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Premessa

«La letteratura moriva e nasceva la musica»: chi non ricorda I'epigrafe sen-
tenziosa che avvia alla conclusione il cap. XVIII della Storia della letteratura
italiana, epitome della lunga depressione letteraria e civile che separa, nella
visione desanctisiana, ilanguori ancora splendidi di Tasso dalla redenzione di
la da venire di Vittorio Alfieri?

Tutti si sentivano innanzi a un mondo poetico invecchiato, e volevano rin-
novarlo, e non vedevano che bisognava innanzi tutto rinnovare la coscienza.
Aguzzarono U'intelletto, gonfiarono le frasi, e non potendo essere nuovi, fu-
rono strani. [...] La parola, come parola, pud per qualche tempo avere un’esi-
stenza artificiale nelle accademie, ma non potra mai formare una letteratura
popolare, perché la parola, se come espressione € potentissima, come sem-
plice sensibile & inferiore a tutti gl'istrumenti dell’arte. La parola & potentis-
sima, quando viene dall’anima, e mette in moto tutte le facolta dell’anima
ne’ suoi lettori; ma quando il di dentro & vuoto, e la parola non esprime che
se stessa, riesce insipida e noiosa. Allora la vista materiale, il colore, il suono,
il gesto sono ben piu efficaci alla rappresentazione che quella morta parola.
[...] E sicapisce come, giunte, le cose a questo punto, la letteratura muore d’i-
nazione, per difetto di sangue e di calore interno, e divenuta parola che suo-
na, si trasforma nella musica e nel canto, che pitu direttamente ed energica-
mente conseguono lo scopo. [...] La letteratura moriva e nasceva la musica.

Come un colpo di piatti in mezzo a un pianissimo orchestrale (per restare sulle
immagini musicali), la frase desanctisiana colpisce il nostro orecchio sensibile
ai distinguo e all'indagine minuta dei case studies, inducendo magari qualcu-
no a impossessarsene per esporla al ludibrio pubblico, dando cosi un comodo
esempio di giustizia sommaria post mortem... Ma la famosa cadenza continua
arispuntare, pubblicamente vilipesa o clandestinamente ricordata, gramigna
generalmente sgradita nel giardino dell’italianistica del XXI sec., ma anche
criticamente ineludibile, nel suo afferrare lapidariamente un rapporto (quello
tra poesia e musica) che fu centrale nella trasformazione dello stile poetico tra
il tardo Cinquecento e ’Arcadia non meno che nella gerarchia delle arti («la
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vista materiale, il colore, il suono, il gesto» nelle parole del critico irpino). E
se Marino, nelle famose ottave che aprono il canto VII dell’Adone, presenta-
va Musica e Poesia (rimodulando quanto gia detto da Ronsard) come «sorel-
le» pariin grado, moraleggiando diffusamente sulle potenzialita seduttive dei
«morbidi versi» che «van per Uorecchie a penetrar gli affetti» (VIL, 7-8), pure
doveva ben sapere che, passando dalla retorica alla realta, nel dominio degli
«affetti» la sorella servita dal genio di Monteverdi e Caccini aveva ben altre
frecce al suo arco.

E a questa eta che Francesco Valese ha dedicato uno studio dal titolo so-
damente dionisottiano che si propone di ripercorrere, come indica il sottoti-
tolo, la teoria della versificazione nel Seicento e i rapporti tra essa e le poeti-
che dominanti in poco meno di un secolo di storia letteraria: un ambito poco
valorizzato e spesso sacrificato tra gli studi sulle artes poeticae (che raramente
scendono a prendere in considerazione gli aspetti tecnici della versificazione)
e la descrizione delle forme nel loro svolgimento storico (affidate prevalente-
mente alla manualistica o a indagini minutamente descrittive, peraltro piutto-
sto scarse per il Seicento). Merito dell’autore ¢ anzitutto quello di aver ripor-
tato una tipologia di testi piuttosto negletta e bibliograficamente sommersa
(com’¢ noto per il XVII secolo non c’e stato un Weinberg...), nonché diseguale
per dimensioni, intenti e incisivita storica, all’attenzione di chi vorra studiare
la poesia del Seicento ma non avra tempo o voglia di farsi un’idea di che cosa
pensassero su come si costruisce un bel verso (e persino che cosa sia un verso)
non solo Chiabrera o Stigliani ma anche Juan Caramel, Teodato Osio e Placido
Spadafora. L'autore ha infatti ripercorso tutto il secolo (inaugurato alla vigilia
del suo scoccare dalla pubblicazione delle Maniere de’ versi toscani di Chiabrera
nel 1599), disegnando, con pregevole spirito di sintesi, il contributo che ciascu-
no dei testi qui rievocati — sempre ben inquadrati nel loro contesto e agilmente
compendiati — dette alla riflessione sugli istituti formali della poesia (dalle for-
me metriche alla prosodia, al rapporto tra metrica volgare e metrica classica),
indipendentemente dal diverso impatto storico di ciascuno di essi (che fu nullo
o quasi per opere dalla circolazione ristretta o rimaste inedite come la Poetica
involgare di Campanella o 'anonimo Corago). Ne discende una piccola, main
gran parte nuova, storia della poetica del Seicento sub specie artis metricae, il
ritratto storico di una famiglia di appassionati di questioni tecniche e formali
che genera una polifonia di voci diverse, in cui accanto ad alcune esperienze
irrinunciabili (essenzialmente quelle di due poeti con ambizioni teoriche come
Chiabrera e Stigliani) altre si accampano, piti isolate e solitarie, ma non meno
interessanti ed audaci, come quella di Teodato Osio e del vescovo Caramuel.

A colpirci nella storia ripercorsa con occhio competente e con mano stili-
sticamente leggera dall’autore di queste pagine & il bisogno di classificare, de-
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scrivere, notomizzare la versificazione nella sua materialita fonica, alla ricerca
(almeno nei casi di maggiore ambizione speculativa) delle ragioni segrete del
“concento” metrico-prosodico: di quella che, con un’espressione che potrebbe
essere assunta a devise di tutto il volume, I’Osio chiama I’ «occulta musica del
verso». Un’indagine classificatoria che, soprattutto nei teorici-poeti (spetta-
tori non meno che attori dell’agone letterario) si trasforma nella necessita di
cominciare a tirare le somme sul contributo dato dall’eta post-tassiana a una
nuova stagione. E qui la spavalderia autopromozionale di chi guarda al futuro
nasconde spesso fragili certezze: le rivendicazioni moderniste («L'orecchia
de’ moderni si &€ meglio assuefatta al buon numero del verso» scrive lo Zuc-
colo) lasciano spesso avvertire il sentimento che per molti 'autore della Ge-
rusalemme avesse, anche sul piano tecnico della versificazione, raggiunto un
primato difficilmente eguagliabile. Eppure, se si guarda alle tre generazioni
di poeti che si succedono nel periodo preso in considerazione da Valese (che
va da Chiabrera, nato nel 1552, a Loreto Mattei, nato esattamente settant’anni
dopo, nel 1622) e siripercorrono le dichiarazioni di carattere storico-critico ci-
tate in queste pagine, risulta difficile individuare un canone premoderno paci-
ficamente condiviso (un aspetto che sembra avvicinare questa eta alla nostra,
quattrocento anni dopo). Se (quasi) tutti sono d’accordo ormai sullo statuto di
classico di Tasso (fratello maggiore, oggetto di venerazione e ispiratore di una
soggezione angosciante da cui liberarsi per sopravvivere), il campo risulta di-
viso tra chi preferisce continuare a guardare a Petrarca (passato indenne dalle
censure pretestuose di Tassoni) e magari alle innovazioni di certo classicismo
cinquecentesco (Bernardo Tasso) e chi tenta di canonizzare, anche sul piano
tecnico, esperienze storicamente piti vicine. In questo secondo atteggiamento
spicca la predilezione sempre piu decisa per linea classicista della poesia se-
centesca, incarnata da un Chiabrera o da un Testi, mentre il nome di Marino
resta tutto sommato ai margini della riflessione (evocato semmai per le pole-
miche legate alla rivendicazione di primogenitura di forme e generi riemersi
nei primi decenni del secolo come la sesta rima e I'idillio). Rari sono, infine, i
tentativi di mettere in rapporto sincronicamente la metrica italiana con altre
tradizioni poetiche, tra cui spicca perd ancora una volta I’esperimento della Me-
tametrica del Caramuel (1663) con la sua esemplificazione poliglotta (sebbene
in parte desunta da Kircher).

Quante di queste opere hanno lasciato davvero il segno sulla storia della
metrica? Non molte a dire il vero, per le pitt diverse ragioni. Scritti occasionali e
autoriflessivi (dediche, paratesti vari) o al contrario tentativi personali e magari
arditi di sistematizzazione della materia (ancora ’'Osio) sembrano spesso non
aver trovato (o voluto trovare) la strada della stampa e un orizzonte concreto di
pubblico. La schiera ¢ lunga e comprende anche nomi illustri come Bernardino
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Baldi, Chiabrera e Campanella. In definitiva, € alla sola Arte del verso italiano
dello Stigliani (apparsa peraltro postuma nel 1658) che sembra essere arriso
qualche lampo di favore, mentre - e non € un fatto trascurabile - regna ancora
incontrastato il Modo di comporre in versi nella lingua italiana del Ruscelli, pub-
blicato un secolo prima e ristampato piu di dieci volte nel Seicento.

Se dalla storia ci si sposta alla geografia e allo statuto professionale degli au-
tori convocati in queste pagine emerge poi qualche dato interessante: pratica-
mente tutta I'Italia € rappresentata dal corpus preso in esame da Valese, che va
dal milanese Osio ai siciliani Battaglia e Spadafora, passando per la sempre ben
rappresentata Toscana (Villani, Menzini, Fioretti, Redi) e include anche italia-
ni “acquisiti” come Athanasius Kircher e Juan Caramuel (che scelgono il lati-
no). Accanto a letterati maggiori e minori, a poeti affermati che esprimono nei
loro scritti una spiccata vocazione autocritica e/o normativa (ancora Stigliani
e Chiabrera, ma anche, se pur in modo piti occasionale, il Menzini dell’Arze po-
etica), in prosa e persino in versi (vedi la curiosa, e involontariamente comica,
esperienza di metricologia in versi del Filippino), troviamo due medici (Redi
e Meninni), un avvocato (Osio) e una folta schiera di religiosi. Si puo dire anzi
che la metricologia secentesca, a diversi livelli, sia stata espressa soprattutto at-
traverso la meditazione sistematica o occasionale di religiosi, intenti a cercare,
in modo pitt 0 meno teologicamente attrezzato, le ragioni della tecnica versifi-
catoria anche come riflesso di un ordine e di un’armonia superiori. La schiera
va dai meno noti Bonaventura Battaglia (francescano) e Piermartire Romani
(domenicano) a due stars dell’erudizione secentesca come il gesuita Kircher
e il monaco cistercense, poi vescovo riccamente dotato, Juan Caramuel; dal
domenicano Campanella, autore della piti visionaria sperimentazione poetica
del secolo, fino a Loreto Mattei, autore di un fortunatissimo Salmista toscano
(1671) e pit di vent’anni dopo di una Teorica del verso volgare, e prattica di retta
pronuntia (1695), ormai perfettamente consona al nuovo gusto di fine secolo
(non a caso l'autore sara tra i primi Arcadi). Questa galleria dell’ars metrica tra
chiostri e conventi potrebbe chiudersi con un salto secolare con Giovanni Poz-
zi, non a caso citatissimo in queste pagine e benemerito riscopritore di alcuni
degli autori qui studiati (come il Caramuel).

Quello del Mattei si pud considerare, come suggerisce Valese, «'ultimo
significativo trattato di metricologia del Seicento prima dell’Istoria della volgar
poesia di Crescimbeni». E anche un trattato che consacra ormai definitivamen-
te la poesia per musica, prendendo in considerazione le forme dell’aria, la di-
stinzione tra questa e il recitativo e altri dispositivi formali che ormai da quasi
un secolo erano presenti nei testi per musica ma raramente trovavano acco-
glienza nei trattati, almeno quelli destinati alla stampa. E anche qui, percorren-
do le citazioni del volume, si da sostanza di prova all’intuizione desanctisiana,
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assistendo alla conquista della poesia per musica anche di un suo posto ad hoc
nella trattatistica. Se Stigliani, nella prima meta del secolo, parlando da poeta,
poteva ancora lamentare che la musica s’impadronisse della grande poesia fa-
cendola letteralmente a pezzi, ridisegnando la mappa degli affetti espressi dal
testo («i musici danneggiano l'affetto che domina il soggetto, perché vi metton
parte del suo contrario [...] nelle lor note 'armonia [...] del versificatore s’an-
nulla e si disfa e mentre sentendosi cantare, non si discerne il madrigale dal
mottetto, né il verso dalla prosa»), negli stessi anni (partendo anche, beninte-
s0, da ambizioni pitt umili), altri scendono a patti con la pili potente “sorella”
assegnando al poeta, per mezzo della «diversita de’metri e... la proprieta delle
parole», lo scopo di «...irritare la bizzarria di chi deve accompagnarla [la po-
esia] con le note». A mano a mano che ci si addentra nella seconda meta del
secolo si distingue insomma sempre pit nitida, anche sul piano sociologico, la
figura del poeta/librettista (gia oggetto di importanti studi di Lorenzo Bianconi
e Paolo Fabbri), cui la stessa trattatistica si rivolge con consigli per il successo
(«I recitativi s’abborriscano quanto la peste e si ponga il solo necessario, che
il popolo non gli ama» scrive nel 1691 Giuseppe Gaetano Salvadori nella sua
Poetica toscana all’'uso). E tra i tanti pregi di questo libro di Valese non piccolo
¢ quello di aver contribuito a reintegrare nel campo degli studi storico-lette-
rari la riflessione trattatistica o precettiva sulla poesia per musica, ineludibile
per chi voglia capire quei rapporti che De Sanctis rappresentava in modo cosi
drammatico nella sua Storia.

Gabriele Bucchi
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a Loreto Mattei

Without measure we are lost. [...] There
will be other experiments but all will be
directed toward the discovery of a new
measure, [ repeat, anew measure by which
may be ordered our poems as well as our
lives.

(W.C. Williams)

Ma io [..] non ho tolto ad insegnare di
fare i versi, ma sibene di conoscere le ra-
gioni del numero: la quale specolazione,
quanto pit all’uso non necessaria, forse &
tanto piu degna dilode. Percioché I'orna-
mento e lo splendore della vita nostra pitt
nel superfluo che nel necessario consiste,
quando pero o non apporti detrimenti ai
costumi o non intrichi I'intelletto in vane
leggerezze o in dannose sofisticherie: pe-
ricolii quali, a giudicio mio, non debbono
temersi da nobile e pellegrina considera-
zione di poesia.

(L. Zuccolo)






Nota

Questo non & un manuale di metrica né, pit nello specifico, un repertorio ragionato
delle forme poetiche praticate dagli autori del Seicento italiano, tra modelli eredi-
tati dalla tradizione e proposte inedite. Il presente volume & piuttosto uno studio
sulla metricologia di quel secolo: un’indagine sulle trattazioni teoriche che si sono
occupate delle questioni del verso, secondo un’accezione e secondo limiti di tempo
e metodo che chiariro meglio nell’ Introduzione.

E una precisazione essenziale. Il lettore, infatti, non trovera in queste pagine
una spiegazione sistematica del funzionamento o delle tendenze degli istituti me-
trici del tempo, se non nella misura in cui essi trovano spazio nelle trattazioni pit
o meno strutturate dei contemporanei. Non ci si aspetti quindi uno svolgimento
lineare degli argomenti metrici, poiché l'ottica adottata privilegia la descrizione
e l'analisi dello sviluppo teorico interno alle singole opere e agli autori. Per questo
motivo, molte questioni relative alla versificazione saranno affrontate a piti riprese
nel corso del libro, valutandone I'interpretazione e la tenuta nei diversi teorici, con
alcuni necessari rinvii interni.

Tuttavia, al termine del volume ¢ disponibile un indice analitico degli argo-
menti metrici, retorici e stilistici, accompagnato da un indice dei nomi citati: questi
strumenti permettono di accedere rapidamente ai temi di interesse, rendendo, spe-
ro, pit agevole la consultazione anche a chi desideri approfondire singoli aspetti.

Il presente lavoro nasce dalla ricerca di dottorato che ho condotto presso I'Univer-
sita degli Studi di Genova negli anni 2018-2022. Dei primi risultati dello studio ave-
vo dato conto in vari contributi, alcuni dei quali sono richiamati nel corso del libro.

Il progetto ha preso forma sotto la guida di Simona Morando, a cui devo sincera
e profonda gratitudine per l'attenzione e la complicita con cui ha illuminato il mio
percorso diricerca.

Ringrazio inoltre i revisori della tesi, Arnaldo Soldani e Gabriele Bucchi, perle
indicazioni preziose che hanno contribuito a migliorarla, e in particolare quest’ul-
timo per averne promosso con generosita ’edizione.
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A trascorrere le giornate «dentro il metro / cieco dei trattati» - secondo un’im-
magine molto opportuna del poeta Giuseppe Conte - c¢’€ il rischio di perdere un po’
la vista. Desidero quindi rivolgere il mio pensiero a chi mi ha sostenuto durante
la stesura e, soprattutto negli ultimi mesi, nella revisione di queste pagine, senza
farmi mai mancare la luce necessaria: mamma e papa, innanzitutto, il mio inestin-
guibile «baluardo di candore», e tutta la mia famiglia; insieme alle molte amicizie
inanellate tra Riva del Garda, Pavia, Genova e Rovereto. A chi mi ha favorito con
suggerimenti, correzioni, stimoli e incoraggiamenti di ogni sorta - e sono in molti
- spero di poter restituire almeno in parte quanto ricevuto.

Ringrazio in particolare Matteo Massari, che ha seguito I'evolversi di questo
lavoro fin dai suoi esordi, e Marco Capriotti per i molti consigli e il dialogo metrico
sempre fruttuoso. E grazie a Matteo, che, nel frattempo, ha messo in rima i miei
versi sciolti.

Infine, desidero ringraziare Gianfranca Lavezzi, che per prima mi ha introdot-
to ai numeri della poesia e alla lieta intelligenza degli studi metrici. Alei e a Simona
Morando, mie maestre nelle umane lettere, dedico questo libro, con infinita rico-
noscenza per la strada che mi hanno indicato.
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Criteri di trascrizione e di scansione metrica

Nel citare da edizione cinquecentesche, secentesche e settecentesche i criteri di
trascrizione sono stati orientati a un generale ammodernamento della punteggia-
tura e della grafia. Nello specifico ho sciolto tutte le abbreviazioni, reso et/ &> come
e davanti a consonante e come ed davanti a vocale, ho eliminato 1’4 etimologica o
pseudoetimologica, distinto u da v, modernizzato il gruppo ti o tti + vocale renden-
dolo con zi +vocale e I'uscita in -ij rendendola con -ii, e ho riportato 1'uso delle ma-
iuscole a quello corrente; inoltre ho sempre agglutinato le preposizioni articolate
(@ 1> ai, de gli > degli) qualora questo non comportasse raddoppiamento fonosin-
tattico (su le, ad esempio, € rimasto invariato). Anche nel citare da testi latini sono
intervenuto nella distinzione di u da v e nel’lammodernamento delle maiuscole,
ho inoltre eliminato tutti gli accenti, sciolto i tituli e reso sempre la nota ¢ con et.

Considerato poi I'alto numero di citazioni dai testi di cui mi sono servito nel
corso di questa ricerca, ho collocato a testo, fra parentesi quadre, il riferimento alla
pagina dell’opera discussa in ogni specifico capitolo o sezione.

Per quanto riguarda la descrizione degli schemi metrici, riepilogo di seguito i
principali criteri adottati. In linea generale, con la lettera maiuscola semplice si se-
gnalano gli endecasillabi piani (es. A) e con quella minuscola semplice i settenari
piani (es. a). Qualsiasi altra indicazione di carattere prosodico ¢ fornita nei pedici
delle singole lettere, dove per le cadenze sdrucciole aggiungo un « + » (es. A+; ma
A+ se bisdrucciola e cosi via), mentre per le cadenze tronche un « — » (es. A-);
nel caso di versi minori dell’endecasillabo ma diversi dal settenario, mantengo la
lettera minuscola segnalando nel pedice (prima dell’eventuale indicazione della
cadenza) il numero delle sillabe della relativa forma piana (es. a10 € un decasillabo
piano, as+ un senario sdrucciolo);' parimenti, nel caso di misure superiori all’en-
decasillabo, il metodo adottato € il medesimo, adottando perd come base la lette-
ra maiuscola (es. A12- € un dodecasillabo tronco). Come di regola, per ogni uscita
adotto una diversa lettera secondo I'ordine alfabetico, recuperando una stessa let-
terain caso di rima; ricorro alle lettere finali dell’alfabeto (es. X, Y, Z) per segnalare
icongedi delle canzoni, le riprese delle ballate oppure i ritornelli delle arie per mu-

1. Ho talora segnalato nel pedice anche la misura del settenario (es. a) ai fini di una
maggiore chiarezza nel caso di schemi particolarmente complessi.
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sica. Inoltre, nel caso di una rimalmezzo, segnalo fra parentesi tonde 'emistichio
coinvolto nell’'omoteleuto.

Come di consueto, nel riportare le porzioni di un componimento poetico, uso
la barra obliqua (/) per segnare gli accapo - e la doppia ( // ) per gli stacchi strofici
-nelle trascrizioni in rigo e la barra verticale (| ) perindicare le cesure o le segmen-
tazioni interne a uno stesso verso. Con il simbolo « " » segnalo la sinalefe e con
« " »ladialefe.

La disposizione degli accenti all’interno del verso ¢ indicata con il numero or-
dinale declinato al femminile, in quanto mi riferisco alla sede sillabica su cui cade
Uictus (es. settenario di 42-69).

Casi particolari e relativi metodi di scansione e schematizzazione - specie in ri-
ferimento alle varie tabelle metriche presenti - sono discussinel corso dello studio.
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Introduzione

A conclusione di quell’aureo libretto che & ABC of Reading (1934), Ezra Pound
colloca un succinto Treatise on metre, avviato affabilmente con il consueto tono
aneddotico:

Sentii un giorno una gentile signora sospirare: «Vorrei che qualcuno scrives-
se un buon trattato di prosodia».

Poiché era stata una famosa interprete di Ibsen, non era, il suo, mero
dilettantismo, ma sincero desiderio di qualcosa di cui aveva sentito la man-
canza. A parte il De Vulgari Eloquentia di Dante, ho trovato un solo trattato
di metrica che avesse qualche valore. E italiano, e ormai esaurito: non ha
fama disorta.'

Non é dato sapere a quale manuale di versificazione faccia qui riferimento
lautore. Cio che pero € significativo - oltre al fatto che siano proprio italiane le
uniche due opere suggerite sulla materia - ¢ che le pagine seguenti del Trea-
tise, lungi dal rimediare alla richiesta della «gentile signora» (Florence Farr),
sono al contrario destinate a contestare 'aridita, se non proprio l'inutilita fat-
tuale dei trattati di metrica: una scienza che per Pound puo e dovrebbe invece
apprendersi tramite I'esperienza diretta di un lettore, o il suo ‘orecchio’, tanto
decantati nei capitoli precedenti di quel vero e proprio compendio antiaccade-
mico sulla letteratura.

Certo € questione non nuova e a suo modo vexata - ma si puo o ha senso
dirimerla? - se la metrica si apprenda meglio per induzione, ossia attraverso
I'imitazione dei boni auctores (ma basteranno anche dei diligenti versificatori)
eun po’ di pratica, magari facilitata da una naturale predisposizione al ritmo e
al computo sillabico, oppure su manuali appositi, tramite la memorizzazione
di schemi alfabetici e combinazioni di versi. Anche volendo concedere la pal-
ma all’esercizio e all’esperienza, non se ne puo concludere I'inservibilita dei
trattati di metrica, come gia bene argomentava Loreto Mattei in un’opera che
avremo modo di esaminare nel corso del presente libro:

1. POUND, LABC del leggere, p. 201.
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Non si niega pero che senz’altra teorica non possa, per sola pratica e natu-
ralezza, farsi il verso corrente e giusto. Attesoché fin dal principio col solo
giudizio l'introdussero i primi inventori: e cosi vediam farsi tuttavia anco
dagl'imperiti, pur che abbiano intendimento e orecchio. Questo perd non
implica che non sia espediente il formarne le regole e conoscerne le ragioni,
se non per altro almeno per poter rispondere al quesito del come e perché
cio sifaccia: essendo quasi cosa da bruti 'operar solo per istinto. Oltre che &
connaturale all'uomo il desiderio di sapere: e il sapere altro non ¢, secondo
il Filosofo [Aristotele] che conoscer le cose per le loro cause.”

Motivazioni filosofiche, quindi, pit che strettamente o solo didattiche: di amo-
re per la conoscenza dei meccanismi estrinseci e, insieme, dei principi pit ri-
posti della versificazione. Tanto pill per questo, allora, non possono costituire
affatto un mero esercizio antiquario o erudito 'esame critico di simili opere
trattatistiche. Anche quando esse non nascondono delle verita o intuizioni pro-
duttive ancora oggi, ma si riducono a fatue speculazioni, permettono comun-
que di comprendere i sistemi ermeneutici dei fenomeni illustrati e dunque di
delineare la «sensibilitd metrica»® di un autore o di un intero periodo storico,
arricchendo la nostra interpretazione del contesto letterario.

Di questo tenore ¢ dunque 'ambizione che muove la presente ricerca, rivol-
ta aindagare le «ragioni metriche» - per riprendere il titolo della pitt metapo-
etica trale Odi barbare di Carducci: formula poi piuttosto fortunata negli studi
sulla versificazione - del Seicento, le sue istanze teoriche nell’ambito specifico
delle forme della poesia: la sua, insomma, metricologia.

1. Checos’éla metricologia?

Il termine metricologia - preferito in ambito letterario rispetto a metrologia, pa-
rola pitt anticamente attestata ma ambigua, per I'attinenza anche con il settore
scientifico delle tecniche della misurazione - si & imposto quale sinonimo pit
specifico di una certa accezione di metrica, indicante «lo studio dei fattori di
metricita».* Alcuni anni fa, pero, Roberto Pasanisi ha puntualizzato I'esistenza
di due accezioni del termine:

La metricologia, ovvero lo studio della metriké téchne, & lato sensu scienza
antica quanto la poesia, cioé quanto la letteratura. Essa, tuttavia, si ¢ estrin-

2. MATTE], Teorica, pp. 13-14.
3. Riprendo il concetto da CAMBONI 2017, p. VIIL.
4. DE ROSA-SANGIRARDI 1996, p. 60’
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secata nel corso del tempo essenzialmente come “normativa”, a priori o
a posteriori che fosse, sulla performazione del verso, idest della poesia di
senso, diremmo cosi, “fabbrile”; mai affrontando, se non recentemente, la
quaestio nella sua sostanza, insomma nelle sue ragioni profonde e generali,
nella sua eziologia come nella sua fenomenologia.’

In prima istanza, quindi, metricologia avrebbe quel significato normativo - e
storico, aggiungerei - di cui si € detto, indicando la letteratura che nel corso
dei secoli si & occupata della metrica da un punto di vista teorico-precettistico;
mentre la seconda - alla cui carenza d’indagine e relativa novita Pasanisi vuo-
le venire in soccorso con la proposta di una «nuova scienzax: la «metroanali-
si» - denota lo studio dei meccanismi della versificazione da un punto di vista
scientifico e, ancor piti, formalista-strutturalista. E una distinzione utile e intel-
ligente ma che, per il secolo che tratteremo, sostanzialmente non ci riguarda:
per ragioni intese dallo stesso Pasanisi, fino al tardo Ottocento, con la nascita
di un’analisi veramente scientifica degli istituti metrici (meritorio in tal senso
il magistero di Carducci e della sua scuola) - se non addirittura fino al secolo
seguente con il rigoroso approccio dei formalisti alla versificazione - chi si oc-
cupava della metrica da un punto di vista teorico (il metricologo) non poteva
che limitarsi a formulare una codificazione ex ante o ex post rispetto alla prassi
versificatoria, con finalita regolativa o perlomeno illustrativa dei fattori metrici.

2. Lostudio della metricologia: questioni e metodi

Curando nel 1972 una celebre antologia per gli studi di metrica (riedita nel
1976), Renzo Cremante invitava esplicitamente allo studio delle opere in cui,
nel corso dei secoli, si & tentato di notomizzare, formalizzare, giustificare e
dare consistenza teorica ai meccanismi pratici della versificazione.® Certo il
ricorso a questo tipo di testi era suggerito nella sola misura in cui essi potessero
gettare luce sulla prassi versificatoria di un determinato autore o periodo della
nostra letteratura: una storia della metricologia tout court non era forse ancora
auspicata, considerato il rischio del ripiegamento intellettualistico e tautologi-
co che puo correre I'analisi della sola trattatistica teorica senza la bussola della
coeva produzione in versi e di un serrato raffronto con essa.

Lo studio della metricologia era pertanto considerato uno strumento ancil-
lare degli studi di metrica, talora anche guardato con una certa prudenza. Un
decennio prima, nel pure capitale Metrica e poesia (1962), Mario Fubini metteva

5. PASANISI 2004, p. 719.
6. CREMANTE-PAZZAGLIA 1972, p. 226.
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difatti in guardia sull’affidamento a tali sistemazioni teoriche: «altro & il metro
dei trattatisti di metrica, altro il verso nella sua concretezza, la cui vita & data
appunto dalla varieta che il poeta porta nel suo discorso, varieta che contrasta
con lo schema costante».” Sia chiaro, questa resta una considerazione valida
ancora oggi, piu di mezzo secolo dopo e con una consapevolezza critica pit
ampia e dettagliata di quella produzione, ma va colta come avvertenza opera-
tiva, non come pretesto per una rinuncia all’indagine. Quanto puntualizzato da
Fubini altro non ¢ che I'inevitabile iato che viene sempre a crearsi tra qualun-
que tentativo di irreggimentazione teorica e 'ineludibile realta pratica di ogni
arte, per sua natura proteiforme: un binomio per certi versi irriducibile, che
potrebbe anche leggersi nei termini saussuriani di langue e parole, o ancora di
‘grammatica’ di una poesia rispetto al ‘dizionario’ (repertorio) delle strutture
formali messe effettivamente in pratica.® Si tratta di un problema che coinvolge
non solo I'aspetto meramente tecnico dei versi, ma anche quello pit generica-
mente poetico. Se & vero, recuperando una forse fin troppo abusata citazione di
Giordano Bruno, che «/a poesia non nasce da le regole se non per leggerissimo
accidente; ma le regole derivano dalle poesie: e pero tanti son geni e specie di
vere regole, quanti son geni e specie di veri poeti»,’ tuttavia ogni teorizzazio-
ne - sia essa un’Arte poetica o, nel nostro caso specifico, un trattato di metrica
- & necessariamente, se non una reductio ad unum, comunque una significativa
selezione delle vie tentate sulla carta dai diversi autori.

Ciononostante, come la metrica di ogni tempo € sempre stata determinata
(anche) da fattori che metrici non sono, ma piu estrinsecamente poetici e cul-
turali,'® cosi le spinte normative della coeva metricologia hanno risentito delle
medesime ragioni esterne: teoria e prassi versificatoria di un determinato pe-
riodo, pur con le naturali differenze che le distinguono, si situano comunque

7. FUBINI 1975, p. 29.

8. Recupero quest’ultima antinomia da FRANK 1966, p. XIII: «Si un traité de versifi-
cation est en quelque sorte une grammaire de la poésie, un répertoire ot se trouvent clas-
sées toutes les formes métriques peut étre considéré comme le dictionnaire des structures
poétiques et de leurs éléments».

9. BRUNO, De gli eroici furori, p. §73.

10. Per Pier Vincenzo Mengaldo «la metrica ¢, inscindibilmente, autonoma e etero-
noma» (nell'introduzione a Zucco 2001, p. II). Ancora pil perentorio Franco Gavazze-
ni: «L'impasse ¢ dunque nella settorialita della nozione di metrica. Per spiegarmi con un
esempio corrivo: come la rima non ha origine metrica, cosi, per estensione, l'origine dei
metri non & metrica. Metrica ne & quella che potremmo definire la resa istituzionale, nel-
la prospezione della sua continuita entro 'ambito della tradizione. Ecco, infine, perché
sempre e solo di un problema di storia letteraria si tratta» (GAVAZZENI 1984, p. 5). Marco
Santagata, parafrasando Maria Corti, parla dell’ «analisi dei “fatti metrici come proiezione
di correnti culturali”» (SANTAGATA 1986, p. 245).
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nello stesso orizzonte di storia letteraria, suscettibili delle stesse correnti arti-
stiche e degli stessi modelli imperanti." In tal senso davvero, come ha avvertito
la musicologa Silke Leopold, «se si vuole comprendere il divenire di una forma
artistica, la sua posizione nell’ambito della vita culturale, la sua importanza per
i contemporanei, allora & necessario studiare i teorici del tempo».**

La metricologia ha oggi assunto dei contorni pitt definiti rispetto a come era
concepita solo qualche decennio fa e si deve a De Rosa e Sangirardi, nella loro
Introduzione alla metrica italiana (1996), una prima importante precisazione
delle sue prospettive di indagine:

Lo studio del percorso della metricologia € interessante non solo per risalire
alle origini dei nostri modi di classificare la materia della versificazione, ma
anche per osservare come divolta in volta, in rapporto con i materiali storici
disponibili al metricologo (i tipi di componimento in versi effettivamente in
circolazione) e con i destinatari della classificazione da lui realizzata (poe-
ti provetti e teorici, poeti principianti, studenti), cambia 'organizzazione
del trattato, cambiano cioe gli oggetti descritti e la prospettiva assunta per
descriverli.3

E siveda pure alcuni anni dopo Arnaldo Soldani, secondo il quale la storia della
metricologia italiana

mira in sostanza a due fini: da un lato tracciare il percorso della riflessione
intellettuale sulla metrica, che in Italia data almeno dal De vuigari ed ha avu-
to cultori in ogni secolo della tradizione; dall’altro cogliere in quelle opere
del passato dei nuclei di verita, o almeno delle intuizioni, in grado di mo-
strarcila percezione che all’epoca si aveva degli istituti formali, e dunque di
illuminare la nostra analisi dei testi poetici realizzati.'

La letteratura metricologica, quindi, non deve fungere solo da serbatoio di no-
zioni teoriche e soluzioni interpretative cui attingere per una comprensione
sempre piti articolata e coscientemente storica degli istituti metrici attraverso
i secoli. Quel tipo di testi possono essere interrogati anche con maggiore au-

11. Cfr. CIRESE 1988, p. 15: «la teoria e la pratica della versificazione sono lineamenti
della fisionomia culturale di un tempo o di un gruppo».

12. LEOPOLD 1981, p. 77: «Will man den Werdegang einer Gattungsform, ihre Stel-
lung innerhalb des kulturellen Lebens, ihre Bedeutung fiir die Zeitgenossen begreifen,
so studiert man am ehesten die zeitgendssischen Theoretiker». Mia la traduzione a testo.

13. DE ROSA-SANGIRARDI 1996, pp. 60-61.

14. SOLDANI 2004, p. 234-.
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tonomia, riconoscendo loro quasi una dignita di ‘genere’ da collocarsi accanto
alle altre diverse forme di trattatistica teorica sulla poesia (su cui forse bisogne-
rebbe tornare, date le molte edizioni non sempre aggiornate): ordinate crono-
logicamente, quelle opere ci restituiscono nel loro insieme un disegno ricco e
interessante tanto dello sviluppo delle teorie sulla versificazione quanto dei
modi plurimi della sua speculazione.

Cosi scrive Emiliano Diez Echarri nell’introduzione al suo volume sulle Te-
orias Meétricas del Siglo de Oro (1949) - tra i primi compiuti tentativi di tracciare
una storia della metricologia di una letteratura romanza, "’ sia pure cronologi-
camente delimitata -, motivando 'interesse della sua indagine:

Aun asi, restringiendo el tema a sus limites racionales, me parece que no
habra de carecer de interés para cuantos se preocupan por estos problemas.
Siempre lo tiene el hecho de enfrentar al poeta y al didactico, de poner junto
al canon la obra realizada conforme a ese mismo canon, de comprobar, en
fin, hasta qué punto las normas promulgadas por retoricos y preceptistas
han sido utiles para la creacion artistica y hasta qué punto han sido inefica-
ces. Sin contar con que no se puede acometer en serio un estudio de nuestra
meétrica, y aun de nuestra prosodia, sin repasar antes todo, absolutamente
todo, lo que pensaron y escribieron los gramaticos y preceptistas de siglos
anteriores.'

Per quanto concerne I'Italia, se ancora una ventina di anni fa la storia della me-
tricologia poteva dirsi «esercitata in verita assai sporadicamente»," lasciando
un fecondo campo di ricerca con vaste zone d’'ombra, di recente alcuni con-
tributi e convegni di studi - uno in particolare dedicato proprio a La metrica
attraverso i trattati (Padova, 11-12 ottobre 2021), i cui atti sono stati da poco
pubblicati*® - lasciano ben sperare sugli sviluppi futuri della disciplina. Eppu-
re, quanto di interessante ¢€ stato fin qui prodotto sull’argomento ha in genere
preferito, a un esame diacronico ad ampio respiro, degli affondi monografici
su singoli testi.

Certo non sono mancate in tal senso delle preziose eccezioni in cui'analisi
ha invece mirato non solo a cogliere i rispettivi punti di forza di pit1 opere me-
tricologiche, ma anche a far dialogare fra loro tali documenti in senso storico
sulla base delle relative influenze e alla luce della coeva prassi versificatoria.

15. Per il versante francese ricordo almeno il pioneristico LANGLOIS 1890.
16. DiEZ ECHARRI 1970, pp. 42-43.

17. SOLDANI 2004, . 234.

18. Atti2024.
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Uno dei pit fini autori di questo tipo di indagini ¢ stato, senza alcun dubbio,
Guido Capovilla, autore della voce Metricologia per il Dizionario critico della
letteratura italiana, in cui veniva procurata una prima definizione del genere
e dei suoi principali documenti per ogni secolo, e che ancora oggi resta un im-
prescindibile punto di riferimento per questi studi.*

In quelle pagine il focus € posto in special modo sulla teorica dei primi se-
coli, «in quanto piu rara ed eterogenea, oltre che meglio indagata»:*® a partire
dal capostipite illustre (ma incompleto) del secondo libro De vulgari eloquentia
(fine 1302-inizio 1305 ca.), passando per le ‘glosse metriche’ ai Documenti d’A-
more (1296-1312 ca.) di Francesco da Barberino, 'anonimo Capitulum de vocibus
applicatis verbis, la Summa artis vulgari rithimici dictaminis (1332) di Antonio Da
Tempo, il Trattato e arte deli rithimi volgari (1384-1387) di Gidino da Somma-
campagna, il Compendium particulare artis ritmice in septem generibus dicendi
(1447) di Francesco Baratella, fino al Modo et regula da fare versi vulgari rhith-
mi (ed. post. 1497 ca.) di Guido Stella (Peppi) e alle regole trascritte nel 1518
nel ms. ILI1.28 della Biblioteca Nazionale di Firenze a chiudere il XV secolo.
Sui trattati tre-quattrocenteschi, fermandosi alle soglie delle Prose bembiane,
Capovilla aveva gia avuto modo di concentrarsi dettagliatamente in un altro
articolo,” nel quale, prendendo le mosse dalle magistrali Ragioni metriche del
Quattrocento di Carlo Dionisotti del 1947, tentava un primo approccio dia-
cronico agli scritti metricologici di piti secoli e, tra le varie conclusioni, puntua-
lizzava la portata storica della Summa di Da Tempo, primo completo trattato
di versificazione italiana, che pochi anni addietro era stata interessata da una
nuova edizione critica.”

Ci0 che peraltro emerge dalle pagine dei due interventi di Capovilla (so-
prattutto nella voce del Dizionario critico, pit ampia cronologicamente nella
rassegna delle opere per quanto meno dettagliata nell’analisi delle singole) &,
oltre agli auspici per 'esordiente disciplina,** la messa a punto di alcuni aspet-
ti d’ordine generale. Due fra tutti: da un lato, come si & gia visto, la necessita
diindagare il grado diincidenza dei trattati sulla prassi dell’epoca (e viceversa
della pratica sulla teoria); dall’altro, I'importanza dell’esame del lessico, spe-
cie della «terminologia pili antica, sulla cui base, per il tramite manualistico,
¢ venuta fissandosi quella oggi corrente».* Ma oltre che per interessi etimolo-

19. CAPOVILLA 1986b.

20. Ivi, p. 169. Al periodo in questione si dedica, poco dopo, anche PAZZAGLIA 1989.
21. CAPOVILLA 1986a.

22. DIONISOTTI2008.

23. DA TEMPO, Summa.

24. CAPOVILLA 1986b, pp. 176-177.

25. Ivi, p. 170.
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gici e di storia delle parole, il vocabolario tecnico puo fungere anche da guida
nel confronto fra ivari testi, indicandoci, sulla base diriprese o distanziamenti
lessicali, i rispettivi rapporti di derivazione o influenza.

Sono questi (attinenza teoria-prassi e lessico specialistico), pero, solo alcuni
degli aspetti da valutare nell’esercizio critico su tali testi. Eloquente potra esse-
re, divolta in volta, anche una riflessione sulla «scelta degli esempi» proposti
dai vari trattatisti (cui gia prestava attenzione Dionisotti per leggere 'operetta
di Guido Stella);*® e potra altresi essere utile, nei casi di testi che illustrino piut
forme metriche, ponderare 'ordine stesso in cui esse vengono esposte, consi-
derando se questo rispecchi (come nel capostipite dantesco) una distribuzio-
ne valoriale, ovvero una gerarchia intesa dall’autore, e inoltre se questo possa
servire ancora per individuare relazioni fra diversi trattati.”

A uno sguardo pitt complessivo, se chiare sono le finalita di una storia della
metricologia, ancora da mettere a fuoco sono invece i suoi presupposti e i suoi
metodi generali. Innanzitutto, ’approccio della disciplina puo essere, come
ogni indagine storica, di due tipi: sincronico e diacronico. Il primo mira all’ana-
lisi, spesso culminante in un’edizione, di una singola opera: fra i primi esempi
dirilievo sono da ricordare la Summa di Da Tempo a cura di Giusto Grion del
1869 e il De vulgari eloquentia curato da Pio Rajna nel 1896 (peraltro anche pri-
mo tassello nella storia della moderna filologia dantesca). L'approccio diacro-
nico, invece, varia naturalmente a seconda del criterio con cui si scelgono le
opere da comparare, per cui possono prospettarsi almeno tre tipi di indagini:

1) occuparsi degli scritti metricologici di un singolo autore: un’analisi che ad
esempio dovremo condurre, proprio all'inizio del nostro studio, su Chia-
brera, il quale distribuisce lungo i molti decenni di attivita le sue teorie tra
lettere, prefazioni a raccolte liriche e dialoghi;

2) confrontare le opere (o le sezioni di opere) di diversi autori dedicate a un
singolo istituto o fenomeno metrico: si tratta di un criterio fra i pit interes-
santi e fruttuosi, considerando che, rispetto all’analisi delle teorie riguar-
danti un singolo genere letterario, quelle relative agli aspetti della versifica-
zione sono pili circostanziate, data la natura in sé (piu ‘esatta’) dell’oggetto
di studio;?®

26. DIONISOTTI 2008, p. 169.

27. Siprenda il caso di Trissino che nella seconda, terza e quarta divisione della Poe-
tica (1529) «rileva dal Da Tempo l'ordine sonetti-ballate-canzoni (qui comprensive delle
sestine)-madriali-sirventesi» (CAPOVILLA 1986Db, p. 175). O si prenda ancora la sequenza
dei metri nelle Instituzioni di Mario Equicola, su cui cfr. GIORGI 2024, pp. 35-36.

28. Siveda a proposito Cremante: «A differenza dei generi letterari, i generi metrici
permettono di identificare aree strutturali abbastanza circoscritte ed omogenee, nonché
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3) oppure, rivolgendosi sempre a pill autori, ma senza una selezione delle ope-
re in base al contenuto, analizzare tutta la metricologia di un periodo della
nostra letteratura pitt o meno ampio, per concludere come questa produzio-
ne siinserisca nel panorama letterario dell’epoca stabilita e quali siano, in
quel tempo, i metodi della speculazione sulle forme della poesia.

L'indagine che propongo nel presente studio & proprio di questo terzo tipo dia-
cronico e il periodo prescelto & il XVII secolo. E ovvio, poi, che le diverse pro-
spettive di analisi non sono impermeabili, ma possono e, anzi, vanno fatte
interagire: gia ho accennato ad esempio al caso di Chiabrera, in cui ogni sua
dichiarazione teorica andra misurata tanto all’interno della sua stessa scrittu-
ra, quanto valutandone le riprese da autori precedenti e le incidenze su quelli
successivi.

Visti dunque i metodi possibili, ora dobbiamo prestare attenzione alle ope-
re da esaminare, che pure rappresentano una questione problematica in un tipo
diindagine che voglia essere sistematicamente diacronica. In primo luogo, in-
fatti, si tratta di testi che, una volta ordinati cronologicamente in base alla data
di pubblicazione (o di stesura, nel caso di edizioni postume), non restituiscono
necessariamente 'immagine di un coerente e progressivo discorso teorico. Per
fare un esempio, il breve Discorso del 1634 con cui Pietro Della Valle intende
giustificare e incentivare 'uso di versi bi- e trisdruccioli non solo non riflette
un interesse generalizzato all’epoca, ma la maggioranza dei teorici successivi
guardera in maniera piuttosto critica a simili sperimentalismi. In secondo luo-
go, ¢’¢ anche da fare i conti con la disomogeneita delle teoriche versificatorie
da un punto di vista contenutistico - a questo si & gia accennato: non tutte infat-
ti trattano sempre ogni aspetto della metrica o anche solo gli stessi argomen-
ti - e per quanto riguarda il loro aspetto esteriore; un problema, quest’ultimo,
legato a una questione di ordine piu generale e che potremmo formulare cosi:
di quali opere parliamo quando parliamo di metricologia?

Innanzitutto vanno inclusi ovviamente i manuali®® e trattati in genere de-
dicati (interamente o in parte) agli argomenti di metrica. E il caso di riflette-
re su quest’ultima parentetica, dando uno sguardo ancora alle origini di tale
produzione: c’¢ la Summa datempiana, composta interamente di illustrazioni

storicamente definite e significative, entro le quali & dato di ricostruire una fitta trama di
relazioni, di misurare la consistenza delle innovazioni, di tracciare le principali linee di
evoluzione» (CREMANTE-PAZZAGLIA 1972, p. 226).

29. Tenderei a usare il termine ‘manuali’ solo per i testi a specifica destinazione sco-
lastica, come se ne ebbero molti a partire dalla fine del Settecento (cfr. CAPOVILLA 1986D,
p- 176), o comunque per quelli - anche editi prima - con un fine palesemente didattico e
improntati a criteri di semplicita e chiarezza espositiva.
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di tecniche versificatorie, e che si rifa alla tradizione delle Artes rhythmicae
medievali;*® ma prima c’¢ il De vulgari eloquentia, che & solo in parte un testo
metricologico, dividendosi (stante la sua incompiutezza) in un libro di teoria
linguistica e uno di teoria metrica. Cosi si &€ sempre mossa la metricologia: da
un lato testi che potremmo dire ‘puri’; e dall’altra testi in cui la materia divide
lo spazio con altri temi (linguistici, poetologici, ecc.), talora in maniera netta,
con capitoli che separano dagli altri gli argomenti sulla versificazione, e talaltra
in maniera piu fluida.

Al primo posto tra i generi che hanno ospitato, accanto ad altri e piu pre-
ponderanti temi, anche riflessioni sulla metrica vanno certamente ricono-
sciute le Arti poetiche, su cui pero torneremo pill avanti. Seguono le lezioni e
i discorsi tenuti nelle Accademie che, partendo da lecturae di componimenti
(come la famosa lezione di Tasso sull’'ultimo sonetto di Della Casa, capitale
nella definizione delle risorse metrico-stilistiche della gravitas) o da discorsi
pit generali su singoli istituti metrici (si veda il Del madrigale di Filippo Massi-
ni del 1581, ad esempio, o il gia menzionato Discorso di Della Valle), giungono
a formulazioni di pil breve respiro rispetto ad altra trattatistica ma non per
questo meno pregnanti. E ancora tra i generi della riflessione metricologica
vanno senz’altro rubricati i paratesti delle raccolte poetiche: le prefazioni, gli
avvisi ai lettori e le lettere dedicatorie sono stati sovente i luoghi in cui 'auto-
re stesso o un prestanome (come nel caso della prefatoria alle Maniere de’ versi
toscani di Chiabrera, firmata da Lorenzo Fabri) hanno esposto e giustificato le
eventuali novita metriche dei componimenti allegati: ¢ il caso della dedica-
toria delle Rime (1534) di Bernardo Tasso a Ferrante Sanseverino, dove sono
illustrate le ragioni delle sue nuove strofette; o ancora, per il nostro Seicento,
possono ricordarsi le pagine meno note, ma centrali per la discussione teorica
sulla sesta rima, premesse al Belisario di Angelita Scaramuccia del 1635. Vici-
ne alle prefatorie vanno anche considerati gli scritti di accompagnamento a
testi che discutono della loro veste metrica: penso al Comento de’ miei sonet-
ti di Lorenzo de’ Medici, o ancora - caso ben diverso - alla celebre lettera di
Vincenzo Calmeta a Isabella d’Este del 5§ novembre 1504 sulle elegie in terza
rima. E infine non possono dimenticarsi le vaste imprese di commento o le
chiose ad opere precedenti, come le Giunte di Ludovico Castelvetro alle Prose
bembiane, e pure quel tipo di repertori eruditi assai frequenti specie nel Sei-
cento, come i Proginnasmi poetici (1620-1639) di Udeno Nisiely (Benedetto
Fioretti), dove la discussione di aspetti formali e versificatori si accompagna a
notazioni critico-letterarie di ben altro tenore.

30. Suquesti testi si vedano ancora MARI 1899 (in particolare, sui rapporti fra le Artes
eitrattati di metrica volgare, cfr. pp. 9-10), FARAL 1924, VECCHI 1961.
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Ma accanto alla molteplicita dei ‘generi’ &€ da considerare anche la variabi-
le delle ‘forme’ del discorso metricologico. In numero pili consistente ci sono,
com’¢ ovvio, le teorizzazioni esposte nella prosa lineare, ma con una varieta
formale piuttosto significativa che si estende dalle versioni piu agili e com-
pendiarie, come le Instituzioni di Mario Equicola (edite postume nel 1541, ma
composte trail 1512 e il 1520), alle costruzioni pitt complesse, come la Metame-
trica (1663) o la Rhytmica (1665, 16687) di Juan Caramuel y Lobkowitz.?* Non
infrequente € anche il ricorso alla forma dialogica, che sposta la trattazione sul
piano del dibattito e della persuasione argomentativa: sono cosi I’Arte poetica
(1563) di Antonio Minturno e, come vedremo, i Dialoghi di Chiabrera. E addi-
rittura possono riscontrarsi non rari casi di trattazioni in poesia: uno su tutti,
Dellarte poetica (1551) di Girolamo Muzio in endecasillabi sciolti.

Di questa estrema varieta delle forme del discorso metrico ci si rende con-
to anche solo sfogliando le pagine della voce curata da Capovilla, ma il pro-
cesso di eterogeneizzazione - se cosi puo definirsi - sembra avviarsi solo con
il Cinquecento. Persuade quindi ancora adesso la scansione della trattatistica
metrica italiana proposta da De Rosa e Sangirardi, i quali distinguono tre fasi
della sua storia:

1) la prima prende avvio con la Summa datempiana e comprende la metri-
cologia tre-quattrocentesca: basata ancora sui modelli classici delle Artes
rhythmicae, 1a produzione di questi primi due secoli ¢ quasi sempre scritta
in latino e presenta opere che, indipendentemente dalla loro estensione o
accuratezza, si occupano unicamente di aspetti metrici e condividono un
profilo relativamente uniforme di trattato;

2) laseconda fase, che siapre nel Cinquecento con le Prose bembiane e le pri-
me divisioni della Poetica trissiniana e che si prolunga fino agli inizi dell’Ot-
tocento con I'insorgere di una «manualistica pratica», conosce, accanto a
esperienze monografiche come il Modo di comporre di Girolamo Ruscelli,
una generale dislocazione dei discorsi sulla versificazione all’'interno di con-
testi trattatistici pitt ampi e diversificati: fra questi, oltre ai generi visti sopra
sopra, si segnalano anche le «grandi imprese erudite di catalogazione enci-

31. Siveda a tal proposito la distinzione proposta da Giovanni Mari per i trattati me-
dievali fra «Artes tipo primo» e «Artes tipo secondo» in MARI 1899, pp. 4 ss.

32. DE ROSA-SANGIRARDI 1996, p. 61: «In questa fase il trattato di metrica, scritto
quasi sempre in latino, contiene informazioni tecniche relative alla riproduzione dei ge-
neri metrici correnti (e serve percio anche come testimonianza sulla fortuna dei diversi
metri nei diversi periodi e nelle diverse aree geografiche), si rivolge dunque a versificatori
principianti e circola principalmente negli ambienti scolastici».
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clopedica delle forme della cultura letteraria (ad es. i sette volumi Della sto-
ria e della ragione d’ogni poesia di Francesco Saverio Quadrio, 1739-1752)»;33
3) laterzae ultima fase, cui gia si € accennato all’inizio di questa introduzione,
ha inizio con I'imporsi in era positivista di un metodo scientifico - o «razio-
nale», secondo 'accezione usata da Rocco Murari per la sua Ritmica e metri-
ca razionale italiana (1891)3* - nella trattazione e nell’analisi della metrica.

Per concludere dunque il discorso sulla varieta dei testi, 'avviso & quello di
considerare la metricologia - in un’ipotetica recensio ai fini di un’indagine sto-
rica - nella sua accezione pili ragionevolmente vasta, non escludendo dunque
a priori le occasioni anche minime e circostanziate in cui un autore ha voluto
cristallizzare il suo pensiero (le sue teorie) sulla versificazione.

3. Metricologia e Arti poetiche

Benché Aristotele nella Poetica rimandasse alla consultazione dei trattati me-
trici per una piu approfondita disamina di alcune questioni linguistiche e ver-
sificatorie,® resta il fatto che 'ambito di afferenza piu diretto di tale trattati-
stica rimane proprio quello delle Arti poetiche, siano esse in forma di prosa
distesa (es. Trissino) o dialogica (es. Minturno). Bernard Weinberg nella sua
storica raccolta dei Trattati di poetica e retorica del Cinquecento considera le
opere di metricologia di quel secolo - tra cui appunto i primi quattro libri della
Poetica trissiniana - come una «soluzione» particolare delle discussioni di po-
etica «svolte attorno al problema della forma», vista nei suoi aspetti esterni e
fondamentali, e da lui riferita alla tradizione delle teorizzazioni prosodiche di
epoca medievale.3

Anche nel Seicento, accanto a opere in cui materia poetica e materia metri-
ca coesistono (si veda il caso particolare di Giuseppe Gaetano Salvadori a fine
secolo), vedremo teorici che distinguono I'Arte poetica dal trattato di versifi-
cazione: speculari, in tale frangente, i casi di Campanella e di Stigliani. Dello
Stilese, autore di un’Ars poética latina e di un’Ars versificatoria, ci & giunta la
prima (insieme alla sua precedente ‘versione’ italiana) mentre la seconda &
andata dispersa; e invece con Stigliani, che inizialmente aveva progettato una
Poetica in cui discutere anche gli argomenti metrici, la trattazione di questi ul-
timi raggiunse una consistenza tale da richiedere una pubblicazione a sé stante

33. Ibidem.

34. Cfr. MURARI 1891, pp. XI-XIL.

35. ARISTOTELE, Poetica, 1456b, 36-37.
36. WEINBERG 1970, p. 559.
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(illibro primo dell’Arte del verso italiano), abbandonando la Poetica allo stato di
abbozzo manoscritto.

Molti sono anche i repertori (non solo recenti) in cuii trattati di petpixr) té-
xvn e quelli piti generali di momntikr) téxvn vengono illustrati a fianco: ne abbia-
mo un importante esempio, proprio a fine XVII secolo, nell’Istoria della volgar
poesia (1698) di Giovan Mario Crescimbeni, che nel sesto libro accosta i «molti
trattati e scritture generali e particolari sopra ’Arte poetica ¢ le sue spezie, e sopra i
componimenti poetici toscani e le altre ragioni della volgar poesia» 3

Fra i numerosi studi sulle Poetiche del Seicento, voglio qui ricordare un
intervento di Pierantonio Frare, in cui veniva riproposta una distinzione ter-
minologica gia avanzata da Cesare Segre e che credo utile anche per lo stu-
dio della metricologia, considerata proprio la sua naturale affinita con le Arti
poetiche.3® Appunto Segre, curando la voce Poetica per I'Enciclopedia Einaudi
(1980), individuava, accanto alle Poetiche proprie e che tentano di abbracciare
nelle loro teorizzazioni la totalita dei generi poetico-letterari, «ilavori dedicati
aun singolo genere o a una singola opera», molti dei quali «definibili pamph-
let 0 manifesti, con 'orientazione temporale e il tono esortativo o apologetico
propri di questa specie di testi».>® I manifesti, tra i quali Segre include anche il
caso delle prefazioni e che si diffondono a partire dal Cinquecento (contestual-
mente dunque a quel fenomeno di eterogeneizzazione che abbiamo notato
per la scrittura metricologica),*® vengono a comporre con le Poetiche una vera
dialettica: queste ultime, infatti, «descrivono I’'assieme del sistema letterario
(a specchio del modello del mondo riconosciuto valido nella corrispondente
cultura)», mentre i manifesti «esprimono le volonta innovatrici - non necessa-
riamente destinate al successo - che inevitabilmente dislocheranno il sistema,
insistendo su singole sue componenti o su sue sezioni, acquistando all’area del
modello zone pertinenti all’antimodello».*!

La mia proposta € dunque quella di adottare questa distinzione, pure nei
suoi contorni piu generali, tra una trattatistica totale (corrente) e una particola-
re (militante) anche per 'ambito della metricologia, impiegando dunque il ter-
mine ‘manifesto’ per indicare quelle opere solitamente brevi, incentrate suun

37. CRESCIMBEN]I, Istoria, p.371.

38. FRARE 2002, p. 43: «Possiamo infatti distinguere almeno tre classi di opere: a) i
trattati di poetica veri e propri; b) le poetiche parziali e/o militanti (che Segre propone di
raggruppare sotto l'etichetta di “manifesti”); c) le opere che sotto altra veste - principal-
mente quella retorica - sono di fatto delle poetiche». Allo studio di Frare rimando anche
per la bibliografia sulle Poetiche del XVII secolo.

39. SEGRE 1980, p. 822.

40. Cfr.ivi, p. 831.

41. Ivi, p. 832.
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singolo o pochi argomenti metrici, e in cui 'autore assume uno sguardo inedito
se non proprio polemico rispetto alle posizioni tradizionali. Gia Frare collocava
tra i manifesti, ad esempio, i Dialoghi di Chiabrera** - molto piu significativi, a
dire il vero, per le loro considerazioni sulla metrica che sulla poetica -, ma an-
cora si potrebbe nominare per il primo Seicento il succitato discorso di Della
Valle e pure il particolarissimo Discorso delle ragioni del numero del verso italia-
no (1623) di Lodovico Zuccolo, che discute con una certa novita solamente di
questioni prosodiche, senza parlare di forme o generi metrici.

4.  Perunastoria della metricologia secentesca

L'intento di questo studio & quindi quello di restituire I'immagine sub specie ar-
tis metricae del Seicento, il secolo che, come per molti altri ambiti della nostra
letteratura, ha goduto di minore attenzione rispetto ad altre epoche. Come ab-
biamo gia avuto modo di dire, infatti, i primi secoli della trattatistica metrica
fino al Cinquecento sono stati ormai in larga parte sondati e illustrati tramite
studi specifici ed edizioni critiche, e cosi pure la produzione sette-ottocentesca
da Quadrio in avanti; mentre nelle stesse rassegne metricologiche fin qui citate
il XVII secolo o € assente o solo concisamente menzionato. De Rosa e Sangirar-
dipassano direttamente dalle divisioni della Poetica di Trissino ai volumi Della
storia e della ragione d’ogni poesia;*3 eppure secondo la loro tripartizione storica,
il Seicento viene a trovarsi proprio sul crinale della fase che dal XVI giunge al
pieno XVIII secolo: un crinale tanto storico quanto metodologico, poiché da un
lato vede continuare il modello manualistico ruscelliano (con I’Arte di Stigliani:
qui al cap. IV) assieme all’eterogeneita teorica della metricologia cinquecen-
tesca, ma dall’altro vede anche gia anticipare (con il Ritratto del sonetto e della
canzone di Federigo Meninni, su cui qui il cap. V1.1, e soprattutto con I'Istoria
della volgar poesia di Crescimbeni) il Settecento, con le sue sistemazioni e ca-
talogazioni enciclopediche in cui trovano posto anche i discorsi sulla metrica.

Persino nel repertorio di Capovilla il Seicento & quasi assente, oggetto di
un paragrafo stringato e schematico che riporta solo i principali testi della me-
tricologia del secolo:

Per il Seicento ci limiteremo ad un frettoloso elenco di trattazioni di varia
indole e problematica, quali il Discorso della ragione del numero delverso ita-
liano di L. Zuccolo (1623), taluni Dialoghi del Chiabrera (editi postumi), il
Compendio del Trattato de’ Generi e de’ Modi della Musica di G. B. Doni (1635),

42. FRARE 2002, p. 45.
43. DE ROSA-SANGIRARDI 1996, p. 61.
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gli Avvisi di Parnaso di M. Nali (1644), il Primus calamus ob oculos ponens me-
tametricam del Caramuel (1663), il Ritratto del sonetto e della canzone di F.
Meninni (1677), I'Arte del verso italiano di T. Stigliani (1693), la Teorica del
verso volgare di L. Mattei (1695).**

A muovere la presente indagine € dunque, in prima istanza, la necessita di co-
prire un vuoto, tanto nello studio del Seicento letterario lato sensu, che manca
di un capitolo sulla sua metricologia, quanto in quello della storia delle nostre
teoriche versificatorie. Preme poi anche I'importanza di studiare 'ambito delle
discussioni metricologiche dopo un secolo di grande fervore in materia come
il Cinquecento, cercando di comprendere quali riflessioni allora formulate ab-
biano continuato a suscitare interesse o a essere ritenute valide e quali invece
siano state superate, e perché. Ecco che allora il Seicento funge anche da ‘caso
studio’ per il primo (forse ambizioso) tentativo di attraversare la metricologia
di un intero secolo della nostra letteratura con lo sguardo pitt completo e par-
ticolareggiato possibile.

E perd da segnalare che, per quanto rispetto ad altri secoli essa costituisca
un territorio a tratti affatto inviolato, la metricologia secentesca non ¢ stata del
tutto trascurata. Prima di Capovilla - tralasciando repertori pitt 0 meno brevi
elaborati fino a partire dal citato Crescimbeni e poi ancora oltre nel Sette-Ot-
tocento, anche all’estero® - alcune registrazioni di quei testi si potevano incon-
trare en passant all'interno di studi pitt ampi sulla critica letteraria del Seicento.

Francesco Foffano nel suo lavoro intitolato appunto Saggio su la critica let-
teraria nel secolo decimosettimo (in Ricerche letterarie, 1897) introduce cosi il di-
scorso sulla trattatistica versificatoria:

Non fara maraviglia che in un secolo il quale pretendeva insegnare con mez-
zi estrinseci a comporre opere poetiche, si cercasse di porgere tutti gli aiuti
necessari allo scrittore: infatti sono molti i trattati di prosodia e di metrica
del seicento.*®

44. CAPOVILLA 1986b, p. 176.

45. Sivedail caso del Litterarische Zusiitze zu Johann George Sulzers allgemeiner Theorie
der schinen Kiinste (1797-'98) di Christian Friedrich von Blanckenburg, che sotto la voce
Vers, per il Seicento, segnala: «Fiir die italienische haben deren, unter mehrern, geschrie-
ben: [...] Lud. Zuccolo (Disc. delle ragioni del numero del verso italiano, Ven. 1623. 4.) - Pietr.
della Valle (Di tre nuove maniere di verso sdrucciolo, Rom. 1634. 4.) - Tom. Stigliani (Arte
del verso Italiano... Rom. 1658. 8.) - Gius. Gaet. Salvadori (Poesia Toscana... Nap. 1691. 12.)
- Lor. Mattei (Teor. del verso volgare, Ven. 1695. 12.)» (Dritter und lezter Band S-Z, Leipzig,
in der Meidmannischen Buchhandlung, 1798, p. 257).

46. FOFFANO 1897, p. 237.
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Ne sono di seguito forniti alcuni esempi, in ordine sparso: I’Arte di Stigliani, il
Discorso di Zuccolo (qui al cap. I1.4), la Teorica del verso volgare (1695) di Loreto
Mattei (cap. VIII), i Dialoghi di Chiabrera (cap. I.4). Ma Foffano tiene a preci-
sare che «il seicento ci da pure trattatelli particolari o “lezioni”»*” (ed ecco
allora citato Della Valle: cap. I1.5), e nemmeno sono escluse dal suo elenco le
prefatorie: non solo quella capitale delle Maniere chiabreresche (cap. 1.3), ma
anche - esempio assai curioso e non certo fra i piti noti - quella alla raccolta di
Lodi e canzonette spirituali (1608) di Giuseppe Serra (cap. VII.1); e in conclusio-
ne - caso altrettanto insolito - sono ricordate le pagine sulla prosodia contenute
nella seconda parte degli Avisi di Parnaso di Marc’Antonio Nali (cap. I1.8). Un
inventario certo incompleto ma di cui &€ da ammirare 'ampiezza di prospettiva,
che accosta giustamente trattati veri e propri, lezioni accademiche e prefazioni.
Eppure, nonostante il desiderio di circoscrivere un gruppo a sé stante di opere
nella letteratura del Seicento, Foffano non le rubrica sotto un genere autonomo
né, si badi, € maiimpiegato il termine metrologia: quei testi- e indicativa € la loro
discussione nel capitoletto del Saggio dal titolo Estetica e rettorica - venivano in-
terpretati appunto come una delle molteplici declinazioni della critica barocca.

Non diversamente fa Antonio Belloni nel celebre Il Seicento (1898). Anche
li la metricologia - di cui pero non ¢ esemplificato alcun documento - &€ men-
zionata all’interno dell’ipertrofica letteratura critica del secolo, «la quale tanto
sovrabbonda di trattatelli retorici, di lezioni accademiche e di speciali scrittu-
re su questo o quel genere letterario, quanto difetta d’originalita, d’acume, di
metodo»:*® «Ogni genere poi di componimenti poetici» - scrive infatti Belloni
- «ebbeisuoi trattatelli speciali; né mancarono i trattati, benché molto incom-
pleti e, per dir cosi, rudimentali, di metrica» .’

E veniamo infine a Ciro Trabalza con il secondo volume del suo La critica
letteraria (1915): un’opera che fa molto affidamento su Belloni e che, per Mario
Costanzo, avrebbe il merito «di aver richiamato I'attenzione degli studiosi non
solo su autori gia noti [...] bensi anche su tutta una serie di trattatisti minori che
in prima persona, come erudito, propone o ripropone al lettore».’° Trabalza
colloca il discorso sulla trattatistica versificatoria in una sezione dedicata a
quelle che lui definisce le «dottrine particolari», quelle cioé cui Segre si sa-
rebbe riferito con il nome di manifesti:>* la metricologia figura dunque ancora
come branca non autonoma, collocata sotto il dominio dell’Arte poetica. Ecco

47. Wi, p.239.

48. BELLONI 1898, p. 418. Cito dalla prima edizione, e non da quella riveduta del 1929,
perché pit esplicita su questo punto e maggiormente implicata con la critica seriore.

49. Vi, p. 430.

50. COSTANZO 1971, p. 33.

51. TRABALZA 1915, p. 273.
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allora, dopo i paragrafi dedicati alla teoria epica e a quella drammatica, segui-
re come terza e ultima ‘dottrina particolare’, appunto, la metrica.’* Un ruolo di
primo piano viene riconosciuto sempre a Chiabrera, con cui si apre la rassegna
proposta da Trabalza e che acutamente ¢ discusso alla luce non soltanto dei
Dialoghi e delle Maniere, ma anche dell’autobiografia e di altre sue scritture
(Vepistolario in primis). A lui seguono dunque gli altri teorici del verseggiare,
1 cui pero «tanti trattati e trattatelli non riuscirono che o ripetizioni o guasta-
menti di temi gia approfonditi»:33 Giuseppe Serra con la prefatoria alle Lodi e
canzonette (citata da Foffano), Zuccolo, Della Valle, Stigliani, Meninni e Mattei.
Nuovo il riferimento al dialogo Tasso ovvero della natura de’ versi rimati di Ber-
nardino Baldi (qui al cap. II.4.2), datato da Trabalza al 1617 ma che in realta &
stato composto a fine Cinquecento.

Concludo subito il mio breve sondaggio bibliografico, ma non senza aver
riflettuto su quelle che credo le vere ragioni di questi primi per quanto esili in-
terventi critici sulla metricologia secentesca. Muovendo in fondo da una me-
desima interpretazione del Seicento quale secolo della prevalenza degli aspet-
ti estrinseci e formali su quelli contenutistici (del significante sul significato),
peritre studiosi mettere in luce i casi - si badi, perd, non pitt numerosi rispetto
al precedente Cinquecento - delle teorizzazioni metriche significava di fatto
comprovare la particolare attenzione rivolta da quell’epoca all’artificiosita e ai
formalismi nella composizione letteraria.*

s.  Limiti cronologici e metodologici dell’indagine

La prospettiva adottata in questo studio, invece, non puo che essere pit diver-
sa. Collocando la produzione secentesca nel pitt ampio percorso storico della
metricologia italiana, quella trattatistica risultera necessariamente non come
un momento autonomo della critica barocca, ma come la continuazione diun
discorso gia avviato nei secoli precedenti e che prosegue naturalmente in quelli
successivi. Questa assenza di soluzioni di continuita - fatto ineludibile in ogni
indagine storico-letteraria - deve perd scendere a compromessi con I'esigenza
diidentificare degli snodi significativi nella metricologia tra Cinque-Seicento

52. Ivi, pp. 281-287.

53. Ivi, p. 285.

54. Indicativo, in tal senso, questo giudizio di Trabalza su Chiabrera: «in questo far
della poesia e dell’arte una combinazione metrica e un abile e complicato e voluttuoso
giuoco dell'ingegno, quale si fosse la materia, ¢, pur non negandosi al Chiabrera una te-
nue ma limpida e canora vena poetica, la traccia profonda della sua forte tendenza alla
considerazione teorica e critica dell’arte che fu propria e specifica della critica secentesca»
(ivi, p. 284; corsivo mio).
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e tra Sei-Settecento da assumere rispettivamente quali punti di partenza e di
arrivo del nostro studio.

In tutte le rassegne di metricologi secenteschi finora visionate, una posi-
zione di preminenza se non proprio la priorita (cronologica e valoriale) ¢ ri-
conosciuta a Gabriello Chiabrera: Giorgio Bertone, addirittura, nel suo Breve
dizionario di metrica italiana (1999) lo porta come unico esempio della trat-
tatistica metrica del secolo.” E dal Savonese che anche noi daremo avvio alla
nostra ricerca. Tale scelta permette innanzitutto di prendere le mosse da una
figura non certo marginale della storia della nostra letteratura - diversamente
da tante altre che incontreremo nel corso dell’indagine -, la cui produzione ha
davvero segnato un momento di svolta nella lirica italiana fra Cinquecento e
Seicento, come gia aveva puntualizzato la prima storiografia letteraria degli Ar-
cadi, i quali anzi riconoscevano in Chiabrera e nei suoi imitatori un’alternativa
positiva (classicista) a quella corruttela del gusto poetico avviata nel Seicento,
aloro avviso, da Marino e i marinisti. Addirittura Crescimbeni, seguito poi da
Scipione Maffei e altri,*® giunge a individuare, a secolo non ancora concluso,
nell’Istoria della volgar poesia del 1698, I'esistenza di una «scuola» avviata da
Chiabrera con il suo recupero degli antichi lirici greci per nulla inferiore ma
anzi alternativa rispetto a quella inaugurata dalla lezione petrarchesca:

[...] Gabriello Chiabrera savonese, il quale, datosi totalmente all'immitazio-
ne di Pindaro e d’Anacreonte, trasporto i coloro modi e bellezze nella Tosca-
na con tanta felicita e maestria, che per vero egli puo riputarsi la scuola da
lui aperta non indegna di competer con quella del Petrarca.’”

E vero, la riflessione crescimbeniana non si riferisce alla tecnica metrica di
Chiabrera (e meno ancora alle sue teorizzazioni in materia), benché sia noto
che I'imitazione dei modelli greci da lui iniziata a livello puramente contenuti-
stico con le odi degli anni '80 del Cinquecento stia anche a ideale fondamento
teorico dei nuovi metri per musica sperimentati nelle Maniere de’ versi toscani
del1599. Eppure la piccola rivoluzione attuata dal Savonese con la versificazio-
ne di quelle sue canzonette ebbe maggiore rilevanza nella storia della nostra
poesia di quanto poté apparire agli Arcadi il filellenismo dell’autore: «Sui pro-

55. BERTONE 1999, s.v. metricologia.

56. Cfr. GETTO 2000, p. 91.

57. CRESCIMBENTI, Istoria, p. 151. L'opposizione torna anche altrove nell’opera ed &
recuperata pure nella Bellezza della volgar poesia (1700), es.: «Due, come Mirtillo ha det-
to, sono le scuole oggi frequentate nella nostra poesia: I'una ha origine dal Petrarca, I'al-
tra dal Chiabrera; quella & propria degli italiani, questa ¢ tolta da’ greci» (CRESCIMBENTI,
Bellezza, p. 326).
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cedimenti da lui sviluppati», sentenzia Elwert, «sifondano due secoli e mezzo
di poesia “metrica” italiana».>® Solo per citare due note ed eclatanti questioni:
¢ con Chiabrera che la famiglia dei versi parisillabi € risollevata dallo stato di
svalutazione cui il magistero di Petrarca (con la sua sostanziale alternanza di
endecasillabo e settenario e le rare concessioni al quinario) I'aveva destinata;
ed ¢ sempre a partire dalle sue canzonette che deriva un rinnovato interesse
verso le terminazioni tronche e sdrucciole dei versi, altrettanto esautorate nella
lirica alta dal magistero petrarchesco. Ecco che, dunque, la definizione di una
scuola chiabreresca successiva e opposta - per quanto in verita, piuttosto, ‘in-
tegrativa’ - rispetto a una petrarchesca ha senso anche proprio sul piano della
metrica italiana. Non parla di scuole ma di «categorie» Luca Zuliani in Poesia
e versi per musica (2009):

irapportifra musica e poesia nella lirica italiana sono qui esaminati studian-
do, con tuttiirischidella semplificazione, la contrapposizione e la conviven-
za didue categorie fondamentali: le forme «petrarchesche», in endecasilla-
bie settenari arima piana, legate alla musica modale medievale; e le forme
«chiabreriane», richieste dal ritmo della musica tonale, con versi e strofe
piti brevi e alternanza di rime sdrucciole, piane e tronche in posizioni fisse.”

E aggiungendo poi come ‘terza categoria’ i molteplici tentativi della cosiddetta
metrica barbara, conclude Zuliani che «I’alternanza o la combinazione di que-
stitre elementi (metri petrarcheschi, metri chiabrereschi, imitazione dei metri
classici) ¢ sufficiente a spiegare pressoché tutte le forme della lirica italiana fino
a Pascoli escluso».®® Volendo anche solo, quindi, limitarci alla metrica della
poesia per musica, Chiabrera funge da essenziale punto di snodo e cosi pure
le sue teorizzazioni, che testimoniano tra le altre cose proprio I'insorgere di
quella nuova versificazione, possono essere assunte a ragione come adeguato
punto di partenza per la storia della metricologia secentesca.

Dall’altro lato, come la storiografia letteraria € solita far concludere per
convenzione la letteratura barocca con la fondazione dell’Accademia dell’Ar-
cadia nel 1690, fautrice di un distanziamento estetico da quanto fino ad allora
prodotto nel Seicento e assertrice di una restaurazione del gusto poetico, cosi
anche noivorremmo vedere il punto di arrivo per la nostra indagine in quell’e-
sperienza che guarda al nuovo secolo: e specificamente in quella prima grande
impresa letteraria arcadica che ¢ la gia piu volte citata Istoria della volgar poe-

58. ELWERT 1967, p. 108.
59. ZULIANI 20009, p. 74.
60. Ivi, p. 75.
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sia di Crescimbeni. La trattazione degli istituti metrici fornita nel primo libro
di quest’opera & pero esclusa dalla nostra analisi, dal momento che, come si
¢ detto, con essa siamo gia proiettati verso il Settecento e, per valutare ade-
guatamente il contributo di Crescimbeni come metricologo, sarebbe parziale
uno sguardo limitato alla sola Istoria del 1698, ‘frettolosamente’ confezionata
dall’autore quasi sullo scoccare del secolo, mentre bisognerebbe esaminare
'opera nella sua veste accresciuta, raggiunta con I'edizione del 1714 e poi del
1730-31, e fiancheggiata pure dai poderosi Comentari.

Ma vi & una ragione in pili per la quale fermarsi alla data della prima pub-
blicazione dell’Istoria. Come si ¢ detto, il sesto libro dell’opera contiene un
«racconto»®* di trattati di poetica e metrica indicati da Crescimbeni come testi
diriferimento, ossia opere di autori che su simili questioni «han parlato expro-
fesso»:% si tratta di uno schematico registro di pubblicazioni (o raramente di
opere reperite dall’autore in forma manoscritta), tematicamente distribuite in
sezioni di varia lunghezza e intitolate per materia. La pili consistente ¢ la pri-
ma (Della poesia in genere), che elenca una lunga serie di Arti poetiche in latino
e italiano edite tra Cinque e Seicento; segue una parte dedicata agli Scrittori
sopra la Poetica d’Aristotele e un’altra agli Scrittori sopra la Poetica di Q. Orazio
Flacco, dove sono indicati varie traduzioni e diversi commenti dei due caposti-
piti classici del genere; il libro procede con una sezione intitolata alle Scritture
particolari partenenti alla Poetica in genere, e quindi con ’elenco di una serie di
trattati specifici incentrati sulle sue parti e sui suoi generi. Seguono finalmente
le sezioni dedicate alle forme metriche e a generali questioni versificatorie: Del
sonetto, Della canzone, Del madrigale, Dell’epitalamio, Della terza rima, Dell otta-
va rima, Dell'egloga, Dell'elegia, Delle proposte e risposte, De’ componimenti toscani
antichi, De’ versi volgari in genere, De’ versi volgari in ispezie e, infine, Delle rime
ed altre partenenze al compor poesie volgari. Proprio in virt di questa sua ultima
parte, con la catalogazione per istituti metrici dei testi teorici di riferimento -e
qui fraiteorici del Seicento sono citati: Stigliani, Caramuel, Meninni, Zuccolo,
Mattei, Della Valle, Chiabrera (con il discorso delle Maniere a firma di Fabri),
Nali-il sesto libro dell’Istoria si configura a tutti gli effetti come il primo tenta-
tivo di affrontare la produzione metricologia volgare da un punto di vista stori-
co-critico, sia pure tramite una semplice recensio bibliografica.®*

Pertanto, motivata ’esclusione dell’Istoria dalla presente ricerca, I'ultima
opera ad essere presa in considerazione sara la Teorica del verso volgare di Lo-
reto Mattei: in tal modo, adottando dunque come termine post quem il 1599,

61. CRESCIMBEN], Istoria, p.371.
62. Ivi,p.372.
63. Ne tiene conto TRABALZA 1915, p. 350.
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quando cio¢ con la stampa delle Maniere de’ versi toscani Chiabrera per la pri-
ma volta (pure se per interposta persona) riflette pubblicamente sulla nuova
metrica delle canzonette, e come termine ante quem il 1695, anno della prima
edizione del trattato di Mattei, la nostra indagine viene a coprire quasi un se-
colo esatto di storia letteraria italiana.

Ilustrate quindi le coordinate cronologiche di questo studio, vengo rapida-
mente a discutere degli aspetti pit1 prettamente metodologici, molti dei quali
gia toccati nei precedenti paragrafi. La prima questione riguarda la scelta de-
gli autori e delle opere presiin esame. Pur partendo dai regesti che dal precoce
Crescimbeni fino a Capovilla sono stati stilati per le trattazioni metriche del
Seicento, ho ritenuto comunque necessario, per le ragioni sopra esposte, con-
siderare la metricologia nella sua accezione piti ragionevolmente vasta, senza
limitarmi ai prodotti maggiori del secolo ma vagliando anche le occasioni teo-
riche pit marginali e cercando di farle interagire rispetto al contesto e ai trattati
fondamentali. Per questo motivo ho dedicato un capitolo a sé stante alle opere
principali o piti esclusive (la prefazione alle Maniere de’ versi toscani con i Dia-
loghi di Chiabrera, I’ Armonia del nudo parlare di Teodato Osio, I'Arte del verso
italiano di Stigliani, la Rhythmica di Caramuel, la Teorica del verso volgare di
Mattei), raggruppando in capitoli unitari attorno a testi-cardine quelle piti ra-
pide da esaminare ma non per questo meno significative: siveda il cap. Il dedi-
cato alla metricologia minore del primo Seicento, con al centro il Discorso delle
ragioni del numero delverso italiano di Zuccolo, e il cap. VI dedicato alla seconda
meta del secolo, in cui spicca il Ritratto del sonetto e della canzone di Meninni.

Pertanto, volendo attraversare adeguatamente la metricologia del Seicento
al fine di considerarne il naturale sviluppo delle idee (che perd, come si € det-
to prima, non sempre & progressivo) e cogliere cosi I'eventuale insorgenza di
novita teoriche, tutte le opere esaminate sono state disposte in ordine crono-
logico in base alla data della loro edizione (solitamente la princeps) o, nel caso
di pubblicazioni postume, della loro stesura: un’eccezione ¢ costituita dal cap.
VII, in cui ho raggruppato tutte le trattazioni che affrontano aspetti di metrica
per la poesia per musica, distribuite in funzione dell’ultima e pili importante
tra esse, ossia la Poetica toscana all’'uso di Salvadori del 1691.

Pur essendomi attenuto a un’ottica latamente inclusiva per la selezione dei
testi, alcune esclusioni si sono ritenute necessarie, e di due in particolare devo
dare conto. Bisogna tenere presente che la produzione metricologica italiana
si accompagna anche nel Seicento, come nel secolo precedente, alla stesura
e pubblicazione di trattati dedicati alla versificazione latina: proprio nel 1599
viene riedito a Napoli il fortunato De metrica arte di Francesco Antonio Rossi
(gia ivi stampato nel 1590), ma si possono ancora ricordare, fra gli altri, la Pro-
sodia reformata duobus tomis comprehensa (1655) di Giovanni Battista Riccioli o
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I precetti dell arte metrica (1686) di Emanuele Alvaro. Nonostante le ovvie diffe-
renze tra le due versificazioni, &€ da rammentare come all’epoca fosse piuttosto
relativa la percezione di una distanza tra la metricologia classica (segnatamen-
te latina) e quella volgare: vi sono opere che affrontano le due metriche com-
parativamente (penso al Primus calamus di Caramuel), oppure muovendosi tra
gli istituti dell'una e dell’altra con disinvoltura (cosi, sempre per il Seicento, i
Proginnasmi poetici di Fioretti); e d’altronde Arti poetiche e trattati di metrica
latini e volgari si trovano tranquillamente accostati nella bibliografia fornita da
Crescimbeni nel sesto libro dell’Istoria.

La seconda esclusione che ho operato sulla produzione secentesca riguar-
da tutti quei testi che coinvolgono le tecniche della poesia visiva, che pure gia
trovavano spazio fra le prime opere della nostra metricologia (come la Summa
di Da Tempo) e che sono state oggetto di ampio studio da parte di Giovanni
Pozzi ne La parola dipinta (1981). Si tratta di una produzione non ignorabile
per il XVII secolo, ma che gia alcuni autori dell’epoca distinguevano in sede
teorica dalla versificazione di tipo canonico: a tal proposito rimando al capitolo
dedicato a Caramuel, il quale dedica specificamente alla Metametrica la tratta-
zione degli artifici verbali e poetico-visivi, riservando invece alla Rhythmica il
discorso sulla poesia ‘lineare’.
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Gabriello Chiabrera:
Le maniere de’ versi toscani
e i Dialoghi dell arte poetica






Nella precedente introduzione sono state esposte le ragioni di metodo per cui
si & deciso di adottare I'esperienza metricologica di Gabriello Chiabrera (1552-
1638) come punto di partenza per il nostro studio. E perd necessario discu-
tere preliminarmente una questione che potrebbe suscitare delle perplessita
sull’intera impostazione del lavoro. Mi riferisco alla vicenda filologica e al pro-
blema della relativa fortuna e circolazione dei quattro Dialoghi dell'arte poe-
tica - Vecchietti, Orzalesi, Geri e Bamberini; escluso dunque il Forzano, unico
stampato in vita dall’autore nel 1626, estraneo perd ai nostri interessi’ - ai qua-
li il Savonese ha destinato la pitt ampia esposizione delle sue teorie metriche.
Considerato che quei Dialoghi furono stampati per la prima volta solo agli inizi
dell’Ottocento, com’¢ possibile che fossero noti agli altri teorici secenteschi
della versificazione, tanto da potersi legittimamente inserire in un sistema di
raffronti con i trattati di metrica coevi o successivi?

Nel rispondere a tale questione sono innanzitutto da sottoscrivere le parole
di Paolo Fabbri, per cui 'approdo ampiamente postumo alla stampa «non solo
ovviamente non preclude altri tipi di circolazione, ma col rendere piu preca-
rie determinate derivazioni, da perfino piti rilievo a certe idee, facendole as-
surgere a spersonalizzate convinzioni di tutta un’eta, o almeno di suoi diffusi
settori».” E bisogna inoltre chiarire fin da subito che molti degli aspetti metrici
teorizzati da Chiabrera in quei testi potevano in fondo gia facilmente dedursi
dalla sua stessa produzione in versi.

I Dialoghi non rappresentano, com’¢ comprensibile, - ed & questa una con-
dizione condivisa da molte delle opere che prenderemo in esame nel corso
della nostra indagine - un’enunciazione teorica formulata estemporaneamente
dall’autore verso la fine della sua carriera poetica, ma costituiscono piuttosto
l'ultima tappa di un piti lungo processo di sistemazione e perfezionamento di

1. 1l dialogo propone una lectura di Rvf CCLXXIX, e «va considerato a sé in quanto
non contiene alcun riferimento concreto all’esperienza tecnico-poetica dell’autore e per
cio si sottrae a quella funzione illustrativa e giustificativa della riforma chiabreresca che
costituisce la ragione contingente degli altri quattro dialoghi» (GIRARDI 1950, p. 30).

2. FABBRI 1993, p. 342.
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una riflessione rintracciabile anche in opere di molto anteriori: lettere, elogi e
ovviamente prefazioni a raccolte di versi, fra le quali spicca quella alle Maniere
de’ versi toscani (1599), cui va riconosciuta una rilevanza teorica non inferiore
a quella dei Dialoghi.?

1.  Lettere

Fra gli aspetti dell’opera e della biografia di Chiabrera che le lettere documen-
tano «con mirabile utilita», Simona Morando rileva proprio «il delinearsi di
una poetica d’autore che, conforme nelle linee generali a quella sigillata dai
Dialoghi dell'arte poetica, si affina nell’epistolario alla luce di specifiche occa-
sioni».* Anzi, stante tale ‘affinamento’ delle questioni poetiche (e, con esse,
metriche) di Chiabrera nel corso degli anni, é riscontrabile proprio una forte
coerenza fra le manifestazioni embrionali di quelle riflessioni e 'approdo ul-
timo dei Dialoghi.

La prima osservazione di argomento poetico testimoniata dalla corrispon-
denza chiabreresca compare gia sulla soglia dell’epistolario conservato, nella
lettera a Claudio Albani del 2 ottobre 1587. Chiabrera, che in quegli anni si era
appena presentato sulla scena pubblica nelle vesti di poeta lirico (i volumi pri-
mo e secondo delle Canzoni sono stampati rispettivamente nel 1586 e nel 1587),
da inizio nella missiva a quella lunga riflessione sulle differenze e costanti fra
il genere epico e quello lirico (segnatamente della forma canzone) che culmi-
nera poi nelle considerazioni contenute nel dittico Orzalesi-Geri. Sono gli anni
in cui prende forma il pindarismo chiabreresco: un pindarismo non gia formale
(per un’imitazione dell’ode pindarica tripartita bisognera aspettare gli Inni per
alcuni santi del 1624) ma fortemente caratterizzato nella scelta dei temi e nello
stile, e che ha una sua prima esposizione proprio nella dedicatoria ad Ambro-
gio Salinero delle Canzoni del 1586.° E appunto la lettura delle odi di Pindaro
ariorientare gli interessi dell’autore verso la lirica, dopo I'esordio epico con le
Guerre dei Goti del 1582. Chiabrera riconosce in Pindaro il modello per una po-

3. IACOACCI 2024, p. 42 parla a tal proposito di «manifesto programmatico delle pro-
se». Ma si vedano gia le spigolature di TRABALZA 1915, pp. 282-284.

4. CHIABRERA, Lettere, p. VIIIL.

5. CHIABRERA, Opera lirica, I, pp. 5-6. Ancora diversi anni dopo, nella prefazione alle
Galere Toscane del 1619, il poeta greco rimane al centro della riflessione chiabreresca (ivi,
11, pp. 317-318). Inoltre, sull’esperienza saliente della lettura della poesia pindarica, si veda
anche quanto ricordato dall’autore nelle sue pagine autobiografiche: CHIABRERA, Autobio-
grafia, p. 36. Diriferimento, per comprendere questa fondamentale direttiva del classici-
smo chiabreresco all’interno di un piti vasto affresco dell’influenza di Pindaro nella poesia
dell’epoca, & lo studio di CASTAGNA 1993.
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esia lirica eroica e trova nella non lontana esperienza delle odi esastiche di Ber-
nardo Tasso una forma con cui tentare la sua imitazione del modello greco.®

Questo proposito non rappresenta pero affatto una preoccupazione inedita.
Piu diun decennio prima, ad esempio, gia Tasso aveva illustrato nelle Conside-
razioni sopra tre canzoni di Giovan Battista Pigna (1572) la possibilita di foggiare
canzoni con una struttura proporzionalmente riconducibile a quella dell’epo-
pea; e ancora nel dialogo La Cavaletta (1587), partendo dalla gerarchizzazione
delle forme metriche proposta da Dante nel De vulgari eloquentia, aveva pro-
posto una nuova graduatoria che faceva precedere alla canzone il poema epi-
co,” in un’ottica di approssimazione generale della poesia al genere sublime
improntato ai nuovi e ben definiti stilemi della gravitas.

Ma torniamo alla lettera dell’ottobre 1587. La missiva risponde alla richiesta
di Albani di ritoccare una canzone da lui commissionata a Chiabrera sull’eroe
bergamasco Bartolomeo Colleoni. All'insoddisfazione di Albani il poeta repli-
ca con un discorso che ¢ fortemente implicato con la prefatoria a Salinero delle
Canzonidel 1586, e in cui, pur non giungendo a toccare la dimensione metrica,
si trova una riflessione importante: «scrivendo io i versi fatti, havendo destina-
to di essere breve, ne diedi segno in su 'l principio, né saperei come cangiare un
verso, et non guastare quella compositione da capo a piede».®

Non si tratta solo di una decisa rivendicazione della propria autonomia
autoriale; queste parole costituiscono anche la prima occorrenza in ambito
epistolare di uno dei cardini del pensiero poetico e specialmente metrico-for-
male di Chiabrera: quello che, in una parola, potremmo definire la ‘funzionali-
ta’. Come per le componenti di un edificio, non esiste verso o scelta espressiva
adottati dal poeta che possano essere sostituiti o stravolti senza arrecare dan-
no all’intera stabilita della poesia: un principio, questo, per cui la ‘scelta della
misura’ risulta sempre improntata al conseguimento dell’ optimum, e che se da
un lato si concretizza nell’uso ponderato e consapevole degli artifici formali,
dall’altro giustifica pure lo sperimentalismo dell’autore, finalizzato alla ricerca
di soluzioni stilistiche non ‘sempre nuove’ ma ‘sempre pitt adatte’.

E questo un aspetto che coinvolge tutta 'opera di Chiabrera, non soltanto
quella lirico-eroica ma anche, ad esempio, quella teatrale. Si prenda una let-
tera come quella del 4 ottobre 1608 al cardinale Ferdinando Gonzaga, dove
'autore informa della sua duplice «prova intorno a’ versi drammatici»:® da un
lato il tentativo di versificazione di una pastorale con le rime (la Meganira del

6. Cfr. CARDUCCI 1955, p. 29 € MANNUCCI 192§, p. 212.
7. Siveda a tal proposito AFRIBO 2001, pp. 127-129.

8. CHIABRERA, Lettere, lett. 2, pp. 4-6.

9. Ivi, lett. 185, p. 160.
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1608) e dall’altro la composizione della Gelopea (1604) «senza rima niunax. Il
problema dell’obbligo della rima, che sara cosi capitale nei Dialoghi con spe-
cifico riferimento al poema eroico e alla canzone, arriva a preoccupare anche
I'ambito della scrittura teatrale e Chiabrera, per quanto nella dedica della Me-
ganira a Filippo Salviati tenga la strada aperta a entrambe le soluzioni,'® chie-
de dunque al destinatario di deliberare sulla migliore delle due scelte formali,
mosso «da un concreto bisogno di sapere che cosa sia pill funzionale ai fini della
rappresentazione».™

Tornando all’epistolario con uno sguardo di pitt ampio respiro, emerge
chiaramente come l'interlocutore preferito da Chiabrera per confrontarsi su
questioni metriche sia Roberto Titi (1551-1609), unico destinatario fra i mem-
bri della Camerata de’ Bardi - insieme a Michele Dati** - di cui ci siano perve-
nute le lettere chiabreresche. Il loro assiduo dialogo (dal 1593 fino al 1609) si
orienta lungo tre direttive principali: ’esortazione di Titi alla poesia per musica
con I'esercizio di nuove forme versali oltre i triti endecasillabo e settenario, il
richiamo ai classici come nuovo modello per la lirica (come il recupero della
tragedia greca aveva rappresentato la grande svolta per la Camerata fiorentina)
e infine 'esternazione di alcune perplessita sul poema eroico.

Digrande rilevanza ¢ la lettera datata 26 novembre 1594, che costituisce il
diretto antecedente di alcune riflessioni contenute nella prefazione alle Ma-
niere.3 Su richiesta di Titi, Chiabrera allega una canzonetta, modestamente
definita dall’autore una «ciancia [...] trovata in alcuni miei stracci», composta
insieme ad altre simili «per leggiero studio» e quasi per distrarsi dall'impervio
cantiere epico dell’Amedeide. Ma, nonostante 'understatement, Chiabrera non
rinnega la prova e anzi vi medita attentamente con Titi:

Io ho fantasia che la lingua toscana possa arricchirsi di molte cose; se co-
testi ingegni vorranno fare si fatta cortesia alla loro patria; percio che essi
soli secondo me possono; et io stimo, che pitt maniere di versi potrebbono
nobilmente usarsi, oltre le usate dal Petrarca; e perd hebbi a farne un poco
di prova; ma perché converrebbe aiutare la novita con gran forza di poesia
io che ne sono debile non ho mai mostrati questi versetti; et hora li affido
nelle mani di V.S. sapendo quanto mi ama; pero V.S. leggali per favorirmi;
e poi arda i versi; ma aiuti, e favorisca il pensiero; e ricordi 1a dove fosse

10. CHIABRERA, Alcune poesie boschereccie, c. A2r: «credo che nell’'uno e nell’altro
modo si possa verseggiare senza colpa niuna».

11. Cosi Morando: CHIABRERA, Leitere, p. XXIX (corsivo mio).

12. Siveda TARALLO 2019.

13. CHIABRERA, Lettere, lett. 59, pp. §8-60. Da qui traggo le citazioni che seguono.
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mestiere che fino ad Archiloco i Greci non usarono verso salvo essametro;
ma poi ne trovarono tanto che fu meraviglia! Che dunque riterra i Toscani?
Due versi soli doveranno stancare gli ingegni loro? Certamente non dove-
ranno; se una volta pensano sopra cio. Un’altra cosa voglio dire a V.S., che
essendo I’endecasillabo il maggior verso de’ volgari si dee serbare per 'epi-
cama hora che anco i vilissimi amori si spiegano in versi endecasillabi non
¢ da maravigliarsi se per lo continuo uso, essi non appaiano grandi assai
nelle materie alte.

I punti essenziali della riflessione sono: 1) 'insoddisfazione per 'angusto bi-
narismo endecasillabo-settenario della tradizione petrarchesca; 2) I'esigen-
za dunque di nuove soluzioni versali, necessaria anche per restituire dignita
all’endecasillabo, sottraendolo all’'uso depauperante nella lirica umile («i vi-
lissimi amori») e riservandolo invece pressoché esclusivamente al genere epi-
co-eroico; 3) e infine I'idea che le nuove vie della metrica non siano gia date ma
debbano essere ricercate per tentativi («pero hebbi a farne un poco di prova),
che queste possano raggiungere la dignita dei versi della tradizione («potreb-
bono nobilmente usarsi»), e che, come i versi trovati da Archiloco per reazione
all’egemonia dell’esametro, cosi anche le nuove «maniere di versi» sapranno
apportare «meraviglia» nella lirica italiana. Si trova gia qui in nuce, come si &
detto, il fulcro della riflessione della prefatoria alle Maniere (cui direttamente
rimanda anche l'uso del sintagma «maniere di versi»), come dimostra un ra-
pido confronto testuale.*

Anche la successiva lettera del 2§ gennaio 1595 siinserisce nel solco di que-
ste riflessioni.” Tornando a meditare sul lavoro dell’Amedeide, Chiabrera av-
verte ancora una volta 'esigenza di innalzare il verso ('endecasillabo): un’ope-
razione difficile dopo i vertici raggiunti dal magistero tassiano («Il Tasso hallo
posto sopra le nuvole»). Di qui, rispondendo ad alcune osservazioni di Titi sulla
connotazione stilisticamente dimessa dei nuovi versi per le canzonette (come
I'ottonario), Chiabrera scrive:

Dei versi novi o novamente adoperati V.S. ne intende il vero; che sieno bas-
si di suono io non contendo; ma la lingua puo stare senza suoni bassi? dun-
que listessa conviene all'inamorato; et al combattitore? e cosi, cantera chi
scherza, come chi amaestra? certamente la terza rima fu da Dante stimata il
verso eroico; hor come € cosi bassa nel Bernia? Sig. la poesia ¢ arte inutile, e

14. Cfr. CHIABRERA, MSCm, p. 8. Morando ne da conto nelle note alla lettera (CHIA-
BRERA, Lettere, p. 60: note 6 € 7).
15. Ivi, lett. 63, pp. 62-64.
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pero si pensa sopra lei; se non leggiermente, et € ragione; ma chi fermeralo
sguardo sopra cio che le si conviene; non neghera mai, che la poesia toscana
fino a qui non sia albero con pochi rami.

Aumentare il numero di «rami» della poesia toscana significa ampliarne gli
orizzonti, agendo contestualmente su due livelli: per quanto riguarda le te-
matiche, nei poemi, liberandosi dai «ceppi» di un ottuso ossequio alla poeti-
ca aristotelica e, nella lirica, dall’egemonia del monotematismo amoroso gia
lamentata da Chiabrera all’altezza della prima lettera ad Albani; e per quanto
riguarda la veste formale - come ripetera ancora in un’altra lettera a Titi del
1604'¢ - ampliando la scelta versale e incrementando anche I'uso di altre for-
me metriche rispetto al quasi totale monopolio di sonetto e canzone. Quanto
dunque emerge alivello di discussione teorica da numerosi luoghi dell’episto-
lario & il profilarsi di un’esigenza artistica, e cioé quella di un ampliamento del-
le possibilita della poesia e di una conseguente ricerca condotta si per tentativi,
ma sotto la supervisione dirimente del criterio della funzionalita.

2. Prefazioni

Passiamo ora alle prefazioni alle raccolte edite, di cui abbiamo gia avuto modo
diriconoscere talora la forte coerenza con le dichiarazioni di poetica contenu-
te nelle lettere. Tre soli sono i testi di questo genere in cui Chiabrera prende la
parola su argomenti metrici, ma si tratta di passi estremamente significativi.
Aben vedere, considerato che I’epistolario conserva una destinazione privata
e che i Dialoghi, per quanto circolanti, sono rimasti a lungo inediti, gli scritti
prefatori costituiscono 'unica occasione in cui il poeta espone pubblicamen-
te le sue teorie metriche. Anzi, poiché la premessa alle Maniere appare a firma
d’altri, si riducono a due soli i testi di nostro interesse: la prefazione della ter-
za parte delle Poesie del 1606, che chiude il primo grande atto di sistemazione
compiuto da Chiabrera sulla sua produzione lirica," e quella che introduce la
seconda versione del poema Firenze (1628). Due testi che, in fondo, sono gli atti
di uno stesso ragionamento metrico.

Argomento della premessa del 1606 ¢ Uepica, che ¢&, insieme alla lirica e
alla drammatica, una delle tre «maniere» in cui per il Savonese si classifica la
poesia; e poiché «senza alcuna questione pare esser creduto che I'instrumento
della poesia sia il verso», ecco che parlare dell’epica significa in primo luogo

16. Ivi, lett. 154, p. 134. E ancora nella prefazione alla seconda parte delle Poesie del
1618: CHIABRERA, Opera lirica, 11, p. 251.
17. Ivi, IT, pp. 22-24. Da qui traggo tutte le citazioni che seguono.
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stabilire quale sia il vero metro eroico. Da un rapido sguardo alla produzione
poematica che I’ha preceduto, Chiabrera individua tre possibili modalita del
verso epico, che in ordine cronologico sono: la terza rima inaugurata da Dante
con la Commedia,'® 'ottava usata da Boccaccio nel Teseida (benché gia prima
sperimentata nel Filostrato) e, da ultimi, gli endecasillabi sciolti proposti da
Trissino con I'Italia liberata dai Goti (ma anche in questo caso gia preceden-
temente tentati, pure se in ambito drammatico, nella Sofonisba). Nonostante
terzina e ottava presentino alcune sensibili differenze (la prima meno ‘capien-
te’ ma «pil catenata e pitt congiunta»; la seconda capace di un giro sintattico
pitampio ma piti compartimentata nel suo modulo strofico, «come canzone),
queste due soluzioni possono essere sussunte sotto un’unica specie di metro
eroico, riducendo dunque la disputa a una semplice contrapposizione tra verso
rimato e sciolto. Si tratta pero di una «vicendevole contesa» su cui Chiabrera
non ¢ in grado di giungere a un parere risolutivo: la rima, infatti, procura nel
verso una maggiore «soavita» e «meraviglia», mentre lo sciolto, costretto solo
da ragioni sillabiche e d’accento, «pit commodamente puo esprimere le cose
e particolareggiare», e inoltre, poiché non legato a vincoli strofici, permette di
modulare la sentenza a piacimento. Forse, conclude Chiabrera, il giudizio fi-
nale sulla questione potra essere agevolato dal confronto dei tre possibili metri
eroici nell’opera di uno stesso autore: per questo motivo egli affianca nelle Po-
esie del 1606 testi - tutti di ispirazione sacra - in ottava rima (il poemetto in tre
libri Il Battista), in terza rima (i due capitoli della prima versione del poemetto
Giuditta) e in endecasillabi sciolti, recuperando per quest’ultimo metro i cin-
que Poemetti del 1598 e, dalle Rime sacre del 1604, I cinque Tiranni in Gabaon.

Il problema sollevato in questa prefazione, cioé quello di individuare qua-
le sia la maniera di versi pitt 0 meno «accomodata» (ovvero, ancora una volta,
funzionale) «per la narrazione poetica» (che per Chiabrera &, in fondo, lo stes-
so che poesia epica o eroica), rappresenta una delle piti sincere preoccupazioni
dall’autore sulla metrica, e solo nel Vecchietti trovera la risoluzione che nel 1606
ancora mancava o forse era stata solo sottintesa. Dedicatario della prefazione &
infatti quello stesso Giovanni Vincenzo Imperiale che alla fine del dialogo sara
chiamato in causa da Chiabrera in quanto promotore, con il suo poema Lo stato
rustico (1607), di una terza e risolutiva via per la narrazione in versi: una com-
mistione tra versi rimati e versi sciolti che permette di non costringersi entro i
vincoli della rima senza pero privarsi della sua armonia.

Il vero epilogo di questa riflessione € pero rappresentato dalle pagine pre-
messe alla seconda edizione del Firenze del 1628, poema epico dedicato a Fer-

18. Gia nella succitata lettera a Titi del gennaio 1595 Chiabrera intendeva la Comme-
dia come poema epico-eroico.
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dinando II de’ Medici e che, edito per la prima volta nel 1615, viene comple-
tamente rielaborato da Chiabrera sia nella struttura (i canti passano da nove
a quindici) sia, soprattutto, nella metrica: 'ottava della princeps lascia infatti
il posto alla soluzione degli endecasillabi rimati liberamente (o ‘a selva’). Di
questo testo, considerata la forte dipendenza che lo lega al dialogo, parleremo
pit avanti.

3. Laprefazione a Le maniere de’ versi toscani

Il testo di metricologia chiabreresca che perd ha piu influito nella letteratura
dell’epoca e successiva, e che rappresenta senza alcun dubbio uno degli snodi
capitali nella storia della nostra versificazione, & I'avviso al lettore premesso
alla raccolta Le maniere de’ versi toscani, apparsa a Genova presso Giuseppe
Pavoni nel 1599 per le cure del lucchese Lorenzo Fabri."” Sono queste le prime
pagine in cui davvero il discorso teorico di Chiabrera, andando oltre le sem-
plici proteste espresse nell’epistolario contro la ristrettezza metrica italiana e
passando alla proposta operativa, assume i tratti di una disquisizione tecnica:
e a proposito quindi Foffano rubricava il testo come «trattatello».*® Gia Cre-
scimbeni, a fine Seicento, aveva accolto la prosa nel suo inventario di opere
sulla versificazione, collocandola sotto la sezione De’ versi volgari in ispezie;
ma mentre questi ne parla come di «un discorso [di] Lorenzo Fabbri» senza
alludere alla paternita chiabreresca,™ il precedente Zuccolo, che nel suo Di-
scorso delle ragioni del numero del verso italiano entra in polemica con quello
scritto, da per scontato il fatto che «egli stesso [Chiabrera] confessa per bocca
di Lorenzo Fabri».” Il ruolo di semplice intermediario & d’altronde ammesso
dallo stesso Fabri proprio a conclusione del testo: « Tutto questo io ho piti vol-
te udito dall’autore de’ seguenti versi, e stimandolo io cosa opportuna, ho vo-
luto notarlo qui».”

La prefatoria si apre nel segno di quella «varieta» versale a lungo anelata
da Chiabrera, frutto non pero di «vaghezza» ma di «arte», ovvero di attenta e
calcolata riflessione metrica. Le ragioni tecniche sottese a questa operazione

19. Gia curatore forse delle Canzonette chiabreresche del 1591 (cfr. CHIABRERA, Lette-
re, lett. 298, pp. 240-241) e dunque degli Scherzi e Canzonette morali pubblicati pochi mesi
dopo le Maniere sempre nel 1599, per le poche informazioni bibliografiche rimando alla
nota di Morando (ivi, p. 14).

20. FOFFANO 1897, pp. 239-240.

21. CRESCIMBEN]I, Istoria, p.393.

22. ZUCCOLO, Discorso, p. 56.

23. L'intera prosa si trova in CHIABRERA, MSCm, pp. 4-10. Di qui in avanti, quando
non altrimenti specificato, le citazioni sono tratte da queste pagine.
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sono subito chiarite, illustrando la netta distinzione fra versi giambici e tro-
caici secondo la quale si classificano tutte le misure praticabili nella poesia
volgare:

giambici sono quelli che per piedi giambi si compongono, e per cio hannole
sillabe pari per le quali si constituiscono versi con I'accento aguto; trocaici
sono quelli che compongonsi per piedi trochei, e percio hanno le sillabe di-
spari per le quali si consitituiscono versi con 'accento aguto.

La separazione canonica fra versi imparisillabi e parisillabi risale al De vulga-
ri eloquentia di Dante, il quale pero aveva espresso delle riserve sui secondi,
declassandoli e facendoli dipendere dai primi «quemadmodum materia for-
me».** Qui, invece, la questione & proposta al netto di ogni giudizio di valore e
anzi affrontata, pill che dal punto di vista del numero delle sillabe, in base alla
distribuzione degli accenti al loro interno. Adottando una terminologia della
prosodia greco-latina, i versi imparisillabi sono quindi quelli caratterizzati dal
ricorso degli accenti sulle sillabe pari e possono pertanto essere pensati come
‘stichi’ composti da piedi giambici (o - ), ove Uictus cade sulla sillaba lunga;
allo stesso modo sono parisillabi i versi in cui ’accento ricorre sulle sillabe di-
spari, come se fossero costituiti da piedi trocaici (- ).

I primi a essere trattati sonoiversi giambici, che possono essere formati da
una, due o tre «misure» (i metra della prosodia classica, composti di due piedi
isometrici), e farsi quindi rispettivamente monometri, dimetri o trimetri. Tut-
te queste tre ‘maniere’ giambiche possono a loro volta presentarsi come piene,
sceme o amezate, a seconda che 'ultima misura di cui sono composte sia com-
pleta di tutte le sillabe (verso pieno) oppure sia catalettica, cioé mancante di
una sola sillaba (scemo) o di un intero piede (amezato). Quindi sono affrontati
alla stessa stregua i versi trocaici. Per ogni misura € proposto un esempio della
tradizione e le esemplificazioni - benché taluna con varianti minime - sono ri-
prese a chiusura della prefazione, associandone l'autore.

Propongo di seguito due tabelle riassuntive con le misure esaminate e i ver-
si che le illustrano.”

24. Cfr. Dve Il V 6-7.

25. Le abbreviazioni adottate sono: mon. monometro, dim. dimetro, trim. trimetro,
sopr. soprabbondante, quad. quadrisillabo, quin. quinario, sen. senario, sett. settenario, ott.
ottonario, nov. novenario, end. endecasillabo. Le lettere s., p. e t. indicano rispettivamente
le forme sdrucciole, piane e tronche. La doppia sbarra (//) evidenzia 'assenza delle sillabe
finali nelle forme sceme e amezate dei versi. L'indicazione +1, infine, si riferisce alla sillaba
aggiunta nei casi dei versi trocaici soprabbondanti.
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VERSI GIAMBICI
prima misura seconda misura terza misura
o _ o - o - o _ o - o -
dim. pieno Dol ce per la me mo ri a sett. s.
dim. scemo Chia re fre sche”e dol ci*ac que // sett. p.
dim. amezato  Che sia"in que sta cit ta // // sett. t.
trim. pieno Tra I'i 50 la di Ci pri"e di |Ma io li ca end.s.
trim. scemo Nel me zo del ca min di no |stra vi ta // end.p.
trim. amezato Con es so"un col po per le man di*Ar tu // // end.t.
VERSI TROCAICI
prima misura seconda misura
1 - v - v - o - v +1
mon. pieno E I'a man za quad. p.
mon. sopr. Non per mio  gra to quin. p.
dim. pieno Quan do mi ro la ri ve ra ott. p.
dim. scemo Io non l'ho per ché non Tho // ott. t.
dim. amezato A mo re mi tie ne Y/ // sen. p.
dim. sopr. 1 E chi non  pian ge,"ahi |du ro co re nov. p.
dim. sopr. 2 Chi vol be ver chi vol be ve re ott.s.

Innanzitutto si nota che, nonostante Chiabrera associ i versi trocaici ai parisillabi
volgari, i casi del monometro soprabbondante e del dimetro soprabbondante
di primo tipo tradiscono questo sistema, poiché invece corrispondono a forme
imparisillabe. Accantonando pero per un attimo le questioni terminologiche, i
versi trattati all’interno della prefazione sono in pratica i seguenti: il quadrisil-
labo (piano), il quinario (piano), il senario (piano), il settenario (piano, tronco,
sdrucciolo), 'ottonario (piano, tronco, sdrucciolo), il novenario (piano) e I’en-
decasillabo (piano, tronco, sdrucciolo). A ben vedere, perd, 'incremento delle
tipologie versali tanto promosso da Chiabrera in varie occasioni non si rivela
poi cosi estremo: oltre ai canonici endecasillabo e settenario, infatti, uno solo
¢ l’altro verso di cui sia accolta la triplice forma di piano, sdrucciolo e tronco, e
cioé l'ottonario. Tra I'altro, non tutti i versi inferiori all’endecasillabo vengono
accolti: assente € ancora il decasillabo (ossia il trimetro trocaico amezato), alla
cui rapida diffusione dili a pochi decenni concorrera proprio quella nuova poe-
sia per musica di cui questa prosa rappresenta la prima teorizzazione metrica;*®

26. Cfr. BUCCHI 2006 e GILLIO 2021, pp. 127-128.
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e inoltre, se pure Chiabrera recupera il novenario che nel De vulgari eloquentia
era stato perentoriamente rifiutato, decide tuttavia di escludere il trisillabo,
che invece Dante considerava. Di maggiore peso & quindi, piuttosto, la rivalu-
tazione teorica in sé dei versi parisillabi, di cui € appianata ogni differenza con
i pit fortunati imparisillabi, tanto che in sede pratica il poeta giungera perfino
a combinarli in una stessa composizione.

Responsabile di questa svolta nella storia della metrica italiana & pero, in
prima istanza, proprio la lettura dei versi romanzi come stichi che, in base al
numero delle sillabe e (teoricamente) alla distribuzione degli accenti, riprodu-
cono la prosodia di un equivalente verso classico. Mario Martelli riconosce in
questa interpretazione la base teorica di uno dei tanti procedimenti di metrica
barbara sperimentati nel corso della nostra poesia per imitare la versificazione
greco-latina.””

Dopoifallimentari tentativi quattro-cinquecenteschi (il Certame coronario
del 1441, i Versi et regole de la nuova poesia toscana di Claudio Tolomei del 1539,
ecc.) che cercarono di giungere alla riproduzione dei versi classici adottando
delle arbitrarie quanto inefficaci norme quantitative per quelli volgari, Chia-
brera promuove nella prefazione, in luogo di quel metodo definito ‘prosodico’,
un piu facile metodo ‘sillabico’, secondo il quale i versi sono «costruiti nel ri-
spetto delle leggi ritmico-prosodiche dell’italiano, ma sillabicamente ricalcati
su quelli latini».”® Si tratta di un procedimento che aveva conosciuto delle spe-
rimentazioni antecedenti, come il caso di Ariosto che nelle commedie in versi
adotta 'endecasillabo sdrucciolo proprio per riprodurre la forma del senario
giambico dei drammi plautini e terenziani.*® Tuttavia, nella prefazione si fa
riferimento fin da subito anche a una regolare disposizione degli accenti, e in

27. Giuseppe Vergara riserva la definizione di esperimenti barbari solo per quei testi
di Chiabrera che riproducono l'ode alcaica e asclepiadea impiegando il «metodo dell’ac-
cento grammaticale» (VERGARA 1978, p. 148). Di queste prove barbare (su cui cfr. BER-
TONE 1993, MANCINI 2000, CARMINATI 2008) Chiabrera non fornisce entro i suoi scritti
trattazioni teoriche e di metodo. E comunque indicativo del pit1 semplice approccio da lui
adottato per I'imitazione dei metri classici il fatto che egli «non aveva raccolto la sfida di
versi di lunghezza variabile come I'esametro e il pentametro» (BERTONE 1999, s.v. distico
elegiaco), assicurandosi sempre una diretta uguaglianza sillabica fra metro classico e ver-
sione volgare.

28. BAUSI-MARTELLI 2015, p. 198.

29. Ma si tenga presente, come segnala ORLANDI 2005, p. 961, che «tra le uscite
sdrucciole sono talora comprese clausole monosillabiche, alcune certamente atone (cft.
Suppositi 1458: “a dirvi la | veritd”), altre pill nettamente accentate (cfr. ibid. 1462: “senti
tu”; 1468: “Credi tu”; Cassaria 692: “per quanto t’¢ | cara la lingua”), dato che la sillaba
finale del trimetro coincide con l'arsi dell’ultimo giambo».
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effetti il metodo ‘sillabico’ si integra talora anche con quello cosiddetto ‘accen-
tuativo’.>® Ma non sempre.

La teorizzazione di Chiabrera, definendo giambici i versi che per toniche
hanno le sillabe pari e trocaici quelli che per toniche hanno le sillabe dispari, fa
coincidere la sillaba accentata con quella lunga del piede (la seconda nel caso
dei giambi, la prima nel caso dei trochei), corrispondente all’arsi. Tuttavia,
come si puo notare dalle tabelle sopra proposte, questa coincidenza non & af-
fatto una costante.’' Le discordanze si riscontrano perlopiu nei versi giambici,
mentre limitato € il problema nei trocaici (escludendo pero i casi del mono-
metro soprabbondante e del dimetro soprabbondante di primo tipo, che in-
fatti danno origine a versi imparisillabi): questo perché nella nostra tradizione
metrica i versi parisillabi tendono per loro conformazione a organizzarsi con
accenti fissi sulle sillabe pari; mentre invece é sempre stata piti libera la proso-
dia del settenario e soprattutto dell’endecasillabo.?* Lo sfasamento si verifica
in sostanza solo nelle prime misure dei versi critici (soprattutto nel caso dei di-
metri giambici), mentre a partire dalle seconde misure (sia per i dimetri e tri-
metri giambici, sia per i dimetri trocaici) la corrispondenza fra sillabe lunghe
e accentate € praticamente esatta: come scrive Raboni, «cio che conta princi-
palmente per Chiabrera € I'uscita del verso».** Un ultimo aspetto da chiarire in
questo contesto ¢& il caso dei versi sdruccioli: per 'ottonario (ovvero il dimetro
soprabbondante di secondo tipo) la sillaba in pit1 va considerata ovviamente
atona; per quanto riguarda il settenario e ’endecasillabo (rispettivamente di-
metro e trimetro giambico pieno), invece, I'ultimo piede deve di necessita esse-
re costituito da due sillabe atone, indipendentemente dalla scansione giambica
che richiederebbe invece 'ictus sull’'ultima posizione.*

3.1. Iprecedentiteorici

Gia si ¢ anticipato che il ragionamento proposto nella prefazione alle Maniere
non era del tutto nuovo alla nostra metricologia. Anzi, Fabri dichiara espres-
samente in apertura che «xomini chiari, i quali gia si diedero ad essaminare le

30. BAUSI-MARTELLI 2015, p. 198: «caratterizzato dalla riproduzione, ottenuta at-
traverso la particolare disposizione degli accenti, dell’alternanza di arsi e tesi tipica dei
versi classici».

31. Cfr. a proposito RONCEN 2024, p. 131.

32. Cfr. BELTRAMI 2011, p. 28.

33. CHIABRERA, MSCm, p. 4n. Si veda a proposito anche MANNUCCI 192§, p. 208:
«l’andamento giambico o trocaico si manifesta per lo piu sulla fine».

34. Ilfatto che 'endecasillabo sdrucciolo sia equivalente al giambo solo ‘esteriormen-
te’ (per il numero di sillabe) & una critica gia di Giraldi Cinzio: cfr. ARBIZZONI 1978, . 184.
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maniere de’ versi toscani, hanno lasciato scritto cosi». Quali autori vadano qui
intesi gia & stato chiarito da molti, chiamando in causa il Trissino della Poetica
e il Minturno dell’Arte poetica.’® Rispetto al primo, piu rilevante come prece-
dente e di cui diremo fra poco, pero, I'influenza del secondo nella teorizzazione
chiabreresca risulta piuttosto marginale sul piano tecnico.

All'interno dell’Arte poetica (1563) Minturno si occupa per la prima volta
dei versi volgari trattando la metrica della commedia:3® con un ragionamento
di tipo sillabico-accentuativo distingue i versi «rotti» (dal trisillabo al nove-
nario) dal verso «intero» ('endecasillabo), dal quale gli altri derivano, affron-
tando poi brevemente anche le uscite sdrucciole e tronche. Eppure, finendo
per considerare «pilu duri e aspri» i versi parisillabi - sulla linea della ruditas
percepita da Dante (Dve II v 7) - e «pit molli e piti vaghi» invece gli impari-
sillabi, Minturno si mostra ben lontano dalla prospettiva invece avalutativa
di Chiabrera. Pitt avanti nell’opera, parlando del verso tragico,’” 'autore ar-
riva anche a discutere di metrica barbara con una proposta di corrisponden-
ze fra piedi classici e formule sillabiche volgari che risente molto del metodo
‘prosodico’-quantitativo di Claudio Tolomei, che viene appunto nominato in
conclusione del ragionamento: un metodo che abbiamo visto essere sensibil-
mente diverso rispetto al quello chiabreresco e che infatti il Savonese criti-
chera nel Vecchietti. 11 discorso di Minturno in queste pagine non ¢ tra l’altro
sempre perspicuo e solo alla fine del secondo libro dell’Arte poetica giunge a
proporre piuttosto delle coincidenze sillabiche fra le misure impiegate dagli
antichi per la commedia (giambiche, anapestiche, trocaiche) e le forme ver-
sali toscane.?® Un ultimo trattamento della versificazione si trova nel quarto
libro dell’opera, dove la materia € pero affrontata secondo le varie disposizio-
ni dell’accento in alcuni versi toscani (quinario, settenario, ottonario, ende-
casillabo) e non si parla di piedi giambici o trocaici.** Se non proprio impro-
babile, quindi, comunque affatto minima appare I'influenza di Minturno sul
contenuto tecnico della prefazione.

Molto piu implicate, invece, risultano le pagine che nella seconda divisio-
ne della Poetica Trissino dedica a tutte le tipologie di versi a disposizione nella
prosodia volgare.*® Sono pagine notissime, che qui richiamo brevemente, cer-

35. Cfr. NERI 1920, pp. 92-93, MANNUCCI 1925, p. 207, NEGRI 1952, p. 30, CHIABRERA,
MSCm, p. 4n.

36. MINTURNO, Arte poetica, pp. 67-70.

37. Ivi, pp. 108-110.

38. Ivi, pp. 160-161.

39. Ivi, pp. 360-361.

40. TRISSINO, Poetica, 11, pp. 49-59.
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cando di cogliere i punti di continuita o di differenza rispetto alla trattazione
di Chiabrera.*

Il punto da cui muove Trissino ¢ il riconoscimento all’interno della nostra
versificazione, sul modello di quella greco-latina, dei «piedi», corrispondenti
a minime unita sillabiche. Dei dodici tipi di piedi semplici riconoscibili nella
metrica classica, per0, soltanto quattro (e tutti bisillabi) sono davvero impiegati
in quellaitaliana, in cui alla brevita e alla lunghezza delle sillabe greche o latine
corrispondono rispettivamente la gravita (sillaba atona: A) e 'acutezza (sillaba
tonica: T); i piedi in questione sono: il giambo (A-T), il trocheo (T-A), lo spon-
deo (T-T) el pirrichio (A-A).** Dalla combinazione di due piedi uguali o diversi
si ottengono le «mifure» (16 in totale), termine che indica, come in Chiabrera,
imetra in base ai quali si costruiscono i vari monometri, dimetri e trimetri. Dei
quattro piedi illustrati da Trissino, pero, due sono i principali, in base ai quali si
distinguono i versi toscani in «jambici» e «trwchaici». La distinzione €, come
si capisce, quella poi recuperata da Chiabrera, ma a differenza di quest’ultimo
Trissino usa una certa cautela nel far coincidere la definizione di verso giam-
bico o trocaico con'idea di un verso ‘ologiambico’ (cioé composto di soli piedi
giambici) od ‘olotrocaico’ (di soli piedi trocaici): & piuttosto una questione di
«preminenzia maggiwre»* di uno dei due piedi all'interno del verso e della
disposizione degli accenti nell’ultima misura di ogni stico, quella che pit di
tutte ('unica, nel caso dei monometri) ne determina la prosodia. E un aspetto
che, nella pratica, abbiamo notato anche nella prefazione delle Maniere, in cui
alcuni esempi tendevano solo nelle sillabe finali ad assumere una pit precisa
struttura giambica o trocaica. Differentemente da Chiabrera, tuttavia, Trissino
si mostra ben pili preciso riguardo alla corretta definizione di queste ultime mi-
sure nel caso di versi sdruccioli: nel trimetro giambico pieno infatti - e la que-
stione si pud estendere anche al dimetro pieno - 'ultima misura & considerata
da Chiabrera come una sequenza di due giambi, in cui perd 'ultima sillaba del
secondo piede, benché lunga e quindi soggetta teoricamente ad accento, va
considerata per forza atona, come prevede l'uscita sdrucciola; Trissino, inve-
ce, prevede specificamente che nei casi di versi giambici pieni 'ultimo piede
debba per forza essere un pirrichio, cioé composto di due sillabe brevi (atone).

41. Per una disamina approfondita del ‘problema metrico’ in Trissino rimando a
MAGNANI 2023, pp. 209-275.

42. Sono queste le pagine in cui trova il suo fondamento teorico la metrica barbara
di tipo ‘ritmico’: cfr. VERGARA 1978, p. 83. Eppure, se barbara puo dirsi la teorizzazione
trissiniana, del tutto tradizionale appare invece la sua metrica all’atto pratico: cfr. ARBIZ-
ZONI 1978, p. 185. Sul rapporto tra teoria e prassi in Trissino rinvio sempre a MAGNANI
2023, pp- 362-368.

43. TRISSINO, Poetica, 11, p. 50.
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Questa attenzione nel trattare il rapporto lunghezza-tonicita e brevita-atonia si
ritrova ancora nella conclusione, quando I'autore della Poetica, sintetizzando il
principio - come nel testo chiabreresco - per cui giambici sono i versi in cui gli
ictus cadono sulle sillabe pari e trocaici quelli che per toniche hanno le sillabe
dispari, tiene a precisare che non si tratta di una norma tassativa: «i jambici
quafi ssmpre hanno le syllabe dispari et i trwchaici parix».**

Molti sono quindi gli elementi comuni alla trattazione di Chiabrera: dal
numero di misure di cui possono essere costituiti i versi giambici (due o tre)
e quelli trocaici (due, raramente di una sola),* alla terminologia adottata per
indicare la catalessi o 'aggiunta di una sillaba (gli aggettivi «pienw», «{cemw»,
«amecatw», «swprabondante»), fino alle esemplificazioni. Piu della meta dei
versi portati a modello nella prefatoria (7 su 13) sono infatti desunti dalle pa-
gine trissiniane: «Tra 'ifwla di Cyprw, € di Majolica», «Nel mecw del camin di
nostra vita», «E chi nwn piange ha durw cuore», «Quandw veggiw la riviera»,
«Amwre mi tiene», «Nwn per miw gratw», «E 'amanzax. Fra questi, pero, ci
sono due casi in cui la lettura metrica di Chiabrera & sensibilmente diversa da
quella di Trissino. Il quinario piano é infatti esemplificato da entrambi come
monometro soprabbondante, ma nella Poetica questo compare come un verso
giambico, mentre nelle Maniere ¢ pill correttamente inserito fra i trocaici: in
quanto verso imparisillabo, in effetti, il quinario &€ un verso giambico, cio¢ con
l'accento almeno sull’'ultima delle sue sedi pari, tuttavia, poiché la sillaba so-
prabbondante si aggiunge prima della misura di cui € composto il verso, & ne-
cessario che tale misura sia trocaica per mantenere 'ictus sulla quarta sillaba.
Parimenti il novenario piano, che da entrambi gli autori ¢ trattato come dime-
tro soprabbondante, per Trissino € un verso giambico, mentre per Chiabrera
e trocaico (di primo tipo): anche in questo caso, pur trattandosi di un verso im-
parisillabo e quindi teoricamente giambico, appare pil logica la definizione
chiabreresca, in quanto tiene conto dello ‘scivolamento’ delle sillabe toniche
causato dalla sillaba aggiunta.

Al netto di queste differenze, la dipendenza da Trissino sul piano della for-
mulazione teorica € dunque inequivocabile; eppure il motivo di svolta segnato
dalla prefatoria alle Maniere risiede nel fatto della sua natura di testo non sem-
plicemente descrittivo, ma operativo: Chiabrera, infatti, compie fino in fondo
la sua «opera di riattualizzazione del classicismo trissiniano»,*® mettendo dav-

44. vi, p. 58. 1l corsivo & mio.

45. Non € accolto da Chiabrera il trimetro trocaico pieno proposto da Trissino ed
esemplificato con un verso attribuito a Guittone: «A tutte stagiwn, che m’avembra le
membra» (ivi, p. 57).

46. PANTANI 2010, p. 285.
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vero in pratica nelle canzonette della raccolta le forme versali teorizzate nella
prosa d’apertura.

Certo egli recupera le teorizzazioni di Trissino direttamente dalla fonte
della Poetica, ma € pure probabile che un ruolo di mediazione sia stato svolto
anche da Iacopo Mazzoni, autore ben noto a Chiabrera (come si vedra nei dia-
loghi), che infatti gli dedica anche un epitaffio.*” Nella sua Difesa della Comme-
dia di Dante -1a prima parte, contenente i primi tre libri, esce a Cesena nel 1587;
gli altri quattro libri saranno pubblicati postumi solo nel 1688 - Mazzoni dedica
uno spazio non marginale a diverse questioni sulla metrica toscana, all'interno
del secondo libro (capitoli 29-37).4® Fra gli argomenti trattati vi & soprattutto
quello riguardante i rapporti tra la versificazione classica e quella volgare. E
in tale contesto (cap. 30) che I'autore approva convintamente la soluzione di
Trissino in contrasto con la proposta di Tolomei: facendo quindi anch’egli cor-
rispondere la sillaba lunga a quella accentata, Mazzoni ammette I'esistenza di
quattro piedi bisillabici nella prosodia volgare, ovvero il giambo, il trocheo, lo
spondeo e il pirrichio (benché poi nelle sue scansioni di alcuni versi compaiano
anche il dattilo o il tribraco). Inoltre & sempre sulla base di Trissino che Maz-
zoni modella la sua distinzione tra versi «intieri» (i trimetri: gli endecasillabi)
e «mozzi» (i monometri e dimetri: le forme inferiori all’endecasillabo), come
pure dimostra la ripresa di alcune sue esemplificazioni. Da segnalare infine,
come possibile punto di contatto tra le Maniere e la Difesa, il fatto che il verso
petrarchesco citato da Mazzoni come settenario sdrucciolo («Dolce ne la me-
moria»),*® assente in Trissino, lo si ritrovi anche nella prefazione.

Quali poi siano, in concreto, i modelli seguiti da Chiabrera nel momento
in cui sperimenta versi e commistioni versali non legittimati dal petrarchismo
metrico dominante, & questione forse impossibile da dirimere: tanto alla via
esterofila ma dotta dell’esperienza francese di Pierre de Ronsard e degli altri
poeti della Pléiade su cui hanno insistito Neri e Mannucci,*® quanto alla via del-
la poesia popolare (o «popolareggiante», come precisa Beltrami)’* quattro-cin-
quecentesca sottolineata da Calcaterra, Leopold e, pit di recente, Zuliani,>*
sarebbe forse da preferire I'idea di un condizionamento eterogeneo (se non
una poligenesi) che tenga conto di entrambe le ipotesi.

47. CHIABRERA, Opera lirvica, IV, n. 602.

48. MAZZONI, Difesa, pp. 320-371.

49. Ivi, p.364.

50. Cfr. NERI 1920, MANNUCCI 1925, pp. 218-231.

$1. BELTRAMI 2011, p. 138.

52. Cfr. CALCATERRA 1951 (in particolare il cap. IV), LEOPOLD 1978 e 1981, ZULIANI
2009 (cap. III).
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3.2. Leragioni musicali

Esiste perd un pit sicuro fondamento su cui si basa e a cui va ricondotta 'in-
novazione metrico-ritmica delle nuove canzonette chiabreresche e che, a dif-
ferenza delle altre possibili influenze, trova spazio nella prosa alle Maniere: il
rapporto con la musica. Nella prefazione - in eco con vari passi dell’epistolario
- sifa esplicito riferimento alla stesura delle liriche «a richiesta di musici», uno
dei quali & chiamato direttamente in causa:

Né tacero ch’avendo i versi lirici speciale riguardo ad essere cantati, i musi-
ci con maggiore altrui diletto e loro minor fatica, variano le note su i versi i
quali non sempre sono gli stessi; e di cio fa prova Giulio Romano, a cui hassi
daprestar fede perché Italia tutta quanta 'ammira.

Si tratta di Giulio Caccini, uno dei principali esponenti della Camerata de’ Bar-
di, il cenacolo fiorentino che a partire dagli anni "o del Cinquecento teorizza
la nuova tecnica musicale del ‘recitar cantando’, ponendo le basi della futura
opera in musica. Le riflessioni della Camerata si fondano su un significativo ri-
pensamento del sodalizio tra poesia e musica che, superando le teorie di Gio-
seffo Zarlino, trovo in Girolamo Mei e Vincenzo Galilei i suoi principali fauto-
ri: questi autori avevano infatti chiarito nei loro discorsi sulla lirica cantata la
centralita del significato del testo e I'esigenza che la musica restituisse in modo
chiaro e intelligibile gli affetti espressi dalle parole. Muovendo dunque una
critica alla tradizionale tecnica polifonica, la quale - a causa della sovrappo-
sizione di voci spesso non procedenti in isoritmia - comprometteva una piena
cognizione del testo, la proposta che ne derivo fu quella di un semplice canto
monodico con 'accompagnamento strumentale, ispirato al modello del teatro
greco che i membri della Camerata ritenevano - seppur erroneamente - inte-
ramente cantato.’

Chiabrera compone dunque le sue canzonette in un periodo di rivolgimenti
epocali per la musica occidentale: anzi, la riforma messa in atto dal Savonese
rispetto alla tradizione formale allora dominante € perfettamente in linea con
questa modifica dei sistemi musicali di riferimento. Come le Prose della vol-
gar lingua, opera fondante del petrarchismo cinquecentesco (anche metrico),
rappresentano, come propone Bianconi, «addirittura il catalizzatore - se non
il responsabile primo - di quella rifioritura di tecniche polifoniche raffinate e

53. Sulla Camerata restano ancora fondamentalii saggi di PIRROTTA 1954 e PALISCA
1989; per il contesto si rimanda ai riferimenti bibliografici di BAUSI 1989, p. 5541, e al re-
cente ABRAMOV-VAN RIJK 2014.
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sofisticate ma anche temperate e morigerate ch’e vistosa nel madrigale musi-
cale» > cosi la proposta di Chiabrera di una metrica alternativa (o integrativa)
rispetto a quella petrarchesca, che trova consistenza teorica nella prefazione
alle Maniere, & cronologicamente e tecnicamente solidale con I'imporsi del
nuovo stile monodico. Lasciando la parola a Silke Leopold:

Due evoluzioni che procedono in modo pressoché parallelo caratterizzano
lavita culturale italiana tra il XVI e il XVII secolo: in campo letterario la dis-
soluzione del rigido canone delle forme liriche e quindi I'allontanamento
dalle forme metriche tradizionali (settenari ed endecasillabi), per predilige-
re le sperimentazioni di nuovi metri sempre variabili; in campo musicale la
nascita del canto solista su accompagnamento di basso continuo e le origi-
ni dell’opera. Date basilari e significative sono, rispettivamente, il 1599 con
'edizione delle Maniere dei versi toscani di Gabriello Chiabrera e il 1601 con
I'edizione delle Nuove musiche di Giulio Caccini.*

La prefatoria, si € visto, addebita alle esigenze dei compositori la sperimenta-
zione di una pitl vasta gamma versale. E indicativo, del resto, che I'interlocuto-
re con cui Chiabrera matura tale necessita metrica nell’epistolario sia proprio
Roberto Titi, membro della Camerata. I rapporti del Savonese con il cenacolo
fiorentino sono noti e per quanto riguarda quelli specifici con Giulio Caccini
basti almeno ricordare che un anno dopo la pubblicazione delle Maniere e de-
gli Scherzi, in occasione dei festeggiamenti reali per le nozze di Enrico IV di
Francia con Maria de’ Medici, il compositore mette in musica il Rapimento di
Cefalo di Chiabrera.

Come osserva Leopold, vi sono significativi punti di contatto tra la prosa
delle Maniere e I'avviso ai lettori delle Nuove musiche di Caccini, raccolta di
madrigali completata nel 1601 e pubblicata I'anno seguente a Firenze, inte-
ramente costruita secondo il nuovo stile monodico e destinata a segnare uno
snodo cruciale nella storia della musica occidentale. Come gia nel caso delle
canzonette di Chiabrera, alcune delle quali gia circolavano prima di confluire

54. BIANCONI1986, p. 322.

55. LEOPOLD 1981, p. 76: «Zwei nahezu parallel laufende Entwicklungen kennzeich-
nen das kulturelle Leben Italiens an der Wende vom 16. zum 17. Jahrhundert: auf litera-
rischem Gebiet die Auflosung des strengen Kanons lyrischer Gattungsformen, das damit
verbundene Abwenden von den iiberkommenen Versmafden (settenari und endecasillabi)
und das Experimentieren mit neuen, immer variableren Metren; auf musikalischem Ge-
biet die Entstehung des generalbaflbegleiteten Sologesangs und der Oper. Als jeweilige
‘Reizdaten’ fiir die beiden Stromungen gelten die Editionen von Gabriello Chiabreras Ma-
niere dei versi toscani (1599) und Giulio Caccinis Nuove Musiche (1601) ».
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nelle sillogi del 1599, anche le composizioni di Caccini avevano conosciuto pri-
ma della stampa una non modesta diffusione, incoraggiata da positivi riscontri
di pubblico.’® Nella premessa alle Nuove musiche Caccini ripercorre dunque le
novita teoriche alla base della monodia accompagnata: 'esempio dell’antica
musica greca emerso dagli stimolanti incontri della Camerata, il ruolo priori-
tario attribuito al significato del testo da musicare e il fine ultimo di un’effica-
ce trasmissione o commozione degli affetti dell’animo tramite le note. Nello
sviluppo di questo linguaggio Chiabrera é ricordato come figura chiave, quale
autore di testi perfettamente rispondenti alle esigenze formali della nuova
musica. Scrive Caccini:

[...] mivenne anco pensiero, per sollevamento tal volta degli animi oppressi,
comporre qualche canzonetta a uso di aria per potere usare in conserto di
piu strumenti di corde; e comunicato questo mio pensiero a molti gentiluo-
mini della citta, fui compiaciuto cortesemente da essi di molte canzonette
di misure varie di versi, si come anche appresso dal signor Gabriello Chia-
brera, che in molte copie, et assai diversificate da tutte I'altre ne fui favorito,
prestandomi egli grande occasione d’andar variando, le quali tutte compo-
ste da me in diverse arie, di tempo in tempo, state non sono poi disgrate
eziandio a tutta Italia.

Tanto Chiabrera quanto Caccini insistono dunque nelle rispettive prefazioni
sul principio della varietas, tradotto in ambito metrico, come si € visto, in un
deciso ampliamento della tavolozza versale ad uso del poeta. Italo Pantani ha
rilevato come questo bisogno di varieta formale fosse avvertito verso la fine del
Cinquecento anche da altri trattatisti, che lo motivavano sulla base dell’analo-
ga varieta degli affetti cantabili in poesia e delle nuove istanze musicali allora
in fermento: cosi si legge chiaramente nel Trattato della poesia lirica (1594) di
Pomponio Torelli,”® ma gia molti anni prima Bernardo Tasso accennava alla
questione nella dedicatoria degli Amori del 1534,” e persino Minturno aveva
teorizzato il ricorso a metri diversi per riprodurre la molteplicita dei sentimen-
ti, benché nell’ambito della versificazione tragica e non lirica.®® Ma se pure non
sivolesse interpretare questa proposta di varieta metrica come uno strumento
esplicitamente volto a restituire - insieme a una corrispondente modulazione

56. Cfr.ivi, pp. 76-77 € ZULIANI 2009, p. 148.

57. Cit. in SOLERTI 1903, pp. 58-59 (corsivi miei).
58. PANTANI 2010, p. 284.

59. TASSO, Amori, p. 11.

60. MINTURNO, Arte poetica, p. 108.
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musicale - la varieta dell’esistere, resta comunque identica la spinta che muo-
ve entrambe le riforme a sostenere tale principio: I'insofferenza cioé per le ar-
tificiose e inutili costrizioni - siano esse la tradizionale limitazione dei metri o
il contrappunto - che ostacolano l'efficacia espressiva (e mimetica) dell’arte.
Musica e poesia richiedono pitt ampi margini d’azione e a quest’esigenza Chia-
brera e i Camerati trovano una risposta guardando con ammirazione al mondo
greco: 'unoispirandosi alle agili e cangianti strofette della sua melica e gli altri
alla monodia del suo teatro.®

E tuttavia singolare che tanto la premessa alle Maniere quanto quella alle
Nuove musiche, nel momento in cui riconoscono il contributo dell’arte sorella
nella maturazione delle rispettive innovazioni tecnico-stilistiche, tacciano di
uno degli aspetti piti rilevanti del rapporto tra musica e poesia a cavallo tra Cin-
quecento e Seicento: mi riferisco alla regolarizzazione ritmica, un fenomeno
che coinvolge sia la partitura musicale sia la disposizione degli accenti all'inter-
no del verso. Per quanto riguarda la musica scrive Putnam Aldrich:

Two distinct types of rhythm were cultivated by the composers and per-
formers of the Baroque era: a free rhythm in which the steady beat of the
Reinassance was abandoned in favor of a flexible disregard for strict tempo
(described by Giulio Caccini as “that noble manner of singing with sprez-
zatura”), and a strict thythm based upon more or less stereotyped patterns
derived from dance movements or from poetic meters. Both types appear
in the earliest publications of the monodists [...] It is the second type, howe-
ver, that is most characteristic of the greater part of Baroque music [...].**

Questo tipo di ritmo a moduli regolari si poteva gia trovare nella musica popo-
lare e in alcuni casi di polifonia semplificata in direzione del canto sillabico, ma
conosce con la monodia una sicura affermazione che va di pari passo con 'uso
sempre piu sistematico della battuta negli spartiti e la graduale ma rivoluzio-
naria transizione «from the old mensural notation to “metrical” notation».
Per quanto riguarda invece la poesia, il sistema che organizza i versiin base
al ricorso degli accenti sulle sillabe a intervalli regolari e riconoscibili prende il

nome di ‘sillabotonismo’. Anche la nostra versificazione - che ¢ propria di «una

61. BAUSI 1989 vede affine alle istanze della Camerata, piuttosto, quella liberazione
dai vincoli metrici sperimentata a inizio secolo da Trissino con il verso sciolto, anch’essa
motivata da «un’esigenza di “realismo” (in senso aristotelico, s’intende)» e giustificata
attraverso il modello della metrica greca.

62. ALDRICH 1966, pp. 12-13.

63. Ivi, p. 12. In generale, sulla teorizzazione ritmico-musicale del secolo cfr. BIAN-
CONI1991, p. 63.
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lingua a isocronia sillabica e quindi tenderebbe a contare il tempo con le sillabe
e non - come ad esempio fa I'inglese - con gli accenti» * - sviluppa una tenden-
za sillabotonica che Michail Gasparov, nella sua Storia del verso europeo (1989),
fa risalire alla nuova e produttiva intesa fra poesia e musica che si consolida
nella stagione metastasiana. In verit, questo tipo di accentuazione regolare
dei versi era gia propria di certa poesia d’ambito informale o popolareggiante,®
ma il merito del suorilancio nella lirica colta e della secolare fortuna che ne se-
gui spetta proprio a Chiabrera,* le cui canzonette, basate su tali criteri, furono
elette a metro dell’aria per il melodramma, giungendo cosi, un secolo dopo,
nelle mani di Metastasio, responsabile della loro definitiva normalizzazione.
La prefazione alle Maniere € a tutti gli effetti un trattatello di sillabotonismo.
I versi sono strutturati come sequenze pitt 0o meno lunghe di piedi bisillabi iden-
tici ad accento fisso che prevedono la successione alternata di un momento ar-
sico a uno tetico: nel caso dei versi trocaici con partenza dal primo (attacco in
battere) e nei versi giambici con partenza dal secondo (attacco in levare o con
anacrusi). Questo tipo di sillabotonismo ‘a base binaria’ escluderebbe quindi,
inlinea teorica, le serie contigue di due o pit sillabe toniche (accento ribattuto)
0 atone, eppure si € visto come gia nelle esemplificazioni della prefazione tali
norme non siano rispettate fino in fondo, soprattutto nel caso dei versi impari-
sillabi. L'endecasillabo, come nota anche Gasparov, «rimane tradizionalmente
sillabico»,%® rigettando I’esclusivo andamento giambico e mantenendo invece
flessibilita accentuativa. Il novenario conoscera vera fortuna solo quando, ri-
presa coscienza della sua struttura di trisillabo triplicato (gia notata da Dante in
DvelIlv 6),1suoi accenti saranno organizzati secondo una scansione dattilica
(o meglio a tripodia anfibrachica: con ictus di 22-52-82), che il sistema di Chia-
brera non ammette:* un rilancio del verso per il quale bisogna attendere i trat-
tatisti e i poeti di fine Seicento.”® Restano da discutere il settenario e il quinario.
Del secondo basti notare che gia nella prima canzonetta delle Maniere, compo-
sta di soli quinari, la struttura accentuale di monometro trocaico soprabbon-
dante non é affatto una costante.” Infine il settenario, nonostante i suoi esempi

64. ZULIANI 2024, p.377.

65. GASPAROV 1993, P. 294.

66. Cfr. ZULIANI 20009, p. 144.

67. Cfr. BIANCONI 1986, p. 349.

68. GASPAROV 1993, p. 294.

69. GILLIO 2021, p. 126 ritiene i novenari di Chiabrera «perfettamente censurabili» e
che per essi sia «assai piu propria la definizione di doppi quinari».

70. Cfr. MENICHETTI 1993, . 429. Ma a proposito del recupero secentesco del metro
siveda anche CAPOVILLA 1989, p. 76.

71. CHIABRERA, MSCm, V, 1-5: «I beilegami / che stammi intorno, / perch’io sempre
ami / bel viso adorno, / mano gli strinse [...]».
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nella prefazione fossero quelli a causare i maggiori problemi rispetto allo sche-
ma teorico degli accenti, € invece il metro su cui la teorizzazione di Chiabrera
ha operato in maniera piu profonda: € infatti da questo momento che il verso,
quando usato nella poesia per musica, tende a evitare il ritmo della «dipodia
anapestica con coda»”* (con accenti di 32-62), assumendo in via quasi esclusiva
la struttura giambica propugnata dalle Maniere o quantomeno la chiusura con
accenti di 42-62: nasce cosi il cosiddetto «settenario melico».”?

Concludo. Si & visto come il rapporto con la musica abbia giocato un ruolo
determinante nello sviluppo della metrica delle canzonette. Anzi, & noto che la
destinazione canora influi fortemente anche sugli aspetti meno tecnici dei testi
composti nella nuova forma e poi, pitin generale, della librettistica: 'esigenza
di comprendere il senso delle parole cantate fini per pretendere una scrittura
semplice nella sintassi e «scarsamente metaforica»,”* preservando cosi - in
parte - la poesia per musica dalle tentazioni del concettismo barocco.” Limi-
tandoci pero all’ambito metrico delle Maniere, non vi & motivo di stabilire se
appunto dalla musica le nuove istanze ritmiche si siano trasmesse alle tecniche
della versificazione o viceversa.”®

E ovvio che siamo in un contesto in cui il poeta precede il musicista: in cui
quindi la programmazione ritmica del verso per musica ¢ appannaggio primo
del letterato, su cui poi il musico imposta la propria lettura intonata, non sem-
pre pedissequa. Siamo ancora agli inizi di un processo che - come vedremo
meglio nel cap. VII - si affinera nell’ottica di una piu forte sinergia tra ragioni
poetiche e ragioni musicali, con conseguente allineamento di eventuali asim-
metrie. Ma con Chiabrera ¢ gia innegabile tra le due arti l'istituirsi di un mutuo
condizionamento, il quale ha condotto, sulla base dell'immediata coincidenza
fra gliictus accentuali dei versi e le arsi dei tactus musicali, allo sviluppo di ritmi
specifici per le musiche destinate a determinati metri.””

72. BRIZ1 1973, p. 687. E questa, benché con accento ribattuto, la struttura ritmica
di «Chiare fresche e dolci acque» (cfr. MENICHETTI 1993, p. 385), che Chiabrera porta a
esempio del dimetro giambico scemo.

73. La definizione & di FASANI 1992, p. 85, e si veda a proposito lo studio di GILLIO
1998. Non ¢ allora forse un caso che sia perfettamente giambico il ritmo dell’emistichio
petrarchesco «Di me non pianger tu» (da Rvf CCLXXIX) su cui Chiabrera nel Forzano si
concentra con tanta insistenza: cfr. BERTONE 1993, p. 324.

74. FABBRI2003, p. 69.

75. Cfr. FASOLI 2005, p. 79: «The devolution of poetry to music is a form of conse-
quential immunization of poetry from wit (concetti, acutezze)».

76. Cfr. LA VIA 2006, p. 106.

77. Cfr. ALDRICH 1966, p. 113: «The various levels of meter in musical rhythm also
have their equivalents in verse rhythm». Sull’'origine melica dei versi brevi italiani si tenga
presente GILLIO 2012.
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Certo, € un condizionamento non privo di compromessi: i compositori do-
vevano anche fare i conti con le frequenti eccezioni alle quali cedeva, nella pra-
tica, il sillabotonismo teorizzato da Chiabrera e poi tentato dagli altri autori di
testi per musica.”® Non ¢ raro, infatti, incontrare un «dissidio metrico»” tra il
piano della scansione poetica e quello dell’intonazione, specie per le composi-
zioni pluristrofiche, ove 'eventuale calco prosodico tra una stanza e l'altra, se
¢ ottimale per intonarle tutte su una stessa melodia, correrebbe d’altro cantoil
rischio di un appiattimento monotono del testo.

4. IDialoghidell’arte poetica

Lariflessione sulla metrica condotta da Chiabrera prosegue quindi di pari pas-
so con 'evolversi della sua produzione.*® Dopo le Maniere, un momento im-
portante € rappresentato, come si & visto, dalla dedicatoria a Imperiale delle
Poesie del 1606: ma si tratta pur sempre di un testo conciso, liminale e in cui,
tra l’altro, Chiabrera non addiviene a una risoluzione del problema metrico ivi
introdotto. L'esigenza dunque di ritagliare uno spazio pitt ampio e articolato
per le sue teorizzazioni in materia, nel quale mettere in campo, anche a fini
giustificatori, la sua solida e diversificata esperienza di poeta, ¢ alla base della
composizione dei cosiddetti Dialoghi dellarte poetica, senza dubbio il lascito
maggiore di Chiabrera in ambito metricologico.

Circolanti o meno in forma manoscritta, come gia anticipato, per la loro
stampa bisogna attendere il XIX secolo.®” Dopo le prime edizioni alla spiccio-
lata, tutti i testi, con il Forzano recuperato in coda, sono riuniti da Bartolomeo
Gamba nel volume Dialoghi dell arte poetica di Gabriello Chiabrera con altre sue
prose ¢ lettere (1830), dove acquisiscono il titolo d’insieme e 'ordine con cui
sono ancora oggi noti e stampati: Il Vecchietti, ovvero del verso eroico volgare,
L’Orzalesi, ovvero della tessitura delle canzoni, Il Geri. Segue della tessitura delle
canzoni, Il Bamberini, ovvero degli ardimenti del verseggiare, Il Forzano, dialogo
in cui é introdotto un discorso sovra un sonetto del Petrarca.

Prima di addentrarci nell’analisi dei singoli Dialoghi - con questo titolo mi
riferisco essenzialmente ai quattro d’argomento metrico - & il caso diriflettere

78. Riflettono su questo, ad esempio, MENICHETTI 1993, p. 68 € ZULIANI 2024, p.
390. Eppure spesso, come nota RONCEN 2024, p. 136 in riferimento all'intonazione di un
testo di Chiabrera, «a ben vedere, le “forzature” imposte dalla musica sono minime e
compatibili con una lettura inerziale».

79. GILLIO 2020, p. 87.

80. In questa sezione le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
CHIABRERA, Dialoghi.

81. Perlavicenda filologica dei Dialoghi si veda NEGRI 1952, pp. 46-47.
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sulla forma del discorso metricologico per essi adottata. Non € certo una novita
'uso della finzione drammatica di una conversazione a due o pitl voci, svolta
all’interno di una cornice, con cui trattare argomenti di poetica o, specifica-
mente, di metrica.® Ciononostante, questa rappresenta una scelta inedita per
il Savonese, indice anche di un cambio di prospettiva: se la prefatoria alle Ma-
niere poggia ancora ed esplicitamente sulle spalle di precedenti trattatisti, nei
Dialoghila teorizzazione metrica non si presenta come un sistema gia codifica-
to, ma le varie norme tecniche vengono acquisite passo passo e argomentate in
maniera pit distesa. In questo senso, i Dialoghi riflettono al meglio 'atteggia-
mento critico di Chiabrera, per il quale le regole in poesia devono essere accol-
te solo come esito ponderato di una ricerca dell’ optimum, del ‘funzionale’. D’al-
tronde, anche guardando all’epistolario, in special modo alla corrispondenza
con Titi, si avverte 'esigenza dell’autore di un confronto costante, del dialogo
dunque come metodo privilegiato per giungere a solide conclusioni. Dice in-
fatti di sé nell’autobiografia: «egli non mai parlava né di versi, né di rime, se
non era con molti domestici amici, e con molto intendentisi di quello studio».

Ma ancora piu eloquente ¢ il passo di una lettera a Giustiniani del 1633 in
cui, per trattare della «forma perfetta» della tragedia, scrive: «e pero serbe-
rommi a fare pieno discorso a bocca; e veramente simili matterie vogliono dia-
logo per bene rischiarare la dottrina».** Il confronto dialogico appare quindi a
Chiabrera come la dimensione pitt conveniente per chiarire questioni poetiche
e formali. Il paradigma piu prossimo ¢, senza alcun dubbio, quello tassiano; ma
rilevanti furono forse anche altri modelli, come quello di Vincenzo Toralto, che
proprio a Genova pubblica La Veronica o del sonetto (1589), o di Agostino Ma-
scardi, presente nel capoluogo ligure nel periodo appena precedente la stesu-
ra del Vecchietti.®s A questi si aggiunga la profonda ammirazione di Chiabrera
per Sperone Speroni, cui dedica un elogio nel quale esalta proprio la tecnica
persuasiva adottata dal maestro negli scritti dialogici (il Dialogo delle lingue e il
Dialogo della retorica in primo luogo).

Una menzione a parte meritano le cornici dei Dialoghi chiabrereschi, in cui,
come nota Girardi, «lo scrittore offre i migliori saggi della sua prosa fresca e
sapida».®¢ Tratteggiata all’inizio e alla fine di ogni testo con alcuni affioramenti
nel corso confronto, 'ambientazione amena e riparata - topos delle dotte con-

82. Siveda, per il Cinquecento, lo studio di BILANCIA 2024.
83. CHIABRERA, Autobiografia, p. 40.

84. CHIABRERA, Lettere, lett. 433, p. 340 (19 settembre 1633).
8s5. Il suggerimento € di Morando: ivi, p. 297, nota 3.

86. GIRARDI 1950, p. 29.
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versazioni - ¢ unriflesso diretto del tono disteso e familiare che presiede a tutti
i Dialoghi. Legati dalla comune ambientazione fiorentina (come fiorentini sono
gli interlocutori che vi intervengono), i quattro Dialoghi metrici si distanziano
ancora una volta dal Forzano, collocato invece in una cornice ligure, ma dove il
rilievo paesaggistico si fa piu intenso e lirico.

4.1. Il'Vecchietti

Diun «dialoghetto» composto appositamente per giustificare la soluzione me-
trica degli endecasillabi rimati a selva adottati per la seconda versione del Fi-
renze (edita nel 1628) informa Chiabrera in una lettera del 27 giugno 1623, in-
dirizzata a Giovan Battista Strozzi: & il Vecchietti, dedicato alla versificazione
eroica,” in cui Strozzi figura proprio come uno degli interlocutori. La lettera &
importante e merita una citazione corposa:

Ho pensiero di stampare il poema di Firenze [...]; e dico a V.S. che io I'ho
voluta tessere senza rime ubligate; le ragioni sono molte e secondo me di
peso; e ne ho compilato un dialoghetto, in cui V.S. parla; e ’ho consignato
al Sig. Boccalandri nostro in Livorno accio lo mandi a Firenze; et a questa
hora sara forse nelle sue mani; leggalo per amor mioj; e leggalo posatamen-
te percio che io parlo con pari suoi; i quali se io guadagnassi, stimerei col
tempo, che si dovesse fuori fare de’ popolari; quanto a me manet alta men-
te repostum, che con terze, o ottave rime o con altra maniera ubligata non
si possa fare narratione poetica con somma dignita; e per0 io propongo a
V.S. ad essaminare questo articolo; e la consiglio a poetare in versi sciolti; e
lealmente affermo, che Torquato Tasso mi disse volere scrivere un poema
in verso sciolto, non si sodisfacendo delle ottave; la poesia eroica fin hora
¢ imperfetta; cerchisi dunque di ridurla a perfetione; et una delle cagioni,
onde ella si fa imperfetta & non le dare il suo vero verso.®

Risolvendo I'indecisione del 1606 (nella prefazione alla terza parte delle Poe-
sie), qualunque maniera «ubligata» dinarrare in versi con le rime sembra ora a
Chiabrera andare a detrimento della «somma dignita» del testo poetico: que-
sta conclusione vale sia per i veri e propri poemi epici, come nel caso specifico
del Firenze per cuiil poeta abbandona nel 1628 'ottava rima della prima versio-

87. Per una panoramica cinquecentesca sulla questione si vedano ARBIZZONI 1978
e BORSETTO 1982.
88. CHIABRERA, Lettere, lett. 380 p. 296.
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ne, sia per i testi pit1 brevi (epilli), come nel caso della riscrittura della Giuditta
(anch’essa del 1628)® che discioglie in selve di endecasillabi le terzine della
prima edizione. Per quanto ancora «imperfetta», la poesia eroica puo appros-
simarsi a uno stadio ideale almeno adottando il suo «vero verso», lo sciolto,
che comungque va arricchito da una libera orditura di rime. Siamo esattamente
al contraltare epico-eroico di quanto nella lettera a Titi del settembre 1604 il
poeta dichiarava per 'ambito della lirica, la quale avrebbe ottenuto la «perfet-
tione» da un poeta capace di impiegare bene le nuove «inventioni» dell’auto-
re,®® adottando cioé una metrica fondata sulla varieta. Se quindi Chiabrera nel
caso della versificazione lirica teorizza da piu parti uno sfondamento dei con-
fini imposti dalla tradizione, per la metrica eroica, invece, attua un processo
inverso, riducendo le diverse possibilita del passato a una sola. Si noti, infine,
che l'auctoritas chiamata in causa nella lettera a Strozzi non compariva nella
prefazione del 1606, dove invece per lo sciolto si faceva il nome di Trissino; la
ragione ¢ evidente: il Mondo creato-il poema cui Chiabrera fa riferimento - vie-
ne pubblicato postumo un anno dopo la prefazione, nel 1607, ed € plausibile,
volendo dare poco credito alla presunta confidenza di Tasso, che il poeta solo
allora venisse a conoscenza dell’opera.

Veniamo dunque al dialogo. Gli interlocutori sono i fiorentini Giovan Bat-
tista Strozzi il Giovane (1551-1634) e Giovan Battista Vecchietti (1552-1619),
teologo e viaggiatore soprattutto in Oriente anche per incarichi papali. E com-
prensibile la scelta, da parte di Chiabrera, del primo personaggio per una si-
mile conversazione: tra i fondatori di quell’Accademia degli Alterati che era il
centro attivo della Firenze classicista ed erudita, Strozzi era particolarmente
sensibile al dibattito sul poema eroico, di cui fu, oltre che sperimentatore con
'incompiuto e inedito LAmerica,’* anche teorico. Sue sono la celebre Lezione
dell’unita della favola e la Lezione in lode del poema eroico, entrambe pubblicate
postume nella raccolta Orazioni e altre prose del 1635 (Roma, Lodovico Grigna-
ni): benché in esse non sia dedicato uno spazio specifico alla discussione del
metro nell’epica volgare, noto &€ comunque l'interesse metricologico di Strozzi,
autore anche di una Lezione sui madrigali, recitata nell’Accademia fiorentina
nel 1574 (ma edita anch’essa solo nell’antologia del 1635) e che ¢ il primo testo
esclusivamente dedicato alla discussione di quella forma.

89. All'interno della quarta parte delle Poesie (1627-'28): CHIABRERA, Opera lirica,
111, n. 491.

90. CHIABRERA, Lettere, lett. 154, p. 135 (29 settembre 1604).

91. Chiabrera dedica a Strozzi uno degli elogi, dove ricorda appunto: «Avrebbe vo-
lentieri tentato il poema eroico, il cui peso egli sentivasi forte a sostenere» (CHIABRERA,
Elogi, p. 367). Su Strozzi si tenga presente la monografia di ROSSINI 2022.
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Vecchietti, sopraggiunto alla villa di Strozzi, sulla strada per Fiesole, nota
sopra un tavolo una copia della Commedia di Dante, che diventa lo spunto ini-
ziale del dialogo: pur tributando la dovuta ammirazione al «poeta sommo»,
egli solleva infatti delle riserve sulla tessitura rimica del poema.

STrROZZI1. Cioé a dire, non vi soddisfa la terza rima. - VECCHIETTI. Non per
verita. - STROZZI1. E quale vi darebbe soddisfamento? - VECCHIETTI. Oh
qui mi tirate nell’alto d’un pelago, ove gia molto tempo travaglio per non
affogarmi! [p. 524]

Quella del nuoto o della navigazione, con 'annesso pericolo dell’affogamen-
to, € una metafora affatto significativa nella poetica di Chiabrera. La si trova
anche, in una formulazione pili nota, nell’autobiografia, dove la ricerca e 'uso
delle nuove forme liriche & accostata alla scoperta di terre inesplorate ad opera
di un altro illustre ligure: «Scherzando sul suo poetare in nove forme, diceva
che egli seguiva Cristofaro Colombo suo cittadino: e che egli voleva trovare
novi modi, o affogare».”* Anche nel dialogo, dunque, la metafora & impiegata
in un contesto metrico, alludendo alle difficolta dell'incipiente discussione, la
quale pero, come gli esperimenti formali dell’autore di cui parla 'autobiografia,
trovera alla fine un positivo approdo.

Due soltanto, per Strozzi e Vecchietti, sono i metri adatti alla composizione
di poemi, entrambi accreditati dall’'uso che ne fecero autorevoli scrittori: Pe-
trarca e Dante per la terza rima, Ariosto e Tasso per I'ottava. Eppure, & proprio
la coesistenza di pili alternative a suscitare in Vecchietti il dubbio su quale sia,
in effetti, il vero verso eroico. Da qui prende avvio il confronto, condotto - come
piuvolte viene sottolineato - in piena tranquillita e solitudine, lontano dai luo-
ghi cittadini, come gli affollati Marmi o Santa Trinita, dove simili discussioni
sarebbero state accolte con diffidenza.”

Il primo punto d’accordo fra Vecchietti e Strozzi ¢ il riconoscimento del solo
endecasillabo come «acconcio per lo poeta narrativo» [p. §25]. L'adozione del
verso («il quale altramente appelliamo intero» [p.526]) implica 'adesione alla
versificazione tradizionale toscana e comporta, di conseguenza, il rifiuto di
esperimenti prosodici eterodossi, come quello di Claudio Tolomei, di cui Vec-
chietti biasima il fallace meccanismo barbaro.

92. CHIABRERA, Autobiografia, p. 40. Sulla scelta della lectio difficilior «novi modi»
rimando alla nota relativa di Carminati. Si consideri, comunque, che proprio alla fine del
Vecchietti, in un identico contesto di paragone con I'impresa di Colombo, compatre il sin-
tagma «mondi novelli» (vedi infia).

93. Cfr. ivi, pp. 525-534 (passim).
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La seconda e piti rilevante questione riguarda quindi'uso della rima. I due
interlocutori si rivolgono ancora al passato, considerando i maggiori poemi
epici della tradizione volgare. Il primo & Trissino che adotto lo sciolto per I'Ita-
lia liberata dai Goti (1548-'49), una scelta tuttavia rimasta impopolare; anche
Tasso, nonostante le riserve sul metro,’* 1o adoperd nel Mondo creato, e benché
Strozzi tenti di escludere questo poema dalla discussione in quanto di tematica
non eroica e adduca a motivo della sua versificazione I’ «umore malinconico»
[p. 528] che affliggeva il poeta negli ultimi anni di vita, Vecchietti - e qui & forte
lavoce di Chiabrera, che, come si & visto, fa riferimento all’opera nella lettera
a Strozzi del 1623 - recupera il Mondo creato almeno in quanto esempio di po-
esia narrativa. Come indeciso appari dunque Tasso fra il metro della Liberata
e lo sciolto, cosi pure fu Luigi Alamanni, autore dell’ Avarchide in ottava e della
Coltivazione dei campi in endecasillabi non rimati. In questo caso ¢ Vecchietti
a tentare di escludere la Coltivazione dal novero delle epopee, mentre Strozzi
riammette nel dibattito il poema didascalico chiamando in causa 'autorevole
modello virgiliano, il quale aveva impiegato lo stesso verso esametro sia per le
Georgiche che per 'Eneide. Di conseguenza, accogliendo il parallelismo Geor-
giche : Eneide = Coltivazione : Avarchide, si giunge alla conclusione che il metro
eroico puo essere tanto rimato quanto sciolto. L'impasse a questo punto & evi-
dente e un suo superamento, come esorta Strozzi, richiede un cambiamento di
prospettiva: « Dunque cerchiamone per altro modo che per ’esempio de’ poeti,
iquali sono fraloro in discordia grande» [p. 529].

Al principio di autorita sono quindi preferiti gli esempi di poeti che hanno
tentato vie alternative: Bernardo Tasso in primis, il quale «s’affanno d’inve-
stigare novella coppiatura di rime», sperimentandola nelle egloghe aggiunte
al secondo libro degli Amori (1534) e in altri poemi; e in cio seguito anche da
Bernardino Rota. Il riferimento non & al Bernardo eroico - che per ’Amadigi
(1560) adotta, risoluto, I'ottava® - ma, sebbene le egloghe sembrino estranee
al discorso sul metro dell’epopea, in realta proprio in quei testi Tasso, senza
prescindere dalla misura dell’endecasillabo e distanziando le rime fra i versi,
tenta di imitare 'esametro, rientrando cosi tra le sperimentazioni poetiche di
ambito epico.?®

94. Dauna delle Lettere poetiche (1587), indirizzata a Scipione Gonzaga: «Considerisi,
oltra cio, che 'instrumento del poeta eroico latino e greco ¢& il verso essametro, il qual per
se stesso senza altro aiuto basta a sollevar lo stile: ma "] nostro endecasillabo non ¢é tale;
e la rima ricerca e porta di sua natura l'ornamento, pitt che non fa il verso latino e greco»
(TASSO, Lettere poetiche, pp. 453-454; corsivo mio).

95. Cfr. PEIRONE 1991, p. §7.

96. Necessario il rimando alla dedicatoria degli Amori al principe di Salerno Ferrante
Sanseverino (TASSO, Amori, pp. §-13), su cui cfr. PANTANI 2010, pp. 253-256.
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Ma oltre a questi esempi, assumono rilievo anche le osservazioni dei tratta-
tisti, in particolare di coloro che, commentando la Poetica di Aristotele, hanno
riservato attenzione alle forme metriche volgari applicate ai generi delineati
dallo Stagirita:

VECCHIETTI. Il Castelvetro rimove dall’epopea l'ottava rima, come un
modo di verseggiare non libero. Il Piccolomini loderebbe il verso sciolto,
ma dassi vinto alla vaghezza del popolo. Giasone de Nores commenda senza
altro riguardo lo sciolto. Francesco Bonamico nelle sue lezioni, con che di-
fende Aristotele da’ biasimi datigli dal Castelvetro, fa il simigliante. [p. 530]

Sostiene Girardi, rifiutando ipotesi esterofila di Mannucci che leggeva una
dipendenza del Vecchietti da certi passi della Défense et illustration de la langue
frangaise (1549) diJoachim du Bellay,”” che siano invece proprio questi «nostri
trattatisti e commentatori d’Aristotele e d’Orazio del primo Cinquecento», in-
sieme ad altri autori di Poetiche (Daniello, Muzio, Minturno, Trissino) e opere
piu tecniche (Ruscelli), a fungere da riferimento per Chiabrera nella stesura
dei Dialoghi.®®

Il primo teorico a sostegno dello sciolto - tra quelli menzionati da Vecchiet-
ti in ordine cronologico - ¢ Ludovico Castelvetro: nella sua Poetica d’Aristotele
vulgarizzata e sposta (1570), pur non affrontando direttamente la questione
dell’endecasillabo non rimato, critica en passant la forma dell’ottava, che a dif-
ferenza dell’esametro classico (metro non strofico) non consente quella «cate-
na [...] continuata» necessaria al poema eroico.?® Cinque anni piu tardi, nelle
Annotazioni nel libro della Poetica d’Aristotele (1575), Alessandro Piccolomini
afferma che, sebbene «il verso sciolto dovesse quadrar a tal poema molto»,
a imporsi fu 'ottava, per il «giudizio dell’orecchie della maggior parte degli
uomini dotti» (non «del popolo», come scrive Chiabrera).'®® Anche Giason
de Nores, nella seconda parte della sua Poetica (1588), osserva che il poema
eroico «con parole sonore e gravi e con versi sciolti endecasillabi distingue la
dizion e la elocuzion eroica dalla tragica e dalla comica».'® Da ultimo & ricor-
dato Francesco Buonamici, che nel 1597 pubblica a Firenze i Discorsi poetici
nella accademia fiorentina in difesa d’Aristotele, con 'intento di «rispondere alle

97. MANNUCCI 1925, pp. 55-59-.

98. GIRARDI 1950, pp. 12-15; su alcune possibili influenze di Trissino, Muzio e Ruscelli
nel Vecchietti cfr. ivi, pp. 34-36.

99. CASTELVETRO, Poetica d'Aristotele, 1, pp. 157-158.

100. PICCOLOMINI, Annotazioni, pp. 383-384.

101. DE NORES, Poetica, c. §8v.
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opposizioni e dubbi i quali egli [Castelvetro] muove con artifiziosa sottigliezza
contra Aristotele e molti altri scrittori».'** Nel secondo ragionamento di questi
Discorsi (Delle parti essenziali della poesia), Buonamici affronta anche la questio-
ne della metrica eroica, ma il suo apprezzamento per lo sciolto € molto meno
esplicito di quanto faccia intendere Chiabrera: certo, riprendendo Trissino,
'endecasillabo non rimato appare al trattatista «capace di maggior gravita» in
confronto alla terzina, ma & proprio quest’ultima a essere infine preferita per
I'epica, mentre I'uso ormai consolidato ha imposto definitivamente l'ottava.'*

Restando pero alla lezione del testo, che vuole anche Buonamici un fau-
tore dello sciolto, nel passo sopra citato Chiabrera propone una netta e quasi
aristocratica separazione dei dotti (i commentatori della Poetica), che sosten-
gono con cognizione di causa il verso non rimato, dal popolo, che invece non
sa resistere agli allettamenti della rima e percio rifiuta lo sciolto; e il «popolo»
di cui parlano i due personaggi €, beninteso, pit in generale chiunque manchi
diuna solida competenza in materia di poetica e metrica.

Se 'esperienza della lettura depone a favore della rima, uno sguardo atten-
to e ‘ragionato’*** sulla poesia ne mette invece in luce i molti limiti: un contra-
sto superabile solo distinguendo il genere lirico, rimato, da quello epico, sciolto
dalegami. Marcare questa differenza equivale, in fondo, a ribadire la subalter-
nita della lirica (d’amore) rispetto al poema eroico: un principio su cui Chia-
brera, benché all’altezza degli anni "20 le sue Maniere e i suoi Scherzi fossero
ormai apprezzati e imitati ben pit della sua produzione epica, resta inflessibile.

Ad ognimodo, le critiche mosse da Vecchietti alla rima ricalcano, in sostan-
za, quelle gia enunciate in varie occasioni da precedenti trattatisti (Trissino in
prima istanza, ma anche Ruscelli e altri): la composizione strofica della terzi-
na e dell’ottava, che avvicina questi metri alla forma della canzone, finisce per
vincolare 'andamento sintattico, mentre il poeta epico-narrativo, per sua na-
tura, ha bisogno di maggiore liberta espressiva (o, come dira pit avanti, «non
vuole intoppo al suo camminare» [p. 546]); inoltre la rima, costringendo il po-
etanelle uscite del verso, spesso «sforza a commettere errori» [p. 538], come &
quindi dimostrato da una lunga esemplificazione. A partire da Dante, ma senza
risparmiare Petrarca, Ariosto e Tasso, Vecchietti registra una serie di loci in cui,
a suo avviso, questi poeti sarebbero stati indotti dagli obblighi della rima all’'in-
troduzione di parole o formule inverosimili, incoerenti, ripetitive o superflue,

102. BuoNAMICI, Discorsi, c. [a3v].

103. Cfr. ivi, pp. 26-29.

104. Sivedal'insistenza sul concetto da parte di Strozzi: «se si considera come ragio-
nevolmente debba verseggiarsi nell’epopear, «se io mi rivolgo fissamente alla ragione di
quest’arte» (CHIABRERA, Dialoghi, pp. §30-531, corsivi miei).
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pur di concludere la terzina o 'ottava; e a questi casi di ‘zeppe’, aggiunge anche
esempi in cui, per effetto della rima, quegli autori avrebbero adottato soluzioni
stilisticamente inadeguate, allontanandosi cosi «dal colmo dell’estrema eccel-
lenzax. Di fronte a un simile accumulo di prove, anche Strozzi finisce per con-
vincersi; anzi, si fa a sua volta censore, selezionando dai quattro poeti alcuni
versiin cui la rima avrebbe forzato un giro non ottimale della frase e del ritmo,
e proponendone delle riscritture:

1)  edovrestiinforcar gli suoi arcioni (32-62-82)

> e dovresti inforcar gli arcioni suoi (32-62-82)
2)  Pensa, lettor, s’io mi disconfortai (123-42-52)

> S’io mi disconfortai, pensa lettore (12-63-72)
3)  d’alto periglio, ch’incontra mi stette (12-42-72)

> d’alto periglio che mi stette incontra (12-42-82)
4)  correa gelata al suo antico soggiorno (22-42-723)

> correa gelata al suo soggiorno antico (22-42-62-82)
5)  Amor, gli sdegni, il pianto, e la stagione (22-42-62)

> Amor, gli sdegni, la stagione e '] pianto (23-42-82)
6) L'uno ¢ Dionisio, e I'altro ¢ Alessandro (13-43-72)

> L'uno ¢ Dionisio, ed Alessandro & I'altro (12-42-82)
7)  tolse, e dié in mano al duca di Baviera (12-42-62)

>tolse e dié¢ in mano di Baviera al duca (12-42-82)
8)  che’nfugaando la gente battezzata (22-42-62)

> che 'n fuga ando la battezzata gente (22-42-82)
9)  Cantol'armi pietose, e 'l capitano, (12-32-62)

> L’armi pietose, e il capitano io canto (12-42-82)
10) Resta Goffredo ai detti, allo splendore (12-42-62)

> Resta Goffredo allo splendore, ai detti (12-42-82)
11) d’occhi abbagliato, attonito di core (12-43-62)

> attonito di cor, d’occhi abbagliato (22-62-72)*%

Evidente é la predilezione di Strozzi per le ricomposizioni anastrofiche che
innalzano lo stile, ma & soprattutto a livello ritmico-accentuale - come ha giu-
stamente segnalato Menichetti - che si comprendono le modifiche proposte:

105. Ivi, pp. 542-544. Gli esempi, con alcune modifiche nella lezione del testo, sono
tratti rispettivamente da: Purg. VI 99; Inf VIII 94 € 99; Tr. Cup. 16, 7 € 104; Orl. fur. 18, 8
elo, 6;Ger lib.11,1e117,7-8. 1 numeri fra parentesi si riferiscono alle sedi sillabiche su
cui cadono gli accenti principali (sottinteso ovunque, per brevita, 'accento di decima).
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La preferenza per determinati schemi accentativi ¢ la causa reale (o alme-
no la principale, anche se inconfessata) dei «miglioramenti» che lo Strozzi
§’illude di apportare a endecasillabi di Dante, Petrarca, Ariosto e Tasso nel
Vecchietti [...]: versi conictus di 42, 42 € 62 0 42 € 72, ma non di 82, suonereb-
bero meglio, secondo lui, se avessero questultimo appoggio; la formula che

predilige & quella con contraccento in 63-72.1°

In verita lo schema con accenti di 62-72 € ottenuto in due soli casi (esempi 2
e 11), mentre per il resto i mutamenti principali mirano all’eliminazione del-
le cadenze dattiliche (lo schema di 42-72 degli esempi 3, 4 e 6) e all’aggiunta
pressoché ovunque dell’ «appoggio» in ottava sede (esclusi sono proprio i casi
2 e 11 con ictus ribattuto), spesso con annessa soppressione dell’accento di 62:
in tal modo gli endecasillabi non solo acquisiscono un rallentamento nella loro
coda che ne innalza lo stile nel senso della gravitas,"”” ma riproducono 'uscita
ritmica del trimetro giambico scemo che nella prefatoria alle Maniere era data
come propria di quel verso.

Siamo verso la fine del dialogo e la conclusione ¢ ormai manifesta: «che
poetare con versi rimati, non impossibile, ma sia malagevole cosa» [p. 545].
Altrettanto chiara, per le ragioni di cui sopra, & 'inadeguatezza della composi-
zione strofica di ottava e terza rima. A questo punto, la conclusione piti logica
sembrerebbe quella dell’endecasillabo sciolto, eppure Vecchietti non intende
rinunciare in via definitiva alla rima, ormai derubricata da elemento struttu-
rante a semplice «ornamento», e volge lo sguardo a un fioco bagliore:

VECCHIETTL [...] io mi rammento d’aver letto un libro d’un signore genove-
se, nel quale, quantunque molto da lunge, veggio o parmi vedere sfavillare
un lume, onde potrebbe la cosa ricercata manifestarsi. - STROZZI. Se ¢, egli
¢ lo Stato rustico del signor Gio. Vincenzo Imperiale. - VECCHIETTI. Cote-
sto; e, dopo volgendoioil pensiero ad alcune maniere di poesia oggidi mol-
to in uso, io sono passato innanzi col discorso; e chiamansi queste maniere

idilli. [pp. 546-5471

Pur senza dichiararlo in modo esplicito, Vecchietti, indicando il doppio model-
lo dello Stato rustico (che nel 1613 aveva avuto la sua terza e definitiva edizione)
e della neonata forma dell’idillio, vuole di fatto riferirsi a una gestione libera
della rima su una partitura di sciolti. Il rimando all’opera del conterraneo, pero,
benché questi fosse gia stato il dedicatario della prefatoria alla terza parte delle

106. MENICHETTI 1993, p. 389.
107. Cfr. AFRIBO 2001, p. 64.
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Poesie del 1606, suona pitl come un omaggio che come il riconoscimento di un
modello risolutivo per la narrazione in versi: con il suo regolare collocamen-
to del couplet a rima baciata a chiusura di ogni sezione, il poema di Imperiale
doveva apparire a Chiabrera ancora legato a soluzioni metriche vincolanti.'*®

Diverso, invece, il richiamo agli idilli, i quali, benché non necessariamente
composti di soli endecasillabi, offrivano a Chiabrera un termine di paragone
per la gestione libera della rima nei componimenti lunghi e narrativi, analogo
a quello che il madrigale poteva rappresentare per la poesia lirica: e non & dif-
ficile credere che un modello ben presente all’autore fosse quello della Sam-
pogna mariniana, appena pubblicata nel 1620. Su questa proposta e con l'ap-
prossimarsi del tramonto si conclude dunque il dialogo; prima di congedarsi,
perd, Strozzi esorta all’amico a non divulgare le riflessioni condivise nel corso
della giornata e, come in una sorta di ritrattazione, a non turbare lo status quo
della metrica eroica:

STROZZI. [..] ma delle cose ragionate fra noi non fate motto; elle sono pie-
ne d’incertezze, ed a tutti non piaceranno: e gia gli uomini di questa eta
si soddisfanno delle grandezze presenti. - VECCHIETTI. Nol fanno a torto;
tanto sono elle sublimi. Che vogliamo esser tutti Colombi, e porre il piede
in mondi novelli? [p. §48]

L'immagine di Colombo, allusa nelle parole di Vecchietti all’inizio del dialo-
go, torna nell’epilogo a sigillare I'opera con una significativa ringkomposition:
i due interlocutori, superati i timori del metaforico affogamento, sono appro-
dati infine a una terra inesplorata, benché ancora «pieni d’incertezze». Sara
allora nella pubblicazione del Firenze (1628), con cui Chiabrera concretizza
la propria proposta metrica, che si potra leggere lo scioglimento di tali insicu-
rezze. Nella prefazione al poema il poeta affronta per 'ultima volta il discorso

108. Nell’avviso al lettore Imperiale discute la sua formula metrica, da intendersi
come una deliberata scelta artistica e non come un fatto di imperizia poetica: «E se a qual-
ch’altro non intieramente piacera quella corrispondenza di rime nel verso non rimato, sap-
pia che mancamento ad arte pili tosto che mancamento di arte ha da chiamarlo. Perché,
oltre che io non mi sento necessitato seguire quei precetti che non mi si fanno in iscritto
vedere, supposto eziandio che di cotanta strettezza nel verso sciolto regole determinate
si ritrovassero, io non credo tuttavia potersi negare che il fine della poesia sia il diletto; e
altro che stromento della dilettazione non essendo la rima, stimai che questa dovesse al
suo principal fine fortemente giovare; e dovesse, nelle posature dei pitt importanti periodi
alquanto trattenendo l'orecchio, levarmi da quell'impaccio che alla lunghezza del verso
sciolto par che venga, non senza noia del lettore, ragionevolmente attribuito» (IMPERIALE,
Stato rustico, p. 18). Sul metro del poema cfr. ARBIZZONI 1978, pp. 201-204.
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sul verso eroico: riprende il ragionamento su ottava e terza rima gia formulati
nella prosa del 1606, inserisce ’esempio del Mondo creato che nella lettera a
Strozzi era ancora sottinteso, menziona pure i quattro teorici sostenitori dello
sciolto citati nel Vecchietti, ma tace, infine, tanto il modello dello Stato rustico
quanto quello degli idilli."*® E un silenzio eloquente, che rivela come, agli oc-
chidi Chiabrera, quelle due fossero soltanto delle soluzioni provvisorie, prima
di giungere alla selva di endecasillabi, tentata per la prima volta nel poemetto
Urania del 1616 e poi sperimentata con tanta varieta e convinzione in compo-
nimenti inediti o riscritture.

Va pero considerato, in conclusione, che le riflessioni del Vecchietti hanno
importanza anche per la metrica lirica di Chiabrera. L'opera, in un certo sen-
s0, pitt che un ragionamento prettamente di tecnica come invece si trovera
nei dialoghi successivi, ha al suo centro la discussione del valore poetico della
rima: la sua necessita o meno in funzione della nuova poesia dell’autore. Ridot-
ta come si & visto a semplice ‘orpello’,'*° la rima finisce per rivestire un ruolo
marginale e non indispensabile tanto nella poesia eroica, quanto nella lirica,
dove - come ha giustamente notato Silke Leopold - a sostituirne la funzione
strutturante sembra intervenire la rigida scansione ritmica delle nuove strofe
chiabreresche."!

4.2. L’Orzalesi

Il dialogo Orzalesi forma insieme al Geri un dittico unitario: sono i due tempi
di una stessa conversazione, svolta nel corso di una sola giornata, intorno alla
metrica della pit alta forma di poesia lirica, la canzone. A parlare sono il dram-
maturgo lacopo Cicognini (1577-1633) e Giuseppe Orzalesi, ricordato in chiusu-
ra della lettera a Strozzi del 1623, tutti e due amici fiorentini di Chiabrera: ma a
differenza del Vecchietti, dove entrambi i dialoganti contribuiscono al raggiun-
gimento delle conclusioni distribuendosi in quasi egual misura dubbi e rispo-
ste, qui & Orzalesi il solo fautore dell’opinione dell’autore, mentre Cicognini
(come sara nel Bamberini, ma in misura minore, il protagonista eponimo) rap-
presenta uno di quei «dotti pedanti, [...] petrarchisti, e bembisti, e grammatici

109. CHIABRERA, Firenze, cc. t2r-+3v.

110. Cfr. BERTONE 1993, pp. 332-333.

111. LEOPOLD 1981, p. 85: «Auch der Reim, unabdingbar in den klassischen Strophen,
verliert in solchen Gebilden seine Bedeutung; ein einpriagsames Metrum kann die ord-
nende, Regelmafd erzeugende Funktion des Reimes ebenso gut ilbernehmen» («Anche
la rima, indispensabile nelle strofe classiche, in tali strutture perde la sua importanza; un
ritmo che rimane facilmente impresso puo assumere altrettanto bene la funzione ordina-
trice e generatrice di regolarita propria della rima»).
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pili restii»'** che percepivano le innovazioni di Chiabrera come una minaccia
ai fondamenti della tradizione metrica. Rispetto ai personaggi del Vecchietti, i
due interlocutori di questo dialogo risultano pertanto piu caratterizzati: da una
parte c’é Orzalesi che, nonostante le giustificazioni spesso poco cogenti che ad-
duce, tenta di illustrare i diversi fattori metrici in maniera pacata e conciliante;
dall’altra parte c’¢ invece il polemico Cicognini, che recepisce ottusamente le
motivazioni del compagno, fermo nelle proprie critiche anche a conclusione
del dialogo e nella predilezione per i «modi antichi» [p. 565].

Ad aprire la conversazione € Cicognini, che intercetta Orzalesi in viaggio
verso la localita fiorentina di Paradiso, dove € atteso in serata. I due si recano
sulle amene sponde dell’Arno per intrattenere un colloquio, desiderosi di quel-
lo stesso riparo che gia auspicavano i personaggi del Vecchietti. Dal dialogo pre-
cedente ¢ anzi subito chiamato in causa Giovan Battista Strozzi, in compagnia
del quale Orzalesi dichiara di aver recentemente soggiornato a Roma, ascol-
tandovi le discussioni di Virginio Cesarini e Giovanni Ciampoli, poeti gravi-
tanti attorno alla figura di Maffeo Barberini (dal 1623 Urbano VIII), anch’essi
in stretti rapporti con Chiabrera.

CICOGNINL. [...] io sentiva per bocca di musici, ed anco per bocca d’altri, al-
cune maniere di versi, delle quali io soleva pigliar maraviglia. Ma da prima
la maraviglia non mi metteva in alcun pensamento, perciocché il mondo fu
sempre ripieno d’ingegni vaghi di strane fantasie; ma io osservava che le
strane fantasie poco duravano, e quelle che poco deono durare, dalle per-
sone valorose non si prezzano: ora i versi, di che io sono per favellarvi, ed
anche le maniere di metterli insieme, non sono, secondo che a me viene
detto, disprezzati da quegl’illustrissimi intelletti; € non potendo io persua-
dermi che da loro si prezzino senza ragioni, vorrei, se da loro n’avete mai
sentito far motto, che voi al presente meco alquanto ne ragionaste. [p. §50]

La questione intavolata da Cicognini € dunque quella della nuova versificazio-
ne delle canzonette inaugurata con le Maniere de’ versi toscani, ormai diffusasi
con largo successo nella pratica dei poeti dell’epoca, e fruita in maniera into-
nata o meno. Molti sono gli aspetti di quella metrica che turbano Cicognini
e che gli sembrano danneggiare 'armonia delle forme liriche canoniche: 1)
I'utilizzo di una larga varieta di versi entro «il confine di dodici sillabe» (cioé
entro la misura dell’endecasillabo sdrucciolo); 2) la combinazione di versi di
varia lunghezza all’'interno di uno stesso componimento; 3) la gestione non
tradizionale della rima, come l'inserimento di versi irrelati, rime tronche (in

112. NERI 1920, p. 90.
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vocale) e sdrucciole, rimalmezzo, rime interstrofiche; 4) e, infine, I'impiego di
versi tronchi in consonante.

A tali questioni Orzalesi intende replicare ricordando le argomentazioni
udite in merito da Ciampoli e Cesarini, che a loro volta, pero, fungono da me-
diatori fittizi delle ragioni di Chiabrera. Cosi I'autore, per bocca di Orzalesi,
invita in pitt occasioni a sospendere ogni giudizio di valore sulla sua nuova me-
trica, cercando invece di dimostrare, passo dopo passo, come ciascuno degli
elementi di disturbo segnalati da Cicognini fosse gia presente, seppur isolata-
mente e in maniera non organica, nelle opere degli antichi rimatori."

Il primo argomento affrontato & quello dei versi irrelati all'interno delle
strofe liriche: a esempio di tale novita viene esemplificata da Cicognini una
strofetta anonima, la quale in realta & il terzo epodo dell’ode O bella, che soggior-
ni, ultima delle Canzonette composte alla maniera di Pindaro, apparse a Roma
nel 1625, e dove per la prima volta, appunto, Chiabrera sperimenta nella sua
lirica gli irrelati." Benché mai esplicitamente nominato, le diverse novita me-
triche discusse nel dialogo sono introdotte da versi di Chiabrera, tutti peraltro
contenuti in raccolte del 1625; tali citazioni non solo svelano implicitamente
come il vero imputato dell’Orzalesi sia proprio il Savonese ma invitano anche
ad altre considerazioni: anzitutto, che il discorso avviato non riguarda soltanto
le canzonette amorose sul modello delle Maniere o degli Scherzi, ma si estende
anche a quelle di stile eroico, quali le pindariche; in secondo luogo, € forte la
tentazione di leggere il testo come momento teorico solidale con quelle poe-
sie, analogamente a quanto il Vecchietti rappresentava per la seconda versione
del Firenze.

Un po’ pretestuosamente, Orzalesi rintraccia dunque un antecedente
nell’'uso dei versi irrelati nei congedi delle canzoni, di cui porta a modello Rvf
CXXV 79-81. Le ragioni dell’esempio sono evidenti: insieme alla canzone so-
rella Chiare, fresche e dolci acque che la segue nel Canzoniere (e di cui un passo
sara piu avanti citato nel dialogo), Se I pensier che mi strugge &€ una delle sole
due canzoni petrarchesche in cuii settenari prevalgono sugli endecasillabi (10

113. Cicognini, a proposito di questo metodo, parlera di una ‘tritatura’: «Avete cosi
tritati i componimenti degli uomini famosi» (ivi, p. §65).

114. CHIABRERA, Opera lirica, 111, n. 404, Vv. 47-51.

115. La prima delle canzonette pindariche (Qual su la cetera: ivi, n. 399) € a tutti gli
effetti la prima lirica chiabreresca costruita con versi irrelati, ma si tratta di sequenze di
sdruccioli in ‘rima ritmica’ (MENICHETTI 1993, p. 117 € dunque ZUCCO 2001, p. 13 preferi-
scono parlare in questi casi di «anarima). Invece, il primo caso in cui sono impiegati versi
piani irrelati ¢ rappresentato dalla pindarica Per alcun non si creda (CHIABRERA, Opera liri-
ca, I11, n. 402), dove il secondo verso sia delle strofe che delle antistrofe &€ un endecasillabo
che resta privo di legami rimici.
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settenari su 13 versi): un modello che di fatto anticipa la canzonetta di Chiabre-
ra, con la sua caratteristica preferenza per le misure brevi rispetto all’endeca-
sillabo. Sebbene non sia il caso di Rvf CXXV, va ricordato che il congedo della
canzone ‘canonica’ era solitamente modellato sulla sirma delle strofe, la qua-
le si apriva con un verso adibito a rimare con I'ultimo della fronte, dando cosi
luogo alla cosiddetta concatenatio: in tal modo nel congedo, in quanto forma
di sirma isolata, era inevitabile che il primo verso restasse irrelato. Nondime-
no, Cicognini si accorge, come fara anche in altre occasioni, della capziosita
della prova:

CICOGNINIL. Bene sta; ma quel verso € in un brandello di canzone: e non tro-
vasi quella discompagnatura nei versi di ciascuna strofe. - ORZALESL. Se ella
vi si trovasse sarebbesi fatto appunto appunto come fece il poeta moderno;
ma io hovvi detto, e dico, che coloro nol feciono, ma chetamente dissero,
che poteva farsi. [p. 552]

Qui «chetamente dissero» significa, in sostanza, ‘implicitamente acconsenti-
rono’: nel corso di tutto il dialogo, infatti, Orzalesi-Chiabrera non ¢ alla ricerca
diun precedente palese e schiacciante, ma di un alibi metrico che possa rende-
re pil tollerabili le proprie canzonette agli occhi dei tradizionalisti. Con questo
spirito ricorre anche alle raccolte di «Rime antiche» [p. 553], di cui & celebre la
stampa giuntina apparsa a Firenze nel 1527 con il titolo Sonetti e canzoni di di-
versi antichi autori toscani, cercando di selezionarne all’interno ulteriori casi di
congedo («canzoncino» [p. 555]) con versi irrelati.”*® Di fronte all'obiezione di
Cicognini, che tenta di smontare la prova del compagno osservando come la
presenza di un solo verso irrelato e unicamente all’inizio del congedo sia una
«legge di canzonare» [p. 553], Orzalesi si impegna a dimostrare che questa
non ¢ affatto una norma fissa, portando esempi di antichi rimatori che neiloro
componimenti hanno inserito il verso irrelato in corpo di strofa (in verita, a tal
proposito sono esemplificate anche ballate), o che hanno confezionato canzoni
prive di congedo o, all’opposto, con congedi interamente rimati.

La seconda questione affrontata nel dialogo € dunque quella della rima in-
terstrofica sperimentata dal Savonese gia nelle Maniere (per la prima volta in
Non cosi tosto io miro).""” Cicognini introduce il tema attraverso un altro esem-
pio chiabreresco: i vv. 1-12 dell’ode Fronte davorio dalle Canzonette del 1625,

116. Alcuni dei versi antichi di seguito riportati nel dialogo, come ha notato NERI
1920, pp. 89 ss., si trovano pure nella Poetica trissiniana.

117. CHIABRERA, MSCm, XII (ababbx-).

118. CHIABRERA, Opera lirica, I11, n. 410.
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composta da strofe di cinque quinari sdruccioli irrelati seguiti da uno tronco in
vocale che rima con i quinari delle altre strofe nella stessa posizione. Orzale-
si, da par suo, individua un esempio di rime interstrofiche nella tessitura della
terza rima, metro che, sulla scorta gia del Vecchietti, & assimilato alla canzo-
ne, in quanto composto da strofe: il verso centrale di ogni terzina, infatti, non
rima al suo interno ma si lega al primo e all’'ultimo verso della strofa-terzina
seguente. A sostegno della tesi & ricordata pure la petrosa dantesca Amor, tu
vedi ben che questa donna,"*® la celebre canzone spesso indicata come ‘doppia
sestina’, ma che parte dal meccanismo arnaldiano per produrre qualcosa di
tutto nuovo:**° € un componimento di cinque stanze con cinque parole-rima
che ruotano secondo retrogradatio (prima strofa: ABAACA.ADDAEE; segue
un congedo esastico), in cui il secondo e il quinto verso restano sciolti all’inter-
no della strofa, ma rimano con il ritorno delle parole nelle stanze successive. E
addirittura Bembo - conclude Orzalesi - costruisce la sirma della canzone Ben
ho da maledir l'empio signore con una rima chiave che ritorna in tutte le strofe
che la compongono (ABABAB.bXCC; senza commiato).'* Corollario di questa
seconda critica di Cicognini ¢ dunque la questione della distanza tra le rime
interstrofiche nella «canzonetta moderna» del Savonese, dove la rima chiave
torna dopo ben sei versi: un’anomalia, secondo il polemico Cicognini, che non
si riscontrerebbe neppure nelle sestine, dove le coblas sono capcaudadas; ma
si tratta evidentemente di una critica debole se si considera che proprio nella
sestina sono addirittura nove i versi che separano il ritorno della terza parola-ri-
ma (ABCDEF FAEBDC ...). Benché poi pure nella petrosa e nella canzone di
Bembo succitate le rime interstrofiche ritornino con un intervallo maggiore di
seiversi, Orzalesi porta a esempio un altro testo petrarchesco: la celebre Verdi
panni (Rvf XXIX), costruita a coblas unissonans e dissolutas, in cui la distanza fra
le rime & esattamente quello della lunghezza della strofa (7 versi).

Il terzo problema rilevato da Cicognini riguarda la commistione di versi
piani, sdruccioli e tronchi. A dimostrazione del fenomeno sono quindi chia-
mate in causa tre strofe chiabreresche, presentate pero sempre senza indicar-
ne la paternita: il primo epodo con versi piani e sdruccioli di Su questo scoglio
(as+bs+csds+es+cs), seconda delle odi pindariche del 1625;'** 'ultimo epodo
dell’ode seguente Suoi figli e la magion del suo riposo, con versi piani e tronchi in

119. Giuntina, cc. 33v-34V.

120. Cfr. Dve I X111 13.

121. Per quest’invenzione metrica si veda Dionisotti: BEMBO, Prose, p. 552.

122. CHIABRERA, Opera lirica, 111, n. 400. Versi piani e sdruccioli si trovano gia me-
scolati in una stessa strofa a partire dalle Maniere (il primo testo cosi strutturato &€ CHIA-
BRERA, MSCm, X: ab+b+ac+c+).

80



I. GABRIELLO CHIABRERA:LE MANIERE EI1 DIALOGHI

vocale (aab-ccb-);" infine la seconda strofa di A torto si gran scorno con versi
piani, sdruccioli e tronchi in consonante (ab+c-ad+c-),"** testo tratto dalla se-
conda raccolta di Canzonette del 1625 dove per la prima volta Chiabrera mette
in pratica la commistione di tutte e tre le uscite.'”

Secondo un sistema ormai collaudato nel dialogo, Orzalesi intende allora
dimostrare I'utilizzo delle uscite proparossitone («rime sdrucciolose») e ossi-
tone («zoppe») gia da parte dei poeti tanto ossequiati da Cicognini: in prima
battuta, per le proparossitone, sono ricordati i versi di Rvf CXXVI 40-45, dove
la rima «memoria»:«gloria» viene interpretata come sdrucciola (-oria), e lo
stesso e fatto per la rima «Ovidio»:«invidio» di Inf. XXV 97-99 (-idio). Si tratta
in entrambi i casi, di parole ‘semisdrucciole’, ovvero vocaboli con nessi atoni
finali che possono essere letti con dieresi e quindi come due sillabe distinte:'*
I'interpretazione di tali versi come effettivi sdruccioli nella teoria di Chiabrera
risale comunque gia alla prefatoria delle Maniere, dove il verso petrarchesco
«Dolce per la memoria» era gia citato nella sua funzione di proparossitono.
Anche per quanto riguarda le uscite tronche sono sempre Petrarca e Dante a
essere recuperati, con il verso «I’ die’ in guarda a san Pietro; or non piu, no»
della celebre canzone frottolata RvfCV (unico caso di rima tronca - in punta di
verso - in tutto il Canzoniere) e la rima in -1 di Inf. XXVIII 34-36 («E tutti li altri
che tu vedi qui [...]»). All’'udire questi esempi, Cicognini si premura subito di
censurare 'amico:

Iversi di Dante non sono in componimento lirico, ma epico; e Dante, e Pe-
trarca in quella canzone, si trastullo, e compose per ciancia. - ORZALESI.
Se quella maniera di versi sdrucciolosi e zoppi non v’offendono I'orecchia
nell’epico, meno vi deono offendere nel lirico poema: perciocché nell'uno
e nell’altro noi ora gli esaminiamo come versi, non pensando sovra altra
cosa. [p.562]

L'idea secondo cui, se determinati fenomeni metrici non risultano problema-
tici nell’epica, allora ancor meno dovrebbero destare perplessita nella lirica, &

123. CHIABRERA, Opera lirica, 111, n. 401. Anche in questo caso si tratta di una formula
metrica gia messa in pratica dal Savonese nella gia citata Non cosi tosto io miro (CHIABRE-
RA, MSCm, XII).

124. CHIABRERA, Opera livica, I1I, n. 445.

125. Va comunque ricordato che sempre all’altezza delle Maniere si incontra gia un te-
sto con versi tronchi e sdruccioli mescolati (CHIABRERA, MSCm, XIV: ag+ag+bs-Cs+Cs+bs-).

126. Cfr. MENICHETTI 1993, pp. 281-285 e, con uno sguardo sul Seicento e in partico-
lare sull’Adone, FUMAGALLI 1994, pp. 164 ss. Per la trattazione di tali versi si veda il pre-
cedente di MAZZONI, Difesa, p. 338.
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dopotutto indicativa di quanto Chiabrera continui a considerare il primo gene-
re di poesia superiore al secondo. Del resto, lo stesso dialogo ha gia mostrato
- attraverso I’esempio della terzina a sostegno della rima interstrofica - come
il verso eroico possa servire da giustificazione per quello lirico. Cosi, distinte
dunque nella pratica, lirica ed epica possono comunque spalleggiarsi sul piano
teorico, pure se per giungere a risultati differenti: 'univocita del metro per la
prima, la varieta prosodica per la seconda.

La successiva questione avanzata da Cicognini, e connessa con la prece-
dente, riguarda le uscite ossitone in consonante, poiché fino a questo momen-
to, infatti, Orzalesi ha esemplificato solo «parole tronche [che] posansi in su
lettera vocale, il che fare € atto naturale della toscana favella». Il toscano ap-
punto, che pure prevede 'apocope vocalica, non la ammette davanti alle pause
e dunque a fine verso, differentemente dai dialetti del nord Italia in cui sono
naturali le uscite ossitone in consonante: percio sembra quasi trasformarsi in
«lombardo» [p. 563] il linguaggio della canzonetta chiabreresca A torto sigran
scorno,'” di cui Cicognini riporta la quinta strofa, dov’¢ la rima «val»:«mor-
tal». La difesa & condotta interamente sulla base di luoghi danteschi: Orzalesi
richiama la rima «Sion»:«orizon»:«Feton» di Purg. IV 68-72 e quindi la rima
«Austeric»:«Tabernic»«cric» di Inf. XXXII 26-30 (correttamente «Osterlic»
e «Tambernic»). Dei due, 'unico antecedente effettivamente funzionale & il
primo, mentre il secondo in «consonante non liquida» [p. 564] propone in
verita un’uscita illegittima per il toscano, in quanto nemmeno giustificabile
come apocope (la quale si verifica, come vedremo in Stigliani che le dedica un
ampio spazio nell’Arte del verso italiano, solo sulle consonanti liquide e nasali:
I, m, n, r); per questa ragione, infatti, le moderne edizioni della Commedia pre-
feriscono per quei versi le uscite piane in -icchi. Benché Orzalesi tenti ancora
una volta in maniera capziosa di giustificare tale tipo di terminazione conso-
nantica ricordando il verso «Tutti dicean ‘Benedictus qui venis!’» (Purg. XXX
19)*® che perd & una rima in altra lingua oltre che piana, & significativo notare
come Dante venga da lui convintamente ricondotto ai nuovi principi estetici
del ‘meraviglioso’ secentesco:

ORZALESL. [...| Dante, il quale fu d’altissimo spirito fornito, e vide molto ad-
dentro nella poesia, fecesi beffe di si fatte leggiere opposizioni, come uomo
ben persuaso, che scrittura onde debba porsi maraviglia nell’animo di chi
legge, voglia non minutamente guardare a’ sottili pensamenti popolari, si
veramente che si rimanga dentro de’ confini dell’arte; [...] onde se la gen-

127. CHIABRERA, Opera lirica, 111, n. 445.
128. CHIABRERA, Dialoghi, p. 565. Nel dialogo ¢ citato con la lezione scorretta «venit».
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te per natura cosl fa, scandalo non dee parere che lo scrittore cosi faccia
per arte; ma Dante, il quale volle spezzare questa sbarra ed apparire franco
d’ogni ligame, compose questi versi cosi rimati: [...] e prese a scherno ogni
biasimo, il quale per ingegni volgari potesse essergli dato; ed insomma eles-
se d’apparire per ogni via maraviglioso, e sciolto da ogni minuta regola che
odorasse d’animo vile. [pp. §63-564; corsivi miei]

L'Orzalesi ¢ a tutti gli effetti il dialogo della «maraviglia»: da questa infatti
prende le mosse, cioé dallo stupore del petrarchista Cicognini di fronte alle
novita della versificazione chiabreresca. Cosi, dunque, se nel Vecchiettila Com-
media costituiva un modello metrico da rifiutare, nell’ Orzalesi diventa invece,
per lalirica, un autorevole precedente di quella liberazione dai vincoli metrici
che Chiabrera va da tempo perseguendo e teorizzando, con I'obiettivo ultimo
di «fare inarcar le ciglia»** con la sua poesia: un proposito che lo colloca coe-
rentemente entro I’'orizzonte barocco.3°

Infine viene brevemente affrontato un quinto e ultimo problema, riguar-
dante le rime interne, e che Orzalesi recupera, senza obiezioni di Cicognini,
tra le critiche sollevate dall’amico all’inizio della conversazione. La questione,
gia implicitamente anticipata con le citazioni di Rvf XXIX e CV, ¢ facilmente
risolta ricordando i primi due versi del congedo di Rvf CXIX (A(as)BbCDcD).
Larimalmezzo non € affatto una novita chiabreresca, ma era gia perfettamente
integrata nella metrica dei Fragmenta: basti notare che & 'unico tra i fenomeni
evidenziati da Cicognini a essere praticato da Chiabrera ben prima delle Ma-
niere, addirittura gia all’altezza del terzo libro delle Canzoni del 1588.3"

Tuttavia il dialogo non si conclude a questo punto. Cicognini introduce in-
fatti estemporaneamente un nuovo argomento metrico: la composizione della
canzone pindarica. Si & detto come Pindaro tenga a battesimo la prima silloge
di Chiabrera del 1586, restando poi lungo tutto il corso della sua carriera po-
etica il punto di riferimento per la scrittura lirico-eroica; & pero solo nel 1624
con gli Inni per alcuni santi** che di Pindaro & imitato, oltre che lo stile, anche
il sistema triadico composto da una strofe e un’antistrofe identiche, seguite da
un epodo metricamente distinto. Gli esperimenti chiabrereschi di metrica pin-

129. PALLAVICINO, Del bene, p. 17.

130. Siveda a proposito GETTO 2000.

131. Nell’ultima delle canzoni, dedicata a Santa Lucia, la strofa ¢ cosi strutturata:
Aas(az)BAbB (CHIABRERA, Opera lirica, 1, n. 24).

132. La composizione degli inni & pero di alcuni anni precedente. Nella lettera a Borro-
meo del 27 dicembre 1619, con cui Chiabrera invia al cardinale I'inno per Santa Lucia steso
alla maniera pindarica, avverte dell’esistenza di altri componimenti simili: CHIABRERA,
Lettere, lett. 356, pp. 276-277.
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darica potrebbero tuttavia essere anticipati addirittura all’inizio del secondo
decennio del secolo: con la lettera a Virginio Orsini del 6 gennaio 1611 Chiabre-
ra invia infatti una canzone «ordinata con novella maniera», e il riferimento
immediatamente successivo alle odi «di Pindaro [che] noi oggi [...] leggiamo
tutte con strofe, et antistrofe, et epodo»*3* lascia supporre che il componimen-
to allegato fosse strutturato proprio secondo tale tripartizione. La canzone non
ci é pervenuta, e in ogni caso il poeta non tornera piu a esprimersi sulla tessi-
tura classica fino all’'uscita degli Inni e, quindi, delle Canzonette composte alla
maniera di Pindaro del 1625: proprio questa pubblicazione chiarisce per quale
motivo nel dialogo, che abbiamo detto essere lo specchio teorico delle raccolte
edite in quell’anno, Cicognini chieda all’amico il significato delle parole «strofe,
antistrofe, ed epodo» [p. 565].

Diversamente dalle precedenti richieste, alle quali Orzalesi ha risposto con
esempi non sempre convincenti, in questo caso puo facilmente sottoporre so-
lidi precedenti italiani per 'ode triadica: gli inni stampati a Lione nel 1532 di
Luigi Alamanni,” che pero si riferisce alle parti della pindarica con diversa
terminologia («ballata, controballata e stanza» [p. 566]), e, prima ancora, alcu-
ni cori della Sofonisba di Trissino (edita nel 1524, ma composta nel 1514-"15)."3
Tuttavia, benché non menzionato, Chiabrera era di certo al corrente anche
dell’esperienza pindarica di Antonio Minturno, il quale, autore di due odi tria-
diche nelle sue Rime del 1559 (Qual semideo, anzi qual novo dio e Alma ed antica
madre), aveva dedicato alla tessitura classica anche alcune pagine della sua
Arte poetica, adottando pero, come gia Alamanni, parole diverse per definirne
le parti: «volta», «rivolta» e «stanza»."”

Alla consueta protesta di Cicognini, che della pindarica non trova testimo-
nianza nei poeti antichi né in Petrarca, Orzalesi invita capziosamente a scor-
gere una «favilluzza» (un precedente in nuce) dell’epodo, ossia di una stanza
strutturalmente distinta dalle strofe antecedenti, ancora una volta nel congedo
delle canzoni. Tuttavia, gli esempi di seguito presentati propongono un’iden-
tificazione dell’epodo non con il commiato, bensi con la sirma delle stanze:

133. Per un’analisi delle canzoni pindariche di Chiabrera si veda CERISOLA 1990, pp.
21-24.

134. CHIABRERA, Lettere, lett. 208, p. 177.

135. A tali opere siriferisce Chiabrera quando menziona Alamanni nella lettera a Or-
sini del gennaio 1611: ivi, lett. 208, p. 178.

136. Al casi pindarici della tragedia vanno anche aggiunte alcune canzoni delle Rime
trissiniane del 1529. Per uno sguardo su poeti che prima di Chiabrera hanno composto odi
triadiche rimando sempre a CASTAGNA 1993.

137. MINTURNO, Arte poetica, pp. 182-184.
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cosi nel caso della «canzone» dantesca O voi che per la via d’Amor passate™®
(dalla Vita nova, ma si tratta in verita di un sonetto rinterzato: AaBAaB AaBA-
aB CDAC DCcD), in cui Orzalesi assume i due piedi della fronte come modelli
di strofe e antistrofe, e solo la prima volta della sirma come esempio di epodo;
allo stesso modo, nella prima stanza di Rvf XXXVII (AbbCBaaC.cddEeDFF),
i due piedi sono assimilati a strofe e antistrofe, mentre la sirma indivisa, ben-
ché pit lunga dei singoli piedi, viene interpretata come epodo. Terza prova ¢,
infine, nientemeno che il sonetto, letto nella sua struttura come un componi-
mento epodico:

e tutto cio rimirasi, per chi vuole, nella tessitura del sonetto; non potendo
negarsi il primiero quaternario essere come strofe, ed il secondo come anti-
strofe, ma il terzetto come epodo; e se altri dicesse, che non un terzetto solo
sia nel sonetto ma due, costui sappia che anco presso i Greci fu costume di
comporre canzoni con due epodi. [pp. 568-569]

A suggerire questa estrosa interpretazione sara stato certamente Iacopo Maz-
zoni, gia incontrato in precedenza, che sempre nella Difesa, pur non discuten-
do propriamente dell’ode pindarica ma ricercando i corrispettivi strofici gre-
co-latini nelle forme liriche volgari, legge il sonetto rinterzato di Dante Morte
villana e di pieta nemica (dalla Vita nova)*° come costituito da una strofe e
un’antistrofe (le due quartine), seguite da un epodo e da un «antepodo» (le
due terzine).'*°

Cosi, dunque, si chiude la parte argomentativa del dialogo, lasciando spa-
zio a un ultimo scambio tra i due interlocutori con cui si anticipa la successiva
conversazione del Geri. Cicognini, pur non del tutto convinto dai ragionamenti
di Orzalesi, si interroga sull’opportunita di adottare tali nuove «tessiture», ac-
cantonando le celebri e rodate forme della tradizione: «Se siamo forniti delle
migliori, a che travagliarsi dietro a poesie men buone?» [p. §69]. Non & pitin
discussione la liceita delle innovazioni chiabreresche, che Orzalesi ha cercato
di giustificare con prove pitt 0 meno efficaci, ma la loro effettiva utilita. Per af-
frontare questo nodo, che, come vedremo, solo in misura circostanziata tocca
aspetti propriamente tecnico-metrici, Orzalesi esige 'intervento di un nuovo
interlocutore: Giovan Francesco Geri, che, avendo condiviso con lui e Strozzi
il soggiorno romano, potra rievocare i discorsi svolti in quella sede insieme agli
innovatori Ciampoli e Cesarini.

138. Testo contenuto anche nella Giuntina, cc. 1r-v.
139. Sempre ivi, cc. 1v-2r.
140. MAZZONI, Difesa, p. 360.
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4.3. IlGeri

Ritrovatisi verso il calare del sole presso la dimora di Cicognini, i tre personag-
gi danno avvio al secondo confronto della giornata dedicata alla discussione
delle nuove forme liriche, in un clima conviviale in cui il tema del vino apre e
chiude il loro dotto colloquio. Sebbene il Geri sia I'unico dei Dialoghi dell'arte
poetica a prevedere tre interlocutori, qui Orzalesi non ha ruolo che nella cor-
nice ed & dunque Geri a farsi portavoce, al suo posto, della tesi chiabreresca;
ma a differenza del dialogo precedente, la sua esposizione si sviluppa in modo
pitt ampio e disteso, interrotta solo di rado dagli interventi di Cicognini. Tra
le questioni sollevate da questultimo all’inizio dell’Orzalesi, il protagonista
eponimo aveva tralasciato le prime, ossia quelle riguardanti le misure versali,
e si era concentrato sostanzialmente (se si tralascia 'appendice sulla canzone
pindarica) ancora sull’ambito delle uscite del verso e della rima, vero rovello
teorico di Chiabrera e gia al centro del Vecchietti. Geri da dunque inizio al suo
intervento colmando questa lacuna.

Le misure esistenti nella versificazione italiana - dichiara il nuovo porta-
voce dell’autore - variano dalle quattro alle dodici sillabe, ovvero dal quadri-
sillabo piano fino all’endecasillabo sdrucciolo. Di qui € naturale la ripresa di
quanto illustrato piti di un ventennio prima da Lorenzo Fabri nella prefatoria
alle Maniere: Geri cita infatti I’elenco dei versi li esemplificati, ora disposto in
ordine sillabico crescente. Al netto di minimi scarti di lezione, la piu signifi-
cativa differenza rispetto al testo del 1599 ¢ il fatto che il verso polizianesco
allora rubricato per 'ottonario sdrucciolo («Chi vuol bever, chi vuol bevere»)
diventa nel dialogo, con l'integrazione della vocale apocopata, 'esempio per
il novenario sdrucciolo: «Chi vuol bevere, chi vuol bevere». Un’altra novita &
la precisazione, da parte di Geri, della distinzione tra versi giambici (con ac-
cento sulle sillabe pari) e trocaici (con accento sulle dispari), non pitt intesa
in senso assoluto: riguardo ai versi detti giambici, chiarisce, «non che vera-
mente sieno giambici, cioé composti di tutti piedi giambici, cio intendere sa-
rebbe non intendermi; ma percheé se essi se ne componessero interamente, le
sillabe pari averebbono adosso 'accento acuto»; allo stesso modo, riguardo
a quelli detti trocaici, «non ch’essi sieno composti tutti di piedi trochei; ma
se fossero, averebbono 'accento acuto addosso alle sillabe dispari» [p. 572].
Cosl ha subito termine la parte propriamente tecnica del dialogo, che, di fat-
to, non si discosta in modo sostanziale dalla metricologia esposta nelle Ma-
niere. A partire da questo punto, il discorso di Geri si concentra piuttosto sul
valore e sull’utilita della nuova versificazione, ovvero sulla «ragione» poetica
che la giustifica, rispondendo cosi alla questione lasciata aperta da Cicognini
alla fine dell’Orzalesi.
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La linea apologetica seguita inizialmente da Geri richiama il contenuto
di molte lettere di Chiabrera a Titi dove veniva lamentata la ristrettezza del-
le ‘maniere’ della tradizione metrica: se le misure appena registrate esistono
nella versificazione toscana, allora tutte devono essere messe in pratica, altri-
menti non avrebbero ragione d’essere; se la lingua francese e quella spagnola
presentano una grande varieta di versi, la toscana non puo essere da meno; e
inoltre anche i greci, che per lungo tempo si erano affidati al solo esametro,
grazie ad Archiloco arricchirono la loro versificazione con nuove forme, come
poi fecero anche i latini. Anzi, proprio dall’esempio della poesia classica si po-
trebbe dedurre 'opportunita di questa congerie versale, impiegando i versi
piu brevi «per le materie di dolcezza e di tenerezza» e riservando invece i versi
maggiori - ovvero 'esametro e, nella versificazione moderna, 'endecasillabo
-per le «materie sublimi» [p. §73].

Le ragioni che giustificano la scelta dell’endecasillabo (e del settenario) da
parte di Dante e Petrarca appaiono dunque non tanto metriche quanto poeti-
co-stilistiche: entrambi espressero passioni di tale intensita da richiedere versi
sublimi. Ma «un giovinetto, ovvero una donzella innamorata» incapace di ela-
borare dottamente la propria esperienza - dichiara allora Geri - «sfogherassi
con sporre semplicemente i suoi dolori ed i suoi piaceri; ed allora perché dee
por mano a versi alti ed altieramente sonanti?». Come esistono al mondo «in-
gegni assottigliati», quali Dante o Petrarca, appunto, che esprimono le loro pas-
sioni in toni eccelsi, ricorrendo all’endecasillabo (e al settenario), cosi esistono
anche ingegni «materiali», pit semplici, che aspirano comunque a poetare e
quindi si servono di forme metriche e stilistiche meno elevate, ma non per que-
sto meno legittime. Un modello di questo tipo di poesia meno intellettualistica
e, in un certo senso, ‘popolare’ ¢ individuato nell’esperienza lirica francese:

Credo che per voi sileggano poesie francesi: ponetevi in memoria queiloro
vezzi amorosi, quelle lusinghe, quelle tenerezze, le quali ogni donna ed ogni
uomo puo e sa esprimere, e ciascuno, quando sono espresse, le intende age-
volmente; non pigliate voi sollazzo in vedere cosi amorosamente rappre-
sentati si fatti scherzi, a quali intendere non fa mestiere né commento, né

chiosa? [pp. 573-574]
Si tratta di uno dei passi pit noti delle prose chiabreresche, da cui si é ricavata

una dichiarazione d’influenza della poesia d’oltralpe - precisamente dei poeti
della Pléiade con Pierre de Ronsard in prima fila - sulla lirica del Savonese.'#*

141. Sull’argomento restano ancora fondamentali le indagini di NERI 1920 € MAU-
GAIN 1926.
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Come pero osserva Castagna, Chiabrera non sembra riferirsi all'esperienza ron-
sardiana nel suo complesso, bensi agli Amours, escludendo dal discorso quel tipo
di produzione alta ed eroica rappresentata dalle Odes o dagli Hymnes,'* a cui
invece rimanda nella gia citata lettera a Virginio Orsini del gennaio 1611, unica
occasione in cui fa il nome di «Pietro Ronzardo».'*3 Ragionando dunque di po-
esia amorosa, Geri ha in mente I'idea di una lirica sincera, spontanea, dettata
naturalmente dalle passioni e comprensibile a tutti: un tipo di poesia perfetta-
mente in linea con quanto, in ambito musicale, sosteneva la Camerata de’ Bardi,
con il suorifiuto dell’artificiosa polifonia in favore dell'immediato canto mono-
dico, ispirandosi anch’essa, come Chiabrera, all’esempio dell’antichita greca.

Alla critica di Cicognini per cui i nuovi versi «non hanno tanto suono [...]
ma paiono una prosa» [p. 575], Gerireplica che questo accade per tutte le mi-
sure: quando si parla ¢ infatti naturale e inconscia la produzione di stringhe
sillabiche interpretabili come versi: sono le sequenze stichiche, indipendente-
mente dalle misure di cui si compongono, a far percepire la struttura di un com-
ponimento poetico. Anzi, prosegue Geri, «questo appare via maggiormente,
quando essi [versi] si cantano, e cantarsi € quasi loro qualita naturale»: € cosi
introdotta una delle tesi cardine del dialogo. Recuperando un passo dell’ Orator
(55, 183-184) in cui Cicerone definisce la versificazione spogliata del canto una
«nuda paene [...] oratio» (soprattutto nel caso dei poeti «qui lyricoi a Graecis
nominantur», sui cui Chiabrera conforma il suo arricchimento versale), Geri
puo cosl deliberare quanto in realta gia affermato nella prefazione alle Maniere,
ovvero la connaturata destinazione musicale dei versi lirici.

A questo punto, precisata nel canto I'utilita dei metri nuovi, viene ripresa
un’altra delle perplessita di Cicognini all’inizio dell’Orzalesi, quella relativa alla
commistione di tali versi nelle strofe delle canzoni:

le strofe siforniscano di versi fra loro diversi; e pero dovransi accompagnare
piti lunghi e piu corti, ammezzati e soprabbondanti, e d’ogni loro maniera
accozzarsene insieme. L'esempio degli antichi ne da consiglio. Certamente
Orazio non fece strofe maggiore che di quattro versi, eppure noi leggiamo
in una sua strofe tre versi di varia generazione; e perod se noi fabbricheremo
strofe con maggiore moltitudine di versi, bene ei si dee consentire licenza
dipiti variamente verseggiare; la qual licenza volle Pindaro che a lui si con-
cedesse, il quale ampie faceva le strofe degli inni suoi. [p. 577]

142. Cfr. CASTAGNA 1993, p. 163.

143. CHIABRERA, Lettere, lett. 208, p. 178. In questa lettera, tra I'altro, Chiabrera di-
chiara anche la propria conoscenza dei romanceros spagnoli, che potevano fornire un
esempio romanzo di uso fortunato dell’ottonario.
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E questo uno dei rari luoghi in tutta la produzione metricologica di Chiabre-
ra - ne vedremo poi una ripresa nel Bamberini - in cui sono discusse le unita
strofiche della nuova versificazione, sebbene in termini non tecnici né analiti-
ci. Riprendendo 'impostazione difensiva gia adottata da Orzalesi nel dialogo
precedente, Geri giustifica la mescolanza metrica all’'interno della strofa richia-
mandosi alla poesia antica - in questo caso addirittura a quella greco-latina -,
tuttavia la riuscita del dispositivo strofico resta interamente affidata all’abilita
del poeta, senza che cid dipenda dal metro in sé."** Anzi, gia dovrebbe bastare
a garantire la bonta dei componimenti tessuti in vari versi il fatto che risultino
assai apprezzati dal popolo e graditi ai compositori, che possono conforme-
mente variarne la musica:'# tutte considerazioni gia presenti nelle Maniere.

Giustificata dall'esempio degli antichi, illustrata nella sua destinazione mu-
sicale e suffragata dalla felice accoglienza sia del popolo che delle «persone
dottrinate» [p. 579], la metrica delle canzonette pud dunque essere assunta a
pieno diritto fra le possibilita della versificazione lirica toscana: e richiamando
I'immagine di Colombo scopritore di nuove terre gia incontrata nel Vecchietti,
cuiviene affiancata quella pitt moderna dell’esploratore del cielo Galileo Gali-
lei, Geri ribadisce ancora una volta la necessita di allontanarsi dalla via sicura
della tradizione per trovare inconsuete e valide soluzioni per la poesia.

Segue finalmente un confronto fra un testo del ‘canone’ letterario e uno del-
la nuova maniera: i primi versi della seconda cantilena oculorum del Canzoniere
petrarchesco (Rvf LXXII 1-9) e la strofa iniziale dell’'ultima delle Maniere (Chi
puo mirarvi),"*® anch’essa dedicata alla lode degli occhi dell’amata. Si tratta
dell'unico esempio della nuova versificazione riportato dal Geri, che pertan-
to, come gia risultava dai rilievi precedenti, si configura a tutti gli effetti come
una propaggine teorica della prefazione del 1599. Identica dunque per il tema,
ma sensibilmente diversa nella versificazione, la canzonetta chiabreresca ¢
concepita per trattare I'argomento con maggiore semplicita e immediatezza,
rendendolo cosi accessibile anche agli «ingegni comunali»: di tale fattura, do-
potutto, deve essere la lirica, la quale «& tutta d’amori e di conviti, e sua materia
& cio che ha forza di dare diletto a’ sentimenti; né per cio fare ella ha mestiere
de’ maggior versi del mondo» [pp. §80-581]. Cio non significa - come Chia-
brera ha pil volte ribadito - che una poesia eroica non sia possibile, dedicata
alla celebrazione di grandi uomini e condottieri; ma anche in quel caso, essa

144. Cfr. CHIABRERA, Dialoghi, p. §77: «sono molte sorte di versi, e possono varia-
mente accompagnarsi, ma se viziosamente accompagninsi, colpa n’avera il poeta, e la
poesia andrassene assoluta».

145. Cfr.ivi, p. 578.

146. CHIABRERA, MSCm, XXI.
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potra sottrarsi all’egemonia dell’endecasillabo, seguendo 'esempio di Pindaro
e Orazio, che nonricorsero all’esametro per le loro odi.

Approdato cosi il discorso sulla lirica eroica, Geri introduce una conside-
razione apparentemente accessoria ma che segna in realta uno snodo capitale
della metricologia chiabreresca: «io dirovvi che alcuna volta ho posto quasi in
bilancia il verseggiare lirico e ’eroico, e trovo I'eroico perdere di sublimita» [p.
581]; e per dimostrarlo sono confrontati i primi versi della celebre canzone delle
metamorfosi (Rvf XXIII 1-8), che & metricamente la pili nobile dei Fragmenta
dato I'alto numero di versi per strofa e la quasi assoluta concentrazione di en-
decasillabi (un solo settenario su 20 versi), con una semplice ottava della Libe-
rata (1X 46) di contenuto descrittivo. Nonostante I'impari raffronto, che cede
facilmente la palma al testo petrarchesco, ci troviamo a una svolta della rifles-
sione avviata quasi un quarantennio prima con i primi tentativi pindarici delle
Canzoni del 1586: quello proposto, infatti, non ¢ semplicemente un paragone
fra due poesie di diverso argomento, ma anche tra due generi distinti, la lirica e
il poema. Qui Chiabrera, come suo solito, assume una posizione quasi provoca-
toria, sostenendo che il genere lirico possa talora superare quello poematico per
altezza diregistro, anche a prescindere dalla tematica eroica. Una conclusione
che nei Dialoghi emerge con naturalezza, poiché i costanti paralleli tra liriche
e poemi sul piano della tecnica versificatoria finiscono per porre i due gene-
ri, almeno sotto il profilo metrico-stilistico, su un medesimo piano di dignita.

Le ultime battute del dialogo sono dedicate infine all’'ode pindarica tripar-
tita, di cui Geri rievoca la trattazione svolta da Orzalesi nella mattinata, ma
aggiungendo alcune considerazioni:

In Roma i maestri di musica ci hanno fatto sentire una strofe cantante con
un’aria, e I'antistrofe pure con la medesima aria: ma quando 'uditore aspet-
tava che di nuovo si ritornasse all’aria stessa la terza volta, egli si ritrovava
ingannato, perciocché udiva un’aria novella formata sopra I'epodo; ed allo
inganno maravigliosamente si dilettava, ed a ragione, conciossiaché la va-
rietd & quasi sempre compagna del diletto. [p. §82]'+

Come le canzonette amorose erano apprezzate dai musicisti per la varieta dei
loro metri e per la distribuzione spesso uniforme degli accenti in sedi fisse,
cosi anche la tripartizione delle odi eroiche si poteva rivelare funzionale alle
esigenze dei compositori. E una tesi gia chiaramente espressa da Chiabrera
nella lettera a Orsini del 1611 - pit1 volte letta in filigrana nel corso del dialo-
go -, dove, riferendosi alla maniera dell’ode pindarica, chiosava: «et havendo

147. Sul passo cfr. anche Oss12003, pp. 131-132.
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la poesia lirica necessario riguardo alla musica, porge con simile tessitura op-
portunitd al musico di variare I'arie»."*® Dietro questa considerazione di natu-
ra performativa Girardi intravede nuovamente I'influenza dell’Arte poetica di
Minturno, che a volta, rivolta e stanza fa corrispondere tre distinti momenti
dell’azione del Coro.'*

Il Geri si chiude con un richiamo alla possibilita di tessere strofe liriche
senza alcuna rima, la cui liceita era gia stata dimostrata da Orzalesi, e alle con-
seguenze problematiche dell’obbligo della rima gia discusse nel Vecchietti; &
proprio a quel dialogo che Geri rimanda i suoi interlocutori: «miricordo, che il
Vecchietti, con esso lo Strozzi, nella villa di Fiesole ne trattarono pienamente,
né io voglio porvi la bocca. Da loro potrete un giorno ascoltare loro opinione
intorno a cio» [p. 5§83]. In tal modo, il Geri non solo completa il dittico avviato
con "Orzalesi, ma si pone anche, in senso pitt ampio, come appoggio teorico
alle tesi del Vecchietti sul verso eroico.

4.4. IlBamberini

Il dialogo che, secondo la tradizione editoriale, segue i tre finora analizzati af-
fronta solo marginalmente questioni di tecnica metrica, concentrandosi inve-
ce su aspetti retorici, ossia sulle «arditezze dell’elocuzione poetica: scompigli
di parole, uso di parole composte, di voci non toscane, scavezzature, armonie
15¢ Un ulteriore elemento che distingue il Bamberini dai dialoghi
precedenti € 'avvio quasi in medias res, privo della consueta cornice finzionale,
mentre il riferimento, nella battuta conclusiva, ai «Marmi» e a «Santa Trinita»
[p. 600] ne tradisce almeno 'ambientazione fiorentina. Infine, questo ¢ anche
'unico dei Dialoghi in cui intervenga, accanto a un personaggio realmente esi-
stito (Domenico Bamberini, amico fiorentino di Chiabrera), un interlocutore
fittizio, Postumo, portavoce della posizione dell’autore.

Il dialogo si apre con I'intervento del protagonista eponimo che, «in dubbio
dialcune cose leggiere ma gentili, intorno al poetare volgare o italiano o tosca-
no o fiorentino, che vogliamo chiamarlo» [p. §84], rivolge a Postumo alcune
richieste di chiarimento, promettendogli in cambio delle bottiglie di vino per
la sua disponibilita. Sebbene, nelle parole di Bamberini, Postumo debba as-
sumere il ruolo di «Pitagora»'>! -vale a dire di maestro che esponga il proprio
pensiero con rigore e misura - egli non intende offrire regole vincolanti, ma

imitative».

148. CHIABRERA, Lettere, lett. 208, p. 177.

149. Cfr. GIRARDI 1950, p. 38n.

150. Ivi, p.37.

151. Il nome del filosofo greco ricorre significativamente in piti luoghi del testo: CHIA-
BRERA, Dialoghi, pp. 584-592 (passim).
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piuttosto delle opinioni personali, in linea con I'atteggiamento giustificativo, e
non normativo, che contraddistingue anche gli interlocutori dei dialoghi pre-
cedenti: «Ma voi non ascoltate me siccome uomo il quale ammaestri, ma come
uno che discorra, né dica quello ch’¢ vero, ma quello che a lui pare, lasciando
ai saggi determinare saldamente le questioni» [p. §92]. Inoltre, come nel Vec-
chietti, nell’ Orzalesi e nel Geri, anche qui il confronto avviene in una dimensio-
ne protetta, al riparo da orecchie indiscrete, condizione che garantisce liberta
dipensiero e franchezza nel dialogo.

La prima questione sollevata da Bamberini riguarda la possibilita di replica-
re una rima all’'interno di una stessa canzone."* Viene cosiribadita la centrali-
ta, nella riflessione chiabreresca, del discorso sulle terminazioni dei versi: per
Bamberini, infatti, & proprio la chiusa la parte del verso cui si presta maggiore
attenzione, e I’'utilita della rima consiste nel «dare diletto all’orecchia di chi
ascolta» [p. §84]. Approvando questi presupposti, Postumo conclude ‘pitago-
ricamente’ che la ripetizione delle rime ¢ ammissibile, a condizione che non
si replichino esattamente le stesse parole e che cio «all’ascoltatore non rechi
noia» [p. §85]. Si tratta di una risoluzione che, come gia nell’Orzalesi, trova con-
ferma nell’esempio degli «antichi verseggiatori» e che vale pure per i poemi
eroici, i quali, «quanto alla forma di mettere i versi insieme, altro non sono che
canzoni lunghissime», in linea con quanto gia affermato nel Vecchietti.

Il secondo e ultimo problema d’ambito metrico avanzato nel dialogo da
Bamberini riguarda la lunghezza delle strofe delle canzoni. Ecco la risposta
di Postumo:

Orazio brevi le faleggere, Pindaro lunghe. Dietro ciascuno di costoro io non
credo che possiamo fallire a buon porto; solamente io vi ammonirei che le
canzoni, si come ne fa intendere il nome, si cantano, e pero se il canto doves-
se essere con quei passaggi di gorga e con quei modi eccellenti di artificio,
io comporrei di strofe brevi, perché le lunghe ammettersi in quella musica,
troppo piu di tempo consumerebbono, che l'orecchie dell’uditore compor-
tassero con pazienza: ben ¢ vero, che per le lunghe potrebbesi canto ritro-
vare spedito e simigliante allo schietto favellare, ed io mi do ad intendere
che tale adoperasseroi Grecinel recitare i cori della tragedia; ed in Firenze,
nelle reali feste, sopra le scene comincia a farsi sentire, ma secondo me non
ancora perfettamente. [pp. §86-587]

Se il doppio riferimento classico a Orazio e Pindaro é ripreso dal Geri, Postumo
evoca quindi il modello del teatro greco come origine del canto tragico, e nelle

152. Cfr. MENICHETTI 1993, pp. §75-576.
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messinscene delle «reali feste» fiorentine - come quelle per le nozze di Maria
de’ Medici con Enrico IV - individua un tentativo moderno, benché ancora im-
perfetto, di recuperare quello stile, ispirato a una recitazione musicale prossi-
ma al parlato. Questa ¢ la seconda occasione a noi nota in cui Chiabrera parla
esplicitamente del teatro musicale, oltre alla pit specifica lettera ad Alessandro
Striggio del 10 ottobre 1611, dove pure I'autore esprimeva scontentezza per la
produzione operistica corrente.'? La distinzione strofica proposta riguarda
dunque la poesia per musica: da un lato, per le arie, dove i cantanti si possono
liberare in gorgheggi e artifici vocali, sono da adottarsi le strofette brevi della
canzonetta; mentre dall’altro, per le restanti parti destinate al recitativo pos-
sono essere impiegate stanze pitt ampie e distese.

Il seguito del dialogo ¢ dedicato interamente a questioni di carattere lingui-
stico, il cui scopo € quello di dimostrare la liceita e quasi la necessita di infran-
gere, nella poesia, non piu soltanto la metrica tradizionale, ma anche 1'unili-
guismo e I'unistilismo di stessa matrice petrarchesca. Gli ‘ardimenti’ evocati
da Bamberini vengono tutti accolti dal portavoce di Chiabrera, nel solco del
principio gia enunciato nell’Orzalesi per cui «ogni cosa poetando [...] si puo
fare, purché bene si faccia» [p. §89], e in continuita con quella tensione speri-
mentale che nel Vecchietti era metaforicamente assimilata al viaggio di Colom-
bo e, in questo dialogo, al volo audace di Icaro e Dedalo."*

La prima concessione di Postumo riguarda la possibilita di adoperare in
poesia parole desunte da altri dialetti d’Italia, purché filtrate da una patina
toscana: una proposta non nuova, ma che trova gia corrispondenza, come in-
dica Girardi, nella Poetica di Muzio.”’ Il secondo ardimento nella versificazio-
ne, ammirato da Bamberini nei canonici esempi classici di Pindaro e Orazio,
consiste nell’opportunita di «dimezzare una parola» fra un verso e il seguen-
te; a sostegno di tale pratica nella poesia volgare viene citato il celebre passo
dell’Orlando furioso: «né men ti raccomando la mia Fiordi... - / ma dir non poté
“ligi”, e qui finio» (XLII 14, 3-4)."° A tale questione si affianca anche quella
dell’iperbato e dell’anastrofe, forme di ordo artificialis che Postumo interpreta
come «ornamento di favella» [p. 591]: & in questo contesto che compare 'unica
citazione diun verso chiabreresco, tratto dalla canzone alla Vergine che chiude
la seconda parte delle poesie del 1606 («Vera del figlio Genitrice eterno»)."”

153. CHIABRERA, Lettere, lett. 203, p. 174.

154. CHIABRERA, Dialoghi, p. 590.

155. Cfr. GIRARDI 1950, p. 371.

156. La questione ¢ affrontata anche da MAZZONI, Difesa, pp. 346-347.
157. CHIABRERA, Opera lirica, I, n. 273, v. 20.
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Ma la discussione centrale del Bamberini concerne la possibilita, comu-
nissima ad esempio nella lingua greca, di «comporre le voci insieme, e di due
vocaboli farne uno» [p. §92]. Postumo accoglie con entusiasmo questa pratica,
citando esempi tratti da Pindaro e Omero e osservando:

io mi fermo in leggendo, e con maraviglia prendo a pensare quanto eccel-
lenti fossero quei poeti, poiché tanto fannomi maravigliare. E siccome una
vergine peregrina facendomisi incontra tirami a sé, cosi le poesie ricche di
si fatti ornamenti mi costringono a leggerle volentieri, e mi dilettano a ma-
raviglia. [p. §93; corsivi miei]

Se lo scopo delle voci composte & dunque quello di suscitare nel lettore la con-
sueta «maraviglia» ricercata da Chiabrera, il discorso di Postumo, di conse-
guenza, non riguarda i tipi di parole composte gia derivate come tali dal latino
e quindi perfettamente acclimatate nel moderno volgare (come «odorifero»
e «lucifero»), né i vocaboli formati con prefissi (es. «sormontare»), e neppure i
casi di composti formati da verbo e sostantivo (es. «tagliaborse, che nell’idioma
italiano non ha leggiadria» [p. §94]). La conclusione ¢ allora quella di «giun-
gere un nome ad un altro nome, in modo che uno almeno si storpiasse nell’an-
nestarsi insieme, e deesi fare in modo che, innestati e divenuti uno, il vocabo-
lo chiaramente esprima, e disciogliendosi, non rimanga forma di bel parlare,
nulla significhi»: il primo metodo ¢ quello di accostare un nome e un aggettivo,
come nel caso dell’epiteto omerico di Poseidone «kvavoyoita», tradotto in una
parola da Postumo come «chiomazzurro»;il secondo metodo, tramite il quale
il poeta renderebbe addirittura «piltingegnosa la sua opera» [p. §96], € invece
quello di unire due sostantivi (es. «calpestio, cordoglio, verisimiglianza»).
Nonostante le esemplificazioni allegate da Postumo risultino fuorvianti
rispetto alle tecniche illustrate per le neoformazioni verbali, € comunque da
notare che, in verita, 'uso di parole composte ¢ concentrato in un luogo piut-
tosto specifico della produzione poetica di Chiabrera, ovvero quella dei cinque
frammenti autografi che compaiono sotto I'indicazione Altri Solazzi. Hanno
simiglianza co’ Ditirambi greci**® e pubblicati per la prima volta da Paolucci nel
1718 come un unico componimento con il titolo di Ditirambo all’uso de’ greci.”®
Il passo del Bamberini - come accade per altri luoghi dei Dialoghi - risulta per-
tanto la proiezione teorica di sperimentazioni concretamente attuate da Chia-
brera: dei quindici vocaboli composti contenuti in quei frammenti ditirambi-
ci- fra cui compare anche il termine «binato» di derivazione dantesca (Purg.

158. Ivi, IV, nn. 608-612.
159. Delle rime di Gabriello Chiabrera, parte seconda, Roma, Salvioni, 1718, pp. 352-356.
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XXXII 47) discusso nel dialogo - solo due sono riconducibili alla tecnica poco
apprezzata dell’'unione di verbo e sostantivo («cacciaffanni», «spezzanten-
ne»), mentre gli altri si suddividono tra combinazioni di sostantivo e aggettivo
(«stuoladensate», «curvacigliata», «vitichiomato», «meladdolciti», «uvami-
co», «briglindorato») e di due sostantivi («corinfestatrice», «spemallettatore»,
«nubadensatore», «vinattingitrice», «cetrarciero», «nubicalpestator»).

La considerazione delle voci composte come tratti stilistici propri del gene-
re ditirambico, tuttavia, non &€ nuova nella trattatistica volgare: gia Minturno vi
aveva riservato attenzione nell’Arte poetica e nel precedente De poeta (1551);*°
la siritrova poi nel terzo volume dei Proginnasmi poetici (1627) di Udeno Nisiely
(pseudonimo di Benedetto Fioretti), autore, come si vedra, anche di un ditiram-
bo; infine, la questione viene ripresa da Nicola Villani nel Ragionamento dello
Academico Aldeano sopra la poesia giocosa de’ greci, de’ latini e de’ toscani (1634),
il quale, pur riferendosi alla poesia antica,'®* adotta voci composte nelle Rime
piacevoli allegate al Ragionamento, dove pure compare un Ditirambo giocoso.

L'ultima parte del dialogo ¢ infine dedicata all’analisi di alcuni passi virgi-
liani e ciceroniani, in cui Chiabrera mette in luce I'attenzione rivolta dai due
autori a effetti di fonosimbolismo e di semantica ritmica. Da questi esempi
risulta con chiarezza che la finalita del Bamberini non € strettamente metrico-
logica, ma consiste piuttosto nel delineare un ideale dilingua poetica insieme
colta e raffinata, ma anche inclusiva e capace di ampie modulazioni stilistiche:
a condizione, tuttavia, che non venga mai meno la sua natura ‘divina’, forte-
mente riaffermata in chiusura da Postumo attraverso una serie di citazioni la-
tine. Conclude cosi il portavoce di Chiabrera:

Eccovi dunque, che il poeta dee dire con arditezza. Ora, assumendo, io vi
affermo che il poeta non dee essere dimesso, ma altiero e, pensando allo spi-
rito che lo riempie, andare volando e fare che chiunque volge lo sguardo in
lui rimanga maravigliato, ma intendendo di far cio, egli dee essere discreto
e contenersi nei confini della ragione, né amare tanto sua liberta, che all’arte
non si sottoponga. [p. 599]

E un avvertimento che chiosa in modo emblematico l'intera riflessione teorica
di Chiabrera, e in particolare di tutti i Dialoghi dell'arte poetica: se il fine della
poesia -alivello formale, metrico e linguistico - ¢ dunque quello di meraviglia-
re, il suo perseguimento non deve interferire con il rispetto di un registro sem-
pre alto della scrittura poetica, non scendendo mai a patti con alcuna sua bana-

160. Rimando a proposito sempre ai rilievi di GIRARDI 1950, p. 37n.
161. VILLANI, Ragionamento, p. 46.
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lizzazione o alcun ridimensionamento nella cura stilistica. Un’idea di metrica,
dunque, sempre subordinata e funzionale alla poesia; o come scrive Girardi:

[Chiabrera] era si un metrico, ma mirava, attraverso la metrica, alla poesia:
la metrica era per lui un mezzo, non un fine. Meglio sarebbe quindi invertire
la frase e dire ch’egli aveva una coscienza poetica della metrica: la coscienza
cioeé delle varie possibilita strumentali della metrica in ordine alla poesia.’®

5. Conclusioni

Rispetto ai dialoghi che lo precedono, nel Bamberini si avverte in maniera pit
spiccata quell’intento di tirare le somme su tutta la propria attivita di poeta co-
mune a molti scritti degli ultimi anni di vita di Chiabrera, come la parte finale
dell’epistolario*®3 e, soprattutto, la Vita. Nel consuntivo autobiografico uno spa-
zio rilevante ¢ riservato proprio alla rievocazione delle novita (gli ‘ardimenti’)
sperimentate e introdotte nella versificazione italiana: per la lirica € ricordato
I'utilizzo della rima tronca in consonante, le canzoni epodiche e I'impiego di
versi irrelati; per 'epica, accanto alla canonica ottava, 'adozione degli sciolti
o degli endecasillabi rimati a selva; infine, la facolta di creare parole compo-
ste.”®* Le ultime lettere e I'autobiografia non aggiungono perd nulla di nuovo
alla riflessione metricologica di Chiabrera: resta allora da concludere questo
capitolo cercando di trarre un bilancio sulla sua esperienza di teorico della
versificazione.

In termini generali, va riconosciuta a Chiabrera una notevole coerenza te-
orica, testimoniata da una tenuta piu che ventennale di alcune idee metriche,
esemplarmente dimostrata dalla continuita che sussiste fra il breve ‘manifesto’
del 1599 e il Geri. Tuttavia, a differenza della prefazione alle Maniere, con la sua
razionale schedatura dei versi giambici e trocaici, i Dialoghi dell arte poetica non
si presentano come delle trattazioni sistematiche: il loro intento é piuttosto di
carattere persuasivo - come del resto suggerisce gia la scelta del genere dialo-
gico - poiché mirano a legittimare certe innovazioni metriche, appellandosi a
precedenti antichi (due-trecenteschi o addirittura greco-latini), opportuna-
mente decontestualizzati e piegati alle esigenze dell’argomentazione. Di tali
«coperture legalizzanti», che, quanto piu paradossali, tanto pill esprimono
I’'allontanamento di Chiabrera dai «binari della tradizione letteraria»,'®s in

162. GIRARDI 1950, 16.

163. Fra tutte, si veda almeno la lettera a Pier Giuseppe Giustiniani del 29 settembre
1637: CHIABRERA, Lettere, lett. 501, p. 387.

164. CHIABRERA, Autobiografia, pp. 36-37.

165. CERISOLA 1990, p. 22.
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molti hanno in effetti rilevato la capziosita, senza perd escludere delle ragioni
piuriposte: il riferimento cursorio a esperienze poetiche e metriche cronologi-
camente piu vicine e significative per le innovazioni chiabreresche - fra tutte
la lirica francese -, va da sé, & da ritenersi affatto intenzionale.’®® Anzi, a ben
vedere, in tutte le giustificazioni che nel corso della sua vita il Savonese ha for-
nito per il suo ‘ardire’ versificatorio - dall’ampiamento dello spettro versale
modellato sulla lirica greca di cui parla nelle lettere a Titi, ai precedenti metri-
ci delle novita tecniche che abbondano nell’Orzalesi e nel Geri - «si puo scor-
gere la preoccupazione di mostrare ai contemporanei ed ai posteri ch’egli non
era tanto il seguace diuna scuola, quanto un caposcuola, non solo e non tanto
Iimitatore di certe maniere, quanto il ricercatore e il rinnovatore».*s” Ciono-
nostante, se i Dialoghi riflettono una prospettiva poetica coerente con il resto
dell’opera chiabreresca, ¢ altrettanto evidente I'assenza, al loro interno, di vera
acribia nell’elaborazione teorica.**®

Ci0 che pero pit chiaramente emerge da una valutazione complessiva della
metricologia chiabreresca € che questa non prende in considerazione la totalita
delle forme e tecniche metriche praticate dal poeta. In definitiva, oltre alla ver-
sificazione del poema eroico e della canzone (sia anacreontica che pindarica),
Chiabrera fa calare il silenzio su tutti gli altri metri lirici. Certo & logica 'esclu-
sione del sonetto e della canzone petrarchesca dalla trattazione dei Dialoghi,
considerando che proprio quei testi intendevano segnare un allontanamento
teorico dal canone metrico dei Fragmenta per legalizzare invece tecniche nuo-
ve; ma dalla tradizione Chiabrera aveva recuperato, per metterle in pratica,
anche forme ormai non pili scontate per ’epoca, come il madrigale antico e la
ballata, che, assieme alla sestina, saranno destinate nel Seicento a una diffusa
damnatio.**® E nelle sue opere il Savonese non fa parola di altri metri partico-
lari da lui sperimentati, come l'esastica e la tetrastica,’® e pure i suoi cimenti
in metrica barbara restano privi di una chiara esplicitazione teorica; lo stesso
Vecchietti, come si ¢ gia detto, non giunge effettivamente a parlare della selva di
endecasillabi poi messa in pratica nella seconda versione del Firenze.

Persino la metrica delle canzonette, 'argomento centrale della teorizza-
zione lirica di Chiabrera, non risulta del tutto illustrata nelle sue prose. Delle
infrazioni alla metrica tradizionale sperimentate a partire dalle Maniere e dagli

166. Cfr. MANNUCCI 1925, pp. 65-68.

167. GIRARDI 1950, p. 1.

168. Allineati in questa critica sono Girardi (ivi, p. 18) e LEOPOLD 1981, p. 78.

169. La ballata e il madrigale trecentesco sono menzionati nella lettera a Titi del set-
tembre 1604 (CHIABRERA, Lettere, lett. 154, p. 134). Sul recupero del madrigale antico da
parte di Chiabrera si veda SCHULZ-BUSCHHAUS 1969, pp. 38-39.

170. Cfr. CERISOLA 1990, p. 20.
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Scherzi - rifiuto dell’isosillabismo; uso di versi brevi, inclusi i parisillabi (pari-
ficati ai pit canonici imparisillabi), con «!’esaltazione dell’ictus sull’accento
grammaticale» (Bertone); uso di tutte le tipologie di rime (piane, sdrucciole,
tronche in vocale e in consonante), anche mescolate fra loro e con versi irrelati;
composizione di strofe di dimensioni ridotte'”* - la prefatoria di Lorenzo Fa-
bri e i Dialoghi non si soffermano adeguatamente sull’ultimo fattore: un fatto
per nulla trascurabile, poiché proprio la configurazione strofica dei nuovi me-
tri costituisce, come nota Silke Leopold, «!’aspetto della riforma di Chiabrera
72 In tal senso, considerando anche la ristretta
- per quanto plausibile - circolazione dei Dialoghi, la studiosa conclude che «il
passaggio dal petrarchismo del XVI secolo allo stile anacreontico di Chiabrera
si verifico, come lo sviluppo dell’aria cameristica, senza basamenti teorici».'”?
Una conclusione forse troppo drastica, che non tiene sufficientemente conto
di quanto la prefatoria delle Maniere fosse comunque ben nota alla successiva
metricologia. Nondimeno, non si puo negare che 'incidenza di Chiabrera-un
«empirico» (e un pratico) pit1 che un «teorico», come lo vuole Girardi'74- sulla
metrica italiana fu dovuta piu all'imitazione diretta dei suoi testi che non alla

pittimportante per la musica».

lettura e interpretazione delle sue prose.

171. Ho qui riassunto schematicamente le sintesi di BERTONE 1993, pp. 328-329, CE-
RISOLA 1990, pp. 60-61 e ZULIANI 2009, p. 113.

172. LEOPOLD 1981, p. 84: «dem fiir die Musik wichtigsten Moment der Chiabrera-
schen Reform».

173. Ivi, p. 78: «Der Wechsel vom Petrarkismus des 16. Jahrhunderts zur Anakreon-
tik Chiabreras vollzog sich ebenso ohne theoretischen Unterbau wie die Entwicklung der
Kammerarie».

174. Cfr. GIRARDI 1950, p. 18n.
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Ben lontani dall’essere composti sotto un indirizzo teorico comune, la quasi
totalita dei testi primosecenteschi a tema metricologico si limitano alla tratta-
zione dei soli fondamenti della metrica, non superando la dimensione versale:
accenti, numero di sillabe e rime sono praticamente gli esclusivi argomenti di
discussione. Gli stessi Dialoghi di Chiabrera, d’altronde, rispondono a questa
tendenza: abbiamo notato come anche le poche forme metriche trattate (me-
tri eroici e canzone) vengono chiamate in causa non tanto per la loro struttura,
quanto per il loro funzionamento sillabico-accentuativo e, soprattutto, I'uscita
del verso (con o senza rima). Anche il perduto Trattato degli accenti di Giovan
Battista Doni, che avrebbe dovuto affrontare aspetti prosodici non discussi
nel Trattato della musica scenica, testimonierebbe questa tendenza.* Ciono-
nostante, varia resta la tipologia delle forme teoriche in cui trovano spazio i
ragionamenti sulla metrica e molteplice ¢ il taglio che ad essi viene fornito da
ogni trattatista, secondo la propria sensibilita e il proprio interesse speculativo.

1. Paolo Benitra la Disputatio e i Commentarii

Non un testo di metricologia nella sua accezione piu tecnica, ma pur sempre
un’opera che tratta una questione afferente all’'ambito metrico ¢ la Disputatio in
qua ostenditur praestare comoediam atque tragoediam metrorum vinculis solvere
di Paolo Beni (1552 ca.-1625), che, stampata a Padova nel 1600, apre il nuovo
secolo e sulla quale Bernard Weinberg concludeva la sua antologia dei Trattati
dipoetica e retorica del Cinquecento.”

Con la Disputatio, letta presso '’Accademia dei Ricovrati, dove era stato ap-
pena accolto nel marzo 1600 dopo I'arrivo a Padova per ricoprire la cattedra di
Umanita presso 1'Universita, Beni interviene in un dibattito gia da tempo acce-
so tra gli studiosi di poetica, relativo all’'uso della prosa in generi-in particolare

1. Cfr. ABRAMOV-VAN RIJK 2014, pp. 2, 84-87. Per Doni si veda cap. VIL.3.
2. Su Paolo Beni sono di riferimento DIFFLEY 1988, che dedica alla Disputatio e alla
sua vicenda le pp. 65-80, e TOMASSINI 1994.

101



RAGIONI METRICHE DEL SEICENTO

quelli drammatici - classicamente elaborati in versi.? L'opera - che comunque,
va detto, introduce soltanto esempi tratti dalla commedia e dalla tragedia gre-
ca e latina - replica agli autori che avevano perentoriamente negato per le ope-
re teatrali, e in special modo per la commedia, il ricorso alla soluta oratio: tra
questi emerge Francesco Patrizi, la cui posizione esposta nella Poetica (1586)
era stata ribadita proprio nel 1600 da Faustino Summo nei Discorsi poetici, pub-
blicati sempre a Padova presso Francesco Bolzetta.*

Latesidi Beni, che muove da una lettura della Poetica aristotelica -1a Dispu-
tatio & infatti il primo atto di un percorso che portera ai Commentarii sull’opera
dello Stagirita del 1613 -, recupera in sostanza quella gia formulata da Agostino
Michele nel Discorso edito a Venezia dal Ciotti nel 1592, nel quale - come recita
il frontespizio - «contra l'opinione di tutti i piu illustri scrittori dell’Arte poeti-
ca chiaramente si dimostra come si possono scrivere con molta lode le come-
die e le tragedie in prosa». Nella Disputatio, come scrive Weinberg, «tutti gli
argomenti del secolo [XVI] in favore della prosa vi si trovano riassunti»:’ se la
poesia (drammatica) € definita una «imitatio humanarum actionumy», sono
allora ragioni di verosimiglianza a screditare I'uso dei versi per la commedia
e la tragedia;® d’altro canto la prosa, considerata addirittura piti varia nel ‘nu-
mero’ rispetto al verso, in quanto non soggetta a vincoli sillabico-accentuati-
vi, risulterebbe piu funzionale nell’espressione dei concetti, coinvolgendo pitt
direttamente lo spettatore e favorendo cosi quell’effetto di catarsi e di amma-
estramento morale a cui sia commedia che tragedia mirano, seppure con stra-
tegie differenti.”

In sostanza, per Beni, 'adozione del verso nei generi drammatici rispon-
derebbe pili a criteri di voluptas che di effettiva utilitas; ed escludendo dunque
la necessita del metro per il teatro e riservandolo ai soli generi epico e lirico,
I'attenzione si sposta sul nodo centrale dell’opera drammatica: la trama e la sua
verosimiglianza. Si tratta di un concetto chiave per uno studioso di Aristotele
come Beni, e per il quale avrebbe eletto a campione il poeta della Gerusalemme

3. Cfr. ivi, pp. 25-27. Per un inquadramento della questione nel Cinquecento, ma con
riferimento all’epopea, si veda BORSETTO 1982, pp. 120-125.

4. In particolare, la questione € toccata nel discorso ottavo (se le tragedie e le comme-
die possono con egual lode spiegarsi si in prosa come in verso) e decimo (se 'l verso da sé solo e
scompagnato dall’imitazione puo bastar per fare che ’l poeta sia poeta). Sui Discorsi poetici si
veda SELMI 2001.

5. WEINBERG 1970, p. 557.

6. BENI, Disputatio, p. 349.

7. Ivi, p. 352. Non sono da sottovalutare, comunque, le ragioni piti propriamente dram-
maturgiche, come evidenzia TOMASSINI 1994, p. 26, per cui 'opzione della prosa «fu an-
che il tentativo di un recupero della teatralita alla contingenza della scena».
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liberata con la sua Comparatione di Homero, Virgilio e Tasso del 1607 (e poi del
1612),% scritta in opposizione alle riserve della Crusca e delle Stacciate di Sal-
viati contro I'opera tassiana.

Gianel 1601 la Disputatio ottiene due repliche: una ¢ il Scenophylax dialogus
di Lucio Scarano in quo tragaediis et comaediis antiquus carminum usus restitui-
tur, recentiorum quorundam iniuria interceptus. Et de vi ac natura carminis agitur
(opera gia completata nel 1600 ma pubblicata a Venezia dal Ciotti nel 1601),
laltra & la piti famosa Risposta in difesa del metro, stampata a Padova e di mano
di quello stesso Faustino Summo che gia si era occupato della questione. No-
nostante il titolo, anche il trattatello di Summo - che comunque, come la Dispu-
tatio, si basa su esempi classici - non € un testo di metricologia: rielaborando
le riflessioni gia avviate nei precedenti Discorsi poetici, vi si difende la liceita
della forma poetica per i drammi. Contro 'argomentazione beniana della vero-
simiglianza, Summo richiama il passo della Poetica in cui Aristotele riconosce
come anche nel parlare quotidiano gli uomini tendano inconsapevolmente a
produrre giambi,’ autorizzando cosi la possibilita di una tessitura interamen-
te versificata per il teatro. Inoltre, nell’ottica del padovano, ¢ solo attraverso il
metro e 'elaborazione stilistica della sentenza - elementi che garantiscono il
‘diletto’ della poesia - che I'ascoltatore pud essere predisposto a ricevere I’ “uti-
le’ dell’arte, cioé il suo insegnamento morale.

Beni, a sua volta, aveva approntato una risposta alle opere di Scarano e
Summo, rimasta tuttavia inedita,'® nella quale si trovano gia anticipate alcune
delle idee fondamentali del suo pensiero linguistico, successivamente svilup-
pate nell’ Anticrusca (1612)* e poi nel Cavalcanti, scritto in risposta alle obiezio-
ni mosse dagli Accademici della Crusca.'? E proprio nel Cavalcanti, stampato
sotto lo pseudonimo di Michelangelo Fonte, che troviamo le uniche conside-
razioni veramente metricologiche di Beni, riguardanti la terza rima. In linea
con la prospettiva antidantesca che informa tutta I'opera, lo stesso metro della
Commedia & aspramente criticato per la sua costrizione formale, a cui & invece
opposta la piti spaziosa e funzionale tessitura dell’ottava rima (non a caso adot-
tata dall’amato Tasso):

8. Sull’opera si veda almeno VILLA 1995. L'unico riferimento metricologico nella
Comparatione riguarda la corrispondenza di endecasillabo ed esametro come metri eroici.

9. ARISTOTELE, Poetica, 1449a,20-28.

10. Si tratta dell’Apologetico del Beni agli eccelletissimi dottori Faustin Summo e Lucio
Scarano conservato presso UArchivio Segreto Vaticano (Archivio Beni II, ms. 125), su cui
cfr. DIFFLEY 1988, pp. 77-79.

11. Cfr.ivi, p. 137.

12. Sul Cavalcanti si veda DELLAQUILA 1994.
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Posciaché la cagione per la quale questo sovran poeta [Petrarca] ne’ Trionfi
(che mi giova pur trattenermi in renderne la ragione) riusci di parole e frasi
alquanto men limate che nel Canzoniero, fu perché la terza rima lega e obli-
ga troppo: e questo si per esser ella di corto giro e anguste membra, come
anco per astringerci a caminar e continuar di tre rime in tre rime unitamente
[...] E pertanto molto giudizioso ful’Ariosto, il quale, avendo dato principio
all’Orlando Furioso con terza rima, nel progresso accortosi delle strettezze
e bassezze alle quali adduceva rima tale, la rifiuto, eleggendo all’incontro
nell’eroico I'ottava. Poiché seben questa, com’anco il sonetto ne’ quaterna-
rii, ne adduce talor anch’ella a stretto passo, nondimeno ha pit ampio giro
per la sentenza e prende intutto nuova rima nella chiusa; si che il poeta si
rinfranca maravigliosamente, terminando I'ottava facilmente in bella ma-
niera e avendo tempo e liberta di usar nuove rime nell’ottave seguenti. [...]
Insomma chi scrive in prosa, camina per via assai piacevole; chi ama il verso
sciolto, camina per alquanto angusto calle; chi usal'ottava rima, imita quasi
coloroiquali caminano sopra tesa fune, che percio funamboli vennero detti.
Ma chiusa la terza rima, massime a dilungo, camina sopra tagliente spada,
siché non puo non ricever offesa.

Punto culminante della produzione di Beni sono perd i suoi In Aristotelis Poe-
ticam Commentarii, editi a Padova nel 1613 (e continuamente accresciuti fino
all’'ultima edizione del 1624 all'interno delle Opere stampate a Venezia tra il
1622 e il 1625), che costituiscono 'ultimo commento integrale alla Poetica di
Aristotele nella storia della nostra letteratura moderna e in cui, come scrive
Jannaco, «puo vedersi esito effettivo di tutto il vasto e significante travaglio
teoretico che in occidente segui la riscoperta di quel testo - avvenuta sulla fine
del secolo XV - e duro per tutto il Cinquecento».#

Nei Commentarii - oltre a un rapido cenno alla versificazione barbara, ir-
risa e rifiutata con fermezza, specie per le sperimentazioni in ambito epico® -
Beni ribadisce la tesi della Disputatio, alla quale rimanda in alcune occasioni:
il fondamento della poesia, secondo la prospettiva aristotelica, risiede nell’i-
mitazione e non nella metrica, per cui al centro del discorso resta il principio
della verosimiglianza,'® che rende necessario trattare in prosa i generi dram-

13. BENI, Cavalcanti, pp. 118-119.

14. Sull’opera, oltre a DIFFLEY 1988, pp. 164-205, si veda appunto JANNACO 1958, pp.
222-236 (la citazione ¢ tratta dalle pp. 222-223). Per un ragguaglio sui commenti cinque-
centeschi all’opera aristotelica puo vedersi ancora l'introduzione di Luigi Firpo a CAMPA-
NELLA, Poetica, pp. 5-27.

15. BENI, Commentarii, p. 439. Sul passo cfr. ARBIZZONI 1984, pp. 13-14-.

16. Su cui cfr. DIFFLEY 1988, p. 176.
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matici.”” Lopinione di Beni, nonostante la sua autorita in campo poetologico,
non sara pero risolutiva sulla questione, che emergera ancora nel corso del
Seicento."®

2. Della arte metrica di Bonaventura Battaglia

Il primo contributo effettivamente tecnico della metricologia del Seicento &
ancora, come la prefatoria delle Maniere chiabreresche, un documento non
autonomo ma posto a corredo di un’opera poetica.'® Si tratta del conciso tratta-
tello Della arte metrica posto in appendice alla seconda edizione del Rosario di
Maria vergine santissima del francescano Giovanni Antonio Brandi (1555-1608)
apparsa a Roma nel 1601 (la princeps & del 1595),*° un poema «sacro ed eroico»,
come recita il frontespizio, in quindici canti in ottava rima.*' Nella stampa del
1601 ’opera di Brandi ¢ seguita da una serie di scritti paratestuali che esaltano
il poema e ne analizzano apologeticamente la forma e il contenuto: sei trattati,
redatti da diversi autori, che in ordine crescente affrontano aspetti sempre pit
complessi dell’opera, dalla forma metrica, alla dimensione poetica, alla com-
posizione retorica, alla struttura logica, per concludere con i contenuti filosofici
e quelli teologici.

Il primo trattato ¢ appunto quello del francescano Bonaventura Batta-
glia (ante 1595-1627),* il cui titolo integrale & Della arte metrica diligentemen-
te osservata dal R.P.M. Gio. Antonio Brandi siciliano di Saleme nel suo libro del

17. BENI, Commentarii, p. 67. La questione torna anche ivi, p. 438.

18. L'episodio piti eclatante & la «non leggier disputa» - cosi definita da CRESCIMBENI,
Istoria, p. 386, e sulla quale si veda GALLO 2005, pp. 131 ss. - sorta a meta secolo attorno
alla tragedia Il Costantino di Giovan Battista Filippo Ghirardelli. Questi, criticato da Ago-
stino Favoriti (sotto lo pseudonimo di Ippolito Schiribandolo) per aver scelto di comporre
il suo dramma interamente in prosa, allega alla stampa del Costantino (1653) una Difesa
per opporsi alle accuse del censore, al quale si sarebbe affiancato anche Giovan Francesco
Savaro con il dialogo Il Partenio (1655). Le ragioni addotte da Ghirardelli nella sua Difesa
sono molte e di vario tenore, ma mirano tutte a presentare la prosa non come una soluzio-
ne di comodo, bensi come una scelta ponderata che, a fronte della varieta dei metri tragici
sperimentati nei decenni precedenti, pare I'unica possibile, garantendo, fra le altre cose,
una maggiore verosimiglianza al dettato drammatico.

19. In questa sezione le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
BATTAGLIA, Della arte metrica.

20. Questa prima edizione, stampata a Palermo da Giovanni Francesco Carrara, con-
tiene soltanto il poema.

21. Per un ragguaglio sulla vita e I'opera di Brandi si veda CALABRO 2000, che forni-
sce anche una disamina del Rosario (nell’edizione pero del 1595).

22. Informazioni su Battaglia si trovano in PANNUNZIO 2020.

105



RAGIONI METRICHE DEL SEICENTO

Rosario.” Come le altre cinque prose, questo testo &€ composto «per utilita di
lettori di dare ad intendere le arte» [p. 481] impiegate da Brandi nella stesura
del suo poema; fra queste, la prima e pit elementare & «l’arte metrica, cioé
delle misure». Battaglia intende dimostrare quanto corretto e meticoloso sia
stato Brandi nella composizione delle sue ottave, senza affrontare la dimen-
sione strofica ma limitandosi alla struttura prosodica dei singoli versi, da lui
esaminati sotto tre aspetti: le sillabe, le «cesure» e le «giaciture».

Approcciando I'analisi del Rosario dal punto di vista sillabico, Battaglia for-
nisce preliminarmente alcune considerazioni generali sull’argomento, distin-
guendo le sillabe nella versificazione italiana in tre tipologie: grave, breve e
lunga. E definita grave I'ultima sillaba di una parola tronca, tanto in vocale (es.
«ve-ri-ta») quanto in consonante («fi-or»); breve & la penultima sillaba di una
parola sdrucciola («so-li-tu-di-ne»); e infine lunga ¢ la sillaba «che ha la pro-
nuncia lunga, o diciamo intera» [p. 482], ossia, in sostanza, ogni sillaba che non
sia grave o breve: sono quindi lunghe tutte le sillabe di ogni parola piana, tutte
le sillabe di una parola tronca eccetto I'ultima («ve-ri-ta») e tutte le sillabe di
una parola sdrucciola eccetto la penultima («so-li-tu-di-ne»). In questo conte-
sto Battaglia si sofferma sulla particolarita delle parole che terminano con nessi
vocalici, trattati come sillaba unica in corpo di verso, e sciolti in sillabe distinte
quando sono in sede di rima; & qui che compare la definizione di «verso semi-
sdrucciolo», quando la parola finale della misura termina in un nesso vocalico
successivo alla sillaba tonica: risulta quindi stabilizzato a quest’altezza 'uso
del termine «semisdrucciolo» - introdotto nella nostra letteratura metricolo-
gica almeno da Mario Equicola® - tutt’oggi utilizzato per indicare quei tipi di
parole dal trattamento ancipite. L'ultima direttiva d’ambito sillabico ¢, infine,
I'obbligo della sinalefe.

Il secondo argomento metrico affrontato da Battaglia e misurato sul Rosa-
rio brandiano riguarda le cesure. Partendo dalla definizione dell’endecasillabo
piano come «verso toscano maggiore intero» [p. 483], viene esposta la norma
secondo cui esso, oltre a chiudersi con I'accento sulla penultima sillaba (termi-
nando cosl in due sillabe lunghe), deve presentare almeno un’altra cesura tra
cinque possibili: la quarta, la quinta, la sesta, la settima e 'ottava. Eccole nello
specifico, conirelativi esempi:

- lacesura quarta nell’endecasillabo piano si ha quando la sua quarta sillaba
¢ grave (tipo a minore con primo emistichio costituito da un quinario tronco

23. BRANDI, Rosario, pp. 481-495.
24. EQUICOLA, Instituzioni, c. [Fvr].
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0 un quinario piano uscente in due vocali in sineresi): «O quanti son, | che
ne la propria forza»;

- la cesura quinta & quella di un endecasillabo a minore con quinario piano
come primo emistichio: «Ma chi darammi | di 1a su favore»;

- lacesurasesta diun endecasillabo prevede la sesta sillaba grave (tipo a ma-
iore con settenario tronco o settenario piano uscente in due vocali in sine-
resi): «Nel mezo del camin | di nostra vita»;

- lacesurasettima é quella di un endecasillabo a maiore con settenario piano:
«Brandi onor di Saleme, | Arme con Pace»;

- lacesura ottava € quella del tipo a maiore con settenario sdrucciolo: «Qual
ape che sollecita | in sua cura».

Nonostante sia necessaria una sola cesura per rendere regolare 'endecasillabo,
in uno stesso verso se ne possono trovare anche due secondo sei tipi di combi-
nazione: quarta+sesta, quarta+settima, quarta+ottava, quinta+sesta, quinta+
settima, quinta+ottava. In pratica, un endecasillabo con doppia cesura altro
non & che un verso con accento sia sulla quarta che sulla sesta sillaba; ma é in
ogni caso da notare, fra le possibilita proposte dal trattatista, 'interdizione del
quinario sdrucciolo dal primo emistichio dell’endecasillabo. Esposte le norme
metriche, il trattatista ne trova conferma e pieno rispetto nella versificazione
dell’opera di Brandli, il quale «anzi ha fatto le cesure sempremai pregiate e bel-
le» [p. 485].

Terzo e ultimo argomento di questa concisa Arte metrica sono le «giacitu-
re». Battaglia non si preoccupa di fornire una definizione del fenomeno, mane
illustra le cinque regole fondamentali, pit1 articolate nella formulazione che nel
loro effettivo significato teorico. Essenzialmente, le «giaciture» possono esse-
re interpretate come delle ‘cadenze’ che regolamentano un’ulteriore ‘caduta’
d’accento - oltre quella canonica di 102 - per gli endecasillabi dotati di una sola
cesura; anzi, in sostanza, risultano necessarie solo nel caso degli endecasillabi
a minore: per essi, nell’intervallo sillabico tra 'accento di 42 e quello di 103, si
prevede un vincolo d’accento in ottava o in sesta sede, con funzione appunto di
«giacitura». Nell'illustrazione del fenomeno, Battaglia vieta, da un lato, l'ac-
centazione di 43-72 e, dall’altro, quella con accento ribattuto di 92-103, adot-
tando le quali il verso risulterebbe «languido» [p. 489].

In conclusione, 'operetta Della arte metrica non si distingue in particolare
per novita di proposte o di argomenti affrontati, ma riformula in maniera per-
sonale, limitandosi alla sola dimensione prosodica dell’endecasillabo, norme
metriche ben note e consolidate. Ciononostante il trattato non nasconde un
intento prescrittivo che trascende la sua originaria natura paratestuale: le pa-
gine di Battaglia si mostrano infatti disponibili anche a una fruizione autono-
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ma rispetto alla lettura del Rosario, utili per i poeti che vogliano accingersi alla
composizione di opere in endecasillabi.

3.  Le Muse toscane di Pietro Martire Romani

Piccolo testo d’eccezione nel panorama metricologico della prima meta del se-
colo, il Discorso poetico di Pietro Martire (o Piermartire) Romani premesso alla
sua raccolta di versi Le Muse toscane non tocca gli aspetti prosodici della versi-
ficazione volgare, ma traccia un conciso e personalissimo ritratto delle forme
metriche in uso al tempo.”

Come il precedente Battaglia, tuttavia, anche Romani ¢ un autore affatto
marginale del nostro primo Seicento e poche sono le informazioni biografiche
di cui disponiamo sul suo conto. Nato a Bagnoregio alla fine del XVI secolo,
Romani entrd ben presto nell’Ordine domenicano, per il quale, conseguito il
magistero in teologia, servi come insegnante presso diversi collegi e conventi,
attendendo nel frattempo alla composizione di opere di varia natura.?® Nella
sua produzione spiccano pero Le Muse toscane overo Le nove testure della rima,
stampate a Orvieto presso il Zannettinel 1620: «seconda impressione» - come
informa il frontespizio - di una princeps che sfortunatamente non si & conser-
vata e di cui non conosciamo la data di edizione, ma che con ogni probabilita
gia doveva contenere quel preliminare Discorso poetico che interessa la nostra
ricerca. Sempre il frontespizio, peraltro, definisce 'opera come un vero e pro-
prio Canzoniere in cui € raccolta soltanto la Prima parte delle poesie dell’autore,
mai completata tuttavia da stampe successive.

Al pari di quello che le Maniere de’ versi toscani si configuravano per 'ambito
delle misure versali, la raccolta in versi di Romani si propone come una rasse-
gna delle diverse «testure» praticabili all’altezza dei primi decenni del secolo:
quasi un trattato ‘in atto’ che intende mostrare in re la varieta delle forme della
poesia, se non fosse che a precedere e illustrare questa panoramica, dopo un
primo avviso ai lettori, ci sia proprio il Discorso poetico dell autore. Sopra le testure
delle rime de’ versi toscani, provando la maggioranza della nobilta delle testure, le
quali secondo l'openione dell autore sono nove, sicome ancora nove sono le Muse.””

Il testo prende le mosse da una generale esaltazione degli aspetti piu pro-
priamente formali della poesia, che all’'occhio di Romani appaiono I’esito ot-
timale di un progressivo affinamento dell’arte del verso, culminato nella sco-

25. In questa sezione le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
ROMANTI, Le Muse toscane.

26. Sull’autore fa ancora fede QUINTARELLI 1890, pp. 217-223.

27. ROMANI, Le Muse toscane, pp. 9-23.
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perta di quell’istituto, la rima, da cui hanno origine le diverse forme metriche.
Partendo da questi presupposti, scrive 'autore, «si potra dunque dire che un
volume di rime sia un riguardevole parnaso, vago per la diversita delle specie
delle testure, le quali come tanti fiorellini maraviglioso a gli occhi nostrilo ren-
dono» [p. 11]. In tal senso la varietas caratteristica della forma Canzoniere nel
Seicento, per Romani, non ¢ tanto legata all’esuberante eterogeneita dei sog-
getti messi in versi, di cui & specchio quel proliferare di divisioni interne alla
raccolta in libri e sezioni intitolate a seconda del tema (eroico, amoroso, sacro,
giocoso, pescatorio ecc.);”® ma & chiaramente connessa al suo assortimento
metrico: «avvertiscasi che qui favellandosi delle testure non s’intende parlar
diesse in quanto sono a tal materia applicate, ma in quanto cagionano un cotal
suono o concento» [p. 12].

Le forme metriche trattate nel Discorso sono quindi nove, come le Muse, e
Romanile associa idealmente a ciascuna di queste divinita. Del resto, all’epoca
non era insolita 'adozione del nome delle Muse per suddividere in libri un’ope-
ra lirica: Marcello Macedonio, ad esempio, aveva da poco dato alle stampe Le
nove Muse (1614), dove in ogni sezione ‘musaica’ erano raccolte forme metriche
differenti, ma senza corrispondenza con I'accostamento di Romani; qualche
anno pil tardi, trail 1637 e il 1642, anche Alessandro Adimari intitolera sei suoi
libri poetici a varie Muse, ma organizzandoli per argomento, non per struttura
metrica, raccogliendo in ciascuno §0 sonetti.

Le nove «testure» sono peraltro ordinate secondo un criterio valoriale de-
crescente, che si precisa anche in senso stilistico, per cui Romani le esamina
in base a due opposti criteri: da un lato vi € il concetto classico della gravitas,
legato all’aspetto prosodico della forma metrica, ossia alla prevalenza in essa
della misura ‘grave’ dell’endecasillabo; dall’altro lato vi & invece il concetto del-
la ‘liricitd’, connessa invece con la densita delle rime in un componimento, da
cui dipende il «lirico diletto» [p. 16]. Non si tratta di una riformulazione della
dialettica bembiana tra gravitas e dulcedo, poiché le due categorie indagano
due diversi aspetti formali di un metro (lunghezza versale e rima), eppure si
trovano relazionati in una sorta di proporzionalita inversa: in cima vengono
infatti poste da Romani le forme metriche in cui ¢ maggiore il grado di ‘gravi-
t&’, in cui, cioé, prevale la continuita degli endecasillabi sulla densita rimica;
mentre in fondo si trovano le «testure» dove prevalgono le misure versali pitt
brevi e gli endecasillabi sono quasi assenti, ma in cui compensa una forte pre-
senza della rima.

28. Inmerito alle nuove forme dei canzonieri secenteschi - sulla cui partizione interna
rimando anche a DE MALDE 1994, pp. 184-187 - si vedano MARTINI 2002 € i saggi conte-
nuti in MONTAGNANI 2008.
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A questo tipo di analisi metricologica si associa pero anche un discorso
di tutt’altro tenore, ampiamente metaforico e fondato su suggestive analogie
tra le forme metriche e le Muse (o Intelligenze angeliche: «perché secondo i
platonici le Muse altro non sono che le nove Intelligenze, che volgono le nove
sfere, cagionando co’ moti loro una bellissima armonia» [p. 12]): un tipo di ac-
costamento che tenta di cogliere piuttosto le caratteristiche spirituali e innate
di ogni metro.

La prima forma metrica analizzata secondo questo duplice criterio - stilisti-
co e ‘musaico’ - & il sonetto, «la pit1 nobile e la pit antica» e per questo associa-
ta da Romani alla Musa Calliope. La sua partizione in quattro segmenti metrici
lo fanno apparire «di figura quadrata, che per ogni lato fa quasi (per dir cosi)
cantone, cagionando in se stesso la gravita»: una gravita associata qui dunque
aun certo equilibrio strutturale del sonetto. Per quanto invece riguarda il con-
tenuto, tale metro risulta perfettamente capace di adattarsi a tutti gli stili («e 'l
veemente, e 'l grave, e 'l dolce, e 'umile»), ma mostrando una particolare affi-
nita con il genere epigrammatico.”

Segue per grado di nobilta la canzone («la quale ¢ stata ancor chiamata
Ode»), di cui non sono fornite particolari indicazioni tecniche, se non riguardo
al suo accostamento con la Musa Urania, la seconda delle Intelligenze celesti,
per il fatto che «si come la sfera che ella volge & tempestata d’innumerabili
stelle, dal che nasce la vaghezza sua, cosi la canzone é adorna e ripiena di pitt
e piu stanze e di molta quantita di variati versi, che la rendono celeste e riguar-
devole» [p.13].

Dimaggiore interesse ¢ invece il discorso sulla sestina lirica, forma metrica
successiva alla canzone «perché partecipa di quella nella gravita de’ versi in-
tieri e della moltiplicazione e distinzion delle stanze, benché si discosti da essa
alquanto per cagion della privazion della rima». Considerata «artifiziosa», di
questa «testura» Romani fornisce, pur senza illustrare il meccanismo della re-
trogradatio cruciata, alcune indicazioni circa l'uso delle parole-rima («dee for-
nire in voce che sia nome e non verbo, e nome sostantivo non aggettivo, com-
posto di due sillabe, etc.»). Ma € soprattutto 'analogia con la Musa Polinnia ad
essere particolarmente suggestiva:

A questa specie daremo Polinnia, la terza fra 'Intelligenze, la quale volge la
sfera di Saturno, pianeta di molta gravita e d’influsso malinconoso anzi che

no, sicome grave e malinconica ¢ la sestina per non aver la rima che 'addol-
cisca; e sendo ancora che Polinnia significhi memoria, il che molto si confa

29. Sulla corrispondenza tra sonetto ed epigramma rimando al cap. IV.5.
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con questa specie, perché sendo che I'azzion della memoria sia il ricordarsi,
sivede che la sestina non fa altra azzione che ricordare in ogni sua stanzale
stesse ind<i>vidue rime e poi tutte nella coda epilogarle. [pp. 13-14].

Siinizia gia qui a percepire quel significativo distanziamento del gusto secente-
sco dall’artificio tecnico della sestina - incompatibile con quei principi di dulce-
do espressiva verso cuil’estetica del tempo (anche in ambito metrico) tendeva a
orientarsi - che si precisera sempre di pitt nel corso del secolo fino a culminare
nella trattazione che del metro fara Stigliani nell’Arte del verso italiano, a cui
rimando (cap. IV.6).

La quarta forma metrica & dunque l'ottava, «testura nobile e temperata,
perché partecipa nel suo concento del ‘grave’ e del ‘lirico’: del ‘grave’, nell’in-
tierezza o (per dir cosi) nell’endecasillabita del verso; del ‘lirico’, nel suono
dell’intrecciatura delle rime» [p. 14]. Proprio questa duplice natura - per cui
l'ottava viene associata da Romani a Erato, ' «Intelligenza che volge la sfera di
Giove, pianeta appunto grave e piacevole insieme» —non renderebbe il metro
particolarmente ideale per il poema eroico, il pit1 nobile dei generi poetici e
quindi meritevole della pit nobile delle forme metriche, ossia il sonetto. Tut-
tavia, a causa dell’irrimediabile brevita e singolarita del sonetto, che si propone
quasi sempre come monade, l'ottava rima risulta allora la migliore tra le forme
narrative disponibili a poter contenere la lunga materia di un’epopea. Migliore,
ad esempio, rispetto alla terza rima - che € la successiva forma metrica trattata,
anch’essa partecipe del ‘grave’, per 'uso dell’endecasillabo, e del ‘lirico’, per
'incatenatura delle sue rime; e associata a Tersicore3° - per il fatto che I'ottava
permette un pitt ampio giro della sintassi.

Nella graduatoria delle forme metriche proposta da Romani, al sesto posto
sitroval’elegia, associata a Melpomene, e intesa come una terza rima scorcia-
ta, con strofe distiche a rima baciata. Questa partitura rimica € pero0 interpre-
tata come espressione di dolore, in consonanza stilistica con la materia propria
del genere elegiaco:

sendo cheidolorosilamenti abbiano tra diloro frapposto ad ogni pié sospin-
toil sospiro ed il singulto, e per conseguenza intoppo, tronchezza e posatura
difavella, e sendo ancor chiaro che la rima di due immediati versi per lo pitt

30. ROMANI, Le Muse toscane, p. 16: «Daremo a questa Tersicore, Intelligenza che
raggira il cielo di Marte, pianeta che ha del furibondo, e Tersicore vale il medesimo che
giudizioso: dove s’aprenda che ’l capitolo nel suo concento ha del furioso, perché il secon-
do verso della stanza superiore par che corra ad abbracciarsi col primo e col terzo della
stanza inferiore».
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cagioni fornimento di parlare, ¢ manifesto che questa testura, la quale ha
tuttiiversiche rimano due per due (il che par sia cagionato dal dolor di quel
che si tratta) molto con la materia tragica si proporziona. [p. 17]

L'invenzione di questa insolita forma & dall’autore fatta giustamente risalire a
Luigi Alamanni («maio’ho tolta da’ francesi, che scrivono in lingua materna»,
aggiunge poi, «da cui credo I’abbia presa anch’egli»): il poeta della Coltivazione
era stato infatti il primo, con i suoi epigrammi compostiin Francia trail 1540 e
11546 (ed editi postumi a Parigi nel 1587), a tentare di riprodurre lo schema del
distico elegiaco in volgare tramite coppie di endecasillabi a rima baciata, in cui
peraltro I'indentatura tipografica del secondo verso di ogni couplet ne segnala-
val’equivalenza con il pentametro.

Segue come settima forma 'ode saffica - con strofe di tre endecasillabi
chiusi da un quinario, il quale «per esser ispezzato invola alla testura un non so
che di gravita e le dona un non so che di lirico» [p. 18] - che viene da Romani
chiamata «inno», in quanto metro deputato ai soggetti religiosi e quindi ac-
costato alla Musa Talia («Intelligenza che volge il cerchio di Venere, pianeta
molto influente alla pieta ed alla religione, intorno alla cui materia appunto
si tesse I'inno»). Infatti, insiste il metricologo, «non v’¢ testura piu capace di
priego che questa, sendo che esponga il suo concetto con gravita ne’ tre versi
primi e con umilta nell’ultimo, le cui due proprietadi si ricercano ne’ prieghi a
Dio» [p.19]. In tal senso, la consueta valutazione secondo i criteri di ‘gravitd’ e
‘liricitd’ porta Romani addirittura a interpretare la saffica come una strofe bi-
partita, quasi cioé formata da un corpo ‘grave’ (i primi tre versi) a cui segue una
coda ‘lirica’ (il quinario finale). Cid che perd piu sorprende € la precocita con
cui Romani inserisce 'ode saffica in un trattatello di metricologia, interpretan-
dola gia come metro autonomo e non - come sara nell’Arte di Stigliani - come
una forma particolare di canzone.

L'ottava «testura» esaminata & quindi il madrigale, fatto risalire etimologi-
camente alla voce «mandriale» e quindi ricondotto - secondo una lunga tradi-
zione metricologica® - a un’origine pastorale: «¢ stato ritrovato da’ pastori [...]
per ispiegare in verso libero un semplice affetto (qual si sia) dell’animo nostro».
In questo metro, considerato nella sua forma libera cinquecentesca, la compo-
nente digravitas ¢ pressoché assente («benché abbia qualche grado di grave per
esservifrapposto qualche verso endecasillabo» [p. 20]) a vantaggio di un totale
predominio dei trattilirici: «per avere gran liberta sinella quantita, sinella qua-
lita de’ versi, anzi senza che piu tosto abbia versi tronchi che intieri e per cagion

31. Una tradizione che risale a DA TEMPO, Summa, p. 70, € su cui cfr. ARIANI 1975,
pp- XLVII-LXVIL
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d’esser si picciola testura» [p. 19]. Ed & proprio per questa sua levita ed estrema
variabilita formale che Romani associa il madrigale alla Musa Euterpe, Intel-
ligenza che muove Mercurio, «pianeta libero, che ¢ geroglifico della mobilita;
il che confassi col madrigale, perché egli ancora ¢ libero e mobile di quanti-
ta (proporzionata parlando) e qualita de’ versi. Finalmente Euterpe significa
grazia, la quale se in alcuna testura trovar si dee, in questa spezialmente fa di
mestieri, sendo che per mia opinione il madrigale sia propriamente il vezzo e
laleggiadria e la grazia della poesia toscana, che certamente per isprimere un
concetto lirico e breve non v’¢ la pitt proporzionata di questa testura» [p. 20].

L'ultima forma metrica presa in esame ¢ quella che Romani chiama «scher-
ZO»: Una composizione interamente lirica, «specie nuova ritrovata a’ tempi
nostri e molto atta per cantar cose leggieri e vezzose; conciosiaché i suo’ versi
sieno tutti tronchi, de’ quali i pit1 sono tessassillabi [quadrisillabi] e pentasil-
labi [quinari]». Qui «tronchi» significa semplicemente ‘brevi’ ossia ‘inferio-
ri’ all’endecasillabo, come & ribadito poco dopo nell’accostamento del metro
alla Musa Clio, Intelligenza che muove il cielo della Luna: «E sicome ancora
la Luna ¢ variabile d’aspetto, onde or si mostra piena, or iscema, or meza, or
poca, cosi lo scherzo ora nella stanza ha un verso intiero (il che rade volte), or
d’ottosillabe, or di sette, or di cinque, or di quattro» [p. 21]. E d’altronde, come
vedremo, nessuno dei quattro scherzi accolti da Romani nel piccolo canzoniere
delle Muse toscane presenta terminazioni ossitone.

Con tale componimento - «il che significa il suo proprio nome, che scher-
70, quasi voce leggiera, vien chiamato» - 'autore intende, in sostanza, la nuo-
va canzonetta di matrice chiabreresca, la quale proprio nella raccolta degli
Scherzi del 1599, annessi alle Canzonette morali e usciti nello stesso anno delle
programmatiche Maniere de’ versi toscani, trovava ampia esemplificazione: una
forma metrica che per le sue caratteristiche compositive si configura come la
piu distante dagli stilemi della gravitas. Tuttavia, il dato piu significativo della
trattazione di Romani é che, a quanto mi risulti, essa costituisce la prima occor-
renza del termine e del metro in un trattato di metricologia.>*

Lasilloge chiabreresca del 1599 - metricamente varia, con il primo libro co-
stituito da canzonette e canzoni petrarchesche, il secondo da sole canzonette
eil terzo da madrigali, ballate, settenari a rima baciata e sonetti - viene solita-
mente intesa come la prima opera ad adottare la voce «scherzo» per un compo-
nimento lirico e da essa - a cui Chiabrera fa di poco seguire una nuova raccolta
di Alcuni scherzi (1603) formata da sonetti, madrigali (antichi), ballate e couplet
di settenari - il termine sarebbe approdato all’'ambito musicale:* prima con gli

32. Sul termine cfr. GILLIO 2021, p. 113.
33. Siveda a proposito RUSSELL-MACDONALD 2001.
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Scherzi, capricci e fantasie (1605) di Gabriello Puliti, poi con gli scherzi dell’ Eu-
terpe (1606) di Domenico Brunetti e quindi con i capitali Scherzi musicali (1607)
di Claudio Monteverdi, che per la meta sono composti appunto su canzonette
di Chiabrera.’* Tuttavia, si deve segnalare il precedente degli Scherzi poetici
del 1598 di Pomponio Torelli, che sotto questo titolo raccoglie una selezione
di soli madrigali.®* A dispetto quindi della trattazione di Romani, che appare
allineata col magistero chiabreresco, ¢ da tenere presente che molti altri autori
dell’epoca impiegavano con naturalezza il termine «scherzo» nel senso diuna
poesia perlopil breve, leggera nei toni e giocosa o comunque disimpegnata
nei contenuti, e quindi come sinonimo di madrigale: cosi lo intende Girolamo
Borsieri quando preferisce a Epigrammi il titolo di Scherzi per la sua raccolta di
madrigali pubblicata a Milano nel 1612,3 vero capolavoro del genere nella pri-
ma meta del secolo accanto al Gareggiamento poetico del 1611, 'immensa anto-
logia di madrigali confezionata dall’Accademico Ordito - su cui avremo modo
ditornare (cap. IV.5) - la cui ottava e ultima parte & proprio intitolata Lo scherzo;
fino ad arrivare agli Scherzi e artificii poetici (1620) di Angelo Gabrieli, in cui il
termine & sempre usato quale sinonimo di madrigale.

Quindi, dopo lo scherzo, Romani menziona in coda altre due forme metri-
che non incluse precedentemente nella sua graduatoria, ossia «!’antichissima
ballata e lamodernissima sesta rima». La ragione di tale esclusione ¢ legata al
fatto che queste rappresentano per il metricologo due forme particolari di «te-
sture» appena esaminate: da un lato la ballata € intesa come specie di canzone
e dunque ad essa «subalterna» [p. 22], secondo un’interpretazione piuttosto
comune che sara seguita anche da Stigliani nell’Arte; mentre la sesta rima vie-
ne interpretata come una variante dell’ottava, scorciata di due versi («la quale
diro che sia un’ottava piccola o tronca o nana, perché le manca il quinto e 'l se-
sto verso»): ma le pur poche righe dedicate al metro da Romani sono degne di
nota, ancora, perché costituiscono la prima trattazione teorica della sestina nar-
rativa, in anticipo sull’Armonia del nudo parlare di Osio e sull’Arte stiglianiana.

A questo punto, puo essere di qualche interesse esaminare i rapporti tra la
teoria appena tratteggiata dall’autore nel suo Discorso - dove viene illustrato cio
che egli definisce «il ritratto o 'l simulacro della rima» - e la prassi versificatoria
delle poesie nell’annesso canzoniere, le cui sezioni si susseguono nell’ordine
delle forme metriche appena proposte da Romani.

34. Sull’opera siveda FABBRI 1985, pp. 115-122.

35. Per Andrea Torre il termine «scherzo» € da Torelli «inteso come tipologia poetica,
nuga catulliana che si contrappone, nella sua dimensione privata e sostanzialmente amo-
rosa, a generi pit solenni» (TORELLI, Poesie, p. 304n).

36. Sull’opera si veda FERRO 2011.
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Ad aprire la raccolta, dopo un introduttivo Ragionamento poetico in ver-
s, sono 55 sonetti d’argomento penitenziale e religioso, che in quanto al loro
schema concordano nell’uso delle rime incrociate per le quartine, mentre si
differenziano nell’andamento delle terzine: 33 sonetti (60%) presentanoil ca-
nonico schema alternato (CDC DCD), mentre gli altri si costruiscono su tre
rime, soprattutto nella forma replicata CDE CDE (18 sonetti: 32,72%) ma anche
adottando altre tessiture, ognuna delle quali testimoniata da un sonetto (CDE
EDC, CDE DEC, CDE DCE, CDE CED).®® Il ricorso di Romani a questi ultimi
schemi, stilisticamente afferenti alla gravitas, trova giustificazione nella sua
considerazione del sonetto come metro ‘grave’ per eccellenza.

Sempre a tema penitenziale o comunque sacro sono le otto canzoni che
compongono la seconda sezione della raccolta, le quali variano dalle forme pit
tradizionali del tipo petrarchesco con tanto di congedo (canzone I: abCabCcde-
eDfF XyY; III: ABCDABCDEFfEGHGHII XYXYZZ; VI: aBbCcDedE XyxY; VII:
abCabCcdeeDfF xyzzYwW; VIII: ABCDBACDEeFGHFHGII XYZXZYWW), a
quelle pitt moderne sul modello della canzone-ode (II: ababcC; IV: ababCcb),
fino a uno schema quasi laudistico (V: aabB).

Perfettamente in linea con la loro trattazione nel Discorso sono dunque le
forme metriche che compaiono nelle sezioni successive: tutte le parole-rima
delle quattro sestine liriche sono sostantivi bisillabici; le seste rime sono ricon-
dotte alle ottave; le elegie adottano la stessa indentatura tipografica gia impie-
gatada Alamanni (AA BB CC ...); e gliinni, che adottano la strofe saffica a rime
incrociate (ABBas), sono tutti d’argomento sacro. Di varie tessiture sono quindi
itrentacinque madrigali inclusi nella raccolta, ma con una lunghezza che spa-
zia traiy ei13 versi e sempre con rima baciata conclusiva (combinatio); e al-
trettanto vari, infine, sono gli schemi degli scherzi che chiudono il canzoniere:
i primi due costruiti su versi imparisillabi (scherzo I: asbsasbscscsdsdsesE; II:
asasbsbscscsdsdseses) e gli altri due su versi parisillabi (II1: agbs+agbs+caca; IV:
asasbgbacscsdsds), testimoniando quella preferenza per il quinario e il quadri-
sillabo segnalata da Romani nella trattazione di questa nuova forma metrica.

4. Il Discorso delle ragioni del numero del verso italiano
di Lodovico Zuccolo

Accanto ai Dialoghi di Chiabrera, il documento piu significativo della metrico-
logia della prima meta del Seicento ¢ senza dubbio il Discorso delle ragioni del

37. ROMANI, Le Muse toscane, pp. 24-31.
38. Queste forme particolari si trovano rispettivamente alle seguenti pagine: ivi, pp.

47,52, 55, 58.
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numero del verso italiano di Lodovico Zuccolo (1568-1630), pubblicato da Mar-
co Ginammi a Venezia nel 1623.3 L'autore, accademico dei Filoponi di Faenza,
sua citta natale, & noto principalmente per le sue opere di teoria politica, fra
cui spicca il trattato Della ragion di stato (1621), giudicato da Benedetto Croce
«lo scritto pitt acuto e originale composto in quel secolo sull’argomento».*® Fu
proprio Croce, dopo le sommarie segnalazioni di Foffano e Trabalza,*! a ripor-
tare pero a debita attenzione anche il Discorso, certo marginale rispetto alla pitt
notoria e fortunata produzione di Zuccolo, ma ritenuto di «molto pregio cosi
per il concetto che vi domina della spontaneita dei versi e dell'impossibilita di
giudicarli altrimenti che col “senso” o “sentimento” o gusto che si dica, e, di
conseguenza, per riconoscimento che vi si fa del carattere angusto e astratto di
ogni metrica, che non puo fornir mai criteri assoluti di giudizio, come, proprio,
per la scepsi che vi si viene ragionando circa le teorie sulla misura del verso ita-
liano».** Tutti spunti che, come ha evidenziato Massimiliano Mancini curando
alcuni anni fa la riedizione anastatica del Discorso, non potevano non risultare
graditi al Croce estetologo:* & proprio quest’opera di Zuccolo, infatti, una delle
pilt precoci in cui fa la sua comparsa quel concetto di ‘gusto’, ‘senso’ o ‘senti-
mento’ che «siformo precipuamente in Italia nell’eta barocca».** Una patente
di assoluta originalita del Discorso nel contesto secentesco riconosciutagli an-
che da Luigi Pirandello, che in una recensione vi notd «senza dubbio, insieme
con molte ingenuita, pensieri veramente nuovi per il suo tempo»,* e che d’al-
tronde si attribuisce lo stesso Zuccolo nella dedica a Innocenzo Massimo: «Sa-
ranno deboli i concetti, ma nuovo e curioso puo stimarsi il pensiero» [c. +2v].

Zuccolo, in verita, non si occup0 di aspetti della versificazione soltanto con
il Discorso: gia prima di quest’opera aveva toccato alcune questioni metriche
nel suo dialogo L’Alessandro overo Della pastorale edito a Venezia presso Andrea
Baba nel 1613, poi confluito nei Dialoghi del 1615 e quindi nella voluminosa rac-
colta dei Dialoghi del 1625 con il titolo di Il Guardino overo Della eminenza della
pastorale. Eppure & nel trattato del 1623 che egli ebbe modo di concentrare le
vere novita del suo pensiero metricologico.

L'opera & strutturata in diciassette capitoli incorniciati da una prefazione e
da una conclusione. Argomento centrale - affrontato in una prosa di alta ten-

39. In questa sezione le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
ZUCCcoLO, Discorso.

40. CROCE 1927, p. 185.

41. FOFFANO 1897, p. 238; TRABALZA 1915, p. 285.

42. CROCE 1927, p. 186.

43. Cfr. MANCINI 200§, pp. 8-10.

44. CROCE 1929, p. 165.

45. PIRANDELLO 1907, p. 86.
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sione speculativa, a tratti alleggerita con apologhi, commenti salaci e paragoni
realistici - & il «numero», ovvero «il ritmo, 'armoniosa cadenza»*® del verso,
indagato nelle sue leggi interne e secondo tutte le sue declinazioni. Nemme-
no Zuccolo, con la propria analisi, si spinge oltre la materia prosodica, e, ben
consapevole della limitatezza dell’ambito trattato, a Discorso inoltrato si inter-
roga sull’utilita di un simile approfondimento, se & vero - come avverte - che
la percezione del buon numero del verso risulta piuttosto naturale ai parlanti
italiani; questa la sua risposta: «io tengo poco conto di simile obiezzione, poi-
ché non ho tolto ad insegnare di fare i versi, ma sibene di conoscere le ragioni
del numero: la quale specolazione, quanto piu all’'uso non necessaria, forse &
tanto piu degna dilode» [pp. 54-55].

A differenza dunque di opere come i Dialoghi chiabrereschi, mossi da un
esplicito intento giustificatorio, o come I’Arte metrica di Battaglia, che pure
nasce come testo apologetico, il Discorso di Zuccolo vuole invece limitarsi a un
atto puramente speculativo, senza alcuna impostazione didattica o alcun diret-
to fine pratico. Il problema del rapporto tra teoria e pratica, d’altronde, fa spes-
sola sua comparsa nell’opera: la prefazione prende appunto le mosse dal prin-
cipio per cui in tutte le arti - e cosi dunque nella poetica - le regole si desumono
dal buon esempio degli scrittori*’ o, come notera piu oltre, dall’'adozione delle
tecniche compositive piti diffuse;*® eppure tali leggi non appaiono a Zuccolo
immutabili, come dimostrano le molte eccezioni da lui individuate nel corso
del suo ragionamento: 'orecchio (ciog il ‘senso’ o ‘sentimento’ di cui sopra),
infatti, percepisce talora come di ‘buon numero’ versi che invece a livello teori-
cononrisulterebbero tali. Per questo motivo Zuccolo nel Discorso non intende
fare affidamento alle norme tramandate e condivise della versificazione, ma si
premura di non perdere «la calamita del senso e la tramontana della ragione»
[pp. 29-30]. Di qui la novita della sua operazione: «né tuttavia ha finora né inse-
gnate né forse conosciute alcuno le vere misure de’ versi italiani. L'arte del ben
poetare ¢ ridotta al colmo, né pero se ne sanno ancora bene tutte le regole. [...]
sara nostra cura il favellare delle sillabe e de’ piedi dell’italiano. Noi saremo, io
spero, i primi a navigare con salvezza per questo benché picciolo golfo» [p. 3].

In sostanza, la «tesi ardita»*® su cui & costruito 'intero Discorso & che le
ragioni alla base della versificazione italiana non sono solamente di ordine

46. MANCINI 2005, p. 8. Cft. pure FABBRI 2007, p. 19.

47. ZUCCOLO, Discorso, p. 1: «Si videro prima le operazioni dell’arti che se ne dessero
gli insegnamenti». Il concetto torna ivi, p. 33.

48. i, p. 27: «Bisogna dunque dedurre le regole non da que’ casi singolari, i quali si
lasciano alcuna volta vedere, ma da quello che per lo piti si costumax.

49. CROCE 1929, p. 166.
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sillabico ma che il verso toscano «ha sibene i suoi piedi e i suoi numeri proprii
e nativi, come si abbiano il latino e il greco» [pp. 4-5]. Nulla di nuovo rispetto
a proposte metricologiche gia cinquecentesche, ma Zuccolo, prendendo le di-
stanze da chi prima di lui ha toccato 'argomento, vuole giungere con il Discorso
aun’inedita e risolutiva definizione del numero del verso italiano, indagando-
ne i fondamenti.

Fraiprimi spunti in questo senso c¢’¢ 'individuazione, gia nel primo capito-
lo, di principi di natura musicale sottesi alle logiche del verso, i quali perd non
risultano del tutto penetrabili dalla ragione:

Potra 'ingegno umano ne’ numeri del verso riconoscere le ragioni della mu-
sica, quando vi s’interni bene adentro: ma la causa poi perché una propor-
zione o consonanza sia buona e l'altra cattiva, per vigore di mente umana
non puod scorgersi. Tocca a darne il giudicio ad una certa porzione dell’in-
telletto, la quale per conoscere unita co’ i sentimenti suole anco pigliare il
nome di senso. [p. 8]

Sitratta di un paragrafo apprezzatissimo da Croce, che giustamente ne ha rile-
vato I'apporto innovativo: qui Zuccolo assegna infatti il «giudizio circa la bel-
lezza dei versi [...] a una facolta sui generis e alquanto misteriosa [...] che non &
il raziocinio e che non € nemmeno il mero senso»;*° una facolta che risulta co-
mungque ben pitt avanzata nel suo tempo rispetto alle eta passate: «L'orecchia
de’ moderni si & meglio assuefatta al buon numero del verso» [p. 11]. Questo
giudizio silega a una generale valutazione della poesia italiana come tecnica-
mente piltl progredita e complessa a confronto con le metriche precedenti (Che
il numero de’ versi moderni é migliore di quello degli antichi, recita il titolo del se-
condo capitolo): ne & prova, ad esempio, I'impiego della rima, elemento che
accresce la difficolta della versificazione e la cui origine Zuccolo fa risalire alla
poesia araba, da cui sarebbe stata trasmessa ai provenzali, quindi ai siciliani,
per giungere infine nelle mani dei poeti toscani.’* Accantonate dunque le inat-

50. Ibidem.

51. Cfr. ZuccoLo, Discorso, p. 10. In verita, nella prefazione, Zuccolo riconosce-
va un’ulteriore mediazione degli spagnoli fra «i Mori» e i provenzali nella trasmissione
dell’«arte del rimare» (ivi, p. 2). La fonte diretta di questi paragrafi sono le pagine prefato-
rie di Alessandro Tassoni alle Considerazioni sopra le Rime del Petrarca (TASSONI, Conside-
razioni, cc. +4r-[+5r]), come dimostra anche il riferimento al poeta catalano Ausias March,
che sarebbe stato ridiscusso nel Seicento anche da MENINNI, Ritratto, p. 59. A individuare
negli arabi i primi introduttori della rima ¢ anche Bernardino Baldi - un autore verso cui
Zuccolo, come vedremo, si dimostrera particolarmente critico -, il quale tocca la questio-
ne nel Discorso dell’Autore allegato a una sua raccolta manoscritta di epigrammi, divisa in
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tingibili ragioni musicali, il Discorso mira a presentare le altre e ‘piti razionali’
norme di questa metrica avanzata, mettendo anche in luce gli errori di grandi
poeti come Dante, Petrarca, Ariosto e Tasso, i quali, o perché non dotati di un
‘orecchio’ fine come quello moderno, o perché non consapevoli delle corret-
te ragioni del numero italiano, sarebbero caduti nella composizione di «versi
falsi» [p.10].

Partendo dunque dall’assioma per cui «non puo darsi verso il quale non
abbia i suoi numeri, e i suoi tempi, e in conseguenza i suoi piedi», la prima tesi
espressa da Zuccolo € che in italiano la sillaba lunga non equivale al doppio
di quella breve, come nella metrica greca e latina. L'opinione, che egli dichia-
ra di condividere con le Annotazioni alla Poetica aristotelica di Piccolomini,*?
¢ quindi ampliata nell’affermazione che due sillabe lunghe «possono portar
tempo per tre brevi e qualche cosa di pit1, non giungendo per6 mai alle quattro»
[p. 11]: di conseguenza, considerato che «piglia il nostro verso quasi affatto lo
spirito dalle sillabe lunghe», Zuccolo ritiene possibile allungare di poco anche
una sillaba breve di modo che «all’orecchia rassembri lunga» [p. 12], cosi ap-
punto da ottenere due sillabe lunghe davvero equivalenti alla durata di quattro
brevi e facendo in tal modo apparire ‘vero’ un verso altrimenti ‘falso’. Queste
prime riflessioni di metrica quantitativa, non illustrate da ulteriori chiarimenti
0 esempi, sono piuttosto indicative del generale andamento trattatistico del
Discorso, che spesso sottintende, non approfondisce o addirittura pare con-
traddirsi. Limitatamente alle teorie appena espresse, ad esempio, 'autore non
spiega in che modo sia possibile allungare una sillaba breve e, soprattutto, non

due libri (databili entrambi al 1610) e conservata a Roma presso la Biblioteca Corsiniana
(Fondo Rossi, ms. 45.D.1): sull’opera cfr. SERRAI 2002, pp. 106-107. Nel Discorso Baldi
dichiara: «Gli Arabi ancora che per quanto io mi stimo presero e da gli Hebrei e da Greci
hanno argutissimi e leggiadrissimi Poeti, et i primi che s’imaginassero I'uso del rimare; nel
che furono seguiti prima da gli Hebrei moderni, e poi da Spagnuoli, Siciliani, e Provenzali
popoli dominati un tempo da que’ dotti et ingegnosi Autori: e da questi si sparse poi 'uso
per tutta la Francia, et Italia anzi, e nella Germania ancora e fra tutte quelle nazioni che si
dilettano di Poesia» (ivi, p. 223; sono intervenuto sulla trascrizione diplomatica di Serrai
con alcuni ammodernamenti). Il problema dell’origine della rima sara affrontato anche
da Tommaso Stigliani (cap. IV.4).

52. Piccolomini, tuttavia, non si esprime esattamente negli stessi termini di Zucco-
lo: «Conciosiacosa che li greci nella prolazione e pronunzia delle sillabe sospendesser
con doppio tempo alcune sillabe, che essi chiamavan lunghe, di quello che sospendevan
quelle, che chiamavan brevi [...] Dove che noi tutte sillabe d’una parola, quanto si voglia
lunga, proferiamo con una certa ugualita di tempo; fuor ch’una sola sillaba, sopra la quale
sogliam dire che sia posto 'accento» (PICCOLOMINI, Annotazioni, p. 341). Sulla questione
della quantita delle sillabe in relazione agli accenti, Piccolomini si pronuncia specialmente
ivi, pp. 274-283, con argomenti gia toccati nella sua Piena e larga parafrase [...] nel terzo libro
della Retorica d’Aristotele (1572).
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si capisce perché, se ‘vero’ risulta un verso dove la proporzione tra lunga e bre-
ve & di2:1, tale rapporto sia stato inizialmente contestato.

Nonostante i dubbi interpretativi del passo, la precedente critica alla lettura
accentuativa della quantita sillabica, unita a questa contestazione dei tradizio-
nali valori di lunghezza e brevita, non poteva che sfociare in una requisitoria
contro chi, piu recentemente, partendo dal semplice principio combinatorio
di piedi accentuativi, aveva aperto la strada a nuove maniere metriche per la
poesia italiana: Zuccolo, infatti, si scaglia contro I'ottonario e il novenario im-
piegati da Chiabrera nei suoi Scherzi, i quali «sono la pit parte senza numero
o misura di verso, se perd non ne prendono dal canto». E a cio si aggiunge la
riflessione sui versi sdruccioli e tronchi, che proprio la metrica chiabreresca
aveva destinato a rinnovata fortuna: partendo dalle sue precedenti dichiara-
zioni Zuccolo stabilisce che 'uscita proparossitona «abbia piu grazia» di quella
ossitona. La preferenza per i versi sdruccioli & certamente legata anche a mo-
tivazioni di carattere storico-letterario, considerato che tale terminazione era
molto piu ‘integrata’ nella metrica tradizionale rispetto a quella tronca. Cio-
nonostante, tornando sulla questione nelle ultime pagine del Discorso, Zuc-
colo giungera a ripudiare in via quasi definitiva tanto i versi tronchi quanto gli
sdruccioli, ammettendone un uso estremamente parsimonioso, in conformita
con la lezione di Petrarca.

L'intero Discorso, del resto, € orientato alla legittimazione delle sole forme
versali piu canoniche, rifiutando di conseguenza - o accogliendo solo in misura
marginale e dopo un severo vaglio - quelle di misura inferiore all’endecasilla-
bo, non avallate dalla tradizione ma da poco rilanciate da Chiabrera; ancora
pittrisoluto & il rigetto dei versi di lunghezza maggiore, sperimentati in alcuni
tentativi di metrica barbara. Se i versi latini possono estendersi fino a otto pie-
di e comprendono una trentina di specie, Zuccolo delimita il sistema metrico
italiano entro un minimo di due e un massimo di cinque piedi, per un totale
di nove tipi di versi:3? presupponendo che un piede & formato da almeno due
sillabe, si puo dedurre che la misura minima ipotizzata sia quella del quadri-
sillabo piano; mentre il limite massimo ¢ fissato esplicitamente alla lunghezza
dell’endecasillabo sdrucciolo.’

Tuttavia, la lingua italiana & per Zuccolo «poverissima di maniere di ver-
si» [p. 12], tanto da riconoscerne come realmente produttive solo tre specie:
I'endecasillabo, il settenario e il quinario, ciascuno con le sue possibili uscite
piane, sdrucciole e tronche (anche se le ultime due «mostrano alquanto del

53. Sulla scarsita delle misure italiane rispetto a quelle greco-latine cft. gia ZuccoLo,
Alessandro, pp. 231-232.
54. Cfr. ZuccoLo, Discorso, pp. 41-42.
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vizioso» [p. 17]). Fra le tre misure sussiste, peraltro, un rapporto di stretta di-
pendenza; secondo 'autore, infatti, ciascun verso, per risultare ben formato,
deve contenere al proprio interno il verso a lui minore: 'endecasillabo, dunque,
deve includere un settenario, il quale a sua volta deve racchiudere un quina-
rio. Secondo quest’ottica, un verso di Petrarca come «Era la mia virtute al cor
ristretta» (Rvf1I 5) risulta corretto, poiché costituito da un settenario («Era la
mia virtute») seguito da un quinario («al cor ristretta»); mentre il suo possibile
rivolgimento «Ristretta era al cor la virtute mia» non risulterebbe ben costru-
ito, dal momento che al suo interno non & possibile distinguere chiaramente
nessuno dei due versi piu piccoli.’

In sostanza, con queste parole Zuccolo espone il funzionamento della ca-
nonica cesura dell’endecasillabo (a maiore e a minore), come confermato an-
che dal paragone con le pause metriche tipiche delle versificazioni classiche, e
illustra i modi in cui due emistichi possono combinarsi senza dare luogo a un
verso di dodici sillabe (quale si otterrebbe teoricamente dall’accostamento di
un settenario e un quinario):

Né deve dar noia che il verso maggiore non abbia pitt di undici sillabe e che
1 versetti componenti ne contengono dodici. Perché congionti insieme ne
perdono una, o per accorciarsi o troncarsiin fine di quello che va innanzi per
ragione di pronuncia, come avviene per lo pit, o per essere corto d'una sil-
laba per natura della sua ultima vocale lunga, o pure perché il verso, il quale
siegue appresso, entra nella composizione acefalo. [p. 23]

I due emistichi possono essere dunque interi solo quando la coda del primoe la
testa del secondo sono entrambe vocaliche e fra le due agisce la sinalefe, come
nel caso del verso petrarchesco appena esaminato («virtute” al»). Altrimenti &
possibile che uno dei due versetti sia «acefalo», nel qual caso «conviene ima-
ginarsi che della seconda sillaba faccia l'officio la prima» [p. 18]: prendendo
ad esempio il verso «Convien ch’io volga le dogliose rime» (Rvf CXXVII 2),
Zuccolo considera 'emistichio «le dogliose rime» un settenario acefalo, in cui
la prima sillaba («le») svolge in realta la funzione di seconda sillaba dell’ipote-
tico versetto intero. Terza eventualita, infine, € che il primo dei due emistichi
sia tronco, come € bene esemplificato dall’attacco della canzone petrarchesca

55. Riscritture di versi celebri si trovavano gia in precedenza per esemplificare ende-
casillabi ‘privi di numero’ nonostante la corretta quantita di sillabe (ivi, p. 4): «Del camin
di nostra vita nel mezo», «Voi, ch’in rime sparse il suono ascoltate», «Canto il capitano
e le pietose arme», «Le donne, gli amori, i cavalier, I'arme». Sono tutti, come il verso in
questione «Ristretta era al cor la virtute mia», endecasillabi con accento di 52
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«Di pensier in pensier, | di monte in monte / mi guida Amor, | ch’ogni segnato
calle» (Rvf CXXIX 1-2), dove nel primo verso un settenario tronco di unisce a
un quinario piano e nel secondo verso un quinario tronco si unisce a un sette-
nario piano.

Presentare 'argomento della cesura in tali termini & in realta funzionale a
Zuccolo per chiarire finalmente la sua concezione della quantita sillabica e dei
piedi nella prosodia italiana. Dimostrando infatti come «i nostri versi s’inne-
stino insieme» e stabilendo che sempre lunga ¢ la penultima sillaba di un verso
piano, Zuccolo deduce che ogni verso ha come sillabe lunghe le penultime di
ogni versetto che lo costituisce, nel caso in cui si tratti di emistichi piani, o le
ultime, nel caso di emistichi tronchi. Su queste basi il Discorso puo6 quindi af-
frontare la scansione quantitativa dei singoli versi, a partire dall’endecasillabo:

Pero il verso d’undici sillabe, per non poter mai contenere in virtu piu che
quattro versetti, due di sette e gli altri di cinque sillabe, né manco ricerchera
piu di quattro sillabe lunghe: e di queste sempre la decima sara una, per es-
ser sempre penultima. Le altre poi quando sieno tre, doveranno essere la
quarta, la sesta e 'ottava: ma, quando non sieno piu che due, non rilevera
punto quale delle tre si rimanga breve. [p. 19]

L'ipotesi piti probabile per la quale un endecasillabo possa contenere al suo
interno i quattro versetti indicati € di considerarne la variante ologiambica,
che infatti ¢ la forma preferita da Zuccolo,’® o comunque quella con accenti di
423-62-83 come ¢& I'incipit petrarchesco «Voi ch’ascoltate in rime sparse il suo-
no» (Rvf11): al suo interno ¢ infatti possibile leggere un primo quinario («Voi
ch’ascoltate»), contenuto in un settenario («Voi ch’ascoltate in rime»), e un
secondo settenario («in rime sparse il suono») che a sua volta contiene un qui-
nario («in rime sparse»). Di conseguenza, considerando lunghe le penultime
sillabe di ognuno di questi versetti, la scansione che risulta € la seguente: «Voi
ch’ascoltate | in rime | sparse | il suono».

Fissando a quattro il numero massimo di versetti che I'endecasillabo puod
contenere, Zuccolo sottintende di conseguenza che quel verso non presenta
piu di quattro sedi in cui possa essere obbligatoria la sillaba lunga, cioé quel-
le appena rilevate: la quarta, la sesta, I'ottava e la decima. La decima sillaba,
essendo la penultima del verso intero, ¢ inderogabilmente sempre lunga; cosi
pure € necessario che la quarta o la sesta sede siano lunghe, avendo dichiarato
in precedenza che 'endecasillabo deve essere formato dai suoi due emistichi

56. Cfr. MANCINI 2005, p. 17. L'endecasillabo contenente quattro versetti & d’altronde
definito dall’autore «migliore d’ogni altro rispetto al numero» (ZUCCOLO, Discorso, . 20)
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per essere di buon numero: di qui si evince che nel nostro verso maggiore sono
d’obbligo almeno due sillabe lunghe. Eppure Zuccolo precisera nelle pagine
seguenti che un endecasillabo «composto di due soli versetti, si rimane intutto
falso, per esser prosa e non verso» [p.22], e che quindi deve «risolversi almeno
in tre versetti tra di cinque e di sette sillabe» [p. 28]; anzi, aggiungendo che mi-
gliore € il verso con attacco in quinario e quindi con la quarta sede lunga, Zuc-
colo dimostra di avere un’idea piuttosto specifica di endecasillabo: con quarta
e decima sillaba obbligatoriamente lunghe e la sola possibilita di scegliere fra
la sesta e l'ottava sede per la sua necessaria terza sillaba lunga, permettendo
quindi all’altra di essere breve.

Se gia piuttosto circoscritta si configura cosi la prosodia dell’endecasillabo,
nel caso del settenario, che puo contenere al suo interno un solo versetto (il
quinario), le sillabe lunghe possono essere al massimo due: quando il quinario
¢ riconoscibile nell’attacco del settenario, lunghe saranno allora la quarta e la
sesta sede; quando invece il quinario si trova coincidente con la parte finale del
settenario, cosi pure le loro due sillabe lunghe combaceranno nella sesta sede.
Di queste due forme del verso Zuccolo offre sempre esempi di Petrarca, tutti
tratti dalla canzone Rvf CXXVI (rispettivamente vv. 2, 25, 1, 10): «Ove le bélle
| mémbra» e «Né in pit tranquilla | fossa» per il tipo con quinario d’apertura;
«Chiare, | fresche e dolci acque» e «Aer | sacro, seréno»* per il tipo con qui-
nario in fine di verso.

A questo punto, € inevitabile concludere che la posizione di Zuccolo in me-
rito alla quantita sillabica corrisponda proprio con quella - criticata risoluta-
mente all’inizio del Discorso - dei teorici che hanno identificato la lunghezza
con la tonicita di una sillaba. Se infatti si interpretano le norme appena enun-
ciate dall’autore sulla quantita sillabica come prescrizioni relative agli accenti
del verso, non solo si chiarisce pienamente il senso dell’argomentazione fin
qui sviluppata, ma emergono anche precise e ‘classiche’ strutture prosodiche:
il ritmo dell’endecasillabo ¢ fortemente orientato a una distribuzione giambi-
ca degli accenti, e pure per il settenario € sancita la chiusura con accenti sulle
sillabe pari propria del tipo ‘melico’ (42-63).5®

57. Siconsiderila dieresi in «Aer», ma nelle edizioni moderne la voce non ¢é troncata:
«aere sacro, sereno» (Rvf CXXVI10).

58. Non facendo riferimento per il settenario alla scansione con la lunga in terza sede
- cioé con ictus mediano - Zuccolo parrebbe escludere il ritmo anapestico del verso (32-
69), gia teoricamente evitato da Chiabrera e destinato, in seguito, a una sempre maggiore
marginalizzazione rispetto al tipo ‘melico’. Tuttavia, 'autore riconosce che alcuni versi
di Petrarca costruiti in quel modo, come «con sospir’ mi rimembra», sono «assai vaghi
e graziosi [...] ne’ quali tuttavia non si scorge il cinquesillabo né in principio né in fine»
(ZuccoLo, Discorso, p. 25).
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Per quanto riguarda le altre sedi non discusse dell’endecasillabo, del sette-
nario e del quinario, in quanto non determinanti per la correttezza del verso,
Zuccolo ne ammette la liberta quantitativa, potendo quindi essere indifferen-
temente occupate da sillabe lunghe (toniche) o brevi (atone). Proprio giocando
sulla variabilita di tali sillabe si possono ottenere effetti stilistici molto diversi,
secondo il noto principio, che data almeno alle Prose bembiane, per cui un ac-
cumulo di accenti rallenterebbero il verso, concorrendo a un effetto di gravitas:
«la copia delle sillabe brevi fa il verso piu dolce, pit1 vago e piu corrente; e I'ab-
bondanza delle lunghe il rende pil grave e pitt maiestoso, benché talora non
senza qualche asprezza» [p. 20].

Zuccolo aggiunge perd una precisazione: nel caso in cui una delle tre sedi
forti dell’endecasillabo (42, 62 e 83; esclusa I'inderogabile 109) sia breve, una
delle sillabe accanto deve in qualche modo supplirne il ruolo e quindi essere
obbligatoriamente lunga:

Perché il nostro verso é di tal natura che, quantunque o nella quarta, o nella
sesta, o nella ottava sede in vece della sillaba lunga ne riceva una breve, non
perde tuttavia il suo numero, mentre la sillaba che va innanzi e quella che
siegue appresso sien lunghe. Se poi tutte due fossero brevi, il verso sarebbe
falso. Con una sola tolerasi qualche volta, ma egli rimansi debile e fiacco, se
forse dal modo dileggerlo non ricevesse qualche tempo da vantaggio in una
delle sedi delle sillabe lunghe, come fa 'addotto di sopra nella quarta. [p. 21]

Poiché € dunque vietata la successione di tre sillabe atone a cavallo delle sedi
forti dell’endecasillabo - a partire, cioe, dalla terza sede in poi - uno dei princi-
pali problemi ¢ rappresentato dalle parole proparossitone, che terminano gia
con due sillabe atone. Zuccolo mette in guardia dagli endecasillabi costituiti da
versetti sdruccioli, come nel caso dell’ariostesco «Tua fama, ch’alcun términé
non serra» (Orl. fur. XXXVIII 12, 7): un verso che gli appare non solo «langui-
do» a causa della cadenza sdrucciola del settenario iniziale («Tua fama, ch’al-
cun termine»), ma problematico soprattutto per la sequenza di sillabe brevi che
circondano 'ottava sede, anch’essa breve («-miné ndn»); un inconveniente che
invece non si verifica con la quarta sillaba, pur breve, la quale, sebbene prece-
duta da una sillaba atona, € pero seguita da una tonica capace di bilanciarne la
debolezza («-ma ch’alctuny).

Il fatto poi che nella pagina seguente Zuccolo invece legittimi la successio-
ne di tre sillabe brevi,*® portando a esempio - con tanto di indicazione grafica

59. Ivi, p. 22: «Tre sillabe brevi I'una dietro all’altra fuore dalle sedi deputate alle lun-
ghe, non rifiuta il nostro verso».
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della quantita - i versi «Magnanimd Signore ogni vostro atto» (Orl. fir. XVIII
1,1) e «Quella benigna angelica salute» (Rvf XXXVII 92), non deve necessaria-
mente essere inteso come una contraddizione. Zuccolo sembra avvertire il pro-
blema solo quando tali sequenze tribrachiche (determinate da una voce sdruc-
ciola a cui segua una sillaba atona) si trovino a cavallo fra due emistichi, come
siverifica in «Tua fama ch’alcun terminé | ndn serra», manon in «Magnanimd
Signore | ogni vostro atto» e «Quella benigna | angelica salute». Non ¢ infatti
un caso che l'autore, per dimostrare come gli endecasillabi «che abbiano i suoi
membri indistinti» [p. 22] - ovvero non presentino al loro interno i tre versetti
necessari - siano scorretti, esemplifichi, accanto all’ariostesco «Inaveduta-
mente manifesta» (Orl. fur. 11, 6), il verso mariniano «Giace quasi piramide
abbattuta»:*° un endecasillabo che, come «Tua fama ch’alcun terminé | nén
serrax», presenta la serie di tre atone a cavallo degli emistichi («Giace quasi pi-
ramidé” | abbattuta»). Ciononostante, Zuccolo finisce per concedere che anche
questi versi apparentemente scorretti possano risultare accettabili, a patto che
ricevano «il tempo dal giudicio e dalla discretezza di chi gli legge»: come gia
indicava per gli ottonari e novenari chiabrereschi, i quali potevano acquisire il
‘numero’ di cui mancavano tramite il canto, anche in questo caso la performan-
ce del verso puo influenzare la sua percezione ritmica, fino a legittimarlo oltre
ilimiti prescrittivi della teoria.

Il problema della successione di piu sillabe brevi, tuttavia, non si limita ai
casi appena esaminati, ma rappresenta anzi un fenomeno metrico del tutto
naturale, come chiariscono anche le successive considerazioni di Zuccolo. In-
nanzitutto, benché nella lingua italiana abbondino le sillabe lunghe («perché
le monosillabe sono la piti parte lunghe»),** le loro sequenze risultano poco fre-
quenti nel verso:* in altri termini, & circoscritto 'uso dell’accento ribattuto. Ma
soprattutto & da considerare che - esattamente come scriveva Piccolomini -in
una parola ci puo essere una sola sillaba lunga, ossia quella tonica, mentre tut-
te le altre sono brevi: I'unica eccezione € costituita dagli avverbi in -mente, che
conservano anche la sillaba lunga dell’aggettivo da cui derivano, oltre a quella
del suffisso.®® A differenza quindi di Battaglia, il quale, non ammettendo il dop-

60. Si tratta dell’'unica occasione nel Discorso in cui & citato Giambattista Marino,
benché con un endecasillabo costruito a partire da due versi del Ritratto del Serenissimo
Don Carlo Emmanuello: «Giace angolare il suo gran corpo e quasi / abbattuta piramide si
stende» (MARINO, Ritratto, X111, 1-2).

61. Zuccolo non specifica quali parole monosillabe intenda lunghe e quali brevi; 1'u-
nica precisazione sara che quelle con accento grave sono da considerarsi lunghe: Zucco-
LO, Discorso, p. 34.

62. Cfr.ivi, p. 32.

63. Ivi, p. 28: «Né forse in altro caso che in questo rompimento di parole le dizzioni
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pio accento in questi casi, giudicava scorretto il verso «et perché natural-mente
s’aita» (RvfXLVII 3), Zuccolo giustifica questo endecasillabo insieme al ‘gemel-
10’ «nemica natural-mente di pace» (Rvf XXVIII 50), poiché riconosce la lun-
ga in sesta sede, per poi comunque criticarli entrambi in ragione della sillaba
lunga nella sede seguente.

Gia accennato all’inizio del Discorso, il divieto dell’accento di 72 rappresen-
ta, del resto, il principale ammonimento di Zuccolo circa la prosodia dell’ende-
casillabo, soprattutto quando esso si trova in unione con I'accento di 42 a ren-
dere la cadenza dattilica. Per questa ragione I'autore si scaglia contro chi, come
Tacopo Mazzoni, non ritiene indispensabile per il verso 'ottava sede lunga, che
invece & fondamentale nella sua ottica per prevenire il deleterio accento di 72.54

Con il capitolo settimo (Di quanti e di quali piedi si costituisca il verso italia-
no) si conclude quindi la prima sezione del Discorso, ampliando brevemente la
prospettiva dalla misura minima delle sillabe a quella delle loro combinazioni,
cioé i piedi:

Da quello che si & finora discorso della composizione del verso italiano e
della lunghezza e brevita delle nostre sillabe, si pud dedurre regola che i
nostri versi constino di quattro piedi bisillabi e d'uno trisillabo, o pure di
cinque piedi di due sillabe e d’una cesura [...] trattone 'ultimo, il quale sara
sempre trocheo, due altri potranno essere cosi spondei come giambi, i qua-
li saranno il secondo e il terzo, o il secondo e il quarto, o pur questi e il ter-
zo. Ne rimarranno due i quali senza osservazione alcuna di regola potra il
poeta, come gli tornera in acconcio, farli e spondei, e giambi, e pirrichii, e
trochei. [pp. 28-29]

Senza suffragare la sua trattazione con esempi, Zuccolo riassume e riformula
qui quanto gia teorizzato nelle pagine precedenti, presentando tutte le pos-
sibili combinazioni di piedi per garantire le sillabe lunghe nelle sedi deputa-
te. L'obbligatorieta dell’ultimo piede trocheo presuppone ovviamente I'uscita

italiane possono aver due sillabe lunghe I'una dietro all’altra, come evidentemente si sen-
tono essere la terza e la quarta di naturalmente».

64. Mazzoni considera solo gli accenti davvero essenziali dell’endecasillabo (piano),
il quale «deve avere per legge inviolabile lunga la quarta o la sesta sillaba e brieve 'unde-
cima» (MAZZONI, Difesa, p. 343). Un discorso simile a questo di Zuccolo, come abbiamo
visto, compie Chiabrera nel Vecchietti, quando riscrive alcuni endecasillabi antichi elimi-
nando quasi sempre il loro accento di 72 in favore del ritmo giambico nella coda del verso.
Sull’accento di 82 come fattore ritardante nella lettura dell’endecasillabo e quindi stru-
mento di gravitas cfr. AFRIBO 2001, p. 64; sul fenomeno in relazione alla lirica del Seicento
cfr. MAGRO 2013, p. 141.
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piana dell’endecasillabo; € perod da notare che Zuccolo, benché inizialmente
ammetta l'esistenza di piedi trisillabici, piti non ne fa menzione e presenta le
varie strutturazioni del verso basandosi soltanto sui piedi di due sillabe (giam-
bo, trocheo, spondeo e pirrichio).

4.1. Contro Mazzoni e i versi giambico-trocaici

Caratteristica del Discorso €, come gia si & avuto modo di notare, 'aperta po-
lemica che Zuccolo intenta con gli altri trattatisti: il programmatico intento di
novita dell’opera si traduce infatti spesso in un netto rifiuto delle teorizzazioni
precedenti. A partire dal capitolo ottavo Zuccolo intende quindi confutare in
maniera piu diffusa i metricologi con i quali si trova in disaccordo. Alcuni di essi
erano gia stati menzionati all’inizio del Discorso, come Claudio Tolomei, la cui
invenzione di norme quantitative per la prosodia italiana sul modello di quella
greco-latina & liquidata come «un pensiero si vano e si folle che non si rende
pur capace di scusa» [p. 31]. Per Zuccolo, al contrario, in ogni lingua la vera
quantita delle sillabe & determinata dalla «pronuncia nell’esprimerle e non da
posizione o da diftonghi o da vocale innanzi a vocale» [pp. 31-32]: e in questo
senso vanno interpretati anche i precedenti riferimenti dell’autore all’influen-
za esercitata dalla voce, o addirittura dal canto, sulla prosodia di un verso.

Riconoscendo cosi un principio comune per la determinazione della quan-
tita sillabica in tutte le lingue, ne deriva che anche la prosodia italiana debba
sottostare a una logica non dissimile da quella delle metriche antiche, nelle
quali 'accento puo cadere anche su sillabe brevi. Di conseguenza, Zuccolo ri-
getta la stretta equivalenza lunga-tonica e breve-atona, proposta da Trissino
e ripresa successivamente da Piccolomini, Mazzoni e Chiabrera. Quanto tale
lettura sia rifiutata soltanto a parole lo hanno ben messo in luce i precedenti
capitoli del Discorso; ciononostante Zuccolo insiste con convinzione nella sua
critica, da un lato cadendo inevitabilmente anche in aperta contraddizione con
norme da lui stesso appena enunciate,% ma dall’altro ampliando e precisando
le sue riserve sulla teoria accentuativa.

E soprattutto la sezione metricologica della Difesa della Commedia di Dante
a essere messa sotto accusa da Zuccolo, a partire dalla questione del rappor-
to fra tipo di accento (grave o acuto) e quantita delle sillabe. Su questo punto
Mazzoni era inizialmente giunto a una posizione opposta rispetto alla Poetica

65. Ritrattando le sue precedenti dichiarazioni, Zuccolo ora ammette, ad esempio,
che in una stessa parola possa trovarsi anche pit1 di una sillaba lunga: «Pero anco le voci
di quattro o di cinque sillabe, quantunque non abbiano pitt d'uno accento acuto, sempre
ritengono almeno due sillabe lunghe» (ZuccoLo, Discorso, p. 35).
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trissiniana, sostenendo infatti, sulla scorta di Aristotele e Boezio, che I'accen-
to acuto (tonico) fosse proprio delle sillabe ‘veloci’ e quindi di quelle brevi,
mentre il grave (indicante atonia) denotasse le sillabe ‘lente’ e cioé lunghe.®®
L'impasse era quindi risolta chiamando in causa i processi della fonazione: se
pitrapida € la vocale con accento acuto, a essa € quindi necessario un maggiore
impulso d’aria nell’articolazione rispetto a quello richiesto dall’accento grave;
ne consegue, nelle parole di Mazzoni, che la vocale acuta «si dilata per mag-
gior distanza che non fa l'altro accento»® e che quindi la ‘vera’ sillaba lunga &,
contrariamente alle precedenti conclusioni, proprio quella dove si trova I'ac-
cento acuto (tonico). Riabbracciando cosi la tesi trissiniana, Mazzoni ne ricava,
infine, «tre corollarii bellissimi»:®® 1) che la metrica toscana ¢ pili armoniosa
rispetto a quella greco-latina; 2) che essa € priva delle anomalie riscontrabili
nei piedi delle lingue classiche; 3) e che, infine, la definizione stessa di ‘piede’ -
mutuata da Marziano Capella come unita sillabica distinta in arsis e thesis (cioé
innalzamento e abbassamento della voce) - si adatta meglio alla prosodia to-
scana che non a quella antica.

Gia fautore della superiorita della toscana sulle altre metriche in quanto
ad armonia e ritmo, Zuccolo puo convenire solo sulla prima delle conclusioni
di Mazzoni, giudicando infondato il resto del suo ragionamento. A suo avviso,
infatti, il ‘tempo’, che di una sillaba determina la «prestezza» o «tardita» (la
brevita o lunghezza), e 'accento (grave o acuto), che indica semplicemente
I“altezza’ di una vocale e la cui effettiva influenza sul numero del verso resta
ancora da chiarire,® costituiscono infatti due istituti prosodici ben distinti e
autonomi.”® Di conseguenza anche tutta la classificazione trissiniana dei versi
italiani in giambici e trocaici, accettata da Mazzoni e piu di recente recupera-
ta da Chiabrera, risulta «di semplice apparenza senza niuna sodezza» [p.39].

E proprio chiamando in causa passi delle Maniere de’ versi toscani che Zuc-
colo avvalora la sua critica. Le definizioni di ‘dimetri trocaici pieni’ per il verso

66. MAZZONI, Difesa, p. 326: «Dico adunque che se la lunghezza e la brevita delle sil-
labe nostre dipende dal tuono grave e acuto, ch’egli & necessario che il tuono grave faccia
la sillaba lunga e I'acuto la sillaba breve, che ¢ in tutto contrario a quello che si & finora sta-
bilito di mente del Trissino. [...] E dunque chiaro che il suono acuto conviene a’ movimenti
veloci e che per conseguente si fanno in brieve tempo, e che il suono grave ¢ de’ movimenti
tardi e che conseguentemente ricercano lungo tempo».

67. Ivi, p. 329.

68. Ibidem.

69. ZUCCoLO, Discorso, p. 38: «Cio che operi poi veramente I’accento nel numero del
verso né i greci né i latini avvertirono mai, né forse & caduto ancora in mente umana; e
pero rimane questo misterio da rivelarsi, nella poesia, quando acutezza di pellegrino in-
gegno s’inalzi mai a penetrarlo».

70. Cfr.ivi, pp. 36-37.
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«Quando vuol sentir mia voce», di ‘dimetri trocaici soprabbondanti’ per «Gia
mi dols’io, ch’acerbo orgoglio» e di ‘dimetri giambici pieni e scemi’ per «Girate
occhi, girate»”" sono giudicate del tutto inconsistenti: «Perché quando si mi-
surino non col numero delle sillabe e con I'aria, ma co’ i tempi e con la disposi-
zione de’ piedi, si accorgeremo che, quantunque egli [Chiabrera] abbia alcuna
volta colpito nel bersaglio, I’ha pero fatto a caso e non per certezza di alcuna
regola ferma» [p. 41].

1l giudizio sulla teoria accentuativa, tramite la quale Trissino, Mazzoni e
Chiabrera tentarono di imitare i ritmi classici, diventa l’'occasione per una cri-
tica pitt ampia alle sperimentazioni barbare: del resto Zuccolo, non distinguen-
doil valore delle quantita sillabiche fra greco, latino e italiano, annulla di fatto
'esigenza di una metrica barbara. A partire dal capitolo undicesimo, 'autore
prende dunque in esame alcuni casi in cui I'intento imitativo dei metri anti-
chiha condotto alla creazione di versi che, superando per numero di sillabe la
misura massima dell’endecasillabo sdrucciolo, «non ritengono né numero né
armonia» [p. 42].

Il primo a essere ricordato tra gli artefici di tali esperimenti ¢ Luigi Alaman-
ni, che nella commedia La Flora (1556) aveva impiegato, accanto all’endeca-
sillabo sciolto, un verso sdrucciolo di tredici sillabe insieme ad altre misure
variabili tra le quindici e le diciassette sillabe, con terminazioni sia piane che
sdrucciole, per riprodurre rispettivamente il senario e 'ottonario giambico.”*
Analogamente, Francesco Patrizi nel suo poema Eridano (1557) aveva inventato
un «nuovo verso eroico» per rendere 'esametro greco-latino: un tredecasilla-
bo piano, risultante dall’aggiunta di due sillabe in coda a un endecasillabo, con
una tendenziale distribuzione degli accenti sulle sedi pari (almeno a partire
dalla quarta), in modo da imitare gli ictus di un esametro spondaico con 'unico
piede dattilico posto in penultima posizione.”?

Piu singolare, anche per alcune apparenti affinita con le teorie di Zuccolo,
¢ la proposta metrica di un tale «Academico Informe»,”* autore di un verso di
sedici sillabe privo pero di vera unita metrica, poiché ottenuto dall’'unione ar-
tificiosa di «due [versi] congionti insieme, quasi ermafrodito composto di due

71. Iversi citati da Zuccolo sono: CHIABRERA, MSCm, I, 1-6; VII, 1-4; X, 1-4.

72. Cfr. BELTRAMI 2011, pp. 226-227. Alcuni passi della commedia sono citati da
CARDUCCI 1881, pp. 301-319.

73. Carducci ne pubblica alcune centinaia di versi (ivi, pp. 325-345) e riporta nell’ap-
pendice alcuni stralci della prosa posta da Patrizi a corredo del poema, in cui sono illu-
strate le ragioni della sua novita metrica (Sostentamenti del nuovo verso eroico: ivi, pp. 441-
450). Su Patrizi cfr. ARBIZZONI 1978, pp. 192-196, BORSETTO 1997 € ORLANDI 200§, pp.
107-109.

74. Non identificato neppure da VERGARA 1978, p. 147.
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sessi, 'uno di cinque e I'altro d'undici sillabe». Zuccolo non riporta un esempio
diretto del poeta, ma prendendo a modello i primi versi dell’Orlando furioso ne
mostra la tecnica costruttiva:

Le donne, i cavalier, I'arme e gli amori, | le cortesie,
le cortesie, 'audaci imprese io canto, | che furo al tempo,
che furo al tempo che passaro i Mori | d’Africa il mare. [p. 43]

L’assemblaggio di due versi per generarne uno maggiore €&, a ben vedere, il
principio su cui si fonda anche I'interpretazione zuccoliana dell’endecasillabo,
esito dell’'unione di un settenario e un quinario. Tuttavia, se per Zuccolo i due
versicoli ‘si innestano’ 'uno nell’altro partecipando indissolubilmente all’en-
decasillabo, il metro dell'Informe mancherebbe di una vera compenetrazione
prosodica, risultando cosi un «centauro», «un misto di due nature»: e una pro-
va evidente della semplice giustapposizione tra i suoi due emistichi & che, nel
caso in cui il quinario cominci con una vocale, non si unisce in sinalefe con la
sillaba finale dell’endecasillabo.

4.2. Bernardino Baldi

L'esperimento barbaro perd maggiormente biasimato da Zuccolo - nonché il
pittrecente - & quello tentato dall’urbinate Bernardino Baldi (1553-1617), abate
di Guastalla, nel suo poema d’argomento biblico I Diluvio universale, stampa-
to a Pavia nel 1604.” Considerato I’anno di edizione, l'opera rientra a tutti gli
effetti frai documenti di nostro interesse per il presente studio, soprattutto per
le prose introduttive in cui 'autore illustra le ragioni alla base della sua inven-
zione metrica, per collaudare la quale sarebbe stato appositamente composto
il Diluvio.

Nell’avviso ai lettori, Baldi prende le mosse da una critica al tentativo di
imitazione dell’esametro operato da Tolomei, il quale, a suo parere, non avreb-

75. Dopo la precoce biografia di Bernardino Baldi redatta da Giovan Mario Crescim-
beni, ma rimasta manoscritta, e quella pubblicata da Ireneo Affo nel 1783, hanno contri-
buito a chiarire le coordinate della vita e dell’opera dell’autore 'indagine di ZACCAGNINT
1908 e la voce curata da Raffaele Amaturo per il DBI (V, 1963, pp. 461-464). Tra gli studi
piu recenti sono da segnalare gli atti di un convegno (A#ti 2005) e di un seminario di studi
dedicati all’abate (Seminario 2006), e il fondamentale contributo di SERRAI 2002. Sul Di-
luvio -la cui composizione andrebbe datata al 1602 insieme con un’inedita versione delle
Lamentazioni di Geremia nello stesso metro del poema (cfr. ivi, pp. 95-97) - si vedano gli
interventi di ARBIZZONI 1978, pp. 197-199, ARBIZZONI 1984, ORLANDI 2005, pp. 109-113
e LEONE 2015.
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be adeguatamente tenuto conto delle differenze prosodiche tra le lingue an-
tiche e il toscano: al contrario del greco e del latino, infatti, la quantita silla-
bica dell’italiano & convenzionalmente connessa da Baldi con la dimensione
accentuativa - benché con alcuni distinguo, come vedremo fra poco, rispetto
alla maniera trissiniana - e pertanto, conclude I'abate, & «vano il tentar di fare
versi nella nostra lingua con altra ragione che con quella de gli accenti».”® Ma
¢ specialmente nelle pagine prefatorie indirizzate agli Accademici Affidati di
Pavia che Baldi presenta la sua interpretazione italiana dell’esametro classico:
il testo si basa sulle teorie esposte in un precedente «dialogo assai pieno intor-
no la quantita delle sillabe e la natura del nostro verso».”” Si tratta di Il Tasso,
overo De la natura del verso volgare, steso da Baldi tra il febbraio e il marzo del
1§92 ma rimasto inedito fino alla pubblicazione postuma curata da Tito Cicconi
nel 1847, e sul quale & doveroso spendere alcune parole.”®

Gli attori del dialogo sono Torquato Tasso e Iacopo Mazzoni: il primo rap-
presentante della posizione di Baldi e il secondo sostenitore delle teorie da lui
stesso descritte nelle pagine metriche della Difesa della Commedia di Dante,
quelle discusse anche da Zuccolo.”® Tasso intende allontanarsi dalla tesi trissi-
niana, secondo la quale «i monosillabi [sono] lunghi, brevi le sillabe disaccen-
tate e lunghe 'accentate»,® per illustrare a Mazzoni una diversa proposta me-
tricologica. Per quanto riguarda i monosillabi, Tasso suggerisce di non ritenerli
brevi o lunghi per principio; mentre accoglie per le voci bisillabiche I'interpre-
tazione della sillaba accentata come lunga e dell’altra come breve (con accento
grave). Pitt complesso il caso delle voci trisillabiche: se € una parola sdrucciola,
la prima sillaba risulta lunga, la seconda breve e la terza di nuovo lunga ma, dif-
ferentemente dalla sede tonica, con accento grave; se € un trisillabo piano, la
prima e la terza sono brevi mentre la seconda, dove cade I'ictus della parola, &
lunga; nel caso, infine, di una voce ossitona (ovvero un quadrisillabo tronco) la
prima sillaba € da considerarsi lunga e con accento grave, la seconda breve e la
terza di nuovo lunga ma accentata con l'acuto.

76. Cito da CARDUCCI 1881, p. 453.

77- i, p. 455.

78. Per I'opera rinvio sempre a ZACCAGNINI 1908, pp. 224-227, ARBIZZONI 1984,
SERRAI 2002, pp. 80-81 € ORLANDI 2005, pp. 109-110.

79. Cfr. ARBIZZONI 2006, p. 21: «Nel dialogo di Baldi I'esposizione del Mazzoni &
‘storicamente’ plausibile, fondata com’¢ sui principi dallo stesso esposti nella Difesa; Tas-
so invece ¢ il portavoce dell’autore e si fa carico di una speculazione sulla metrica a lui
sostanzialmente estranea (nei Discorsi del poema eroico la questione della metrica barbara
era stata liquidata abbastanza sommariamente, concludendo, per 'epica, a favore dell’en-
decasillabo e dell’ottava)».

80. BALDI, Tasso, p. 26.
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Di conseguenza, 'analisi quantitativa delle parole italiane formulata da
Baldi consiste in una semplice successione disillabe lunghe e brevi con accen-
to grave che, partendo dalla sede ‘fulcro’ della vocale tonica (sempre lunga e
'unica con accento acuto), si alternano in entrambe le direzioni fino alle estre-
mita della parola (< [sillaba tonica|>): «Nelle parole di pit sillabe, sempre quel-
la ov’é 'acuto, € acuta e lunga, I'altre che da quella vanno alternando, ne’ terzi
luoghi sono lunghe e gravi, ma le mezzane gravi e brevi».* Questo lo schema,
prendendo a esempio un vocabolo sdrucciolo come «for-mi-da-bi-lex:

sillaba
tonica
<  brevee lungae brevee lungae brevee lungae brevee >
grave grave grave acuta grave grave grave
for- -mi- -da- -bi- -le

Pertanto, la differenza fondamentale fra Trissino e Baldi risiede nel fatto che
quest’ultimo - come Zuccolo, benché con prospettive teoriche nettamente di-
verse - distingue la nozione di «tempo» (breve, lunga) da quella di «tuono»
(accentata, disaccentata):** per Baldi, se & vero che la sillaba tonica puo essere
solo lunga, tuttavia puo essere lunga anche una sillaba atona (ossia dotata di
accento grave). Il sistema da lui ideato si segnala anzi per la sua elementarita,
presupponendo che, a differenza del greco o del latino in cui pit varia puo es-
sere la disposizione delle lunghe e delle brevi, «xamo dunque la nostra lingua
di camminar pit piacevole che 'altre due, e percio s’ando posando alternata-
mente con le sillabe lunghe».* Va da sé che quest’ipotesi dell’alternanza co-
stante di sillabe lunghe e brevi - nonostante non si traduca necessariamente,
nell’ottica baldiana, in una successione di sillabe accentate e disaccentate - &
da ritenersi comunque connessa a quel principio ‘naturale’ dei processi pro-
sodici che Aldo Menichetti definisce «inerzia ritmica», in base alla quale si
originano gli accenti secondari delle parole, distribuiti con alternanza binaria
tra sillabe atone.®*

La seconda proposta di Baldi, sempre illustrata nel dialogo per bocca di
Tasso, mira a semplificare la complessa questione dei piedi metrici, riducen-
doli a quattro effettivamente operativi nella versificazione italiana: due piedi
bisillabici (il trocheo e il giambo) e due trisillabici ('anfibraco e 'inverso an-

81. Ivi, p. 28.

82. Cfr.ivi, p. 31.

83. Ivi, p. 33.

84. MENICHETTI 1993, p. 362.
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fimacro),* e individuando nel giambo il piede fondamentale, in quanto il pit
naturale nella prosodia del maggiore verso toscano, I'endecasillabo.®¢ In base
quindi alla posizione della sillaba tonica e stante la necessita di mantenere I’al-
ternanza delle due quantita sillabiche, Baldi puo calcolare il numero di tempi
lunghi contenuti in ciascun verso italiano (dal trisillabo piano all’endecasilla-
bo sdrucciolo), sommando alle sillabe effettivamente lunghe anche i tempi di
quelle brevi, il cui valore & canonicamente fissato - al contrario di Zuccolo - a
meta delle lunghe. Secondo tali criteri, I'endecasillabo piano di tipo giambi-
co,¥ formato da cinque sillabe lunghe e sei brevi, presenta una quantita com-
plessiva di otto tempi lunghi e pertanto il suo rapporto con 'esametro, lungo
dodici tempi, € di 8:12, cioe di 2:3: «Perciocché di qui manifestamente appare
[...] fra questo e quello essere proporzione subses qui altera».®® Parimenti il set-
tenario piano, sempre se considerato giambico, &€ composto di tre sillabe lun-
ghe e quattro brevi, per un totale di cinque tempi lunghi.

1l Tasso prosegue quindi in una particolareggiata disamina dei versi italiani,
fondata sui principi appena illustrati. Sebbene il dialogo non tratti esplicita-
mente di metrica barbara, Baldi si serve delle teorie li sviluppate per proporre,
nella prefazione al Diluvio, una nuova forma di imitazione dell’esametro in lin-
gua italiana: combinando un settenario con un endecasillabo, ottiene infatti un
verso di tredici tempi lunghi, molto prossimo al valore del metro classico, e in
cui il primo emistichio (il settenario) svolge la funzione di cesura pentemimera.
Quanto alla legittimita di accoppiare due versi per formarne uno nuovo, Baldi
individua precedenti significativi non solo nella versificazione araba, ebraica
e greca, ma anche in tradizioni metriche pit vicine, come quella tedesca e, so-
prattutto, quella francese, il cui metro «eroico» ('alessandrino) altro non € che
«un verso di due versetti, ora di sei et ora di sette sillabe 'uno: di sei, quando la
parola che finisce il versetto ¢ tronca, e di sette, quando ella & intiera».*® Come
esempi in questo metro sono ricordate La Sepmaine di Guillaume de Salluste
Du Bartas e la Franciade di Ronsard, la quale € pero addotta erroneamente in
quanto scritta in décasyllabes; mentre pit appropriata ¢ la citazione di alcuni
versi di quest’ultimo tratti dal quarto degli Hymnes, dedicato a Enrico Il re di

85. Cfr. BALDI, Tasso, pp. 39-40. Se I'anfibraco ¢& costituito dalla sequenza breve-lun-
ga-breve, 'anfimacro da lunga-breve-lunga.

86. Cfr.ivi, p.37.

87. Circa la generale prosodia dell’endecasillabo cft. ivi, pp. 130-131: «secondo me
ogni endecasillabo ¢ diviso in cinque piedi, quattro di due sillabe, e 'ultimo di tre: e que-
sto & ordine perpetuo. [...] Il luogo del fine & contenuto dal quarto piede e dall’ultimo, che
¢ amfibraco».

88. Ivi, p.55.

89. CARDUCCI 1881, p. 457.
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Francia e appunto composto in couplets di alessandrini a rima baciata. L'eroico
francese, nota Baldi, «nella nostra lingua non pare che piaccia [...] come non
piace il modo di rimare a due a due»;°° bisognera in effetti attendere Pier Ja-
copo Martello all’inizio del Settecento perché si tenti una consapevole acqui-
sizione del doppio settenario nella metrica italiana.

La composizione dell’esametro baldiano, tuttavia, non contempla la pos-
sibilita del metro classico di avere, in luogo della pentemimera, la cesura efte-
mimera (spesso accompagnata da quella tritemimera): questa variante non &
ritenuta infatti plausibile da Baldi, il quale osserva che «non abbiamo versetto
che per essere di sette tempi risponda alla heptemimeri»,®* e il verso che piu si
avvicinerebbe a tale funzione, cio€ «il versetto di otto sillabe, che & di sei tem-
pie mezo, essendo di natura trocaico, non s’addatta all’'undicisillabo che tiene
natura di iambico».”?

Tuttavia, pur sottolineando come gia presso gli antichi la cesura sul quinto
mezzo piede fosse la pit diffusa,®® Baldi, per tentare di riprodurre comunque
la varieta prosodica dell’esametro classico, ammette di aver talora utilizzato
come primo emistichio, al posto del settenario, «un ottosillabo che non hal’ac-
cento su la terza come il trocaico, ma su la quarta, come il iambico; e questo &
I'ottosillabo sdrucciolo».”* Con «ottosillabo sdrucciolo» Baldi intende il set-
tenario sdrucciolo (in effetti costituito da otto sillabe) con ritmo giambico®’ e
quindi lungo sei tempi (non sette, quanti invece ne avrebbe richiesti la cesura
eftemimera); eccone un esempio in un verso del Diluvio (v. 57): «Gia sostenea
piacevole | I'imposto giogo; e da le roze voci».?® L'uso dell’uscita sdrucciola in
luogo di quella piana per il primo emistichio non fa pero, per Baldi, «crescere la
misura» dell’intero verso: la ragione & che il primo versetto, in entrambi i casi,
rimane un settenario e, nel caso di terminazione proparossitona, I'ultima silla-
ba non rientra nel computo finale dell’esametro. Nel verso del Diluvio, quindi,
le due misure di partenza risultano semplicemente accostate, mantenendo cia-

90. Ivi, p. 458.

91. Ivi, p. 460.

92. Ibidem. In realta secondo il prospetto di BALDI, Tusso, p. 55, il verso di otto sillabe
¢ presentato come composto di piedi giambici e quindi corrispondente a un settenario
sdrucciolo (0, in linea teorica, anche a un novenario tronco): ed ¢ di sei tempi. Baldi non
propone nel prospetto la scansione corrispettiva all’ottonario (piano) trocaico, ma il cui
totale sarebbe comunque, come quello giambico, di sei tempi.

93. Cfr. CARDUCCI 1881, p. 461.

94. Ivi, p. 460.

95. Il metro ¢ esemplificato nel dialogo con il verso «Al sommo io voglio tendere»
(BALDI, Tasso, p. 50).

96. CARDUCCI 1881, p. 375.
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scuna una propria autonomia: lo dimostra anche il fatto che Baldi rifiuta espli-
citamente la sinalefe fra il settenario e I’endecasillabo, e per prevenirla sceglie
diiniziare sempre il secondo emistichio con una consonante.”

In linea con la sua precedente critica al metro dell’Accademico Informe,
Zuccolo rifiuta quindi 'esperimento baldiano proprio in quanto «non [...] un
composto, ma sibene uno ammassamento di due versi» [p. 45]. In seconda
istanza, per Zuccolo, il metro del Diluvio, di cui sono citati a esempio i vv. 6-8
del proemio,”® non riprodurrebbe affatto con le sue diciotto sillabe (7+11) la
lunghezza dell’esametro greco-latino, che nella sua forma olodattilica raggiun-
ge un massimo di diciassette sillabe; e, infine, I’ «aborto» [p. 46] prodotto da
Baldi si baserebbe suuna valutazione errata dei tempi dell’endecasillabo (otto,
secondo quanto dichiarato nella prefazione al poema). Partendo da presuppo-
sti diversi - e assai meno immediati - rispetto all’autore del Diluvio, Zuccolo
stabilisce che in realta I’endecasillabo «talora gli eccede e talora né manco
giunge ai sette [tempi], come chiaramente appare si dalla varieta de’ piedi ch’e-
gli riceve, come altresi da quello che di sopra dissesi della natura delle nostre
sillabe lunghe, le quali non si agguagliano per apunto di tempo a due brevi»:
e pertanto il verso baldiano solo «a caso» riuscirebbe, talvolta, a riprodurre le
effettive movenze dell’esametro classico.

4.3. Glialtriversi

Speculari ai capitoli sui metri lunghi di fattura barbara sono le pagine conclusi-
ve del Discorso, dedicate alla critica di «que’ versi piccioli i quali sono oggidi in
uso» [p. 47]. Purammettendo che fin da Dante e per sua autorita i poeti italiani
impiegarono tutte le misure versali dal trisillabo fino all’endecasillabo, Zuccolo
produce esempi soltanto per i seguenti versi:

E ’amanza [quadrisillabo piano]
Non per mio grato [quinario piano]
Amore mi tiene [senario piano]
Valente donna e pro [settenario tronco]
Quando miro la riviera [ottonario piano]

E chi non piange, ahi duro core [novenario piano]

E gravosa pit d’altra m’ancide [decasillabo piano]

97. Cfr.ivi, pp. 461-462.

98. ZuccoLo, Discorso, p. 45: «Non da terrena Musa, non da fallace imaginato nume,
/ come gia feci errante, cheggio, Signor, la sospirata aita: / solo in te, suo principio, fine
avra in te de le mie labra il suono». Cfr. CARDUCCI 1881, p. 374-
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Con esso un colpo per le man d’Artu [endecasillabo tronco]
Tral'isola di Cipro e di Maiolica [endecasillabo sdrucciolo]

Come sipuo notare, si tratta di esempi tutti tratti dalla prefazione alle Maniere
de’ versi toscani, eccetto il settenario tronco «Valente donna e pro»®° e il deca-
sillabo «E gravosa pit d’altra m’ancide»:*°° se la prima misura era si trattata
nel testo chiabreresco ma esemplificata con un verso di Lorenzo de’ Medici, del
tutto nuovo ¢ invece il decasillabo con ritmo anapestico. In linea con Chiabre-
ra, tuttavia, anche Zuccolo non contempla il trisillabo, il quale, poiché compo-
sto da un solo piede, non puo considerarsi a tutti gli effetti un verso. Dipende
da Dante, invece, la marginalizzazione dei versi parisillabi, ribadita anche da
Minturno, e pure il rifiuto del novenario: a tali questioni sono rispettivamente
dedicati due capitoli del Discorso, il quattordicesimo e il quindicesimo.

Per quanto riguarda i versi parisillabi, Zuccolo dichiara di non riconoscere
in essi un ‘numero’ adeguato. Benché talora I'uso di «voci vaghe e delicate» e
della rima (frequente e vicina) possa produrre al suo interno «un poco di con-
cento», il quadrisillabo - per il quale sono esemplificati alcuni passi chiabrere-
schi-appare pit che altro «saltellante» [p. 49]: una definizione che siriferisce,
presumibilmente, alla caratteristica rigidita del ritmo trocaico nei versi parisil-
labi.'** Allimite, secondo Zuccolo, il quadrisillabo potrebbe apparire armonio-
S0 se interpretato come un quinario acefalo, ma resta un verso ancora troppo
breve perché vi si possa riconoscere il ‘numero’. Cosi pure il senario potrebbe
essere approvato come quinario ‘anacrusico’, cioe con una sillaba iniziale ato-
na:iversi «E voi dolci canti, / e voi dolci pianti», infatti, presentano per il trat-
tatista quasi lo stesso ‘numero’ dei quinari «Voi dolci canti, / voi dolci pianti».

Sillabicamente piu corposo, invece, l'ottonario risente della struttura da
doppio quadrisillabo a cui talora puo conformarsi: proprio per questa sua forte
vicinanza al verso minore, Zuccolo sembra non gradirlo («piti assai va saltel-
lando che quello di sei [il senario] » [p. 51]),'°* anche se nell’ultimo capitolo del
Discorso, portando a esempio alcuni versi di Raimbaut de Vaqueiras, Jaufré Ru-
del e Jorge de Montemayor, notera come nella lingua provenzale e soprattutto

99. Eilv. 46 della canzone di Dante da Maiano La dilettosa cera, contenuta nella Giun-
tina, cc. 85r-86r.

100. Eilv. 2 della ballata La partenza che fo dolorosa di Onesto da Bologna (ivi, cc.
106Vv-1077).

101. Siveda ancora alcune pagine dopo: «quello del sei o del quattrosillabo, i quali
vanno di salto» (ZuccoLo, Discorso, p. §8).

102. Cfr. SPONTONE, Bottrigaro, p. 14: «il movimento suo [dell’ottonario] ¢ per mio
giudicio un saltellar piti tosto e un zoppicamento, che un tardo corso; e anzi una vilta ple-
bea, che una magnificenza umile».
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spagnola, dotate di caratteristiche che le differenziano dall’italiano, il verso
conosca una larga diffusione.*®® Come l'ottonario, infine, anche il decasillabo &
rifiutato da Zuccolo in quanto verso privo di unita, essendo concepito come un
doppio quinario;*°* tale condanna, tuttavia, si scontra con il modello di deca-
sillabo precedentemente proposto tramite I'esempio di Onesto da Bologna «E
gravosa piu d’altra m’ancide», ovvero quello a schema anapestico (con accenti
di3a-62-94), destinato a larga fortuna ma che ancora non aveva conosciuto un
metricologo che ne trattasse.'®

Per quanto riguarda il novenario - unico verso imparisillabo, insieme al
trisillabo, ad essere scartato - Zuccoloritratta le ragioni della critica dantesca:
differentemente da quanto sostenuto nel De vulgari eloquentia, infatti, la vera
natura del novenario non sarebbe quella di un trisillabo triplicato, ma di due
quinari piani congiunti, di cui il primo & tronco, oppure uno dei due ¢ acefalo,
oppure il secondo (iniziante per vocale) collide per sinalefe con I'ultima sillaba
del primo. Pertanto, come gia nel caso del decasillabo e dell’ottonario, il verso
¢ rigettato dal metricologo proprio perché costituito da due emistichi identi-

ci: «Percioché né la natura né I'arte fa le sue composizioni di parti eguali» [p.

52];"°% e per dimostrare la propria lettura del verso, Zuccolo cita alcuni nove-

nari - tutti interpretabili come ‘bimembri’ - di Chiabrera e del bolognese Ciro
Spontone.**”

103. ZUCCOLO, Discorso, pp. 63-64-.

104. Ivi, p.52.

10§. Si tratta di un verso estremamente raro al di fuori dell’'ambito della poesia per
musica: d’altronde non aveva ancora trovato un «campione» (ivi, p. §0) capace di attesta-
re la sua validita nella versificazione. Ma I'esemplificazione di Zuccolo sarebbe la prima
in ambito metricologico: un primato da integrare quindi con quanto indicato da BUCCHI
2006, p.260n.

106. Gia nel dialogo sulla pastorale ottonario e novenario erano indicati come «ge-
nere di versi che non portano seco né numero né garbo» (ZUCcoLO, Alessandro, p. 232).

107. ZUCCOLO, Discorso, pp. 52-53: «Né sono a me stesso vivuto / questo passato au-
tunno, bella / stagione e la miglior de 'anno, / com’io voleva; né ai negozi». Spontone &
anche ricordato nel Discorso come autore del dialogo II Bottrigaro, overo Del nuovo verso
enneasillabo (1589), in cui illustra le ragioni del novenario ‘ritrovato’ da Ercole Bottrigari,
maestro di musica del padre Bartolomeo. Per rimediare alla poverta metrica della versi-
ficazione italiana rispetto ad altre lingue (ebraica, greca, latina), Bottrigari avrebbe con-
cepito I'«enneasillabo» come misura intermedia tra il settenario e 'endecasillabo, par-
tecipe «della dolce, delicata e leggiadra brevita dell'uno; e dell’armoniosa, dilettevole e
grave lunghezza dell’altro» (SPONTONE, Bottrigaro, p. 15). Questo novenario, inteso come
«formato dal pentasillabo e dal tetrasillabo» (ivi, p. 29), presenta quindi un primo accen-
to in quarta sede (motivato dal primo emistichio quinario), un secondo in 62 (derivato
dal settenario e dall’endecasillabo, da cui il verso puo originarsi per eventuale aggiunta
o sottrazione di un piede bisillabico) e infine quello obbligatorio di 82. Meno perfetti, ma
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Passati in rassegna tutti i versi italiani nel corso dell’intero Discorso, Zucco-
lo si mostra comunque consapevole del fatto che molti metri da lui rifiutati, e in
generale quelli brevi, siano invece molto adatti alla poesia per musica, come in
modo significativo attesta la lezione di Chiabrera, in merito alla quale ¢ chia-
mata espressamente in causa la premessa di Lorenzo Fabri alle Maniere.*® Tali
misure non possono tuttavia per Zuccolo definirsi propriamente dei ‘versi’ ma
piuttosto «versi da canto» [p. §6], in quanto ricevono dalla musica il ‘nume-
ro’ di cui non dispongono autonomamente; anzi, per «una specie di legge di
proporzionalita inversa»,'®® quanto piu un verso risulta propenso all'intona-
zione, tanto meno ¢ dotato di ‘numero’. E tuttavia necessario che il metro con
destinazione musicale sia anche stilisticamente orientato verso I’«armonia»,
la quale «deriva dalle voci spedite e delicate, dalla vaghezza de’ contraposti,
dalla grazia di certi scherzi, passaggi, rotture, fughe, respiri e altri si fatti lumi
della orazione, per li quali puo talora meglio riuscire un sonetto in musica che
non farebbe una canzonetta tutta di versi piccioli, quando fosse di simili orna-
menti priva» [p. §8].

Metro breve e felicemente impiegato nella poesia per musica, ma allo stes-
so tempo dotato di ritmo proprio, il quinario (piano) risulta poco praticato dai
poeti: e il motivo, gia esplicitato nel dialogo L'Alessandro,"*° & perché «con la
sua soverchia brevita [...] si rompe in parti e in pezzi i concetti, ch’ogni gran-
dezza, ogni gravita perdono affatto» [p. 61]. Il quinario & quindi «pizzicante» e
«pungente» [p. 62], inadatto all’espressione della gravitas per cui sono invece
opportuni versi pit lunghi; tuttavia, puo risultare efficace in contesti specifici,
ad esempio nei drammi, dove - proprio in quanto verso breve - si presta a resti-
tuire le voci e i pensieri frammentati dagli eccessi delle passioni.**! Pur parago-
nando la scarsa diffusione del quinario a quella che 'adonio aveva conosciuto
presso i poeti antichi, Zuccolo non intende suggerire un’equivalenza tra i due
metri: se 'adonio infatti &€ composto da un dattilo e uno spondeo,*** il quinario
italiano puo terminare soltanto con il piede trocaico, benché pit libera sia la

comunque ammessi, sono i novenari a emistichi invertiti (quadrisillabo+quinario) con
accentatura di 32-62-82,

108. ZuccoLo, Discorso, p. §56.

109. FABBRI 1993, p. 344.

110. ZUCCOLO, Alessandro, p. 232: «Ci appigliaremo al pentasillabo, che per la brevita
sua non ha spirito né nervo e rompe in diece parti un concetto?».

111. ZUCCOLO, Discorso, pp. 61-62. «Fa tuttavia anco bel sentire nelle tragedie e nelle
pastorali ad esprimere alcuni affetti o d’amore o d’ira o di dolore, dove si finga la persona
introdotta non potere mandar fuore le voci per la veemenza della passione».

112. Zuccolo, perd, non considera I'esatta prosodia dell’adonio, la cui ultima sillaba &
ancipite e che quindi potrebbe concludersi anche con un trocheo.
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quantita delle sue prime tre sillabe (con la sola esclusione del tribraco). Que-
sti gli esempi proposti da Zuccolo per le varie forme prosodiche del verso, con
accanto la scansione delle quantita e la denominazione dei piedi che lo costi-
tuiscono:

La, dove bramo N VIE antibachio + trocheo

La doglia mia U - U scolio [anfibraco] + trocheo
Lucida stella -—vu-—u dattilo + trocheo

Tu sei mia scorta -—-—-— molosso + trocheo

Proprio al termine del suo trattato, dunque, Zuccolo finisce per accogliere,
in modo inequivocabile e attraverso 'evidenza dei versi esemplificati, quella
corrispondenza tra lunghezza e tonicita, brevita e atonia, che caratterizza I'in-
terpretazione accentuativa delle quantita sillabiche: la stessa che aveva espli-
citamente criticato lungo 'intero svolgimento dell’opera.

Dopo il ragionamento sul quinario, che occupa 'ultimo capitolo del Discor-
50, la sua conclusione, nella quale (come indica la rubrica) si biasima la troppa
delicatezza della musica moderna: dietro la quale si snerva anco la poesia, abban-
dona il tecnicismo delle pagine precedenti aprendosi a questioni di carattere
pit generale. Il ritorno in auge dei versi brevi & imputato da Zuccolo al recente
stile musicale che, giunto dalla Francia, si era affermato con successo anche
in Italia: «pitt molle, piti delicata e piti lasciva» [p. 65], la nuova musica aveva
guastato anche la poesia, ormai al completo servizio dell’arte sorella, in conti-
nuitd con una pit profonda corruzione dei costumi dell’epoca. Con un tono che
anticipa di pit1 di due secoli il noto giudizio desanctisiano sulla letteratura del
Seicento, in queste pagine, come ha ben evidenziato Croce, «la critica estetica
cedeil passo alla critica civile»;™ cosl, infatti, si chiude il Discorso:

Non ardirei io tuttavia d’affermare se la musica molle e delicata sia vera-
mente essa cagione di corrompere i buoni costumi, o se piti tosto la corroz-
zione de’ costumi si tiri dietro musica conforme: ma certo € che i suoni e i
canti molli ed effeminati, se non corrompono il buon vivere civile, alme-
no fomentano I'effeminatezza e la lascivia. Siché in tutti i modi I’'armonia
troppo tenera o nuoce ai popoli o solamente giova ai pit fieri e ai piti rozzi,
poiché rende questi pitt umani e pit miti e quegli altri riempie di vilta e di
lascivia. [pp. 66-67]

113. CROCE 1927, p. 193.

139



RAGIONI METRICHE DEL SEICENTO

4.4. Conclusioni

Nonostante le evidenti aporie nella trattazione, il cui «impianto argomentati-
vo [...] & estremamente tautologico»,"* e le proposte spesso criticate da autori
311 Discorso delle ragioni del numero del
verso italiano si staglia nel panorama metricologico del Seicento come testo
di assoluta novita per gli intenti dichiarati e per i postulati dell’indagine, che
ritrattano quasi integralmente quelli assunti da ogni altro precedente teorico
sulla prosodia. Il trattato pud dunque, a pieno titolo, essere ascritto a quel ge-
nere dei ‘manifesti’ che, desunto dall’ambito critico delle Arti poetiche, nell’In-
troduzione abbiamo proposto come categoria utile anche per lo studio della
metricologia.

Non sono tuttavia dell’avviso, come ritiene Mancini,"*® che 'opera vada
ascritta tra le teoriche di metrica barbara: malgrado le incongruenze emerse
nell’analisi del Discorso, infatti, Zuccolo si mostra infatti sempre fermamente
contrario ai tentativi poetici di tale segno - da quelli piti radicali di un Tolomei
a quelli piu ‘integrati’ di un Trissino - e siimpegna anzi a confutare 'idea stes-
sa di una metrica che imiti quella di altre lingue. Il mero impiego di concetti
e terminologie denotanti la quantita sillabica non & di per sé¢ indicativo di un
orientamento barbaro, la cui prerogativa deve essere invece quella di riprodur-
re intenzionalmente la versificazione greco-latina.

Inoltre, se ¢ pur vero che la complessa lezione del Discorso sottende ragioni
di tipo musicale - ma in un senso ‘alto’ di proporzioni armoniche, non in ottica
strettamente tecnico-ritmica, e per questo dichiarate da Zuccolo ‘inattingibi-
1i’ -, non convengo del tutto neppure sull’accostamento alle teorie di Ugo Se-
sini proposto da Mancini. I rapporti teorici tra musica e poesia individuati dal
musicologo nei primi decenni del Novecento si basano, ancora una volta, sulla
continuita tra ictus verbali e melodici, la cui variabile successione viene ricon-
dotta essenzialmente a due «ritmi elementari»: uno binario (battere-levare) e
uno ternario (battere-levare-levare)."” Benché ad esempio il Discorso decreti
la preferenza assoluta, fra i versi italiani, dell’endecasillabo con andamento

successivi come oscure e inconsistenti,

116

114. RONCEN 2024, p. 132.

115. Oltre a Stigliani, di cui diremo a suo tempo, ¢ esemplare nel Settecento il sec-
co giudizio di Ireneo Affo, che definisce «totalmente chimerico» il Discorso di Zuccolo e
«troppo capricciose» le sue considerazioni (AFFO, Dizionario, pp. 73 € 315).

116. MANCINI 2005, p. 11.

117. Ugo Sesini, Lendecasillabo: struttura e peculiarita [1939], cit. in MANCINI 2005,
p. 15: «un organismo ritmico complesso, costituito da ritmi elementari in quali alternano
un’arsi ad una tesi (ritmo binario) o due arsi ad una tesi (ritmo ternario) [...]. Per tanto non
si possono ammettere né due tesi consecutive né piu di due arsi».
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giambico (e quindi a ritmo binario), tuttavia l'interpretazione di Sesini non solo
rifiuta la possibilita di accenti contigui (ribattuti), che invece Zuccolo contem-
pla, ma, al contrario di quest’ultimo, ammette I’esistenza di accenti secondari
nelle parole: una prospettiva che avvicina le teorie del musicologo piuttosto a
quelle espresse da Bernardino Baldi nel suo Tasso.

Ad ogni modo, per concludere, € possibile ricondurre I'impianto teorico del
Discorso ad alcuni nuclei essenziali: da un lato, il ritorno al semplice binarismo
endecasillabo-settenario, gia indicato nell’Alessandro come soluzione prosodi-
ca privilegiata per il genere pastorale;"® dall’altro, 'organizzazione interna di
questi due metri in versetti, che si traduce, per il settenario, nel ritmo ‘melico’
con accento di 43 e per 'endecasillabo (oltre alla gia evidenziata preferenza
per'andamento giambico) nella valorizzazione della cesura. A cio si aggiunga
la riflessione sul complesso rapporto tra poesia e musica, le quali, pur in un’e-
pocain cui tendono a definirsi reciprocamente (specie sul piano ritmico), resta-
no per Zuccolo, in ultima analisi, «potenzialmente autonome»."*

5. Ditre nuove maniere di verso sdrucciolo. Discorso di Pietro Della Valle

Opera breve ma singolarissima per 'eccentricita dell’argomento trattato & il
discorso Di tre nuove maniere di verso sdrucciolo, recitato - come indica il fron-
tespizio della princeps - nel’Accademia degli Umoristi**° il 20 novembre 1633
e quindi stampato a Roma I’anno successivo, presso Pietro Antonio Facciotti,
per le cure di Giacomo Filippo Camola.’*' Il suo autore, Pietro Della Valle (1586-
1652), conosciuto nell’Accademia con il nome di Fantastico, & perd solo margi-
nalmente un teorico della versificazione: noto soprattutto come scrittore ode-
porico per i Viaggi descritti in 54 lettere famigliari (1650-"58), fortunato resoconto
dei suoi itinerari in Oriente, e come musicologo per il capitale Discorso sulla
musica dell’eta nostra (1640), Della Valle manifesta un interesse per gli aspetti
piu tecnici della poesia soltanto in questo poco conosciuto Discorso del 1634.

La lezione accademica, come suggerisce il titolo, intende presentare un’in-
venzione metrica dello stesso Della Valle che riguarda le terminazioni dei versi:

118. ZUCCOLO, Alessandro, p. 232.

119. RONCEN 2024, p. 134.

120. Sulla storia e I'organizzazione della celebre Accademia degli Umoristi si veda-
no gli studi di RUSSO 1979, AVELLINI 1982, ALEMANNO 1995, SELMI 2010 ¢, da ultimo, il
punto fatto da IOVINE 2020.

121. In questa sezione le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
DELLA VALLE, Discorso.

122. Su Della Valle si veda ancora la monografia di C1amMPpI 1880 e la voce curata da
Claudia Micocci e Stefano La Via per il DBI (XXXVII, 1989, pp. 764-771).
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tre nuove «maniere» sdrucciole ottenute dalla progressiva aggiunta di sillabe
atone alle due canoniche dell’uscita proparossitona. Fin dagli antichi trattati,
come ha rilevato Dionisotti, il verso sdrucciolo (specialmente 'endecasillabo)
ha sempre ricevuto un’attenzione peculiare nella nostra metricologia.'?3 Se da
un lato esso risultava generalmente piu accettabile rispetto alla terminazione
tronca, il suo uso restava comunque circoscritto a generi e contesti specifici.
Per limitarci ad alcuni teorici del Cinquecento: Ruscelli, fatta eccezione per le
egloghe sannazariane e le commedie di Ariosto, ne sconsigliava I'impiego nei
sonetti (soprattutto nelle quartine) e nelle canzoni, accordando piuttosto, per
le forme liriche, il ricorso alle voci semisdrucciole;**# Minturno, dal canto suo,
criticava invece 1'uscita proparossitona nelle commedie ariostesche, ammet-
tendola in via quasi esclusiva soltanto per le composizioni pastorali.’ I versi
sdruccioli erano dunque percepiti come estranei allo stile ‘grave’ e anche ai
modi della poesia amorosa, come d’altronde dimostra I'esigenza di Chiabre-
ra nei Dialoghi, in anni ancora vicini al Discorso dellavalliano, di giustificarne
I'uso nell’ambito lirico. E proprio la lezione di Chiabrera a rilanciare le sorti
della terminazione sdrucciola oltre la piti consueta sfera comico-pastorale,
applicandola a tutte le misure versali, e sara poi nella forma del madrigale che
tale uscita trovera un ambiente particolarmente favorevole. Il Discorso di Della
Valle, che espone riflessioni da lui stesso datate ad almeno sei anni prima del-
la sua lettura in Accademia,'® si colloca quindi in un momento di rinnovato
interesse per il verso sdrucciolo, benché la sua proposta ne spinga 'uso fino a
conseguenze estreme.

Pur concentrandosi su un aspetto specifico della prosodia, Della Valle par-
te da alcune considerazioni generali sul verso, definito come «un parlar nu-
meroso, con regola misurato» [p. 7], e individua due sistemi («modi») secon-
do i quali & possibile versificare: quello quantitativo, basato sulla lunghezza
delle sillabe e caratteristico delle metriche classiche, e quello sillabico-accen-
tuativo, fondato sul numero delle sillabe e sulla disposizione degli accenti,
tipico degli italiani e di «tutti gli altri moderni che da noi hanno imparato».
Cosi, oltre a rivendicare per I'italiano il primato tra le lingue romanze come
metrica pit antica e modello per le altre, Della Valle esclude categoricamen-
te ogni interpretazione della versificazione volgare in senso quantitativo, ri-
fiutando cosi non solo le complesse ipotesi formulate da Zuccolo, ma anche
quelle di Trissino e Chiabrera; e rigetta in via definitiva la sperimentazione

123. Cfr. DIONISOTTI 2008, p. 163.

124. Cfr. RUSCELLI, Modo di comporre, p. 148.
125. Cfr. MINTURNO, Arte poetica, pp. 67, 341.
126. Cfr. DELLA VALLE, Discorso, p. 19.

142



II. LA METRICOLOGIA DEL PRIMO SEICENTO

barbara, fissando come misura massima del verso italiano la canonica lun-
ghezza dell’endecasillabo.'””

Benché, in fondo, la metrica classica concorra al «medesimo effetto» [p. 8]
di quella sillabico-accentuativa, mantenendo infatti sempre costante il nume-
ro dei ‘tempi’ anche nei suoi versi sillabicamente variabili (come I’esametro),
la poesia italiana consente, secondo Della Valle, «pit facilita nel comporre»
[p. 9], richiedendo semplicemente attenzione al numero delle sillabe e alla
collocazione delle «posate» degli accenti delle parole. L'autore passa quindi
in rassegna le misure versali toscane, dal quadrisillabo all’endecasillabo, in-
dicando per ciascuna la disposizione delle sillabe toniche con riferimento alla
terminazione piana; dando per scontato I’accento sulla penultima, le indicazio-
ni fornite sono: per il senario 'accento di 13;'** per il settenario («usatissimo dal
Petrarca» [p.10]) la doppia soluzione con ictus di 22 (assieme, verosimilmente,
a quello di 4?) o di 12-33; per 'ottonario (verso tipico spagnolo) quello di 33; per
il novenario I'accento di 42, rifiutando cosi 'interpretazione del verso come tri-
sillabo triplicato e allineandosi piuttosto alla lettura giambica di Chiabrera;**®
e per 'endecasillabo, infine, i regolari ictus di 42 0 62, senza perod alcun accen-
no a quello di 82 Da notare & I'assenza del decasillabo, esplicitamente esclu-
so dall’elenco poiché dotato di accento di 42 e quindi percepito come doppio
quinario; Della Valle scarta infatti sistematicamente tutti i metri che appaiano
composti di «versetti» pit piccoli.’3°

Le ultime osservazioni di carattere prosodico sono anch’esse incentrate sul-
la questione accentuativa. Della Valle stabilisce che «tre sillabe correnti al pit
possono andare in una parola sotto un accento» [p. 12], ovvero che dopo una
sillaba accentata possono seguirne al massimo due atone; che in ogni parola
puo esistere un solo accento; e che, come nella lingua greca, esso puo cadere
soltanto sull’'ultima, sulla penultima o sulla terzultima sillaba. Proprio per tale
ragione, a seconda dell’accento della parola che lo conclude, ogni verso italia-
no puo essere di tre tipologie: «giusto» cioé piano («perché la maggior parte
delle nostre parole hanno 'accento in questa guisa» [p. 13]), tronco oppure
sdrucciolo.

127. Cft. ivi, pp. 11-12.

128. Cosi lalezione del testo: «[versi] di sei, che 'hanno nella prima [sillaba]» (ivi, p.
10). Potrebbe comunque trattarsi di un refuso, da correggere con «quinta», indicando cosi,
come per i precedenti quadrisillabo e quinario, solo I'accento finale del verso.

129. Del poeta, gia ricordato come «nostro accademico» (Umorista) e tessitore di se-
nari (ibidem), sono infatti citati a proposito i primi novenari della canzonetta Gia mi dolsi
i0, chacerbo orgoglio (CHIABRERA, MSCm, V1], 1-2).

130. DELLA VALLE, Discorso, p. 11.
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Esposti quindi i «fondamenti [...] certissimi e sicurissimi» del verso italia-
no, Della Valle viene al cuore del suo Discorso. A partire dalla constatazione che
la terza persona plurale dei verbi italiani regolari presenta sempre una sillaba
in piu (il suffisso -no) rispetto alla prima persona singolare senza che cio com-
porti alcuno spostamento dell’accento, " egli osserva che i verbi sdruccioli al
singolare diventano dunque, al plurale, bisdruccioli (es. «carico» » «caricano»),
contravvenendo cosl alla regola precedentemente enunciata, secondo cui una
sillaba tonica puo ‘reggere’ al massimo due sillabe atone. Allo stesso modo,
'aggiunta di «alcune particelle affisse» [p. 14] - cioé pronomi enclitici - puo
aumentare il numero delle sillabe finali senza alterare la posizione dell’accen-
to (es. «da’» » «dammi», «inségna» > «inségnaglielo»), dando cosi origine a
parole accentate oltre la terzultima sillaba. Considerazioni di questo tipo si po-
tevano gia incontrare nelle sezioni di alcuni trattati cinquecenteschi dedicate
all’accento,®* come nelle Annotazioni di Piccolomini;'® tuttavia, I'originalita
del Discorso dellavalliano consiste nel proporre 'impiego di tali parole - distinte
in «semplici», quando derivano dalla coniugazione alla terza persona plura-
le, e «composte», quando nascono dall’enclisi pronominale - nelle chiuse dei
versi, come negli esempi riportati «La destra i cavalier ne 'armi esercitano» e
«Se brama Filli udir mie pene, narragliele» [p. 15]: versi che, ottemperando a
tutte le norme accentuative dell’endecasillabo, risultano pienamente regolari.

Aperta cosi la strada al superamento della normale uscita proparossitona,
Della Valle prova a fare un passo ulteriore nella sua «speculazione» [p. 16].
Qualora infatti i due pronomi enclitici appena applicati a un verbo piano ve-
nissero combinati con un verbo gia sdrucciolo, si potrebbe ottenere una parola
trisdrucciola (es. «agévolo» > «agévolaglielo»):

E se ben tali parole non son dolci, come quelle che riescono difficili alquan-
to ad esser proferite, e percid non sieno da usarsi molto nel parlare ornato,
tuttavia, essendo al fine parole buone nellalingua, chivieta che per ischerzo
tal volta o per bizzarria non si possano usare? E che, per pompa d’ingegno,
riponendole nel fin de’ versi non possiamo compor con quelle sdruccioli
della maggior forma di quattordici sillabe, che sarebbero nondimeno versi
buoni e di giusta misura come gli altri? [pp. 16-17]

131. Naturalmente sarebbe stato piu adeguato considerare la terza persona singolare,
su cui la corrispettiva plurale € costruita per analogia.

132. Una riflessione su «il poter commettere pili che tre sillabe al governo d’un solo
accento» € gia in BEMBO, Prose, p. 166.

133. PICCOLOMINI, Annotazioni, p. 280.
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Infine, se la doppia enclisi pronominale venisse applicata a un verbo gia bi-
sdrucciolo alla terza persona plurale, si arriverebbe a formare parole con addi-
rittura cinque sillabe atone successive alla vocale tonica (es. «xrammaricano» >
«rammaricanosene»); e benché di tali parole, in quanto anch’esse «a pronun-
ciare alquanto dure» [p. 18], sia meglio usare la variante scissa «mettendo la
particella innanzi alla voce del verbo» (es. «se ne rammaricano»), comunque
la forma enclitica e univerbata resta assolutamente lecita e praticabile, anche
in punta di verso."34

Della Valle autorizza I'uso di queste nuove uscite per tutte le misure ita-
liane, dal quadrisillabo all’endecasillabo (con I’esclusione, come si € visto,
del decasillabo): sette tipi di versi, ognuno dei quali puo essere tronco, pia-
no, sdrucciolo, bisdrucciolo, trisdrucciolo e quadrisdrucciolo, per un totale di
«quarantadue maniere» [p.19]. Tuttavia, periversi eccedentila terminazione
proparossitona, non € adottata una definizione distintiva: sono tutte cadenze
ricondotte nella sfera pit generale degli sdruccioli, a cui Della Valle suggerisce
di aggiungere l'attributo derivato dal suo nome accademico, per sottolinearne
la paternita, chiamandoli quindi «versi sdruccioli fantastici o, sia meglio, alla
fantastica».

Su questa proposta terminologica si chiude il Discorso, al quale perd il cu-
ratore Camola fa seguire tre esempi poetici -ad opera di due accademici umo-
risti indicati con le sole iniziali dei nomi - per dimostrare che la composizione
in rima secondo tali nuove forme, pur difficile, «non pero dee riputarsi impos-
sibile» [p. 17]. Il primo componimento consiste in due ottave In persona d’'un
vecchio cortigiano, attribuite a un non meglio identificabile «G. S.», nelle quali
si alternano tutte e tre le maniere teorizzate nel trattato (schema: A+++B+r+Asss
Bi++A+++B+++Cht++Citt+ D+++E++D+++E++D+++E++F++++F++++).

Seguono quindi due sonetti di «N. V.», entrambi composti secondo lo
stesso schema delle rime: dodici versi bisdruccioli chiusi da due quadrisdruc-
cioli a mo’ di couplet, come nelle due ottave dell’esempio precedente (sche-
ma: A++B++B++A++ A++B++B++Art C+4D+1Crs D++E++++E++++). RipOI’tO come
esempio il secondo testo, che &€ accompagnato dalla seguente notazione: «In
questo sonetto non solamente le ultime parole dei versi hanno pit di due silla-
be sotto un tempo solo, ma molte ancora sparse per entro ai medesimi versi, e
¢i6 con aggiunta d’invenzione non apportata nel Discorso ma propria dell’autor
del sonetto» [p. 22]; molte parole proparossitone sono infatti distribuite anche
nel corpo del testo, le quali farebbero eccedere la misura dell’endecasillabo se

134. DELLA VALLE, Discorso, p. 18: «Non resta con tutto cio che chi [...] in verso per
capriccio usarle non potesse cio fare e che, adoperandovisi con garbo, i suoi versi ancora
non meritassero lode».
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non si considerassero le loro atone finali «sotto un tempo solo», ossia come
un’unica sillaba.'

Or che gli aquili frenetici, ch’il cielo animano
di torrid’orrid’ora, udir gia fannomisi;
ond’offesi gli spiriti a dentro vannomisi
ognor traendo e fuor le membra esanimano:

gli umor, figli di Pampino, i quali innanimano
ilanguidi, i trepidi, i gelidi, or che non dannomisi?
Gli umor che desiar sempre farannomisi,

perché le membra avvivano e 'l duol disanimano.

I pit lucidi crisoliti, i quali scalpitino
il cretico, il retico, il cecubo, il petto inondinomi,
fin che le tempie mie superbe palpitino.

La speme e i versi gran calici fecondinomi:
e le Naiadi tiberiache sceverinosene.
Ottima & 'acqua, ma le piante abbeverinosene.

L’autore € Nicola Villani, come conferma la presenza dei due sonetti anche nella
raccolta di Rime piacevoli posta in appendice al suo Ragionamento dello Acade-
mico Aldeano sopra la poesia giocosa de’ greci, de’ latini e de’ toscani stampato a
Venezia nello stesso 1634.%° L'opera, nata anch’essa in seno all’Accademia degli
Umoristi, tenta una sistematica analisi delle forme liriche e teatrali comico-gio-
cose con uno sguardo diacronico e comparativo tra le letterature classiche e
quella moderna, e con una particolare attenzione alle recenti esperienze della
commedia cinquecentesca. Tuttavia il Ragionamento, pur nella sua attenta di-
samina, non entra mai nel merito di questioni metriche e I'unico riferimento
alle novita di Della Valle & I'indicazione «Sonetto in versi sdruccioli fantastici»
che accompagna ciascuno dei due componimenti in oggetto, posti significati-
vamente a chiudere le Rime piacevoli per il loro alto livello di artificio tecnico.'”

135. In termini quantitativi, € come se si trattasse di due sillabe brevi corrispondenti
a una lunga. A titolo d’esempio, il v. 6 andrebbe scandito come segue: «i | lan|guidi," i |
tre|pidi,” i | ge|lidi," or | che | non | dan|nd|mi|si» (indico brevi le vocali atone delle termi-
nazioni sdrucciole).

136. Sull’opera si vedano PACCAGNELLA 1983 € TERMANINI 2000.

137. VILLANI, Rime piacevoli, pp. 213-214. Per quanto riguarda il secondo sonetto, la
lezione delle Rime (dove ¢ indicato come «Sonetto in versi sdruccioli fantastici eziandio
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Non deve stupire che la raccolta appaia nello stesso anno del Discorso, se si
considera che Della Valle «pit di sei anni adietro»,®* secondo quanto scrive
nel trattato, aveva concepito la sua invenzione metrica e ne aveva discusso con
icolleghi dell’Accademia, fra cui di certo anche Villani: anzi, la concomitanza
delle due pubblicazioni spingerebbe a credere in un comune progetto editoria-
le. Inoltre, il fatto che i nuovi sdruccioli siano impiegati nei componimenti di
una simile raccolta - anche in un passo del Ditirambo giocoso, il testo pit1 noto
delle Rime piacevoli**® - ne testimonia di per sé la destinazione comico-burle-
sca, a cui pero si fa appena cenno nel trattato («chi vieta che per ischerzo tal
volta o per bizzarria non si possano usare?» [p. 17]).

Il primo ad accostare gli sdruccioli «fantastici» di Villani al Discorso & Cre-
scimbeni all’inizio dell’Istoria della volgar poesia:

quanto alle maniere de’ versi toscani, gia dal bel principio furon tutte trova-
te e messe in uso, né in ¢id v’é una minima invenzione de’ moderni, i quali
nondimeno all’endecasillabo sdrucciolo alle volte aggiunsero altre sillabe
disaccentate in buon numero, formando sgraditissimi versi, come si puo ve-
dere nel trattatello degli sdruccioli di Pietro della Valle e tra le rime dell’Ac-
cademico Aldeano Nicola Villani.4°

Secondo questa lettura, il Discorso assume un ruolo capitale nella storia della
nostra metricologia. Crescimbeni, infatti, considera gli sdruccioli teorizzati
da Della Valle I'unica novita apportata alla nostra versificazione dal Due-Tre-
cento, quando in poesia erano gia state sperimentate tutte le altre «maniere
de’ versi toscani» (per numero di sillabe e terminazioni), incluse quelle che,
cadute in disuso con Petrarca, sarebbero state recuperate sullo scorcio del Cin-
quecento da Chiabrera.

Accanto a Villani, un poeta coevo spesso indicato come autore di sdruccioli

«fantastici» &€ Ludovico Leporeo,'# il quale perd aderisce solo in minima misu-
nel mezzo di essi») reca le seguenti varianti rispetto al testo del Discorso appena citato: v.
1 «Poiché gli aquili frenetici ch'il ciel animano», v. 8 «Perch’avvivan le membra e 'l duol
disanimano», v. 13 «ma le Naiadi [...]».

138. DELLA VALLE, Discorso, p. 19: «questi miei nuovi sdruccioli, da me prima d’ogni
altro, come stimo, ritrovati e piu di sei anni adietro gia pensati e conferiti con amici pro-
fessori di lettere».

139. Villani riprende nel Ditirambo il couplet finale del secondo sonetto in ‘sdruccioli
fantastici’: «Bacco sincero; e le sue Ninfe sceverinosene: / ottima € I'acqua; ma le piante
abbeverinosene» (VILLANI, Rime piacevoli, p. 164). Sul componimento si veda quanto scri-
ve Bucchi in REDI, Bacco in Toscana, p. LV.

140. CRESCIMBEN], Istoria, p. 10

141. Cfr. AFFO, Dizionario, p. 137 (s.v. Bisdruccioli); MENICHETTI 1993, p. 101-102.
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ra alle invenzioni dellavalliane, limitandosi alle uscite bisdrucciole, peraltro in
rari casi, e indirizzando piuttosto la sua ricerca verso altre sperimentazioni me-
triche e linguistiche. Ciononostante, nell’avviso al lettore della sua raccolta De-
cadario trimetro apparsa a Roma nel 1634, lo stampatore Francesco Corbelletti,
parlando in vece del poeta, formula alcune dichiarazioni di grande interesse.

L'opera viene presentata come una silloge di 110 liriche, ciascuna composta
da dieci versi detti «trimetri» perché, oltre alla rima finale, contengono altre
due parole rimanti fra loro, la cui collocazione interna al verso non € tuttavia
vincolata a determinate sedi sillabiche. A complicare il tecnicismo del metro -
destinato a caratterizzare anche le raccolte successive di Leporeo - si aggiunge
'obbligo della successione «diatonica» della «desinenza terminante»: le rime
che chiudono i versi differiscono infatti solo per la vocale tonica, la quale muta
secondo l'ordine alfabetico (es. rima A -abri, B -ebri, C -ibri, D -obri, E -ubri).'+*
Curiosa € anche la struttura di questi componimenti, che presentano uno sche-
ma a due quartine a rime alternate chiuse da un couplet baciato (ABAB CDCD
EE): una configurazione che Francesco Saverio Quadrio, pur disprezzandola
nella sua Storia e ragione d’ogni poesia, riconduce all’ambito della tradizione
epigrammatica italiana, dove non era del tutto inedita.'*

I decadari sono distinti in quattro «ordini» o «deche» a seconda delle mi-
sure versali di cui sono intessuti: «decasillaba» (con endecasillabi tronchi),
«endecasillaba» (piani), «duodecasillaba, overo sdrucciola» (sdruccioli), «tre-
decasillaba, overo bisdrucciola» (bisdruccioli). Proprio su quest’ultima ter-
minazione, che supera il canonico limite delle proparossitone, si sofferma lo
stampatore:

142. LEPOREO, Decadario, pp. 5-6: «ciascuno verso di quelle trimetro denominato per
il trino metro nel fine e mezzo di esse risultante, a guisa di canzonetta concatenata, con
subordinazione delle cinque alfabetiche vocali alternativamente tessuta e nella decima
posata con diatonica desinenza terminante; obligo addossatosi dall’autore per difficoltare
illustremente la poesia italiana e contraporla in bilancia con la prosodia delle lunghe e bre-
vi sillabe da’ poeti latini con inviolabile religione osservata, posciaché dalla subordinata
affinita delle vocali e dalla intramezzata corrispondenza trimetra nasce un’armoniosa va-
riazione di soavissima melodia, né da gli antichi greci o latini, né da nostrani poeti fin’ora
imaginata o posta in opera». Questa tecnica si trova, ad esempio, gia nel Lauro (1600) di
Bernardino Baldi - per cui rimando a ZACCAGNINI 1908, pp. 43-54, VOLPI 2005, ARBIZ-
ZONI 2006, DAL CENGIO 2023 - dove se ne arroga la primogenitura con il suo Sonetto ri-
battuto, invenzione de l'autore, la cui prima quartina suona: «Cent’anni e cento a 'acqua, al
vento salda / (per uso antico a I'inimico avezza) / erge la fronte e i colpi e l'onte sprezza /
torre fondata in elevata falda» (BALDI, Lauro, p. 92).

143. Assieme al Decadario del 1634, Quadrio annovera anche i tentativi affini conte-
nuti nell’ultima raccolta poetica di Leporeo, il Duodecadario, bisdecadario, trisdecadario
pubblicato a Roma da Andrea Fei nel 1653: QUADRIO, Storia, 11 2, pp. 366-367.
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La quarta deca tredecasillaba, overo bisdrucciola, proprio parto dell’inge-
gno del nostro poeta di tredici sillabe fugacissime organizata con cromatica
velocita precorre la duodecasillaba di una e trascorre i limiti dell’endecasil-
laba circonscrizione di due biscrome, a guisa di gorgia musicale, che in voci
minime spartita va passaggiando, poi finalmente con le piu sode e tarde voci
s’aggiunta: Milla ed Amor dal petto il cor mi sgraminano. Questa bisdrucciola
composizione ha in sé dell’arduo ed ¢ in parca quantita invenibile, come le
cose preziose della natura, che rare siritrovano e nelli piti riposti seni della
terra e del mare si nascondono. Basta solo al nostro inventore d’averne dato
il saggio con tre deche bisdrucciole per eccitare elevati spiriti a farne ritratto
da quei prototipi ed a rintracciarne dell’altre, vedendosi fatta nobile apertu-
rad’inoltrarsi dila dalle colonne erculee del poetico oceano, a confusione di
certi angustissimi di core che con troppo stretta legislazione hanno tentato
di prefigere i termini alla vastita degli amplissimi ingegni.'#*

Con quest’opera, tramite le parole di Corbelletti, Leporeo dunque si attribuisce
«l'invenzione del bisdrucciolo»'#® e anzi lamenta, in uno dei tre soli decadari
della raccolta in cui ¢ impiegato tale verso, I'invidia dei colleghi poeti per il suo
ritrovato metrico. Si tratta del settantacinquesimo componimento, recante ap-
punto per soggetto E invidiato per il suo bisdrucciolo:**

11 bisdrucciolo & mio ed io riparomelo

con I’armi in man, che invan rapir vollérmelo
aristarchi ed essarchi, e biasimaromelo,

ma né tacciar né lacerar potéromelo;

quasiché, per mia fé, scaltri rapiromelo,

e com’orsi con morsi mal trattoromelo,
ma del cor dentro al centro stabiliromelo,
se con naccare e chiaccare fischioromelo,

che perd, lor mal pro, serbar proctiromelo,
e da pindici sindici assiciromelo.

Leporeo non fa i nomi di questi poeti malevoli che gli avrebbero sottratto il
merito dell'invenzione, ma considerando la data di pubblicazione dell’opera,

144. LEPOREO, Decadario, pp. 8-9.
145. Ivi,p.10.
146. Ivi, p.50.
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¢ verosimile che il riferimento sia rivolto proprio a Pietro Della Valle e a Nicola
Villani. La dedicatoria del Decadario & datata «Di Roma li 25 d’Agosto 1634» €
quindi segue di alcuni mesi il Discorso di Della Valle, la cui dedicatoria a firma
di Camola & datata «Di Roma a’ 15 di Febbraio 1634» (il Discorso con le Rime
piacevoli di Villani reca solo 'anno della stampa): € probabile che quindi, letto
quantomeno il Discorso, Leporeo abbia voluto mettere in chiaro la sua prece-
denza nell’adozione del verso bisdrucciolo. D’altronde 'autore apparteneva a
quell’Accademia dei Fantastici - 'omonimia con il nome accademico di Della
Valle non é rilevante - che era nata a Roma nel 1625 proprio per gemmazione
dall’Accademia degli Umoristi, in cui il Discorso era stato pronunciato.'+
Tuttavia, Leporeo non si spingera mai oltre il termine delle tre sillabe atone
dopo la vocale tonica per le cadenze dei suoi versi. Una riflessione in merito la
si ritrova anche nei successivi Leporeambi alfabetici musicali del 1639,"*® dove
il tredicesimo e ultimo componimento € interamente costruito da versi trime-
tri bisdruccioli: es. «Vostre ambe ciglia,* meraviglia* n’operano» (Effetti d’oc-
chi belli, v.1).**° Nella premessa, firmata dallo stampatore Andrea Fei, il limite
massimo delle terminazioni ¢ fissato deliberatamente alla forma bisdrucciola:

[...] fino al tredicisillabo componimento, che & 'ultimo gradino della scala
armonica, oltra di cui tentare di salire € uno cadere nel precipizio della enar-
monica disuonanza di biscrome bisdrucciole, che nel proferirle generano
ridicola prononzia, come a dire desideranosi per si desiderano, e altre somi-
glianti stiracchiature di strambe articolazioni.’®

Anche nella sua raccolta piti celebre, la Centuria di Leporeambi alfabetici stam-
pata a Bologna da Carlo Zenero nel 1652, Leporeo si limita alla misura bi-
sdrucciola, adottata in due soli casi: nel sonetto Si ride delli suoi emoli («Zoili
senz’arte mille carte macolano») e Non cura le ciarle de’ malevoli («Sento poco
tormento se m’incaricano»).”*

147. Cfr. LEPOREO, Leporeambi, p. 199. Sull’Accademia dei Fantastici si veda CAR-
MINATI 2020.

148. Questo «primo manipolo di leporeambi [...] € composto [...] da canzonette di
stampo chiabreresco e prearcadico aduggiate da tutto un armamentario petrarchista non
ancora superato, in cui I'adozione di artifici estremi e la varieta dei metri, dal trisillabo al
tredicisillabo (laddove Chiabrera si accontentava di percorrere i versi dalle quattro alle do-
dici sillabe) hanno tutto il sapore di una gara di abilita con il ben pit affermato modello»
(cost Valter Boggione in LEPOREO, Leporeambi, p. XXIV).

149. LEPOREO, Leporeambi alfabetici musicali, p. 23.

150. Ivi, pp. 3-4.

151. LEPOREO, Leporeambi, pp.11 e 39.
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Ciononostante, gli sdruccioli «fantastici» ebbero poca diffusione, in parte
per la difficolta articolatoria delle forme pili estreme rilevata da Leporeo, ma
di certo anche per le limitazioni nel rimarli: tali versi, infatti, si prestano esclu-
sivamente a rime desinenziali, poiché costruiti unicamente su forme verbali.

Anche per questa sua incidenza circoscritta, il Discorso si configura a tutti
gli effetti come un caso di autentica e disinteressata speculazione sulla metrica.
Nell’agile trattato Della Valle veste i panni del semplice teorico, dell'ingegnoso
inventore, esplicitando in pit1 occasioni la propria estraneita alla dimensione
pratica della poesia: a proposito dei novenari, ad esempio, dichiara di essere
stato sul punto di comporne alcuni, salvo poi rinunciarvi dopo aver scoperto
che Chiabrera ne aveva gia fatto uso nelle sue canzonette, da cui infatti trae
le sue citazioni;"* nel proporre esempi di versi trisdruccioli, ammette aper-
tamente che «il far versi non sia mio mestiere» [p. 17], e allo stesso modo si
presenta nella conclusione del Discorso come «non componitor di versi» [p.
19]; infine, affida ad altri il compito di mettere in pratica i suoi ritrovamenti
metrici: «A voi poscia signori, gia che io non ho a cio proporzionato talento,
lascio la cura di leggiadramente comporgli e di felicemente da qui innanzi, in
questa nostra Accademia dove prima son nati, mettergli in uso». Sotto questo
profilo, il Discorso € quanto di pil lontano dai presupposti della metricologia
chiabreresca. In entrambi i casi la riflessione teorica ¢ finalizzata a legittimare
innovazioni formali; ma mentre in Chiabrera la teoria interviene post factum,
per giustificare soluzioni gia adottate nella scrittura poetica, in Della Valle essa
precede l'atto pratico, prefigurando le applicazioni delle nuove proposte ma
senza preoccuparsi troppo della loro effettiva ricezione.

In tal senso davvero - e forse anche in maggiore misura rispetto all'opera di
Zuccolo - il Discorso di Della Valle, centrato su un aspetto particolare della pro-
sodia italiana e con proposte realmente innovative, si inserisce perfettamente
all'interno della categoria dei ‘manifesti’ nella storia della nostra metricologia.

6.  IProginnasmi poetici di Udeno Nisiely (Benedetto Fioretti)

Fra le opere critico-teoriche sulla poesia pubblicate nella prima meta del Sei-
cento un posto di rilievo spetta senz’altro alla monumentale impresa dei Pro-
ginnasmi poetici di Udeno Nisiely, pseudonimo di Benedetto Fioretti (1579-
1642) all’interno dell’Accademia degli Apatisti.”? I cinque volumi, dati alle

152. DELLAVALLE, Discorso, p. 10.
153. Sull’Accademia degli Apatisti si vedano ADORNO 1988 €, in particolare, il contri-
buto di LAZZER11983.
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stampe nell’arco di un ventennio (1620-39),"* «si potrebbero definire una vera
e propria enciclopedia critica»:"’ in ciascun proginnasma (‘ammaestramen-
to’), generalmente di poche pagine, Fioretti raccoglie e organizza per temi una
fitta rete di citazioni e riferimenti bibliografici tratti da autori e teorici di ogni
epoca, affrontando le piu diverse questioni linguistiche, stilistiche, poetiche,
narratologiche e, appunto, anche metriche. L'andamento digressivo e cento-
nario, come pure la distribuzione di uno stesso argomento in pit1 proginnasmi
che spesso sono raggruppati in sequenza ma talvolta possono anche trovarsi
dislocati in volumi diversi, hanno indotto alcuni critici a confinare 'opera fra i
prodotti di incongrua erudizione.”>® Eppure i Proginnasmi rappresentarono un
testo di riferimento per tutto il secolo e ancora nel Settecento - per 'ambito di
nostro interesse - vi avrebbe attinto il Quadrio metricologo;'¥ ed & proprio in
ragione di quest’opera, talora ostica nella consultazione ma notevole per la va-
stita e varieta degli interessi (soprattutto linguistici), che Fioretti fu collocato
da Franco Croce tra i critici del ‘barocco moderato’.'s®

L’ambito della metrica, va detto, non ¢ fra i piti rilevanti e innovativi dell’o-
pera, ciononostante si possono selezionare alcuni proginnasmi che dimostrano
come le questioni tecniche della versificazione non fossero affatto indifferenti
a Fioretti, il quale, d’altronde, nel 1641 avrebbe pubblicato un fortunato Rima-
rio-Sillabario, riedito anche due volte nel Settecento assieme al rimario di Tom-
maso Stigliani annesso all’Arte del verso italiano.® Occorre inoltre considerare
che Fioretti accosta liberamente fonti antiche e moderne nei suoi proginnasmi,
persuaso che le prime possano ancora offrire contributi pertinenti alla rifles-
sione poetica contemporanea: pertanto saranno escluse dalla nostra indagine
parti dell’opera o interi proginnasmi che, pur trattando aspetti generali di me-
tricologia, non risultino pertinenti all’ambito italiano, per via delle citazioni
addotte o degli esempi proposti.

I primi due volumi non dedicano ampio spazio alla discussione di argo-
menti metrici, ma impostano alcune questioni variamente connesse con la
versificazione che risultano molto care a Fioretti e che infatti riemergeranno a
pitiriprese nei libri successivi. Il terzo proginnasma del primo volume, recante
l'argomento Suggetto in prosa e in versi insiememente composto non riesce troppo

154. Nelle citazioni dall’opera si indichera in numeri romani il volume e, preceduto
dal segno del paraffo, il numero del proginnasma.

155. JANNACO 1958, p. 239. Sull’opera si vedano pure TRABALZA 191§, pp. 253-256,
SCAVUZZ0 1985 € SPERA 2000.

156. Cfr. BELLONI 1898, p. 422.

157. ARATO 2002, p. 159.

158. CROCE 1966, pp. 131-135.

159. Cfr. PRESA-UBOLDI 1974, p. §6.

152



II. LA METRICOLOGIA DEL PRIMO SEICENTO

commendabile,'*° intenta una dura critica contro la forma del prosimetro, di cui
sono ricordati celebri testimoni sia nella letteratura antica che in quella volga-
re, come il De consolatione philosophiae di Boezio, la Vita nova di Dante, il Ninfa-
le d’Ameto di Boccaccio e 'Arcadia di Sannazaro: Fioretti recupera cosi un tema
gia discusso da molte Poetiche cinquecentesche'®’ e si schiera con decisione
contro la commistione fra prosa e poesia, ritenendola «[non] comportevole fra
iraffinati precetti dell’arte» e «senza necessita».

Il tema trattato nel proginnasma afferisce a una questione d’ordine piu ge-
nerale, che é fra le pit1 spinose e importanti per il trattatista: quella del rapporto
tra prosa e verso, delle loro differenze sul piano tecnico-stilistico e, soprattutto,
della pertinenza dell’'una o dell’altra forma rispetto ai diversi generi letterari.
All'interno di questo dibattito - che attraversa trasversalmente i volumi dell’o-
pera - Fioretti ribadisce piti volte I'inadeguatezza del verso nelle opere in pro-
sa,'*? affronta la questione dell’anteriorita cronologica tra poesia e prosa (con-
cedendo infine il primato a quest’ultima)'® e dedica un intero proginnasma
alla discussione sullo statuto metrico della commedia (Commedia si dee far in
versi, non in prosa. Versi comici ed epici, quali).***

Un primo, vero interesse per gli aspetti formali della versificazione si coglie
solo nel proginnasma Del numero poetico."* A differenza della poesia dramma-
tica, sostenuta dalla recitazione degli attori, e di quella lirica, accompagnata
dalla musica, la poesia epica - osserva Fioretti - non si avvale di alcun supporto
esterno: essa deve dunque fondarsi esclusivamente sul ‘numero’ del verso e per
questo sirende necessaria una particolare attenzione al ritmo delle parole e del-
laloro composizione. Per dimostrarlo, 'autore si sofferma - attraverso esempi
tratti da poeti antichi e moderni - sulle cadenze finali dei versi e in particolare
sull’effetto stilistico delle uscite dattiliche, tradizionalmente associate a un sen-
so di movimento e velocita; ecco I'analisi di due versi delle Stanze bembiane:
«Se per girare il sole, ir vago il vento / in sula fiamma, al chin correre il vio [XXXIX
5-6]. Sidiscerne per la multiplicita delle voci accorciate nel primo il corso veloce
del sole e del vento, siccome nel secondo per lo sospendimento della voce chin
e del verbo dattilico correre siriconosce il precipitoso corrimento dell’acque».

160. FIORETTI, Proginnasmi, 1, §3, pp. 25-27.

161. Cfr. CASTELVETRO, Poetica d’Aristotele, 1, p. 35.

162. FIORETTI, Proginnasmi, IV, §48 (Verso nella prosa é sconvenevole. Trasgressioni
dell arte fatte in varie maniere), pp. 151-155. E ancora: ivi, IV, §54 (Locuzione leggiadra so-
prlogni altro requisito ragguardevole. Scrittori leggiadri di stile. Ritmo poetico é aborrevole in
prosa), pp. 167-171.

163. FIORETTI, Proginnasmi, V, §19, pp. 165-166.

164. FIORETTI, Proginnasmi, 111, §46, pp. 120-121.

165. FIORETTI, Proginnasmi, 1, §20, pp. 83-86.
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Questo «sottilissimo avvedimento di conformare la struttura del verso alla
qualita della cosa» &, per Fioretti, cio che distingue i «versi composti con arte»
dalla poesia facile e disadorna: a tali versi & dedicato il proginnasma successi-
vo, dove l'unico esempio in volgare & la celebre ottava «Pria che ’l ciel fosse,
il mar, la terra e ’1foco [...]» in cui Giovanni Andrea dell’Anguillara, nella sua
traduzione delle Metamorfosi ovidiane, rende con effetto mimetico il Caos pri-
mordiale attraverso la combinazione ripetitiva e ossessiva degli elementi na-
turali.*®

Questa attenzione per 'adeguamento dell’aspetto formale di un verso al
suo contenuto & una delle dorsali critiche dei Proginnasmi ed & parallela all’a-
nalisi degli artifici retorici per rendere la varieta degli affetti in poesia. La ri-
flessione culmina nel proginnasma §104 del terzo volume (Versi e prosa fatti
con arte per rappresentare il contenuto. Onomatopea deesi fuggire in grave scrittu-
ra),'*” dove fa la sua comparsa anche il ragionamento sull’onomatopea, altro
tema molto caro a Fioretti e a cui sono legati alcuni tra gli affondi pit1 notevoli
della sua critica stilistica. Attraverso un’ampia e quasi asindetica sequenza di
esempi, volti a illustrare che «quando i versi non mostrano consonanza col
contenuto per mezo della testura poetica, posson dirsi uno strione senza ge-
sti», il proginnasma si apre anche a concisi ma attenti giudizi ritmico-stilistici,
come quello sulla gravitas, che molto risente della critica cinquecentesca sul
tema («Amplificano la gravita del parlare non solo i periodi lunghi, ma le di-
zioni lunghe e le sillabe pronunziate lunghe e le vocali ripercosse insieme»),'*®
o ancora sull’effetto di velocita espresso dal ritmo dattilico (nello specifico dei
versi a uscita sdrucciola).

Il terzo volume intavola anche il problema - gia in precedenza accennato -
sui generi letterari da comporsiin versi o in prosa. Oltre ovviamente alla lirica,
all’epopea e alla tragedia, nel proginnasma §46 Fioretti si schiera a favore del
verso anche per la commedia,'®® basandosi sulle recenti riflessioni di Fausti-
no Summo nel trattatello In difesa del metro (1601) e in contrasto quindi con le
tesi formulate da Paolo Beni nella Disputatio del 1600 (sulla questione cft. cap.
IL.1). Nella conclusione del proginnasma Fioretti si fa piti tecnico: per 'epopea

166. Sull’ottava in questione cfr. BUCCHI 2011, pp. 272-273. La strofa, gia apprezzata
da RUSCELLIL, Modo di comporre, p. 183, sara ricordata anche da STIGLIANI, Arte, pp. 230-
231.

167. FIORETTI, Proginnasmi, 111, §104, pp. 278-282.

168. Legato a questo ¢ quindi l'invito, formulato nel proginnasma §13, a dare 'avvio
aun’opera ‘grande’ e ‘grave’ con una parola di molte sillabe (ivi, III, pp. 34-36: Dizioni di
piu o meno sillabe. Principi e narrazioni moltisillabe e monosillabe. Ariosto basso di locuzione).

169. Ivi, I11, §46 (Commedia si dee far in versi, non in prosa. Versi comici ed epici, quali),
pp. 120-121.
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ritiene una «legge tanto universale e indissolubile» la tessitura in ottava rima,
opponendosi esplicitamente alla posizione di Giason de Nores che nella Po-
etica (1588) prevedeva 1'uso dello sciolto sul modello trissiniano; quanto alla
commedia, egli si trova invece concorde con il trattatista nel raccomandarne
la scrittura in versi brevi (quinari e settenari).'”®

Alcune considerazioni di ordine metrico-stilistico si trovano anche nel pro-
ginnasma §151 (Verso variamente in moltissime sue appartenenze considerato):'7*
sulla scorta del secondo libro delle Prose bembiane, Fioretti insiste sull’'impor-
tanza dell’ordo e della disposizione delle parole all’interno dei versi, mettendo
in guardia da quelli «intessuti di lunghe e per consequenza di poche voci, [che]
riescono fiacchi e mutoli e prosistici», come pure dai versi «ove non interven-
gono alle volte sinalefe, sineresi, elisioni e simili». E dopo alcune prescrizioni,
che chiamano in causa pero soltanto la poesia latina, il discorso ritorna alla ver-
sificazione volgare, con il rifiuto della rima interna tra un verso e I'emistichio
seguente, illustrato tramite diversi esempi tratti da Ariosto.

Infine, uno spazio a sé stante nel terzo volume dei Proginnasmi merita il di-
scorso sul ditirambo. Nella seconda edizione presso I'editore fiorentino Cec-
concelli - pubblicata sempre nel 1627, a poca distanza dalla princeps uscita per
Pignoni - il libro conosce un incremento nel numero dei proginnasmi e 'ag-
giunta di un’appendice antologica di poesie: a concludere questa nuova versio-
ne sitrova il proginnasma §164, che rappresenta la prima riflessione moderna
sul ditirambo, nonché un tentativo di reintegrare I'antico genere all’interno
della poesia toscana, prima del Ditirambo all’uso de’ greci di Chiabrera (e del
Bamberini).\7?

Tra le poesie scelte per accompagnare il volume compare un esempio di
ditirambo dello stesso Fioretti, intitolato Polifemo briaco, seguito da un breve
Documento che ne illustra le scelte metriche e stilistiche.'”* Mentre il proginna-
sma §164 € occupato prevalentemente da citazioni di trattatisti cinquecente-
schi sulle caratteristiche del genere nelle letterature classiche - da cui Fioretti
ricava che «la poesia ditirambica pare che pit nella formazione e contessimen-
to di nuove voci consista» -, il Documento si rivela di ben maggiore interesse.
In esso l'autore si autoproclama il primo introduttore del ditirambo nella «no-
stra lingua, che non ¢ atta né accomodevole a partorir simili mostruosita», ed
elenca i principali tratti distintivi del genere: la «composizione di pil voci in

170. Cfr. DE NORES, Poetica, c. 118v: «composta con parole umili e con versi corti di
sette e di cinque sillabe».

171. FIORETTI, Proginnasmi, I11, §151, pp. 421-428.

172. Ivi, 111, §164 (Ditirambo e sue varie considerazioni. Voci nuovamente composte per-
ché si formino).

173. Sivedano, in merito, le considerazioni di Bucchi in REDI, Bacco, pp. XLVII-XLIX.
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una sola dizione», la «formazione di nuove parole», 'uso di «vocaboli pere-
grini» (latini, greci), «figure trasfigurate» (metafore), «versi di tutte le spezie,
per esprimer piu il parlar dell'imbriaco», «parole antiche», «terminazioni de’
verbi all’antica», «bisticci», «rime false», «anacronismi», «ripetizioni delle
stesse parole senza bisogno [...] per significazion d’ebrieta», «concetto senza
corrispondenza verbale» e, infine, il ricorso all’ «<onomatopea.

Il Documento, fondamentale per la storia del nuovo genere, non fornisce
pertanto alcuna precisa indicazione tecnica per la sua versificazione, dal mo-
mento che il ditirambo fonda il proprio principio compositivo sulla liberta e
sulla varieta (metrica, linguistica, stilistica). Per la stessa ragione, quindi, non
da spazio a riflessioni metricologiche nemmeno quella Lettera sopra la poesia
ditirambica stampata a Firenze per il Ciotti 'anno seguente, nel 1628, con cui
anche Alessandro Adimari prende in esame le caratteristiche del genere, ormai
pronto a diventare una vera moda letteraria.'’#

Se il quinto volume ripercorre alcuni argomenti sulla versificazione gia trat-
tati nei primi tre, € solo nel quarto volume del 1638 che si incontrano i progin-
nasmi metricologici di taglio pit schiettamente tecnico. La prima parte del
§31, dedicato a Rima. Versi greci, latini e toscani. Lingue dolci di suono. Accenti,'”
discute le tipologie di rima ritenute inadatte alla poesia eroica, per la quale Fio-
retti aveva gia indicato I'insindacabile soluzione dell’ottava (vol. I11, §46). Tut-
tavia, poiché tra gli esempi proposti figurano, accanto ai poemi di Poliziano e
Ariosto, anche terzine dantesche e passi di liriche petrarchesche, il discorso va
inteso in termini pit generali, come riflessione sull’inadeguatezza di determi-
nate forme rimiche in un contesto di versificazione ‘alta’. Sono quindi rigettate
le rime «di voci sdrucciole, di vocaboli stravolti, di parole barbare e insuavi, di
dizioni troppo lunghe o troppo brevi», latinismi come «bibo»:«describo» (da
Rvf CXCIII 4-5), ma soprattutto forme con tramutamenti vocalici come i cele-
bri «dispitto» e «lome» diInf X 36 € 69. Accanto a questi tipi di ‘aggiustamen-
ti vocalici’ - 0 meglio ‘livellamenti’ per garantire 'omofonia, ma Fioretti non
ha coscienza delle ragioni fonetiche alla base della cosiddetta rima siciliana o
bolognese - sono escluse anche le rime identiche e composte: oltre a Dante, il

174. Lalettera ¢ indirizzata a Francesco Maria Gualterotti e Carlo Marucelli, ciascuno
autore di una raccolta di Poesie ditirambiche stampate sempre a Firenze nel 1628 presso il
Ciotti (cfr. a proposito Bucchi: ivi, p. XLIXn). In essa Adimari identifica sei caratteristiche
(«generi») fondamentali del ditirambo, tra le quali, accanto all’'uso di parole composte,
figura proprio I’'assenza di vincoli metrici: ADIMARYI, Lettera, cc. [+9r-v]. La Lettera sara
riproposta dall’autore anche all’interno della sua traduzione delle odi pindariche del 1631
(ADIMARI, Ode di Pindaro, pp. 166-168).

175. FIORETTI, Proginnasmi, 1V, §31, pp. 89-93.
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bersaglio pili frequente delle critiche ¢ Ariosto, il cui Orlando furioso & oggetto
diripetuti attacchi sotto il profilo poetico e stilistico da parte di Fioretti, grande
ammiratore, al contrario, del poema tassiano.

Dopo un rapido cenno al complesso dibattito - gia toccato da Zuccolo e in
seguito ripreso anche da Stigliani: cap. IV.4 - sull’origine della rima, rispetto
al quale Fioretti evita di prendere posizione limitandosi a fornire alcuni rife-
rimenti bibliografici, e dopo aver dichiarato ingiustificabili sul piano delle ne-
cessita rimiche la diastole e la sistole in punta di verso, 'autore allarga quindi
lo sguardo al significato generale e alla funzione della rima nella poesia vol-
gare. Pur riconoscendole la prerogativa di accrescere I’ «armonia» nel dettato
poetico, Fioretti ne esclude 'obbligatorieta per la versificazione, accreditando
cosil’uso degli sciolti in diversi generi poetici (poemi eroici, tragedie), ma non
senza riserve. L'assunto bembiano, secondo cui la lontananza tra le rime rende
«il parlar pill grave», viene infatti circoscritto da Fioretti al solo ambito della
versificazione lirica, impedendo cosi di elevare 'endecasillabo sciolto a metro
eroico privilegiato per il semplice fatto che non ricorre alla rima. A determinare
la scelta del metro per 'epopea, dunque, non ¢ il grado di ‘gravitd’ formale, ma
devono essere criteri come I'«uso» € la «ragione», i quali orientano inequivo-
cabilmente verso l'ottava rima: essa infatti «non & malinconica, perch’¢ illeg-
giadrita di triplice varianza di rime», ed «& capace di gran concetti e di periodi
gravi, perché amplifica la sua testura fin in otto versi e distende le sue rassodie
pitin lungo che non usano i capitoli e altri simili componimenti».

La conclusione del proginnasma ¢ infine dedicata alla topica esaltazione
della sonorita della lingua toscana rispetto a quelle antiche, determinata, in
questo caso, da quel suo «contemperamento del suono dolce e grave» che
nasce dalla combinazione fra le uscite obbligatoriamente vocaliche dei suoi
versi-da cui sievince il rifiuto di Fioretti per quelli tronchiin consonante - e la
possibile presenza, al loro interno, di parole che terminano in consonante per
effetto di elisione o troncamento."7®

Sono di fatto ancora incentrati su questi due aspetti - la rima e il metro
eroico - anche gli altri due proginnasmi metricologici del quarto volume: il
§78 (Rime nelle canzoni e capitoli replicate. Sonetto. Sestina. Centone)’” e '§80
(Verso eroico ternario e sciolto. Ottava rima. Locuzione della epopea e suoi requisi-
ti. Dante e Petrarca quali di locuzione. Metafora variamente considerata).”’® Nel
primo Fioretti si interroga sulla possibilita di replicare una medesima rima

176. Simili questioni saranno affrontate nel proginnasma §93 (Figura: diffinizion sua.
Tmesi. Sincopa. Paragoge. Collisione; Elisione): ivi, IV, pp. 295-297.

177. i, IV, §78, pp. 2§1-252.

178. Ivi, IV, §80, pp. 258-262.
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all'interno di una composizione poetica, concludendo, con le parole di Tasso-
ni nelle Considerazioni sopra le rime del Petrarca,"® che se tale ripetizione puo
oggi apparire un errore, non lo & necessariamente per gli autori del passato, cui
variconosciuta una diversa sensibilita nella versificazione: ogni epoca, infatti,
hale sue regole e tendenze, e percio Fioretti giudica «importunissima la «te-
merita» di Castelvetro - critico verso la reiterazione di una stessa rima nel suo
Commento alle rime di Petrarca (1545) - «di sottoporre a nuove leggi poetiche gli
antichi legislatori della poesia».

Di qui, senza soluzione di continuita, il proginnasma volge alla rapida di-
scussione di tre tipi di componimenti: il sonetto, la sestina e il centone. Per
quest’ultimo, definito «sorte di poesia che richiede somma fatica, e acutissimo
ingegno, e profonda memoria di sovrani poeti», Fioretti si limita a una men-
zione; mentre dedica solo poche osservazioni agli altri due metri, rimandando
per un’analisi pitt approfondita alle Prose bembiane. Della sestina, attraverso
una lettera di Claudio Tolomeli, viene ricordata la norma - desunta dall’autori-
ta di Petrarca - secondo cui le parole-rima non devono mai essere trisillabe.'*°
A proposito del sonetto, invece, oltre a notare la possibilita di aggiungervi una
coda nei casi in cui il tema sia «piacevole» (cioe giocoso), Fioretti introduce
una delle questioni piti interessanti nel dibattito sul componimento tra Cinque-
cento e Seicento, ovvero il suo possibile parallelismo con I’epigramma classi-
co: un argomento che sara toccato anche da Campanella, Stigliani e Meninni
e per la cui trattazione rinvio alle pagine qui dedicate all’Arte del verso italiano
(cap. IV.5).

L’'ultimo proginnasma di nostro interesse ¢ 1'§80, che torna sulla seconda
questione metricologica cara a Fioretti: la forma del poema eroico. Attraverso
brevi commenti ad alcune citazioni del Discorso intorno al comporre de’ romanzi
(1554) di Giovan Battista Giraldi Cinzio e della lezione Del verso eroico toscano
di Benedetto Varchi (la terza delle cinque lezioni sulla poesia lette nell’Acca-
demia fiorentina nel dicembre 1553), Fioretti ribadisce ancora una volta I'uso
dell’ottava rima, ma precisandone ulteriori requisiti: da un lato, il rifiuto delle
uscite sdrucciole; dall’altro, la necessita che ogni stanza presenti una chiusura
sintattico-semantica compiuta, possibilmente anche secondo un’articolazio-
ne interna per distici. Quest’ultimo principio di autosufficienza logica viene
infine esteso dall’autore anche ad altri componimenti strofici, come le terzine
dantesche e le canzoni, ma anche ai «quaternari» e «ternari» (le quartine e
terzine) del sonetto.

179. TASSONI, Considerazioni, p. 461.
180. Siveda lalettera di Tolomei a Sempronio Giraldo del 23 maggio 1543: TOLOMEI,
Lettere, c. 97v.
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7. Le Poetiche di Tommaso Campanella

Una delle perdite piu significative per la metricologia italiana & senza dubbio
I Ars versificatoria de metro latino applicando vulgari linguae di Tommaso Cam-
panella (1568-1639), composta in italiano nel 1594 € in cui I'autore illustrava la
tecnica barbara adottata in alcune sue note prove poetiche.'® Tuttavia, accenni
di teoria metrica si possono ritrovare anche nella giovanile Poetica italiana del
1596 (rimasta inedita per lunghi secoli e dunque pubblicata in testo emendato e
ammodernato da Luigi Firpo nel 1944) e pure nel successivo rifacimento della
Poéticalatina, scritta attorno al 1613 ma stampata dall’autore solo nel 1638 con
brevi aggiunte e ritocchi. Le due opere ricollocano pertanto, come nel caso gia
esaminato di Paolo Beni, la discussione metricologica all’interno del suo con-
testo piu originario: 'Arte poetica.

La Poetica italiana, indirizzata a due giovani ascolani (Paolo Attilii e Vin-
cenzo Miliani) che furono anche i responsabili della prima diffusione dell’ope-
ra, dedica alla metrica un’intera sezione, corrispondente al cap. XXIV nell’edi-
zione di Firpo, che introduce una divisione per capitoli assente sul manoscritto.
In queste pagine Campanella presuppone esplicitamente il riferimento alla
perduta Ars versificatoria («la quale ¢ introduzione della presente» [p. 197])
e non a caso le prime nozioni metriche esibite riguardano proprio la prosodia
greco-latina: «il poema eroico si scrive con versi esametri greci e latini, fatti
di sei piedi», il «tragico da nel giambico, detto cosi perché consta di quattro
piedi giambi», la «commedia [...] ha ricevuto versi lunghi di molte maniere»
(«giambi», «peoni, anapesti e tribracchi e simili piedi»), il «lirico si serve di
versi falleuci e saffici ed asclepiadei», '«elegiaco si fa d’esametri e pentame-
tri» [pp.197-198].

Il cuore del discorso & che la versificazione volgare € intesa come una solu-
zione di ripiego rispetto all'imitazione barbara, la cui scarsa fortuna - come nel
caso del tentativo senza seguito di Claudio Tolomei-non dovrebbe scoraggiare
dalla ricerca di nuove applicazioni. Concentrandosi in particolare sull’annoso
problema del verso eroico, Campanella non dubita che la sua piu corretta e
naturale rappresentazione sia quella di un esametro volgare, di cui da prova -
contro la «gran pazzia di coloro, che dicono la nostra lingua non essere capace
di tali numeri» [pp. 198-199] - con due versi probabilmente di sua stessa mano
ma poi non confluiti nella Scelta delle poesie filosofiche: «O servili petti, perché la

181. In questa sezione le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
CAMPANELLA, Poetica. Sulle riflessioni teoriche di Campanella sulla metrica barbara cfr.
MANCINI 2011; per quanto riguarda ’Ars versificatoria si veda quanto scrive Luigi Firpo in
CAMPANELLA, Poetica, pp. §2-53.
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gloria tanta / de’ nostri antichi fate che non vi mova». La fiducia di Campanel-
la nella soluzione barbara & assoluta, tanto che & disposto a considerare simili
prove al pari degli esametri ancora ‘grezzi’ di un Ennio, destinati pero a essere
portati a maggiore pulizia e perfezione da un futuro Virgilio della poesia volgare.

Nonostante I'entusiasmo, Campanella non puo tuttavia trascurare le altre
forme che, storicamente, sono state discusse e impiegate per la metrica eroica:

Sapete frattanto che i nostri poeti eroici, per mancamento di meglio, si ser-
vono dell’ottava rima e I'abbelliro con politezza e gravitd quanto saperne
puote, ché esempio maggior di quella del Tasso non potra riuscirne. Pur io
sarei di parere che la terza rima fia piu al proposito, perché non sempre il
dire ogni otto versi, come fa in quella, [¢ opportuno], ed & pili atta a materie
lunghe, come sperimentiamo in Dante. [p. 199]

Due idati che emergono: da un lato, il consueto rilievo sullo svolgimento terna-
rio della sintassi per la terza rima, che pero - contrariamente a Beni, Chiabrera
o altri detrattori cinquecenteschi del metro - & qui preferito all’andamento bi-
nario (0 comungque strofico) dell’ottava, avvertito come piu costrittivo; e dall’al-
tro lato, ancora, I'idea che terza e ottava rima siano usate nella versificazione
epica «per mancamento di meglio», data 'idiosincrasia dei poeti italiani per
I'impervia ma prospera strada della metrica barbara. Fra le due soluzioni, pero,
Campanella si mostra piu incline piuttosto all’'uso della terza rima, che peral-
tro viene da lui indicata come metro conveniente anche per la poesia bucolica
(secondo l'autorita di Sannazaro), la satira e 'elegia.

Nella prospettiva della Poetica italiana, il tratto che distingue in modo so-
stanziale la metrica barbara da quella volgare (sillabico-accentuativa) & I'im-
piego della rima. Su di essa si fonda infatti la varieta delle tessiture e delle for-
me della poesia italiana («in quanti modi si variano 'ultime consonanze, tante
sorti di versificare si figurano»); al contrario, la rima non puo trovare cittadi-
nanza in una versificazione che intenda realmente imitare i metri classici.

Campanella non manca pero di rilevare, nel confronto tra i due sistemi
metrici, anche un ben diverso ventaglio delle misure versali a disposizione, ri-
cordando tra le toscane: 'endecasillabo, «con I'accento nella quarta e sesta e
decima» [p. 200], che nella forma piana equivarrebbe non tanto all’esametro
(come lo intesero molti autori per ragioni di prestigio) ma piuttosto all’ende-
casillabo falecio o saffico, e nella forma sdrucciola a quello asclepiadeo; e «li
versi molli di cinque, sette o d’otto sillabe», indicati perd come «piu atti a versi
pungenti e motteggianti, che a cosa d’'importanza, ed a cose amorose, come
sono li scherzi di Catullo, avvenga messer Sperone n’abbi di quelli fatto una
tragedia, ma non con troppa sua lode».
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E proprio in riferimento alla tragedia che Campanella avanza una proposta
metrica estremamente innovativa, lasciando alla commedia - in opposizione
all’opinione di Beni nella Disputatio e nei Commentarii - ’endecasillabo sciol-
to: «nella tragedia sarei di parere che i versi dovessero consonare nell’ultime
sillabe con le settime delli seguenti versi, come quella canzone del Petrarca:
“Ionon vo’ piti cantar com’io solea, / ch’altri non m’intendea, - ond’ebbi scor-
no...”». La formula frottolata in tragedia - gia altrove sperimentata, ad esempio
da Matteo Bandello in un passo della sua Ecuba del 1536-’38 (atto secondo, vv.
709-726) - sarebbe pero stata destinata all’insuccesso, in quanto la sua esube-
ranza rimica mal si conciliava con lo stile ‘grave’ imposto dal genere tragico.

Certo piti approfondita e sistematizzata rispetto all’'opera giovanile,'*2 ma non
drasticamente mutata nella sostanza, la Poética latina & 'unica, come antici-
pato, a vedere la luce, solo un anno prima della morte dell’autore nell’esilio
parigino. Al suo interno, il cap. X - che segue quello De elocutione poética e che,
a differenza della Poetica italiana, rappresenta I'ultima sezione del trattato - &
interamente destinato alla trattazione della metrica latina e si apre con I’assun-
to che a ogni genere letterario si addice un metro specifico a seconda delle sue
esigenze stilistiche e di contenuto («Sunt autem carmina multiplicia, pro rerum
canendarum convenientia» [p. 355]). Eppure, nonostante 'analisi dei carmina
vulgaria sia rinviata alle pagine di quella italiana,'®3 anche in questa Poética non
mancano riferimenti alle forme metriche toscane, fra cui la terzina.

In un passo quasi sinottico rispetto a quello letto sopra e dedicato appunto
al verso eroico (cap. X, artic. I1: De hexametro, eiusque usu), Campanella, dopo
aver constatato I'inesistenza dell’esametro nella metrica romanza, si sofferma
brevemente sulla vera novita di quella versificazione, cioé la rima:

Nos autem, tamquam nostrae servitutis indicium, adhuc mensuram istam
retinemus, neque Dantes aut Tassus vel alius insudarunt, a tanto dedecore
ut nos redimerent. Arbitror tamen tertii rithmi genus, vel dodecasyllabum,
quod vulgo «sdrucciolo» vocatur, heroicis poématibus aptius esse, unde
Dantes et Sannazarus melius faciunt in Comedia et in Arcadia. Siquidem et
bucolica et georgica exametris utuntur. [pp. 356-357]

182. Per uno sguardo piti generale sull’opera e sui suoi rapporti con la precedente ver-
sione italiana, oltre all'introduzione di Firpo all’edizione citata, si veda almeno BOLZONI
1972.

183. CAMPANELLA, Poetica, p. 362: «De variis carminibus vulgaribus locuti sumus in
vulgari Poetica scripta anno 1596».
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Non essendoci stato nessun poeta in grado di liberare il verso italiano dal giogo
della rima (Campanella parla di servitus)*** - e dunque di aprire le porte all’imi-
tazione barbara dei metri classici -, ’'autore ribadisce la propria preferenza per
la terzina quale metro volgare pitidoneo all’epopea, arrivando persino ad ap-
provare I'uso dell’endecasillabo sdrucciolo sperimentato da Sannazaro.*® L'ap-
prezzamento per il metro dantesco - gia espresso nella Poetica italiana - siinse-
risce coerentemente nella pitt ampia «esaltazione della Divina commedia»**®
proposta nella Poética, in opposizione a quanto abbiamo visto nei Commentarii
di Paolo Beni; anzi, a giudizio di Campanella, se neppure 'amatissimo Dante
era riuscito ad affrancarsi dalla rima, allora proprio alla soluzione metrica da
lui adottata bisogna rifarsi per il genere dell’epopea volgare.

Nelle sue due opere, di cui € spesso stato notato il «notevole ritardo rispetto
alle discussioni suscitate dalla riscoperta della Poetica aristotelica»,"” Campa-
nella si mostra inattuale anche in tal senso, rilanciando ancora in pieno Seicen-
to la proposta della terzina eroica, gia variamente stroncata nel secolo prece-
dente'®® e dunque respinta con decisione da Tasso, tanto nella prassi poetica,
quanto nella riflessione teorica contenuta nei Discorsi del poema eroico del 1594.

Nella breve Appendix che chiosa il cap. X e chiude la Poética, infine, si tro-
vano alcuni ultimi riferimenti alla versificazione volgare, per la quale, ancora,
rinvia nel dettaglio alle pagine dell’opera italiana.®® Sono qui richiamati tutti
i metri gia citati in quel testo: 'endecasillabo piano e sdrucciolo, il settenario
(indicato come versus ruptus), il quinario (gia in precedenza definito «Adonis
metrum» [p. 358], cioe 'adonio con cui si chiude la strofe saffica), insieme
all'ottonario (citato come metro tipicamente spagnolo), ai quali viene aggiun-
to pero anche il novenario, forse in virtu della fortuna che il metro stava cono-
scendo traipoeti dell’epoca grazie alla lezione di Chiabrera.

8.  GliAvisi di Parnaso a’ poeti toschi di Marc’Antonio Nali

Inaugurato da Cesare Caporali con il Viaggio di Parnaso (1582) e quindi con
gli antonomastici Avvisi di Parnaso, il genere dell’‘avviso’ o ‘resoconto’ di im-

184. D’altronde, 'immagine del «giogo» metaforicamente legato all’'obbligo della
rima appariva gia in un passo della Poetica italiana: ivi, p. 198.

185. Il riferimento all’Arcadia si trova anche nella versione italiana: ivi, p. 200.

186. BOLZONI1972, p. 489.

187. Ivi, p. 481.

188. Una significativa eccezione, almeno nelle premesse teoriche, & quella di Giovan
Battista Giraldi Cinzio: cft. a proposito BORSETTO 1982, pp. 96-100.

189. CAMPANELLA, Poetica, p. 362.
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maginarie discussioni sui pill vari argomenti ambientate sul monte sacro dei
poeti aveva conosciuto larga fortuna in tutta Europa, trovando perd una del-
le sue piu significative realizzazioni a inizio secolo con i Ragguagli di Parnaso
di Traiano Boccalini, la cui prima centuria era apparsa a Venezia nel 1612."°
Tuttavia, nei suoi Avisi di Parnaso a’ poeti toschi, pubblicati a Venezia da Fran-
cesco Valvasense nel 1644, il teologo e accademico Incognito Marc’Antonio
Nali, pur consapevole dell'ingombrante modello boccaliniano, se ne distanzia
per le questioni affrontate, non pit d’ambito morale ma inerenti agli aspetti
formali della poesia, segnatamente prosodici:*** sintomo di quanto I"‘avviso’
fosse divenuto un genere estremamente eterogeneo e modellabile secondo le
piu varie esigenze."*

Gli Avisi di Nali - la cui edizione & tuttavia gravata da numerosi refusi di
stampa - si compongono di due parti introdotte da una Semisatira a’ leggenti,
in cui 'autore prende posizione contro i propri detrattori. L'interesse per la te-
matica metrica emerge fin dalle prime righe dell’opera, che ne chiariscono gli
intenti e la destinazione: «Scrivo per cio per esercizio della penna alcuni Aver-
timenti Parnasistici, o raccordi, a coloro che nella lingua italiana de’ poeti am-
mirandi da tutto il mondo fecondissimo bramano con purgato stile comporre i
versi ben misurati e non con mancamento o ridondanza di sillabe» [p. 2].

Scagliandosi contro «certi versiculanti neoterici» [p. 4] del tempo, che nel-
le loro composizioni apparivano allontanarsi dalla lezione metrica dei Rerum
vulgarium fragmenta, Nali ribadisce la centralita dell'insegnamento di Petrar-
ca, a cui riconosce il merito di aver portato il verso italiano alla sua perfezione
e sul cui esempio intende dunque basare le considerazioni dei successivi Avisi.
Accanto a lui, pero, Nali convoca una serie di altre auctoritates alle quali fara
riferimento nel corso dell’opera, tra cui Tasso, Guarini, Ariosto, Luigi Groto,
Vittoria Colonna e persino Marino; significativa € 'esclusione di Dante, ogget-
to diun’articolata critica nelle prime pagine del trattato.

E perd nella seconda parte degli Avisi che Nali entra davvero nel merito
delle questioni versificatorie, dopo alcune generali riflessioni di poetica (sul-
la divisione aristotelica nei tre generi epico, drammatico e lirico; sul rapporto
tra utile e diletto...). Il primo argomento aftfrontato riguarda il problema della
sineresi e della dieresi nella scansione metrica, che Nali risolve, per cosi dire,
facendo dipendere la sillabazione di una parola dalla prosodia del verso in cui &

190. In questa sezione le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
NALI, Avisi.

191. Cfr. FOFFANO 1897, p. 239.

192. Sul genere dell’‘avviso di Parnaso’ cfr. GENOVESE 2014, che parla di Nali alle

PP- 44-45.
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contenuta:'?? infatti, avendo presente il numero di sillabe proprio di ogni verso
italiano - ma trascurando, un po’ arbitrariamente, le variabili introdotte dalla
sinalefe'®* - si puo dedurre con quante sillabe partecipi alla sua misura ogni
parola che lo compone.

I metri considerati dal trattatista sono per0 soltanto sei («tre intieri, tre
rotti» [p. 112]), tutti fondati su principi sillabico-accentuativi: I’endecasillabo,
che oltre all’obbligatorio accento di 102 richiede anche quello di 42 0 62 (con
preferenza per quest’ultimo),'®’ in tutte le sue possibili uscite, ovvero «sciol-
to» cioé piano (esemplificato con il verso petrarchesco «Che quanto piace al
mondo & breve sogno»), sdrucciolo («L'invidia figliuol mio se stessa macera») e
«aggravatoy cioe tronco («Quando posso mi spetro e sol mi sto»); e il settenario
altrettanto «sciolto» («Chiare, fresche e dolce acque»), sdrucciolo («Umile in
tanta gloria») e «aggravato» («Intendami chi puoy).’¢

Nonostante questo breve accenno alle misure italiane, I'argomento centra-
le dell’opera di Nali resta la sillabazione (in poesia) delle parole contenenti due
vocali contigue. Dopo aver passato in rassegna con vari esempi tutti i dittonghi
possibili in italiano (ae, ai, ao, au, ea, ee, ei, co, ia, ie, ii, i0, 0¢, 0i, 00, ua, ue, ui, Uo)
e aver chiarito la doppia natura vocalica e semiconsonantica dii-che puo fun-
gere da sillaba autonoma nei nessi vocalici conclusivi di parole semisdrucciole
(es. «pioggia», «odio», «consiglio»)'®” o entrare in trittongo, come nel verso
petrarchesco «Ecco Cin da Pistoia, Guitton d’Arezzo»'*® -, il trattatista si pro-
pone di elaborare alcune regole generali:

- due vocali contigue alla fine di una parola (come in «via»), che si trovi nel
corpo del verso, vanno considerate parte di una stessa sillaba; mentre val-
gono come due sillabe distinte qualora la parola sia collocata in punta di
Verso;

193. NALI, Avisi, pp. 111-112: «Perché ogni verso dell’italiano linguaggio ha numero di
sillabe determinato, dal numero del verso si conoscera il numero delle parole, quanto alle
sillabe dalla parola, e per la parola del verso comprese».

194. Ivi, p. 113: «lasciando da parte le collisioni o ritagli delle vocali tra parola e parola,
come non riguardante alla proposta materia».

195. Cft. ivi, p. 115: «Cosi nel sesto & necessario 'accento al verso compito, altrimen-
te degenera in prosa: “Per far una leggiadra sua vendetta”. Levisi 'accento dalla sesta e
nulla di leggiadria goderassi: “Per far una sua leggiadra vendetta”». E la consueta critica
all’endecasillabo di 52

196. Rispettivamente: Rvf114; SANNAZARO, Arcadia, VI, 13; Rvf CV 19; Rvf CXXVI 1
e 44;RvfCV1y.

197. Cfr. NALL Avisi, p. 118.

198. Ivi, p. 119. Il verso & tratto da Tr. Cup. IV 32. Per una precedente trattazione di
questo caso Nali fa esplicito riferimento a BEMBO, Prose, pp. 190-191.

164



II. LA METRICOLOGIA DEL PRIMO SEICENTO

- tuttavia, nel caso di dittonghi ascendenti, non ¢ mai prevista la computa-
zione in sillaba unica: come «desido» nel verso tassiano «e desio trovarsi
anch’egli in atto» (Ger. lib. XX 74, 3);

- analogamente, valgono sempre due sillabe i nessi vocalici discendenti che
costituiscono I'attacco di una terminazione sdrucciola: come in «E finita la
mostra che facéano» (Orl. fur. X 76, 1).

Ben consapevole di quanto 'esempio valga piu dell’astratta enunciazione delle
norme, Nali rinvia al modello prosodico di Petrarca, raccomandando in parti-
colare la lettura del sonetto proemiale dei Fragmenta («Leggasi il primo sonetto
del Petrarca e basti» [p. 122]). Nondimeno, la restante parte degli Avisi ¢ dedi-
cata a un’attenta e ricca rassegna di casi particolari - ordinati per ordine alfa-
betico e discussi attraverso gli esempi degli autori citati all’inizio d’opera (fra
cui pero ricompare anche Dante) - per i quali € indicata la divisione sillabica.

La maggior parte delle voci esaminate € costituita da uscite in -ione o co-
munque da terminazioni con -i- semiconsonantica, che puo essere interpreta-
ta come vocale autonoma e dar luogo a una sillaba a sé stante. In presenza di
dubbi sulla scansione, Nali si affida costantemente a Petrarca, in cui rileva una
notevole coerenza nella sillabazione sempre identica di una stessa parola, di-
versamente da Ariosto che, a seconda delle esigenze del verso, talora unisce e
talora scioglie in due sillabe gli stessi nessi vocalici («forse ’Ariosto tenne pic-
ciol conto delle sillabe in molte voci e versi» [p. 249]).

Questo affidamento pressoché assoluto alle auctoritates della poesia ita-
liana rappresenta forse il tratto pitl peculiare della metricologia degli Avisi;
scrive 'autore: «Qui si discerne che le regole della grammatica e poetica pit si
regono ne l'auttorita de’ principi di quelle arti che in altra base» [p. 179]. Se, ad
esempio, Zuccolo aveva costruito il suo Discorso su argomentazioni puramente
empirico-deduttive, screditando o tenendo in minimo conto i suoi predecesso-
ri nella teoria e prassi versificatoria, Nali ricolloca invece al centro del suo di-
scorso la funzione normativa e dirimente della tradizione petrarchesca, come
dimostra anche la scelta di non prendere mai in considerazione misure versali
diverse dai canonici endecasillabo e settenario.
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Teodato Osio:
I’ Armonia del nudo parlare






Frale opere della metricologia secentesca che attendono ancora di essere ade-
guatamente valorizzate va certamente annoverata I’ Armonia del nudo parlare
di Teodato Osio (1592-1658)," «singolarissimo pensatore e pieno di fresche
verita»,” come lo defini Giovanni Pozzi che per primo lo esamino con qualche
interesse dopo alcune precoci campionature di Benedetto Croce.? Lautore - su
cui gia fornisce le prime informazioni biografiche Girolamo Ghilini nel suo Tea-
tro d’'uomini letterati (1647) - era nato dalla celebre famiglia degli Osio a Milano
nel 1605, dove poi mori nel 1673; ben inserito nel contesto sociale e culturale
della citta lombarda, svolgeva la professione di avvocato, ma fin dalla giovane
eta attese alla composizione di opere di varia natura, la piti parte rimasta ma-
noscritta e conservata in un fondo presso la Biblioteca Ambrosiana di Milano,
della quale era stato un benefattore.*

Alla fase giovanile della sua produzione vanno riferite le opere letterarie,
tutte rimaste inedite, ma che testimoniano un interesse verso i generi piu di-
versi: dal romanzo in prosa (Il valoroso cavaliere Fiorleandro in cinque libri), alla
lirica (il Canzoniere), alla commedia (Gli ingannati in prosa e un’altra in ende-
casillabi sdruccioli), alla satira (Il monte bicorne). E pero nella trattatistica spe-
culativa, anch’essa declinata in vari ambiti, che Osio ha dimostrato maggiore
applicazione: oltre all’Armonia, 'autore da alle stampe il De Architecturae et
Agrimensurae nobilitate (Mediolani, Typis Georgij Rollae, 1639) che dimostra
una comunanza di interessi con i fratelli architetti Giovan Domenico e Carlo
Cesare, il trattato Cadmeia seges (Mediolani, Typis Ludovici Montiae, 1653,
1668%) su cui avremo modo di tornare nel corso di queste pagine, e infine una
raccolta eterogenea intitolata Novarum opinionum et sententiarum ex vario re-
rum intellectualium studio erutarum sylva (ibidem, 1668).

1. In questo capitolo le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
0s10, Armonia.

2. Pozz12013, p. 310.

3. CROCE 1931.

4. Per un ragguaglio sulla vita e le opere di Osio, collocato nel contesto pit1 genera-
le della Milano di primo Seicento, rinvio a GASPARI 1990 (poi ripreso in GASPARI 2011).
Dell’autore si sono occupati anche BRACH 1999, pp. 97-99 € WUIDAR 2008, pp. 146-173.
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1. Iltrattato

L' Armonia del nudo parlare, edita a Milano per Carlo Ferrandinel 1637, & la pri-
ma opera data alle stampe da Osio e I'unica tra le sue pubblicazioni ad essere
composta in italiano. Il trattato, di cui € ci & giunto anche il manoscritto auto-
grafo,’ rappresenta un tentativo tanto pioneristico quanto isolato di individua-
re nell’aritmologia pitagorica e nella teoria musicale un principio comune alle
regole della versificazione.® Come ha scritto Gianmarco Gaspari, «all’assunto
che quelle regole siano determinate dalle stesse qualita del numerus non poteva
non affiancarsi un’esposizione dimostrativa il piti possibile logica e razionale»,”
eppure proprio la programmatica acribia della trattazione - tesa a far quadrare
le simmetrie fra matematica, musica e metrica - € spesso di impedimento a una
pacifica e totale comprensione dei ragionamenti dell’autore.

Per quanto riguarda il «bel titolo» del «vivace libretto»,® va tenuto presente
che, in una prima fase redazionale dell’opera, esso suonava in modo sensibil-
mente diverso: il manoscritto, infatti, riporta sulla carta di guardia anteriore
e all’inizio di ognuna delle tre parti del trattato (cc. 1r, 397, 857) il titolo «Della
occulta musica del verso», ma gia alle cc. 17 e 85r ’'aggettivo «occulta» risulta
cassato e sostituito dal soprascritto «nuda». Originariamente, quindi, Osio
intendeva puntualizzare la centralita che nella sua opera avrebbe avuto lo sve-
lamento delle nascoste analogie che, in un’ottica pitagorica, tengono in stretta
relazione la musica e la poesia;® solo in un secondo momento - passando attra-
verso la formula intermedia di «Della nuda musica del verso» - 'autore sareb-

5. Conservato presso la Biblioteca Ambrosiana di Milano (segnatura N 125 sup.), il ma-
noscritto si compone di 135 carte, numerate da 1 a 133, con l'eccezione di due fogli bianchi
e non numerati inseriti tra la c. 38, che segna la conclusione della prima parte del trattato,
e la c. 39, da cui ha inizio la seconda. A queste si aggiungono otto ulteriori carte non nu-
merate - rilegate a due a due trale cc. 67 € 68, 77 ¢ 78, 82 ¢ 83, 96 e 97 - che riportano, sul
verso della prima e sul recto della seconda di ciascuna coppia, quattro grafici contrassegnati
alfabeticamente. A uno sguardo generale, si tratta di un codice di lavoro, in cui sono molte
e spesso consistenti le correzioni e riscritture operate da Osio sul testo in vista della sua
stampa, soprattutto nell’apparato paratestuale ed esemplificativo: i quattro grafici, infatti,
non saranno accolti nell’edizione del trattato, e pure molti altri schemi ed esempi non tro-
veranno spazio nel libro o saranno sostituiti con altri. Un’analisi dell’autografo, con alcuni
confronti con il testo a stampa, € condotta da WUIDAR 2008, pp. 154-160.

6. Cfr. ivi, p. 147: «Osio est avant tout un fervent pythagoricien pour qui le nombre
est a origine de toute chose, chacun possédant des qualités et une symbolique propres».

7. GASPARI 1990, p. 250.

8. Pozz12013, p. 310.

9. Cfr. WUIDAR 2008, p. 156: «Les effets “merveilleux” produits par I’harmonie et
leurs causes sont intrinsequement liés a une dimension surhumaine. Les effets de la poés-
ie et de la musique possédent une dimension occulte».
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be giunto al titolo Larmonia del nudo parlare, che gioca invece su un’allusione
forse anche ciceroniana (la nuda oratio dell’ Orator 55, 183, gia rammentata da
Chiabrera nel Geri),'® ma soprattutto e sicuramente aristotelica, come lo stesso
Osiorivela all’inizio della seconda parte del trattato:

Aristotele al principio della sua Poetica [ha] lasciato scritto il poeta introdur-
re ne’ suoi versi nudi parlari, cioe il metro solo [...]| Di maniera che il metro
solo si doverebbe dire essere spettante al versificatore, e il numero e 'armo-
nia al musico. Ma io mentre che attendo che Aristotele non per ispogliare
il verso della musica disse che I’epico imita con parlari nudi o sia con metri
solamente, ma bene si per accennare le maniere onde la imitazione dell’e-
pico sifa differente da quella del lirico, perché cosi come 'epico imita con i
nudi versi, cosi '1lirico e il ditirambo fa il medesimo congiunti i versi con li
canti e li suoni; e mentre che ancora mi soviene che gl’antichi poca differen-
za facevano dal musico al poeta, il quale € quello che imitando compone in
verso, non canta, non posso non affermare che ’1verso stesso nudamente in-
teso altro sostenimento e altra constituzione non abbia che la musica. [p. 52]

La formula «nudi parlari» traduce quindi il «toi¢ Adyolg Pihoig»* con cui Ari-
stotele nell’inizio della Poetica intende la forma ed esecuzione del genere epi-
co, privo cioe dell’accompagnamento musicale, cui invece si affida la poesia li-
rica, e basato essenzialmente sulla ‘nuda parola’, senza nemmeno il contributo
performativo dei diversi attori, come avviene invece nei generi drammatici."
Tuttavia, le riflessioni di Osio, pur partendo dal verso eroico (tanto volgare
quanto latino), finiscono per interessare e prendere in considerazione anche
altre misure della versificazione italiana, dando cosi adito a un’accezione pit
ampia di ‘nudo parlare’ come ‘metro’ non destinato a un ‘rivestimento’ musica-
le. L'idea di fondo ¢ che anche tali versi dispongano di una loro ‘armonia’ natu-
rale e indipendente: una «musica nuda», distinta dalla «musica in concento»
(cioé la musica vera e propria), ma che come questa «¢& ordinata co 'l numero»
[p. 53], regolata dalle stesse proporzioni aritmetiche.

Anzi, prendendo le mosse dalla celebre definizione dantesca della poesis

10. D’altronde Osio ha ben presente 'opera ciceroniana: cfr. Os10, Armonia, p. 68.

11. ARISTOTELE, Poetica, 1447228, p. 4.

12. Oltre al passo citato - «luogo noto per le difficolta esegetiche dovute a uno stato
di corruttela della tradizione e su cui si sono arrovellati gli interpreti sin dal Cinquecento»
(MAGNANTI 2020, p. 189) - Aristotele esprime il concetto, leggermente variando, anche
con la formula «tryv Phopetplav» (ARISTOTELE, Poetica, 1448a 11, p. 6). Sulla questione,
con uno sguardo alle riflessioni sui termini aristotelici nei trattatisti del XVI secolo, si veda
ABRAMOV-VAN RIJK 2014, pp. 27-32.
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come «fictio rethorica musicaque poita»,* Osio intende I'«armonica facolta
del verso» proprio «come derivante dalla musica» [p. 2] e orienta il suo trattato
all'indagine di quei numeri ‘intersemiotici’ - per dirla con Jakobson - in base ai
quali si regolano sia 'armonia musicale che quella metrica (latina e volgare).
A tal proposito, Laurence Wuidar ha parlato appropriatamente per Osio di un
«esprit d’analogie»'* che permea tutta la sua opera di trattatista: uno spirito
incline a disvelare gli occulti rapporti analogici che sussistono fra le diverse
scienze - come musica, astrologia e alchimia nel manoscritto Schedia ad Musi-
ca (Milano, Biblioteca Ambrosiana, G 136 inf.), a cui la musicologa presta la sua
attenzione, o ancora, nel caso specifico dell’Armonia, musica e versificazione
- e che si fonda su un «critere central» tutto pitagorico, ovvero «la sympathie
entre les choses».”

Cosi, pur chiamando talora in causa alcune trattazioni cinquecentesche
della metrica volgare (Bembo, Dolce, Piccolomini) e risalendo, con un osse-
quio insolito per I'epoca, fino al De vulgari eloquentia, Osio intende con la sua
opera segnare un superamento delle precedenti teoriche sul verso, le cui nor-
me interne sarebbero state spesso investigate affidandosi con troppa fiducia
«al giudicio dell’orecchia» o all’«autorita de’ buoni autori» [p. 3]: dal suo punto
di vista, invece, solo guardando ai principi aritmetici che regolano la musica &
possibile stabilire «alcuna piti stabile opinione» [p. 56] sul numero del verso.

Tale pretesa novita di approccio alla prosodia e alle forme metriche volgari
-accostabile negli intenti a quella di uno Zuccolo - si traduce anche nell’impie-
go diunlessico che non ha precedenti nella nostra metricologia e che dipende
da quello musicale: sono ad esempio recuperate, come vedremo, le denomi-
nazioni degli intervalli armonici per riferirle analogicamente a proporzioni
metriche; o ancora taluni concetti specifici del pitagorismo musicale vengono
ingegnosamente reinterpretati in funzione della tecnica poetica.

Il trattato si articola in tre parti. La prima & dedicata appunto all’esposizione
dei fondamenti dell’armonia, condotta con frequenti richiami al De institutio-
ne musica di Boezio. Secondo Osio, gli elementi costitutivi della musica sono i
«modi», ovvero «le maniere onde si ode» [p. 5] (in altre parole i ‘suoni’), i quali
si distinguono in «acuti» e «gravi»:iprimiindicanti «’ascendere della voce»,
detta anche «tesi», e isecondi «il discendere», cioe I’ «arsi» [p. 7]. Quando due
modi emettono lo stesso suono grave o acuto, si definiscono «eguali», mentre
quando sono diversi, si parla di modi «ineguali»: soltanto questi ultimi perten-
gono alla musica, la quale non si interessa del tedioso unisono (i modi eguali)

13. Dvell1v 2.
14. WUIDAR 2008, p. 148.

15. Ivi, p. 155.
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ma della piacevole varieta dei suoni, «essendo lo scopo suo di regolare e di ri-
durre in amicizia e vicissitudine le parti discordanti» [p. 10]. Tale ricerca diun
equilibrio a partire da elementi differenti*® & un principio chiave per compren-
dere come Osio intenda I’equivalenza tra 'armonia musicale e quella metrica.
La «musica proporzione» [p. 17] si basa sui rapporti esistenti fra due «termini»
0 «quantita» o «numeri» considerati «in un punto» [p. 13], ossia contempora-
neamente; nell’illustrazione di tali intervalli musicali Osio si affida ai principi
aritmetici del sistema pitagorico, che identifica i diversi gradi di una scala par-
tendo da una misura di base (il monocordo) e frazionandola secondo precise
proporzioni. Le consonanze fondamentali di tale sistema, sulle quali secondo
la filosofia pitagorica si basa tutta 'armonia universale, sono: U'intervallo di
ottava, chiamato diapason (rapporto 2:1), quello di quinta o diapente (rapporto
3:2) e quello di quarta o diatessaron (rapporto 4:3), ognuno dei quali & infine ri-
conducibile all'intervallo pitagorico di tono maggiore (epogdoon, rapporto 9:8).

Nella seconda parte dell’Armonia Osio tratta le regole della metrica latina,
tenendo sempre ben presente gli antichi metricologi e in particolare ’Agostino
del De Musica. 11 «<numero» del verso, cioe il ritmo, si misura sulla base delle
sillabe che lo compongono e si distingue dal «numero oratorio» (cioe il ritmo
delle sillabe nella prosa), poiché nel verso ¢ piti regolare la successione dei
piedi. Questi ultimi, definiti come «una proporzionata disposizione delle voci
dalle quali 'armonia s’avviva» [p. §9], nascono dalla combinazione di sillabe
brevi e lunghe: le prime del valore «d’un tempo o sia d’un atomo» [p. 60], e le
seconde lunghe esattamente il doppio. Oltre ai piedi, la seconda caratteristi-
ca della prosodia latina puntualizzata da Osio & I'esistenza delle cesure, sulle
quali, come vedremo, basera il suo paragone fra esametro ed endecasillabo.

Pur riservando particolare attenzione al metro dell’epica latina, in quanto
«piu d’ogni altro perfetto» [p. 78], e illustrandone struttura e varianti ritmi-
co-stilistiche - per cui la prevalenza di spondei trasmette senso di gravitas,
quella di dattili suggerisce rapidita o leggerezza -, 'autore prende in esame
anche altre misure: il pentametro, il verso giambico - in relazione al quale sta-
bilisce la corrispondenza musicale tra ‘sillaba lunga’ e ‘tono grave’, tra ‘sillaba
breve’ e ‘tono acuto’ - e infine i metri lirici.

16. Siveda anche altrove nel trattato: «il musico, il cui fine & di conservare in amici-
zia le parti ineguali» (Os10, Armonia, p. 12); «il fine della musica é di ridurre in amicizia
le parti discordanti e ancora di unire le separate. Perché 'amicizia altro non & che unione
di piu parti diverse, la quale risultare non puo se non con quelle proporzioni che musiche
sono dette, e la quale non dall’eguale corrispondenza de’ termini ma dalla inegualita del-
la differenza, cioé dal mezzo, piglia il vigor suo a guisa della virti che inegualmente nel
mezzo di duoi vizii contrarii si mantiene» (ivi, p. 19; su quest’esempio della virtl cfr. OsIO,
Cadmeia seges, p. 54).
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Differentemente dal genere epico, che, trattando solo la tematica eroica, si
affida a un singolo verso, la lirica, in quanto espressione delle molteplici passio-
ni umane, esige una proporzionata varieta di misure e combinazioni strofiche:
tra queste, Osio si sofferma in particolare sull’endecasillabo, anche nella sua va-
riante saffica, illustrandone il funzionamento all’interno della strofe eponima.

2. Ifondamentiprosodici

La terza parte dell’Armonia ¢ infine dedicata specificamente alla metrica vol-
gare e fa tesoro anche di osservazioni gia formulate in merito a quella latina."”
Differentemente da quest’ultima, pero, i versi lirici italiani risultano meno vari,
riducendosi essenzialmente a un solo metro maggiore, cioé 'endecasillabo,
da cui derivano le misure minori, considerate sue parti e percio definite «versi
spezzati» [p.118].

Se nella metrica classica & I'alternanza di sillabe brevi e lunghe a garantire
movimento e varieta ritmica, nella poesia volgare - secondo Osio - tale fun-
zione é supplita dalla presenza della rima. Questo non comporta, tuttavia, il
rifiuto del concetto di piede nei versi italiani, in contrasto con la posizione di
Piccolomini nelle Annotazioni alla Poetica aristotelica.'® Osio difende infatti la
validita di tale nozione anche nella metrica volgare, pur sostenendo - come gia
anticipato nella seconda parte del trattato - che quasi tutte le sillabe vi debbano
essere considerate lunghe; fanno eccezione soltanto le due sillabe atone che,
inuna parola sdrucciola posta in fine di verso, seguono quella tonica, e che de-
finisce «tempi correnti» [p. 119)].

Osio precisa inoltre che gli accenti del verso cadono nella tesi dei piedi, os-
sia nel loro secondo tempo («per aventura 'accento cadera sempre nella tesi»
[p-121]): 1o spondeo va pertanto inteso, nell’ Armonia, come un piede composto
da due sillabe lunghe (un’arsi e una tesi), in cui tuttavia 'accento cade sulla se-
conda. L’autore si oppone anche alla diffusa idea della trattatistica precedente
secondo cui sarebbe acuto I'accento delle sillabe toniche e grave quello delle
atone," riducendo invece la distinzione tra acuto e grave all’apertura o chiu-
sura della sola vocale tonica, oppure considerando con accento acuto le sillabe
(toniche) terminanti in consonante e con il grave quelle terminanti in vocale:

17. Cosi Osio all’inizio della terza parte: «Quel tanto che mi dilungo nelle precedenti
investigazioni delle musiche differenze de’ versi latini pitt breve rendere doverammi in
quelle de’ nostri volgari, essendo che molte specolazioni e avertimenti raveduti in quelli
con questi altresi concorrono» (OSI0, Armonia, p. 117).

18. PICCOLOMINI, Annotazioni, p. 279.

19. Accanto a Piccolomini e Dolce, Osio menziona anche Bembo, forse letto con la
mediazione delle Giunte di Castelvetro.
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in entrambi i casi, comunque, Osio sottolinea come tale distinzione sia irrile-
vante ai fini della versificazione, data «la gran licenza del verso, che se ne serve
indifferentemente» [p. 127].

Dalla discussione dell’accento, Osio procede con la disamina dell’endeca-
sillabo, illustrandone in primo luogo la strutturazione in due «membri ineguali
come ’eroico latino» [p. 132], ossia in due emistichi, tramite gli esempi «Nel
dolce tempo | della prima etade» (Rvf XXIII 1) e «Nel tempo che rinova | i miei
sospiri» (Tr. Cup. 11).1due versi di Petrarca - «uomo dottissimo» [p. 137] cui
sempre l'autore si affida per le sue esemplificazioni - sono entrambi caratte-
rizzati da un ritmo giambico: Osio, infatti, ritiene che 'endecasillabo migliore
sotto il profilo prosodico debba contenere al suo interno cinque accenti, tutti
sulle sillabe pari,*® benché molti teorici ne considerino utili soltanto quattro,
ossia a partire da quello di 43, come in «Occhi miei lassi, mentre ch’io vi giro»
(RvfXIV 1). In ogni caso, oltre all’accento finale di 103, restano per Osio fonda-
mentali quelli di 42 e 62, corrispondenti alle uscite dei due emistichi.

Una delle teorie piu significative dell’Armonia riguarda la dimostrazione
dell’equivalenza quantitativa tra endecasillabo ed esametro, nonostante la loro
disparita sillabica. La tesi, ripresa e sviluppata piu estesamente anche in rap-
porto al décasyllabe francese, viene ulteriormente chiarita nel trattato latino
Cadmeia seges, alle cui pagine faro quindi riferimento.

Posto che la sillaba lunga vale il doppio di quella breve, nel calcolo delle
quantita dell’esametro Osio considera alla fine della cesura (pentemimera o
eftemimera) 'esistenza di una «quantitas silentii», equivalente alla durata del-
la sillaba in cesura (ovvero una lunga), che serve all’esecutore per recuperare il
fiato («quae datur canenti ad recuperandum spiritum»).*' In base a questo prin-
cipio, ecco la scansione delle quantita di un esametro di Petronio:**

Orbem iam totum — victor Romanus habebat —
2 2 2 22 2 22 221 122 2

La lunghezza dell’esametro & pertanto equivalente a 28 tempi. Passando dun-
que all’endecasillabo romanzo - in cui, salvo le due atone finali nei versi sdruc-
cioli, tutte le sillabe sono considerate lunghe - va tenuta presente anche in

20. Anche in Cadmeia seges Osio considera 'endecasillabo composto al massimo da
cinque piedi, ciascuno dei quali contiene una sillaba tonica: «a vulgaribus non habentibus
carmina excedentia quinum pedem». Qualora una misura superi invece i cinque piedi,
essa sara da intendere come un verso doppio: «si namque excedunt, tunc duplicia sunt,
hoc est ex pluribus membris» (Os10, Cadmeia seges, p. 90).

21. Ivi, p. 79.
22. Ivi, p. 80.
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questo caso l'esistenza di una cesura che, benché di diversa natura rispetto a
quella del metro latino, ne permette analogamente la scomposizione in due
parti: pentemimera (5+7) ed eftemimera (7+5). Anche nel calcolo quantitativo
dell’endecasillabo, Osio invita quindi a tenere conto della cosiddetta ‘quantita
del silenzio’: quando segue la cesura, essa assume un valore doppio rispetto a
quella dell’esametro (equivalente, dunque, a due sillabe lunghe);™ se invece si
trova in fine di verso, vale una sillaba lunga negli endecasillabi piani e sdruc-
cioli, mentre nei versi tronchi (o nei décasyllabes) equivale a quella della cesu-
ra. Osio fornisce, a supporto, le seguenti scansioni per le tre possibili uscite del
Verso eroico romanzo:*#

Nel dolce tem—po de la prim’ etade —
2 22 2 42 22 2 2222

Canson vos pognes ir—per tot le mond —
2 2 2 2 2 242 2 2 2 4

Linvidia figliol mio — se stessa macera —
222 2 2 242 22 211 2

Come si puo notare, la somma delle quantita sillabiche di tutti e tre i versi risul-
taidentica a quella dell’esametro classico: 28 tempi. E dunque in base a questo
parametro quantitativo - e non al mero numero delle sillabe - che 'endecasil-
labo volgare si rivela piu affine all’esametro che non al suo omonimo latino, il
quale invece, non essendo composto esclusivamente da sillabe lunghe come il
verso italiano, puo al massimo raggiungere i 20 tempi.*

Alcune pagine piu avanti nell’Armonia, Osio torna sulla questione, discu-
tendo un caso particolare di imitazione barbara della strofe saffica ad opera di
un poeta contemporaneo, il ‘futuro metricologo’ Tommaso Stigliani:*

Questi, avendo uniti tre versi pieni, come che quelli nel numero endecasilla-
bo con li saffici concorrano, e aggiuntovi un pentasillabo, e quelli concordati
nelle cadenze, s’¢ imaginato d’avere tessuto in rima versi saffici, mal’ordine
e numero degl’accenti e quantita de’ tempi materia per aventura e forma del
verso ha posto in non cale. [p. 146]

23. Cfr. Os10, Armonia, p. 134.

24. OsI0, Cadmeia seges, p. 83.

25. Os10, Armonia, p. 136.

26. Su Osio critico di Stigliani cfr. AFFO, Dizionario, p. 255.
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Nella sua trasposizione del metro saffico - di cui in pitt occasioni si presentera
come il primo sperimentatore - Stigliani non avrebbe tenuto conto dell’impos-
sibilita di riprodurre con 'endecasillabo italiano, carente di sillabe brevi, le
quantita di quello latino; inoltre, come dimostra una strofa che Osio recupera
dal Canzoniero stiglianiano (1623, 1625%), il poeta non avrebbe neppure ripro-
dotto la cesura propria dell’endecasillabo saffico, la quale segue solitamente la
quarta posizione:

Cortesi amanti, | che fra via passate,
venite e rimirate | il vago viso,

che dame m’ha diviso | e tiemmi il core
del petto fuore.”

Se infatti solo il primo verso presenta una struttura a §+7, che imita la cesura la-
tina con I'accento in quarta sede, non cosi risultano la seconda e la terza misura,
che come primo emistichio hanno un settenario. Infine, Osio contesta al com-
ponimento anche la tessitura rimica, spiegando come la rima dovrebbe trovarsi
soltanto davanti a una pausa del verso, ovvero nella sua conclusione o, se al suo
interno, comunque davanti a un respiro ritmico-sintattico. Percio 'autore ripro-
pone una personale versione della strofe saffica, in cui comunque ammette di
aver mantenuto quelle «rime al mezzo» (anche, perd, non davanti a pausa), la
cui prima attestazione viene fatta risalire alla cavalcantiana Donna me prega:*®

Se, che m’avresti | nel tuo sen di giaccio,
e struggeresti | i miei piti caldi ardori,
dicevi, o Clori, | come or che t’abbraccio,
ardo e aggiaccio?*®

Decretata la superiorita del verso endecasillabo, che Osio fa corrispondere in
termini musicali all'intervallo pitagorico maggiore (il diapason),’® vengono
quindi presi in esame gli altri versi minori, con frequenti riferimenti alle pagine
ad essi dedicate da Dante nel De vulgari eloguentia, dimostrando come molte di

27. STIGLIANI, Canzoniero, p. 122.

28. Sulla forma del componimento con rimalmezzo cft. anche Os10, Cadmeia seges, p.
76, dove €& definito «metrum incatenatumy.

29. La strofa non compare nel manoscritto del Canzoniere di Osio (Milano, Biblioteca
Ambrosiana, L § sup., cc. 37-73v), che non riporta esempi per il metro saffico.

30. OsI0, Armonia, p. 136: «Che questo de’ volgari ¢& il pili pieno e che non puo ecce-
dere il numero nel quale s’aggira, perché di lui si fa la consonanza Diapason, la universa-
lita e perfezzione della quale, come avvisava Pitagora, non puo né crescere né scemare».
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queste misure, «sebbene paressero di moderne invenzioni, furno perd anco in
uso presso gl’antichi versificatori in questa lingua» [p. 139].%*

Auno sguardo generale, i versi ammessi da Osio per la poesia italiana van-
no dal trisillabo all’endecasillabo, si distinguono in parisillabi e imparisillabi,
e sono tutti esemplificati nell’ Armonia con frammenti di un solo verso petrar-
chesco (Rvf CCLXVIII 4), a dimostrazione di come tutte le misure minori si-
ano partecipi di quella maggiore endecasillabica. Fra i versi imparisillabi, si
distingue in particolare il settenario, organizzato con tre accenti (es. «Ed ha
seco 'l mio core») ed equivalente, in un’ottica musicale, all’intervallo di quin-
ta (diapente); seguono il quinario, con due accenti (es. «kMadonna & morta),
analogo all'intervallo di quarta (diatessaron), e il trisillabo (es. «Madonna»),
analogo a una terza minore («dun tuono e mezzo»). I versi imparisillabi consi-
derati da Osio presentano perlopilti uno schema accentuale giambico: di questi
versi, perd, i principali sono settenario e quinario, i quali infatti si trovano pitt
di frequente uniti all’endecasillabo, alla stregua di come in musica I'intervallo
di quinta o di quarta silega a quello di ottava (diapason).>*

Questa corrispondenza istituita dal trattatista fra metrica e armonia risul-
ta molto suggestiva nel caso del settenario, considerando che il rapporto tra
I'endecasillabo e questo verso (11:7) & infatti assai vicino alla proporzione ar-
monica della diapente (3:2); un ragionamento che pero non torna nel caso del
quinario, il cui rapporto con 'endecasillabo (11:5) non riproduce quello di 4:3
della diatessaron (un intervallo che potrebbe invece essere meglio rappresen-
tato dal novenario, 11:9).

Osio, a differenza di Dante che lo escludeva dagli imparisillabi leciti, ri-
conosce all’ «enneasillabo» dignita di verso autonomo, non riducibile a sem-
plice emistichio dell’endecasillabo: un verso «reale» che - come nel Discorso

31. Vanno segnalati, all’interno del Canzoniere osiano, due testi chiaramente model-
lati sulla nuova metrica chiabreresca e, probabilmente, destinati al canto (cfr. GASPARI
1990, p. 245). Si tratta delle canzonette «Qualor io veggio sorgere» (5 strofe: a+b_c+a+c+b-)
e «Belle labra di rubini» (8 strofe: asasbscscabs): Os10, Canzoniere, cc. 60r-v, 61r-62r.
Meno vari sotto il profilo prosodico, ma pur sempre afferenti all’'ambito della metrica an-
creontica, sono inoltre tre testi in couplet di settenari: ivi, cc. 397, 63r-64v, 70r-72v.

32. L'impiego di tali concetti armonici in ambito metrico non € una novita. Gia Fran-
cesco Patrizi, ad esempio, nella premessa teorica all’Eridano (1557) - cfr. CARDUCCI 1881,
P- 447; € qui cfr. cap. I1.4.1 - ricorreva ai tre intervalli musicali, interpretati come ‘piedi ar-
monici’, per giustificare il suo verso eroico di tredici sillabe, identificando nel diapason lo
spondeo (ossia, in volgare, una parola bisillaba piana), nel diapente I'anfibraco (trisillaba
piana), e nel diatessaron il dattilo (trisillaba sdrucciola). Tuttavia, se gli intervalli armonici
sono intesi da Patrizi in senso sillabico-quantitativo (e dunque in una prospettiva metrica,
diciamo, ‘orizzontale’, che si verifica all’interno del singolo verso), essi sono invece riletti
da Osio in funzione del rapporto ‘verticale’ tra piti versi.
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di Zuccolo - risulta composto di due membri con due accenti ciascuno, come
nell’esempio «E morta ed ha | seco 'l mio core», ossia due quinari (con il pri-
mo tronco o il secondo acefalo), e quindi armonicamente paragonabile alla
«consonanza di due diatessaron» [p. 141]. In termini quantitativi, poi, tenen-
do sempre conto della ‘quantita del silenzio’ associata alla cesura, il novenario
risulterebbe assimilabile al pentametro latino.

Se l'eterogeneita dei versi nella poesia lirica volgare - come gia, in misura
maggiore, in quella latina - & rapportata da Osio alla «pluralita del vizio» [p.
150], cio¢ alla varieta delle passioni che quel genere ha il compito di rappresen-
tare (in contrapposizione all’'unita della virtu che ¢ invece oggetto dell’unico
metro eroico), 'accostamento dell’endecasillabo ad altri versi minori rispon-
de all’esigenza di compensare, a confronto con 'esametro, la sua mancanza di
flessibilita prosodica.’® L'impiego autonomo dei versi imparisillabi pit brevi,
invece, € considerato da Osio -in una prospettiva molto vicina a quella di Zuc-
colo - caratteristico della poesia per musica, poiché I'accompagnamento mu-
sicale puo supportare la loro debolezza strutturale:

Ma gl’altri dispari e ancora tutti li pari sono piu tosto accettati nella musica
in concento che in quella nuda de’ poemi: come che la picciolezza e imper-
fezione loro assai si confaccia a quelle maniere eccedenti nell’affettuoso ed
effeminato della musica in concento de’ moderni. [pp. 139-140]

Allo stesso modo, anche i versi parisillabi «nelle canzonette in concento riesco-
no armoniosissimi all’orecchio» [p. 142]. Il quadrisillabo (es. «Il mio core»), il
senario (es. «Ha seco '] mio core») e 'ottonario (es. «Morta ed ha seco 'l mio
core») sono comunque considerati parti dell’endecasillabo: «se bene ricono-
sco il nostro verso perfetto, ritrovo che cosi come quei versetti di sillabe dispa-
ri sono sue parti, ma precedenti, cosi questi altri di pari sono altre sue parti,
ma succedenti». Osio, quindi, interpreta tali versetti come la seconda parte
di un endecasillabo che nel primo emistichio ha uno dei precedenti impari-
sillabi, secondo combinazioni che, pur non esplicitate, risultano evidenti: tri-
sillabo+ottonario, quinario+senario, settenario+quadrisillabo. E per questa
ragione che Osio considera «falso» [p. 144] il decasillabo - esemplificato con
il verso dall’andamento anapestico «Donna & morta ed ha seco 'l mio core» -,
non potendo fungere da secondo emistichio di alcuna misura imparisillaba
nella prosodia del verso maggiore.

In generale, pur rifiutando le definizioni trissiniano-chiabreresche di ‘giam-
bici’ per gli imparisillabi e ‘trocaici’ per i parisillabi (dal momento che Osio

33. Cfr. Os10, Armonia, p. 139.
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non ammette l’esistenza di sillabe brevi all'interno del verso), sono comunque
adottati gli schemi accentuali illustrati nella prefatoria alle Maniere: lo si & vi-
sto per gli imparisillabi, e altrettanto avviene per i parisillabi, che «nella bella
prima sillaba introducono uno accento» [p. 143] e analogamente nelle altre
sedi dispari. Il riferimento alla prosa di Lorenzo Fabri & d’altronde confermato
dal recupero di due esempi in essa contenuti, presentati per dimostrare come
anche i versi inferiori all’endecasillabo possano avere uscite proparossitone e
ossitone: 'ottonario sdrucciolo «Chivol bever, chi vol bevere» e quello tronco
«lononl’ho perché non ’ho».3*

3. Leformemetriche

Superatoil piano della prosodia, Osio passa a trattare delle forme metriche at-
traverso un discorso sulle rime, le quali contribuiscono ad accrescere ’'armonia
del verso «qualor con ragionevole abitudine sono disposte», cio¢ tenendo con-
to del loro «buono armonico naturale» e anche dell’«osservazione de’ buoni
poeti» [p.151]: da un lato la loro adeguata sonorita e dall’altro gli usi sedimen-
tati della tradizione. Dalla combinazione di piu versi rimati nasce dunque l'ar-
monia delle «strofe» volgari.

Osio parte dall’esame dei componimenti piu antichi: «sonetti, canzoni, bal-
late, serventigi o fossero addimandate sormontesi, rotondelli, madrigali e moti
confetti» [p. 155], distinti per disposizione di versi e di rime, ma praticamente
tutti accomunati da una struttura bipartita in «piedi» (prima parte) e «volte»
(seconda parte) - escludendo I'eventualita di «code» e «ritornelli»3 - che si
differenziano per un «rivolgimento del tenore», ossia per il fatto di mutare le
rime fra una parte e l'altra. L'unica forma metrica che, pur ottemperando a tale
norma, € caratterizzata da un «movimento circolare» delle rime ¢& la ballata -
tipo di componimento ormai in pieno declino nel Seicento, come vedremo me-
glio nel capitolo sull’Arte del verso italiano: cap. IV.6 - per il fatto che, alla fine di
ogni sua stanza, sono recuperate le rime della ripresa.

Comunque, in ognuna delle due parti in cui si dividono i componimenti
strofici - per cui Osio ritiene superate le antiche definizioni dantesche di «fron-
te» e «sirimay, preferendo denominazioni come «quaternai» peripiedie «ter-
zetti» per le volte del sonetto - non si prevedevano in origine pit di due rime:

34. Siaggiunga anche 'esempio addotto per 'endecasillabo tronco: «Con esso un
colpo per la man d’Artt» (ivi, p. 125).

35. Osio fa uso del sonetto caudato fra le rime burlesche della sua opera manoscritta
Il monte bicorne, rime e prose per le nozze di Ma. L. con il Be. (Milano, Biblioteca Ambrosia-
na, N 82 sup., cc. 1r-677).
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«pare che ciascuna di queste parti oltre due rime per lo pitt non s’avanzasse»
[p. 156], strutturandosi quindi su due «tenori» variamente combinati. Sono
sette le «specie principali di tenore» [p. 157] individuate da Osio, alle quali tut-
te le rime possono ricondursi e che corrispondono alle sette vocali della lingua
italiana: 'autore intende infatti per «tenore», propriamente, la vocale tonica
della rima, e ne identifica sette perché nell’Armonia sono accuratamente di-
stinte le vocali aperte e chiuse é/ée /0.

E in questo contesto che sono recuperati alcuni concetti pitagorici che Osio
reinterpreta in prospettiva metricologica. Da un lato, la «medesimita» delle
rime, ovvero la loro ripetizione, € intesa come generatrice di «unita» e quindi
«stabilita» armonica (es. AA); dall’altro, I’ «alterita» delle rime, ovvero la loro
alternanza, € interpretata all’origine della «pluralita» e quindi del «movimen-
to» armonico nelle poesie: e poiché alla base del concetto di alternanza si tro-
va, per i pitagorici, il «numero binario» [p. 158], cosi nelle strofe esso consiste
nella successione di almeno due rime distinte (es. AB). Dalla combinazione di
questi due elementi nasce quindi 'armonia rimica dei componimenti volgari
(«lo stabilimento della buona armonia di queste rime proviene dalla repetizio-
ne del medesimo e ripigliamento del differente» [p. 160]): infatti, una poesia
basata unicamente sull’«alterita», cioé sul continuo subentro di una nuova
uscita versale, non genererebbe mai una rima; mentre 1'uso ininterrotto della
«medesimita», gia a partire dalla ripetizione della stessa rima per tre versi con-
secutivi (come in Rvf CCVI), ¢ visto come causa di «tedio».

La prima forma metrica su cui sono misurate queste teorie € il sonetto. Per
le quartine, riguardo alle quali Osio parla anche di una strutturazione sintattica
per distici, & proposto lo schema a rime incrociate,*® in quanto profondamente
equilibrato: «Di maniera che cosi come l'alterita della rima con la variazione
sua porta all’orecchio I'unita della periodo con diletto, cosi I'unita della rima
la diversita della periodo nel suo passaggio dall’'uno all’altro lega e accoppia»
[p. 162]. Prendendo infatti lo schema A;B2.B3A4.AsBs.B7As (dove i pedici in-
dicano il numero del verso e il punto la pausa sintattica), Osio intende che alla
diversita di rima (es. A1B2 0 BsA4) corrisponde I'unita della frase, mentre I'u-
nita rimica (es. B2.Bs 0 A4.As) cade sulla spezzatura determinata dalla pausa
sintattica. Questo tipo di tensione viene sciolta solo quando la rima baciata

36. OS10, Armonia, p. 161: «ne’ piedi, o diciam quaternai, del sonetto, ove al terzo
verso ripigliasi la rima del secondo, perché chiunque bene avertira, al mezzo di ciascuno
di questi quaternai, dico al compirsi del secondo verso, il recitante ha necessita di riposo
mezzanamente e piu che al passaggio del primo al secondo; onde i buoni poeti ancora in
quel loco stabiliscono la sentenza, o almeno cosi compito v’introducono il membro che
senza disconcio della dizione il riposo naturalmente vi si puo fare».
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compare in chiusura di periodo, il che nel sonetto puod accadere nelle eventuali
code o nei ritornelli, ma soprattutto & caratteristico delle ottave e seste rime,
in cui I'alternanza delle rime A-B ¢ interrotta dall'introduzione di una diversa
rima (C) che, chiudendo la strofa con una sua ripetizione, «lascia cosi conso-
lato 'orecchio» [p. 163].

E la prima volta - dopo I'accenno nelle Muse toscane di Pietro Martire Roma-
ni (cap. IL.3) - che un trattato di metricologia affronta in modo esplicito la sesta
rima, intesa da Osio, in accordo con Romani, come un’ottava privata di un di-
stico. Proprio in quegli anni, del resto, questo insolito metro era stato adottato
da Angelita Scaramuccia per il suo poema Il Belisario, pubblicato a Roma nel
1635 e accompagnato da una lettera prefatoria in cui 'autore espone alcune
considerazioni sulla sua scelta metrica, inedita nella tradizione epica volgare.’”

Tornando alla forma sonetto, bisogna tenere presente come per Osio la dia-
lettica fra alternanza rimica e successione di rime baciate costituisca un prin-
cipio armonico imprescindibile: & questa la ragione per cui, ad esempio, non
riesce ad apprezzare il tipo dei «sonetti incatenati», ossia quelli con schema a
sole rime alternate (ABAB ABAB CDC DCD). Per meglio illustrare la sua po-
sizione, 'autore approfondisce i concetti pitagorici precedentemente presen-
tati, opponendo I'idea di «alterita [...] feminina» a quella di «unitd maschia»:

onde i prudenti poeti nelle materie molli ed effeminate hanno ecceduto al-
quanto nell’alterita della rima, e nelle maschili, gravi e virtuose si sono piu
alla unita attaccati; e percio nei sonetti amorosi, dico ne’ piedi, hanno alcu-
ne volte introdotta l'alterita della rima dal principio loro sino al fine egual-
mente, quando la materia vi si confaceva, e cosi ancora nelle volte con due
sole rime hanno osservato il medesimo. [p. 164]

Ma poiché per Osio «il sonetto € composizione che tiene assai del maschio»,
migliore allora risulta per le quartine la soluzione a rime incrociate A1B>BzA4

37. Siveda al riguardo la voce sull’autore curata da Pietro Giulio Riga per il DBI (XCI,
2018, pp. 320-322) e BUCCHI 2009, pp. 351-352. Destinatario della prefazione & Nicola Vil-
lani, indicato come fondamentale interlocutore per il versante metricologico. In quelle pa-
gine Scaramuccia, consapevole della maggiore funzionalita dello sciolto per la narrazione
in versi, si dimostra - esattamente come Chiabrera - non ancora disposto a rinunciare alla
rima, per via dell’effetto di piacevolezza prodotto dalla sua cadenza. Quasi deciso, quindi,
nell’'uso dell’ottava rima per un mero fatto di tradizione («Fu ventura dell’ottava di ricever
dall’'uso ma non da regola alcuna I'applauso ne’ soggetti eroici»), 'autore confessa di es-
sere rimasto affascinato dal metro della sesta rima, incontrata nei panegirici di Marino e
Marcello Macedonio, e di averla dunque adottata proprio in virtli della sua brevita rispet-
to all’'ottava, «la brevita essendo amata in quasi tutte le composizioni» (SCARAMUCCIA,
Belisario, cc. [t4r-v]).
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AsBsB-As, in cuil'identita rimica fra A; e A4 legala «sentenza» (considerando
I'andamento della sintassi per tetrastici), mentre la discontinuita sintattica fra
prima e seconda quartina spezza la continuita rimica fra As e As.

E riflettendo su tali aspetti che Osio inserisce il discorso su una nuova for-
ma metrica, la terzina:

chi della maniera del verso in terza rima fu introduttore, considerando che
Ialterita procedente in infinito non gli arebbe concesso lato d’introdurre la
variazione con altra rima, volle stabilire la sentenza nel ripigliamento della
prima delle due rime, lasciando la seconda sola di mezzo, e formare la stro-
fe; perché nella succedente, la seconda rima non piu in vigore dell’alterita,
ma bene si della medesimita, per unire la strofe vi si poteva adattare e per-
cio corrispondere al novello tenore, il quale in questa risvegliare si dovea.

[pp- 164-165]

Per Osio l'inventore della terza rima (non fa il nome di Dante) sarebbe stato
condizionato dall’'insofferenza per un modello a rime alternate ad infinitum
(«’alterita procedente in infinito»: A1B2A3B4AsBsA>...), il cui andamento non
avrebbe mai permesso I'introduzione di una nuova rima. Il primo passo ver-
so la costruzione del nuovo metro sarebbe stato dunque quello di chiudere la
sintassi alla ripresa della prima rima (A1B2As), creando cosi la «strofe» della
terzina: in questa maniera, all'interno della seconda terzina, la rima B. non si
trova pit «in vigore dell’alterita», non alternandosi pit a nulla (come sarebbe
invece nella quartina A1B2A3B.), ma viene a costituire il nuovo «tenore» di
partenza, con la funzione piuttosto di legare la strofa precedente in virtti della
«medesimita» rimica con B.. Come nelle quartine a rime incrociate sopra os-
servate, cosi anche nelle terzine (A1B2A3 B4CsBs ...) la sintassi € sigillata fra due
rime (A1-As, B4-Bs), € il compito dei secondi versi di ogni terzetto (B2, Cs, ...)
diventa quello non pit di instaurare un’alternanza rimica, ma di concatenare
ogni strofa con quella successiva (B2-B4, Cs-Cy, ...). Osio non parla pero aper-
tamente, nel suo discorso, dell'introduzione della nuova rima C, perché vuole
subito spostare la trattazione sulle volte del sonetto, e in particolare sulla com-
posizione alternata a due soli rimanti CDC DCD. Eppure ¢é fortemente sug-
gestiva l'ipotesi sulla genesi della terzina qui formulata, per la quale il metro
nascerebbe dalla perdita di coincidenza fra la struttura indotta dai rimanti e la
sintassi, o meglio - servendomi di un termine musicale che credo molto adat-
to al contesto dell’Armonia - da un’‘emiolia’, ossia dall’instaurarsi di un ritmo
sintattico ternario su un tempo rimico binario (a rime alternate).3®

38. L'idea sara ripresa anche da Quadrio: cfr. SOLDANI 2010, p. 455.
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Se la proposta per le rime delle quartine € una sola, per quanto riguarda le
terzine sono invece vagliate due possibili soluzioni. La prima & la formula CDC
DCD, fondata sul principio dell’alternanza e, di conseguenza, adatta «per 'a-
morosa materia, come confacevole alla sua natura effeminata» [p. 165]; men-
tre per i «soggetti eroici e negozii serii» & preferito I'inserimento di un terzo
rimante con una disposizione a uscite replicate (CDE CDE).* La distanza di
tre versi tra una rima e l’altra ¢, peraltro, la massima concessa da Osio: un in-
tervallo di quattro versi infatti - come sarebbe il recupero della rima A nella se-
quenza ABCDA - risulterebbe gia eccessivo, poiché, quasi ormai dimenticata
la prima apparizione dell’uscita, 'effetto armonico della consonanza finirebbe
per perdersi.*°

L’unica eccezione a questa regola € ammessa nel caso in cui, trauna rima e
la sua ripresa oltre il limite dei tre versi, si interpongano pit uscite baciate; cid
accade, ad esempio, nelle ormai obsolete forme dei «moti confetti» e dei «ro-
tondelli» [p. 167], di cui Osio propone un esempio adespoto:

Mille mercede chiero
al mio Signore ogn’ora,
io purlo trovo fiero,
mille mercede chiero,
ed ogni mio pensiero
come se Diol’adora.

Suo modo ¢ tutto altiero,
mille mercede chiero,

39. Degli 84 sonetti contenuti nel Canzoniere - inclusi anche quelli cassati da Osio,
probabilmente in vista di una stampa - nessuno adotta, nella fronte, uno schema diverso
da quello a rime incrociate. Per quanto riguarda le terzine, solo quattro sonetti si discosta-
no dallo schema a rime alternate: due presentano la tessitura replicata CDE CDE (Osl1o0,
Canzoniere, cc. 51r, 69v), mentre altri due adottano lo schema CDE CED (ivi, cc. 37v, 697),
che, di derivazione dellacasiana, ¢ «il pitt importante e il pitt simbolico» fra gli schemi di
terzina caratteristici dello stile ‘grave’ (AFRIBO 2001, p. 145). Un caso a sé ¢ infine costituito
dal sonetto Per la medesima cognominata Valpieri («<Morrd o vivrd se VALE amor 0 PERI»:
ivi, c. 497), costruito su due sole parole-rima («PERI» € «VALE») in un gioco etimologico
sul cognome della dedicataria, secondo lo schema: ABBA ABBA BAB ABA.

40. Tale teoria ¢ pure interpretata in chiave pitagorica: il numero quattro € infatti in-
dicato come il «primo numero in cui si manifestano i corpi solidi» e quindi «nella qualita
sua terrena resta caduco e frale, e percio dell’unita non amico e non confacevole a questi
legami» (Os10, Armonia, p. 166), cioe i legami rimici.
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ma tanto da lui spiero,
quanto mio ben lavora.**

Tutte le teorie fin qui espresse vengono quindi misurate da Osio su un caso di
stanza di canzone, la prima di Rvyf CCCLX, in cui le rime «sono cosi fra loro in-
catenate che una sempre dall’altra dipende e la divisione delle periodi sempre
dal ripigliamento delle rime resta unita» [p. 168]; questo lo schema: ABbC.
BAaC.CDdEeFF. La strofa risulta costruita all’insegna dell’armonia metrica: il
primo e il secondo piede sono di quattro versi e tre rime ciascuno, e in ognuno
si circoscrive un giro di sintassi; € presente la concatenatio (C.C) - per la cui de-
finizione Osio sirifa esplicitamente al De vulgari eloquentia -la quale, con la sua
riproposizione della stessa rima, cade a cavallo della pausa sintattica, secondo
un equilibrio gia indagato sulla forma sonetto; la volta della strofa, introdotta
dalla concatenatio, procede quindi alternando tre rime diverse fino al v. 13, dove,
non essendo ancora terminata la narrazione, &€ proposto un nuovo rimante che
«con la repetizione della modulazione ancor meglio fortificando viene a con-
chiudere [la strofa] con duoi ritornelli» (ovvero con la combinatio finale: FF).

Nella trattazione osiana ¢ centrale il ragionamento sul rapporto metro-sin-
tassi, per cui il periodo non pud mai eccedere le sezioni strutturali di un deter-
minato metro, anche a dispetto dell’andamento delle rime, stante il principio
inderogabile «che 'l numero musico dal senso letterale non sia discordante»
[p. 161]. Per tale ragione risulta mal congeniata una strofa come la seconda del-
la canzone Amor tu vuoi ch’io dica di Sannazaro,** con schema abCabCcdeeDfT
(mutuato da Rvf CXXV), in cui il periodo che inizia nel v. 1 si chiude soltanto
alv. 9, senza alcun riguardo per le pause sia del primo che del secondo piede.
Al caso scorretto Osio oppone invece il modello esemplare di una propria stro-
fa - la prima della canzone La bella vedova, contenuta nel suo manoscritto di
rime* - che riprende lo schema sannazariano ma ottemperando alle norme
metrico-sintattiche in questione, e in cui «i piedi restano divisi dalla volta» e i
«ritornelli» (cioé i due versi della combinatio) «conforme la sua natura [resta-
no] alla volta incatenati e la divisione [resta] a suo loco» [p. 170]:

Costei che 'n nere spoglie
in atti sospirosi

41. Non si tratta di un testo del Canzoniere osiano, che comunque non accoglie esem-
pi di tali metri.

42. SANNAZARO, Sonetti e canzoni, LIIIL.

43. Osl10, Canzoniere, cc. 32r-34r. Canzone di dieci strofe chiuse da un congedo di tre
versi (Xyy).

185



RAGIONI METRICHE DEL SEICENTO

le sue bellezze abbandonate addita,
e immersa in gravi doglie

ne’ begl’occhiritrosi

dimostra a gl’'occhi altrui 'alma romita,
deh come dolce invita

a seguir lo suo stile

I'anima mia, ch’¢ tanto

pronta a le pene, al pianto:

e come ora che alei si fa simile
contemplarla gradisce,

e cortegiarla ambisce.

Tale schema rimico presenterebbe, per il trattatista, pure un bilanciamento di
natura musicale: le tre rime nella fronte e le tre nella sirma producono un tota-
le di sei uscite, numero perfetto nell’aritmologia pitagorica e corrispondente
alle note musicali (UT, RE, MI, FA, SOL, LA).** In una stessa strofa di canzone
€ tuttavia ammesso un numero di rime anche superiore, fino a un massimo di
sette: «chi s’avanzo fino ad otto, per mio giudicio, attese queste musiche ragio-
ni, non si governo prudentemente». Proprio in virtt del numero delle uscite
che possono articolare le sue stanze, Osio considera la canzone - in accordo
con la tradizionale classificazione dantesca - superiore al sonetto,® il quale puod
invece strutturarsi solo su quattro rime (con terzine incatenate), a imitazione
dell’intervallo diatessaron, o al massimo su cinque (con terzine replicate), a imi-
tazione dell’intervallo diapente.

Il discorso sulla canzone € infine concluso affrontando il problema dei versi
irrelati, di cui & portato a esempio il ‘verso chiave’ (clavis) trattato da Dante nel
Devulgari eloquentia con riferimento alle poesie di Gotto Mantovano.*® Poiché
nell’ottica di Osio ogni struttura metrica deve essere in sé conchiusa tanto da
un punto di vista del senso quanto delle rime, non possono essere ammessi
versiirrelati all'interno di una stessa strofa: ’'uscita non rimata, infatti, «men-
tre che con le altre non tiene abitudine, resta sovrabondante, priva d’armonia
e dislegata, onde I'unione se ne guasta e la pluralita s’introduce».

Gli ultimi metri presi in esame nell’Armonia - con i quali si conclude, di
fatto, la sezione metricologica del trattato - sono il madrigale e la sestina liri-
ca. Per quanto riguarda il primo, Osio rinvia al discorso appena concluso, giu-
dicando «la natura» del madrigale «in tutto confacevole a quella delle strofe

44. Cfr. Os10, Armonia, pp. 25-26.
45. Cfr.ivi, p. 171.
46. Dve Il X1115.
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delle canzoni» [p. 171]: manca dunque ogni riferimento all’antica tessitura del
metro, mentre l'allusione & chiaramente al tipo cinquecentesco, da intendersi-
come la stanza di canzone - con tutti i versi rimati e una certa predilezione peril
couplet finale a rime baciate, in effetti quasi di regola nei madrigali del tempo.*

Quanto alla sestina, sebbene per la distanza tra le rime e la tessitura strofica
priva di relazioni rimiche essa sembrerebbe estranea al sistema metrico-musi-
cale delineato nell’Armonia, Osio sceglie comunque di occuparsene,*® pur am-
mettendo che «la ragione dell’armonia pare che, cosi come avvisai, non bene
se li possa addattare». A questa forma & anzi riconosciuto un valore peculiare
proprio in virti della sua «armonia [...] piutosto mala» (o «cosi flebile»), la qua-
le «si confa maravigliosamente alla imitazione de’ costumi d’uno tribolato e
tristo, cosi come dell’anime dannate le confuse voci sarebbono delle pene loro
I'espressione» [p. 172]: la sestina ¢ infatti definita «poema dolorosissimo», la
cui struttura formale risulta particolarmente efficace nel veicolare emozioni
come il dolore e la tristezza.*®

4.  Conclusioni

Nonostante la particolarita e i numerosi spunti di interesse, che si rivelano solo
una volta superata 'apparente difficolta della lettera, I’ Armonia del nudo parlare
siimpone nel panorama della metricologia secentesca come un testo del tutto
isolato: tanto per 'impostazione originale, quanto per la scarsa circolazione
che ebbe al tempo, considerata la sostanziale indifferenza che verso di essa
mostro la trattatistica successiva. Non pare la conoscesse Tommaso Stigliani,
che pure era solito non ignorare alcuno dei suoi censori, né Juan Caramuel y
Lobkowitz, che di certo avrebbe apprezzato lo sforzo analogico di Osio e ancor
piti bei diagrammi che accompagnano le pagine del manoscritto dell’opera.
Tanto piu singolare appare, dunque, l'eccezione di Ireneo Affo, che nel suo
Dizionario precettivo, critico ed istorico della poesia volgare (1777) dimostra di co-
noscere I’Armonia, almeno nella sua terza parte sulla versificazione volgare, e
definisce il suo autore «delle musiche leggi peritissimo».>® Spetta ai musicologi
valutare U'effettiva competenza musicale di Osio, alla luce del trattato e delle
altre sue opere; dal punto di vista poetico, pero, bisogna almeno considerare

47. Perun’indagine sul madrigale secentesco rimando al cap. IV.s.

48. Nell’Armonia Osio non si occupa di descrivere il funzionamento della sestina,
benché nel manoscritto del trattato (c. 1217) vi dedichi alcune righe, poi cassate in vista
della stampa.

49. Nel suo manoscritto di rime 'autore raccoglie una sola sestina: «Ne I'alto mar di
questa umana vita» (OS10, Canzoniere, cc. 37r-37V).

50. AFFO, Dizionario, p. 328.
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che, se nella seconda parte dell’Armonia il confronto tra la metrica latina e la
teoria musicale sifa davvero serrato e puntuale - fino ad associare determinate
armonie a specifici piedi*" -, nel caso della metrica volgare la relazione con la
teoria musicale appare assai meno stringente.

Al di 1a dell'impostazione pitagorico-musicale, cio che davvero andrebbe
riconosciuto a Osio in quanto metricologo € piuttosto la sua sottile sensibilita
nei confronti degli aspetti meno appariscenti delle forme poetiche: una sensi-
bilita che trova la massima espressione nell’ermetica - eppure cosi affascinante
-riflessione sul rapporto fra metrica e sintassinella poesia volgare.

51. Os10, Armonia, p. 184.
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Tommaso Stigliani:
I'Arte del verso italiano






Bisogna superare la meta del secolo per incontrare il primo completo tratta-
to di versificazione del Seicento: ’Arte del verso italiano di Tommaso Stigliani
(1573-1651), stampata postuma nel 1658 per le cure di Pompeo Colonna, al cui
servizio si trovava I'autore negli ultimi anni di vita sino alla morte. L'opera pos-
siede anche una rilevanza particolare nel repertorio della metricologia secen-
tesca fin qui delineato, se si considera che, rispetto a molti dei trattatisti finora
incontrati (con la notevole eccezione di Chiabrera), Stigliani & stato anche un
prolifico poeta e una figura affatto centrale nel panorama letterario del primo
Seicento italiano.

Autore di liriche, che da un’esile collezione di Rime stampate a Venezia nel
1601 erano poi state significativamente incrementate nel 1605 in una raccolta
divisa in otto libri, confluita quindi con aggiunte e rimaneggiamenti nell’am-
pio Canzoniero pubblicato a Roma nel 1623 e ristampato a Venezia nel 1625,
Stigliani aveva tuttavia riposto le sue maggiori speranze nella composizione di
un poema epico incentrato sulla scoperta dell’America, il Mondo nuovo, edito
per la prima volta a Piacenza nel 1617 e poi ampliato da venti a trentaquattro
canti in una nuova versione stampata a Roma nel 1628. Un anno prima di que-
sta seconda edizione del poema, pero, Stigliani aveva dato alle stampe I'opera
che l'avrebbe reso pit noto, ma anche, per la polemica che ingenero, maggior-
mente funestato per il resto della sua vita: ' Occhiale, pubblicato a Venezia nel
1627, con cui I'autore intento una serrata critica all’Adone di Marino, che aveva
visto la luce a Parigi nel 1623. L'opera aveva subito innescato le aspre reazioni
da parte dei marinisti, dando inizio a un fitto susseguirsi di repliche dai toni
spesso accesi e satirici contro Stigliani, la cui immagine pubblica ne uscl pro-
fondamente debilitata.?

1. In questo capitolo le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a: STI-
GLIANI, Arte.

2. Per un puntuale profilo biografico su Tommaso Stigliani - oltre a indagini datate:
MENGHINI 1890, SANTORO 1908, CONTILLO 1963 - rimando alla voce curata da Andrea
Lazzarini per il DBI (XCIV, 2019).

3. Perlavicenda rimando alla ricostruzione di Federica Chiesa, che ha curato la nuova
edizione dell’opera: STIGLIANI, Occhiale, pp. 75-92.
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E proprio a causa di questi accidenti, che gli procurarono anche non pochi
problemi nel trovare stampatori disposti a pubblicare ancora le sue opere, che
Stigliani arrivo a dichiarare in una celebre lettera, datata 4 marzo 1636, il pro-
prioritiro dalla scena letteraria e il rifiuto alla (ri)stampa dei suoi scritti.* Si trat-
ta, tuttavia, della dichiarazione di un secessus letterario limitato pero alla sola
produzione in versi;® ben altra, invece, & la sorte riservata agli scritti in prosa di
carattere segnatamente teorico e trattatistico: «se bene pur publichero in bre-
ve la Replica fatta all’Aleandri e compagni e l'altre opere dogmatiche, perché
son cose composte in prosa e perché mi v’induce la necessita del difendere la
mia riputazione».® Tanto la Replica, quanto tutte le altre «opere dogmatiche»
annunciate in questa lettera (la Grammatica, il Vocabolario, 1a Poetica), reste-
ranno soltanto a una fase di minuta, abbozzo o schematica progettazione; e
in alcuni casi tale stadio alto della scrittura non € nemmeno testimoniato da
documentazione autografa: I'unica eccezione € costituita proprio dall’Arze del
verso italiano.

L'opera, a cui 'autore si riferisce nella sua totalita con il titolo di Rimario,
¢ progettata appunto come un rimario diviso in quattro libri (ognuno per ogni
desinenza: piana, sdrucciola, tronca in vocale e tronca in consonante), prece-
duto da un trattato di versificazione, sulla cui gestazione Stigliani si sofferma
nel cap. I:

Egli & vero che questi tre insegnamenti (verso, dico, e rima e testura) si dove-
ano da noi collocar diffusamente nella nostra Poetica al fin del discorso del-
lalocuzione, per esser la versificatoria un’arte sottordinata, piti ch’ad altro
artefice, al poeta, il qual se ne serve come di suo proprio e principale instru-
mento. Ma per non far crescere quell’opera a troppo sconcia mole, abbiamo
voluto ragionarne in fronte al presente volume, contentandoci d’averne ivi

4. STIGLIANI, Epistolario, lett. LXXVIL, pp. 341-347. Ampia ¢& stata I'attenzione riser-
vata dalla critica a questa lettera: fra le altre si vedano almeno CROCE 1966, pp. 105-108,
e CARMINATI 2002.

5. Nonostante tali dichiarazioni, Stigliani continuo comunque a lavorare alle proprie
opere poetiche. Un codice autografo contenente tutte le liriche del Canzoniero, con va-
rianti rispetto all’edizione del 1623 e custodito presso la Biblioteca Nazionale di Napoli
(ms. XIII.D.60) - a cui va aggiunto anche un esemplare a stampa del Canzoniero postil-
lato dall’autore e conservato alla Biblioteca Nazionale Centrale di Roma (collocazione
71.2.A.11) -, documenta come «negli ultimi anni della sua vita, comunque attorno al 1648,
lo Stigliani stesse ancora pensando a una ristampa» dell’opera (BESOMI 1975, p. §6). Anche
per quanto riguarda il Mondo nuovo sappiamo che Stigliani stava attendendo a una nuova
edizione (cfr. STIGLIANI, Lettere, pp. 148-149).

6. STIGLIANI, Epistolario, lett. LXXVII, p. 343.
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sommariamente toccate le parti pit sostanziali, con rimettere dila i lettori
aquanto in questo luogo piti a largo ne divisiamo. Che, ad ogni modo, si puo
far conto che 'l Rimario tutto sia quasi un ramo di quel grand’albero, benché
separato e non a lui congiunto. [p. 3]

In sostanza I’Arte - nella parte del solo trattato e non del rimario - sarebbe stata
inizialmente ideata come una sezione della Poetica in cui discutere i vari aspet-
ti della metrica volgare, per poi esserne distaccata come opera autonoma per
una maggiore completezza d’esposizione. Significativa € in tal senso I'immagi-
ne del «ramo», che da un lato conferma la nascita ‘per gemmazione’ dell’Arze
dalla Poetica e, dall’altro, lascia intendere il progetto di una forte continuita e
interazione fra le due opere. Consultando il manoscritto della Poetica,” se nelle
prime carte, dove Stigliani appunta un sommario piano dell’opera,® troviamo
annotazioni con cui si rimanda all’Arte,® nei fogli successivi sono presenti ap-
punti su argomenti metrici poi sviluppati pitt compiutamente nel trattato. Sono,
con ogni probabilita, appunti risalenti alla fase piu alta della progettazione del-
la Poetica, in cui Stigliani si proponeva ancora di discutere le questioni metriche
assieme a quelle piu propriamente poetologiche. Il manoscritto della Poetica
testimonia infatti che dopo il capitolo sesto del secondo libro, destinato alla lo-
cuzione (c. 8r), nel settimo Stigliani avrebbe dovuto trattare dello stile, nell’ot-
tavo della «testura delle parole e sua divisione e trattato» (c. 10r), nel nono dei
«concetti e lor diffinizione e divisione» (c. 10v) e infine nel decimo del verso e
della rima (c. 12r). Di questi abbozzi e dei loro rapporti con i brani relativi del
trattato si dara conto nel corso della sua analisi.

Non tutti i libri previsti dal piano dell’Arte videro pero la luce. La princeps
del 1658, infatti, include soltanto il trattato di versificazione (Libro primo) e il
rimario dedicato alle parole piane (Libro secondo), I'unico che Stigliani avesse
avviato, senza pero riuscire a condurlo a termine: fu infatti Pompeo Colon-
na, come egli stesso dichiara nell’avviso al lettore, ad assumersi I'incarico di
completarne la redazione, oltre che di compilare due capitoli del trattato solo
progettati e non stesi da Stigliani (capp. VIII e XXVI).'® Va tuttavia osservato

7. Sitratta di appunti e abbozzi autografi conservati nel ms. 1265 della Biblioteca Ca-
sanatense di Roma. Prime indagini sul manoscritto si trovano in RUSSO 2013.

8. Miriferisco in particolare alle cc. 37-15v del manoscritto, intestate «Notamenti di
cose intorno all’Arte Poetica da compilarsi» (STIGLIANI, Poetica, c. 3r), in cui Stigliani ela-
bora un programma operativo della Poetica: 'opera viene strutturata in sei libri, fornendo
per ognuno di essi un riassunto degli argomenti da trattare.

9. Cfr.ivi, c. 12r: «Rimettesi al trattato diffuso che € in principio del Rimario».

10. STIGLIANI, Arte, c. [a7r]: «ho io supplito ad alcune parti non ancora da esso Sti-
gliani distese, come vedrai nel processo dell’opera».
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che, sempre nelle parole del curatore, il Libro primo «¢& quello che pit1 degli altri
quattro importa» [c. [a77]], mentre il rimario rappresenta la parte meno origi-
nale e innovativa dell’opera, dato che Stigliani per comporlo si era sostanzial-
mente «rifatto al rimario del Ruscelli, postillandolo».

Un secolo prima dell’'uscita dell’Arte, Girolamo Ruscelli aveva dato alle
stampe il pit1 elaborato e completo rimario fino ad allora realizzato: Del modo di
comporre in versi nella lingua italiana (Venezia, 1558-1559). L'opera, che accan-
to al repertorio di rime piane ne comprende anche uno per le rime sdrucciole,
¢ introdotta da un trattato di versificazione e chiusa da un breve vocabolario:
appare dunque evidente che Stigliani non solo ne abbia ripreso la sostanza,
recuperando e rielaborando l'elenco dei termini in rima, ma ne abbia anche
mutuato I'impostazione complessiva. Certo, il Modo di comporre non & il pri-
mo rimario corredato da una sezione di carattere trattatistico; esso € tuttavia
il primo a riservare un’ampia e organica trattazione alle questioni metriche,
cosi da favorire la consultazione dell’annesso repertorio delle rime. Lo scopo
diunatale sinergia € quello di fornire un volume che riunisca una parte precet-
tiva —il trattato, con le regole relative a sillabe, verso, rima e forme metriche -e
una parte operativa, costituita dal rimario, che il poeta alle prime armi possa
interrogare in base alle sue esigenze compositive. Attraverso il rimario, infatti,
il verseggiatore non solo dispone di un elenco relativamente ampio di vocaboli
adatti alla rima desiderata, ma pud anche selezionare quello che meglio rispon-
da alle necessita ritmiche e sillabiche del verso in fase di costruzione.

Pertanto, proprio in virtu della funzione di prototipo esercitata dall’'opera
di Ruscelli sull’Arte, sono molte all’interno del trattato stiglianiano le tangenze
con il modello: di tali affinita si dara conto pit1 avanti.

1. Iltrattato

Il Libro primo dell’opera, a dispetto di pochi passi da cui & possibile constatare
la mancata revisione finale del testo da parte dell’autore, appare complessiva-
mente compiuto e dotato di una sua meditata struttura. Si compone infatti di
ventisei capitoli di varia lunghezza ripartibili in due macrosezioni: dal cap. I al
XIII Stigliani affronta tutte le questioni formali inerenti al verso (sillabe, accen-
to, terminazione...), le sue «figure» e in particolare il cosiddetto «raccorcio»,
cio¢ il troncamento, al quale I'autore dedica ben cinque capitoli; I'altra meta del
trattato (capp. XIV-XXVI) ¢ sostanzialmente riservata alla rima (la sua origine,
le sue tipologie, le raccomandazioni da osservare nel suo utilizzo...) e alle varie

11. PRESA-UBOLDI 1974, p. 58.
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forme metriche che di essa - ad esclusione del verso sciolto e del monostico -
fanno uso (la loro storia, le auctoritates di riferimento e la loro struttura).

Sia nella prima che nella seconda sezione Stigliani dichiara perentoriamen-
te lanovita della sua Arte rispetto ai trattati metrici che ’hanno preceduta. Nel
cap. IX, ad esempio, riferendosi stricto sensu alla trattazione del «raccorcio»,
scrive: «Io finalmente sono il primo che I’ho ridutta ad arte ordinata e forma-
tone regole sofficienti, transferendola dall’oscurita de’ cenni alla chiarezza de’
trattati» [p. 60]. Ma una seconda dichiarazione, contenuta all'interno del cap.
XVI, & pit1 estesa e categorica:

Questo perd non € ancora stato fatto da scrittor veruno. Perché ben si son
compilati rimarii (cioé tavole contenenti per ordine alfabetico tutte le clas-
si delle parole consonanti) ma non s’é¢ spianato in che maniera 'uomo se
n’abbia a servire. [...] Il Falco, il Ruscelli e gli altri compilatori delle dette ta-
vole non insegnarono come si cerchi la rima, perché in vero non poterono.
Essi essendo puri teorici nel mestiero e non punto operatori, né avendo mai
versificato né rimato in vita loro, non ne seppero veramente la prattica. [...]
Non voglio del lume datomi da Dio essere a lui si fattamente ingrato che nol
communichi al suo prossimo e mio: sottentro a questo non pit tentato peso
e volentieri me n’addosso la fatica, purché la scemi a quegli studiosi che di
qui avanti rimeranno. [pp. 182-183]

11 sedicente approccio innovativo e il proposito didattico sono, come € stato
giustamente notato,'” due aspetti fondanti del trattato, che lo accomunano
per intenti anche ad altre opere teoriche di Stigliani. Anzi, 'autore fornisce
addirittura un profilo abbastanza definito dell’ipotetico destinatario della sua
opera: «Qui presupponiamo che 'l lettor sia informato e che sia grammatico in
questa lingua» [p. 11]. E ancora nel cap. XVI: «E dicendo poeta, io qui intendo
una persona instrutta in grammatica, in rettorica, in filosofia morale e nel saper
favoleggiare. O almeno dotata di si vivace intelletto che delle dette professioni
participi naturalmente a sofficienza. Che gia per idioti o per goffi il poetar non
¢ al caso» [p.183].

L'intento educativo professato da Stigliani & a vari livelli rilevabile all’inter-
no dell’Arte e funge, in un certo senso, da elemento coesivo dell’opera stessa
nella sua dialettica fra il momento precettivo del trattato di versificazione e
quello operativo del rimario. Un capitolo fra i pit indicativi, in tal senso, ¢ il XVI
(Del cercar la buona rima mentre si compone, e quanti e quali ne siano i modi), nel

12. Cfr. VALENCIA MIRON 2012, p. 100.
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quale gli ammonimenti e i consigli sul buon rimare impartiti ex professo dall’au-
tore si giovano di un intenso dialogo con I'annesso rimario - in questo perse-
guendo quella finalita del trattato enunciata in apertura del cap. I: «introdurre
i principianti al rimario contenutosi negli altri tre libri seguenti» [p. 2] - con
soluzioni, se non di maggiore efficacia espositiva, comunque sconosciute al
precedente ruscelliano.

Va pur detto che 'attitudine manifestamente didattica assunta dall’autore
nell’Arte corre talora - a danno anche di una sua corretta considerazione critica
- il rischio dello scadimento in scolastica trattazione. Ne da conto per esempio
Girolamo Tiraboschi, che nella Storia della letteratura italiana liquida sbrigati-
vamente 'opera: «L'Arte del verso italiano di Tommaso Stigliani & una semplice
introduzione pit adatta a’ fanciulli, che a’ poeti».* Si tratta di una valutazione
sommaria che non tiene conto degli effettivi pregi del trattato e che comunque,
per accennare a un altro episodio della fortuna critica dell’opera, appare ben
compensata da un precedente e contrario giudizio di tutto rispetto. Nel breve
profilo che Giovan Mario Crescimbeni dedica a Stigliani nell’ Istoria della volgar
poesia, a riscattare il calibro letterario dell’autore, altrimenti ridotto a «segua-
ce della nuova scuola ed emulo infelicissimo del Marini», € complice proprio
'apprezzata esperienza dell’Arte.** Anzi, nelle pagine riservate nel sesto libro
dell’Istoria (ed. 1698) alla ricognizione degli scritti teorici e dei trattati che nei
secoli hanno affrontato i diversi aspetti dell’arte metrica, & proprio Stigliani
con la sua Arte uno degli autori di quelle «Poetiche toscane pratiche» a cui Cre-
scimbeni guarda piu di frequente.

2. Ifondamentiprosodici

Le prime pagine dell’Arte - come di consueto nei trattati di metrica - sono dedi-
cate agli argomenti di prosodia, intesa da Stigliani come quell’'insieme di «cer-
te leggi» [p. 2] tramite le quali un’originaria e naturale scrittura in prosa viene
piegata in versi. Quest’idea del «verseggiare» come «il convertir la prosa in
verso» [p. 451, e quindi come scrittura di secondo livello, derivata e ‘artificiale’,
ricorre piu volte nell’opera,® lasciando trasparire anche 'estrema connessione
che Stigliani intende tra versi e prosa: a beneficio di entrambe le forme ¢ infatti
idealmente dedicata la trattazione dell’Arte, il cui frontespizio recita appunto

13. TIRABOSCHYI, Storia, VIII, p. 341.

14. CRESCIMBEN], Istoria, p. 153. E certo grazie a questa considerazione che 'opera
riusci a circolare in ambiente arcadico, per cui cfr. BARTOLETTI 1986, p. 219.

15. Una prova significativa di questa procedura & fornita dallo stesso Stigliani, il cui
Mondo nuovo sarebbe stato preceduto da un canovaccio in prosa intitolato La conquista de-
gli Antipodi (Roma, Biblioteca Casanatense, ms. 1230): cfr. CARMINATI 2007, pp. 100-102.
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«Opera utilissima non solo per chi brama di comporre in rima, ma anche per
chivorra scrivere in prosa».

Definendo quindi il verso italiano nel cap. I (Che cosa sia verso e di quali par-
ti egli costi) come «un determinato accoppiamento di sillabe accentuate» [pp.
3-4], Stigliani rifiuta qualunque interpretazione quantitativa della prosodia vol-
gare, schierandosi anzi apertamente contro chi, a suo dire, era stato un recente
propugnatore di tali tesi: Lodovico Zuccolo. Con il Discorso delle ragioni del nu-
mero del verso italiano Stigliani intenta una vera e propria polemica, anticipata
in forma embrionale gia nel manoscritto della Poetica, dove una carta intestata
«Del Zuccoli circa I'arte metrica» predispone, seppur ancora in modo ancora
generico, la stesura di alcune pagine critiche.'®

Nell’Arte, pero, Stigliani precisa le ragioni del suo giudizio contro Zuccolo,
teorico di una misurazione del verso «non per sillabe ma per piedi» [p. 5] e per
questo associato al Trissino della Poetica. L’accostamento, pero, risulta poco
fondato: come si & visto, infatti, mentre la scomposizione in piedi proposta
da Trissino - pur mutuando la terminologia dalla metrica classica - si basa su
criteri sostanzialmente accentuativi, di altra natura, almeno nei suoi propositi
teorici, ¢ la trattazione del Discorso. Eppure, proprio il rifiuto in blocco di simili
proposte mette bene in luce la posizione estremamente tradizionale della me-
tricologia di Stigliani, il quale fonda la «natura del verso» su una piu sicura mi-
surazione per sillabe e accenti. A questi due fondamenti della prosodia volgare,
insieme a una sua terza caratteristica, ovvero il ‘numero’, sono dedicati rispet-
tivamente i capp. II (Della sillaba e sue passioni ed accidenti), 111 (Dell'accento e
sue divisioni e natura) e IV (Del numero, qual veramente sia).

Rifacendosi esplicitamente alle Institutiones di Prisciano - ma con tangenze
forse maggiori con il trattato pseudopriscianeo De accentibus - Stigliani con-
sidera tre parametri secondo i quali & possibile misurare I'accento in tutte le
lingue: I'«altezza» o «profondita», la «lunghezza» e la «larghezza» o «latitu-
dine». L'altezza si riferisce alla differenza tra «acutezza» (momento dell’arsi)
e «gravita» (momento della tesi); la lunghezza rileva invece la distinzione fra
«tempo doppio» e «tempo semplice» di una vocale accentata, da cui dipen-
dono rispettivamente le sillabe lunghe e le sillabe brevi; la larghezza, infine,
distingue I'accento in base allo «spirito grosso» (vocale aspirata) e «spirito
sottile» (vocale non aspirata). Di questi tre parametri e delle rispettive misura-
zioni («tuonoy», «tempo», «spirito»), il terzo, che pure poteva valere nella pro-
sodia greca, non ha pit alcun significato in quella volgare; per quanto riguarda

16. STIGLIANI, Poetica, c. 39v: «Qui s’abbattano tutti i principii, e tutti i suppositi del
Zuccoli non provati, e poi si risponda alle cose da lui dette col semplice menzionatle, e dir
che son false perché falso ¢ il fondamento dove esse s’appoggiano».
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il «tempo», invece, Stigliani ammette la relazione tra vocale acuta (tonica) e
lunghezza, e tra vocale grave (atona) e brevita, senza pero ricavarne - come si
¢ visto - alcuna conclusione in senso sillabico-quantitativo: anche perché, sul
piano del «tuono», egli ammette che in ogni parola soltanto una vocale possa
essere acuta (cioe accentata), mentre tutte le altre vanno considerate gravi.

E a partire da queste considerazioni che nel cap. IV Stigliani giunge a spo-
sare il concetto di ‘numero’, che secondo una definizione gia bembiana riguar-
dala successione divocali brevi e lunghe," con quello di ‘armonia’, che invece
concerne il «tuono» delle vocali: dal momento che lunghezza e brevita corri-
spondono nella prosodia italiana agli «innalzamenti» (acutezza) e «abbassa-
menti» (gravita), «noi vegniamo ad avere perpetuamente unito il numero colla
armonia ed aver fatto di due cose una sola, la quale con unico nome armonia é
da noi chiamata, perché in sé assorbisce il numero» [p. 26].

Il termine ‘armonia’, pero, era gia stato utilizzato da Stigliani nelle prime
pagine dell’Arte in una prospettiva lievemente diversa da quella appena espres-
sa e legata alla percezione di uniformita sillabica e ricorsi ritmici in sequen-
ze di versi identici.’® Anche questa accezione concorre all'idea centrale della
prosodia italiana come estremamente armonica, tanto sul piano ‘orizzontale’
del singolo verso, quanto su quello ‘verticale’ delle serie stichiche. E tale idea
gioca un ruolo fondamentale nel concludere la superiorita della versificazione
volgare su quella greco-latina, in cui ‘numero’ e ‘armonia’ erano distinti e la
seconda risultava solo «accessoria», e in cui era pure assente quel guid armo-
nico in pit di cui invece dispone il verso italiano, cioe la rima, «la quale senza
alcun dubbio gli raddoppia la maggioranza della dolcezza» [p. 27]. Infine, ba-
sandosi essenzialmente suragioni accentuative, il verso italiano detiene anche
una maggiore facilita di costruzione rispetto ai metri delle lingue classiche: lo
dimostra I'esistenza di una vasta produzione di poesia popolare improvvisata e
il facile riconoscimento di misure versali anche all’interno di opere in prosa.*®

A partire da queste premesse, Stigliani passa nel cap. V dell’Arte (Qual sia
ladequata misura del verso e di quante sorti esso possa farsi e di quante terminazio-
ni) a classificare in modo sistematico le «maniere di versi» italiane. L'autore ne

17. Cfr. BEMBO, Prose, p. 159.

18. STIGLIANI, Arte, p. 8: «Ma che 'armonia, quando nasce, non nasca da altro fuor-
ché dalla reiterazion di quel numero che si trova essere nel primo verso, ¢ anche evidente.
Perché il medesimo uditore inesperto, quando sentira ripetere pit volte quella determi-
nata quantita di sillabe e quella uniforme locatura d’accenti e di pose, aspettera colle orec-
chie sempre la medesima ai medesimi luoghi. E questa aspettazione, in quanto é dilettosa,
¢ appunto I'armonia nel verso, o almeno coll’armonia &€ commensurata».

19. Cft. ivi, pp. 29-30.
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considera in tutto trenta: dieci misure, dal bisillabo all’endecasillabo, ognuna
presa nella sua triplice uscita piana, tronca e sdrucciola, ed escludendo quindi
espressamente dall’indagine quelle forme di «bisdruccioli» e «arcibisdruccio-
li» [p. 32] che invece erano state oggetto di trattazione da parte di Pietro Della
Valle nel suo Discorso del 1634.

Riporto di seguito in una tavola riassuntiva (TAv. I) gli schemi prosodici pro-
posti per ogni verso, con le relative esemplificazioni.*®

Come si pud notare, di alcuni versi & fornito anche pittd’uno schema accen-
tuativo. Da segnalare il caso del settenario, sempre indicato con cadenza finale
giambica, ossia ‘melico’: una forma che aveva ormai totalmente soppiantato
'accentazione anapestica di 32-63, di cui infatti Stigliani non fa alcun cenno.”

Inoltre, nonostante la possibilita di evitare 'accento in prima e/o in quinta
sede, sostanzialmente trocaica ¢ la prosodia dell’ottonario, a cui concorre il
divieto d’accento in seconda sede, e per cui l'autore porta a esempio un pro-
prio verso.”

Da notare € poi per il novenario il rifiuto (comune a entrambe le sue rea-
lizzazioni prosodiche) dell’ictus in quarta sede, esplicitamente segnalato da
Stigliani come deleterio per il ritmo del verso e da lui riscontrato in certi nove-
nari chiabrereschi, giudicati a tal proposito «falsi»: & il caso di «Gia mi dolsiio
ch’acerbo orgoglio»,* prontamente corretto da Stigliani in «Gia mi dolsi ch’a-

20. Ivi, pp. 33-38. Nella prima colonna sono indicate le sedi toniche ritenute caratteri-
stiche da Stigliani (tra parentesi se facoltative); gli schemi accentuali sono sempre forniti
dall’autore con riferimento alla forma piana, percid possono emergere incongruenze con
le esemplificazioni sdrucciole e tronche (ho trattato a parte i due casi finali); gli spazi vuoti
indicano semplicemente I'assenza di esempi per quel determinato andamento prosodico.
Prima di trattare le varie misure, Stigliani si sofferma sulle motivazioni all’origine delle di-
sposizioni fisse degli accenti: «La ragion poi perché I'accento, stando in una sede, cagioni
buon numero e, stando in una altra, lo cagioni cattivo, non ¢ facile ad investigarsi. Se pur
non volessimo ricorrere alla dottrina de’ musici, i quali cio attribuiscono alle proporzio-
ni e sproporzioni che alcune note hanno con alcune altre. A’ quali perd potrebbe tornarsi
a ridomandare da quali cagioni esse sproporzioni e proporzioni possano esser produtte.
Percioché la pura verita intorno alla detta incertezza si ¢ che noi sentiamo gli effetti e non
ne sappiamo le cause, le quali altro in ristretto non sono che occulte antipatie e simpatie»
(ivi, p. 33). Il passo sara discusso da BAINI 1820, pp. 9-10.

21. Adire il vero Stigliani segnala che il settenario puo presentare I'accento «nella se-
conda e nella penultima: come & “Bellissima io ti veggio”» (STIGLIANTI, Arte, p. 35), quin-
di senza ictus in quarta sede, ma I’esempio presenta comunque uno spiccato andamento
giambico.

22. «Dolce Lidia, Lidia bella» & il primo verso della canzonetta intitolata Linvito che,
gia raccolta nella prima parte delle Rime del 1601, entrera nel Canzoniero solo con l'edi-
zione del 1625.

23. CHIABRERA, MSCm, VII, 1.
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cerbo orgoglio». Destinata a minore fortuna rispetto alla variante anfibrachica,
lo schema con accenti interni di 32-62 & comunque quella piti caratteristica del
novenario secentesco.’*

Di rilievo & quindi 'esempio del decasillabo «La bellezza che 'l cor mi di-
vide» (altrove presentato anche come «La belta che da me mi divide»), che si
annovera tra le prime attestazioni del decasillabo anapestico in ambito tratta-
tistico; mentre ancora rimanda alla struttura da doppio quinario 'accentazione
12-42-62-92 («Deh occhio mio bello, | guatami un poco»). Del tutto incongruo
I'esempio per il terzo andamento prosodico: «Confessa il tuo fallo malvagia
tiranna, di certo un refuso, € infatti un doppio senario.

Infine, per quanto riguarda 'endecasillabo, ¢ significativa la variante con
accento ribattuto di 62-73, che nella lirica del Seicento conosceva in effetti una
certa diffusione.” Del tutto scartato risulta invece lo schema dattilico con ac-
centi di 42-72: esattamente come nel dialogo Vecchietti, dove Chiabrera face-
va esercitare Giovan Battista Strozzi nella riscrittura di alcuni endecasillabi
dattilici, cosi anche Stigliani nell’Arte propone una serie di correzioni di versi
di Petrarca, Dante e Bembo che, mancanti dell’ictus in ottava sede («Benché
averlo nell’ottava non sia sempre necessario, ma gli si da per maggior correnza
e dolcezza»), «riescono duri e poco spediti».*® E mia laggiunta, tra parentesi
quadre nella tabella, dello schema con accento interno di 32, di cui Stigliani non
parla, ma deducibile dai due esempi forniti per 'uscita sdrucciola e tronca, i
quali non possono ricondursi ad altra prosodia.

A questo punto, nonostante la ricca varieta di misure esaminate, Stigliani
individua pero solo nell’endecasillabo e nel settenario i versi piti usati della liri-
caitaliana, destinando gli altri - da cui viene comunque escluso il troppo breve
bisillabo - «alle canzonette musicali ed in alcuni casi alle materie sceniche ed
alle poesie burlesche» [p. 39]. Stigliani tornera sulla questione nel cap. XVII,
all'interno della parte introduttiva alle forme metriche, dove, pur ammettendo
I'utilizzo di tutte le terminazioni e misure versali nei componimenti, si allinea
con la tradizione: «Tutta questa varieta s’intende aver solamente luogo ne’
soggetti faceti e solazzevoli» [pp. 217-218]. Ai soggetti ‘gravi’, sempre in con-
formita con la tradizione letteraria, puo essere al limite concesso un uso sor-
vegliato di uscite tronche e sdrucciole (con una maggiore indulgenza per le se-
misdrucciole, da Stigliani ricondotte nel rimario fra le cadenze parossitone).”

24. Cfr. GILLIO 2012, p. 178n.

25. Cfr. MAGRO 2013, pp. 140 SS.

26. «Poich’a mirar sua bellezza infinita» > «Poich’a mirar la sua beltd infinita»,
«Quando del ver fosti a Troia richiesto» > «Quando del ver fosti dai Frigii chiesto», «Che
squarcera questa povera gonna» > «Che squarcera questa terrena gonna.

27. STIGLIANI, Arte, p. 218.
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In quanto quindi versi piti praticati, proprio al settenario e all’endecasilla-
bo é dedicato il cap. VI (Della maniera di formare il buon verso e come si prattichi
e s’usi), dove viene introdotto un nuovo concetto che, insieme all’accento, &
elemento fondante della prosodia volgare: la «posa» (anticamente chiamata
«cesura» o «tagliamentoy), termine con cui Stigliani indica la sillaba seguente
quella accentata, «dove la recitazione fa alquanta dimora» [p. 41]. Un antece-
dente di questa definizione potrebbe forse rintracciarsi nelle Osservazioni sul-
lalingua volgare di Lodovico Dolce, che rileva nel verso 'esistenza di «alcune
parti dette da gli antichi cesure: le quali altro non sono, che certi posamenti e di-
visioni, che in esso verso si fanno».”® Si badi, perd, che per Stigliani la nozione
di «posa» non & propriamente connessa con la divisione - ad esempio - dell’en-
decasillabo in due emistichi (5+7 0 7+5): come scriveva gia nel cap. I, 'accen-
to e la «posa» possono addirittura dividere quel verso «ora in tre pezzi, ora in
quattro e non in pit1, e quando in meno, e i pezzi sono quando lunghi e quando
corti» [p. 6], secondo un’analisi prosodica molto vicina a quella proposta per
I'endecasillabo da Zuccolo nel suo Discorso.

Quest’idea di dare rilevanza teorica alle sillabe che seguono gli accenti
fondamentali dei versi - criticata come inconsistente quando non inutile gia
a fine secolo da Mattei e ancora a fine Ottocento da Foffano®” - trova forse un
piu solido antecedente, piuttosto che in Dolce o nel disapprovato Zuccolo, in
Minturno. Nella sua Arte poetica, infatti, Minturno sottolinea come un verso
ben costruito debba presentare «gli accenti e le pose della voce dove conven-
gonox»:3° proprio come Stigliani, egli non identifica la «posa» con la cesura che
spezza il verso in due emistichi, ma come una pausa prosodica naturale nella
sua recitazione, spesso evidenziata dalla presenza di interpunzione; per poi
mostrare una certa preferenza per le «pose» che seguono gli accenti forti del
verso, vale a dire alla fine del primo emistichio e alla fine dell'intera misura.’*

La conclusione del cap. VI volge quindi a considerazioni che esulano pro-
priamente dall’ambito tecnico-metrico, configurandosi piuttosto come indica-
zioni di ordine stilistico. Da un lato, Stigliani invita a costruire i versi secondo
una bilanciata distribuzione di vocali e consonanti, evitando sia 'eccessiva
densita di sinalefi - come nel celebre verso petrarchesco «Fior frond’erb’om-
br’antr’onde aure soavi» (Rvf CCCIII 5)3* - sia, per contro, la loro totale assen-

28. DOLCE, Osservazioni, pp. 482-483 (corsivo mio).

29. MATTEL, Teorica, pp. 30-34; FOFFANO 1897, pp. 237-238.

30. MINTURNO, Arte poetica, pp. 358-359.

31. Cfr.ivi, p. 364.

32. Sul verso, interessato nel corso dei secoli da varie discussioni nei trattati, cfr. DA-
VOLI 2024, pp. 119-120.
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za, come in «Di me medesmo meco mi vergogno» (Rvf111); dall’altro lato, con-
siglia di non spezzare arbitrariamente «la sentenza da uno intero ad un mezo
o0 da un mezo ad uno intero, ma terminarla d’uno in uno, o di due in due, o di
tre in tre, o di quattro in quattro, secondo le diverse testure de’ componimenti»
[pp. 44-45]. Anche in questo caso, tuttavia, I’ «osservanza» della norma - che
sembra mirare anche a contenere 1'uso dell’enjambement - deve essere «re-
ligiosa si, ma non superstiziosa»: I'autore riconosce infatti 'opportunita, per
esigenze espressive, di infrangere 'unita sintattica della misura, come fece ad
esempio Della Casa, che «ruppe spesso il verso per magnificar lo stile».

Il capitolo seguente (Delle figure del verso e come ciascuna gli sapplichi) &
quindi dedicato agli ‘accidenti’ sillabici,® i quali possono consistere nell’ag-
giunta, rimozione, sostituzione o spostamento di qualche sillaba o lettera in
una parola. Stigliani identifica quindici di queste «figure del verso», chiamate
anche «metaplasmi»: la «protesi» (cioé la prostesi), I’ «afferesi», |’ «epentesi»,
la «sincopa», la «paragoge» o «propanalessi» (cioé 'epitesi), I"«apocope», la
«tmesi», la «metatesi», |’ «antitesi», la «sineresi» o «episinalefa» o «sinefone-
si», la «dieresi» o «dialifi», la «sinalefa» o «collisione», I’«etlipsi», la «sisto-
le» e, infine, la «diastole». Nelle carte della Poetica destinate alle figure di sil-
laba sono trattate queste stesse quindici voci e gia sostanzialmente nello stesso
ordine;** tuttavia, per quanto nell’enunciazione di ogni figura ci siano delle
strette consonanze con il manoscritto, gli esempi li proposti sono solo in mini-
ma parte coincidenti con quelli accolti nelle pagine dell’Arze e soprattutto & da
segnalare I'eliminazione di quasi tutte le esemplificazioni latine, qui sostituite
con altre pit1 consone in italiano. Inoltre, nonostante Stigliani faccia i nomi di
Cicerone e Quintiliano, che pure affrontano le figure metriche e fonetiche I'uno
nel terzo libro del De oratore e I'altro nel nono dell’Institutio oratoria, la fonte
per questa sua trattazione & probabilmente il capitolo De metaplasmo dell’Ars
maior di Donato, dove le figure trattate sono quattordici, con alcune piccole
variazioni: «prosthesis, epenthesis, paragoge, aphaeresis, syncope, apocope,

33. Alle «figure del verso» si affiancano quelle «di parola, di costruzzione e di sen-
tenza», a costituire I'insieme delle alterazioni linguistiche e retoriche riconosciute nella
lingua italiana. Stigliani dichiara di aver gia trattato tali fenomeni all'interno della Gram-
matica e della Poetica: un appunto riassuntivo del manoscritto di quest’ultima (STIGLIANT,
Poetica, c. 13r) attesta che esse - suddivise per0 solo in tre categorie: «di sillaba, di parola
e di sentenza» - erano destinate a costituire il contenuto del dodicesimo capitolo del se-
condo libro.

34. Cft. ivi, cc. 547-58v. Lappunto € intitolato «Delle figure metriche».
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ectasis, systole, diaeresis, episynaliphe, synaliphe, ecthlipsis, antithesis, meta-
thesis» (siconsideri che I’«ectasis» corrisponde alla diastole).’

Per ognuna delle figure sillabiche, Stigliani fornisce la definizione e una
serie di esempi: non dedichero spazio alla loro trattazione, che risulta invero
molto schematica e scolastica, ma alcuni chiarimenti sono necessari. Innanzi-
tutto preme segnalare che Stigliani include tra questi ‘metaplasmi’ anche mu-
tamenti di singole lettere che non inficiano in alcun modo il computo sillabico,
come gli esempi di prostesi «beffare» > «sbeffare», di aferesi «scuffia» » «cuf-
fia» e di epentesi «Ettore» > «Ettorre», o come |’ «antitesi», che per Stigliani
non ¢ figura retorica ma «mutamento di lettera senza mutarla d’ordine», del
tipo «senza» > «sanza». In relazione alla tmesi, inoltre, va notato che Stiglia-
ni esemplifica anche semplici fenomeni di anastrofe, come in «si conosco io
bene» (RvfLVI 9) dove i due avverbi sarebbero separati rispetto all’ipotetico
ordo naturalis «conosco io si bene». Ma ¢ soprattutto nell’uso dei concetti di
sineresi e sinalefe che si segnalano le maggiori differenze dall’attuale nomen-
clatura: con il termine «sineresi», infatti, Stigliani non intende la fusione in una
sola sillaba di due vocali consecutive in iato, ma proprio la caduta di una delle
due vocali (la seconda) come nel caso di «zaino» > «zano», e con la stessa pa-
rola & pure indicato un caso di aferesi quale «la ove» > «la "ve». Addirittura, con
«sinalefe» Stigliani intende il fenomeno al quale ci riferiamo modernamente
con il termine ‘elisione’, riportando esempi in cui si verifica 'effettiva caduta
del suono vocalico finale di parola davanti a un’altra che inizia per vocale, se-
gnalata tramite I’espediente grafico dell’apostrofo.

3. Il «raccorcio»

Come per la sinalefe e il dittongo, al cui approfondimento & destinato un ca-
pitolo a sé del trattato (il cap. VIII, lasciato solo in progetto da Stigliani e com-
pilato da Colonna), uno spazio a parte & riservato anche all’«etlipsi», ossia l’a-
pocope, da Stigliani chiamata «raccorcio». Con riferimento all'impaginazione
dell’editio princeps dell’Arte, pitt di un quarto dell’intero Libro primo (77 pagine
su 280) ¢ destinato alla discussione di tale fenomeno, che dunque risulta I'ar-
gomento piu diffusamente trattato nell’opera: un capitolo introduttivo conte-
nente un’illustrazione delle regole generali (cap. IX), seguito da altri quattro
capitoli dedicati ognuno a una delle consonanti sulle quali puo avvenire il «rac-
corcio» (capp. X-XIII). Tale abbondanza di spazio dedicata al fenomeno non &

35. DONATO, Ars maior, 111, 4. Per un commento in proposito rimando all’introduzio-
ne Louis Holtz (ivi, pp. 175-177).
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tanto dovuta all’esposizione in sé del suo funzionamento, quanto piuttosto alla
profusione incontrollata delle esemplificazioni con veri e propri inventari ver-
bali che pregiudicano sensibilmente l'agilita (e praticita) di quelle pagine: un
problema puntualizzato a fine Seicento da Loreto Mattei, che pure si occupera
del troncamento nella sua Prattica di retta pronuntia (1695).3°

Nel cap. IX dell’Arte dunque, intitolato Della figura etlipsi, detta da noi rac-
corcio, e come ella si metta in opra, Stigliani introduce 'apocope facendo risalire
la sua origine alla sinalefe latina, gia discussa tra i ‘metaplasmi’ del cap. VII:
conil passaggio dalla metrica classica a quella volgare, I’ «etlipsi» avrebbe mo-
dificato tanto «I’antico ufficio» quanto il nome, per cui «il Trissino ed Antonio
di Tempo la chiamarono rimozione,*” il Ruscelli abbreviamento,*® ed io la no-
mino raccorcio» [p. §9].

Stigliani riconosce nell’apocope la piti importante e indispensabile tra le
«figure» della lingua italiana, senza la quale «a fatica potrebbe da noi accoz-
zarsi dieci parole insieme e fussersi pure, o in verso, o in prosa, o in iscritto, o in
voce». Ma per poterla definire propriamente «raccorcio», € necessario che la
caduta della vocale avvenga davanti a una delle quattro «consonanti liquide»:
I, m, n, ;3 negli altri casi si parlera invece di «collision di sinalefa» (che, come
si & visto, corrisponde alla nostra elisione), come ad esempio: «Che vivend’ella
non sarei stat’oso» (Rvf CCCLV1 4).

Non tutte le quattro consonanti suddette si comportano pero nello stesso
modo in caso di «raccorcio» né possono sempre subirlo, ma esistono, per Sti-
gliani, sei regole generali del fenomeno*°® (piti una aggiunta in conclusione
del cap. XIV):

36. Cfr. MATTEL, Teorica, p. 146. MENICHETTI 1993, p. 167 evidenzia che «il proble-
ma del troncamento dava del filo da torcere ai non toscani, e si capisce che ad esso siano
dedicate lunghe trattazioni, come nello Stigliani e, appunto, nel Mattei».

37. TRISSINO, Poetica, 11, p. §9. Antonio Da Tempo, invece, non parla di questo feno-
meno nella Summa.

38. Ruscelli affronta il troncamento nei Commentarii della lingua italiana, pubblicati
postumi nel 1581, dove il fenomeno € pero chiamato «accorciamento» (RUSCELLI, Com-
mentarii, pp. 245-246), sulla scorta forse di MINTURNO, Arte poetica, p. 324. Anche Bembo
dedica un breve spazio all'apocope, ma fornendone solo alcuni esempi (BEMBO, Prose, pp.
194-196). Per il Seicento, prima di Stigliani, va almeno ricordato Benedetto Buommattei
con la sua fortunata grammatica del 1643: BUOMMATTEI, Della lingua toscana, pp. 116-119
(trattato VII, cap. 16: Quai parole possan troncarsi d’'una vocale sola).

39. Cfr. SERIANNI1988,1§86.

40. STIGLIANI, Arte, pp. 62-74: da qui traggo le citazioni che seguono.
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1) Non possono subire «raccorcio» le parole terminanti in -a o in -u,* all'in-
fuori di «ora» (insieme ai suoi composti «ancora», «allora», «qualora»,
«ognorax ecc.) e di «suora».

2) Non puo farsi «raccorcio» in fine di verso:* fanno eccezione le parole trat-
te dal «linguaggio forastiero». Questo implica il rifiuto dei versi tronchi in
consonante: «Onde gravissimo errore & quello d’alquanti autori novelli che,
per servir nelle lor canzonette al bisogno della musica e talora al capriccio
del musico, hanno terminati molti versi in consonanti liquide».*

3) Siha «raccorcio» solo davanti a parola che inizia per consonante (eccetto
con s impura). Inoltre, il fenomeno non € mai obbligatorio: «la scorciatura
d’essa antecedente parola non ¢ forzata ma ¢ arbitraria [...] Ma I’abbrevia-
zione s’usa pili spesso che 'allungamento per dar piu facile correnza al par-
lare e per pit raddolcir la recitazione».**

4) Il «raccorcio» & possibile solo sulle consonanti /, m, n, r.

5) 1l «raccorcio» pud avere luogo soltanto se una sola delle predette conso-
nanti (singola o geminata) si trova tra due vocali.

6) Non possono ‘raccorciarsi’ i plurali in -¢ dei femminili che nel singolare
escono in -a (es. «chiome», «tane», «cure»).

7) Nessun verbo si ‘raccorcia’ mai nella sua prima voce; fa eccezione «io
sono» > «io son».®

Alcuni aspetti sono da sottolineare: innanzitutto, in base alla terza regola, si
deve considerare propriamente «raccorcio» solo quello davanti a consonan-

41. Stigliani - oltre a fornire per 'uscita in -u solo esempi in cui la vocale non & prece-
duta da liquida o nasale: «Né men potremo accorciar ‘Corfll’ in ‘Corf’, o ‘Ferratt’ in ‘Ferra’,
0 ‘Artll’ in ‘Art’, o ‘lasstt’ in ‘las’, 0 ‘quaggilt’ in ‘quag’» - non considera il fatto che la vocale
soggetta ad apocope puo essere soltanto una atona (cfr. SERIANNI 1988, I §86) e che in
toscano non esistono parole terminanti in - atona.

42. Sitratta dell’obbligo, tipico del toscano, di non terminare in consonante le parole
davanti a pausa: cfr. ivi, I §76.

43. Siconfrontila questione con BUOMMATTEL, Della lingua toscana, p. 115: «L'ultime
[parole] de’ periodi, de’ versi e delle sentenze non si troncan mai, come dicemmo nell’al-
tro capitolo, perché I'orazione resterebbe troppo appiccata e riuscirebbe troppo rotonda.
Bisogna adunque posare alcuna volta la voce e ripigliare il fiato, il che non si puo far su la
parola tronca. S’eccettuan da questa regola alcuni versi introdotti con molta vaghezza da’
nostri moderni poeti nella nostra lingua, come: “Non sa che sia dolor / chi non ha 'l mal
d’amor” e altre simili, delle quali il gentilissimo Ottavio Rinuccini e ’1 dottissimo Gabbriel
Chiabrera ne hanno, oltre a molt’altri, in abbondanza arricchiti».

44. Sulla capacita del «raccorcio» di addolcire la sentenza si veda gia BEMBO, Prose,
P- 144 € a proposito AFRIBO 2001, p. 109.

45. STIGLIANI, Arte, pp. 135-136.
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te*® e solo quello non obbligato (la cosiddetta «apocope facoltativa»);* inoltre
il «raccorcio» puo essere sia semplicemente vocalico (del tipo «filo» » «fil»)
che sillabico, ma solo nel caso di consonante liquida o nasale geminata («anel-
lo» » «anel», «fanno» » «fan», «trarre» > «trar»; non si verifica troncamento
con -mm-).48

I quattro capitoli successivi presentano un elenco sistematico delle desi-
nenze, verificando per ciascuna se il «raccorcio» sia ammissibile o meno. L'a-
nalisi & pressoché sempre organizzata in questo modo: si parte dalla vocale
conclusiva (-¢, -1, -0) e per ciascuna & esaminato prima l’elenco delle parole
con la consonante semplice (es. -le, -1i, -lo) e poi geminata (-lle, -lli, -llo); per
entrambi i gruppi le parole sono dunque proposte in base all’ordine della vo-
cale che precede la consonante (es. -ale, -ele, -ile, -ole, -ule; -alle, -elle, -ille, -olle,
-ulle) e per ognuno, dopo le parole piane, vengono discusse quelle sdrucciole.
Delle 240 uscite (60 per consonante) vagliate in questo modo da Stigliani, solo
96 risultano davvero suscettibili di «raccorcio», a cui va aggiunto anche il caso
di «ora» » «or» insieme ai suoi composti (prima regola del «raccorcio»), per
un totale quindi di 97 uscite: in parte perché per molte di queste non esistono
parole nella nostra lingua, e in parte perché talune uscite semplicemente non
gradiscono 'apocope.

Come ho provato a dimostrare in altra sede, scansionando un campione di
versi di Stigliani tratti dal Canzoniero per saggiare quante di queste 97 tipologie
di «raccorcio» fossero da lui stesso davvero utilizzate nella versificazione, ri-
sulta che pit di un terzo delle desinenze indicate sono di fatto altamente infre-
quenti.* Vi é dunque un evidente disallineamento fra teoria e prassi sul tema
del «raccorcio» in Stigliani e pertanto cio che risulta da questi capitoli dell’Arze
¢ davvero un gusto tassonomico fine a sé stesso, una mappatura teorica delle
possibilita senza una vera attenzione ai risvolti concreti.

Ma forse vi & anche un’altra spiegazione. Trattandosi di consonanti che se-
guono la vocale tonica e considerando che 'esemplificazione avviene in base
all'ordine alfabetico delle uscite capaci di «raccorcio», € evidente che all’inter-
no di questi lunghi elenchi di termini sia riprodotto, nella sostanza, il procedi-
mento classificatorio tipico di un rimario.’® Ecco dunque giustificata la copiosa

46. Si confronti questa posizione con quanto scritto da Alfonso Leone in un impor-
tante articolo sul rapporto fra apocope ed elisione: LEONE 1963.

47. Cfr. SERIANNI1988, 1 §85 ss.

48. Cfr.ivi, [ §76.

49. VALESE 2021. Sulla frequenza nell’uso dell’apocope in sesta sede negli endecasil-
labi di autori secenteschi cfr. MAGRO 2013, pp. 144 SS.

50. Ovviamente il discorso non vale per le parole sdrucciole, nelle quali la consonante
suscettibile di troncamento non segue la vocale tonica ma quella atona a essa successiva.
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inventariazione che siprotrae per i quattro lunghi capitoli: non dunque - o non
esclusivamente - per primeggiare nella trattazione di tale fenomeno prosodico
illustrandolo pedissequamente in ogni sua manifestazione, bensi per antici-
pare in qualche modo la dovizia elencatoria dell’altro libro dell’Arte. A riprova
di questa interpretazione si consideri che molte parole esemplificate nei capi-
toli sul «raccorcio» provengono dalle liste dello stesso rimario stiglianiano. Si
prendano, ad esempio, i vocaboli che 'autore produce per I'uscita piana in -iri:
«Le parole piane in iri, se son nomi proprii, non si breviano, come ¢ ‘Tamiri’,
‘Osirt’y ‘Busiri’, ‘Liri’, ‘Iri’ per ‘Iride’, ‘assiri’, ‘siri’ e ‘Ciri’, chi ne mentovasse
pitt d’'uno»;** andando alle pagine dedicate alla rima in -iri nel Libro secondo,
si ritrovano infatti tutte le parole citate nel passo appena riportato (con la sola
esclusione di «siri»). Non sempre, € vero, questo tipo di ricognizioni conduce
ai medesimi risultati; ma cio che conta & l'esito ottenuto da Stigliani con que-
sti capitoli: un’anticipazione, gia all’interno del trattato di versificazione, diun
primo vasto repertorio rimico, pensato come strumento utile per il poeta alle
prime armi.

4. Larima

Anche da quest’ultimo aspetto risulta evidente la centralita che nell’architet-
tura teorica dell’Arte riveste I'istituto metrico della rima, a cui & dedicata - in-
sieme alle forme metriche che da essa dipendono - 1a seconda meta dell’opera.
Nel cap. X1V (Della rima, che cosa sia e perché ritrovata e quando e da chi ed in che
modo) Stigliani avvia la sua disamina dell’argomento, fornendo una definizione
della «fondamentale» rima piana, a cui sono ricondotte le specie «particolari»
della rima sdrucciola e tronca. Data dunque risposta alla domanda che cosa sia
la rima, precisando cosi una definizione gia formulata nell’Occhiale,>* e aver-
ne ribadito la capacita di generare nei componimenti «grandissima dolcezza»
[p. 140] - proprieta che giustifica il perché la rima sia stata ritrovata e per quale
ragione la versificazione italiana (insieme a quella francese e spagnola, che ne
condividono 'uso) superi in armonia quella delle lingue classiche -, Stigliani
passa a trattare 'annosa questione della sua origine:

Ben mi si commenda da molti nella dolcezza del rimare il linguaggio degli
arabi, da’ quali anco mi si dice avere i nostri gia presa primamente la rima
per mezo del naval commerzio mercantile. E piu che gli altri me l'afferma-
va per cosa autentica una persona erudita e dotata di non poche cognizioni,

51. STIGLIANI, Arte, p.127.
52. STIGLIANI, Occhiale, p. 309.
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il quale era il padre fra Tommaso Campanella di buona memoria con alle-
garmi una menzion che di cio si fa in una antica canzone schiavona ch’egli
recitava a mente. Ma ci0 io non credo a patto veruno, anzi lo spaccio per
pura favola, avendo noi avuto pil vicino incitamento da inventar la rima
e pitt domestica occasione che non ¢ quel barbaro idioma a noi lontano ed
incognito. [p. 141]

E Giovanni Maria Barbieri nell’Arte del rimare (opera composta attorno al 1572)
il primo a sostenere la tesi della derivazione della rima dalla poesia araba, sia
pure ammettendo non un’influenza diretta sulla poesia italiana ma mediata
in prima istanza dalla penetrazione degli arabi in Spagna, dunque dal contatto
della lirica spagnola con quella provenzale, e infine dall’influsso di questa su
quella italiana. Fatto ¢ che il trattato rimase tuttavia ignoto per lungo tempo
fino alla sua pubblicazione nel 1790 (con il titolo Dell origine della poesia rimata)
ad opera di Girolamo Tiraboschi nell’ambito della nota polemica sorta a fine
Settecento fra i gesuiti e letterati spagnoli Juan Andrés, sostenitore della tesi
arabista, ed Esteban Arteaga, che invece la negava:> eppure 'ipotesi circolava
€, come si & visto, si trova accolta da Zuccolo - che nel Discorso, muovendo dalle
Considerazioni di Tassoni, comunque riconosceva la mediazione della poesia
provenzale, se non anche di quella spagnola, prima che I'artificio metrico arri-
vasse nelle mani dei versificatori italiani** - e pure da Tommaso Campanella,
da cui Stigliani dichiara di apprenderla. Se nulla pero sappiamo del menziona-
to componimento in lingua slava, & nella Poética latina che lo Stilese si allinea
con la tesi arabista, pur non riferendosi a rapporti di carattere commerciale tra
saraceni e italiani, ma a contatti ben meno pacifici: «Versus [...] in consonantiis
ultimis habet iucunditatem, a barbaris Saracenis Italiam invadentibus intro-
ductam».” Nonostante il peso dell’auctoritas campanelliana, Stigliani scarta
perd ogni ipotesi di origine ‘allogena’ della rima, contrapponendosi anche a

53. Per una sintetica storia della questione rimando a PICCOLO 1938, pp. 19-68 e dun-
que a MENICHETTI 1993, p. 24. Sull’ipotesi di una possibile circolazione dell’opera di Bar-
bieri prima dell’edizione di Tiraboschi si veda CAPOVILLA 198643, p. 132.

s4. Cfr. ZuccoLro, Discorso, pp. 2, 10.

55. CAMPANELLA, Poetica, p. 356. Comunque, I'idea di interferenze linguistiche legate
a scambi commerciali non era estranea allo Stilese, che nel trattato ricorre a tale spiegazio-
ne, ad esempio, per giustificare I'infiltrazione di parole arabe nello spagnolo: «Ab Arabibus
mutuantur Hispani, non autem a Germanis: cum his enim commercium non habuerunt»
(ivi, p. 351). Infine, sebbene nel passo dell’Arte Stigliani sembri manifestare una certa fa-
miliarita con Campanella, va ricordato il severo giudizio riservato dal filosofo al Mondo
nuovo: «Stilianus versibus incomptis rem mirificentissimam canit, furans episodia minus
convenientia et minus mirifica quam historia ipsa; et quasi de Odyssea facit Iliadem vel
Ariosteam» (ivi, p. 310).
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chi, come Bembo nelle Prose, ne attribuiva la derivazione dalla poesia proven-
zale: rifacendosi esplicitamente al dialogo del 1546 Il Gello di Pier Francesco
Giambullari (ristampato nel 1549 con il titolo di Origine della lingua fioventina),
di cui riutilizza vari esempi, Stigliani abbraccia infatti la tesi ‘endogena’, la qua-
le individua nei casi di omoteleuto e nell’artificio dei versi leonini utilizzati nel-
lalingua latina il diretto antecedente della rima nella poesia volgare.

Coniugando il fervore catalogatorio gia incontrato nei capitoli sul «raccor-
cio» con l'atteggiamento censorio verso certi usi linguistici dell’ Adone marinia-
no che informa le pagine dell’Occhiale, Stigliani dedica il cap. XV alla definizio-
ne di tutte le tipologie possibili di «rima perfetta» e «viziosa». Due sono, per
lautore, gli aspetti da tenere in considerazione per comporre una rima corretta:
il «suono» e il «sentimento» [p. 158].

Quanto al primo, & necessario che 'omofonia tra le due parole, a partire
dallavocale tonica, sia totale e perfetta, tralasciando differenze quali 'apertura
o chiusura delle vocali e e 0, la distinzione tra s sorda e sonora, o il plurale in -i
dei sostantivi in -io, che, contratti in -, possono rimare con parole terminanti
in -i semplice (es. «occhii»:«tocchi»). Le prime irregolarita legate al ‘suono’
sono dunque le rime imperfette o assonanze, illustrate da Stigliani con esempi
tratti da testi di poeti del Duecento reperiti nella Giuntina. Accanto a queste,
l'autore elenca anche tuttii modi di «guastar la parola per adattarla alla conso-
nanza alterandola di lettere troppo sconciamente» [p. 165]: raddoppiamenti o
scempiamenti arbitrari di consonanti finali, omissioni di consonanti intervo-
caliche (come «immortai» per «immortali», «vedea» per «vedeva»), nonché
metaplasmi di declinazione o coniugazione. Altre rime catalogate fra le ‘viziose
per suono’, perd, coinvolgono questioni piu di carattere linguistico e stilistico
che propriamente fonetico: € il caso della rima desinenziale («quando si rima in
un finimento in cui si trovano esser parole in grande abbondanza, o sian piane,
o siano sdrucciole, o sian tronche» [p. 169]), specialmente nel caso degli infini-
ti deiverbi, considerata troppo triviale; ma & anche il caso delle rime composte
e di quelle in cui compaiono neoformazioni (come il celebre «immii» di Par.
IX 81) e in generale di tutti i casi del «rimar per barbarismo» [p. 171], quando
cioé per esigenze di rima il poeta ricorre a parole estranee al vocabolario tosca-
no, come latinismi o dialettalismi. Interessante, da ultimo, ’'ammonimento di
Stigliani a evitare, quando possibile, «la somiglianza d’un suono con un altro
in due accordi successivi» [p. 168] - come nel caso delle desinenze -elli e -alli
nelle quartine del sonetto Rvf CCXIX - ovvero la prossimita, in versi consecu-
tivi, di rime troppo simili: un consiglio che rivela come, per Stigliani, la qualita
del ‘suono’ non dipenda solo dalla consonanza interna tra le parole rimanti, ma
anche dalla loro relazione con le altre uscite, secondo un’ottica che dalla sin-
gola cadenza mira a considerare la partitura rimica dell’intero componimento.
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Passando quindi agli errori di ‘sentimento’ - tra i quali ricompare anche il
caso del «porre il maschile non usato per il femminil che s’usa overo in con-
trario» [p.180], gia catalogato tra le rime ‘viziose per suono’ - Stigliani affron-
taicasiin cui, per obbligo di rima, si utilizzano parole improprie o superflue,
subordinando il contenuto poetico alle necessitd metriche: «I'inopportuni-
ta della parola, quando ne pogniamo una che non pur non € confacevole alla
sentenza ma ¢ dissimile o contraria» [p. 177]. Questo accade, ad esempio,
quando si introducono vocaboli non indispensabili solo per completare la mi-
sura del verso (le cosiddette ‘zeppe’), oppure quando si forzano i significa-
ti delle parole in rima attribuendo loro sfumature troppo particolari o inade-
guate, anche abusando delle figure retoriche (come nel celebre «d’ogne luce
mutox di Inf V 28).

11 capitolo perd «pil curioso» [p. 180] di questa sezione dell’Arte, al qua-
le Stigliani dimostra di tenere di piu, ¢ il XVI: Del cercar la buona rima mentre
si compone, e quanti e quali ne siano i modi. Qui 'autore puo dare piena dimo-
strazione della sua perizia poetica, fornendo al giovane inesperto istruzioni
pratiche e numerosi esempi per trattare il delicato artificio della rima, croce e
delizia della versificazione volgare. Se infatti, all’inizio del trattato, la compo-
sizione prosodica dei versi italiani appariva pit agevole rispetto a quella gre-
ca o latina, ben piti ardua si rivela invece la loro combinazione, proprio per la
difficolta della rima: una difficolta, per Stigliani, determinata dalla sua ideale
‘spontaneita’ compositiva, in base alla quale le parole in rima devono, cioe,
apparire «non forzate ma naturali e [...] (per cosi dire) non fatte ma nate» [p.
181]. Proprio per dimostrare la validita di questo principio, 'autore si propone
diillustrare, con una lucidita didattica unica in tutta ’Arte, il procedimento per
comporre correttamente le rime di un testo poetico.

Come gia per la costruzione prosodica del verso, anche in questo caso il
punto di partenza individuato da Stigliani € sempre un pensiero in prosa, di-
steso possibilmente su carta, in modo da averne ben presente tutte le parole
«sofficienti a poter fabbricare il componimento disegnato» [p. 183]. Una volta
divisa e distribuita questa pericope secondo le partizioni metriche della for-
ma poetica prescelta, il poeta dovra individuare al suo interno quei vocaboli
che presentino gia un’eventuale omofonia a partire dalle rispettive vocali toni-
che, cosi da poterli impiegare come parole in rima. Con tali premesse, Stiglia-
ni sembra minimizzare - se non escludere del tutto - la proprieta della rima di
rilevare determinate parole e determinati concetti ponendoli in punta di verso
(la sua cosiddetta ‘funzione semantica’)’® in virtl di una maggiore naturalez-
za del dettato poetico. Una tale ingenerazione spontanea delle rime dal testo

56. Cfr. DI SANTO 2017, pp. 135-136.
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di partenza puo essere frutto di «caso» o di «natura» [p. 186] - o ancora, in
altri termini, di «fortuna» o «vena» [p. 187] - ovvero di pura casualita oppure
di «gran prontezza d’ingegno» del poeta, di una sua predisposizione naturale
alla versificazione.

Si tratta pero di casi eccezionali. Pil spesso, infatti, € necessario un inter-
vento del poeta sul dettato di partenza, a patto che le modifiche non agiscano
troppo sul senso della lirica: «con iscambiargli senza danno, cio¢ conservan-
dovi la prima significanza o almeno alterandola di poco» [p. 184]. E qualora
anche tale «scambiamento» non bastasse a soddisfare la compiutezza metri-
co-rimica della poesia, sara allora possibile introdurvi concetti nuovi rispetto a
quelli stabiliti a priori in prosa, purché ancora tale integrazione sia «non mica
casuale ma opportuna». Sono dunque questi due «rimedii di cambio e di giun-
ta» - parallelamente alla consultazione del rimario che fa seguito al trattato-a
rendere «grande 'inganno dell’arte» per cui «parra, a chileggera la composta
poesia, che se quella avesse avuto a spiegarsi in prosa ed a farsi come prosa
vedere, non si sarebbon potute lasciare indietro le dette parole rimatrici senza
guastare il sentimento» [p. 186]; e di tali stratagemmi Stigliani intende fornire
norme ed esempi.

Innanzitutto, 'espediente del ‘cambiamento’ viene distinto in due tipo-
logie: «totale», quando una parola & sostituita con un’altra per intero, e «par-
ziale», quando € solo lievemente modificata. Con la consueta acribia, Stiglia-
ni classifica quindi tutti metodi di intervento, a partire dalle sei modalita del
cambiamento «totale»: queste comprendono la sostituzione di una parola con
un termine traslato ottenuto tramite figura retorica, come nel caso dell’'uso
della metafora (es. «avvampi» per «ami» in Rvf XXXV 8); l'operazione con-
traria, cioé il passaggio da una parola «figurata» alla sua equivalente «pro-
pria» (es. «caldo» per «ardore amoroso» in Rvf CXXV 5); la sostituzione con
un termine semanticamente affine ma né propriamente sinonimo né traslato
(es. «querela» per «preghiera» in Rvf CCXVII 1); il rimpiazzo di una parola
«figurata» con un’altra altrettanto traslata (es. «raggio» per «strale» in Rvf
LXXXIII 12); il ricorso a vocaboli stranieri o comunque estranei al lessico to-
scano, come latinismi o dialettalismi (es. «flagro» per «ardo» in Rvf CCLXV
60); infine, la semplice sostituzione con un sinonimo, che Stigliani considera
il metodo «piu utile da sé solo che tutti gli altri cinque superiori congiunti in-
sieme» [p.191].

Il cambiamento «parziale», invece, si realizza mediante le cosiddette ‘figu-
re sillabali’ gia trattate nel cap. VII: scempiamenti o geminazioni di lettere, me-
taplasmi di coniugazione e declinazione, varianti grafiche antiche o allotrope
(es. «lido» / «lito», «parve» /«parse»), riduzioni desinenziali (es. -erio » -ero),
impiego di epitesi, metatesi, sincope, tmesi, diastole e sistole, sostituzione del-
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le forme plurali con quelle singolari o viceversa, uso di derivati (es. «compian-
to» per «pianto») e composti, ricorso a forme latineggianti (es. «trunco» per
«tronco»), 0, ancora, modifiche fonetiche come il passaggio da velare a palatale
nei plurali -chi > -ci e -ghi > -gi.

E significativo osservare che molte delle tecniche qui elencate sono proprio
le stesse che, all’'interno del capitolo precedente, erano state disapprovate da
Stigliani, rilevandone cospicue occorrenze specialmente nei versi di Dante e
Ariosto. Accanto a queste, anche 'espediente della «giunta» - secondo rime-
dio indicato per completare il verso e comporre quindi la rima - vi veniva for-
temente criticato: eppure, in questo cap. XVI, sono promosse ben ventisette
tipologie di integrazioni, tutte desunte da casi particolari riscontrati proprio in
Dante, Petrarca, Ariosto e Tasso. Come spiegare questa apparente contraddi-
zione? Anzitutto, va segnalato che Stigliani, anche quando ne propone l'utiliz-
70, sottolinea spesso i rischi connessi all’abuso di tali tecniche, raccomandan-
done un uso moderato e ben dissimulato; inoltre, differentemente dal cap. XV
dove egli vestiva gli abiti del censore, qui invece & contenuta la pars construens
della sua teoria, dimostrando come ’errore non sia da attribuire a tali espe-
dienti in sé, che invece possono tornare assai utili, quanto piuttosto nella loro
applicazione incauta o maldestra da parte del poeta.

S.  Lepigramma secentesco

La trattazione delle forme metriche occupa quindi'ultima parte dell’Arte. Ben-
ché I'attacco del cap. XVII (Delle varie testure de’ componimenti e prima del sonet-
to) riveliin Stigliani una forte coscienza della loro natura corruttibile, soggetta
alle mode dei tempi, e lo mostri significativamente favorevole all'invenzione
di nuove «testure»,’” la serie dei componimenti affrontati risulta abbastanza
tradizionale, come prova infatti la dichiarata esclusione di tutti i metri del-
la poesia giocosa.’® Queste, nell’ordine, le forme metriche trattate: sonetto,
madrigale, canzone (nelle sue varie tipologie: petrarchesca, canzonetta, ode
saffica, ballata, frottola, sestina, ‘Verdi panni’), terza rima, ottava rima, sesta
rima, tetrastico, tristico, distico, monostico, verso sciolto. Non €& possibile af-
fermare con certezza che dietro tale sequenza sussista un criterio valoriale

57. STIGLIANI, Arte, p. 217.

58. Ivi, pp. 269-270: «Le barzellette, gli strambotti e simil’altre strutture goffe e ma-
scalzonesche si son tralasciate tutte, si come quelle che per la loro soverchia vilta non
meritano d’essere insegnate né d’adoperarsi in componimento alcuno, per basso che quel
sia. Potendo ad ogni maniera lo scrittor giocoso spiegare i suoi soggetti in sonetti (e mas-
sime ritornelletti), in canzoni, in capitoli, in ottave rime, in madrigali, ed in altre testure
ordinarie».
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(decrescente), sulla scorta del disegno teorico del De vulgari eloquentia. Certo &
che almeno un ripensamento deve essere intercorso fra 'appunto della Poetica
intitolato «Delle varie testure de’ componimenti italiani» - in cui 'elenco dei
metri € proposto nella serie: verso sciolto, sonetto, canzone, sestina, frottola,
madrigale, terza rima, ottava rima, sesta rima, ballata, ode saffica’® - e I'Arte,
perlomeno per quanto riguarda I'ordine dei primi metri e in particolare la po-
sizione del madrigale.

Prima pero di passare all’analisi delle singole forme, & necessario partire dai
quattro «precetti comuni» [p. 228] che -esposti alla fine del cap. XVII e in parte
ribaditi ancora alla fine del cap. XXI sull’ottava - Stigliani stabilisce per tutti i
componimenti in rima (esclusi dunque lo sciolto e il monostico):

1) ¢éammessa laripetizione di una stessa rima anche in versi consecutivi;

2) sonoammesse le rime al mezzo;

3) &ammessa la ripresa diuna stessa parola-rima, purché in forma equivoca o
giustificata per ragioni stilistiche;

4) € pero vietato ripetere la stessa rima piti di una volta in un componimento:
e se tale norma puo ammettere eccezioni nelle forme metriche pit lunghe
(es. terze e ottave rime), deve tuttavia considerarsi inviolabile soprattutto
nel sonetto, con cui Stigliani inizia la sua trattazione.

Componimento adatto ai contenuti pit1 vari («o alti o bassi o mezani» [p.219])
ma necessariamente brevi, per rientrare nei suoi quattordici versi, il sonetto si
struttura in due quartine (denominate «quartetti», «quartini» o «quaternarii»)
e due terzine («terzetti», «terzini» o «ternarii»), in cui la varia possibilita delle
rime ¢ illustrata da Stigliani tramite esempi di Petrarca.® Per le quartine sono
indicate due soluzioni, quella a rima «conchiusa» (incrociata) e quella «alter-
nata», che possono usarsi singolarmente o anche abbinate, riservando un tipo
a ogni quartina; per le terzine sono invece presentate tre possibili tessiture, a
rima «incatenata» (cioé€ alternata, ma con due soluzioni per il secondo terzetto:
CDC DCD ol'ormai desueta CDC CDC), «atterzata» (CDE nella prima terzi-
na con possibilita di replicare in ordine vario le tre rime nella seconda, ma con
una certa preferenza per la formula replicata CDE CDE) e «semplice e doppia»
(CDD DCC, ma considerata «poco graziosa e puossi in tutto un canzoniero usa-
re una volta o al pit due, pit per varianza che per altro» [pp. 222-223]). Ad ogni
modo, per le terzine, il primato € concesso alla prima forma di incatenatura:

59. STIGLIANI, Poetica, c. 80v.
60. Ingenerale, per la forma sonetto nel Seicento, si tenga conto della panoramica di
MAGRO-SOLDANI 2017, pp. 95-118.
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Videroil Tebaldeo ed il Serafino ed il Sannazaro che tra i sonetti del Petrarca
quegli, i quali nel detto primo modo erano incatenati [CDC DCD], riuscivano
pit dolci di tutti gli altri. Onde dall’osservazione fatti accorti, incatenarono
ancor essi interamente tutti i lor terzetti in questa sola maniera, e 'istesso
fece poiil Costanzo e ’l Pignatelli. Dell’imitazion de’ qualiio mi son poi ap-
profittato nel comporre il mio Canzoniero ed énne finalmente nata’'usanza
universale. Gli altri due modi d’accordare i terzetti (cioé la rima atterzata e
larima semplice e doppia) si sono similmente oggidi disusati al tutto. [p. 222]

Come ha messo bene in luce Giulia Raboni, le considerazioni di Stigliani in
merito alla composizione rimica delle terzine riflettono fedelmente le effet-
tive tendenze della pratica sonettistica tra Cinque e Seicento:** se al tempo
di Petrarca le soluzioni su tre rime erano le piti comuni, ormai, invece, poteva
dirsi quasi assoluta la preferenza per la formula alternata a due soli rimanti.
Ha ragione infatti Stigliani quando spiega come i poeti della ‘linea napoletana’
da lui indicati abbiano fatto ricorso principalmente alla formula CDC DCD,
uno «schema metrico, classificato e vissuto, nella trattatistica e nella pratica
cinquecentesca, come appartenente alla categoria della dulcedo»:* gia Tas-
so nella Cavaletta inseriva la tessitura alternata (come tutte quelle a due sole
rime) tra le forme ‘temperate’ delle terzine, riservando invece lo statuto di gra-
vitas soltanto alle soluzioni con tre rimanti.®* Ovviamente alla base di questa
lettura si situa il principio bembiano per cui la maggiore vicinanza delle rime
concessa dalla forma CDC DCD rispetto alla sequenza replicata CDE CDE
aumenta l'effetto di dolcezza; ed & per lo stesso motivo che si assiste gia con
Petrarca alla prevalenza della forma ABBA ABBA per le quartine, che appunto
permette un concorso di ben tre distici baciati rispetto al pit posato e ‘grave’
andamento della sequenza alternata ABAB ABAB, che infatti alcuni trattatisti
non esitavano a considerare modellata sull’ottava eroica.®*

Sono questi, peraltro, usi seguiti da Stigliani anche all’'interno dei suoi so-
netti. Anzi, come si & visto, 'autore non esita a indicare proprio sé stesso come
determinante promotore delle terzine a schema alternato tramite 'esemplarita
delle proprie rime. Si deve ancora a Raboni lo studio diacronico della produzio-
ne stiglianiana in merito a questo aspetto, che ha permesso di constatare come i
sonetti delle Rime del 1601 (la prima silloge pubblicata dall’autore), una volta re-

61. Cfr. RABONI 2012, pp. 139 SS.

62. Ivi, p. 142.

63. Cfr. AFRIBO 2001, pp. 135-136.

64. Cfr. RUSCELLI, Modo di comporre, p. 223, su cui AFRIBO 2001, p. 141.
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cuperati nelle successive raccolte delle Rime del 1605 e del Canzoniero del 1623,
subiscono «radicali rimaneggiamenti che comportano quasi sempre la corre-
zione dello schema delle terzine da tre rime alla incatenatura CDC DCD».% Si
tratta di un rilievo che chiarisce ulteriormente la duplice prospettiva in cuil’Arte
delverso italiano deve essere considerata: da un lato, come specchio teorico di
tendenze metriche contemporanee e, dall’altro, come giustificazione teorica
a posteriori (quasi il momento apologetico) della produzione letteraria pitt ma-
tura di Stigliani, costituita appunto dal Canzoniero e dal Mondo nuovo del 1628.

La parte principale della trattazione sul sonetto & pero riservata da Stigliani
auno degli argomenti che gli stanno pili a cuore, ossia il rapporto fra il contenu-
to del componimento - che, come si e visto, € da definirsi prima di ricorrere alla
versificazione - e la sua organizzazione nell'intelaiatura metrica. Innanzitutto,
come gia nel cap. VI, viene cautamente sconsigliato l'utilizzo dell’enjambe-
ment; e in secondo luogo, in linea con Ruscelli,* si invita il poeta a concludere
il giro della sintassi entro ognuna delle quattro partizioni del sonetto. A ben ve-
dere, entrambe queste indicazioni appaiono teoricamente molto solidali con
quanto appena visto sulle rime delle terzine: il rifiuto per la tessitura ‘grave’ a
tre rimanti unitamente a quello per le inarcature (specialmente quelle, per cosi
dire, interstrofiche) e il richiamo a poeti appartenenti a quella ‘linea napoleta-
na’ quattro-cinquecentesca, sensibile gia all’aspetto concettoso della compo-
sizione in versi, lasciano intendere come Stigliani - in perfetta continuita con
il suo tempo - propendesse per «l’attestazione su una linea temperata, aliena
dall’eccessivo impegno grave del filone dellacasiano e in particolare dal suo av-
volgente andamento sintattico, e la promozione al suo interno di uno schema
adatto a sviluppare gli aspetti arguti del testo».*”

In senso piti generale, Stigliani ritiene necessario per il sonetto-ma € indi-
cazione, come si € visto, valida per tutte le forme metriche - che il «soggetto»,
ossia «quella limitata orditura di concetti e quellaidea d’essi che lo scrittor s’ha
fabbricato in mente sopra la cosa di che vuol ragionare» [p. 225], sia propor-
zionato alla misura dei quattordici versi gia a monte della sua effettiva versifi-
cazione. Un soggetto troppo breve, infatti, indurrebbe il poeta ad aggiungere
contenuti non essenziali o incoerenti rispetto al tema centrale, con il rischio di
incorrere in quegli stessi ‘vizi di sentimento’ gia stigmatizzati per le rime nel
cap. XV; allo stesso modo, un soggetto troppo ampio causerebbe inevitabil-
mente inadeguati tagli e scorciature.

65. RABONI 2012, p. 141.
66. Cfr. RUSCELLI, Modo di comporre, p. 217.
67. RABONI 2012, p. 149.
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Per meglio esprimere questo concetto, Stigliani ricorre al racconto classico
del brigante Procuste:*® il vivace parallelismo fra il suo letto di tortura, su cui
'assassino mutilava o tendeva i corpi dei malcapitati per adattarli alla misura
del giaciglio, e la lunghezza invariabile del sonetto, a cui deve giocoforza ade-
guarsi qualsiasi contenuto, € desunto forse da un passo dei Dialoghi piacevoli
di Stefano Guazzo del 1586, dove ne ¢ assegnata la paternita a Claudio Tolo-
mei,® oppure, come segnalera Federigo Meninni nel Ritratto del sonetto e della
canzone (1677), dalla Veronica o del sonetto di Vincenzo Toralto del 1589, dove ¢
ricondotto a Francesco Maria Vialardi.”®

Anche in questo caso, tuttavia, Stigliani non manca di offrire soluzioni pra-
tiche al problema. Suggerisce anzitutto di ricorrere a forme poetiche alterna-
tive, pit brevi (come il madrigale) o pit ampie (come la canzone), a seconda
della misura del soggetto. Per temi particolarmente estesi, propone I'espedien-
te della corona di sonetti (generalmente composta da dodici testi), in cui l'ulti-
mo verso di ciascun componimento € ripreso come apertura del successivo. In
alternativa, contempla 'aggiunta di un «ritornello» o «coda» di tre versi-un
settenario che rima con I'ultimo verso del sonetto, seguito da un distico di en-
decasillabi a rima baciata - potenzialmente replicabile all’infinito.

La seconda ‘testura’ presa in esame da Stigliani & quella del madrigale (cap.
XVIII), la forma metrica che, per 'ampio utilizzo e gradimento che conobbe
nel corso del Seicento, fini per costituire un «concorrente notevole»”* alla pri-
mazia del sonetto nella produzione lirica dell’epoca. Ovviamente si intende
qui il moderno madrigale, breve componimento di endecasillabi e settenari
variamente combinati e rimati, assai diverso dal tipo antico, caduto del tutto in
disuso gia nel Cinquecento (con’eccezionale recupero che ne fanno alcuni au-
tori, tra cui Chiabrera, tra la fine del secolo e I'inizio del successivo)’* e che per-
cio, come gia aveva fatto Ruscelli, anche Stigliani esclude dalla trattazione.”?

68. ARTE, Stigliani, pp. 225-226: «Io soglio per piacevolezza assomigliare il sonetto a
quel famoso letto di Procuste, del qual parlano le favole antiche. [...] Di questi tali Procusti
io credo (per conto di poesia) ch’oggi si trovi un gran numero in Italia nostra, i quali alcuna
volta stiracchiano il soggetto breve ed alcun’altra troncano il lungo».

69. GUAZZz0, Dialoghi piacevoli, c. 68v. Siveda a proposito DUSO 2004, pp. LXIV-LXVI.

70. MENINNI, Ritratto, p. 15. Sulla similitudine cfr. PARENTI 1978, p. 232 € TONELLI
1999, p. 9n.

71. ELWERT 1967, p. 93.

72. Cfr. SCHULZ-BUSCHHAUS 1969, pp. 27-41.

73. Come esempi di madrigale trecentesco Stigliani cita comunque due testi di Pe-
trarca, che alcuni interpreti avrebbero avvicinato alla forma della ballata: se il primo (Rvf
LII) ¢ a tutti gli effetti un madrigale, il secondo (Rvf XI) & invece proprio una ballata. L'as-
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La storia della fortuna e diffusione del madrigale libero, cosi come deline-
ata da Alessandro Martini in un suo fondamentale studio,”* conosce un signi-
ficativo momento di svolta con la pubblicazione a Venezia nel 1544 del primo
canzoniere di soli madrigali, ad opera di Luigi Cassola: si tratta dell’atto di
promozione di quella forma metrica, prima relegata nei libri di poesia a com-
ponimento ancillare rispetto agli imperanti sonetto e canzone, a uno statuto di
autonomia e piena dignita lirica. La rapida e vertiginosa affermazione che ne-
gli anni seguenti conosce il madrigale - favorita anche dall’apporto di Tasso e
Guarini, che diventano presto per il metro autorita indiscusse, e testimoniata
dalla fioritura di antologie madrigalistiche - trova un punto di arrivo nel 1611
con la pubblicazione, sempre a Venezia, dell’ultima grande opera collettiva di
madrigali:” il Gareggiamento poetico del Confuso Accademico Ordito. Madrigali
amorosi, gravi e piacevoli ne’ quali sivede il bello, il leggiadro ed il vivace dei piti il-
lustri poeti d’Ttalia, in cui Carlo Fiamma raccoglie e distribuisce tematicamente
in nove parti una ricchissima antologia di 172§ madrigali, scelti da piti di cento
autori, con una particolare preferenza per i moderni (tra di essi vi sono anche
38 testi di Stigliani, che nel 1605 aveva rivisto e ampliato considerevolmente
la sua prima silloge di Rime del 1601). Martini considera questa raccolta come
il momento consuntivo dell’esperienza madrigalistica fra Cinque e Seicento.
Tuttavia, nonostante il XVII secolo abbia poi progressivamente preferito I'agile
e nuova forma della canzonetta al modello di leggerezza e dolcezza espressiva
rappresentato dal madrigale, non si deve credere che la trattazione di Stiglia-
ni su tale metro arrivi in qualche modo in ritardo rispetto alla pratica coeva,
ma anzi queste pagine dell’Arte colgono i frutti di una stagione madrigalistica
giunta, nel primo Seicento, al culmine della sua maturazione.

Laforma metrica, peraltro, non era stata certo esente nel corso del Cinque-
cento da avvicinamenti teorici, arrivando a conoscere anche alcuni inquadra-
menti piuttosto specifici, quando ormai la pratica diffusa ne aveva sostanzial-
mente stabilizzato i temi e formalismi piti caratteristici.”® Gia nel 1574 Giovan

sociazione tra le due forme metriche risale gia a Ruscelli, il quale pero fa riferimento al
madrigale libero (RUSCELLI, Modo di comporre, p. 194); analoga € anche la posizione di
Equicola, che collocava il metro in una posizione intermedia tra la ballata e la canzone
(EQUICOLA, Instituzioni, c. [Fr]).

74. MARTINI 1981. Ma si tengano presente, per il Cinquecento, gli studi di SCHULZ-
BUSCHHAUS 1969, ARIANI 1975, DANIELE 1994 e i saggi raccolti in RITROVATO 2015. Per
il secondo Cinquecento veneziano cfr. GALAVOTTI 2021, pp. 178-198.

75. Laraccolta e di poco preceduta dalla pure imponente Ghirlanda dell’Aurora scelta
di madrigali de’ piti famosi autori di questo secolo (Venezia, Bernardo Giunti e Giovanni Bat-
tista Ciotti, 1609): su entrambe le antologie si veda RITROVATO 2015, pp. 72-77.

76. In particolare si vedano ARIANI 1975, pp. XLVII-LXVII e RITROVATO 201§, pp.
11-54.
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Battista Strozzi il Giovane recitava nell’Accademia fiorentina una lezione in-
teramente incentrata sul madrigale, che pero, per il fatto di essere stata stam-
pata solo nel 1615, risulta anticipata dalla pubblicazione nel 1588 di un’altra
lezione dedicata al metro, tenuta da Filippo Massini sette anni prima presso
I'’Accademia degli Insensati di Perugia e nella quale l'autore, proclamando la
definitiva vittoria del madrigale moderno sull’antico, ne illustra le principali
caratteristiche compositive in aperto contrasto con le precedenti trattazioni di
Bembo, Ruscelli e Minturno. Dal momento che gia Ulrich Schulz-Buschhaus,
in uno studio davvero prezioso sulla forma del madrigale tra Rinascimento e
Barocco, ha indagato i rapporti (per lui di discontinuita) tra la lezione strozzia-
na-a suo avviso pil acuta e precisa rispetto a quella di Massini, perché ricca
di osservazioni strutturali e stilistiche assenti invece nel perugino - e il trattato
stiglianiano (assunto come estremo teorico del metro),”” mi permetto qui di
esaminare piuttosto I’Arte in relazione a quell’altro precedente metricologico.

La prima caratteristica del madrigale evidenziata da Massini coincide con
quella trattata anche da Stigliani, ovvero la sua varieta tematica. Muovendo
entrambi da una riflessione sull’origine del termine - ricondotta da Bembo (e
prima ancora da Da Tempo) a mandria/mandrialis -, anche in Stigliani, come
nel teorico perugino, si avverte «!'intenzione di spezzare la soffocante equazio-
ne tra etimologia e contenuto del madrigale»:”® pur nato come metro esclusivo
per le materie pastorali, il madrigale avrebbe infatti ben presto ampliato il suo
orizzonte di utilizzo, aprendosi ad accogliere i pit vari argomenti - alla pari del
sonetto - ma con una particolare preferenza per quelli amorosi.

Il dato pero pil interessante della lezione accademica di Massini consiste
nell'interpretazione del madrigale come cobla esparsa, deducendo quindi dalla
metrica della strofa di canzone tutti gli aspetti dell’eteronomia del metro: il tipo
di versi utilizzabili, il loro numero e la loro tessitura rimica.”® Per quanto con-
cerne le misure versali, quindi, prendendo a modello la canzone petrarchesca,
Massini non puo che limitare la versificazione del madrigale ai soli endecasil-
labo e settenario, su questo incontrando I'accordo di tutti gli altri teorici, come
Ruscelli e anche il nostro Stigliani, che pure considerano il metro a partire da
diverse prospettive. Pili complessa € invece la questione del numero dei versi.
Massini infatti, mutuando le proprieta metrico-stilistiche della canzone pe-
trarchesca (cosi come indagate gia da Bembo nelle Prose), giunge a delineare,

77. Cfr. SCHULZ-BUSCHHAUS 1969, pp. 113-120.

78. Cosi Giuseppe Fanelli nell’'introduzione a MASSINI, Il madrigale, p. 24.

79. Come riassume Massini in chiusura: «abbiamo finalmente raccolto e concluso il
madrigale, per la proporzion ch’ha con la prima stanza della canzone, prender regola da
quella quanto alla materia, quanto alla forma, e quanto alla qualita e quantita de’ versi»
(ivi, p. 59)-
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accanto al tipo del madrigale piacevole improntato agli stilemi della dulcedo,
anche un tipo pill solenne adatto ai soggetti ‘gravi’, e indicando per essi non
solo una diversa commistione versale (a maggioranza di settenari per il primoe
amaggioranza di endecasillabi per il secondo), ma anche una diversa lunghez-
za: per il tipo piacevole tra i e i 9 versi, mentre per il tipo ‘grave’ un numero
piu alto (con il limite massimo dei 20 versi imposto dalle strofe di Rvf XXIII).

Da parte sua, Stigliani, pur ammettendo «per 'amor del variare» [pp. 232-
233] la possibilita di comporre occasionalmente madrigali piti lunghi - come lui
stesso dichiara di aver fatto nel Canzoniero®® - insiste tuttavia nel considerare
la brevita una qualita essenziale di questo metro: anzi, quanto pit il compo-
nimento ¢ breve, tanto piu risulta «ghiotto e lecco» [p. 232]. Cosi, egli fissa la
lunghezza ideale del madrigale trai3ei1o versi, riducendo il massimale di 12
fissato come unica legge del metro da Ruscelli e quello di 11 indicato da Stefano
Guazzo nei suoi Dialoghi piacevoli.® Stigliani - che nella propria esperienza di
poeta sembra instaurare con Marino, punto di riferimento della madrigalistica
secentesca, una vera e propria «gara di brevita» nella scrittura di simili com-
ponimenti® - risulta aderente nella sua trattazione alla realta dei fatti: in base
a un’analisi condotta da Martini su un campionario di circa 1600 madrigali,
tratti da raccolte edite tra la fine del Cinquecento e il 1611, risulta infatti che
quasi la meta delle liriche (45%) si attesta sugli 8-9 versi.®3 Va pur detto, come
giustamente nota Martini, che tale brevitas «non € data certo solo dal numero
dei versi che compongono il madrigale. Scaturisce anche dal rapporto fra versi
interi e versi rotti, pitt 0 meno favorevole al verso rotto, dalla piti o meno com-
plessa organizzazione sintattica, la minore complessita conferendo un deciso
rilievo alla brevita del madrigale»:®* la brevita del madrigale, insomma, deve
essere valutata anche in relazione alla sua ‘corposita sillabica’; e in effetti a
questo calcolo ‘orizzontale’ (quantita totale delle sillabe), piuttosto che a quello
‘verticale’ (numero dei versi), saranno stati piti sensibili i musicisti interessati
aintonare simili testi.®s

L'ultima caratteristica tecnica del madrigale riguarda l'assetto delle sue
rime. Tutti i trattatisti convengono sull’assoluta liberta della sua composizione
rimica, quasi con un invito - che ¢ d’altronde rispecchiato come tendenza nella

80. Sitratta dei madrigali Rivalita di fiori (schema: abcCaddaEeFfGHH) e Popule meus
(aabcbcDEFfeghGlIlLaa): STIGLIANI, Canzoniero, pp. 152-153, 376.

81. RUSCELLIL, Modo di comporre, p. 194; GUAZZO, Dialoghi piacevoli, c. 68r.

82. Cfr. MARTINI 1994, pp. 375-376.

83. Cfr. tabella ivi, p. 383.

84. Ivi,p.367.

85. Sivedano, a tal proposito, le riflessioni di LETTIERO 2014 sull'importanza della
brevitas nel madrigale per musica del Cinquecento.
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pratica dei poeti - a fuggire le repliche strutturali (sia all'interno della propria
stessa produzione sia con riferimento a componimenti altrui), inventando di
volta in volta schemi nuovi.*® Stigliani fornisce perd anche altre indicazioni in
merito, come la preferenza per I'uso di rime vicine, il rifiuto per i versi irrelati®”
e, soprattutto, la propensione a concludere il componimento con un couplet a
rima baciata: «Ma infallibilmente ha da esser rimata la chiusa, ed oltraccio ar-
guta di concetto e (come dicono i latini) aculeata. Altrimenti farebbe insipida
fine e fredda. Né puo un si picciolo corpicello aggradare, quando egli non sia
tutto sostanza e tutto vivacita» [p. 233]. E in effetti, prendendo in esame i testi
degli autori, tra le «tendenze metriche del madrigale libero» - che il magistero
di Marino contribuisce a stabilizzare - ¢’¢ proprio quella di «chiuderlo sempre
con un distico a rima baciata».®®

Dall’ultimo passo riportato dell’Arte, si evince anche qual &, infine, la pre-
rogativa essenziale del madrigale libero: la vivacita stilistica e di contenuto
orientata nel senso dell’arguzia.® Di «concetto raro e ingegnoso» ed «elocu-
zion purissima e artifiziosa» come componenti essenziali del madrigale, peral-
tro, parla gia Massini nella sua lezione, con riferimento tanto al tipo piacevole
quanto a quello ‘grave’.?® Non ¢ questo il luogo per analizzare il significato che
termini come ‘acutezza’ e ‘concetto’ rivestono per la poesia e 'estetica del Sei-
cento (seppur con salde radici gia nel secolo precedente), ma va ricordato come
il motto arguto e il fulmen in clausula sono stilemi che il madrigale desume, in
linea teorica, dall’epigramma antico. Esiste anzi tutto un filone della madriga-
listica che si connette direttamente a questo genere di poesia classica, e a cui
fa riferimento lo stesso Stigliani in chiusura di capitolo: «Molti degli pit inge-
gnosi epigrammi greci e de’ latini sono stati da’ nostri tradotti in madrigali, e
consolano non poco U'intelletto» [p. 234]. Tale «piccola tradizione», come la
isola Martini, si caratterizza anche per una piti radicale brevita nel numero dei
versi, come nel caso di un madrigale di Guarini che traduce in soli cinque versi
I'epigramma di Ausonio «Infelix Dido, nulli bene nupta marito: / hoc pereun-
te fugis, hoc fugiente peris»: «O sfortunata Dido, / mal fornita d’amante e di

86. Marino, ad esempio, «presenta un campionario di schemi vastissimo, per cui nei
205 madrigali delle Rime del 1602 solo dieci sono costruiti su schemi ricorrenti» (MARTI-
NI11994, - 363).

87. Cfr. RUSCELLI, Modo di comporre, p. 194. Da parte sua, Massini concede al massi-
mo un solo verso irrelato: MASSINI, Il madrigale, p. 52.

88. MARTINI 1994, p. 363. Sul precedente cinquecentesco di tale uso cfr. DANIELE
1994, pp- 180-181.

89. Sui modi dell’organizzazione del soggetto all'interno del madrigale si veda sem-
pre MARTINI 1981.

90. MASSINI, Il madrigale, p. 56.
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marito, / ti fu quel traditor, questo tradito. / Mori I'uno e fuggisti, / fuggi I'altro
e moristi».”* Una versione di questo stesso epigramma, addirittura scorciata
a quattro versi e attribuita non piti a Guarini ma a Tasso, & proprio riportata da
Stigliani come esempio del genere dei madrigali ‘da traduzione’:** «Ahi sfor-
tunata Dido / mal provista d’amante e di marito. / Mori questo e fuggisti. /
Fuggi quello e moristi».

La comparazione tra madrigale ed epigramma, delineatasi praticamente
gia nel corso del Cinquecento, riusci pero ad imporsi davvero in sede teorica
solo verso la fine del secolo; e Stigliani, a meta di quello successivo, si trovo
cosi araccogliere i frutti di una stagione madrigalistica in cui tale affinita si era
fatta stilisticamente pit1 consapevole: in questo senso Schulz-Buschhaus rico-
nosce in lui il teorico della forma ‘epigrammatica’ del metro (che per campio-
ne ebbe il pur avversario Marino), ossia la terza e secentesca fase delineata dal
critico nella sua Stiltypologie del madrigale libero, dopo quella iniziale e ‘discor-
siva’ (ben illustrata nell’opera lirica ariostesca) e quella ‘melica’ (pienamente
rappresentata dalla produzione di Strozzi il Vecchio).

Eppure va ricordato come piu condivisa e pill anticamente testimoniata
fosse, all’epoca, 'opinione metricologica per cui invece il sonetto costituisse
il vero corrispettivo volgare dell’epigramma antico. L'accostamento, che data
almeno alla fine del Quattrocento quando si incontra nel proemio del Comento
de’ miei sonetti di Lorenzo il Magnifico,?* si era affermato nel corso del secolo
successivo, motivato da quella progressiva connotazione del sonetto in chiave
arguta e concettosa che, come ha rilevato James Hutton, va di pari passo con la

91. Cfr. MARTINI 1994, pp. 369-370: «L'imitazione dell’epigramma antico sembra
dunque giustificare i pitt brevi componimenti delle raccolte a stampa». Lo stesso esempio
compare anche nel dialogo del 1589 sul nuovo verso novenario di Ciro Spontone, di cui si
¢ parlato in merito al Discorso zuccoliano (cap. II.4.3): la citazione di Guarini serve a di-
mostrare «che, avendo il madrigale gran somiglianza con I'epigramma, deve essere da lui
lontana la molta lunghezza, la quale & odiosa e piena sovente di borra: ed accostandosi,
anzi congiungendosi con la brevita, vi si scopre subito uno svegliato ardire ed una vivacita
che lo fa leggere e rileggere molte volte; né mai s’¢ sazio di replicarlo, si ch’eternamente
vive nella memoria degli uomini» (SPONTONE, Bottrigaro, p. 10).

92. Anche Stigliani si cimenta con una traduzione in madrigale di un epigramma gre-
co su Medea mediato forse da una versione latina di Poliziano: STIGLIANI, Canzoniero, p.
359. Sul componimento e su alcuni esempi di simili madrigali si veda DAL CENGIO 2018,
pp. 47-52. Un elenco degli epigrammi dell’Antologia greca tradotti da Stigliani nelle sue
Rime del 1605 € fornito da HUTTON 1935, pp. 348-349.

93. Cfr. RITROVATO 2015, pp. 78-95.

94. LORENZO, Comento, p. 150: «Ha grande similitudine e conformita questo modo
di stile con lo epigramma, quanto allo acume della materia e alla destrezza dello stile». Si
veda al riguardo BROWN 1975.
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diffusione della poesia epigrammatica greca grazie al succedersi delle stampe
dell’Antologia Planudea a partire dal 1494.%

Sara Federigo Meninni, integrando un elenco abbozzato da Benedetto Fio-
retti nel quarto volume dei Proginnasmi poetici,®® a fornire nel secondo capito-
lo del suo Ritratto del sonetto una prima rassegna degli autori che avevano di-
scusso la possibile comparazione fra epigramma e sonetto: gia a partire dalla
meta del Cinquecento era sorta una vera e propria «lite» (cosl Meninni) fra i
sostenitori della validita di un tale raffronto e chi invece, non persuaso, met-
teva in luce le sensibili differenze fra i due componimenti.®” Se traisecondi si
annovera in particolare Minturno, che nell’Arte poetica rifiuta il parallelismo
in questione avvicinando piuttosto il sonetto all’ode classica e considerando
come equivalente dell’epigramma il madrigale (inteso pero nella sua forma
antica),”® nel nutrito gruppo dei primi®® - per cui rimando alle pagine del Ri-
tratto e alle relative note di Clizia Carminati - vi sono in particolare due autori
che non potevano lasciare certo indifferente Stigliani: tanto Ruscelli nel Modo
di comporre quanto Tasso nella Lezione dellacasiana sono persuasi della capaci-
ta del sonetto di rappresentare le movenze dell’epigramma, come pure quelle
dell’ode. Stigliani intercetta dunque il dibattito e, contrariamente alla posizio-
ne di Fioretti che nei Proginnasmi abbraccia la tesi di Minturno, si allinea inve-
ce con la tesi comparativa, definendo infatti il sonetto «quasi un determinato
epigramma» [p. 219]. D’altronde, la forma sonetto risultava gia dalla fine del
Cinquecento - e in misura maggiore poi nel Seicento grazie all'impulso dato in
questa direzione dalla lirica mariniana'°® - caratterizzata da un «andamento
epigrammatico, con conseguente potenziamento dei nessi logici che accom-
pagnano e sbilanciano il testo verso la conclusione arguta».*®!

Siail sonetto che il madrigale, dunque, privi entrambi di limitazioni conte-
nutistiche e ben attagliandosi al «gusto barocco per la formulazione spiritosa

95. Cfr. HUTTON 1935, pp. 55-58.

96. FIORETTI, Proginnasmi, IV, § 78, p. 252.

97. MENINNI, Ritratto, pp. 9-13.

98. MINTURNO, Arte poetica, pp. 240-242,261.

99. Aggiungo, sullo scorcio del Cinquecento, Alessandro Guarini, che in una sua let-
tura di un sonetto dellacasiano dichiara: «& cosa molto manifesta il sonetto aver corri-
spondenza e somiglianza coll’epigramma e greco e latino»; nonostante I'inconciliabilita
metrica, «quanto alla capacita degli stili ed all'universalita (per cosi dir) de’ soggetti, sono
essi di natura germani» (GUARINI, Lezione, p. 22).

100. Cfr. al riguardo CERBONI BAIARDI 1965, pp. 21-22.

101. RABONI 2012, p. 126. Ma si vedano anche FORNI 1997, PANTANI 2010, pp. 263-266
e RAIMONDI 1994, pp. 283-284.
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e la chiusa epigrammatica»,'® apparirebbero validi corrispettivi del compo-
nimento classico. Campanella, nella Poetica italiana, tenta addirittura di di-
stinguere in maniera pil precisa il genere latino di riferimento per i due metri,
affermando che i «sonetti rispondono all’epigramma eroico», mentre «i ma-
drigali al faleuco epigrammax.'®* Credo che tale distinzione, piti che di caratte-
re contenutistico, sia di ordine prettamente metrico. Se I'endecasillabo volgare
¢ tradizionalmente assimilato all’esametro, non € improprio riconoscere nel
piu breve settenario un equivalente (in proporzione) dell’endecasillabo falecio:
di conseguenza il sonetto, che di soli endecasillabi € intessuto, non puo che cor-
rispondere a un epigramma composto di esametri (e pentametri), ovvero il tipo
classico in distici elegiaci; mentre il madrigale libero, in cui il settenario spesso
¢ lamisura dominante, puo cosi ben rappresentare il pit1 breve (sillabicamente
parlando) epigramma in endecasillabi faleci.

Pur non cimentandosi nel sottile distinguo dello Stilese, & da credere che,
comungque, anche Stigliani nell’Arte intenda una forte continuita fra sonetto e
madrigale come forme volgari di epigramma. La distinzione tra 'uno e l’altro
sarebbe, in un certo senso, relativa soltanto alla loro lunghezza: dando infat-
ti come limite massimo del madrigale i dieci versi, Stigliani argomenta che
«quando egli avesse a passare i dieci, pit commodo torna far sonetto» [p. 232],
in modo speculare a quanto indicato nel capitolo precedente, per cui, qualora
un poeta avesse avuto intenzione di versificare un soggetto piu breve di quat-
tordici versi, sarebbe stato meglio abbandonare 'idea del sonetto e ricorrere al
madrigale. Siamo di fronte a una di quelle indicazioni - assai frequenti, come
si & visto, nel trattato - in cui 'autore esorta a ponderare preliminarmente la
scelta della forma metrica sulla base dell'ampiezza dell’argomento che sivuole
poetare, eppure, in questo caso, la notazione di Stigliani presenta ancora una
certa attinenza con la realta dei fatti. Tra le tendenze metriche del madriga-
le che gia si delineano alla fine del Cinquecento, infatti, ¢’¢ proprio quella di
«non superare mai la misura dei tredici versi»:*°# un termine che, a ben vede-
re, segna proprio il confine ultimo prima di approdare ai quattordici versi del
sonetto. Ricondurre dunque la distinzione fra madrigale e sonetto alla sola
lunghezza e misura versale (e alla scansione delle rime) significa ammettere
un’interscambiabilita di fondo fra i due metri, non pit1'uno «controcanto» '
dell’altro come ancora poteva apparire nella lirica cinquecentesca: e allora po-

102. ELWERT 1967, p. 93.

103. CAMPANELLA, Poetica, p. 200.
104. MARTINI1994, p. 363.

105. PRALORAN 2011, p. 62.

224



IV. TOMMASO STIGLIANI: L’ARTE DEL VERSO ITALIANO

trebbe forse acquistare un qualche significato anche la posizione dei due capi-
toliloro dedicati all’interno dell’Arte, quasi che la loro prossimita riproduca, in
un certo senso, la vicinanza teorica di sonetto e madrigale quali forme dell’e-
pigramma secentesco.

6.  Leformedella canzone

Partendo dalla considerazione che il termine «canzone» € equivalente di car-
men latino e dunque capace di indicare genericamente ogni forma metrica,'®®
Stigliani colloca nel cap. XIX (Della canzone) tutta una serie di componimenti
afferenti allo specifico metro. Sette forme divise in due gruppi: il primo, ri-
guardante il tipo della «canzone sciolta» (in cui le coblas sono isometriche ma
singulars), comprende la canzone di tipo classico petrarchesco, la canzonetta,
I'ode saffica, la ballata e la frottola; il secondo, riguardante il tipo della «can-
zon legata» (in cui le strofe, oltre che isometriche, sono anche legate fra loro
darime), racchiude dunque la sestina e I'artificio metrico della canzone petrar-
chesca Verdi panni (Rvf XXIX).

La canzone classica o «canzon commune» ¢ la forma di composizione «piu
grave di tutte l'altre e la pitt magnifica per cagion delle sue stanze» [p. 237] -
secondo una posizione tradizionale, ribadita fortemente nel Cinquecento da
Bembo e Ruscelli*®” - per le sue lunghe strofe che, rispetto agli altri tipi di can-
zone, sono intessute in un’alta percentuale da endecasillabi. Il numero delle
stanze & fissato da Stigliani tra le due e le venti, mentre quello dei versi per
stanza tra gli otto e i venti (limite massimo imposto tradizionalmente da Rvf
XXIII).'°® L'autore, perd, tace nella sua trattazione tanto la terminologia quan-
to il funzionamento delle partizioni interne della strofa, ricordando solo che
«tutti i versi hanno ad aver rispondenza di rima con qualche lor compagno, o
di quartetto in quartetto, o di terzetto in terzetto, o di coppia in coppia, 0 a mi-
schio» [p.238]. L'unico riferimento riguarda il congedo, di cui, piti che indicare
la tecnica (liquidata attestando che la sua lunghezza, rispetto alle altre strofe,
«ha da essere minore per meta o li intorno» [pp. 238-239]), & discusso il valore
semantico. Stigliani si oppone alla tradizionale funzione metapoetica del con-
gedo, in cui il poeta si rivolge direttamente al proprio componimento, per il
fatto che questa isola la chiusa rispetto al significato generale della canzone: al

106. Siveda gia Dve II 111 4: «cum quicquid versificamur sit cantio».

107. Cfr. BEMBO, Prose, p. 156; RUSCELLI, Modo di comporre, pp. 205-206.

108. Anche Ruscelli (ivi, p. 205) accoglie tale limitazione, esplicitando il modello pe-
trarchesco.
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congedo spetterebbe invece il ruolo di portare a termine il soggetto della poe-
sia senza soluzione di continuita rispetto alle precedenti strofe, come Stigliani
stesso dichiara di aver fatto nella canzone La partenza del suo Canzoniero.**®

La canzonetta - nota anche come «oda» o, in ambito napoletano, «villanel-
la» - aveva perd ormai scalzato il primato della canzone classica."*® Rispetto a
quest’ultima, la canzonetta presenta stanze meno numerose, pit brevi e intes-
sute con una prevalenza dei settenari sugli endecasillabi, e inoltre non prevede
il congedo: «Per questa sua picciolezza, ella diviene assai grata e bella e vez-
zosa, e percio € oggi in grandissimo uso tra i poeti. I quali a lunga prova si son
chiariti che, si come pil volentieri essa € letta in scrittura, cosi con piu diletto
¢ ascoltata in musica» [p. 241]. Stigliani, dunque, riduce a ben poco la tratta-
zione della canzonetta, senza alcuna proposta di schema metrico, preferendo
invece aprire una digressione sui rapporti di tale metro con la prassi musicale
dell’epoca (per cui vedi cap. IV.8).

L'ode saffica viene quindi presentata come forma particolare di canzonet-
ta, in cui, se puo variare il numero delle sue stanze e il trattamento delle uscite
(in versi sciolti o rimati), sempre fissa rimane invece la loro strutturazione in
tre endecasillabi chiusi da un quinario. L'ode saffica & perd uno dei due metri,
insieme alla sesta rima, di cui nell’Arte Stigliani si presenta come «il primo
introduttore» [p. 246]: si tratta ovviamente di un’attribuzione indebita - che
riproduce quanto l'autore gia scriveva sotto il titolo della prima delle quattro
canzoni saffiche raccolte nel Canzoniero (Lesclamagzione): «In testura saffica
rimata. La quale & cosa nuova nella lingua italiana»'"! - considerando che non
solo la storia dell'imitazione barbara del metro secondo principi sillabico-ac-
centuativi inizia gia a fine Quattrocento, ma anche la sua stessa trattazione in
ambito teorico non ¢ priva di precedenti.’* L'attenzione di Stigliani per la saf-
fica sembra forse dipendere, piti che dal recupero del metro operato da Marino
nell’idillio Orfeo nella Sampogna del 1620 (con schema AABbs), dalle quattro
odi inserite dall’ammirato Campanella nella Scelta dalcune poesie filosofiche

109. Sono quattro le canzoni con congedo contenute nella raccolta, delle quali La par-
tenza (STIGLIANI, Canzoniero, pp. 79-83) € la piti antica, in quanto accolta gia tra le Rime
del 1601. Per uno spoglio delle canzoni di Stigliani, con un approfondimento su quelle pe-
trarchesche, mi permetto di rinviare a VALESE 2023.

110. STIGLIANI, Arte, p. 238: «Se bene (a dir vero) non pare che in questi tempi [le
‘canzoni communi’] si costumino cosi frequentemente come si fece per ’'addietro, regnan-
do ora assai piu la canzonetta».

111. STIGLIANTI, Canzoniero, p. 122. Oltre a Lesclamazione, sono in strofe saffiche La-
more inevitabile (ivi, pp. 130-131), Il disingannamento (ivi, pp. 139-140) e Labuso (ivi, pp.
365-367).

112. Cfr. BELTRAMI 2011, pp. 344-345.
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(1622)." Due sono gli schemi di rime presentati da Stigliani per 'ode, e di
questi il frottolato A(a7)B(b7) Ccs - per il quale autorizza le rimealmezzo anche
tra altre sedi dell’endecasillabo - sembra modellato sulle saffiche dello Stile-
se, costruite secondo una complessa tessitura rimica (A(az)B(bs)Ccs (cs)D(d>)
E(es)Ffs ...): Stigliani non solo da prova di questo schema nel Canzoniero - ot-
tenendone, come si & visto, il biasimo di Osio nell’Armonia del nudo parlare -,
ma ne rivendica l'ideazione.”** Pili semplice, invece, il secondo degli schemi
proposti, quello a rime alternate (ABADbs), che nelle saffiche del Canzoniero ¢
la forma predominante e, insieme a quello analogo a rime incrociate (ABBas),
risultera il modulo vincente per tutte le successive imitazioni volgari del me-
tro, a partire ad esempio dalle trenta saffiche contenute nelle Ode del 1687 di
Antonio Giordani.'"

Quarta tipologia di canzone ¢ la ballata, considerata ormai una «cosa gia
morta e solo usata dalla antichita» [p. 249]: per tale ragione Stigliani non si
preoccupa di descriverne il funzionamento, demandando alla lettura di Anto-
nio Da Tempo e di Trissino, al quale appunto si rifa per poche e schematiche
informazioni sul metro, come dimostra la ripresa della terminologia tecnica.™
Nonostante le tarde prove di Chiabrera, gia dalla fine del Cinquecento la bal-
lata aveva conosciuto un significativo declino, registrato quindi nel Seicento e
ancora per tutto il secolo successivo, per tornare in auge soltanto fra alcuni au-
tori ottocenteschi nell’ambito del recupero degli antichi metri romanzi. Ciono-
nostante, gia si & rilevato come I'elemento pit tipico di tale metro, ossia il suo
aspetto circolare, non ando del tutto perduto tra XVII e XVIII secolo; a farsene
carico fu la canzonetta, specie nel suo impiego operistico: come nota Fabbri,
infatti, «la forma d’aria piu diffusa nel secondo Seicento» ¢ appunto «quella
che si potrebbe dire a strofe di ballata, in quanto dotata di una ripresa conclu-
siva della frase d’avvio, e di un legame di rima fra gli ultimi versi della strofe
e quelli - o 'unico - della ripresa»."” Di questo dimostra gia piena coscienza
Stigliani: «La ripresa era nella ballata uno equivalente di quei versi intercalari
ch’usarono gia gli antichi latini e ch’usano oggigiorno i nostri musici in molte
delle canzonette, chiamandoli quando ‘repliche fugate’ e quando ‘repliche pia-
ne’, si come elle sono or d’una spezie ed or dell’altra» [p. 248].

La frottola chiude la serie delle cinque canzoni «sciolte»: destinata prima-
riamente ai soggetti morali, il metro si caratterizza per I'ardito assetto rimico,

113. Cfr. FAVARO 2006.

114. L'unica canzone saffica con tale schema € appunto Lesclamazione, di cui 'autore
esemplifica la prima strofa: la stessa criticata da Os10, Armonia, pp. 146-147.

115. Cfr. MAZZONI 1894.

116. STIGLIANI, Arte, pp. 247-248. Cfr. TRISSINO, Poetica, IV, pp. 106-122.

117. FABBRI 2007, p. 39. Su canzonetta-ballata cfr. Zucco 2001, pp. 97-98.
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arricchito dalla presenza delle rimealmezzo, come dimostra il caso esemplare
della canzone petrarchesca Rvf CV. Esattamente come per lo schema frottolato
della saffica, anche qui Stigliani permette di far cadere la rima in diverse sedi
interne dell’endecasillabo, ma preferibilmente in corrispondenza dell’emisti-
chio (quinario o settenario); cio che pero piu conta per I’autore ¢ che la rimal-
mezzo, con la distinzione degli emistichi che essa comporta, non generi versi
(piani) di dodici sillabe: 'endecasillabo dovra infatti sempre mantenere la sua
integrita sillabica, componendosi quindi di due emistichi congiunti tramite
sinalefe o di cui il secondo sia necessariamente acefalo.”® Infine ¢ da segna-
lare la menzione che Stigliani fa di una delle declinazioni della frottola, ossia
la ‘zingaresca’: «In questa testura si fanno dal vulgo quelle barzellette frivole
che s’intitolano ‘zingarate’ e si recitano di carnevale in maschera» [p. 251]. Si
tratta forse della prima attestazione del termine in un trattato di metricologia,
a testimonianza di come il metro - di schema non invariabile ma attestato sul
tipo ab(b7)C c¢d(d»)E ... - conoscesse all’epoca una sua particolare fortuna, spe-
cialmente nel contesto della poesia per teatro.'*®

Benché nella sezione della «canzon communes Stigliani faccia riferimen-
to alla possibilita di ‘legare’ tutto il metro tramite 'inserimento di «un verso
solo, il qual si rispondesse in tutte le sue stanze, overo fusse intercalare, cioé
ripetitorio» [p. 238], restano soltanto due, per 'autore, le effettive declinazioni
della canzone «legata». La prima di queste & la sestina, che, esattamente come
la ballata, € pero indicata come metro desueto e ormai dismesso dai poeti: «La
composizione € grave ma € greve, cioe noiosa, si per la lontananza del rimare,
come per la continova e sazievole ripetizione delle sei parole. Che non senza
causa ella s’é sconosciuta da’ nostri e non se ne compon pit niuna» [p. 253].*°
A ben vedere, delle sette tipologie di canzone catalogate in questo capitolo,
solo le prime tre sono considerate davvero produttive da Stigliani, pur esortan-
doisuoilettori alla cognizione di tutte «accioché, quando elle sileggono negli
antichi, se n’intenda almeno I'artificio» [p. 255].

Il passaggio tra Cinque e Seicento non ha soltanto significato I'immissione di
nuova linfa vitale nell’ormai stanca esperienza petrarchista tramite lo sviluppo

118. STIGLIANI, Arte, p. 250: «Nella frottola si trova qualche volta alcuni versi di do-
dici sillabe, i quali non istanno bene, perché questo modo di verseggiare non si ha a fare
altrimenti che sdrucciolo».

119. MAGNANI 1988, p. 13.

120. Sulla questione siveda anche questo passaggio nel carteggio inedito con Pompeo
Colonna, riportato da SANTORO 1908, p. 68: «E questi [Stigliani] consigliava il suo Signore
a non mettere nell’Arcadia altre egloghe per sestina che le due gia composte “perché le se-
stine son componimento poco grazioso oggidi e poco usato. Che pero il Sannazzaro ancor egli
si contento di due sole [...]"».
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di nuovi metri e misure - centrale in tal senso ¢ stato 'apporto di Chiabrera -, ma
anche un ridimensionamento del bagaglio metrico classico, esemplare nel caso
del collettivo rifiuto per la ballata e la sestina.'** Se perod, come si € detto, 'an-
damento circolare della ballata filtro nella canzonetta ad uso di aria per 'opera
inmusica, la sestina non conobbe alcuna reinvenzione o interferenza con altre
forme e smise di essere ricevuta nei canzonieri degli autori secenteschi, dopole
estenuazioni della sua forma alla fine del secolo precedente:*** al netto di casi
particolari (come quello, ad esempio, delle Rime di Torquato Accetto, dove il
metro ricorre pit volte), & significativo che nella Lira Marino non inserisca nem-
meno una sestina lirica."”® Lo stesso Stigliani ammette di averne composta e
inserita nel Canzoniero «sol una piti per variamento di testura che per piacere,
ed accioché men noiasse la stesi in dialogo e sopra paradosso, che & 'antiporre
'amor del vecchio a quel del giovane» [p. 253]: si tratta dell'undicesima canzo-
ne dellaraccolta, intitolata La disputa e strutturata appunto in forma di contra-
sto, in cui ogni strofa & affidata alternatamente alla voce di un personaggio.'**

Il maturato disinteresse nei confronti della sestina, ovviamente, ¢ registra-
to dalla trattatistica coeva, anche fuori dal mero ambito metricologico.'*® Ma &
con Stigliani, credo, che se ne colgono con maggiore chiarezza le ragioni pro-
fonde, riconducibili essenzialmente a quella mancanza di armonia del metro
gia denunciata da Osio nel suo trattato del 1637. Con il monotono ripetere le
stesse parole in punta di verso e, nonostante le coblas capcaudadas,*® 1a signi-

121. Cfr. JENNI 1945, p. §3, ELWERT 1967, p. 91 € FRASCA 1992, p. 351: «la sestina [...]
viene letteralmente bandita dall’estetica barocca». Gia a inizio secolo, d’altronde, nelle
sue Considerazioni sopra le Rime del Petrarca (1609), Tassoni avverte in apertura del com-
mento a Rvf XXII: «Ancorché la sestina oggidi sia una sorte di composizione poco usata,
per un certo mancamento ch’ha di dolcezza» (TASSONI, Considerazioni, p. 44).

122. Su tali esperimenti si vedano i recenti studi di GALAVOTTI 2018 e DAL CENGIO
2020, a cui rimando anche per la bibliografia di riferimento.

123. Parlando delle Rime (1620) del marinista Giovan Battista Mamiani, scrive BEL-
LONI 1898, p. 83: «Merita invece menzione il fatto che il Mamiani tratto, e non male, una
forma metrica caduta quasi affatto, nel secolo XVII, dall’'uso, cosi che non se ne trovano
che rarissimi esempi (ne cito uno del Menzini, uno del Sergardi, ed uno di Gio. Giacomo
Rossano tra le poesie in lode dello Stato rustico di G. V. Imperiali): voglio dire la sestina
lirica». Caso pressoché unico nel Seicento & quello del citato Benedetto Menzini, che in
omaggio a Petrarca si cimenta in una sestina doppia: cfr. BAUSI-MARTELLI 2015, p. 192.

124. STIGLIANI, Canzoniero, pp. 129-130. L'uso dialogico della sestina non ¢ una no-
vita: cfr. BAUSI-MARTELLI 2015, p. 165.

125. Prende le distanze dallo stile troppo artificioso e ‘grave’ della sestina anche Vin-
cenzo Galilei nel Dialogo della musica antica e della moderna (1581): cfr. BAUSI 1989, pp.
556-557.

126. Un dato che non ricorda Stigliani ma che bene ha presente CHIABRERA, Dialo-

ghi, pp. 557-558.
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ficativa lontananza di molti ricorsi rimici, la permutazione antipodica & una
tecnica che non puo avere affatto cittadinanza nel sistema stilistico prospettato
dall’Arte: Stigliani, che per le terzine del sonetto preferiva alla formula replica-
ta quella alternata per garantire una maggiore vicinanza dei rimanti, e che per
il madrigale invitava all’'uso delle rime baciate, e che ancora per tutte le «te-
sture» vietava la rima identica, si € in piu di un’occasione professato lontano
dagli stilemi della gravitas, di cui la sestina & il metro pitt emblematico.'* In tal
senso, la fulminante stroncatura di questo componimento («grave ma greve»),
che associa quindi bisticciando la gravitas alla ‘grevitd’ (in altri termini la ‘noia’
formale), va intesa come espressione di una prospettiva critica che presiede
all'intero trattato, improntato a una chiara preferenza per soluzioni metriche e
stilistiche orientate alla dolcezza espressiva.

Per le stesse ragioni, allora, si intendera la bocciatura che Stigliani riserva
anche al secondo tipo della canzone «legata», cioé quella basata sulla tecnica
compositiva di Rvf XXIX (e imitata da Bembo nella canzone Si rubella d’Amor
né si fugace, contenuta negli Asolani): «Questa testura, come cosa di molta fati-
ca e di poco gusto, non s’usa nella presente eta»."®

Infine, alle sette tipologie di canzone cosl prospettate, Stigliani aggiunge in
chiusura anche un’ottava forma, 'ode tetrastica:

Si € introdotto in questi ultimi anni un modo di canzonetta nelle materie
gravi e massimamente eroiche, il quale ancor esso riesce assai attrattivo, si
come testura molto corrente e spedita. Le sue stanze son tutte di tanti quar-
tetti d’endecasillabi in rima conchiusa e talvolta in alternata. Il modo perd
non ¢ nuovo, ma si costumo dagli antichi, se ben di rado. Di queste fé non
poche il Chiabrera a’ nostri giorni ed una mia ne posi io nel mio Canzoniero
e molte n’ho da potervi aggiungere. [p. 255]

Pur tentata anche come metro epico a inizio Cinquecento*® e con primi esem-
pi para-madrigalistici negli Asolani di Bembo,"° la quarta rima di endecasillabi
stava conoscendo nel XVII secolo un’ampia fortuna come forma lirica adatta
ai pit1 vari contenuti, impiegata con disinvoltura anche nei libretti per musica
(specie come metro liminare dei Prologhi), forte della sua semplicita struttu-
rale e facilita esecutiva. Lo schema dell’ode tetrastica & essenzialmente di due

127. Cfr. BEMBO, Prose, p. 154.

128. Mentre per Ruscelli «¢ testura e artificio molto vago» (RUSCELLI, Modo di com-
porre, p.208).

129. Cfr. GAVAGNIN 2004.

130. Cfr. DANIELE 1994, pp. 164-165.
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tipi: a rime alternate (ABAB) o incrociate (ABBA), entrambi gia impiegati da
Chiabrera nelle sue ventuno Canzonette morali del 1599, primo significativo
momento della fioritura di questo metro giustamente ricordato da Stigliani, il
quale pero non manca di segnalare al suo lettore come, a sua volta, si sia misu-
rato con la quarta rima nel Canzoniero.'!
la frottola - I’Arte ha il merito di essere il primo trattato di metrica a includere
questa forma, benché la sua posizione in coda al capitolo ne denunci ancora un
trattamento marginale: sara con il Ritratto della canzone di Federigo Meninni
che la quarta rima otterra uno spazio di ben altro rispetto.

Anche in questo caso - come gia per

7. Lealtre forme metriche

Il cap. XX apre la terna dei capitoli dedicati alle forme narrative: terza, ottava
e sesta rima. La terzina & I'unico metro su cui Stigliani indugia in confronti ter-
minologici con altri trattatisti: da un lato il Trissino della Poetica, che la affronta
nella quarta divisione sotto il nome di «serventefe» e per il cui tramite Stiglia-
ni recupera il riferimento ad Antonio Da Tempo,*3* e dall’altro il Bembo delle
Prose, che per primo ha adottato per la terzina il termine «catena».'* All’espo-
sizione delle regole del metro segue una sequenza esemplificativa di opere in
terza rima: dalla Commedia - che con la sua media di 142 versi per canto & certo
il modello per il limite di 150 versi indicato da Stigliani per la lunghezza di un
capitolo - al Dittamondo di Fazio degli Uberti, dall’ Amorosa visione boccacciana
ai capitoli di Bembo e Tansillo, insieme alle produzioni burlesche di Francesco
Berni, Giovanni Mauro d’Arcano e Cesare Caporali. Fra i molti altri autori men-
zionati ¢’¢ anche Ariosto, ricordato non solo per le Satire e le Elegie, ma pure per
il progetto abortito dell’ Obizzeide. Quest’ultimo riferimento serve opportuna-
mente a Stigliani per introdurre una riflessione conclusiva:

Potrebbesene fare egregiamente un poema eroico, ed € luogo non ancora
pigliato, mentre I’Ariosto, il quale (com’io dissi) avea pensato d’occupatlo,
il lascio pur voto. Che se ben pare averlo occupato Dante, cio non &, se si ri-
guarda, ché quel poema non contiene azzione eroica, ma pit tosto contem-
plazione specolativa. [p. 258]

131. Si tratta della canzone La fontana, con quartine a rima incrociata: STIGLIANI,
Canzoniero, pp. 325-329.

132. TRISSINO, Poetica, IV, pp. 153-158. Da Tempo ¢& il primo ad accostare il metro della
Commedia dantesca a quello del sirventese, pur senza ricondurlo del tutto a quella forma
(DA TEMPO, Summa, p. 78).

133. BEMBO, Prose, p. 151 (e nota relativa).
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Allanegazione del modello epico della Commedia per ragioni di contenuto, Sti-
gliani non fa corrispondere un rifiuto del suo verso quale possibile declinazio-
ne metrica del poema eroico: su cio in linea con Campanella. Tuttavia, mentre
nel caso dello Stilese - che pubblica la Poética all’inizio del quarto decennio
del Seicento - si € parlato di una posizione inattuale, diverso ¢ il caso del pur
successivo Stigliani: a muovere il suo apprezzamento per la terza rima - unito
all’auspicio che qualcuno si misuri finalmente con un poema epico in tale me-
tro - ¢ quella propensione tipicamente barocca per la varieta, che dunque rende
il giudizio dell’autore perfettamente allineato col suo tempo.

Una notazione. In questo capitolo sulla terza rima l'autore tace curiosamen-
te la questione del primato nell’'uso del metro per le lettere poetiche ispirate al
fortunatissimo modello ovidiano delle Heroides. Com’e noto, nella celebre let-
tera a firma Claretti premessa alla terza parte della Lira (1614), Marino aveva
annunciato la composizione di un folto gruppo di Epistole eroiche, di cui pero
vide laluce soltanto la lettera di Rodomonte a Doralice, stampata a Venezia nel
1619. Di questo nuovo genere Marino si considerd sempre - benché non a ra-
gione -I'introduttore nella poesia italiana, come dichiard in un’amara lettera a
Girolamo Scaglia del 4 giugno 1622, in merito alla recente pubblicazione delle
Lettere delle dame e degli eroi (1622) di Francesco Della Valle: «Mi viene scritto
che costi si era stampato un libretto d’epistole in versi di non so chi. [...] Questa
¢ una invenzione rubata a me, che sono stato il primo a comporne»."* Questo
passaggio fu ripreso anche nella Vita del Cavalier Marino (1625) di Giovan Bat-
tista Baiacca, della quale & conservato un esemplare manoscritto postillato da
Stigliani presso la Biblioteca Casanatense di Roma (ms. 3286), dove, in margi-
ne al brano citato, 'autore ribadisce la falsita delle proteste di Marino.* 11 si-
lenzio di Stigliani in questo capitolo dell’Arte, dunque, & tanto pit significativo
se si tiene presente che la polemica riguardo a certe rivendicazioni mariniane
¢ al centro dell’analisi di alcuni metri seguenti.

Come si ¢ visto, per0, il capitolo sulla terza rima non aggiunge nulla di
nuovo alle canoniche trattazioni del metro e lo stesso si puo dire del capitolo
successivo, dedicato all’ottava, per la quale Stigliani indica come inventore il
Boccaccio del Teseida™® - pur ricordandone, sulla scorta di Bembo, I'antece-
dente della ‘canzuna’ siciliana*” - e Tasso come colui che, dopo un periodo di
cedimento stilistico del metro, con la Gerusalemme «fini d’annobilir I'ottava

134. Sulla questione cfr. DE MALDE 1994, pp. 182-184 € RUSSO 2005, pp. 113-122 (da
cui traggo la citazione della lettera: p. 118).

135. Il passo é citato in CARMINATI 2011, p. 1091, a cui rimando.

136. Gia RUSCELLI, Modo di comporre, p. 174.

137. STIGLIANI, Arte, pp. 259-260.



IV. TOMMASO STIGLIANI: L’ARTE DEL VERSO ITALIANO

rima, alzandola a tal colmo di stima che poco piti ella potra oramai crescere»
[p.261].

Dimaggiore interesse ¢ invece il cap. XXII sulla sesta rima. A essere degne
dirilievo non sono tanto le parole spese sulla tessitura del metro, inteso come
un’ottava scorciata del primo distico (ABABCC) e come I'ottava adatto a «spie-
gar soggetti continovati» [p. 263], ma le considerazioni di Stigliani circa la sua
storia e paternita:

Usollo nel secolo del Boiardo, o poco prima, il romanzator della Leandra: e
se non fu accetto, non fu difetto della testura, ma dello stile, che &€ non poco
triviale e buffonesco. Ai nostri tempi uno autore ardito se n’¢ finto trovato-
re e ’ha detto in istampa piti volte. [...] Chi ne facesse un componimento di
minor corpo ch’un poemetto (cioé di dieci o di dodici stanze) potrebbe farlo
passar per canzone, come passa quella de’ quartetti. Cosi fece (e con lode)
il Chiabrera nelle sue Rime stampate, avanti ancora ch’uscissero in luce le
cose del sudetto autore audace. Potrebbesene far parimente poema lungo
a somiglianza della detta Leandra ed € piazza non ancora ingombrata. Anzi
s’io non fossi e tanto grandemente occupato quanto sono, il pigliarei io me-
desimo, parendomi che, perché la testura & piti breve che quella dell’ottava,
sia atta a poter fare pit1 dolce continovazione. [pp. 263-264]

La sesta rima, gia catalogata nel Trattato di Gidino da Sommacampagna come
«serventese ritornellato»3® e praticata perlopili come metro laudistico fra Tre
e Quattrocento, deve in effetti la sua reinvenzione come forma narrativa pro-
prio al perugino Pietro Durante, che ne compose un poema di argomento affe-
rente al ciclo carolingio: il Libro chiamato Leandra, stampato nel 1508.° Recu-
perata nel Seicento come metro deputato agli elogi e agli epitalami - lo stesso
Stigliani dichiara di averne composto «un poemetto eroico, overo elogio, inti-
tolato La gloria, il quale & nel Canzoniero»'*° -, 1a sestina non disconosce pero
del tutto in quel secolo la sua vocazione poematica: pochi anni prima dell’Arte,
infatti, Angelita Scaramuccia aveva pubblicato il Belisario (1635) in sesta rima.
Di questo poema - di cui abbiamo detto trattando I’ Armonia di Osio (cap. 111.3)
- Stigliani non tiene pero affatto conto, tanto & interessato a dimostrare piutto-
sto 'infondatezza di certe appropriazioni di paternita addebitate a un «autore

138. Cfr. BELTRAMI 2011, p. 309.

139. Fail punto sull’opera BUCCHI 2016.

140. STIGLIANI, Canzoniero, pp. 291-302, sotto il cui titolo avverte: «Poemetto sopra
il nascimento del signor principe di Parma [Ranuccio Farnese]. Composto in sesta rima,
testura presa dall’antico autor della Leandra, che ne fu il primo inventore».
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ardito» e «audace». Si tratta ovviamente di Marino - che nell’Arte non viene
mai esplicitamente nominato - il quale in sesta rima aveva composto e dato alle
stampe nel 1608 il Ritratto del Serenissimo Don Carlo Emanuello Duca di Savoia,
vero capostipite del genere panegiristico in sesta rima, e nella cui prefazione
(scritta sotto lo pseudonimo di «conte di Revigliasco») l'autore rivendicava
I'invenzione del metro.*#!

Non € perd questa la prima occasione in cui Stigliani contesta 'autoattribu-
zione mariniana, ricordando il precedente della Leandra. Proprio su una copia
della princeps del Ritratto custodita presso la Biblioteca Nazionale Centrale di
Roma (segnatura 71.2.A.9) si trovano alcune postille di mano di Stigliani che
affrontano, fra le altre, la questione della paternita del metro, e che con tutta
probabilita sono state redatte, nella parte piu cospicua, dopo la pubblicazione
dell’altra opera mariniana in sestine, Il Tempio del 1615.*4* E ancora una volta
Stigliani sarebbe tornato a ribadire la precedenza della Leandra in un esempla-
re postillato delle Lettere di Marino del 1628.'*3 Va infine segnalato che alla sua
critica siunisce anche Gabriele Zinani, che nel discorso premesso alla raccolta
delle sue Rime amorose del 1627 contesta le dichiarazioni di Marino, richiaman-
do sempre I'opera di Durante.'#+

Per quanto riguarda invece il tentativo di Stigliani di trovare una prima
occorrenza della sesta rima all’interno della lirica chiabreresca, forse il rife-
rimento ¢ alla celebre ode Per Cristoforo Colombo, con schema pero a fronte
incrociata (ABBACC), stampata tra le Canzonette del 1591.'4

L'ultimo dato da rilevare in merito alla sestina ¢ quel cenno di preferen-
za rispetto alla tessitura dell’ottava rima che Stigliani lascia intendere nella

141. MARINO, Ritratto, pp. 64-65: «E componimento nuovo, anzi, e per lo genere del
poema e per la maniera della testura, il primo che si sia ancora nella nostra lingua vedu-
to». Il primato ¢ ribadito anche nella lettera Claretti del 1614 (RUSSO 2005, p. 153). Sulla
questione dell’attribuzione si veda DE MALDE 1994, pp. 188-191 e soprattutto CORRA-
DINI 2009, che ripercorre la vicenda anche nella sua introduzione a MARINO, Ritratto,
pp. 19-23.

142. Rimando, in merito, allo studio di CARMINATI 2010.

143. Cfr.ivi, p. 447 e note.

144. ZINANI, Rime amorose, p. 41: «Oltre che Pier Durante n’¢ I'inventore, che ne fece
un poema prima che ’1 Marino nascesse, il Marino fa questo errore, che vuole che la sesta
rima ch’altro non & che stanza stroppiata, poi che se le togliono i due versi, dov’¢ il maggior
artificio serva a trattar d’eroi, e pur la stanza perfetta & convenevolmente stata trovata per
questo, e cosi rimane che la sesta rima sia per trattar folle de’ romanzi conforme ’appro-
prio il suo inventore». Cft. a proposito BELLONI 1898, p. 15.

145. CHIABRERA, Opera lirica, I, n. 27. Tale schema ¢ comune a molte altre odi esasti-
che di Chiabrera, con strofe perd miste di endecasillabi e settenari.
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chiusura del passo sopra riportato. Per il fatto che nella prima (ABABCC o AB-
BACC) ogni rima € ripetuta soltanto due volte, mentre nella seconda (ABA-
BABCC) le rime A e B compaiono tre volte (col rischio di una maggiore mo-
notonia delle cadenze), la sestina risulta piu allineata con quella generale
tensione verso la dulcedo e la brevita gia rintracciata in molti giudizi dell’au-
tore sui metri volgari:*#° la preferenza per il madrigale, il sonetto sottratto ai
modi della gravitas dellacasiana, la canzonetta che riesce «grata e bella e vez-
zosa» proprio per le sue agili strofette, il rifiuto per i metri a rime lontane.

Da ultime, fra le «testure» rimate, sono quindi affrontate nel cap. XXIII
(Del quartetto, del terzetto, del distico, del monostico) le unita strofiche o i rag-
gruppamenti versali minimi che stanno alla base di molti componimenti gia
indagati: ma se tali combinazioni di versi possono configurarsi come parti del
sonetto (tetrastico e tristico), della terzina (tristico), dell’ottava e della sesta
rima (distico) o di qualunque forma metrica (monostico), Stigliani nota come
esse sipossano anche impiegare come metri indipendenti «per le materie bre-
vissime e piccine, quali sono inscrizzioni di sepolcri, motti d’imprese, risposte
d’oracoli, e simili» [p. 265].

Al cap. XXIV ¢ invece riservata la discussione dell’ultimo tipo di componi-
menti, quelli cioé che non dipendono da stringenti legami rimici e si tessono,
interamente o in parte, in versi sciolti. E questo il metro indicato da Stigliani
per le tragedie, le pastorali, i poemi eroici (come I Italia liberata di Trissino, pur
giudicata poco riuscita) e le commedie, nonostante I'autore convenga ormai
sulla maggiore opportunita della loro composizione in prosa, considerata la
poca fortuna delle commedie in versi di Ariosto."”

Traigeneri che vengono inclusi nella discussione sul verso sciolto si trova
pero anche un tipo di poesia di grande fortuna nel primo Seicento, ma ormai
tramontato nel tempo in cui’Arte viene pubblicata: I'idillio.

Riesconvi gl'idilli, pur che sian fatti con modestie di traslati e d’altre figure,
e non colla sfacciatezza con che gli usa quella stramba scuola ch’a’ nostri
giorni ha corrotto il gusto a gran parte della gioventu. Ad idilli o ad idilliet-
ti si possono ridurre alcuni componimenti scapoli ch’hanno lunghezza di
canzone, quale & per uno esempio quel del Tasso che comincia « Donne voi
che superbe» o quel mio che comincia «Se la beatitudine immortale». Se

146. Siveda a tal proposito la riflessione metapoetica dello stesso Durante sull'inedito
metro della sua Leandra: «Chiusi in sei versi questa nostra rima / perché & piti breve et &
pit resonante; / in quella d’otto versi, dico, prima / che venghi al fin se scorda quel davan-
te» (cito da BUCCHI 2016, pp. 367-368).

147. STIGLIANI, Arte, p. 267.

235



RAGIONI METRICHE DEL SEICENTO

ben io gli ho nel Canzoniero chiamati col nome generico di ‘canzoni’. Que-
stiidilli sono testura antica di Teocrito, di Mosco e d’altri. Benché il sudetto
usurpator della sesta rima abbia affermato (e pure inistampa) averla lui pri-
mamente trovata. I quali idilli altro in sostanza non sono che l'egloghe de’
greci e de’ latini, come prova lo Scaligero nella Poetica. Puossi nelle scene
tragiche di verso sciolto (ma pit nelle boschereccie e negli idilli ancora) se-
minar raramente qualche rimetta a certi luoghi ove finisce la sentenza, dove
cio sifaccia senza stiracchio. Ma nel fin delle scene pastorali non ista male il
porre oltraccio una coppia rimata, la qual sia di due endecasillabi, o di due
settenarii, overo d’un settenario e d’uno endecasillabo, o d’uno endecasil-
labo e d’un settenario. [pp. 268-269]

Come per molti generi poetici, & difficile determinare I'atto di nascita ufficiale
dell’idillio. Sono perd due i testi che, contendendosi la precedenza e dunque lo
statuto di primogenitura, sono da ritenersi all’origine di questa forma che, al
fianco della neonata opera in musica, «rappresenta la seconda linea di sviluppo
dello sperimentalismo bucolico»:*#*I'Europa di Marino e la Salmace di Girola-
mo Preti, entrambe stampate nel 1608. Se Bologna, e piu precisamente 'am-
biente dell’Accademia dei Gelati, puo considerarsi la culla del nuovo genere,
¢ a Venezia che I'idillio incontra un ambiente editoriale capace di favorirne la
pratica e la diffusione, sapendone cogliere 'opportunita di operazione poetica
effimera («una sorta di instant-book dell’epoca»).**® Il periodo di massima fio-
ritura del genere & dunque il secondo decennio del Seicento, quando, accanto
alla pubblicazione alla spicciolata di singoli idilli, si iniziano a confezionarne
anche raccolte antologiche -1a prima silloge € curata a Milano da Giovan Bat-
tista Bidelli nel 1612: GI'Idilli di diversi uomini illustri - e a inserirne esemplari
all'interno dei canzonieri. La rapida ascesa dell’idillio, favorito anche da una
certa facilita di composizione e diffuso soprattutto fra i poeti delle generazioni
pit giovani,"*® subira un punto di arresto dopo la pubblicazione della Sampogna
mariniana del 1620, raccolta tanto imponente quanto pero eccezionale rispetto
ai moduli formali e di contenuto su cui il genere si era assestato.™’

148. CHIODO 2000, p. 18. Rimando allo studio di Domenico Chiodo nella sua interez-
za per un approfondimento sul genere dell’idillio secentesco.

149. Ivi, p. 49.

150. Cfr. ivi, p. 98. Non a caso Chiodo ricorda a tal proposito il passo di un idillio in
stile parodistico di Stigliani, intitolato La Musa del secol nostro (vv. 308-310): «Quella vana
fantasma, / quella falsa chimera / ch’ha 'ingegno de’ giovani infollito» (STIGLIANI, Can-
zoniero, p. 283; BESOMI 1975, p. 202).

151. Cfr. CHIODO 2000, p. 87.
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Dilunghezza variabile™* e caratterizzato dalla commistione di registri poe-
tici di varia tipologia (lirici, epici, bucolici), I'idillio conosce una certa varieta di
applicazioni tematiche: tra i filoni di maggiore fortuna si trovano il tipo dell’i-
dillio mitologico, rappresentato (pur se in modo diverso) dai ‘proto-idilli’ di
Marino e Preti, e quello della lettera o del lamento d’amore (in generale del
soggetto patetico-passionale), accanto ai quali si collocano forme meno dif-
fuse come il tipo dell’idillio encomiastico e dell’idillio sacro. Proprio questa
eterogeneita costituisce una delle tre caratteristiche fondamentali identificate
da Domenico Chiodo per il genere: assieme all’adozione del metro cosiddetto
«madrigalesco libero, in cui si alternano endecasillabi e settenari variamente
distribuiti e rimati (con qualche rara incursione di quinari), e infine all’«estre-
ma ‘morbidezza’ dell’elocuzione ottenuta mediante I'uso, e piti spesso I'abuso,
di artifici retorici e un insistito e sistematico ricorso ai vezzeggiativi».'s3

Tra le caratteristiche metriche del genere puo per6 anche aggiungersi la
tendenza di molti idillianti a concludere le ‘lasse’ - termine qui da preferire a
‘strofe’** - dei loro componimenti o a sottolinearne passaggi particolarmente
intensi o felici con un distico baciato, solitamente settenario-endecasillabo o
settenario-settenario. Di questo fenomeno da conto anche Stigliani nel pas-
so appena citato, segnalando il raro impiego delle rime negli idilli sul tessuto
degli sciolti «ove finisce la sentenza» e facendo proprio menzione del couplet
baciato, benché con riferimento specifico alle «scene pastorali». Si tratta di un
espediente di certo desunto dalla pratica del coevo madrigale in cui, come si ¢
visto, era pressoché statutaria la clausola con combinatio; ma Chiodo associa la
tecnica anche alla tessitura dello Stato rustico di Imperiale, dove le unita strofi-
che di endecasillabi sciolti erano sigillate da un distico a rima baciata.’> L'an-
tecedente metrico non soltanto ¢ plausibile, ma suffragato anche dalle teoriz-
zazioni di Chiabrera, che nella conclusione del Vecchietti, come abbiamo visto,
menziona contestualmente 'esempio del poema di Imperiale e degli idilli quali
componimenti (narrativi) in cui convivono rime e versi sciolti.'s

Fatta eccezione per la citazione di Chiabrera, quella di Stigliani puo essere
considerata la prima vera incursione in ambito metricologico dell’idillio, cui
viene riconosciuta la dignita di forma metrica all'interno di un trattato di ver-
sificazione ben prima che se ne occupino, in modo pit articolato e sistematico,

152. Ivi, p. 19: «tra il centinaio di versi e gli oltre duemila di alcune prove mariniane
(che sono tuttavia monstra rispetto agli esemplari canonici)».

153. Ibidem.

154. SALVARANI 2005, p. LXXXVII parla di «struttura parastrofica».

155. Cfr. CHIODO 2000, p. 22.

156. CHIABRERA, Dialoghi, p. 547.
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Quadrio e Affo. Gia un anno prima dell’Arte, anche Guillaume Colletet aveva
affrontato 'argomento nel suo Discours du poéme bucolique, ot il est traitté de
Véglogue, de lidyle et de la bergerie (1657; poi confluito nell’Art poétique del 1658),
offrendo una panoramica sommaria anche sull’idillio italiano."”

E pur vero che a Stigliani interessa meno indagare gli aspetti formali dell’i-
dillio, quanto piuttosto chiamarlo in causa per sollevare la questione della sua
paternita e sferrare un ulteriore attacco a Marino, «il sudetto usurpator della
sesta rima»."s® E sempre sotto le celate spoglie del conte di Revigliasco, nel Ri-
tratto del 1608, che Marino rivendica I'invenzione del nuovo genere con ’Eu-
ropa, opponendosi all’opinione (all’epoca maggioritaria) di chi ne attribuiva il
merito a Girolamo Preti con la sua Salmace.”® 1l ritrovamento di una stampa
lucchese dell’Europa datata al 1607 ha permesso di dare infine ragione alle pro-
teste di Marino,**® benché, come presume Chiodo, lui stesso fosse estraneo a
quell’edizione,**'e benché forse a un altro poeta andrebbe ricondotta la prima
introduzione dell’idillio: Gabriele Zinani con il breve componimento Gran caso
ascolta, o Palma, accolto tra le sue Rime e prose databili al 1591 (la stampa € sen-
za data, ma la dedicatoria dell’opera & di quell’anno).***

Stigliani, pero, non fa il nome né di Preti né tantomeno di Zinani, ma risolve
la questione negando la novita in sé dell’idillio secentesco. Nel quarto libro del
Canzoniero del 1623, intitolato agli Amori giocosi, aveva inserito alcune «com-

157. COLLETET, Art poétique, Discours du poéme bucolique, pp. 30-31. Tra gli idillianti
italiani Colletet menziona solo Girolamo Preti, Antonio Bruni e Giovan Battista Marino,
di quest’ultimo ricordando I'edizione parigina del 1620 della Sampogna. Si veda DE MAL-
DE 1994, pp- 198-199.

158. Ripercorre la questione del primato CHIODO 2000, pp. 23-32.

159. MARINO, Ritratto, pp. 68-69: «gl'idilli e gl'inni, quelli nella Sampogna e questi
nella Polinnia, da lui nuovamente nel nostro idioma introdotti e da alcuni vivaci intelletti
prima imitati che stampati».

160. Cfr. TADDEO 1963.

161. Cfr. CHIODO 2000, pp. 29-30.

162. 1l testo sara quindi ripreso e ampliato da Zinani nella sua raccolta stampata a
Venezia nel 1627, dove contesta apertamente a Marino - come gia per la sesta rima - il pri-
mato dell'invenzione dell’idillio: «Mi meraviglio del Marino, che faccia tanta pompa d’a-
ver trovato I'idillio e la sesta rima, e tanto pili che questi sono trovamenti d’altri. Quanto
all’idillio ne sono stati fatti molti, come mostra lo Stigliani, prima che il Marin nascesse,
e io ne stampai alcuni quaranta anni sono. Dira che gli ha dato il nome? che lode si con-
viene a chi prende un nome da’ greci tradutti, che ogni fanciullo puo fare? oltre di ci6 per
ragione d’etimologia non conviene a si fatta poesia in Italia. La voce greca e180¢ significa
’essere. Teocrito, non io, e altri, diedero cavato dalla voce stessa il nome e15iAiov che vuol
dire picciolo essere alle lor poesie picciole. Ma egli perché non dar questo nome a tante al-
tre nostre poesie pil picciole che I’ Europa non trovata ma tradutta da lui?» (ZINANI, Rime
amorose, pp. 40-41).
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posizioni fatte a scherzo, per contrafare [...] gli idillianti»,"®3 ossia tre idilli che
parodizzavano l'insistita ricerca metaforica di molti di quegli «idillianti gof-
fi»*4 ricordati con tono critico anche nell’Occhiale. Si tratta dei componimen-
ti intitolati Lamante disperato, Lamante stoltisavio e La Musa del secol nostro,
editati e studiati da Ottavio Besomi in un suo famoso saggio,'® e ai quali va
aggiunto un quarto idillio di ispirazione ‘pescatoria’, contenuto nel terzo li-
bro della raccolta (Amori marinareschi) e intitolato La greggia del mare. Proprio
in apertura di questo componimento Stigliani avverte in una didascalia: «La
quale spezie di poema non & nuova in nostra lingua, ma introdottavi ai secoli
passati dal Rota, dal Paterno, dal Franchi e da altri molti, i quali la presero da
Teocrito, da Bione e da Mosco, scrittori antichissimi».*®¢

Questi poeti cinquecenteschi - a cui, nel codice autografo del Canzoniero
conservato presso la Biblioteca Nazionale di Napoli, 'autore aggiunge anche
un riferimento a Bernardo e Torquato Tasso®’ - non sono propriamente auto-
ri diidilli, ma piuttosto di egloghe o componimenti bucolici: ed ha dunque ra-
gione De Maldé a concludere che «per lo Stigliani “idillio” ed “egloga” siano
termini equivalenti».'*® D’altronde, un ulteriore segnale di questa «incertez-
za nella definizione di idillio»*® ¢ il richiamo, nell’Arte, al prologo tassiano I
Tempo (1581),"7° che Stigliani accosta alla sua canzone Il ringraziamento:'7* se
il primo € un componimento che adotta il metro madrigalesco libero, la secon-
da ¢ invece una lirica in endecasillabi sciolti sigillati - non a caso - da quella
chiusa con couplet baciato a cui fa poco piu oltre riferimento. Va pur detto che
gia lo stesso Scaligero - chiamato in causa da Stigliani unicamente in questo
capitolo - fa dell’idillio «una sorta di sinonimo di ‘egloga’»;'"* e 'imprecisione
della trattazione stiglianiana € essenzialmente dovuta al suo tentativo di non
configurare il genere come una novita, ma di ricondurlo nell’ambito della pro-
duzione bucolica cinquecentesca e addirittura precedente.

163. STIGLIANI, Canzoniero, c.azv.

164. STIGLIANI, Occhiale, p. 209.

165. BESOMI 1975, pp. 53-205. Sui tre idilli cfr. CHIODO 2000, pp. 89-90.

166. STIGLIANI, Canzoniero, p. 189.

167. Cfr. BESOMI 1975, p. 79n.

168. DE MALDE 1994, . 191.

169. BESOMI 1975, p. 79.

170. Nell’Occhiale ¢ ricordato anche un altro tassiano «idillietto dell’amante e dell’a-
mata» (STIGLIANI, Occhiale, p. 193), ossia «I’egloga dialogata in endecasillabi e settenari
sciolti fittamente rimati, Io qui, signor ne vegno, diffusa a stampa sin dal 1579» (DE MALDE
1994, p. 191).

171. STIGLIANI, Canzoniero, pp. 382-384.

172. CHIODO 2000, p. 16.
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Dopo I'idillio, chiude la serie delle forme metriche il cap. XXV, dedicato alle
‘proposte’ e ‘risposte’ poetiche, che «son quasi lettere missive in versi» [p. 272].
Non si tratta propriamente di un nuovo tipo di «testure», bensi di una pratica
compositiva che consiste nel rispondere al componimento di un altro poeta
riproducendone anche la struttura metrica. Stigliani ne identifica quattro mo-
dalita: 1) per le rime, ossia replicando esattamente lo schema rimico della pro-
posta (metodo che l'autore predilige); 2) per le parole-rima, cioé recuperando le
medesime parole finali dei versi della proposta, anche se non necessariamente
nello stesso ordine; 3) attraverso una combinazione delle due tecniche prece-
denti; 4) e infine - ma € il metodo meno ricercato e percio, preferibilmente, da
evitare - senza alcuna corrispondenza rimica con la proposta. Quindi, dopo
aver offerto alcuni suggerimenti sul contenuto delle risposte, che risultano
sempre pillimpegnative rispetto alle proposte a causa dei vincoli metrici a loro
imposti, 'autore propone come esempio un suo scambio di sonetti con Tasso,
in cui la risposta di Stigliani segue - secondo la prima modalita di corrispon-
denza-lo stesso schema delle rime della proposta.'’?

8.  Lequestioni musicali

Di non secondario interesse nel trattato € il riferimento a temi e problemati-
che connessi con 'ambito musicale. Oltre ai frequenti richiami alla recitazione
che accompagnano l'intera trattazione versificatoria dell’Arte - e che pongono
la poesia nell’ottica di una sua esecuzione anche vocale, e dunque musicale -,
uno dei riferimenti piti espliciti e significativi alla musica si coglie all’interno
del cap. IX. Qui, dopo aver interdetto il «raccorcio» in fine di verso, Stigliani
commenta aspramente: «Onde gravissimo errore & quello d’alquanti autori
novelli che, per servir nelle lor canzonette al bisogno della musica e talora al
capriccio del musico, hanno terminati molti versi in consonanti liquide» [p.
65]. Se i cenni precedenti alle «canzonette che si pongono da’ musici in no-
te»'74 silimitavano a rilevarne la struttura versale atipica rispetto ai piu cano-
nici componimenti in endecasillabi e settenari, al contrario, nel passo appena
riportato, Stigliani condanna apertamente I'asservimento di alcuni poeti alle
esigenze ritmiche e melodiche dei compositori che avrebbero intonato le loro

173. Sullo scambio in questione -in cui il testo tassiano € in realta un apocrifo di mano
dello stesso Stigliani - mi permetto di rimandare a VALESE 2020.

174. STIGLIANI, Arte, p. 9. Cft. anche cap. V: «Voglio io nondimeno che 'l nostro ver-
sificante attenda per lo pit1 a formar le sue composizioni nel trito endecasillabo e nel trito
settenario, riservando 'altre spezie de’ versi alle canzonette musicali ed in alcuni casi alle
materie sceniche ed alle poesie burlesche» (ivi, p. 39).
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canzonette.'” Del resto, I'uso ricorrente dei versi tronchi in consonante - qui
disapprovato’® - si inserisce in quel pit1 ampio sistema di innovazioni proso-
diche, motivate anche da ragioni musicali, gia discusso nel capitolo dedicato a
Gabriello Chiabrera (cap. 1.3.2).

Alla canzonetta, come abbiamo visto, € poi riservato un paragrafo apposito
nel cap. XIX, ed & proprio in quella sede che Stigliani viene a toccare, curiosa-
mente, anche alcune questioni inerenti alla prassi compositiva della musica co-
eva. Dopo aver riconosciuto l'efficacia delle canzonette per musica nel favorire
la diffusione dei testi e quindi un pitt ampio successo di pubblico del loro poeta,
I'autore introduce una «non disutile digressione» in cui polemizza contro «due
usanze de’ musici», ritenute dannose tanto per la musica quanto per la poesia:

La prima loro usanza ¢ quell'immitar ch’essi fanno colle note i particolari
sensi delle parole. Del che adducono per ragione il doversi servire al deco-
ro dell'immitazione, convenendosi, verbigrazia, che alla cosa mesta si dia
mesta consonanza, ed alla lieta, lieta. Io dico, per contrario, che questo &
abuso grandissimo e che piti tosto nuoce al decoro, ch’esso gli giovi. Percio-
ché, avvenendo spesso ch’in un componimento doloroso sieno molte parole
allegre e che in uno allegro ne sieno molte dolorose, i musici, con immitar
la particolar significanza di quelle, danneggiano l'affetto che domina il sog-
getto, perché vi metton parte del suo contrario. [p. 242]

Questa prima critica non rappresenta certo una novita, anzi riproduce delle
obiezioni che gia molto tempo prima, nel Dialogo della musica antica e della mo-
derna (1581) di Vincenzo Galilei, venivano formulate contro certe derive oltran-
zistiche del madrigalismo."’” Tale tecnica compositiva, che conosce una sua
sistemazione teorica verso la meta del Cinquecento in trattati come Lantica
musica ridotta alla moderna prattica (1555) di Nicola Vicentino e Le instituzioni

175. Una simile posizione critica nei confronti dei poeti asserviti ai compositori la si &
gia trovata in ZuccoLo, Discorso, pp. 65-66.

176. Cfr. anche STIGLIANI, Arte, p. 66: «il poeta pud facilmente (dove lopportunita
musicale il richiegga) formare i veri versi tronchi senza troncare i versi piani» (il corsivo &
mio). Sulla rima tronca in consonante si veda sempre ivi, pp. 38-39.

177. Cfr. FABBRI 1988, pp. 20-21: «Galilei sottolineava I'attenzione dei madrigalisti
verso la singola immagine e il concetto isolato, rescissi dal contesto e messi a fuoco in-
dividualmente in un’ansia di mimetismo che si spingeva fino a formulazioni musicali di
validita pitiiconica che realmente espressiva, e implicitamente deprecava quell’abitudine
notomizzante per cui una volta passato per le mani del madrigalista, il testo riemergeva
fatto a brani e polverizzato tra le voci». Sul ricorso di simili critiche dopo il Dialogo galile-
iano cfr. DALHAUS 1988, p. 208.
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armoniche (1561) di Gioseffo Zarlino,"7® si fonda sull’intento di rappresentazio-
ne - o, se sivuole, traduzione - delle parole e delle immagini di un testo attra-
verso molteplici espedienti retorico-musicali. Ma fin da subito si era avvertito
il rischio di un’eccessiva aderenza dell’armonia e della melodia al significato
delle singole parole intonate (verbatim): la riduzione della composizione a un
disarticolato accostamento di frammenti poetico-musicali e, con essa, la per-
dita dell’'unita semantica dell’insieme.

Dopo aver proposto addirittura un divertito esempio per illustrare questi
esiti deleteri della tecnica madrigalistica,'’® Stigliani passa alla sua seconda
osservazione sulla pratica compositiva dei musicisti del suo tempo:

L’abuso secondo ¢ ch’essi non solo guastano spesse volte l'affetto del poeta,
come s’¢ provato, ma ’'armonia di quello. Perché ponendovi essi un’altra ar-
monia, che non s’accorda coll’armonia poetica, fanno agli uditori quelle pa-
role parer prosa. Si che in vano, in quanto a loro, essa armonia fu formata dal
versificatore, mentre nelle lor note s’annulla e si disfa, e mentre sentendosi
cantare, non si discerne il madrigale dal mottetto, né il verso dalla prosa: «Il
bianco e dolce (disse Arcadelt) il bianco e dolce e dolce cigno»;in luogo di
dire: «Il bianco e dolce cigno». Repliche che stroppiano 'andatura del verso.
Di qui nasce che quell’arie musicali, le quali son fatte nello stile chiamato
oggidi recitativo, ancorché non abbiano molta profondita d’arte, riescono
la pit dilettosa maniera che sia in tutta la musica e la pitt communicabile a
tutte sorti di genti. Per cagion che in quelle 'armonia del poeta s’accorda a
gir di pari passo con quella del musico e laffetto del verso s’accompagna con
quel della voce e del gesto. [pp. 244-245]

La precedente contestazione al madrigalismo sembra ora precisarsi in un piu
ampio rifiuto della tecnica polifonica, cui viene preferito - in perfetta coerenza
con la diffusione e il successo che in quell’epoca stava conoscendo 'opera in
musica - il nuovo stile del ‘recitar cantando’. Stigliani critica la frequente alte-
razione dello schema ritmico e versale della poesia una volta che questa venga
messa in musica: il compositore, infatti, tenderebbe a rimodellare I’«armonia
poetica» secondo le proprie esigenze, disfacendo I'originaria versificazione del
testo, cosi percepito dagli ascoltatori come semplice prosa. Si tratta diuna critica
che richiama molto da vicino passi altrettanto polemici del Dialogo galileiano.’*°

178. Per una panoramica generale cfr. FABBRI 1988, pp. 18-20.

179. STIGLIANI, Arte, pp. 242-243.

180. Cfr. GALILEL, Dialogo, p. 90: «Non voglio tacere un’altra saccenteria de’ nostri
moderni prattici Contrapuntisti, i quali mettendo in musica com’essi dicono qual si voglia
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Il successivo riferimento alle «Repliche che stroppiano 'andatura del ver-
so» va con ogni probabilita inteso come effetto, all’ascolto, di una composi-
zione polifonica, nella quale il procedere indipendente delle singole voci puod
far si che una medesima porzione di testo sia udita dall’ascoltatore come ‘re-
plicata’, appunto, solo perché cantata dalle singole voci in momenti diversi e
non simultaneamente. E pur vero che le parole di Stigliani non appaiono qui
del tutto perspicue e il discorso & peraltro complicato dall'impropria esemplifi-
cazione del madrigale Il bianco e dolce cigno di Giovanni Guidiccioni, musicato
daJacob Arcadelt e contenuto nel suo Primo libro di madrigali (1539): differen-
temente da quanto afferma Stigliani, infatti, lo spartito non prevede alcuna
‘replica’ delle parole inziali della lirica da parte di nessuna delle voci del canto,
le quali invece (per questo primo verso) si muovono in sostanziale omoritmia
(con I’esclusione del basso, che tace).

Ciononostante, I'intera critica va letta nell’ottica di una precisa ed esplicita
gerarchizzazione del rapporto tra poesia e musica, analoga a quella teorizzata
dalla cosiddetta «seconda pratica» monteverdiana, la quale «considera I’ar-
monia comandata e non comandante, e per signora del armonia pone l'oratio-
ne»."®" A conferma di cio, si colloca I'esplicito apprezzamento di Stigliani per
lo «stile chiamato oggidi recitativo», che va inteso, pit che come riferimento
alla forma specifica del recitativo operistico, nel senso pitt ampio dello stile del
‘recitar cantando’: la monodia accompagnata, promossa alla fine del Cinque-
cento dalle riflessioni della Camerata de’ Bardi in opposizione alla polifonia
madrigalistica.

In conclusione, non ¢ dato sapere se Stigliani abbia tratto queste obiezioni
da fonti teoriche coeve o se le abbia formulate autonomamente, in virtu della
sua esperienza personale come uditore o come poeta di testi messi in musi-
ca.”® Cio che davvero importa, tuttavia, & osservare come questioni prove-
nienti dalla teoria e dalla prassi musicale trovino spazio in un trattato di metri-
ca non specificamente destinato alla composizione di testi per musica. Forse
non & estranea alla questione della cultura musicale di Stigliani'® la figura di

sorte di versi, o sciolti o legati che non siano dalla rima, gli cantano talmente sotto le note
loro, che non si discernono dalla prosa, mediante la qual cosa vengono privi della virta
loro naturale, e conseguentemente a perdere la forza d’operare nell’uditore quelli effetti
che per lor propria natura opererebbono quando semplicemente fussero letti e profferiti
secondo che conviene alla qualita loro e del poemax.

181. Questa famosa formulazione - che cito da FABBRI 1985, p. 64 - non ¢ di Claudio
Monteverdi, com’¢ noto, ma del fratello Giulio Cesare.

182. MAGINI 2000, pp. 123-124.

183. E utile segnalare in questo contesto lo studio di OSTHOFF 1961, che esamina una
serie di componimenti di Stigliani dedicati ad alcuni compositori della sua epoca.
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quell’Aquilino Coppini a cui nel 1617 indirizza, allegata alla prima edizione
del Mondo nuovo, la famosa lettera di risposta alle critiche formulate sul suo
poema.’®* Coppini infatti, poeta e musicista milanese al servizio del cardinale
Federico Borromeo, frail 1607 e il 1609 aveva approntato tre antologie di con-
trafacta sacri su musiche di madrigali profani tratti specialmente dalla produ-
zione monteverdiana,'® a partire da quel Quinto libro de madrigali (1605) in cui
Monteverdi aveva annunciato la pubblicazione della sua replica alle critiche di
Giovanni Maria Artusi intitolata Seconda pratica.

9. Ilrapporto congli altri trattatisti

Alla luce anche di queste considerazioni d’ambito musicale, conta a questo
punto rilevare la fitta e articolata trama di fonti, esplicitamente citate o solo
implicitamente evocate, che anima il discorso critico dell’Arze.

L'interlocutore principale, come si ¢ avuto modo di vedere, resta Girolamo
Ruscelli, che fornisce a Stigliani I'impianto generale per il suo trattato e molte
informazioni, specie nella discussione delle forme metriche. Se nelle pagine
precedenti si € cercato di puntualizzare le modalita e le occasioni piu significa-
tive in cui il Modo di comporre si profila quasi come ipotesto dell’Arte, bisogna
considerare che Stigliani tiene ben presente anche altre opere di Ruscelli. E il
caso dei Commentarii della lingua italiana, editi postumi nel 1581, a cui Stigliani
guarda ad esempio per la questione dell’ «accorciamento», ossia del suo «rac-
corcio». Ma € ancora il caso del Ruscelli editore di testi: accanto alla Giuntina,
impiegata per le citazioni dai rimatori antichi, Stigliani tiene senz’altro sott’oc-
chio per gli autori del Cinquecento i Fiori delle rime de’ poeti illustri, la fortunata
antologia allestita da Ruscelli nel 1558 e solidale con il coevo Modo di comporre;
e da quest’opera non solo ricava gli esempi di Tansillo, Muzio, Venier o Bonfa-
dio, ma trae anche spunto per una piccola questione metrica come la rima in
tmesi, discussa da Ruscelli nelle Annotazioni che concludono il florilegio.**®

I capitoli dell’Arte relativi alla prosodia e alle forme metriche sono quelli in
cui, ovviamente, il confronto con i metricologi precedenti si fa piti serrato: ol-
tre a Ruscell, tra gli autori del Cinquecento i riferimenti piu significativi sono

184. Cfr. CORRADINI 2005, pp. §6-57, a cui pure rimando per i riferimenti bibliografici
sulla Lettera risponsiva.

185. Tutte le tre raccolte sono pubblicate a Milano, presso Agostino Tradate: Musica
tolta dai madrigali di Claudio Monteverde e d altri autori, a cinque, et a sei voci, ¢ fatta spiri-
tuale (1607); I secondo libro della musica di Claudio Monteverdi e d'altri autori a cinque voci
fatta spirituale (1608); Il terzo libro della musica di Claudio Monteverdi a cinque voci fatta
spirituale (1609).

186. RUSCELLI, Fiori, pp. 607-608.
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quelli a Trissino - tramite il quale Stigliani risale anche a Da Tempo - e a Min-
turno, mentre risultano pressoché assentiirimandi alla trattatistica piti recen-
te. Solo Zuccolo, fra i secentisti, viene chiamato in causa, e con intento polemi-
co. Che cio risponda a un’esigenza oggettiva - dal momento che, fino all’Arte,
il Seicento non aveva ancora prodotto un trattato di metrica sistematico-o a
una deliberata scelta critica, € evidente che Stigliani non appare in alcun modo
vincolato alla metricologia a lui contemporanea: proprio questa distanza gli
consente di proporre un’opera che, pur fondata su modelli cinquecenteschi,
ambisce a colmare un vuoto per la sua epoca.

Fra gli autori contemporanei, forse, un’eccezione dirilievo & rappresentata
da Sforza Pallavicino, che era di certo al corrente della redazione ancora ma-
noscritta dell’Arte.”s” D’altra parte, Pallavicino non era affatto estraneo ai pro-
blemi legati alla versificazione: lo dimostra innanzitutto la postfazione alla sua
tragedia Ermenegildo martire del 1644, che affronta 'annoso problema dell’'uso
della rima nella poesia drammatica. In quel testo, il cardinale giustifica la pro-
pria scelta a favore di una metrica riccamente rimata sulla base di una distinta
serie di auctoritates (fra cui 'amatissimo Chiabrera)*®® e quindi dimostrando
come non rinunciare ai benefici della rima («la quale porge diletto all’orecchie,
maraviglia all'intelletto ed aiuto alla memoria»)'® senza perd contravvenire
al principio cardine della verosimiglianza, stante la quasi totale assenza degli
omoteleuti nell’'uso quotidiano della lingua:

Or quella verisimilitudine a primo aspetto si conseguisce nella favella mi-
surata de’ versi quand’eglino son formati con tal franchezza che il numero
paia effetto del caso, cioe come se il favellatore non ad altro mirando che ad

187. Un indizio in tal senso emerge dall’Arte dello stile, che ¢ del 1647: «E intorno al
rimare ha scritto un’opera di molto pregio e degna d’uscir in luce il cavalier Tommaso
Stigliani, il qual € or tra que’ pochi che della Poetica e della lingua italiana possono parlar
come scienziati» (PALLAVICINO, Arte, p. 160).

188. PALLAVICINO, Ermenegildo martire, pp. 156-158: «In ultimo ad alcuni ella [la tra-
gedia] parve soverchiamente rimata. Ma, si come il comporla tutta di versi sciolti si potea
far molto piu di leggieri, cosi e autorita e ragioni potenti hanno indotto 'autore a prender
il peso di tanto grave catena, quanto riesce la rima a chi ne fa l'isperienza. [...] Cosi fece
primieramente il dottissimo Sperone nella sua Canace, e non meno il Guarino, il Rinuc-
cino, il Chiabrera non pure nel Cefalo ma nella Meganira [...] Né altra maniera seguiron
poi o Andrea Salvadori nella Santa Orsola o la Musa leggiadrissima di monsignor Giulio
Rospigliosi. [...] E benché molti de’ sopra lodati drammi sien composti in grazia del canto,
a cui par che la rima sia pit confacevole, molti di loro tuttavia sono destinati a rappresen-
tarsi con la pronunzia ordinaria, come la tragedia dello Sperone e le pastorali del Guarino
e del Chiabrera».

189. Ivi, pp. 1§8-159.
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esprimer bene il suo pensamento si affronti a caso in parole tali, onde insie-
me risulti e 'acconcia e la misurata espressione.**°

Quest’idea centrale secondo cui la rima dovrebbe scaturire spontaneamente
da un ipotetico ordo naturalis delle parole sara quindi ripresa da Pallavicino
anche nell’Arte dello stile del 1647 (riedizione delle Considerazioni sopra larte
dello stile e del dialogo dell’anno prima), per poi confluire nel definitivo Tratta-
to dello stile e del dialogo del 1662. In queste opere, pur concentrandosi su altri
aspetti pit propriamente stilistici e retorici, 'autore non evita di rivolgersi ta-
lora ai «periti nella teorica del verseggiare», toccando questioni metriche:'*
fra queste, appunto, I'idea per cui «le rime portan diletto quando non paiono
a bello studio ricercate, ma sembra che, avendo scelte 'autore quelle parole
ch’erano pill acconcie al significato, ne sia uscita come a caso [...] la rima»**
¢ convinzione condivisa appieno da Stigliani nell’Arte e sulla quale forse i due
ebbero modo di confrontarsi direttamente.'3

Una buona parte delle fonti stiglianiane ¢ poi costituita dalle opere di lin-
guistica. Nei capitoli dedicati alla rima, e pili in generale in quelli che affronta-
no questioni inerenti alla lingua italiana - tanto sul piano della sua evoluzione
storica quanto su quello delle sue strutture sincroniche - ’autore si confronta
con numerosi trattatisti, per lo pit cinquecenteschi, spesso anche allo scopo
di confutarne le posizioni. Il caso pitt emblematico € quello della discussione
sull’origine di molti vocaboli volgari, rispetto alla quale egli si oppone ferma-
mente alla tesi di una mediazione francese, sostenendo invece la diretta deri-
vazione dal latino. A supporto della sua tesi, Stigliani - che aveva letto il tratta-
to di Celso Cittadini Le origini della volgar toscana favella (1604, poi riedito nel
1628) - recupera di peso le lunghe liste di parole che prima Bembo nelle Prose
della volgar lingua, poi Varchi nell’Ercolano (ed. 1570) e quindi Muzio nella Var-
china (poi confluita nelle Battaglie per difesa dell’italica lingua del 1582) avevano
ritenuto di etimo provenzale, dimostrandone invece la diretta origine latina.

190. Ivi, p. 160.

191. In particolare, nel quinto capitolo dell’opera Pallavicino recupera la distinzione
di Bembo tra «suono», «variazione» e «numero», legando quest’ultimo alla «collocazio-
ne delle sillabe o brevi o lunghe, cio¢ o sostenute o no dall’accento acuto» (PALLAVICINO,
Arte, p. §7); ribadisce la communis opinio per cui 'italiano «é pitt acconcio alla rima per la
frequente uniformita delle desinenze» (ivi, pp. 59-60) rispetto al latino; e riflette sulla di-
stinzione tra verso e prosa (ivi, pp. 61-62).

192. Ivi, p.159.

193. Pallavicino avverte appunto che Stigliani «insegna I'arte di trar la rima come per
caso» (ivi, p. 160).
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Il principale punto di riferimento per questa sezione del cap. XIV resta perd
Ludovico Castelvetro, in particolare con le sue Giunte alle Prose bembiane, an-
che se il sottotesto castelvetrino accompagna in profondita I'intera riflessione
critica dell’autore; come ha osservato Emilio Russo, Stigliani figura proprio tra
i protagonisti della ricezione primosecentesca di Castelvetro."”* E anzi, nella
rivalita con Marino - gia delineatasi nei primi anni del Seicento - egli ricono-
sceva una riproposizione simbolica del celebre scontro del secolo precedente
tra Castelvetro e Annibal Caro, a paragone del quale egli intendeva rivestire i
panni del primo, ossia del censore edotto e competente in materia di poetica,
specie nei precetti aristotelici.'”> Proprio della Poetica d’Aristotele vulgarizzata e
sposta (1570) di Castelvetro Stigliani possedeva un esemplare su cui aveva steso
una serie di postille di varia entita, testimoni di un’attenta lettura del testo:*9®
si tratta di appunti che, peraltro, risultano fortemente implicati tanto con il
cantiere dell’Occhiale, quanto con I'abbozzo della Poetica. Sebbene 'influsso
diretto delle esposizioni castelvetrine sia meno marcato nell’Arze - dove pre-
valgono piuttosto i riferimenti alle Giunte e alle Rime del Petrarca brevemente
esposte (1582) — & proprio sui marginalia a quell’opera che Stigliani comincia a
maturare I'idea che «l’arte del far versi non sia tutt’uno colla Poetica» (c. 5v): di
qui, forse, l'ipotesi di un trattamento autonomo delle questioni versificatorie,
come appunto si sarebbe verificato con il progetto dell’Arte del verso italiano.

10. Laprima ricezione dell’Arte: Bernardo Filippino

A conti fatti, il trattato di Stigliani puo essere considerato, se non il pitt impor-
tante, quantomeno il pittinfluente dei testi della metricologia italiana del XVII
secolo. Non adottando prospettive particolari né concentrandosi su specifi-
ci aspetti della versificazione volgare, I’Arte si configura come 'unico vero e
proprio manuale di metrica del Seicento, concepito, come si € visto, sul Modo
di comporre di Ruscelli ma per vari aspetti pitt aggiornato rispetto ad esso. La

194. Cfr. RUSSO 2013, pp. 131-135.

195. Cfr. GUGLIELMINETTI 1963, pp. 486: «Lo Stigliani invece si riconosceva imme-
diatamente nella figura del Castelvetro, il critico scrupoloso che, basandosi sui principi
linguistici stabiliti dal Bembo, aveva denunciato come artificiosa la maniera encomiastica
del Caro. In entrambi i casi gli scrittori secenteschi [Stigliani e Marino] avrebbero dovuto
ravvisare se stessi ed 1 motivi del loro conflitto nei protagonisti d’una contesa letteraria
squisitamente rinascimentale; anzi, tanta sarebbe stata la somiglianza che lo Stigliani,
nella sua celebre lettera apocrifa sulla falsa novita dello stile del Marino, volle in ultimo
farsi definire da questi “un nuovo Castelvetro dell’eta nostra”». Sulla lettera citata cfr.
RuUss0 2013, p. 132.

196. Sul postillato si veda CHIESA 2023.
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completezza della sua trattazione, forte anche del ricco repertorio di rime che
la accompagna, & la ragione per cui I’Arte conoscera altre quattro edizioni dopo
la princeps: nel 1693 (Bologna, Giuseppe Longhi), nel 1730 (Venezia, Cristofo-
ro Zane), nel 1743 (Venezia, Tommaso Bettinelli) e ancora nel 1766 (ibidem).

Non vi & qui lo spazio per sondare adeguatamente la fortuna dell’opera, di
cui qualcosa si ¢ detto nel corso della nostra disamina, ma va almeno segna-
lato un episodio eccezionale di ricezione pressoché immediata. Mi riferisco
al caso di Bernardo Filippino, autore operante nello stesso circolo romano di
Pompeo Colonna a cui Stigliani si era legato negli ultimi anni di vita, e che nella
sua imponente raccolta di Versi e prose del 1659 - uscita appena un anno dopo
la stampa dell’Arte presso lo stesso editore - da prova di aver letto il trattato sti-
glianiano, citandone anche alcuni estratti."®”

L'opera & un’antologia della produzione poetica di Filippino, corredata di
alcuni testi in prosa (annotazioni e piccoli trattati), che ci restituiscono I'im-
magine di un autore prolifico e particolarmente ingegnoso, sicuramente uno
dei piti convinti e attivi esponenti della metrica barbara nel XVII secolo. Larga
parte dei suoi Versi € infatti costituita da testi che tentano di imitare prosodie e
schemi metrici latini, con particolare attenzione all’esametro, di cui Filippino
intende incentivare 'uso fra i poeti italiani: programmaticamente l'opera & in-
trodotta da una Deca decimaria (un componimento di dieci strofe decastiche
con schema ABBACDCDEE) indirizzata alle «Academie dell’Italia» con lo
scopo di dimostrare «che la maggiore ingiuria / della lingua toscana / ¢ giu-
dicarla inetta al verso esametro»;'*® e a tale componimento segue il «carme»
Lesametro, scritto appunto in esametri barbari per esaltare la fattibilita nonché
le potenzialita di questo verso nella poesia italiana. Nello specifico, Filippino si
fa promotore di una tecnica quantitativa per I'imitazione della metrica classi-
ca, convinto della sussistenza di sillabe brevi e lunghe nelle parole italiane, che
corrisponderebbero, quasi sempre, alla loro quantita d’origine in latino, come
spiega nell’Annotazione posta in coda al carme:

Comodita felice e commoda felicita, come e facilita molta si scorge in que-
sto e simil comporre, per la moltitudine di sillabe communi derivata dall’op-
portuna imitazione de’ latini scrittori e dall'osservanda inosservanza de’ to-

197. Lalettera del censore Giacomo Pignatelli che accorda I'approvazione alla stam-
pa & datata «18 agosto 1654» (FILIPPINO, Versi e prose, c. A2r). Comunque, pur ammetten-
do che la maggior parte delle poesie fosse gia composta da un quinquennio al momento
della pubblicazione, € verosimile che la parte delle prose, almeno quella che si riferisce al
trattato stiglianiano (con rimandi diretti alle pagine), sia stata redatta o aggiornata dopo
l'uscita dell’Arte.

198. Ivi,p. 1.
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scani di molte brevi latine, come nelle prime d’amare, vedere, sonare, perché
disama, riama, provéde, consona dimostrano la lunghezza di quelle, benché
provido e unisono appresso i medesimi toscani con la penultima breve si pro-
feriscano. Cosi capace di prima sillaba breve e possibile di seconda breve,
e molti altri vocaboli appresso i latini, appresso i toscani ’hanno lunga.*®

La «comodita» e «facilita» di tale versificazione ¢ dunque dimostrata dallo
stesso Filippino con una serie di Tradozzioni e ridozzioni, ossia di versioni di al-
cune parti di poemi classici e italiani in esametro volgare, come il primo libro
dell'lliade, il primo dell’Eneide, il primo dell’Africa di Petrarca, il primo della
Siriade di Pier Angelio Bargeo, il primo canto dell’Orlando furioso e il primo
della Gerusalemme liberata.

Proprio per queste traduzioni esametriche il volume di Filippino merito nei
secoli successivi qualche rara menzione, quasi mai benevola, peraltro, e sem-
pre motivata da interesse erudito. In generale, ha prevalso sull’autore il netto
giudizio di Crescimbeni («verseggiatore maraviglioso per iscempiaggini e be-
stiaggini poetiche»),**° ripreso quindi da Quadrio («uomo di massime storte
nella nostra poesia; e le sue cose non vagliono nulla»)*** e, piu recentemente,
da Vergara, che lo ritiene uno «stramboide innovatore» le cui teorie metriche
«il piu delle volte sono astruse ed incomprensibili».***

Vergara si € pero soffermato solo sugli aspetti barbari della produzione di
Filippino, tralasciando le altre innovazioni da lui sperimentate nell’ambito del-
la versificazione volgare di tipo sillabico-accentuativo, a cui pure si dedicod con
notevole impegno e inventiva. Il suo interesse per le forme della poesia volgare
¢ del resto attestato anche dall’unica altra opera a lui attribuibile, menzionata
da Crescimbeni nel secondo volume dei suoi Comentari: si tratta diun Catalo-
go dei metri impiegati da Francesco da Barberino nei Documenti d Amore, indi-
rizzato nel 1641 a Federico Ubaldini, che 'anno precedente aveva curato una
celebre edizione dell’opera trecentesca.”®3

I testi di Filippino composti in metrica volgare regolare rivelano, innanzi-
tutto, un marcato interesse per l'artificio tecnico, con il loro abbondare di versi
«triritmici»*°# (per cui € chiara 'influenza di Ludovico Leporeo), acrostici e

199. Ivi, p.28.

200. CRESCIMBENI, Comentari, I, p. 334.

201. QUADRIO, Storia, I, p. 607.

202. VERGARA 1978, p. 23. Sull’autore cfr. anche ivi, pp. 149-150.

203. CRESCIMBENI, Comentari, 112, pp. 91-92.

204. Una parte del libro di Filippino & dedicato allo spoglio dei versi «triritmici»
all'interno dei poemi e delle raccolte liriche di diversi poeti italiani (FILIPPINO, Versi ¢ pro-
se, pp. 629-704).
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versi intessuti.”®* Ma dai Versi emerge pure una chiara disposizione dell’autore
alla varieta metrica: sia per quanto riguarda le misure versali (si veda la serie
dei sonetti sui Gradi de’ poeti: da quello minimo in quinari a quello regolare in
endecasillabi),*®® sia per quanto riguarda le terminazioni (si veda il ciclo del-
le sette sestine graduate per uscite: tronca, piana, sdrucciola, bisdrucciola, tri-
sdrucciola, quadrisdrucciola, cinquisdrucciola),”” e ancora per quanto concerne
lavarieta delle composizioni strofiche. Accanto a forme canoniche come sesti-
ne, ottave e sonetti, si incontrano poi strofe piti insolite - come la decastica che
apre il libro, o ’enneastica variamente rimata - insieme a quelle «mille strane
foggie da lui inventate»*°® di cui parla Quadrio.

Filippino, da un lato, interviene sulle strutture tradizionali riorganizzan-
done le rime. E il caso dell’ottava, che nella forma «nuova» da lui proposta
(ABBACCAA) - quasi di fattura para-madrigalistica - conserva i tre rimanti
canonici, riordinati in maniera che I'uscita iniziale venga ripresa in chiusura:
ne risulta una strofa dal movimento ciclico, che implica anche una ristruttura-
zione del giro della sintassi (non pit binario 2+2+2+2, ma 3+3+2). Dall’altro lato,
tra le innovazioni piu rilevanti, si segnala la proposta di un «sonetto nuovo»,
basato anch’esso sul ricorso circolare delle rime lungo I'intero componimento,
ma scorciato rispetto alla forma canonica e arricchito dall’artificio leporeambi-
co della sostituzione delle vocali toniche dei rimanti, che restano perd omofoni
nella parte restante dell’uscita; lo schema risultante é: ABB ACC DEE DAA. Si
prenda ad esempio il primo di questi sonetti, dedicato a Omero:

Del poetico mar sovran nocchiero
ha pregio ancora ne 'eccelso Maro,
che I’ebbe per suo duce insigne e chiaro.

Se d’esso il poetar trovo severo
Platon giudice, contra d’esto il miro
discepol lo difese in atto giro.

Cieco, non cieco nel gentil lavoro,
cieco dilume adorno e ben sicuro
de la tromba splendore e del tamburo.

205. Sull’artificio cfr. POZZ11984, pp. 66-69.
206. FILIPPINO, Versi e prose, pp. 892-893.
207. Ivi, pp. 883-884.

208. QUADRIO, Storia, I, p. 607.

250



IV. TOMMASO STIGLIANI: L’ARTE DEL VERSO ITALIANO

Cieco, non cieco duce al verde alloro
e raro, benché molti a tal sentiero
§'indrizzin, che d’applauso ha gran mestiero.**®

Se il «sonetto nuovo» costituisce dunque una versione ridotta rispetto al com-
ponimento canonico, Filippino elabora a partire da quest’ultimo - inteso eti-
mologicamente come termine ipocoristico - la forma ‘intera’ del «suono». A
differenza del «sonetto nuovoy, il cui schema metrico rimane fisso in tutte le
sue attestazioni, il «suono» non presenta nei Versi una realizzazione univoca,
variando talvolta il numero dei versi e dei rimanti (da quattro a cinque), ma
presentando spesso il consueto artificio dei leporeambi alfabetici. Ecco alcu-
ni esempi, di cui riporto solo lo schema metrico: Romolo, ABBACC ABBACC
DEDE DEDE (rima A -omolo, B -umolo, C -imolo, D -emolo, E -amolo);**° Mi-
rabile e gioconda maestria, ABCCBA ABCCBA DEDE DEDE (A -ig, B -ea, C
-aa, D -oa, E -ua);*** Qualtra’ pianeti é 'l sole, tra’ comici par Ennio, ABABBABA
ABABBABA CDCDCDC DCDCDCD (A -eti, B -ole, C -omici, D -ennio) 2™

Di queste sue novita metriche, tuttavia, Filippino non fornisce alcun pun-
tello teorico, ma nelle prose che corredano il suo ampio volume si incontra-
no alcune riflessioni che meritano di essere segnalate. Innanzitutto vi sono le
Annotazioni che corredano una serie di cinque canzoni, indirizzate al duca di
Assergi Gaspare Caffarelli e tutte caratterizzate da alcune particolarita me-
triche:*3 la prima si segnala per I'uso disinvolto delle rime sdrucciole e se-
misdrucciole®* e, soprattutto, per la lunghezza (ben 24 strofe); la seconda &
esplicitamente costruita Ad imitazione della [...] canzone del Petrarca la qual
comincia: ‘Verdi panni, sanguigni oscuri o persi’; la terza Ad imitazione della [...]
canzone del Petrarca, la quale incomincia: ‘S’io ’l dissi mai’; la quarta Ad imita-
zione dell’ultima canzone del Petrarca, la qual incomincia: ‘Vergine bella, che di sol
vestita’; e infine la quinta Ad imitazione della canzone [...] del Petrarca, la quale
incomincia: ‘Mai non vo piti cantar com’io soleva’.

L'inclinazione artistica di questo autore per le rarita e complessita metriche
¢ il motivo per cui, fra le canzoni di Petrarca, egli abbia inteso imitare soltanto

209. FILIPPINO, Versi e prose, p. 44.

210. Ivi, p.201.

211. Ivi, pp. 436-437.

212. Ivi, p. 606.

213. Ivi, pp. 399-416.

214. Scrive cosi nella prima Annotazione: «Mi sono alquanto servito delle rime sdruc-
ciole nella prima canzone, e perd potra dirsi che abbia fatto contra I'uso ordinario delle
rime piane» (ivi, p. 416).
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le forme meno canoniche: da Rvf CCCLXV], la cui struttura ¢ arricchita dalla
rimalmezzo, fino al complesso schema frottolato di Rvf CV o quello a coblas
unissonans di Rvf XXIX. E in tal senso si comprende anche la successiva imita-
zione di alcune ballate di Petrarca e di Bembo,*” che - del tutto inattuale per
I'epoca, come pure I'esercizio sulla sestina lirica®*® - va intesa come un recu-
pero di forme rare e desuete della canzone, in linea con I'interpretazione della
ballata nell’Arte del verso italiano. Non a caso, il trattato stiglianiano viene pro-
prio chiamato in causa da Filippino gia nell’Annotazione I che accompagna le
poesie per Caffarelli, estrapolandone una citazione dal cap. XVII sull’uso delle
uscite sdrucciole nelle opere liriche e nei poemi.*"” E ancora nell’ Annotazione
I riassume, in parte citandolo direttamente, il cap. XIX dell’Arte dedicato alle
forme della canzone, cui fa seguire alcune opinioni sul metro tratte dalla Difesa
di Mazzoni e dalle Prose di Bembo.**®

La seconda occasione in cui Filippino fa riferimento all’opera appena edi-
ta di Stigliani & all’interno di una serie di tre trattati che occupano la secon-
da meta del libro, collocati dopo la traduzione integrale in sdruccioli sciolti
dell’Andria di Terenzio: Di Terenzio ed altri comici, Dellapocopa e dell’ettlisse,
Degli accenti.”® Nella seconda di queste prose, pur partendo dall’ambito della
poesia latina, Filippino riporta per il versante volgare la trattazione stigliania-
na del «raccorcio»; e ancora torna a citare dall’Arte (cap. I1I) nel terzo trattato,
dove, accanto a linguisti come Giambullari, Franciosini e Buommattei, dimo-
stra di aver letto anche il Discorso di Zuccolo, di cui riporta alcuni estratti. Tra i
vari autori di cui si serve, componendone le opinioni in un centone alla maniera
di Fioretti nei Proginnasmi, Filippino sembra comunque riservare all’opinione
di Stigliani un’attenzione particolare; non a caso, fra il secondo e il terzo tratta-
to di questa serie inserisce due componimenti: il primo (un «suono») indirizza-
to a Pompeo Colonna e il secondo (un «sonetto nuovoy) intitolato Lo Stigliano
e dedicato appunto all’autore dell’Arte.”*®

Eppure, in nessuna delle occasioni in cui menziona Stigliani, anche quando
ne precisa alcuni concetti, Filippino introduce qualcosa di significativo sul pia-
no metricologico. Cio per cui la sua opera si distingue in tale ambito all'interno

215. Ivi, pp. 805-809. Filippino imita gli schemi di tutte le ballate del Canzoniere di
Petrarca.

216. Filippino inserisce nella sua opera, dopo le cinque canzoni per Caffarelli, due
sestine (FILIPPINO, Versi e prose, pp. 423-425): la prima regolare, mentre la seconda rimata.

217. Ivi, pp. 416-417.

218. Ivi, pp. 418-422.

219. Rispettivamente: ivi, pp. $93-605, 774-781, 783-801.

220. Ivi, pp. 781-782.
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del panorama secentesco € piuttosto, da un lato, la rivalutazione della poesia
barbara fondata su basi quantitative e, dall’altro, la composizione di una serie
diliriche in cui sono affrontate metapoeticamente alcune questioni di metrica.
Subito dopo il terzo trattato dedicato agli accenti, infatti, Filippino inserisce
alcune di poesie di varia fattura che, come dei micro-trattati, illustrano teorie
appunto relative all'accento.”* Anche in questo caso si tratta di un esercizio piu
interessante per la novita formale che per il contenuto, ma che va collegato con
i tre componimenti che chiudono la raccolta di Versi e prose.***

Sono, questi ultimi, testi che parlano di alcune caratteristiche formali e di
contenuto della forma metrica in cui sono intessute, secondo un procedimen-
to gia sperimentato da Filippino all’inizio dell'opera con il carme Lesametro. 11
primo di questo trittico, intitolato I sonetto, ha per argomento la forma omoni-
ma, intesa come il principale componimento italiano, adattabile ai piti diversi
soggetti; ecco il testo (le rime mutano, secondo il noto artificio leporeambico,
solo la vocale tonica):

Sonorita di canto in ogni oggetto
dimostra e sommamente splende in atto
per buono uso di tanti e bello affatto,
come sublime e di valor perfetto.

Ben degno e dunque d’inclito rispetto,
che de’ componimenti toschi fatto
gran re campeggia, e con soave tratto
ha progresso in applausi d’alto effetto.

Con accorto giudicio da rigitto
amolte voci, che per altro han dotto
accorgimento e opportuno frutto.

Perché ne 'osservabile prescritto
del'eccellenti penne I'incorrotto

ritrovan modo e ’ottimo costrutto.

Segue un componimento in ottonari intitolato La canzonetta e dedicato ap-
punto a tale forma. Anche in questo caso Filippino impiega le rime alfabetiche

221. Ivi, pp. 801 ss.
222. Ivi, pp. 937-938.
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(peraltro nello stesso ordine della poesia precedente), che mutano solo nei vv.
2-3di ogni strofa, mentre rimane invariata la rima A (-etta):

Chiara come leggiadretta,
ne le genti il gusto allatta
e in molte vie I'adatta,
apparendo pomposetta
nel vigor la canzonetta.

Quasi rosa fastosetta

nel gran campo circoscritta
del suo bello esala e gitta
l'osservabil di perfetta
qualita tempraturetta.

Ella ¢ provida barchetta,
che nel mar del dir addotta
del solcare ala riotta

serve e varia novelletta
seco porta e ghirlandetta.

Ella aver, benché operetta
sia, gran pregio, s’é produtta
con bel garbo e star a lutta
puo con altre; suole e letta
vien da’ dotti, che diletta.

Infine, I'ultimo componimento & dedicato a Il madriale, di cui Filippino ricorda
la tipica propensione alla leggiadria e alla dolcezza, come pure la disposizione
al «fele» (cioe al carattere satirico, incisivo e pungente), sempre pero regolata
secondo i principi dell’arguzia e della brevitas. Anche questo testo € costruito
con rime alfabetiche, per di pit1 disposte con ripresa circolare della prima rima
nel consueto couplet di chiusura:

Mirabil’acutezza il madriale

debbe avere, e di mele

dolcezza, ed <h>a ben fele,

non perché luogo ad aver venga il male,
che rende 'uomo vile

e perder fa’l monile
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de le virtu. Parole

scaltre e leggiadre vuole,

e dir che s’incurule

al giovar, non ch’adule,

e brevita con opportuno sale

e con decoro, che per tutto vale.

Non si puo dire se nella stesura di tali componimenti abbia agito la lettura
dell’Arte stiglianiana o di qualche altro trattato sulla versificazione; certo &
che, a differenza delle opere metricologiche fin qui incontrate, in questi testi il
precetto metrico, assurto a soggetto della poesia, ¢ impiegato ai fini di un di-
sinvolto divertissement piu che di un effettivo intento didattico. E tale giudizio
credo possa estendersi all'intero volume di Versi e prose, che di Filippino, anche
quando si atteggia a metricologo o a convinto paladino della metrica barbara,
testimonia sempre un’anima: quella del divertito sperimentatore.
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Juan Caramuel y Lobkowitz:
la Rhythmica






Si deve a Giovanni Pozzi nella Parola dipinta (1981,1996%) il merito di aver ri-
portato all’attenzione degli studiosi - specie i non iberisti, giacché per questi si
tratta di una figura centrale dell’ultimo scorcio del Siglo de oro -'opera metri-
cologica del vescovo spagnolo Juan Caramuel y Lobkowitz (1606-1682), per-
sonalita fra le pit complesse, poliedriche e prolifiche del Seicento europeo.* Il
testo indagato da Pozzi - e inserito da Capovilla nella sua rassegna sulla trat-
tatistica versificatoria del Seicento” - & la Metametrica, un’opera facente parte
diun ampio progetto di lunga gestazione intitolato Primus calamus e concepito
dall’autore in tre tomi: la Grammatica, la Rhythmica e, appunto, la Metametrica.
Il terzo trattato fu pero il primo in ordine di tempo a essere pubblicato nel 1663,
cui segui la Rhythmica nel 1665 (con una seconda edizione nel 1668, alla qua-
le faro riferimento), mentre la Grammatica non fu mai portata a termine.? Le
due opere pubblicate, entrambe in latino, sono quanto di metricologico € stato
scritto da Caramuel ma, come avverte Pozzi, «non hanno nulla a che vedere
con la nostra tradizionale trattatistica sul tema metrico».*

La Metametrica rappresenta un tentativo pionieristico di prospettare «la
possibilita d’'una metrica astratta, generale, non legata alla realizzazione po-
etica in una lingua determinata»:’ una teorica della versificazione basata su
principi meramente combinatori, non connessa a prosodie particolari e attenta
alle tecniche dell’enigmistica (acrostici, tautogrammi, logogrifi, anagrammi,
ecc.).® Un’opera che dunque, collocando I'arte metrica nel’ambito della ma-

1. In questo capitolo le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a: CA-
RAMUEL, Rhythmica. POzz1 2013 dedica in particolare a Caramuel le pp. 242-259. Per la
sua biografia é di riferimento VELARDE LOMBRANA 1989; oltre a singoli studi dedicati
alle opere della sua vasta produzione - della quale fornisce un catalogo ragionato SERRAI
2005 - sono da segnalare i contributi di due importanti convegni dedicati a Caramuel: Atti
1990 e Atti2012.

2. CAPOVILLA 1986D, p. 176.

3. In generale sul Primus calamus cfr. PARAISO 2004 € BALDISSERA 2012.

4. P0z711993, p. 266.

5. Ivi, p. 256.

6. Sulla Metametrica cfr. pure MARTONE 2002, pp. 231-261.

259



RAGIONI METRICHE DEL SEICENTO

tematica e riducendola a una mera costruzione meccanica, la sottrae di fatto
al dominio della tradizione, che rimane un’auctoritas secondaria rispetto alla
creativita dell’ingenium del poeta-artifex.

Con il suo carattere di teorica militante - quasi un ‘manifesto’, per ripren-
dere la definizione usata da Segre per le Arti poetiche - I'esuberante quanto
appassionata trattazione della Metametrica risulta assai differente da quella
della Rhytmica, che invece si configura come una pit canonica teoria della ver-
sificazione ‘calata nel tempo’: un trattato di metrica abbastanza tradizionale,
ma che presenta contestualmente due metriche romanze, quella spagnola e
quella italiana.” A dire il vero, le due lingue - quella materna e quella del pae-
se dove Caramuel viveva, ottemperando ai doveri pastorali e attendendo alla
scrittura delle sue opere - comparivano gia affiancate in prospettiva compara-
tistica all’interno della parte introduttiva della Metametrica (Prodromus meta-
metricus), dove ne venivano raffrontati in colonna i fondamenti grammaticali,
come viatico per la seguente e piu dettagliata esposizione della grammatica
latina.® In effetti, nonostante il suo carattere di illustrazione «preterlinguisti-
ca»”? per cui il modulo metrico risulta assoluto e indipendente dalla sua appli-
cazione in una determinata lingua'® - differentemente dalla Rhythmica che
tratta di metriche ‘calate’ nella storia e di lingue vive -, la Metametrica appare
fortemente polarizzata sul fronte latino, come dimostra anche la presenza di
un breve disegno della prosodia latina, posto sempre in apertura dell’opera, e
il fatto che le tecniche metriche sono nella quasi totalita dei casi esemplificate
in quella lingua.

Sempre nello stesso anno della Metametrica, il religioso e grammatico fran-
cese Claude Lancelot aveva dato alle stampe a Parigi una succinta trattazione
comparata di pitt metriche romanze raffrontate a quella latina: i Quatre traitez
de poésies, latine, frangoise, italienne et espagnole (1663). Ma rispetto a quest’ope-
rala Rhythmica di Caramuel, che pure indaga solo due delle lingue toccate da
Lancelot, si distingue per 'ampiezza, la vastita degli argomenti trattati e 'esor-
bitante apparato di esemplificazioni, configurandosi dunque a tutti gli effetti
come il primo grande trattato di metrica comparata d’area romanza: & nel XVII
secolo che, con Caramuel, nasce la metricologia comparata.

7. Sui rapporti tra metrica e metricologia italiana e spagnola si veda DiEZ ECHARRI
1970, pp. 217-264.

8. Tale grammatica compensa in qualche modo l'assenza del primo tomo del Primus
calamus: cfr. PARAISO 2004, p. 188.

9. P0zz11993, p. 257.

10. Cfr. POZz12013, p. 262: «per il Caramuel lo schema astratto [¢] tutto, la traduzione
in lingua un fatto sussidiario».
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La presente ricerca, occupandosi del solo versante italiano, dovra neces-
sariamente escludere la Metametrica (che pure rappresenta, fra i due trattati
caramueliani, quello pill notevole), e prendere in considerazione soltanto la
Rhythmica, seppure in misura molto limitata rispetto alla mole dell’opera. Nel
libro, infatti, lo spazio d’indagine non & distribuito equamente tra metrica spa-
gnola e italiana: & la prima a costituire 'argomento di base e piu cospicuo, su
cui la trattazione della metrica italiana si innesta pitt come un confronto pun-
tuale ma non costante. Non stupira allora il fatto che se in ambito iberistico
risulta piuttosto nutrita la bibliografia critica sulla Rhythmica, la quale per gli
spagnoli costituisce il pitt importante trattato di metrica del secolo e di certo il
pit significativo dopo I'Arte poética espaiola (1592) di Juan Diaz Rengifo (alla
quale, come vedremo, Caramuel si rifa ampiamente)," praticamente nulla &
stata invece 'attenzione riservata dagli studiosi alla parte italiana dell’opera,
pur sempre valendo la cautela di Pozzi per cui «sull’italianita del Caramuel
si possan fare legittime riserve».'? Alterando in un certo senso ’operazione
comparatistica di Caramuel, in questo capitolo si provera dunque a estrapola-
re dalla Rhythmica la sola trattazione metricologica italiana per analizzarla si-
stematicamente, sempre pero tenendo conto del contesto teorico di partenza.

1. Iltrattato

La Rhythmica, di cui ¢ ora disponibile una moderna edizione in traduzione
spagnola, si struttura in tre libri introdotti da un Prodromus (o Prooemium) di
otto epistole - cui € ancora premessa una lettera al poeta Francesco Antonio
Cappone - e chiusi da un Syndromus di ventidue.** Pit1 breve rispetto agli altri,
il libro primo é dedicato alla discussione di alcune questioni prosodiche e di
alcuni concetti preliminari utili all’esposizione del secondo libro, vero cuore
della Rhythmica, in cui si trova larticolato trattato dei versi, delle rime e delle
forme metriche spagnole e italiane: su questo ci soffermeremo maggiormente
nel corso della nostra analisi. Il terzo e ultimo libro si configura invece come

11. Sisofferma sulla questione DIEZ ECHARRI 1970, che dedica nello specifico a Ca-
ramuel le pp. 87-93.

12. Pozz12013,p.178.

13. Primer Cdlamo de Juan Caramuel. Tomo II: Ritmica, Introduccion y edicién al cui-
dado de Isabel Paraiso, Traduccion de Avelina Carrera, José Antonio Izquierdo, Carmen
Lozano, Universidad de Valladolid, Secretariado de Publicaciones, 2007. La traduzione ¢
stata pero condotta sulla princeps del 1665.

14. HERNANDEZ NIETO 1992, pp. 139-236 fornisce una traduzione accompagnata da
note esegetiche delle prime sette lettere del Prodromus insieme al breve proemio che le
introduce.
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la parte operativa dell’opera, poiché contiene - alla stregua dell’Arte poética di
Rengifo - le Sylvae, ovvero una serie di elenchi di parole raggruppate secondo
diversi criteri e messe a disposizione dell’ideale lettore-poeta ancora inesper-
to o bisognoso di aiuto nella composizione poetica:'> un rimario vero e proprio
per ognuna delle cadenze (tronca, piana e sdrucciola; a quest’ultimo reperto-
rio sono accluse anche le parole con uscite assonanti), un sillabario delle voci
verbali, un rimario di soli nomi propri, e addirittura un non-rimario, ossia una
lista di termini privi di rispettive voci rimanti. Poiché pero questo terzo libro ri-
guarda esclusivamente la lingua spagnola, non sara considerato in questa sede.

Quelle del Prodromus sono delle brevi lettere composte da Caramuel per un
«viro illustrissimo et ingeniosissimo» (poi nella prima epistola chiamato «Prin-
ceps») intorno ad alcune questioni prosodiche di base e vengono quindi recu-
perate nell’opera a mo’ di introduzioni o prolegomena per la successiva trat-
tazione della «Rhythmica Scientia»: «Nonnullas recognoscam epistolas de his
argumentis disputantes petamque ut, antequam ad libvi lectionem accedas, illas
legas» [p.1].11 ‘tu’ destinatario dell’esposizione di Caramuel, piti che il dedica-
tario dell’opera Pedro Velasco (diverso rispetto al dedicatario della prima edi-
zione del 1665), ¢ ancora 'ideale lettore della Metametrica, quel « Philomusus»
(‘amante delle Muse’) che ¢ sia un ipotetico giovane poeta alle prese con l'arte
metrica, sia un retorico interlocutore a cui Caramuel si rivolge sovente per ri-
solvere alcune questioni o introdurre nuovi argomenti nell’opera.*®

Nella seconda epistola & discussa la fondamentale distinzione - ripresa dal-
le pagine della monumentale Encyclopaedia (1630) di Johann Heinrich Alsted
—tra rhythmica e metrica, per cui con la prima s’intende la versificazione basata
su principi sillabici (o sillabico-accentuativi) e con la seconda quella dipenden-
te da ragioni di tipo quantitativo:*

Hinc Poetica in Rhythmicam et Metricam dividi debuit: illa condit rhyth-
mos, haec metra; illi ad discretam, haec ad continuam pertinent quantita-
tem; in illis aequalem syllabarum numerum, in his aequalem earumdem
extensionem invenies. [p. 4]

Se della metrica Caramuel si &€ dunque occupato nel precedente volume del Pri-
mus calamus (la Metametrica), alla Rhythmica & riservato invece 'esame delle

15. CARAMUEL, Rhythmica, p. 408.

16. Cfr. PARAISO 2004, p. 189.

17. Secondo la classificazione proposta da Caramuel nel suo Apparatus Philosophicus,
edito sempre nel 1665 e dunque prossimo al Primus calamus (cfr. SERRAI 2005, p. 258),
metrica e rhythmica sono intese come componenti di base della retorica, in quanto riguar-
dano entrambe il livello della articulatio: cfr. BALDISSERA 2012, p. 182.
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versificazioni sillabico-accentuative, con un’attenzione particolare per 'ambi-
toiberico e italiano, ma senza ignorare del tutto quanto succede anche in altre
lingue."® Diversamente da quanto si potrebbe credere, perd, la metrica, che & il
principio prosodico alla base della poesia greca e latina, non risulta affatto piu
antica rispetto alla rhythmica, su cui si fondano ad esempio le versificazioni ro-
manze: la distinzione tra vocali brevi e lunghe ¢ infatti, per Caramuel, un fat-
tore metrico pitt complesso e ‘artificiale’, in un certo senso, rispetto al semplice
e ‘naturale’ computo delle vocali e quindi delle sillabe; e a dimostrarlo sono da
un lato la ratio, ossia la ‘ragione’, la naturale evidenza dei fenomeni, e dall’al-
tro la authoritas, ossia la collaudata tradizione dei trattatisti e degli usi metri-
ci: sono queste le due ‘guide’ che sempre accompagneranno, supportandoli o
reindirizzandoli, i ragionamenti di Caramuel nella Rhythmica."

Il primo libro (De literis, figuris et tonis),*® dopo aver messo in chiaro alcune
questioni sulla pronuncia e grafia delle lettere (in spagnolo), affronta in prima
istanza gli eventuali problemi di computo sillabico, considerando i vari ‘acci-
denti’ che possono modificarlo: dittongo, dieresi, sineresi, dialefe, sinalefe,
sincope, apocope. Un ampio spazio, in tal senso, € riservato all’analisi della
scansione deinessi bivocalici - come quella condotta da Marc’Antonio Nali nei
suoi Avisi di Parnaso - per la cui comprensione resta sempre fondamentale, al di
la di ogni regola, I'affidamento alla tradizione e al buon senso o orecchio («Res
tota ab authoritate et auris iudicio dependet» [p. 33]): benché per ogni nesso sia-
no discussi perlopiu esempi di poesia spagnola, non mancano anche alcuni ri-
ferimenti alla lingua e alla prosodia italiana (come per il nesso -uo-) con esempi
da Dante, Ariosto e Tasso. A questo Caramuel fa quindi seguire il discorso sugli
altri istituti prosodici: I'accentus, riguardo al quale non fornisce informazioni
particolari e comunque attesta la trattazione sulla sola lingua spagnola, e il con-
centus, definito come «duarum vocum in accentu concordia» [p. 43], cioé larima.

Tutte le parole regolate dall’accento, infatti, possono essere dissonantes,
quando non hanno accordo nelle uscite, assonantes, quando concordano nelle
vocali della cadenza ma non nelle consonanti, o consonantes, quando sono pro-
priamente in rima, la cui forma di consonanza massima € rappresentata dalle
rime identiche (da Caramuel definite unisonantes) ed equivoche (aequisonan-
tes). In questo contesto 'affondo sulla versificazione italiana riguarda la sua
possibilita di considerare rima 'omofonia di due parole a partire dalla rispet-
tiva vocale tonica anche quando una di queste si trova in dittongo ascenden-

18. Cfr. CARAMUEL, Rhythmica, p. 2.

19. Cfr.ivi, p.s.

20. Alcuni argomenti del primo libro sono in realta toccati gia in un’epistola, aggiunta
solo nell’edizione del 1668 prima del Prooemium e indirizzata all’irpino Francesco Antonio
Cappone: ivi, pp. XLVI-XLVIII.
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te (es. «piedi»:«vedi», «polo»:«stuolo»), come dimostra tramite una serie di
rime selezionate dalla prima parte della Raccolta generale delle poesie di Fulvio
Testi stampata a Modena nel 1653: € Testi infatti un autore di sicuro riferimento
in materia di versificazione italiana nella Rhythmica.™*

Il procedimento esemplificativo ¢, per stessa ammissione di Caramuel, uno
dei caratteri fondanti della sua trattazione: le regole metriche di qualunque
lingua toccata nell’opera (non soltanto spagnola e italiana) sono esposte con
lausilio dei versi di alcuni selezionati clari poetae.

[Iste secundus liber] Regulas selectissimis clarorum poetarum carminibus
firmat explicatque, quibus interdum nonnulli commentarii adscribuntur, ut
eruditioni nihil desit. Utor diversis linguis, non enim haec Ars est Hispani-
cae propriae, sed omnibus procul dubio communis. [p. 52]

Cosi silegge in limine al secondo libro della Rhythmica, un libro molto nutrito
proprio perché buona parte degli esempi considerati dall’autore sono da lui
spesso riportati integralmente: non solo sonetti o brevi madrigali, ma anche
canzoni o poemetti di centinaia di versi arricchiscono queste pagine, accom-
pagnati da didascalie introduttive o di commento,** accanto a lunghi stralci
dilettere, enciclopedie o trattati accuratamente trascritti e inseriti a ravviva-
re l'altrimenti arido succedersi di regole e avvertimenti, secondo quel «gusto
dello spreco e della digressione»*? che Pozzi rilevava gia nella Metametrica. A
ragione, dunque, si ¢ indagata la Rhythmica nella sua veste di antologia poeti-
ca - un’«antologia della lirica secentesca, non solo spagnola e italiana, ma in
pit altre lingue» la defini Croce** - con attenzione pero, ancora una volta, al
solo (benché piti rappresentato) versante spagnolo. Anzi, € lo stesso Caramuel
aincentivare una consultazione della propria opera in chiave antologica, come
conferma la presenza di una tavola riassuntiva di Argumenta et autores carmi-
num, quibus haec Rhythmica nobilitatur aggiunta, insieme ad altri indici, soltan-
tonell’edizione del 1668 e premessa alla parte propriamente teorica del libro.”

21. MAZZOCCHI 2012, p. 12§ ritiene che il «prevalere assoluto, tra i grandi poeti se-
centeschi italiani, del Testi [...] potrebbe essere dovuto semplicemente a una casuale op-
portunita di consultazione durante le fasi di redazione»; eppure Caramuel afferma nel
trattato quanto egli gli sia «valde familiaris propter rationes tam privatas quam publicas»
(CARAMUEL, Rhythmica, p. 51).

22. Cfr. a proposito MAZZOCCHI 2012, p. 112.

23. Pozz12013, p. 259.

24. CROCE 1925, p. 91.

25. CARAMUEL, Rhythmica, pp. XVII-XXXVII. Su questo indice si veda MAZZOCCHI
2012, pp. 117-118.
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Al dila del gusto personale, sono principalmente due le direttive che orien-
tano la scelta dei testi inseriti nell’opera. Innanzitutto, si nota una chiara pre-
dilezione per la poesia di tipo religioso o a sfondo moralizzante, tanto di autori
noti quanto di altri assai marginali, ma in cui comunque sia evidente il sen-
timento della pietas devozionale.?® Del resto, come si legge in un passaggio
dell’opera, 'impegno di Caramuel & proprio quello di dedicarsi parallelamente
alla formazione e alla spiritualita dei suoi lettori («ut lectorum eruditioni et de-
votioni inserviamus» [p. 124]): & per questo che 'autore non si limita solo a ri-
portare integralmente i testi utili a tale scopo, ma li arricchisce di glosse e note
per spiegarne e commentarne alcuni passaggi o per ampliare il discorso verso
altre tematiche religiose o dissertazioni teologiche, quasi dimenticando che la
vera natura della Rhythmica sarebbe quella del trattato di metrica.

L'altra ragione che presiede alla scelta dei testi ad usum lectoris & quella
encomiastica. Per quanto riguarda il versante italiano, infatti, la fonte da cui
Caramuel trae il maggior numero di esempi ¢ la silloge delle Poesie diverse com-
poste in ore rubate d’Academico Occupato, un libretto che raccoglie i cimenti
poetici in lingua italiana di Ferdinando III d’Asburgo (1608-1657), imperatore
del Sacro Romano Impero dal 1637 fino alla sua morte.*” Ma molte sono anche
le citazioni da altri due testi legati alla sua figura: 'orazione funebre Lurbore
meraviglioso (1657) composta e pronunciata dal carmelitano scalzo Eugenio di
San Giuseppe, e il correlato Castrum doloris et honoris (sempre del 1657), che
raccoglie componimenti in italiano e latino in omaggio al defunto imperatore
scritti dai membri del’Accademia italiana da lui fondata.?®

26. PEREZ CUENCA-DE LA CAMPA GUTIERREZ 2017, p. 780. Rimando a una lettura
integrale di questo saggio per U'interpretazione della Rhythmica come antologia di lirica
religiosa.

27. Fraiprimia segnalare questa presenza inedita € CROCE 1925, p. 97. Proseguendo
un percorso gia avviato dal padre, Ferdinando III si fece promotore di una politica cultu-
rale che, in continuita con 'ambiente cattolico e controriformista, aveva elevato l'italiano
a «lingua di rappresentanza dell’Impero» (METLICA 2013b, p. 62), culminando nell’isti-
tuzione della prima Accademia italiana di Vienna; quest’ultima, inaugurata il 7 gennaio
1657, prosegui le sue attivita solo fino alla meta di marzo, con la morte dell'imperatore
(cfr. METLICA 20133, pp. 249 ss.). Proprio per la sua fama di abile predicatore contro le
confessioni protestanti, Caramuel era stato chiamato dall'imperatore nel 1645 a Vienna,
dove addirittura contribui in prima persona, imbracciando le armi, alla difesa della citta
dall’assedio degli Svedesinel 1648. A partire da questo periodo, forse anche motivato dal
desiderio di assicurarsi una posizione presso la corte imperiale, le opere di Caramuel te-
stimoniano un «persistente indirizzo filoabsburgico» (ivi, p. 237) che coinvolge il Primus
calamus, come osserva Alessandro Metlica, per il quale 'opera «non € soltanto un manua-
le normativo, bensi una preziosa fonte di informazioni sulla temperie viennese all’altezza
della meta del secolo» (ivi, p. 240).

28. Sull’opera siveda anche P0zz12013, pp. 263-264.
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E probabile che Ferdinando III avesse deciso di dare alla luce le proprie pro-
ve poetiche motivato dalla recente pubblicazione del ben pit nutrito e raffina-
to canzoniere italiano del fratello Leopoldo Guglielmo, i Diporti del Crescente
stampati a Bruxelles nel 1656, subito dopo il suo ritorno a Vienna dalla citta
belga, dove era stato fin dal 1647 fondandovi un’accademia letteraria di lingua
italiana.” Le Poesie diverse, dunque da datare anch’esse al 1656, raccolgono 43
componimenti di vario tema - dalla materia sacra a quella politica (in funzio-
ne autocelebrativa), dalla tematica amorosa al motivo pastorale - e, di questi,
«ben 34 [...] trovano spazio tra gli exempla metrici della Rhythmica, dove le li-
riche di Ferdinando sono spesso corredate da un commento di massima, ricco
dianeddoti e curiosita».3® La caratteristica fondamentale di questi testi & pero,
sotto il profilo metrico-formale, la cantabilita dei versi: «la maggior parte dei
componimenti aderisce ai metri della poesia per musica, sia sul fronte della
canzonetta fortemente cadenzata, che denuncia la fortuna, presso gli ambienti
della corte, del modello di Chiabrera, sia su quello del madrigale di derivazione
tassiana e mariniana».?!

2. Ifondamentiprosodici

Il secondo libro della Raythmica & diviso in otto capitoli, il primo dei quali de-
dicato alla discussione dei fondamenti prosodici. Come gia anticipato, pur
prestando attenzione all’'intera architettura dell’opera, ci concentreremo so-
stanzialmente sulle parti relative alla versificazione italiana.

Stante la distinzione precedentemente fissata tra metrica e rhythmica,
quest’ultima, essendo basata su ragioni tanto sillabiche quanto accentuative,
puo prevedere una duplice lettura delle misure versali: una lettura ‘gramma-
ticale’ («grammatice» [p. §53]) per cui si considera di ogni verso il solo nume-
ro delle sillabe, e una lettura propriamente ‘ritmica’ («rhythmice») per cui le
misure sono valutate sulla base della disposizione dei loro accenti: «Versuum
syllabas aliter numerat Grammaticus, aliter Rhythmicus. Ille omnes reducit
ad computum; iste in sillaba, cui insidet ultimus accentus, consistit» [p. 74].

Tale discorso € necessario a Caramuel per 'interpretazione prosodica del-
le tre uscite utilizzate nei versi spagnoli e italiani,** ossia quella tronca, piana

29. Cfr. METLICA 2015.

30. METLICA 20134, p. 246.

31. METLICA 2013b, p. 72.

32. Tuttavia, sul versante della poesia italiana, Caramuel nota un limitato utilizzo
degli sdruccioli: «Italorum poémata fere omnia gravia sunt; raro acutos versus gravibus
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(a cui riconduce univocamente le uscite semisdrucciole) e sdrucciola, e delle
qualiricorda le relative denominazioni di origine greca (ossitona, parossitona e
proparossitona).? Prendendo ad esempio tre endecasillabi, uno per ogni usci-
ta, sul piano ‘grammaticale’ essi differiscono per il numero diverso di sillabe,
mentre su quello ‘ritmico’ si riconducono tutti a uno stesso tipo versale.

Non si tratta di un distinguo ozioso, poiché su questo Caramuel fonda tutta
la sua onomastica dei versi. Aderendo ovviamente alla lettura ‘ritmica’, 'autore
pero non adotta (secondo I'uso) la misura piana come quella in base alla qua-
le nominare i versi, ma conta le sillabe solo fino alla sede dell’ultimo accento:
«syllabarum versus, videlicet ab initio usque ad ultimam acutam numerando» [p.
74]. Di conseguenza, questi sono i nomi fissati da Caramuel per i vari versi: tri-
syllabus o trimeter (equivalente al nostro quadrisillabo), tetrasyllabus o tetrame-
ter (il quinario), pentasyllabus o pentameter (il senario), hexasyllabus o hexameter
(il settenario), heptasyllabus o heptameter (I'ottonario), octosyllabus o octometer
(il novenario), enneasyllabus o enneameter (il decasillabo), decasyllabus o deca-
meter ('endecasillabo). Per evitare fraintendimenti, mi riferiro alla sola deno-
minazione di Caramuel con desinenza -meter.

Il ventaglio delle misure cosi stabilito - in base agli usi soprattutto della
poesia spagnola - esclude tanto i versi superiori all’endecasillabo (tipici inve-
ce di altre metriche, come quella francese e tedesca),** quanto quelli inferiori
al quadrisillabo, benché alcuni casi di trisillabi siano rintracciati nella lirica
italiana e la loro legittimita sia confortata dalla presenza nelle Poesie diverse di
Ferdinando IIL.3

D’altronde Caramuel sembra rilevare nella versificazione italiana una
particolare predisposizione per le misure brevi, come dimostra, rispetto alla
poesia spagnola, una maggiore diffusione del musicale quadrisillabo («Me-
tra haec etiam perplacent Italis et, si rhythmicam musica comitetur, audi-
tores delectant» [p. 76]), anch’esso riscontrato nella raccolta dell'impera-

intermiscent; rarius ex pure acutis suas strophas componunt, et rarissime utuntur sdru-
xulis» (CARAMUEL, Rhythmica, p. 57), dove gravis & l'uscita piana e acuta quella tronca.
Tuttavia, nella dodicesima lettera posta a chiusura della Rhythmica, nella quale prende in
esame alcuni artifici ‘metametrici’, Caramuel ricorda le ottave ditirambiche dell’Adone
mariniano (VII 118-122), tutte intessute di sdruccioli (internamente e in posizione di rima),
definendole «Dignae [...] strophae» (ivi, pp. 654-655). Su queste ottave cfr. P0Zz11984, p.
35 e soprattutto FUMAGALLI 1994.

33. Sul trattamento degli sdruccioli in Caramuel si veda CAPARROS 2014.

34. CARAMUEL, Rhythmica, p. 74.

35. Cft. Poesie diverse, cc. Br-B2r: Canzonetta. Nella quale piange lautore li misteri della
Passione di Cristo. Si tratta di una canzonetta con strofe di otto versi rimati a distici baciati,
che nei primi sette alternano trisillabi piani e quadrisillabi tronchi: «Se penar / e sudar /
gran sangue / 'essangue / mio Dio / si pio / vedete, / lagrime ove siete?» (vv. 1-8).
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tore,*® e del quinario («Mensuram et numerum hunc syllabarum, tametsi non
arrideat Hispanis, est in pretio apud Italos, qui tetrametros versus frequentis-
sime concinunt» [p. 80]).

Se per il quadrisillabo e il quinario non sono indicate altre norme proso-
diche oltre all’ictus finale, a partire dal senario Caramuel inizia a presenta-
re anche i possibili schemi interni dell’accento per i vari versi. Per il senario,
appunto, ne sono identificati «quinque nobiliores» [p. 82] (il che quindi non
esclude la possibilita di altri schemi accentuali): oltre all’ictus obbligatorio in
quinta sede, Caramuel invita a porre un accento in un’altra delle posizioni sil-
labiche precedenti oppure di porlo su tutte e quattro (12-53, 23-53, 32-53, 4a-ga,
1a_2a_3a_4a_sa).

Se nessuno schema & proposto per il settenario, di cui viene segnalata la
particolare fortuna in ambito italiano e una certa predisposizione per le ma-
terie sacre, quasi fosse il verso piu adatto alle preghiere («Videntur hi numeri
apti, ut devotos in anima excitent et promoveant affectus» [p. 86]), 'anda-
mento degli accenti interni torna ad essere oggetto di discussione per 'otto-
nario, il verso tipico dei romanceros e quindi quello ‘spagnolo’ per antonomasia
(«proprie vocentur [versus| Hispani, nam apud nos est frequentissimus illorum
usus» [p. 89]). Sono dieci gli schemi indicati per 'ottonario: i primi quattro a
soli due accenti (23-723, 32-73, 4a-72 §a-73) olj altri sei a tre accenti (12-42-723,
13-33-72, 934373, 325472, 325272, 1a-52-73),

Benché l'origine dell’ottonario sia fatta risalire da Caramuel ai dimetri tro-
caici mediolatini, tra i dieci schemi presentati non risulta appunto il tipo olotro-
caico. Il motivo di tale esclusione & forse legata al rifiuto per 'eccessiva ‘fissita
ritmica’ a cui tale disposizione degli accenti costringerebbe il verso, esattamen-
te come accade per il novenario (ritenuto di origine germanica) che, presen-
tando come unico schema quello ologiambico, proprio per il suo andamento
troppo cadenzato non risulta gradito all’orecchio, a meno che non sia addol-
cito da un rivestimento musicale («Hic versus non est auribus gratus; interim
cantatur interdum et durities numeri harmoniae suavitate suppletur» [p. 99]).

Se anche il decasillabo, alla pari del novenario, & considerato un verso poco
produttivo, di cui infatti non vengono proposti né schemi d’accento né tanto-
meno esempi italiani («Non habet in Parnasso authoritatem hic numerus; raro
illo utuntur poetae qui gloriam et applausum merentur» [p. 101]), per Cara-
muel dopo quello ‘spagnolo’ segue quindi il verso ‘italiano’ per antonomasia,
'endecasillabo («Illa [carmina] multi vocant Italica [...] Ratio nominis est, quod
ab Italis fuerint exculta»). Sarebbe questa la misura pitt comune tra le versifi-

36. Siveda ad esempio il polimetrico Dialogo tra un Amante che si burla d’Amore e Amo-
re che si difende (ivi, cc. [A6r]-[A7v]).
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cazioni di diverse lingue e I'unica propriamente italo-spagnola, ossia praticata
con eguale frequenza da entrambe le metriche:?” anzi, per Caramuel il verso
- a esemplificazione del quale propone per il versante italiano un’apprezzata
ottava dell’Orlando furioso (1 34) - sarebbe proprio stato inventato dagli spa-
gnoli, per poi arrivare nelle mani dei poeti italiani e dunque tornare rinnovato
in Spagna dopo un periodo di relativa sfortuna.®

Caramuel ne propone ben undici schemi prosodici: da un minimo di tre
ictus (22-62-10%) a un massimo di cinque (12-42-62-83-103, 22-42-62-82-102,
12-23-43-62-10%), ma con una significativa preponderanza degli schemi a quat-
tro accenti (12-42-82-103, 12-42-62-102, 22-42-62-109, 23-42-82-103 22-62-82-
103 32-62-83-103 42-62-82-109), Due considerazioni: innanzitutto restano co-
stantemente atone la quinta, la settima e la nona sede, nelle quali la presenza
di un ictus inficerebbe 'armonia dell’intero verso («quin gratia et harmonia
laedatur» [p. 102]); inoltre, 'accento che ricorre piu di frequente & quello sul-
la sesta sillaba (9 schemi su 11) subito seguito da quello sulla quarta (8 su 11).
D’altronde la sesta sede dell’endecasillabo - come Caramuel gia scriveva nella
lettera proemiale dell’opera - & quella su cui la voce quasi sempre si sofferma e
che pertanto prende il nome di axis («Sexta syllaba, quam axem dicimus, fere
semper suspenditur» [p. XLVII]).

Infine, i versi superiori all’endecasillabo, gia liquidati da Caramuel come
estranei alla versificazione spagnola e italiana per la loro ‘durezza’ e ascritti
alla metrica di altre lingue (armena, saracena...), vengono presi nuovamen-
te in considerazione e, pur con un certo sospetto, riabilitati grazie a una loro
possibile lettura come versi composti o doppi. Non ¢ un caso che il discorso
sulle cesure («Petunt interdum carmina ut tali vel tali loco intersecentur» [p.
105]) sia introdotto dall’autore proprio con il primo verso che eccede la misura
dell’endecasillabo. Cosi il dodecasillabo spagnolo «Don Fernando, ya se acab6
la porfia» [p. 106] andrebbe piuttosto letto, secondo cesura, come un quadri-
sillabo seguito da un ottonario «Don Fernando, | ya se acabo la porfia»; e allo
stesso modo il tredecasillabo € da intendersi come un verso doppio («Hoc me-
trum [...] nisiin duo dissolvatur non subsistet» [p. 110]) formato dalle seguenti
possibili combinazioni sillabiche: 4+9, §+8, 6+7, 7+6, 8+5, 9+4.

37. CARAMUEL, Rhythmica, p. 102: «Praecedentes omnes numeri Hispani erant; hic
unicus videtur esse Hispano-Italicus».

38. Ivi, p. 103: «Decasyllabi ab Hispanis inventi, et postea contempti, transiverunt
ad Italos et per hos redierunt ad Hispanos». Poi per0 torna sull’argomento, correggendo:
«Ergo, nisi nova testimonia succurrant, versus hi, quos decasyllabos rhythmici et gram-
matici hendecasyllabos appellant, inventi sunt a Graecis, translati ad Latinos, et postea in
rhythmos versi a Lusitanis ante annos §00, recepti ab Italis et Valentianis ante 400, et ab
Castellanis ante 300, et hoc respectu huius anni 1650» (ivi, p. 105).
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L’unico esempio italiano presentato in questo contesto € quello del madri-
gale Sopra il soccorso della citta di Friburgo (arricchito dalla tecnica del tauto-
gramma) ancora una volta recuperato dal volume delle Poesie di Ferdinando
111, dove, inframezzati a endecasillabi, compaiono due quattordecasillabi.?®
Sempre mosso da ossequioso rispetto per le scelte metriche dell'imperatore,
in questo caso Caramuel non interpreta i versi come misure composte, ma ne
giustifica I ‘orrore’ metrico in virtu dell’argomento ‘terribile’ affrontato nella
poesia («Forte, quia horrentia Martis arma virosque canit, modulis horrentibus
utitur» [p.112]). Eppure, interpretando i due quattordecasillabi come settenari
doppi («Friburgo fu francato | fato fece felici», «Fer’ forte Ferdinando, | felice,
fortunato») e motivando quindi la misura ipermetra con un errore tipografico,
il componimento puo essere facilmente ricondotto entro un orizzonte di ordine
metrico anche in virtu delle sue rime, leggendo lo schema (a)B14BA(c)A14CC
come un pit regolare abBAcaCC.

3. Leformestrofiche

Tralasciando il terzo capitolo del secondo libro (De versuum assonantium gene-
ribus), che con il supporto di una nutrita serie di esempi recupera la distinzione
gia precedentemente formulata fra versus assonantes e consonantes, con il capi-
tolo quarto inizia la parte della Rhythmica dedicata da Caramuel alle possibili
combinazioni dei versi e, quindi, alle forme metriche: De variis carminum con-
sonantium generibus, quae resultant ex numero versuum in strophis.

Stabilendo come fondamento delle poesie il principio della divisione stro-
fica («Poema dividitur in strophas» [p. 148]), Caramuel fissa a dieci versi il li-
mite massimo per le strophae communes - sono escluse le canzoni, a cui ¢ infatti
riservato un capitolo a parte dell’opera - e cosi prende in esame le varie forme
metriche a partire dalla strofa di un solo verso (monosticha) fino a quella di die-
ci (decasticha).

La prima questione affrontata riguarda la varieta degli schemi rimici. A
partire dal distico, provando ad associare a ogni verso un’uscita differente, &
inevitabile che il numero delle combinazioni all’interno delle varie strofe cre-
sca esponenzialmente secondo una progressione stimabile tramite il calcolo
combinatorio.*® Caramuel si cimenta in tale operazione, provando anche a
introdurre altre variabili (come la possibilita di avere versi rimanti all’interno
della stessa strofa, oppure di avere misure di diversa lunghezza), e per questo si

39. Poesie diverse, c. [D4r].
40. Davvero, in tal senso, per Caramuel «la combinatoria funziona egregiamente |[...]
come arte moltiplicatrice» (SABAINO 2013, p. 45).
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affida all’amata aritmetica,* nel tentativo di rispondere all’ipotetica domanda
del lettore-Philomusus: «Quo sciri modo poterit possibilium combinationum nu-
merus in quocumaque genere carminums» [p. 149].

Senza addentrarci nei numerosi calcoli dell’autore - valga per tutti la con-
clusione generale: «Si omnes literae seu res sint dissimiles, magna erit com-
binationum moltitudo: hanc enim semper minuit unitas et dissimilitudo mul-
tiplicat» [p. 152] -, cio che preme segnalare & I'interesse di Caramuel per il
calcolo delle probabilita metriche (il «motivo [...] della numerabilita (o innu-
merabilitd) delle permutazioni»),** per la mappatura cioe di quanto € lecito in
ambito metrico, indipendentemente dal suo effettivo utilizzo da parte dei po-
eti. Ad esempio, nel computo dei possibili schemi delle strofe di otto versi con
quattro rime, Caramuel giunge addirittura a identificarne 28.176 tipi, e com-
menta: «Ex hac immensa multitudine (quod mireris) paucissimi modi sunt in
usu; sed poterunt ad praxim reduci, si ingeniosis et eruditis placeat» [p. 225].
Valgono quindi anche per la Rhythmica le parole di Giovanni Pozzi sul discorso
teorico della Metametrica: «Se gli autori procedono con tanta caparbieta a tra-
scriverne tutti gli esiti [...] non € per provare la giustezza del teorema [...] bensi
per sottoporre all’'occhio il concetto dell'infinita cosmica che vi € implicito [...]
certo a sottolineare che lo scopo vero del messaggio sta unicamente nella pro-
duttivita del modulo».®

Prima di esaminare le varie tipologie di strofe, Caramuel espone quindi le
regole fondamentali per I'uso della rima nei componimenti poetici: regole che,
come tutte le prescrizioni metriche, sono necessarie all’arte,** benché poi nel
corso dell’opera l'autore si mostri spesso bendisposto alla concessione di even-
tuali licenze, quando introdotte con misura e intelligenza da bravi poeti. Sono
cinque le leggi formulate da Caramuel:

1) inuna poesia dove compaiano versi in rima non possono sussistere anche
versi irrelati; sono comungque legittimi i componimenti senza alcuna rima
(i versus arhythmici, solenni ma privi di dolcezza),* come gli endecasillabi
sciolti tipici di certi poemi epico-narrativi (pertanto chiamati anche versus

41. Sull'interesse di Caramuel per la matematica si veda PEREZ DE LABORDA 1990.

42. POzz12013, p. 251.

43. Ivi, p.158.

44. CARAMUEL, Rhythmica, p. 153: «Leges omnes mensurae quaedam sunt et mensu-
rae sunt leges: unde leges morales metiuntur mores hominum et actiones, siquae exorbi-
tant et in leges impingunt, ametriae, sine lege aut verius contra legem elicitae vocantur. Ergo
res metrica legibus carere non poterit».

45. Ivi, p. 157: «Ego, quidquid de maiestate sit, in arhythmicis numeris dulciorem et
suavitatem non reperio».
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heroici, ed esemplificati con un passo del Mondo creato) o altre composizio-
ni sciolte intessute di versi minori (considerate tanto meno sonore quanto
piti brevi sono le misure impiegate);*®

2) non €& permesso sostituire una rima con un’assonanza;

3) fradue rimanti non possono intercorrere piu di cinque versi;

4) €édaevitare la successione di tre (o pili) rime baciate di fila;

5) infine, tutte le stanze di un componimento strofico devono essere perfet-
tamente isometriche.

Fra i legami rimici pit frequenti c’¢ la concatenatio, che Caramuel distingue
in due tipologie: la concatenatio metrica € quella che riguarda due versi con-
secutivi, ossia quando la cadenza di uno rima con la cadenza interna, in posi-
zione di cesura, di quello successivo (versi frottolati); 1a concatenatio strophica
riguarda invece due versi appartenenti a strofe diverse, ossia quando il verso
oiversi ‘interni’ di una strofa rimano con quelli ‘esterni’ della successiva (se
si tratta di distici: AB BC CD DE ...; tristici: ABA BCB CDC DED ...; tetrastici:
ABBABCCBCDDC...).

La prima forma strofica analizzata sono i distici. Senza proporne esempi
italiani, Caramuel ricorda la loro duplice accordatura, a rime baciate o a strofe
incatenate, e la possibilitd di mescolare anche lunghezze versali differenti. E
in questo contesto che viene pero introdotto un tema di grande importanza,
quello dell’autoconclusione sintattico-semantica delle strofe: «Postulant ut
sensum claudant aut saltem distinguant versus pares» [p. 165]. Ciononostante,
per il fatto di non riuscire a esaurire un discorso nel breve giro di soli due ver-
si, ¢ possibile anche incontrare dei distici che, pur mantenendo la loro unita di
coppia versale per il fatto di essere legati dalla rima baciata, possono fungere
da microstrophae di una piu grande macrostropha (unione piu couplet) in cui si
conclude il giro della sintassi.

Forma strofica dalle maggiori possibilita di combinazione ¢ il tristico, di cui
sono presentati quattro genera di incatenature:

Genus I. ABA.BCB.CDC.DED.EFE etc.
Clausula. FGG. vel FGFG. vel FGHGH.
Genus II. ABC.BCD.CDE.DEF.EFG. etc.
Clausula. FGG. vel FGFG. vel FGHGH.
Genus I11. ABC.CAD.DCE.EDF. etc.
Clausula. FEE. vel FEFE. vel FEHEH.
Genus IV. ABC.CBD.DBE.EBF. etc.

46. Ivi, p. 159: «moneo tamen illos, quo minores, eo duriores fore».
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Clausula. FBB. vel FBGG. vel FBHBH.
Claus. communis. FHH. vel FHFH.*

Di queste tessiture, fra le quali & severamente vietata la commistione,** 1a pri-
ma & quella canonica dantesca, mentre per le altre il principio dell'incatenatura
¢ dato dalla ripresa dell’ultima o delle ultime due rime della terzina preceden-
te all’inizio di quella successiva. Anche le rispettive combinazioni di chiusura
presentate altro non sono che uno sviluppo tecnico del metro usato nella Com-
media: partendo dalla clausola dantesca del Genus I (la seconda), la prima de-
riva da questa facendo seguire al verso di chiusura un distico baciato ([... EFE]
F GG) elaterza facendo seguire a quel verso una quartina a rime alternate ([...
EFE| F GHGH).

Ammessa la tessitura dei terzetti con la commistione di versi piu brevi,
Caramuel passa all’analisi dell’altro tipo di tristici concatenati, quelli a conca-
tenatio metrica, cioé frottolati (del tipo AB(b)A CD(d)C ...). Solo qui - ed & un
dato curioso, considerando l'origine tutta italiana del metro- ¢ inserito il primo
esempio di capitolo in lingua italiana; eccone le prime due terzine, con sche-
ma ab(b)C cd(d)E: «Giunto, che fu quel giorno / nel qual di questa vita / dovea
far sua partita. * Il sacro giglio. // Scese dal Ciel il Figlio, / a salutar la Madre,
/ dicendoli, il mio Padre * oggi t’aspetta» [p. 184]. Anche il secondo componi-
mento italiano esemplificato da Caramuel riguarda un tipo particolare di tristi-
cha non concatenata (terzetti privi di legami interstrofici di rima: es. ABB CDD
EFF ..), ossia i tristicha libera, quelli monorimi (AAA BBB CCC ...): si tratta di
una traduzione italiana del Dies irae ad opera di un aninimo «pius poeta», che
imita il metro dell’originale, e di cui riporto i primi versi: «Giorno orrendo, che
'n faville / disfara campagne e ville / scrive il Re con le Sibille. // Aimé, quan-
to gran terrore / dara il Giudice, il furore / giudicando con rigore» [p. 186]. La
fonte da cui Caramuel desume questo volgarizzamento ¢ la raccolta di Lodi e
canzonette spirituali stampata a Napoli da Tarquinio Longo nel 1608:*° un’ope-
ra su cui torneremo (cap. VIL1), e che conferma la tendenza dell’autore a rifar-
si, per il versante italiano, a testi anche marginali ma testimonianti usi metrici
insoliti e comunque relativi all’ambito della produzione sacra.

E sempre da questa raccolta che infatti sono tratti anche alcuni esempi
italiani per le tetrastiche. Le strofe di quattro versi sono distinte da Caramuel

47. i, p.173.

48. Cfr. ivi, p. 180: «Utrum liceat in eodem poemate ex uno genere ad aliud transire? Non
licet, quia in rhythmis summa debet observari religio; et siquid contrarium poetae sugge-
runt, corrigendum est, non imitandums.

49. Lodi e canzonette, pp. 49-50.

273



RAGIONI METRICHE DEL SEICENTO

in cinque classi: i tetrastici sciolti (arhythmici), semisciolti (pararhythmici, es.
ABCC DEFF ..., che pero infrangono la prima legge generale delle rime), a rime
alternate (tertiati), a rime incrociate (rotundi) e i tetrastici frutto dell’'unione
di due microstrophae di distici a rima baciata (binarii, es. AABB CCDD ...). E
nell’ambito dell’esemplificazione dei tetrastici alternati - di cui 'autore ricor-
da l'antica denominazione di serventesii o sermontesii, presumibilmente recu-
perata da Antonio Da Tempo - che troviamo altre esemplificazioni dalle Lodi
e canzonette, come le odi «Oggi nasce Maria» e «Giesu, Maria, Amore»*® che
dimostrano la possibilita di tessere tetrastici alternati con versi inferiori all’en-
decasillabo (nello specifico settenari), e le canzonette «Giesu nome d’Amore»
e «Piaghe del mio Signore»,’! che esemplificano i tetrastici a rime incrociate.
Per questi ultimi non mancano pero anche esempi piu illustri, come Fulvio
Testi, indicato fra i pit fini tessitori del metro: «Versuum hoc gravi genere fre-
quenter utuntur Itali, inter quos claruit Illustrissimus D. Fulvius Testius, poeta
laureatus ab Apolline, et a Musis universis laudatus» [p. 196].

Come le quartine a rime incrociate, frequentissime presso gli italiani ma
pressoché inutilizzate dalla poesia spagnola, anche i tetrastici a distici (che
come gli altri possono essere composti di endecasillabi ma anche di versi mi-
nori o combinati) sono interamente illustrati con esempi italiani, fra cui un te-
sto di Ferdinando III («Crudo la fé mi desti ed or la nieghi»)’* con uno schema
molto apprezzato da Caramuel in cui i settenari frammisti agli endecasillabi
addolciscono I'andamento della strofa (AabB CcdD ...): «Si versus intermedii
sint scissi, erunt suaviora et meliora haec tetrasticha» [p.199].

La concatenatio strophica, infine, pu0d generare due tipi di strofe tetrastiche
concatenate: quelle cinctae, quando cioé il primo verso di una strofa rima con
uno centrale della precedente, e quelle compeditae (quasi coblas capcaudadas),
quando cioé l'ultimo verso di una strofa, che puo essere anche pit breve degli
altri, rima con il primo di quella successiva (es. ABBc CDDe EFFg ...).* Senza
entrare nello specifico delle varie combinazioni - Caramuel identifica ben otto
schemi per le tetrastiche cinctae - che comunque non sono esemplificate con
versi italiani, va segnalato a livello terminologico in questo contesto 'uso della
voce ‘epodo’, prelevata dalla metrica pindarica, per indicare in senso lato I'ul-
tima strofa di un componimento polistrofico.

Il discorso sulle pentastiche, per quanto riguarda il versante spagnolo, ¢
condotto sulla base dell’Arte poética di Rengifo. La strofa di cinque versi & con-

50. Ivi, pp. 169-170 e 171-172.

51. Ivi, pp. 174-175 € 176-177.

52. Poesie diverse, c. B3r.

53. Recuperate da RENGIFO, Arte poética, pp. 205-206.
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cepita da Caramuel su due rime (due versi con un’uscita e tre con l’altra), le
quali non possono mai disporsi in modo che tre versi consecutivi presentino la
stessa cadenza (secondo la quarta legge generale delle rime). Di questo tipo di
pentastica ‘regolare’ 'unico esempio italiano & prodotto per lo schema ABBAA,
ancora con due poesie da Ferdinando III: la canzonetta Sopra la brevita della
vita in ottonari e quella in settenari (cAmor, Amor, che fai?»).>* Ed & sempre ai
versi dell'imperatore che Caramuel ricorre per la dimostrazione dei pentasti-
cha irregularia, in cui non sono rispettate le regole delle rime precedentemente
esposte («omnes regulas praemissas negligens» [p. 211]): & il caso della canzo-
netta Rifiuta li occhi mondani (schema: Abcad Abeae Abcac Abfaf), in cui non
solo le strofe superano il numero di cadenze consentite ma addirittura resta
irrelato I'ultimo verso della prima strofa.>

Con la strofa di sei versi le combinazioni metriche aumentano conside-
revolmente: Caramuel, infatti, prevede per I'esastica dodici schemi a due ri-
manti (ognuno per tre versi, sempre rispettando la quarta legge generale delle
rime) e quindici a tre rimanti (ognuno per due versi), per un totale di ben ven-
tisette tessiture. Benché di tali schemi solo pochi risultino effettivamente pro-
duttivi nell’ambito spagnolo e italiano, all’autore preme come sempre map-
pare l'intero panorama delle possibilita metriche, a cui un poeta potrebbe
ricorrere a suo grado: «Volui omnes hexastichorum species recensere, quia,
licet paucae ex ipsis in usu sint, singulae obtinere poterunt, si poetae erudito
et curioso placuerit» [p. 213]. In questo contesto gli esempi italiani riguardano
solo le esastiche a tre rime: fra gli schemi principali ¢’¢ in primo luogo quello
della sesta rima con i primi quattro versi a cadenze alternate (ABABCC, il se-
dicesimo tipo dei ventisette indagati da Caramuel), interpretato come un’ot-
tava rima scorciata dei primi due versi e proprio per tale ragione - in linea con
la lettura che del metro gia faceva Stigliani - dall’effetto pit piacevole: «Si ab
octava rhythmica duos priores versus abstrahas, habebis sextam [...] Utrum
suaviores sint octava an sexta? Respondeo in illis maiorem maiestatem, in his
maiorem suavitatem esse. Tu ergo attempera argumento numeros et, si vo-
lueris loqui grandius, octavis, si dulcis, sextis utere» [p. 215]. Altri versi ita-
liani sono citati per esemplificare il connesso schema della sesta rima con i
primi quattro versi a rime incrociate (ABBACC, il diciannovesimo tipo), per il
quale ¢ riportata integralmente la canzone di Testi «Superba nave a fabrica-
re intento» (schema ABbACC);*® e ancora italiana ¢ 'esemplificazione dello
schema che riprende il precedente ma spostando il couplet baciato all’inizio

54. Rispettivamente: Poesie diverse, cc. Cr-v e Dv-Dar.
55. Ivi,c. C4r.
56. TESTI, Poesie liriche, 1, pp. 77-80.
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della strofa (AABCCB, il quindicesimo), per cui sono riportate alcune poesie
tratte dal Tesoro delle grandezze spirituali del Santissimo Rosario (Napoli, Gio.
Battista Gargano e Matteo Nucci, 1621).

Se I’eptastica, di cui sono illustrati ben trentaquattro schemi rimici - dician-
nove a due rimanti (distribuiti su cinque e due versi, o su quattro e tre) e quindi-
ciatre rimanti-, occupa nella trattazione della Rhythmica uno spazio relativa-
mente breve con il supporto di pochi esempi (nessuno italiano), € con la strofa
ottastica che il discorso torna a farsi piti articolato e ricompaiono testi di nostro
interesse. Anche in questo caso gli schemi (a due, tre e quattro rimanti) sono
numerosissimi, ma di questi solo pochi sono riconosciuti come effettivamente
in uso: «Octastichorum genera sunt quasi innumera et ex ipsis unicum in usu
frequenti, duo vel tria confici solent rarius, caetera nunquam. Et cur? Non quia
sunt mala, sed quia poetis ignota» [p. 221]. Fra le ottastiche a due rime c’¢ in-
nanzitutto il tipo dell’ogdoastichum siculum a rime alternate, ossia la ‘canzuna’
siciliana (ABABABAB), la quale pero va intesa come forma monostrofica (o
cobla esparsa): Caramuel ne ritrova esempi nella terza parte (Nella quale si con-
tengono le pits degne fatte in stile burlesco) della raccolta Le Muse siciliane, overo
scelta di tutte la canzoni della Sicilia, a cura di Pier Giuseppe Sanclemente, edita
a Palermo nel 1651, da cui riproduce una ‘canzuna’ di Mauro Marchese. Fra gli
schemi a tre rimanti si colloca quindi l'ottava per antonomasia (ABABABCC),
su cui Caramuel pero6 non si sofferma troppo, preferendo come sempre la di-
scussione dei casi piu particolari (es. ABBAACCA, ABBAABCC). Infine, per
quanto concerne le ottastiche a quattro rimanti, oltre a quella derivata dall’u-
nione di quattro microstrophae di distici (AABBCCDD), va segnalato lo schema
per cui Caramuel antologizza la canzonetta spirituale in settenari di Ferdinan-
do IIT «Cieco Amore profano» (schema: abbac_dec-d).>”

Con l'ottastica terminano le strofe per cosi dire ‘unitarie’, dal momento
che gia quella di nove versi ¢ piuttosto intesa come una stanza formata da due
microstrophae fra cui spesso non ¢’¢ nemmeno continuita sintattica. Le ennea-
stiche - di cui 'autore non propone nessun esempio italiano - sono infatti inter-
pretate come I'unione di due strofette di quattro e cinque versi, ognuna a due
rimanti (nella forma ‘regolare’), per un totale di quattro rime. Pur avendo la
possibilita di presentarsi con le due microstrophae invertite (pentastica+tetra-
stica), la struttura tetrastica+pentastica permette di interpretare ’enneastica
come una strofa di canzone in cui i primi quattro versi rappresentano la fronte
mentre gli ultimi cinque la sirma: in tale direzione muovono infatti i particolari
schemi a cinque rime in cui le due microstrophae sono legate da una rima chiave
(ABBA.ACCDD oppure ABAB.ACCDD).

57. Poesie diverse, c. [D4v].
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Allo stesso modo anche la decastica - per cui pure non sono prodotti esem-
piitaliani - & presentata da Caramuel come una strofa composta: due micro-
strophae di cinque versi, che vengono qui per la prima volta definite rispetti-
vamente con i termini di ‘strofe’ («strophi») e ‘antistrofe’ («antistrophi» [p.
235]). Tuttavia, qualora non vi fossero rime in comune a compattare in un’u-
nica macrostropha le due minori interne e queste presentassero la stessa di-
sposizione delle uscite, nulla vieterebbe di interpretare la prima e la seconda
pentastica come due strofe autonome di cinque versi: a indirizzare 'interpre-
tazione, come giustamente nota Caramuel, sono fattori di ordine puramente
tipografico,’® ovvero a seconda della presenza di eventuali rientri o indentature
di caratteri (o interlinee) ogni dieci versi oppure ogni cinque.*® Il problema ov-
viamente non si presenta qualora le due microstrophae siano invece di quantita
versali diverse, come il caso delle decastiche chiamate «espinelas» [p.239] -dal
nome del poeta Vicente Espinel, che le ha introdotte - le quali si compongono
di ottonari con schema base ABBA.ACCDDC.

Infine, anche gli eventuali polistici - ovvero le strofe con piu di dieci versi,
gia di per sé poco frequentate da spagnoli e italiani - sono tutti da intendersi
come stanze formate da microstrophae pii brevi e comuni.

4.  Leformedella canzone

Subito dopo I'analisi delle forme strofiche comuni, Caramuel viene ad affron-
tare nel capitolo quinto (De cantionibus) il principale tra i componimenti stro-
fici:la canzone.

In un certo senso, benché poi gli esempi proposti tradiscano talora questo
principio, la maggiore differenza tra i metri strofici appena analizzati nel quarto
capitolo e la canzone sta nel fatto che quelli valgono come forme interamente
endecasillabiche (o comunque isostichiche, cioé senza variazioni nelle misure
impiegate), mentre le strofe della canzone presentano proprio come legge fon-
dante la commistione dei versi (specialmente endecasillabi e settenari): «Egi-
mus de poématibus quae versibus decasyllabis componi solent. [...] Nunc ulte-
rius progredimur et insolentiores versuum connexiones subiungimus» [p. 245].
Questo sara allora il discrimine tramite il quale distinguere, ad esempio, una

58. Nelle parole di DE CORNULIER 1995, p. 14 si tratta del «conditionnement graphi-
que [...] de la réception» a cui la veste formale (metrica) di una poesia scritta o stampata &
inevitabilmente sottoposta.

59. CARAMUEL, Rhythmica, p. 238: «Has enim, verbi gratia, ABAAB.ABAAB ABAAB.
ABAAB cur potius dicemus esse duas decimas, quam quatuor quintas? Respondeo a ca-
lamo solutionem pendere: eadem enim carmina [...] si uno modo scribantur, sunt quina;
sialio, dena».
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sesta rima da una canzone con strofe di sei versi: la prima ¢ infatti composta
disoli endecasillabi, mentre la seconda, pur presentando schemi rimici propri
della sestina narrativa (es. ABBACC o ABABCC), li applica su una partitura
versale in cui agli endecasillabi si alternano i settenari.

Dopo la mescolanza delle misure, la seconda caratteristica fondamentale
della canzone ¢ individuata nella perfetta isometria delle varie stanze («Est
ergo canticum poéma ex pluribus stantiis coalescens, quae omnes, si versuum
numerum et consonantiarum fluxum respicias, esse debent simillimae»), stan-
te invece una pressoché assoluta liberta nella tessitura della prima strofa, ben-
ché Caramuel inviti alla cautela e, come gia Rengifo, a non discostarsi troppo
dall’imitazione degli antichi modelli. Per quanto invece riguarda il numero dei
versi per strofa la quantitd minima ¢é fissata da Caramuel a cinque («numero
perfectissimo» [p. 248]), mentre il limite massimo viene posto a venti versi,
come tradizionalmente impone |’ auctoritas petrarchesca con Rvf XXIII.

Riporto di seguito ’elenco degli schemi proposti per le varie strofe di can-
zone, segnando anche I'eventuale congedo (tra parentesi quando solo sugge-
rito da Caramuel), e indicando gli esempi italiani proposti, desunti dalla rac-
colta di Poesie diverse di Ferdinando III o dai libretti scritti per la sua morte (il
Castrum doloris et honoris e Larbore meraviglioso), ma anche da Petrarca (vera
autoritd metrica in questo contesto) e dall’apprezzato Fulvio Testi. Capita che
per uno stesso tipo (modus) siano proposti pitt schemi, e che non tutti gli esempi
coincidano perfettamente con lo schema rimico a cui sono riferiti.

CANZONI PENTASTICHE

1) abbaA («Prendi, Fili, quel fiore», «De porporine rose», «Torci il pié passeg-
giero», «D’Elicona gl’eroi»: rispettivamente da Poesie diverse, cc. A4v e B2v, e
Castrum, cc. K2r e M2r; si tratta in tutti e quattro i casi di madrigali)

2) AbbaA («Maraviglia non sia, se i Magi guida»: Poesie diverse, c. [B6v])

3) abBCC;abBAA («Al nuovo saggio Nume»: Larbore meraviglioso, c. D2r, ma &
un madrigale tratto dai Diporti di Leopoldo d’Asburgo)

4) ADDbAB («Incorrotto ti mane il petto e il cuore»: Poesie diverse, c. [C8v], ma &
un madrigale)

5) Abacb («Benché christalizata ¢ chiara linfa»: Poesie diverse, c. [C7v])

CANZONI ESASTICHE

1) abbacC

2) ABbACC

3) abbAcC («Questa flamma divina»: Poesie diverse, c. [C6r], ma € un madrigale)
4) abbacC
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CANZONIEPTASTICHE

1)

2)
3)
4)
s)

6)

7)

8)
9)

ADbCDEFG ... Xy / XY (& lo schema di Rvf XXIX a coblas unissonans: «Singu-
lae strophae habent septem dissonos inter se, at secundae et caeteris strophis
consonantes. [...] Non placet ista versuum syntaxis; nec enim auris approbat
tantam inter duos versus dissonantes distantiam: nam memoria non retinet,
quae ante septem aut plures versus dicta sunt» [p. 253])

abbaaCC

ABbaaCC

aBBCcAA

ABbAbCC («Gia purgata di mostri avea la terra»: TESTI, Poesie liriche, 11, pp.
15-21)

AbbaCDD («Se dal niente mi creasti o Dio»: Poesie diverse, c. [A8v], ma € un
madrigale)

ABAbcDD («Nascesti, 0 Dio, e perché nascer volesti?»: Poesie diverse, c. B3v,
ma & un madrigale)

abbACDd («O stalla si felice»: Poesie diverse, c. Bsr, ma € un madrigale)
AbBCcAA («Alle gioie, alle gioie, cuor divoti»: Poesie diverse, c. Bsv, ma € un

madrigale)

CANZONI OTTASTICHE

o) Iltipo a distici baciati viene escluso da Caramuel in quanto troppo semplice

1)
3)
4)
5)

6)

7)

(«Omitto simplicissimum illum modum, quo aliqui utuntur Philomusi, vide-
licet AA BB CC DD» [p. 258]), pur presentandone un esempio italiano, tratto
dalle rime di Stigliani, con schema aabBCcdD («Mentre che in una nave»: STI-
GLIANI, Canzoniero, p. 216, ma € un madrigale)

aBaBCcDD

ababCcDD ... (XxYY)

abCabCdD

AbccbacC

AbABcedD ... (xxyY) («Tre palle d’or io diedi a tre donzelle»: Poesie diverse, c.
Asv, ma é un madrigale)

abbaCCDD ... (XXYY) («Questa caverna oscura»: Poesie diverse, c. [B8r], ma
¢ un madrigale)

AbbacCdd ... (xXyy) («Parte Cesar dal mondo e parte il canto»: Castrum, c.

C2r, ma & un madrigale)

CANZONI ENNEASTICHE

1)

ABABBccdD ... XyyzZ (per questo schema ¢ ricordata la celebre canzone di

Cino da Pistoia La dolce vista e ’l bel guardo soave)
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3)

4)

5)
6)

7)
8)

9)
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abCabCcdD ... (XxyY); abCabCaDD («Quelle, Matteo, che miri» e «Con man-
tice indefessox: rispettivamente da TESTI, Poesie liriche, I1, pp. 137-141 € 61-66)
aBCaBCcDD ... (XxYY) («Da preziosa fonte», «Con artifici egregi» e «Dentro
I'etnea fucina»: rispettivamente da TESTI, Poesie liriche, I1, pp. 50-52,30-37 €1,
pp.70-73);aBCaBCaDD ... (XxYY) («Non perché mille carte»: ivi, pp. 149-153)
Indicalo schema, pur ripreso con alcune differenze, delle coblas doblas unisso-
nanti con retrogradatio di Rvf CCVI

AbCAbCcdD ... (xyY)

abbcddefF; aBbccddeE («Ben provasti Teresa»: con modifiche da MACEDO-
NI10, Nove cori, p. 142)

aBBCCdaEE («Una Troia rassembrax: Castrum, c. Hr)

AbCAbCcDD ... XxYY («Febo, s’egli & pur ver, che d’Ippocrene» e «Ben di li-
quido umor stilla cadente»: TESTI, Poesie liriche, 11, pp. 100-104 € I, pp. 94-99)
AbCCbAaDD («Tu de la bella Italia al suol natio» e «Mentr’umile m’inchino al

tuo gran nume»: TESTI, Poesie liriche, 11, pp. 84-87 e I, pp. 43-49)

10) ABbaCcDDE («Schiere felici, che la su godete»: Poesie diverse, c. [B8v], ma &

un madrigale)

11) AABcDdceE

CANZONIDECASTICHE

1)

2)

3)
4)

5)

AbBACCddeE ... (xxyY) («Donna real, non so se donna o diva»: Poesie diverse,
c. A2r,ma é un madrigale)

abbACcDEED ... (XYYX) («Non di Marte e Bellona»: Poesie diverse, c. [C8r],
ma & un madrigale)

ABBAACCADD ... (XYY) (RvfLXX)

AbCCbADAEE ... XxYY («Non si veloci su le lubrich’onde»: TESTI, Poesie liri-
che, 1, pp. 20-25)

AbbCACdDEe

CANZONI ENDECASTICHE

1)
2)

3)

4)

AbCAbCcDAEE ... xYyZZ (Ryf CCLXVIII)

ABBACDbLCcDD ... (XxYY) (Caramuel afferma di derivare tale schema da Pe-
trarca, che perd non lo impiega nel Canzoniere; 1o schema piu simile & quello
di RvfCCCLIX: ABBAACcDAEE ... xYyZZ)

abCabCcdEeD («Cesare e voi pur feste»: Castrum, cc. F2r-v, ma € un madri-
gale)

aAbbccdcdee («Io vivo e pur non vivox: Poesie diverse, cc. [C6r-v], ma &€ un ma-

drigale)
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CANZONIDODECASTICHE

1)
2)

ABCABCCDEeDD ... XxYY (Rvf CCCXXXI)
abCabCdeeDfF ... XyY

CANZONIDECATRISTICHE

1)
2)

3)
4)
5)
6)

7)
8)
9)

abCabCcdeeDfF ... XyY (Rvf CXXVI)

abCabCcdeEDSF ... XyY (mutuata da Rvf CXXVI, che pero al decimo verso ha
un settenario)

abCabCcdeeDft ... Xyy (Rvf CXXV)

ABbCABbCCDAEE ... XYyZ / XXYyZZ / XxYY (forse ispirata a Rvf CXIX)
ABCABCcDEeDFF ... wXYyXZZ (Rvf CXXIX)

ABCBACcDdEeFf...wXxYyZz (ispirata a Rvf CCVII, che ha perd un endecasil-
labo al posto del settenario nell’ultimo verso della strofa e del congedo)
ABCBACCAdCES(f5)E ... WxxWYz(zs)Y (Rvf CCCLXVI)

ABCABCCDDEEFF .. VWXVWXXYYZZ

ABCABCCcddEEFF ... xXYYZZ

10) AbCCbAaCCdcceD ... (XXyxxY / yxxY) («Vengo pur lagrimando e questa so-

glia»: Castrum, c. Gv, ma ¢ un madrigale)

CANZONIDECATETRASTICHE

1)
2)
3)
4)
5)
6)

7)
8)
9)

ABCBACcddEEFeF ... wxxYYZyZ (RvfL)

ABABcCADEEfFGG ... xXyY / xXYY

ABCABCADEESFGG ... xXyYZZ

ABABCCADeEFFGG ...xXyY / XXYY

ABCABCADeEFFGG ... xXyYZZ / xXyY

ABCABCDEFFDEFF ... WXYZZ (struttura di Donna me prega di Cavalcanti,
definito da Caramuel autore di «metra erudita» [p. 303])
ABCBACCDEEDAFF ... WXYYXXZZ (Rvf LIII)

ABCBACCDEeDeFF ... WXYyXyZZ (Rvf CXXVII)

AbbAAcCDeffDeGG

10) ABCBACCADeEDFF...xYY
11) abbccddeffgghH («Amazzone celeste»)
12) AbBACCDEDEFFGG («Stava su ’l tribunal della pietade»: Poesie diverse, c.

[B6r], ma ¢ un madrigale)

CANZONIDECAPENTASTICHE

1)
2)

aBCbACCDEeDfDFF ... XYyXzXZZ (Rvf LXXI, LXXII, LXXIII)
ABCABCDEDJAEFGgF ... (XYyX) (ispirata a Rvf CV, di cui non replica la com-

plessa struttura con rime interne)
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3)
4)
5)
6)

7)

8)
9)
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ABbCBAaCCDdEEeFF ... WXxYyZZ (Rvf CCCLX)

ABbCBAaCCDEeDFF ... WXYyXZZ / XYY (Rvf CCLXX, CCCXXV)
ABbCABbCCDdJEFeF ... WXxYZyZ (Rvf CXIX)

aBbCcDdAaBEeBFA ... wXYyXZ] (Rvf CXXXYV, che pero presenta una rimal-
mezzo nell’ultimo verso della strofa e del congedo)

ABCBACCDeEDEFgF ... WXyYXYZxZ (la rima ‘g’, che resterebbe altrimenti
irrelata, deve essere ripresa come prima rima della strofa successiva; lo sche-
ma ¢ ispirato a Rvf XXVIII)

ABCBACCDDeFFeGG ...xYYXZZ

ABCABCcDeEDFFGG...xXYY

CANZONIDECAESASTICHE

1)
2)
3)

4)

5)
6)
7)

AbCBaCcDEeDAfGFG ... vWXxWwyZyZ (Rvf CXXVIII)
ABCBACCDEeDdFfGG ... wXxYyZZ / wXyYXZZ

Canzone dal complesso schema che varia per ogni stanza ed € mutuato da un
testo di Tomas Andrés Cebridn sulla morte di Lope de Vega («Aquel Laurel
de Apolo excelso y grave»): prima strofa ABCBKCCDEeDdEeFF (con quinto
verso irrelato), seconda strofa ABCBACCDEeddEeFF, terza strofa ABCBAC-
CDEeDDEEeFF, quarta strofa come la seconda, quinta strofa come la prima,
congedo xYyZZ; ma si tratta di uno schema dall’esuberanza metrica non am-
missibile («quae varietas tolerari non debet» [p. 313])

AbbCBaaCcddEeDFF ... wxYYWZZ / XxyyZzY | XyyzYZZ | WxxyXZZ
(Rvf XXXVII)

ABABcddCeEFGgFhH ... XYyXzZ

abbacCdDeEfFgGHH ... (xXyYZZ / xXYY)

ABcaBCdDeEfFgGHH

CANZONIDECAEPTASTICHE

1)
2)
3)
4)
5)
6)

ABCABCcdDEEFFgGhHIl ... xXyYZZ

ABCBACCADEFFGGEHH ... XXYZZ

ABCBACCDDEefFGHgH ... xXYZyZ

ABCBACCDDEeFFGHgH ... XXYZyZ

aBBcDdcADEEFGhH(F ... xXyY

ABbAcdCdeEFGGHIIH («Sempre nell’opre tue fusti un portento»: Poesie di-

verse, cc. [C8v]-Dr, ma ¢ un madrigale)

CANZONIDECAOTTASTICHE

1)

ABbCBAaCCDEEDAFfGG ... WXXWwYyZZ / VWXXwYyZZ
(RvfCCLXIV)
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CANZONI DECAENNEASTICHE
1) ABCBACDDeEfFGGHHILL; ABCBACDDeEfFGGHHGLL ... (XXYYXZZ)

CANZONI EICOSISTICHE (DI VENTI VERSI)

1) ABCBACCDEeDFGHHGFFII... VWXXWYYZZ (Rvf XXIII)
2) ABCBACCDEEDFGHHGFFII

3) ABCBACDDeEfFGHHIIGLL... XyY

Innanzitutto, esattamente come nel quarto capitolo le strofe superiori ai die-
ci versi erano intese come macrostrophae composte di microstrophae minori
combinate, allo stesso modo a partire dall’endecastica le strofe vengono inte-
se come derivate da quelle piu piccole precedentemente esaminate: «Omnes
[strophae], quae sequutur, videntur ex antecedentibus esse compositae» [p.
286]. Fra queste strofe minori, quelle eptastiche sono considerate le migliori
per il perfetto numero di versi di cui sono composte («Septenarius numerus
perfectissimus est» [p. 252]) e sono anche le prime per le quali Caramuel pre-
senta un epodo o clausula, cio¢ un congedo.

Sempre per ragioni numerologiche anche alle strofe dodecastiche viene ri-
servata un’attenzione particolare. Dodici & infatti un numero fondativo sia per
la metrica classica (il numero dei ‘tempi’ dell'esametro e del trimetro giambi-
co) che perla musica (il numero dei semitoni nel sistema tonale): proprio a que-
sta corrispondenza si ispira il genere di quella che Caramuel definisce la ‘can-
zone musicale’ (De cantione musica). Non si tratta, si badi bene, della moderna
canzonetta secondo 'accezione comune, ma a tutti gli effetti di una canzone
classica le cui strofe prendono ispirazione per 'accostamento di endecasillabi
e settenari dalla successione dei toni e dei semitoni nelle scale musicali.

L'autore spiega che alla sua epoca esistevano due tipologie di cantus: firmus
ed enarmonicus. 11 cantus firmus € quello che segue la successione di toni e se-
mitoni nella scala tonale: Do (ancora chiamato «Ut» da Caramuel), Re, Mi, Fa,
Sol, La, Si («Bi»); a queste note si aggiunge peroil Sib («Ba»), come necessaria
alterazione per evitare il diabolico tritono a partire dal Fa («Ba dicitur scissa
[consonantia], quod solum adhibeatur in casu quo a Fa immediate vel successi-
ve adscenditur, tunc enim non Bi sed Ba dicitur, ne tritonum (crimen est laesae
maiestatis in musica) committatur» [p. 330]). A partire dunque da questa scala
(Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Sib, Sik) Caramuel costruisce una strofa di canzone
associando a ogni nota un verso e facendo rispettivamente consonare in rima i
versi corrispondenti alle due triadi contenute nella sequenza musicale (Do-Mi-
Sol, Re-Fa-La), e facendo inoltre rimare, per la vicinanza di suono tra Sib e Sih
(un semitono), anche i versi corrispondenti a queste due note («Caeterum Ba
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et Bi, quia in eadem chordam incidunt, ne nimis scrupolosi simus, coincidere
in rhythmo permittantur»). Lo schema di canzone musicale che quindi deriva
dal cantus firmus & quello di un’ottastica («Hinc oriuntur ogdoasticha») in cui
a ogni nota corrisponde a un endecasillabo che rima con quelli della rispettiva
triade, e in cui la nota alterata (una sola in questo caso: Sib) e tradotta con un
verso piu breve, un settenario: ABABABcC.

Caramuel, dunque, prova ad applicare questo stesso sistema di trascri-
zione anche al cantus enarmonicus, ossia quello basato sulla scala cromatica:
Do, Reb, Reh, Mib, Mih, Fa, Solb, Solha, Lab, Lah, Sib, Sik, Do> (ossia il Do
dell’ottava superiore). Per questo genere - dopo aver indicato uno schema su
tredici versi: AbCdABc(d)AbCdEE - ¢ esemplificata una strofa di canzone spa-
gnola di dodici versi, cosi strutturata: AbCdAB(d)AbCdEE. Nello schema illu-
strato la rima ‘A’ corrisponde alla triade Do-Mi-Sol;la rima ‘b’ alla triade Reb-
Fa-Lab (oveivv.2 e 8 sono settenari in quanto corrispondenti a note alterate);
la rima ‘C’ corrisponderebbe a un’ipotetica triade Re-Fa(#)-La, ma il Fa natu-
rale & gid interessato da un’altra cadenza (‘b’) come pure Solb (che &€ omofono
di Fa#) e pertanto le uniche due note dell’intervallo sono Re-La, che infatti
€ONsuonano con una stessa rima ai vv. 3 € 9;la rima ‘d’ corrisponde alla triade
Mib-Solb-Sib (ove il Solb ¢ il settenario interno al v. 7); infine la rima ‘E’ fa
consonare in una combinatio finale Sit e Do, esattamente come nel cantus fir-
mus Caramuel traduceva in rima 'intervallo Sib-Sih: «Caret nunc sono linea
Bi, quae, ne exesse iubeatur, lineae Ut consonabit per accidens».

Ma il metricologo si spinge ancora oltre e, considerando 'esistenza dei
rivolti degli accordi, prova a ristrutturare gli schemi rimici delle cantiones
musicae in base a questa variabile e propone dunque una lettura della scala
cromatica calcolando le consonanze sugli accordi al secondo rivolto a par-
tire da Fa maggiore, da cui deriva la seguente traduzione in termini metrici:
AbCdEADCd(e)AbCA, dove la rima ‘A’ corrisponde alla triade Do-Fa-La; la
rima ‘b’ alla triade Do#-Fa#-La#;la rima ‘C’ alla triade Re-Sol-Si; la rima ‘d’
dovrebbe corrispondere alla triade Mib-Lab-Do. ma Caramuel fa consonare
Do- con Do in quanto intervallo perfetto di ottava e quindi la rima coinvolge
solo Mib-Lab; la rima ‘E’ corrisponderebbe alla triade Mi-La-Do.4# ma, dal
momento che la scala termina con il Doz, il Do# € escluso, e inoltre il La, gia
coinvolto per la rima ‘A’, ¢ quindi tradotto come una rima interna in cesura di
settenario pur trattandosi di una nota non alterata nel tricordo di La maggiore.

Non si tratta, ripeto, di canzoni da cantare, ma di un mero esercizio tecni-
co basato sulla traduzione (intersemiotica) in termini metrici dei valori di un
altro linguaggio, quello musicale, e in cui - come si era rilevato nell’operazio-
ne di Osio, che gia aveva sperimentato I'uso di patterns armonici in funzione
metrica - la trasmissione fra i due ‘segni’ risulta possibile perché metrica e ar-
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monia (astrazioni formali di poesia e musica) sono entrambe programmabili
in chiave numerica.

Il dato pero piu significativo della trattazione della Rhythmica sulla can-
zone - e questo caso particolare della cantio musica ne € un ulteriore esempio
- ¢ che nella sua presentazione delle varie forme del metro Caramuel non fa
il benché minimo cenno alla struttura della strofa (non parla di fronte, sirma,
concatenatio, combinatio...), ma ne risolve I'artificio in una semplice questio-
ne di numero di versi per strofa, schema rimico e alternanza di endecasillabi
e settenari. E questa la ragione per cui, accanto alle auctoritates di Petrarca e
Testi, Caramuel puo permettersi di esemplificare i madrigali di Ferdinando III
come stanze di canzone.

Con una prospettiva invertita rispetto al discorso di Filippo Massini, per cui
la tessitura dei madrigali poteva prendere spunto o proprio derivare da quella
delle strofe di canzoni, per Caramuel sono invece gli schemi delle stanze di
canzone che possono prendere a modello la libera struttura del madrigale se-
centesco. Ed € proprio per questa interferenza di fondo tra le due forme metri-
che che nel capitolo sulla canzone trova spazio un ragionamento sul madrigale
(De carmine, quod dicitur Hisp. madrigal; et an et quomodo differat a cantione et
sylva?). Di questo metro - approcciato con una citazione dalle Prose della vol-
gar lingua di Bembo - Caramuel formula le tre leggi principali: 1) che contenga
meno di dodici versi; 2) che sia strutturato a couplet baciati; 3) e che, infine, non
sia costituito di pit strofe («Ut non habeat plures strophas» [p. 331]).

Tuttavia, come avverte subito 'autore, quasi nessuno ha ottemperato alla
seconda legge («Et tamen apud Gongoram, ut alios omittam, non obtinuit haec
ratio» [p. 332]); mentre per quanto riguarda la terza, credo si debba comunque
tenere conto del concetto caramueliano di microstrophae, ossia di piccoli rag-
gruppamenti di versi che uniti formano la macrostropha cioé la strofa vera e
propria. Anche la prima legge € pero oggetto diridiscussione da parte di Cara-
muel, che infatti pit1 avanti fissa a venti versi il limite massimo per la tessitura
del madrigale, superato il quale ¢ preferibile parlare di ‘selva’ (sylva): «Si non
sit in strophas uniformes divisum et tamen habeat versus viginti vel pauciores,
dicitur madrigal; si plures, sylva».

Siamo gia in presenza del termine che sara poi utilizzato nella metrica ita-
liana per indicare la canzone libera, introdotta in Italia dall’arcade pavese Ales-
sandro Guidi (1650-1712) con le sue Rime, edite a Roma nel 1704, e ribattezzata
appunto ‘a selva’ per la sua non prevedibile combinazione di endecasillabi e
settenari variamente rimati all’'interno di strofe non isometriche (e indivise).5°

60. Cfr. BAUSI-MARTELLI 2015, pp. 187-189. Secondo AFFO, Dizionario, p. 118, si deve
ad Angelo Mazzoleni I'associazione fra la tessitura di quelle canzoni - ancora non catalo-
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D’altronde, per Caramuel, la canzone classica altro non ¢ che un madrigale-sel-
va strofico a stanze isometriche: «si autem progrediaris et alios numeros primo
aequales et correspondentes addideris, tunc ille prior versuum numerus non
vocabitur amplius madrigal, sed vere prima cantionis stropha. Ergo nihil est
aliud madrigal quam unica et simplex stropha».

5. Lasestina

Pur trattandosi di una forma particolare di canzone - peraltro Caramuel, come
anche Stigliani, intende il termine cantio con’accezione iperonima di carmen -,
la sestina € trattata come metro a sé stante nel sesto capitolo del secondo libro
della Rhythmica.®* L'atteggiamento di Caramuel nei confronti di questo metro
appare pero duplice: cosciente da un lato della sua marginalita nel contesto
delle forme metriche del tempo,®* dall’altro lato, perd, esalta lartificio della
permutazione antipodica ideato da Arnaut Daniel, tentando anzi di innovarlo
ed estenderlo anche ad altri componimenti poetici.

Nella sua trattazione, dove non trovano spazio esempi italiani, 'autore si
pone infatti una domanda insolita, cio¢ se la sestina sia la migliore tra le forme
metriche disponibili (An sextina sit compositionum omnium excellentissima?).
Se - argomenta Caramuel - I’eccellenza di una forma lirica dipendesse dalla
sua difficolta tecnica, la sestina sarebbe senza alcun dubbio da indicare come
il migliore componimento poetico («Sinobilitas a difficultate sumitur, sextina
compositionum omnium nobilissima est» [p. 336]); e altrettanto lo sarebbe se
la nobilta di una forma dovesse essere misurata sulla base del moderato im-
piego che ne fecero i poeti. Tuttavia, poiché invece I'eccellenza di una cantio
¢ legata alla sua dulcedo, certamente la sestina, che di quel principio stilistico
rappresenta tradizionalmente la negazione (con le sue rime lontane e irrelate
all’interno delle stanze), non puo considerarsi tale: «At quia cantionum nobi-
litas desumitur a suavitate et iudicium de hac ad aurem pertinet, sextinam,

gabili per Crescimbeni (cfr. GUIDI, Poesie, p. XXII) - e il termine «selva» (MAZZOLENI,
Rime oneste, pp. 406 ss.).

61. Alcune indicazioni sulla ricezione della sestina nella penisola iberica sono fornite
da PULSONI2011.

62. In contesto iberico, anche il portoghese Manuel de Faria e Sousa nel suo commen-
to postumo alle Rimas varias de Luis de Camoens (1685) dara conto della poca diffusione
della sestina fra i contemporanei, soprattutto in ragione della sua difficolta. L'autore era
noto a Caramuel, che lo ricorda varie volte e con stima, e sara per il suo tramite che arri-
vera alle pagine del Ritratto del sonetto e della canzone di Federigo Meninni (cfr. MENINNI,
Ritratto, pp. 59, 163). Sulle riflessioni in merito alla sestina svolte dall’autore portoghese si
veda SCOLES-PULSONI-CANETTIERI 1995, pp. 358-378.
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quam difficillimam et rarissimam esse concedo, non dicam esse suavissimam,
adeoque nec nobilissimam; quae enim esse potest suavitas, ubi cooptantur
versus dissonantes?» [pp. 336-337].

Ciononostante, pur convenendo con il giudizio del secolo sulla distanza
della sestina dai canoni estetici della suavitas pit propri della poesia barocca,
Caramuel non puo concludere con una marginalizzazione di quella forma me-
trica come invece aveva fatto Stigliani. Per 'autore della Metametrica e della
Rhythmica la sestina rappresenta infatti il caso piti eclatante di poesia basata su
un artificio tecnico che la tradizione poetica pitiillustre metteva a disposizione.
Per questo motivo l'apprezzamento di Caramuel per il meccanismo metrico
si traduce in una serie di proposte per ampliarne 'orizzonte di applicazione.

In prima istanza ¢ formulata la possibilita di infrangere le regole tradizio-
nali della sestina relative alle parole-rima, cioé il fatto che dovessero essere
sempre dei sostantivi bisillabici e che non dovessero rimare tra loro.®® In se-
condo luogo, Caramuel prova a intervenire sul meccanismo stesso della re-
trogradatio cruciata e propone accanto al metodo classico altre tre tecniche:
applicando la permutazione solo ai vv. 2-6 della sestina e mantenendo il pri-
mo sempre in sede fissa (ABCDEF AFBECD ADFCBE ...), oppure facendo-
ne partire il meccanismo dai versi interni verso quelli esterni in ordine levo-
giro (ABCDEF DCEBFA BEFCAD ...) oppure destrogiro (ABCDEF CDBEAF
BEDACEF ..).%* Infine, la terza direzione verso cui Caramuel muove la sua
idea di estensione del meccanismo della sestina consiste nella proposta di
applicare i quattro tipi di retrogradationes appena visti anche a strofe di lun-
ghezza diversa rispetto all’esastica:®* di quattro versi (ABCD DACB ...; ABCD
ADBC ...; ABCD CBDA ...; ABCD BCAD ...; con un quinto tipo di retrograda-
tio in cui ogni strofa presenta una diversa possibile combinazione delle usci-
te), di tre (ABC CAB ...; ABC ACB ...; ABC BCA ..; ABC BAC ...) e persino di
due versi (una sola possibilita: AB BA); ma anche di sette (DCFISEP PDECSFI
...; DCFISEP DPCEFSI ...;; DCFISEP ISFECPD ...; DCFISEP IFSCEDP ...)
e otto versi (MNOPQRST TMSNROQP ..; MNOPQRST MTNSORPQ ..;

63. Sutali regole nella precettistica italiana e spagnola si veda ivi, pp. 359-360 (note).

64. Ivi, p. 382 siparla, a proposito, di movimento «centrifugo» della permutazione, in
opposizione al tradizionale percorso «centripeto». Oltre i quattro schemi cosi presentati,
Caramuel invita anche a inventarne degli altri basati su ulteriori riformulazioni del mec-
canismo antipodico: «Possem invenire alios modos; sed hi quatuor faciliores videntur, nec
placet combinationem aliquam tradere, quae sit cum difficultate coniuncta» (CARAMUEL,
Rhythmica, p. 335).

65. Una tecnica tentata anche da Manuel de Faria e Sousa nel suo Fuente de Aganipe
con il verso piu tipico della metrica spagnola, 'ottonario: SCOLES-PULSONI-CANETTIERI

1995, Pp- 372-373-
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MNOPQRST QPROSNTM ...; MNOPQRST PQORNSMT ...), addirittura avan-
zando l'ipotesi di adottare le quattro permutazioni per lo schema dell’ottava
rima (ABABABCC CACBBAAB ...; ABABABCC ACBCABBA ...; ABABABCC
ABBACBCA ...; ABABABCC BAABBCAC ...).5¢

Pur in questa varia proposta di sperimentazioni tecniche, € curioso il fatto
che Caramuel non parli espressamente di alcuni aspetti tipici del metro, come
il funzionamento dei congedi,*” o di quelli pur affrontati per altre forme, come
la possibilita di introdurre nella sestina versi minori dell’endecasillabo (secon-
doil tipo della ‘sestina spezzata’ di Bernardino Baldi).®® Né I'autore fa alcun ri-
ferimento all'innovazione della sestina ‘a slittamento progressivo’, in cui ogni
strofa recupera come primo verso I'ultimo di quella precedente, facendo poi se-
guire gli altri versi senza alcuna retrogradatio (ABCDEF FABCDE EFABCD ...):
uno schema introdotto proprio in area iberica dalla sestina doppia di Gutierre
de Cetina verso la meta del Cinquecento, ma che era gia stata praticata in am-
bito italiano da Alessandro Sforza e Agnolo Firenzuola.®®

6. Lalyra

Fra i dati piu interessanti della teorizzazione metrica di Caramuel va certa-
mente indicato il parallelo - da lui gia introdotto con la presentazione del terzo
e dell’ottavo tipo delle canzoni enneastiche (vedi supra) - tra schema prosodi-
co e stichico, per cuil'idea prosodica del tempo breve viene a corrispondere in
termini di lunghezza versale al verso breve o ‘rotto’ (settenario) e, coerente-
mente, il tempo lungo si traduce nel verso lungo o ‘intero’ (endecasillabo). In
questo modo una successione di tempi come quella del piede anfibraco (L —u)
corrisponde a una sequenza di tre versi in cui il primo e il terzo sono uguali ma
risultano pil brevi rispetto al secondo: settenario-endecasillabo-settenario.
Tale paragone ¢ alla base del settimo capitolo del secondo libro della Rhyth-
mica, dedicato alle [yrae, cioé ai modelli delle combinazioni versali per le stro-
fe. Riprendendo i nomi di alcuni piedi della prosodia classica e applicandoli in
termini di lunghezza stichica, Caramuel identifica le lyrae iambicae (conside-
rate le migliori: «suavissima et hodie receptissima apud authores claros» [p.
347]), in cui i versi si succedono partendo da una misura breve e alternando-
la con una lunga (es. settenario-endecasillabo-settenario-endecasillabo...); le

66. Cfr. ivi, pp. 378-388.

67. Eppure nel trattato sono presentate alcune sestine dai congedi particolari: cfr.
ivi, pp. 381-382.

68. Cfr. DAL CENGIO 2020, pp. 84-87.

69. SCOLES-PULSONI-CANETTIERI 1995, pp. 348-356.
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lyrae trochaicae (o ‘antigiambiche’: «lyram hanc poterimus antiiambicam de-
nominare» [p. 359]) che, partendo invece dal verso lungo, funzionano specu-
larmente; e infine le [yrae mixtae in cuiidue piedi giambico e trocaico possono
mescolarsi in varie modalita.

Per ognuna di queste [yrae Caramuel propone diverse tipologie di sche-
mi, che per quella giambica e quella trocaica corrispondono sostanzialmente
a differenti disposizioni delle rime, mentre per quanto riguarda quella mista
coinvolgono anche l'alternanza dei versi lunghi e brevi, i quali non necessa-
riamente corrispondono a endecasillabo e settenario ma possono anche es-
sere misure minori, secondo un uso perd messo in atto con minore frequenza
(«Cur non etiam aliis metris minoribus? Non quia non licuit, sed quia non pla-

cuit» [p.374]):7°

LYRA IAMBICA LYRA TROCHAICA LYRA MIXTA
1) aBaBcC 1) AbAbCc 1) AbaBcC
2) aBbAcC 2) AbBaCc 2) aBBacCDd
3) aBaBCC 3) AbAbCC / AbAbCcDD 3) ABbaCC
4) aBbACC 4) AbBaCC 4) aBBacC
5) aAbBcC 5) AbAbCdDc 5) AbbAcC
6) aBabB 6) AbABCC 6) AbAbcC
7) aBbaA 7) AbBacC
8) aBbAaCcC / aBbAaCaC 8) AbcCabDd
9) ABaBcC 9) AbcCaBDd
10) ABbAcC 10) AbcCAbDd

11) aBBaBCc
12) AbBABCc
13) AbBacCDd
14) AbBaACc
15) AbAbACc

In linea teorica, all’interno delle lyrae iambicae e trochaicae non dovrebbero in-
contrarsi successioni di due versi di uguale lunghezza, esattamente come nelle
sequenze regolari di piedi giambici e trocaici non si verifica 'accostamento di
due tempi brevi o lunghi. Eppure gia dal terzo tipo della lyra iambica, dove i sei
versi sono chiusi da un distico spondaico (cioé di due tempi lunghi, endecasil-

70. Degli esempi proposti per i vari schemi solo uno ¢ in lingua italiana: il madrigale
«Segue Apollo il divino» (Castrum, c. Dv), presentato come caso di lyra mixta di sedice-
simo tipo.
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labici), si nota che questo principio non ¢ rispettato. Cio che ¢ importante per
Caramuel, allora, & che nelle lyrae iambicae sia almeno riconoscibile al suo in-
terno (preferibilmente all’inizio della strofa) una sequenza di versi breve-lun-
go-breve, che dia in un certo modo I'abbrivo al ‘ritmo stichico’ della strofa; e
che, specularmente, nelle lyrae trochaicae si riconosca almeno una sequenza
di versi lungo-breve-lungo.

7. Ilsonetto

L'ottavo e ultimo capitolo del secondo libro €& infine riservato alla principale
delle forme metriche volgari: il sonetto. Da un punto di vista strutturale Cara-
muel ne rileva essenzialmente la distinzione fra le quartine e le terzine, rico-
noscendo nelle prime una certa superiorita di dolcezza e solennita rispetto alle
seconde: «E duobus tetrastichis et duobus tristichis componitur; et ego quan-
tam in illis suavitatem et maiestatem reperio, tantam in his desidero» [p. 375].

Sulla base invece della disposizione delle rime e di altri fattori linguistici,
stilistici e retorici, il sonetto ¢ distinto in quattordici generi: 1) il sonetum sim-
plex, cioe con quartine rime incrociate; 2) auctum o duplicatum, ossia rinter-
zato; 3) obliguum, con quartine a rime alternate; 4) caudatum, il ‘caudato’ ap-
punto; §) continuum, costruito su due sole rime e quindi senza discontinuita di
uscite tra quartine e terzine; 6) concatenatum, in cui ogni verso rima al mezzo
con quello successivo; 7) sonetto i cui versi sono collegati tramite anadiplosi;
8) sonetto ‘a eco’; 9) retrogradum; 10) bilingue; 11) septenarium, cioé composto
diversi di sette sillabe (e quindi anche senarium di sei, octonarium di otto ecc.);
12) cum addito («Ab Italis sonetto con retornello dicitur» [p. 385]), conritornello
diun verso che rima con 'ultimo del sonetto, oppure di un settenario e un en-
decasillabo che rimano fra loro, oppure di un settenario che rima con I'ultimo
verso del sonetto e due endecasillabi che rimano fra loro; 13) fractum, cioé com-
posto in parte o integralmente da versi tronchi; 14) mixtum, ossia un sonetto
che assomma in sé le caratteristiche di due o pit generi precedenti.”*

L’analisi di Caramuel parte dal sonetto ‘semplice’, in merito al quale si con-
centra essenzialmente sugli schemi delle rime, innanzitutto rifiutando I'im-
piego di uscite troppo simili e fra loro assonanti, come nel caso di una coppia
di sonetti di proposta e risposta individuati nelle Rime di Marino.”” Se poi la

71. Sul sonetto l'autore torna anche nella ventiduesima tra le lettere poste in conclu-
sione dell’'opera: CARAMUEL, Rhythmica, pp. 718-722.

72. Dalriferimento delle pagine indicato nella Rhythmica si deduce che 'edizione dei
versi di Marino letta da Caramuel & quella della prima parte delle Rime stampata a Vene-
zia dal Ciotti nel 1604: da essa Caramuel cita (ivi, p. 378) lo scambio di sonetti tra Roberto
Ubaldini («E de la nostra fama avare prede») e Marino («Ruberto, a pie’ del colle, ove si
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struttura delle quartine & fissata univocamente nella disposizione a rime in-
crociate (ABBA ABBA), numerosi sono invece gli schemi indicati per le terzine:
1) CDE CDE; 2) CDE CED; 3) CDE DCE; 4) CDE DEC; 5) CDE ECD; 6) CDE
EDC; 7) CDD CEE; 8) CDD ECE; 9) CDD EEC; 10) DCD CEE; 11) DCD ECE;
12) DCD EEC; 13) DDC CEE; 14) DDC ECE; 15) DDC EEC.

Fra questi schemi Caramuel dimostra un particolare interesse per il decimo,
in cui un distico finale sigilla in rima baciata il sonetto: « Decimam, quae inter
omnes, quae circumferuntur, mihi videtur dulcior meliorque» [p. 379]. Lap-
prezzamento va senz altro legato all’equazione che anche I'autore, come gia
Stigliani e altri prima di lui, individua fra sonetto ed epigramma classico, con la
strutturazione del metro in funzione della chiusa ingegnosa: «Multi illud appel-
lant epigramma, quod aeque ac Latina conceptum ingeniosum claudat» [p. 376].

Ma in generale la preferenza di Caramuel & per la tessitura delle terzine su
tre rime, contrariamente all’uso dell’epoca, che invece prediligeva l’alternanza
a due soli rimanti (CDC DCD): la ragione ¢ individuata nel fatto che un minor
numero di rime ingenera una minore varieta e bellezza nei versi («in duobus
[consonantibus] minor varietas et decor reperitur» [p.380]). Eppure Caramuel
non ignora la fortuna dello schema a due rime alternate delle terzine, per il
quale ricorda a titolo d’esempio la centuria di sonetti Leporeambi di quell’ «au-
thor curiosus» - qui per la prima volta menzionato nella Rhythmica - che & Lu-
dovico Leporeo,”® e anzi accanto a questo segnala I'esistenza di altri schemi
birimici: 1) CDD CDD; 2) CDD CDC; 3) CDD DCC, che - benché impiegato,
come ricorda l'autore, da Petrarca in Rvf XIII, XCIV, CLXVI, CCCXXVI - va
condannato in quanto presenta tre versi consecutivi con la medesima rima;
4) CDC CDD;5) CDC CDC;6) CCD DCC;7) CCD CDC.

vede»), nel cui schema metrico (ABBA ABBA CDE DCE) le rime C (-0lo) e D (-odo) risul-
tano assonanti. Delle proposte e risposte poetiche Caramuel parla nell’articolo quarto del
primo capitolo del secondo libro (De rhythmica consonantium et consonantiarum immuta-
bilitate): «Versos de consonantes forgosos illos dicunt Hispani, quorum dictiones ultimae
sunt immutabiles, videlicet ex pacto, quia sic inter duos aut plures poetas conventum est.
Eorum praecipuus usus, cum alter scribit, alterque retentis omnium versuum ultimis di-
ctionibus respondet» (ivi, p. 64). Concessa ¢ pero da Caramuel la licentia rhythmica per
cuiipoeti, nella risposta, possono mantenere le rime proposte, cambiando perd talvolta le
parole: «Solent interdum excellentissimi poetae uti suo iure et, consonantia retenta, unam
aut alteram dictionem mutare» (ivi, p. 66).

73. Cosi Boggione sullo schema dei sonetti di Leporeo: «Tutti i leporeambi sono al-
fabetici, in quanto le vocali toniche si susseguono in ordine alfabetico (A, E, I, O, U): la
sequenza non & mai completa in quanto del sonetto il poeta adotta esclusivamente la va-
riante che prevede due sole rime per le terzine secondo lo schema CDC, DCD» (LEPOREO,
Leporeambi, p. X).
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Ciononostante, il fatto che per Caramuel 'andamento birimico delle terzi-
ne risulti in un certo senso di minor interesse, lo porta a proporre anche in que-
sto contesto delle soluzioni innovative: ad esempio recuperando, accanto alle
due nuove rime della sirma del sonetto, anche una delle due rime della fronte
(es. ABBA ABBA ACD ACD), e cosi proponendo trentasei schemi;”* oppure,
limitandosi all’introduzione di una sola nuova rima nella sirma e riprendendo
invece entrambe le rime della fronte (es. ABBA ABBA CAB CAB), e anche in
questo caso arrivando alla proposta di diciotto schemi.”

L'esercizio combinatorio piti estremo € riservato comunque alle terzine bi-
rimiche, ricalibrate anch’esse attraverso il recupero di un rimante dalle quar-
tine (es. ABBA ABBA ACA ACA): per queste Caramuel giunge a proporre ben
quarantasei schemi.”® Di qui, ovviamente, & aperta la strada al rifiuto totale di
una nuova rima nella sirma, che quindi baserebbe le proprie cadenze su quelle
gia impiegate nella fronte, secondo il genere del sonetum continuum (es. ABBA
ABBA ABA BAB), di cui Caramuel presenta dodici varianti.””

Cid che comunque non muta mai nella prospettiva di Caramuel ¢ la struttu-
ra delle quartine a rime incrociate: il tipo a rime alternate € infatti considerato
un genere a s¢ stante di sonetto, cio¢ il sonetum obliquum, che puo essere regu-
lare (con quartine ABAB ABAB) oppure irregulare (ABAB BABA). Interpretato
dunque come uno schema atipico rispetto alla canonica tessitura incrociata,
I'andamento a rime alternate si trova, forse non a caso, accostato al discorso
sul possibile stravolgimento anche strutturale del sonetto, in cui la canonica
successione di due quartine e due terzine puo essere riorganizzata in terzina+
quartina+quartina+terzina oppure in altre combinazioni.

Per quanto riguarda gli altri generi di sonetto illustrati da Caramuel, molti
sono desunti dalla trattazione di Rengifo, la quale a sua volta si rifaceva per al-
cuni tipi particolari del metro alla Summa di Da Tempo: € questo ad esempio il
caso del sonetum auctum o duplicatum,”® del sonetum retrogradum,”® e di quello
basato sulla figura ‘metametrica’ dell’echo,®® per la quale Caramuel rinvia alla
sua disamina all’interno della Metametrica.* Sono molti infatti, nelle pagine

74. CARAMUEL, Rhythmica, p. 381.

75. Ivi, p. 382.

76. Ibidem.

77. Ivi, p. 383.

78. RENGIFO, Arte poética, pp. 237-241; DA TEMPO, Summa, pp. 16-21.

79. RENGIFO, Arte pética, pp. 246-247; DA TEMPO, Summa, pp. 32-33-

80. RENGIFO, Arte poética, pp. 249-251.

81. Sulla tecnica dell’echo, applicabile a tutte le forme metriche, si veda in partico-
lare la sezione dell’Apollo echeticus: CARAMUEL, Metametrica, §§ CCCXCVII-CDXXXVII,
PP- 92-148 (come ricorda POZZ1 2013, p. 244, a causa della scorretta numerazione delle car-
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destinate alla discussione di questi tipi particolari di sonetto, i riferimenti all’al-
tro volume del Primus calamus. Nel caso specifico, il sonetto ecoico prevede per
la conclusione di ogni verso una parola che riprende 'uscita (la rima) di quella
precedente, fungendo da sua risposta d’eco (es. «Mucho a la magestad sagra-
da agrada»). Una figura ‘metametrica’, oltre a quella del retrogradum, é anche
latecnica di intessere componimenti in piu lingue, alla base del sonetum bilin-
gue:** per il genere sono portati a esempio alcuni testi in italiano in rima tronca
in consonante, in cui le rime sono monosillabi latini: un sonetto che inizia «O
del regno d’Amore ingiusto Rex» e, ancora, il sonetto attribuito a Nicold Franco
che inizia «Unica mia speranza, unica lux» seguito dalla risposta per le rime di
Giovanni Campo «Tua speme & morta e in tenebre & la lux» .3

In generale, tutta 'attenzione riservata alle tecniche che possono compli-
care la composizione del sonetto (e dei poemi in generale) € legata a un nodo
fondamentale della poetica caramueliana, cosi esposto dall’autore: «Solent
in oratione ligata nova poetae eruditi communibus vinculis addere, ut, quo
difficiliores rhythmi sint, maiorem laudem et admirationem extorqueant» [p.
396]. Tale inclinazione all’artificio metrico risponde essenzialmente a quell’e-
quivalenza estetica (tutta barocca) tra difficolta e meraviglia o ammirazione:
maggiore & I'impresa in cui si & provato il poeta, cercando di rispondere a un
alto numero di vincula metrici, maggiore sara quindi la lode che potra ottenere
dai lettori. E in quest’ottica che si comprende I'interesse per I'italiano Lepo-
reo®* e in particolare per la sua Centuria di Leporeambi alfabetici del 1652 (che
rappresenta il culmine di un percorso iniziato con i Leporeambi alfabetici mu-
sicali del 1639), di cui Caramuel riporta le desinenze rimiche per ognuno dei
cento sonetti, regolate dalla sostituzione della sola vocale tonica secondo l'or-
dine alfabetico.®

te, & necessario citare le sezioni dell’opera riferendosi innanzitutto ai paragrafi). Sull’eco
siveda anche P0zz11984, pp. 95-102, con riferimenti a Caramuel.

82. RENGIFO, Arte poética, pp. 247-248; DA TEMPO, Summa, pp. 37-38. La figura & af-
frontata in CARAMUEL, Metametrica, §§ DXCV-DIC, pp. 3-7. Sull’artificio delle composizio-
ni bilingui si tenga anche presente, nell’epistola quarta del Syndromus della Rhythmica, il
riferimento a Lorenzo de’ Medici, che Caramuel ricorda come autore di poesie scritte a
versi alternati in volgare e in latino: De versu Laurentiano: hoc est bilingui successivo (CARA-
MUEL, Rhythmica, pp. 541-542). Sempre in quell’epistola Caramuel cita anche le poesie in
latino maccheronico di Teofilo Folengo (ivi, p. 545).

83. Sull’attribuzione del sonetto a Franco si veda SIMIANI 1897. La tecnica la si trova
anche nel sonetto di Nicola Villani Saffo a Faone: in VILLANI, Rime piacevoli, p. 210.

84. Nella Metametrica scrive di Leporeo: «habet enim ingenium peregrinum et flori-
dum et nihil scribet vulgare» (CARAMUEL, Metametrica, § CCXCII, p. 202).

85. CARAMUEL, Rhythmica, pp. 397-398.
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Chiude infine il capitolo, e quindi il libro, una varia selezione di sonetti
spagnoli e italiani per aiutare e indirizzare il gusto del Philomusus. Fra questi
si trovano sempre sonetti di Ferdinando III («Il gran Massimiliano in pace e
in guerra», «I tuoi nemici da nelle tue mani», «Vergine pia e santa ed imma-
culata», «Quel, che nel mondo ci ¢, tutto € perverso», «Di Bacco chiedo quel
dolce liquore»)® e sono inclusi anche due testi di Luigi Groto, qui per la prima
volta nominato: «Cacciator segue aspro chignal, e giunto» e «Quando caduto
in fuoco il figlio intendex».*”

8. Ilrapporto congli altri trattatisti

Come ogni poligrafo che si rispetti, Caramuel ¢ innanzitutto un lettore vorace,
onnivoro, interessato a trasmettere 'ampio bagaglio di letture nella sua opera
di scrittore. Dobbiamo immaginare che durante la stesura della Rhythmica,
come di qualunque altra delle sue opere, egli lavorasse tenendo davantia sé e
consultando un numero considerevole di libri: innanzitutto il fiore della rime-
ria spagnola del Cinque e Seicento, da cui trasceglie i moltissimi esempi che,
riportati spesso integralmente, permettono di leggere il volume come un’an-
tologia poetica organizzata secondo criteri metrici; ma di non minore rilievo &
il ricorso alla produzione trattatistica, specie versificatoria, da cui cita passio a
cui rimanda di volta in volta nel corso della propria indagine.

Fra queste opere, un ruolo significativo ¢ rivestito dalle due principali fati-
che di Athanasius Kircher:*® la Musurgia Universalis, sive Ars magna consoni et
dissoni, in X libros digesta, pubblicata a Roma presso la tipografia di Francesco
Corbelletti nel 1650,*° e I"Oedipus Aegyptiacus, hoc est universalis hieroglyphi-
cae veterum doctrinae temporum iniuria abolitae instauratio, stampato sempre
a Roma dal Mascardi tra il 1652 e il ’s4. Le opere dell’erudito gesuita costitu-
iscono infatti la fonte principale dei vari esempi riportati da Caramuel nella
Rhythmica per le versificazioni a lui ignote e pit esotiche, come quella etiope,
armena, araba, caldea e ungherese.’®

86. Rispettivamente: Poesie diverse, cc. Asr, D3v, [B7r], [B7v], [C7r].

87. Il poeta, benché con il nome di Ludovico, € citato anche in CARAMUEL, Metame-
trica, § CCLXX, p. 34.

88. Circairapporti fra Caramuel e Kircher si veda SABAINO 2013, che pero esamina
la questione nello specifico ambito della musica e, in particolare, del ricorso all’arte com-
binatoria.

89. Sull’'opera ¢ diriferimento PANGRAZI 2009.

90. Sulla versificazione ungherese nella Rhythmica si veda HORVATH-SELAF 2008.
Gli esempi che di questa poesia sono portati da CARAMUEL, Rhythmica, pp. 190-191 sono
tratti dal Triumphus Caesareus Polyglottus premesso all’ Oedipus Aegyptiacus, dove con com-
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Va comunque ricordato che lo stesso Kircher si era occupato di questioni
metricologiche nella Musurgia Universalis. All'interno del libro ottavo che apre
il secondo tomo dell’opera, dedicato alla Musurgia Mirifica (dove «Mirifico
sta per combinatorio»),” si trova una succinta sezione dedicata alle versifica-
zioni delle «Occidentales linguae»: italiana, spagnola, francese e tedesca (a
quest’ultima sono annesse le lingue belga, inglese, scozzese, illirica, e di qui
polacca, rutena e boema). Per tutte queste metriche Kircher segnala in parti-
colare la comune presenza della rima («<habent praeterea omnes nationes hoc,
ut rhythmos suos faciant homophonos, id est similiter desinentes, vel imme-
diate vel in alternatim sibi succedentibus metris»); mentre per quanto concer-
ne lo specifico ambito italiano, oltre a ricordare la preminenza del settenario
e dell’endecasillabo sulle altre misure («Itali maxime amant coniunctionem
Anacreontici cum Phaleucio, id est heptasyllabi cum metro hendecasyllabo»),
rileva - in anticipo su Caramuel - la sua stretta connessione con la versificazio-
ne spagnola («Hispani eadem prorsus ratione cum Italis versus suos fabricare
solent»).”?

Per quanto pero riguarda queste due metriche romanze, che costituiscono
il cuore della trattazione della Rhythmica, i teorici di riferimento per Caramuel
restano quelli gia individuati nel corso delle pagine precedenti. Per il versan-
te spagnolo € Juan Diaz Rengifo a costituire la fonte principale: ¢ lui il primo
metricologo menzionato nella Rhythmica,”® del quale Caramuel legge I’Arte
poética nell’edizione madrilena del 1628 (la quarta dopo la princeps del 1592) e
dal quale recupera anche la trattazione di Antonio Da Tempo.**

Nonostante i vari riferimenti alla Summa trecentesca, € pero il piu volte
menzionato Ruscelli - anch’egli gia fonte per 'opera di Rengifo - il principale
interlocutore di Caramuel sulle questioni di metrica italiana. E pertanto degno
dinota che le due pit ampie trattazioni metriche del Seicento - ’Arte del verso
italiano e la Rhythmica - intrattengano un rapporto serratissimo con il Modo di
comporre di un secolo prima, che, se rappresenta un’autorita piu problematiz-
zata e messa in discussione da parte di Stigliani, non del tutto acriticamente &
recepita dallo spagnolo Caramuel.

Oltre alle varie citazioni che siincontrano nel corso della Rhythmica, & pro-
prio in una delle epistole conclusive del Syndromus (sette nella princeps, a cui

ponimenti nelle piu varie lingue del mondo ¢ celebrato 'imperatore Ferdinando III, de-
dicatario dell’opera. In tal senso, il riferimento a Kircher si inserisce in quel progetto di
esaltazione della figura dell'imperatore perseguito da Caramuel nella sua opera.

91. PANGRAZI 20009, p. 179. Sulla Musurgia Mirifica si veda pure CHIEROTTI 1994.

92. Cfr. KIRCHER, Musurgia Universalis, I1, pp. 138-139.

93. CARAMUEL, Rhythmica, p. 2.

94. Sul recupero della Summa condotto da Rengifo cfr. CLARKE 1955.
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sono aggiunte altre quindici nella seconda edizione) che si trova una delle piu
importanti testimonianze della lettura e del debito di Caramuel verso il ma-
nuale ruscelliano: significativamente posta in prima posizione, la lettera indi-
rizzata a Carlo Cala, duca di Diano, contiene infatti un «utile et sincerum iu-
dicium» su quell’ «eruditissimum opus» [p. 514], a cui tornera a riferirsi anche
nella settima epistola.”® Caramuel, che dell’opera consulta 'edizione venezia-
na del 1658, intende in sostanza presentare criticamente al suo destinatario
le prime tre parti delle quattro in cui si struttura il Modo di comporre - il trattato
di metrica vero e proprio («kMethodum Rhythmicam [sic], quae modum versus
Italicos concinnandi praescribit»), il rimario delle parole piane, quello delle pa-
role sdrucciole e, infine, il vocabolario -, fornendo in particolare per la prima
sezione metricologica un compendio condotto capitolo per capitolo, dove sono
riportati brani della trattazione ruscelliana accompagnati da alcuni commenti.

Confrontando costantemente 1'opera italiana con la propria, Caramuel -
pur in presenza di vari elementi in comune, quali la destinazione di entrambe
a un giovane poeta («poeta junior» [p. §16]) o 'illustrazione delle medesime
misure versali («kEgo discrimen non reperio in mensura») - non si trattiene
dall’esplicitare a Cala alcune differenze tra quel manuale e la sua poderosa
Rhythmica. E il caso di un passaggio del primo capitolo del Modo di compor-
re in cui Ruscelli afferma che I'arte versificatoria da lui illustrata potra essere
utile anche ad altre lingue romanze (spagnola, francese) che hanno iniziato a
introdurre forme metriche tipicamente italiane nelle loro poesie: e a questa
osservazione Caramuel ribatte, come gia sostenuto nella Rhythmica, la pre-
cedenza della metrica spagnola su quella italiana.®” La sua proposta di forme
metriche ¢, inoltre, ben pitt ampia di quella avanzata da Ruscelli: se quest’ulti-
mo, ad esempio, presenta un solo tipo di tristico (la terza rima dantesca), Ca-
ramuel ne elenca invece molteplici varianti, tutte illustrate nel secondo libro
della Rhythmica («kExempla, quae adducit, ad unicum genus spectant, et tamen
multa et varia tristichorum sunt genera, ut demonstro suo loco» [pp. 516-517]);
e lo stesso sidica per le ottave, non limitate al solo tipo canonico introdotto da
Boccaccio («at in ogdoastichis sunt multi alii consonantiarum fluxus, quos au-
ris approbat, de quibus nec verbum Ruscellus» [p. 517]). Ma la critica maggiore,
per quanto pretestuosa, ¢ forse quella mossa al quinto capitolo del trattato ru-
scelliano (De’ versi tronchi o zoppi), in cui 'autore presenta la cadenza ossitona

95. CARAMUEL, Rhytmica, pp. 565-586. Qui l'autore, occupandosi di alcune questioni
prosodiche (elisione, sinalefe, apocope, accento, dittonghi, trittonghi), cita appunto stralci
dal Modo di comporre.

96. Cfr.ivi, p. 521.

97. Ivi, p.515.
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e proparossitona con esclusivo riferimento all’endecasillabo, dimenticando di
estendere la triplice uscita anche alle altre misure versali («Ergo ex hoc capite
pauperrima est Ruscelli Rhythmica; nam praeter decasyllabos multi alii versus
conformantur ab Italis, ut superius ostendi» [p. 516]).

9.  Conclusioni

Ad ogni modo, pur nel rilievo (talora capzioso) di simili differenze dal Modo di
comporre, teso a far risaltare il carattere innovativo e pitt completo della propria
Rhythmica, il debito di Caramuel nei confronti dell’opera di Ruscelli e di quella
di Rengifo, unito a quello verso altri trattati o trattatelli, prefazioni a raccolte
poetiche, prose di vario genere firmate dagli autori pit diversi, resta un fatto
inequivocabile. E questa fitta trama di fonti teoriche viene intessuta in un libro
dove convivono naturalmente - estendendo le parole di Pozzi sulla Metametri-
ca a quest’altra opera del Primus calamus - «disordine organico e schematicita
apparente».®®

E vero: anche in questo caso Caramuel compone un trattato che appare
«pit folto che organico, pitt ricco d’informazioni che limpido nelle formulazio-
ni teoriche o nelle elucidazioni tecniche».®® Nonostante che la strutturazione
della Rhythmica in libri, capitoli e articoli presupponga un’esposizione fra le
piu rigorose del Seicento e di tutta la storia della metricologia, nella realta dei
fatti 'opera smentisce un simile assunto. La dispersione degli esempi, alcuni
dei quali inseriti per mere ragioni encomiastiche, unita alle molte digressioni,
all’affastellarsi di schemi, tavole combinatorie, indicazioni e controindicazioni
(ad esempio nei riguardi della tradizione metrica: talora rinnegata in favore di
una maggiore liberta inventiva, talaltra invece invocata come principio di au-
torita): sono solo alcuni dei fattori che rendono la Rhythmica davvero un testo
dinon facile consultazione.

Pur con questi limiti, 'importanza di Caramuel nella metricologia del Sei-
cento puo essere ricondotta sostanzialmente a due aspetti teorici di rilievo.
Da un lato, egli fornisce il contributo pil organico e articolato all’avvio di una
trattazione metrica in prospettiva comparata all’interno del contesto europeo;
dall’altro, come & gia stato puntualizzato, la peculiarita del suo approccio con-
siste proprio «nel piano astratto dell’elaborazione teorica»: nel senso che «il
discorso di Caramuel dal punto di vista concettuale va oltre 'espressione del
sistema ideologico che informa la produzione dei poeti di gusto barocco», per
cui l'eclettismo della sua formazione e U'interesse enciclopedico per discipli-

98. P0zz12013, p. 259.
99. Ivi, p. 251.
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ne tanto umanistiche quanto pitl prettamente scientifico-matematiche «fa s
che in campo letterario la sua voce emerga come particolarmente originale e
innovativa».'®®

100. SCOLES-PULSONI-CANETTIERI 1995, p. 387.
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La metricologia del secondo Seicento






Nessuna delle opere prese in esame all’interno di questo capitolo rientra a ri-
gore nella categoria del trattato di versificazione, benché talora, come nel caso
del lavoro di Federigo Meninni, si tratti di documenti tradizionalmente regi-
strati nelle bibliografie della metricologia secentesca. I testi qui raccolti, infatti,
affrontano pil che altro marginalmente le questioni di metrica all’interno di
trattazioni di maggiore respiro e d’altro intento precipuo: siano esse trattazioni
dilinguistica, come nel caso della Prosodia italiana di Placido Spadafora, o pitt
propriamente di poetica, come con Benedetto Menzini, la cui opera costituisce
una delle piu significative teorizzazioni degli ultimi decenni del secolo accanto
alla Poetica di Giuseppe Battista.

1. IIRitratto del sonetto e della canzone di Federigo Meninni

Vero «gioiello»* della critica letteraria del secondo Seicento & il Ritratto del
sonetto e della canzone del napoletano Federigo Meninni (1636-1712).” Medi-
co di professione, Meninni aveva fin dalla giovane eta mostrato interesse per
la poesia, cimentandosi appena ventenne con le prime odi La fama (1658) e i
Ragguagli festivi, per presentarsi finalmente al pubblico dei lettori con le Poesie
apparse a Napolinel 1660: una raccolta che fraisuoi dedicatari contava anche
quell’Angelico Aprosio con cui Meninni, al pari di altri intellettuali napoletani,
intrattenne nel corso della sua vita un cospicuo scambio epistolare.?

Accanto ad Aprosio, il percorso letterario di Meninni fu segnato anche da
altre due figure dirilievo. La prima é Juan Caramuel y Lobkowitz, il quale, tro-
vandosi a Napoli trail 1657 e il 1673, strinse amicizia con Meninni e ne apprez-
z0 le competenze scientifiche al punto da proporgli una cattedra di filosofia, e
successivamente di medicina, presso 'Universita di Padova; Caramuel sara

1. Pozz12013, p. 276.

2. In questa sezione le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a: ME-
NINNI, Ritratto.

3. Siveda a tal proposito CARMINATI 1996. Per un profilo biografico di Federigo Me-
ninni, rimando alla voce curata da Carlo Alberto Girotto per il DBI (LXXIII, 2009, pp.

515-518).
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pitvolte interpellato come autorita in materia metrica nel Ritratto del sonetto e
della canzone, dove Meninni lo definisce affettuosamente «il mio grande amico
Monsignor Caramuele» [p. 59]. La seconda ¢ il conterraneo Giuseppe Battista,
interlocutore privilegiato per le questioni di poetica presso ’Accademia degli
Oziosi, con il quale perd Meninni entro presto in aperto dissenso, sostenuto nel
dibattito da Baldassarre Pisani, suo amico almeno dal tempo della nuova e pitt
ampia edizione delle Poesie liriche pubblicata a Napoli nel 1669 e ristampata nel
1676. Proprio a quest’ultimo anno risale la pubblicazione postuma della Poeti-
ca di Battista, una delle opere di critica e teoria letteraria piti importanti della
seconda meta del XVII secolo, accusata pero da Meninni del plagio di alcuni
passi dei Proginnasmi poetici di Benedetto Fioretti.*

L’anno dopo, nel 1677, esce quindi a Napoli il Ritratto del sonetto e della can-
zone, subito ristampato a Venezia nel 1678 in una versione che corregge e am-
pliala princeps, e sulla quale ¢ basata la moderna edizione a cura di Clizia Car-
minati. Il «copioso, 'erudito e 'l necessario» volume, «dal medesimo autore in
tutto perfezzionato e con tanta impazienza aspettato dagli studiosi della poeti-
ca facolta» [p. 3], € pubblicato in ottemperanza alle promesse fatte da Baldassa-
re Pisani, prefatore dell’opera, nel curare nel 1669 la stampa napoletana delle
Poesie liriche di Meninni, che pure si presentava bipartita in una prima sezione
di Sonetti e madrigali e una seconda di Canzoni.

Il termine Ritratto - che Meninni avrebbe inteso riprendere in uno scritto
rimasto pero solo in idea: il Ritratto de’ componimenti giocosi e gioco serii, forse
concepito sul modello del Ragionamento di Nicola Villani del 1634 - intende
presentare I'opera, prima ancora che come un trattato prescrittivo, come un
testo descrittivo, quasi «un ristretto della retorica e della poetica, per quella
parte, pero, che tocca alla lirica». Quello della poesia lirica &, d’altronde, un
ambito sperimentato direttamente da Meninni nel corso di una lunga e com-
provata esperienza, che dalle prime prove degli anni ’50 si sarebbe conclusa
solo nel 1705 con le Meraviglie poetiche e le poesie varie, sua ultima raccolta di
versi; anzi, Pisani sottolinea la perfetta continuita tra il Meninni poeta e il te-
orico («Quindi potrai tu scorgere che 'autore, qual pratico nel mestiere, abbia
nelle sue composizioni osservate con giudicio quelle regole che ad altri inse-
gna), ed & solo per tale ragione che l'autore si permette di somministrare alcu-
ni esempi tratti dalle proprie poesie all’interno del Ritratto, da cui sono invece

4. La Poetica, stampata a Venezia nel 1676, tocca alcune questioni metriche solo nel
primo capitolo della parte destinata alla Locuzione, dove Battista si attesta tradizional-
mente sull’obbligo della versificazione per ogni genere poetico, escludendo dunque la
prosa per la commedia, e, soprattutto, sull'indiscutibile soluzione dell’ottava per il poe-
ma eroico.
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appositamente esclusi gli altri autori viventi «per isfuggire gl'inconvenienti di
parzialita» [p. 4].

Proprio per questo suo focus sulla poesia lirica, il Ritratto si prospetta, sem-
pre nelle parole di Pisani, come un testo di assoluta novita nel panorama del-
le teorizzazioni poetiche italiane: Meninni avrebbe infatti operato in assenza
di antecedenti - il De vulgari eloquentia, ad esempio, non arrivava a includere
il sonetto nella sua trattazione’ - ed & per questo che le sue auctoritates di ri-
ferimento vengono riconosciute direttamente nei classici (Aristotele, Quinti-
liano, Cicerone). Stante il fatto, beninteso, che a confronto di altri generi let-
terari come 'epopea e la tragedia, la lirica sia stata il genere «meno presente
nelle discussioni critiche accese dalla riscoperta della Poetica [aristotelica] »,°
il giudizio di Pisani risulta per nulla obiettivo: per il semplice fatto di non te-
nere conto di teorizzazioni sul sonetto di grande importanza, come la Veronica
di Vincenzo Toralto o la Cavaletta tassiana, che in effetti sono considerate da
Meninni nell’opera, e comunque di tutto quel fittissimo sottobosco di lezioni
accademiche dedicate all’esegesi di sonetti o canzoni.

Per di pit, non solo all'interno dell’Arte poetica, ma nello stesso contesto
del genere lirico Meninni si ritaglia un ambito di discussione specifico, dedi-
candosi soltanto a due forme metriche tra le tante: il sonetto e la canzone. Per
quanto pertiene al primo, peraltro, 'autore non intende nemmeno prendere
in esame le tipologie particolari del metro, come ad esempio quelle in versi
minori discusse da Caramuel nella Rhythmica sulla base di esempi spagnoli, o
quelle ormai considerate desuete, come i sonetti rinterzati e caudati,” o quelli
riuniti in corone.®

La prospettiva cosi estremamente circoscritta di Meninni si concentra sul
solo tipo del sonetto canonico, destinato alle «materie gravi» [p. 8]: non a caso
nel sonetto sarebbe riconoscibile la confluenza dei due metri tradizionalmente
indicati come propri del parlare ‘grave’ ed eroico, ossia 'ottava nelle due quar-
tine della fronte e la terzina nei versi della sirma.® Ciononostante, pur in que-
sta delimitazione dell’'oggetto esaminato, l'autore non esclude che, per certi
aspetti, la sua trattazione potra risultare utile anche per altre forme metriche:

5. MENINNI, Ritratto, p. 3: «Quei libri ne’ quali Dante tratto del sonetto son gia perdu-
ti, né altri poi volle prendersi tal briga».

6. FREZZA 2001, p. 278.

7. MENINNI, Ritratto, p. 7.

8. Ivi, p. 16.

9. Cft.ivi, p. 8. D’altronde, tra i presupposti teorici del trattato meninniano va ricono-
sciuto, come scrive Carminati, I’ «innalzamento della lirica a genere alto (con le relative
conseguenze contenutistiche e stilistiche)» (ivi, p. XXIII).
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«Parlando della locuzione che siricerca nel sonetto, molte cose si diranno che
necessarie sono ad altri componimenti» [p. 18].

Lo stesso atteggiamento selettivo rispetto alla materia da indagare informa
anche la seconda meta del trattato, dedicato alla canzone, da cui, come vedre-
mo, sono escluse molte delle forme particolari che Stigliani nella sua Arte ru-
bricava sotto quel nome, per concentrarsi essenzialmente sul tipo canonico di
matrice petrarchesca e su quello della moderna canzone-ode.

Eppure, nonostante il titolo e la materia dichiarata facciano pensare a un’o-
pera interamente riservata all’analisi degli aspetti tecnici e formali dei due pitt
fortunati metri della tradizione lirica occidentale, le questioni propriamente
metricologiche occupano uno spazio affatto marginale nell’economia del Ri-
tratto. Questo «manuale di poesia»,'® destinato, secondo le intenzioni di Me-
ninni, a «chi comincia ad esercitarsi nel mestiere del poetare» [p. 159], si con-
figura nella sezione sul sonetto in larga parte come un «vero e proprio manuale
di retorica» ' (capp. XIV-LII del Ritratto del sonetto) dedicato alla trattazione
dei modi e delle tecniche dell’arguzia; e per un’altra significativa parte 'opera
intende tracciare un profilo storico-critico dell’evoluzione dei due metri attra-
versoisecoli della nostra letteratura (capp. XI-XIII del Ritratto del sonetto e cap.
XVII del Ritratto della canzone).**

Con riferimento specifico alla produzione sonettistica, Meninni organizza
la storia della lirica italiana in tre periodi distinti, ognuno con i suoi autori pitt
rilevanti, per i quali propone brevi profili biografici accompagnati da alcune
considerazioni sui loro versi: tre epoche di diversa estensione temporale, ma
che nella loro successione cronologica rispecchiano un vero e proprio sviluppo
qualitativo della poesia italiana. La prima di queste eta, avviata nel 1350, vede
primeggiare indiscusso il magistero di Petrarca;® la seconda, in cui si distin-
guono le opere di Luigi Tansillo, Angelo di Costanzo e Antonio Ongaro, viene
fatta partire nel 1550 e dura appena un cinquantennio; e infine la terza eta, a cui
fa capo 'esperienza di Marino, prende avvio nel 1600 e gia si conclude verso la
meta del secolo (nel 1648):'* & proprio questo periodo piti recente che Meninni
configura come il migliore, piti raffinato ed equilibrato, «intieramente perfetto»
[p. 56], secondo una visione di chiaro atteggiamento modernista che percorre
I'intero trattato e che si oppone a quella professata da un contemporaneo come
Giovanni Cicinelli nella sua Censura del poetar moderno edita a Napolinel 1672.

10. Ivi, p. XIL

11. Ivi, p. XXI.

12. Diquesta parte si & servito MARTINI 2002, a cui rimando.
13. Sul Petrarca di Meninni si veda CARMINATI 2004-.

14. MENINNI, Ritratto, p. §6.
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In questo contesto, la trattazione metricologica del Ritratto appare certo
meno peculiare rispetto alle proposte di critica e storicizzazione letteraria che -
come quella appena vista - Meninni formula al suo interno; eppure, anche negli
aspetti pitl espressamente metrici e formali del suo discorso I'autore introduce
alcuni motivi di novita che meritano di essere messi in luce e indagati in rela-
zione alla pratica del tempo e alle teorizzazioni metriche precedenti.

1.1. Il Ritratto del sonetto

Dopo una breve e non risolutiva discussione sulla paternita del sonetto (da
alcuni attribuita ai provenzali), Meninni dedica le prime pagine del trattato
al problema dell’affinita del metro con 'epigramma o con altre forme poeti-
che classiche, fornendo - come si & gia visto nel capitolo sull’Arte stiglianiana
(cap. IV.5) - una recensione degli autori che hanno preso parte a tale dibatti-
to," divisi tra i sostenitori dell’equazione sonetto-epigramma (in parte Tasso,
Marino, Salviati, Giraldi, Varchi) e i contrari (Minturno, Fioretti). Se pero sul
piano prettamente esteriore tale accostamento puo rilevarsi inconsistente o
comunque discutibile, diversa ¢ la questione se affrontata da un punto di vista
retorico-stilistico:

Or se 'epigramma per la vaghezza della locuzione, per la venusta, per la dol-
cezza de’ versi e per 'acutezza c’ha nel fine apportar suole gran maraviglia,
tanto pit il sonetto, che oltre alla necessita dell’accozzamento delle rime,
pit malagevoli de’ piedi de’ Latini, ha limitato il numero de’ versi; per lo
che, non solo ¢ pit difficile dell’epigramma, ma anche degl’idillii, dell’ode,
dell’ottave, e delle terze rime de’ Toscani. [p. 11]

Per tali ragioni il sonetto ¢ elevato da Meninni a migliore e piu difficile forma
metrica della poesia lirica, se non della poesia tout court, in linea con una posi-
zione diffusa e condivisa, fra gli altri, dal Toralto della Veronica, che & appunto
ricordato nel Ritratto.'® E dal dialogo toraltiano che, peraltro, Meninni recupe-
rail riferimento alla favola di Procuste per illustrare la difficile corrispondenza
fra la misura del sonetto e il suo argomento, smascherando cosi 'appropria-
zione indebita che dell'immagine aveva compiuto Stigliani nel suo trattato.””

15. Cft. a proposito ivi, pp. XX-XXI.

16. TORALTO, Veronica, p. 29: «dissi bene che ¢& piu difficile riuscir felicemente nei so-
netti che nelle tragedie, poiché si deve aver rispetto alla lunghezza dell’'una ed alla brevita
dell’altro» (il passo ¢ citato in MENINNI, Ritratto, p. 12). Cfr. PARENTI 1978, p. 238.

17. MENINNI, Ritratto, p. 15.
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Dopo i capitoli introduttivi, il discorso si sposta quindi sull’analisi della lo-
cuzione, della sentenza e dello stile da utilizzare nel sonetto. Muovendo dall’u-
nitd minima delle parole per giungere all’orizzonte pitt ampio dello stile - che
per 'autore resta un fattore individuale di ogni poeta e in definitiva «incom-
municabile» [p. 46] attraverso degli insegnamenti teorici -, Meninni viene a
toccare questioni di varia entita e tangenti, di volta in volta, aspetti di carattere
linguistico o retorico: dal problema dell’'uso/abuso di parole ‘forestiere’, della
metafora, dei concorsi vocalici che, secondo la lezione di Tasso, partecipereb-
bero all’effetto di gravitas,'® per arrivare alla questione del rapporto tra sintassi
e struttura metrica, ripresa anche piti avanti. A tal proposito, I'autore sembra
orientarsi verso un equilibrato rispetto delle pause indotte dalle partizioni del
sonetto-inlinea con le tendenze pili contemporanee rispetto agli usi della po-
esia precedente (tassiano-dellacasiana) - ma evitando al contempo di fram-
mentare eccessivamente la sintassi all'interno dei singoli versi:

I pitt moderni autori veramente han cercato di schifare questo trasporta-
mento di sentenza [di quaternario in ternario] non solo, ma quello di quater-
nario in quaternario, e non solo questo, ma anche di spezzar cosi allo spesso
la sentenza diverso in verso insino alla meta del terzo, come puo osservarsi
dal tempo di Giovan Battista Marini a questa parte, non in tutte 'opere sue,
ma nella terza parte della Lira. E con questo han cercato piu di piacere, che
d’esser gravi. A me pare che 'l troppo allungare, e 'accorciar troppo la sen-
tenza sia vizio, potendo temperarsi 'un modo con I’altro. [p. 40]

Altri aspetti di tipo formale - dopo i capitoli dedicati all'indagine diacronica
dei vari autori di sonetti, la quale mostrerebbe un chiaro perfezionamento del-
lo stile poetico dall’epoca antica a quella pit recente - sono toccati durante
la trattazione delle figure retoriche e grammaticali proprie dell’arguzia, che «&
la forma e 'anima de’ componimenti, ed in particolare di quelli che si chiama-
no sonetti d’oggidi» [p. 81]. Fra tali figure vengono rubricate da Meninni tutta
una serie di tecniche ‘metametriche’ recuperate direttamente dall’amico Cara-
muel: & il caso della figura dell’‘eco’, adatta a rendere nel sonetto la «nota umi-
le»;*° e ancora della retrogradazione e dell’allitterazione (sotto la quale sono
raggruppati gli artifici del tautogramma, dell’acrostico e dell’anagramma), che

18. Sul recupero delle teorie stilistiche di Tasso da parte di Meninni nel Ritratto cfr.
SCHULZ-BUSCHHAUS 1969, pp. 136-140.

19. Oltre alla tripartizione della nostra storia letteraria, di cui gia si ¢ detto, Meninni
propone anche alcuni confronti tra sonetti composti su uno stesso tema ma appartenenti
a diverse epoche, su cui cfr. DELLAQUILA 2006.

20. MENINNI, Ritratto, pp. 89-91.
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servono alla «nota temperata»;* per quindi concludere con le figure relative
alla sentenza, capaci di tradurre la «nota sublime», in cui chiaro € ancora il de-
bito dal Primus calamus caramueliano.”

Ma ¢ solo dopo il discorso sulle arguzie, a partire dal cap. LIII (Delle rime o
desinenze del sonetto),” che si arriva alle pagine veramente metricologiche del
trattato. Dopo un’introduzione dedicata all’etimologia e all’origine della rima,
pacificamente ricondotta all’antecedente dei versi leonini diffusi nella poesia
neolatina (in continuita quindi con la posizione di Stigliani), Meninni parla fi-
nalmente della struttura del sonetto, che si traduce nell’organizzazione delle
sue terminazioni versali.

Nello specifico, I'autore illustra innanzitutto la ‘divisibilita’ della forma me-
trica, ossia la possibile distribuzione della sintassi all’interno della sua struttu-
ra, in base a tre modelli: il primo raggruppa le quartine in un’unita a sé stante
rispetto alle terzine (8+6), il secondo considera le due quartine singolarmente
in opposizione al gruppo delle terzine (4+4+6), e il terzo distingue ogni singola
partizione del sonetto (4+4+3+3); a questi Meninni aggiunge un quarto modello
in cui la prima quartina funge da «proemio» ed ¢ dunque isolata rispetto agli
altri versi del componimento (4+10).*

Per quanto invece concerne gli schemi delle rime, per i quali non esita a ri-
mandare anche alle trattazioni di altri autori (Ruscelli, Dolce, Minturno, Tris-
sino), Meninni da conto delle tessiture piu classiche, ricordando per le quartine
lo schema a rime incrociate, indicato come «combinazione [...] diritta» e «in
piu frequente uso» [p. 160], e quello a rime alternate regolari (ABAB ABAB) o
con inversione dei rimanti nella seconda quartina (ABAB BABA), che Petrarca
adotta due sole volte all’interno dei Fragmenta (Rvf CCLX e CCLXXIX).

Pitt complesso invece il discorso sulle terzine, per cui gli schemi proposti
sono ben undici, partendo da quelli desunti dall’'uso di Petrarca e ordinati da
Meninni da un punto di vista stilistico. Come schemi ‘gravi’ ne sono indicati
due su tre rime: CDE CDE e CDE DCE, quest’ultimo presentato come poco
armonioso e ormai infrequente tra i poeti («questa regola ¢ oggi disusata, ed

21. Ivi, pp. 111-115.

22. Ivi, pp. 131-137.

23. Ivi, pp. 1§8-166.

24. Ivi, p. 160: «Ad altri & piaciuto dividere il sonetto in due parti, ma in questa fat-
ta: in una, che contenga il primo quaternario, come proemio del sonetto dove si narra
brevemente cio che dee dirsi; nell’altra tutto il rimanente, conforme si osserva da tutti
gli epigrammatisti, i quali ne’ primi versi fanno menzione di quanto han poi da dire nel
rimanente. Ma, perché la narrazione non sempre si osserva nel principio, conforme si di-
mostro nel sestodecimo capitolo, non puo questa divisione aver cammino, potendosi ben
dividere, conforme fu detto nella diffinizione del sonetto, in duo contigui quaternarii, e in
duo contigui ternarii».
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all’orecchio suona dissonante» [p. 161]). Mentre gli schemi su due rime CDC
DCD e CDC CDC sono illustrati come forme ‘temperate’, entrambe perfetta-
mente in uso («queste maniere da’ moderni si usano in tutte le forme»). Ormai
dismessi, invece, risultano gli schemi dellacasiani CDE DEC e CDE ECD, che
pure servivano allo stile ‘grave’; mentre di raro utilizzo & la forma a rima centra-
le CDC EDE («Questa corrispondenza & osservata alcuna volta da’ moderni»).
Anche le ultime tessiture sono catalogate da Meninni a puro titolo informati-
vo, sconsigliandone I'uso: € il caso degli schemi CDD CDD, CDC CDD e CDD
DCC, citati sulla scorta della Cavaletta tassiana® e rispettivamente impiegati
da Cino da Pistoia, Cavalcanti e Dante, i «quali tre modi, come mostruosi, non
si debbono seguitare». Ed & ancora il caso dell’ultimo tipo proposto CDC DEE,
con il distico finale isolato, che nella Rhythmica Caramuel ben apprezzava ma
che Meninni & costretto a rifiutare, sia per ragioni di scarso utilizzo («I’uso re-
pugna alla sua [di Caramuel] persuasione»), che per ragioni propriamente sti-
listiche («sarebbono della forma assai umile del sonetto quando i duo versi
ultimi del sonetto accozzassero insieme»).

Puo essere interessante, a questo punto, confrontare la teorizzazione del
metricologo con la pratica del poeta, guardando agli usi di Meninni nella prima
parte delle sue Poesie del 1676. Nonostante I'indicazione delle quartine a rime
incrociate come la formula piu diffusa per 'epoca, solo il 60% circa dei 238 so-
netti contenuti nella raccolta adotta per la fronte questo schema maggiorita-
rio, mentre ben il 28% dei sonetti presenta per le quartine lo schema alternato
ABAB ABAB, e addirittura il 12% impiega il ben piu raro alternato con inver-
sione nella seconda quartina (ABAB BABA). Diversamente, alla teorizzazione
di molte strutture rimiche per le terzine, 'autore oppone invece nella pratica
un’adesione pressoché univoca allo schema alternato (CDC DCD), con rarissi-
me eccezioni per due schemi su tre rime, come il replicato canonico CDE CDE
e l'infrequente schema incatenato CDC EDE.

Per tornare alle pagine del Ritratto, € a latere di questa trattazione sulle rime
che Meninni innesta il discorso prosodico relativo alle terminazioni dei versi
da impiegare nel sonetto. Le rime tronche o «acute» (in vocale e in consonan-
te), gia poco frequentate dagli autori antichi, sono limitate nella modernita
alle materie «giocose» [p. 163]; parimenti le uscite sdrucciole non si mostrano
appropriate a un componimento ‘grave’, «perché queste o sono dell’ecloghe,
o de’ componimenti bernieschi e ridicoli» [p. 164]. Solo le terminazioni piane
0 «gravi» - aggettivo utilizzato da Meninni sia in senso prosodico, in opposi-
zione ad «acuto» (tronco), sia per indicare la valenza acustico-stilistica delle
rime proprie dello stile ‘grave’, in contrapposizione alle rime «aspre» - sono in

25. Sugli schemi rimici affrontati nella Cavaletta si veda AFRIBO 2001, pp. 132-145.
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definitiva acconsentite per il sonetto, catalogando fra queste anche le uscite
semisdrucciole, secondo la tesi di Caramuel che nella Rhythmica le conside-
rava parossitone e contro la lettura opposta sostenuta pur autorevolmente da
Daniello, Ruscelli e Rengifo.>®

Un discorso a parte € invece quello che riguarda i tipi particolari di tessi-
ture rimiche. Se ¢ vero che Meninni aveva esplicitamente dichiarato all’'inizio
della sua opera l'intenzione di escludere dall’analisi i sonetti dalle strutture piu
stravaganti e, in particolare, di origine antica e ormai desueti, diverso ¢ l'atteg-
giamento nei confronti di alcuni schemi rimici piti peculiari - come si € visto in
parte per le terzine - di cui da conto pur senza incentivarne I'utilizzo. E il caso
del sonetto detto «continuo, con due sole rime, replicando alternativamente
le stesse» [p. 162], che Meninni sperimenta una volta nelle sue Poesie*” e per lui
rappresenta la massima riduzione possibile della varieta rimica nel componi-
mento, essendo infatti rigettata la forma del sonetto monorimo come «inven-
zione [...] di cervello eteroclito; perché & segno di poca invenzione, ed offesa ne
riceve l'orecchio, il qual si diletta della varieta». Per Meninni ¢ infatti centrale il
principio dell’alternanza delle rime, le quali, preferibilmente, non dovrebbero
neppure essere assonanti fra di loro («Fuggansi le rime che convengono nelle
vocali e fanno una sorda consonanza» [p. 165]); anzi, 'autore quasi suggerisce
di evitare, in uno stesso componimento, rime diverse che presentino la stessa
vocale tonica («Fuggasi di piu la terminazione delle desinenze nella medesi-
ma vocale, quando cid puo farsi senza storpio della sentenza» [p. 166]).* Ma
d’altro canto, ugualmente criticate sono le sperimentazioni di sonetti a schema
frottolato («si fuggano le rime che terminano in un verso e corrispondono alla
meta del seguente»), di cui trova esempi in Luigi Groto, o comunque con rime
interne, cosi oltranzisticamente utilizzate, assieme a numerose cadenze ‘aspre’
e talora sdrucciole, nella Centuria di Leporeambi di Ludovico Leporeo, il quale
«obligandosi a tante leggi, non riesce felice, particolarmente nelle conclusioni

26. Eppure, si pud segnalare il caso di un sonetto delle Poesie meninniane interamente
intessuto di voci sdrucciole (all'interno e in punta di verso), in cui le due rime semisdruc-
ciole delle terzine incatenate sono inequivocabilmente intese dall’autore come cadenze
proparossitone (-aria, -uria): «Al sonito di Cloride dolcissimo» (MENINNI, Poesie, p. 193).

27. Mi riferisco alla risposta di Meninni al sonetto Un amico invita lautore a goder le
rive di Posilipo («Vientene a vagheggiare il mare e 'l monte»), costruito sull’alternanza di
due sole parole-rima: ABAB ABAB ABA BAB. Il meccanismo € appunto mantenuto dall’au-
tore nella replica (Risponde, alludendo alla crudelta della S. N.: «Ove placido il mare, aprico
il monte»). I due testi si trovano ivi, pp. 173-174.

28. Eppure, anche a tal proposito, posso segnalare almeno il caso eclatante di un so-
netto di Meninni (La Speranza é stimolo a tutte 'umane operazioni: «Con vomere stridente
il suol disserra») in cui le due rime delle quartine differiscono solo per la geminatio della
consonante: -erra, -era (ivi, p. 109).
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de’ sonetti» [p.165]: non piti lontana potrebbe essere la prospettiva di Meninni
da quella di Caramuel, il quale, all’interno della Rhythmica, riconosceva invece
proprio negli sperimentatori Leporeo e Groto due fra i pit apprezzati composi-
tori di sonetti in lingua italiana.

Infine, trattandosi anch’essa di una questione legata agli schemi rimici, I'ul-
timo riferimento del capitolo ¢ destinato «alle regole de’ sonetti responsivi» [p.
166], per i quali pero Meninni rinvia ancora alle precedenti trattazioni di Dol-
ce, Ruscelli e Stigliani.*® Tale discorso, apparentemente solo metrico-formale,
serve a introdurre nella parte conclusiva del Ritratto del sonetto 1a pit generale
e complessa questione relativa all’imitazione - non intesa in senso aristotelico,
ma come ripresa di concetti, immagini o parole da un altro autore - e alla sua
liceita, declinata nelle diverse forme dell’emulazione, della traduzione e per-
fino del vero e proprio ‘furto’ poetico.

1.2. Il Ritratto della canzone

Pil breve del Ritratto del sonetto (58 capitoli), il Ritratto della canzone consta
soltanto di 19 capitoli. Ma se la prima forma metrica presa in esame era pre-
sentata come il componimento piti nobile e complesso della sua epoca, la can-
zone € trattata in quanto metro pit fortunato: «mentre in un tempo fiorirono i
romanzieri, in un altro gl’idillianti, ed oggi sono in tanta stima le canzoni, che
hanno fatto, per cosi dire, restare in dietro i sonetti» [p. 191].

Anche in questo caso, perd, Meninni intende concentrarsi su una specifica
accezione del metro, pur consapevole della tradizione onomastica che vuole
il termine ‘canzone’ come voce atta a indicare ogni forma di componimento
inversi:

La canzone, piu stretta e propriamente parlando, altro non é che un cer-
to componimento poetico disteso in versi rotti ed intieri comprendenti pitt
parti della medesima guisa e del soggetto stesso, le quali parti sono state
chiamate stanze, o strofi, e sono tutte d'una medesima tessitura, ma varie
solo nella desinenza. [p. 187]

In base a tale definizione - che stabilisce in sostanza due soli aspetti del metro:
la commistione di endecasillabi con settenari e la struttura a coblas singulars
isostrofiche - Meninni esclude dalla sua analisi i componimenti non confor-
mi, tra cui tutte le altre forme metriche che Stigliani nell’Arte del verso italiano

29. Nella prima parte delle sue Poesie Meninni adotta sempre la tecnica della risposta
per le parole nel replicare a sonetti altrui.
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rubricava sotto il capitolo della canzone: il tipo a coblas unissonans strutturato
sulla petrarchesca Rvf XXIX, che nell’Arte era catalogata come «canzone lega-
ta»; I'«ode con ’epodo ad imitazion de’ Greci» [p. 188], ossia 'ode pindarica,
per il fatto che ’epodo presenta una struttura diversa dalle precedenti strofe;
pure la sesta rima, per il fatto di non presentare commistione di versi brevi; e
altrettanto le ballate, considerate «madrigali»; le frottole; 'ode saffica, perché
iversi brevi di cui € commista sono i quinari e non i canonici settenari della
canzone classica; la canzonetta, «che noi chiamiamo oda», la quale «non per
altro differisce, se non perché ha le stanze pili picciole»; e ancora la quarta rima
(anch’essa chiamata «oda»), sia a rime alternate che incrociate, la quale pure
non puo considerarsi propriamente una canzone poiché intessuta di soli ende-
casillabi. A ben vedere, non tutti questi generi erano stati esaminati da Stiglia-
ni nel cap. XIX dell’Arte - come nel caso della sesta rima o dell’ode pindarica,
nemmeno menzionata nel trattato -, ma la parte iniziale del Ritratto della can-
zone sembra proprio essere dedicata a prendere le distanze dalla precedente
trattazione stiglianiana.

Nonostante le evidenti differenze di tessitura e di lunghezza - per le quali
il sonetto (insieme al madrigale e all’ottava scompagnata) risulta una forma
metrica piu adatta agli argomenti brevi, mentre la canzone (insieme a ottava e
sesta rima) piu adatta a quelli di maggiore entita3° - tra le due parti dell’opera
meninniana si avvertono sostanziali punti di continuita: per quanto riguarda
I'ambito della locuzione, ad esempio, restano valide le stesse indicazioni gia
formulate per il sonetto, solo ammorbidite da qualche concessione in piti nel
caso della canzone - per il suo essere un componimento lungo - in merito all’u-
so delle voci composte3* 0 non appartenenti a un orizzonte di medietas poetica
(voci straniere, desuete o, all'inverso, troppo nuove); e ugualmente comune
al sonetto e alla canzone, pur con qualche eccezione, € la serie di figure retori-
co-grammaticali a cui il poeta puo ricorrere per caratterizzare lo stile del pro-
prio componimento poetico.**

Venendo pero piu direttamente alle questioni formali, & appunto all’inter-
no del discorso sulla locuzione (cap. VI) che si incontra un primo interessante
ammonimento di carattere prosodico, relativo all’'uso di sequenze dattiliche
nei versi della canzone:

I dattili si temprino con gli spondei, perché, conforme sono viziosi i molti
monosillabi ne’ versi, cosi dice imperfezione la frequenza de’ dattili, men-

30. Cfr. MENINNI, Ritratto, p. 197.
31. Cft.ivi, pp. 30, 34, 207.
32. Ivi, p.2009.
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tre formano un certo dir saltellante; e i dattili particolarmente nelle canzoni
meglio stanno nelle prime, che nelle penultime sedi de’ versi. [p. 208]

Gia in un passo del Ritratto del sonetto, Meninni faceva menzione dei due pie-
di greci, attraverso due citazioni, una dalla Lezione tassiana sul sonetto di Del-
la Casa - tenuta sempre ben presente nel corso di tutta 'opera - e un’altra da
Tesauro:

I Latini, che ancor noi seguir dobbiamo, nella gravita «usano piu tosto lo
spondeo, ch’é pit tardo, che il dattilo, ch’e veloce; pero la tardita cosi de’
moti come delle parole s’attribuisce a i magnanimi, che sono gravissimi», e
le molte voci riempono il verso di gravita, ma senza quei molti monosillabi
accennati. Nelle tenere espressioni sono i dattili fortemente commendati,
quando vi son logati con discretezza. Ma chi nelle materie e ne’ concetti gra-
vi di questi con larga mano si avvalesse, si dimostrarebbe con suo biasimo
grave e leggiero, umile e alto insieme. Oltre a cio i dattili, che dal Tesauro
furono appellati «sferza dello scandimento», «o tolgono il luogo all’altre
voci, e cosi riesce falso il verso, o vengono si nel fine ingolati che perdono
essil’esserloro, e scemano la leggiadria a tutto il verso, o subentrano con le
loro sillabe brevi in qualche sede delle lunghe, e lo fanno riuscir languido».
Sicché frapporre si debbono con giudicio nel proprio sito del verso, come
anche gli avverbi lunghi e i superlativi. [pp. 36-37]

E evidente che I'uso dei termini «dattilo» e «spondeo» sia da intendere in
senso puramente accentuativo, indicando, nel primo caso, una sequenza di
tre sillabe con ictus sulla prima (tonica-atona-atona) e, nel secondo caso, una
sequenza di due sillabe di cui solo la prima accentata (tonica-atona). In questa
prospettiva si pud comprendere 'ammonimento di Tesauro affinché le sedi
atone del dattilo non cadano sulle sedi tipicamente toniche dell’endecasillabo.
E si comprende pure, nel passo del Ritratto della canzone, il rifiuto di Meninni
per il dattilo prima della sede finale dell’endecasillabo, al fine cioé di evitare
nel secondo emistichio del verso quell’andamento dattilico con accento di 72,
tradizionalmente criticato dalla nostra metricologia; e parimenti, nei settenari,
il rifiuto della prosodia con ictus mediano di 32, a cui il nuovo gusto musicale,
come si & piu volte ricordato nei capitoli precedenti, aveva iniziato a preferire
il modello ‘melico’ con andamento giambico (22-42-6%).

Al dila di questa riflessione corriva, la sezione pili consistente relativa agli
aspetti formali del metro € pero affrontata solo nella parte finale del trattato,
a partire dal cap. XIV (Delle strofi o stanze della canzone). Come gia anticipato,
la prima e sostanzialmente unica regola formulata da Meninni per la struttura
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della «canzone detta comune» [p. 248] - per distinguerla dalle canzoni «con
I'epodo», ossia le pindariche - & I’'assoluta isometria delle varie strofe, le qua-
li devono conformare sulla prima stanza soltanto la loro sequenza di misure
versali e rime, e non - come richiedeva Mazzoni nella Difesa di Dante - anche
I'andamento prosodico di ogni verso di quella di partenza.’® E nella composi-
zione di questa prima strofa & lasciata al poeta una pressoché totale liberta,’*
liquidando anche certe limitazioni indicate da metricologi del passato (es. Min-
turno) - quali il numero minimo di nove versi e il massimo di ventiquattro per
stanza, o ancora il minimo di due strofe e il massimo di quindici per canzone -
come precetti che «perd oggi non obligano rigorosamente» [p. 252].

Peraltro, Meninni sembra prendere le distanze anche dalla tradizionale
chiosa sulla tessitura delle strofe per cui il carattere ‘grave’ di una canzone sa-
rebbe direttamente proporzionale alla prevalenza degli endecasillabi sui sette-
nari; e sulla scorta di Benedetto Fioretti rifiuta 'ottusa corrispondenza tra ver-
so breve e mancanza di gravitas: «Chi non sa che la magnificenza del dire non
consiste semplicemente nel verso lungo, ma nella sentenza, e nella locuzione
ancora?» [p. 249]. Lo stile di un componimento non si fonda direttamente su
un aspetto formale come la lunghezza delle misure, ma al limite sul «xnumero»
(ossia’'armonia) dei versi-il quale «sara secondo le regole di Lodovico Zucco-
li, cioé senza durezza o languidezza, e pien di cultura e leggiadria» [p. 250] - €
soprattutto sulla locuzione in essi utilizzata. Pertanto, per ottenere il consueto
ricercato effetto di ‘gravitd’, Meninni prescrive che: «nel cominciamento della
prima strofe hanno a scegliersi parole ripiene di piti consonanti, per dimostrar
grandezza; e questo particolarmente si dara nella prima parolax; che poi «le
conclusioni delle strofi sieno gagliarde»; e, ancora, che 'uso dell’enjambement
«non [sia] affettato».

Il dato pero piu interessante di queste pagine del Ritratto della canzone &
il fatto che, a differenza degli altri metricologi del Seicento (da Chiabrera a
Stigliani, a Caramuel), Meninni non da affatto per scontata la questione della
partizione interna della strofa, benché considerata una prerogativa delle can-
zoni antiche («che noi diremo dantesche e petrarchesche» [p. 251]), in cui a tale
struttura corrispondeva un’ordinata distribuzione dei concetti nella narrazione
lirica. Pur rimandando alla trattatistica precedente sul tema (Dante e il Tasso
della Cavaletta, ma soprattutto Trissino, Dolce e Minturno), il discorso di Me-
ninni risulta comunque poco chiaro: la prima parte della strofa «semplice»,

33. Ivi, pp. 252-253.

34. Ivi, p. 251: «benché sia in arbitrio del compositore di usare qualunque sorte di volte
con qualunque sorte di fronte, e parimente in liberta di ciascuno di congiungere qualun-
que sorte di base con qualunque sorte di sirima».
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denominata «fronte» [p. 250], ¢ intesa come un gruppo di quattro, cinque o
sei versi rimanti fra di loro in modo da non lasciarne alcuno irrelato; a questa
seguirebbe la «prima base», replicante la struttura versale e rimica della pri-
ma parte, per quindi concludere la stanza con un couplet di versi baciati, cosi
chiamata «sirimax». Raddoppiando i componenti della strofa appena definita
si puo formare la strofa «composta», in cui la «fronte» (che in questo caso &
ribattezzata «piedi») e la «prima base» sono duplicate, ottenendo una «base
seconda e terza» identiche; e in questo tipo di strofa la «sirima» - che dovrebbe
farsi «composta, cioé fatta di piti versi», nel caso della canzone «semplice» -
muta il nome in «versi».

Diverso ¢ invece il discorso che riguarda la canzone ‘moderna’, ossia quella
forma di canzone-ode inaugurata dall’esperienza lirica di Bernardo Tasso, che,
accanto al tentativo eterodosso della pindarica (la quale «avea le sue difficolta,
onde non potea cosl speditamente eseguirsi» [p. 251]), costituiva il piti recente
e fortunato aggiornamento della forma canzone: con «stanze semplificate»
(spesso indivisibili o con partizioni interne individuabili al limite «in astrat-
to»)® di endecasillabi e settenari.3® Per Meninni, il modulo piti caratteristico di
questo tipo di componimento € quello composto da strofe di nove versi, in cui
iprimitre sonoirrelati fra diloro e solitamente accordati in rima con i seguen-
ti tre: solo in tale caso - sostiene l'autore - si potrebbe parlare di «fronte» per
i primi sei versi dell’enneastica; ma dal momento che i vv. 4-6 potrebbero co-
munque «constituir un altro membro diverso dal primo» (cio€ non rimare con
le desinenze dei vv. 1-3), la proposta di Meninni e quella di recuperare I'antica
definizione di «prima base» per indicare i primi tre versi della stanza e di «se-
conda base» per i tre successivi. Gia dal ricorso a questa terminologia Menin-
ni tradisce la convinzione di uno stretto legame tra la canzone antica e quella
moderna; e ancor di pit ne & prova il tentativo di rintracciare all’interno dello
schema della petrarchesca Rvf CXXIX (ABCABCcDEeDFF) un esempio - se
non proprio un antecedente - della canzone di tipo moderno: con la sua fronte
esastica, composta di una «prima base» (ABC) e una «seconda base» (ABC),
e irestanti versi (cDEeDFF) a costituire la «sirimay, che nella sua accezione
moderna puo anche essere denominata «volta».

Come precisera piu avanti nel cap. XVII, Meninni individua il principa-
le elemento di scarto fra la canzone antica e la moderna - quasi un dantesco
«nodo» che separa il ‘modo’ precedente dallo ‘stile nuovo’ - nell’«aria», ge-

35. BELTRAMI 2011, p. 341.

36. Sulla fortuna di questo nuovo tipo di canzone di strofa breve e indivisa e d’ispi-
razione oraziana si veda gia ELWERT 1967, pp. 91-92, quindi BAUSI-MARTELLI 2015, pp.
157-160.
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nericamente intesa come «una particolar maniera di cantare» [p. 271]. Ma so-
prattutto, a distinguerle & proprio una diversa strutturazione formale: rispetto
alle canzoni antiche (che «possono chiamarsi petrarchesche»), quelle moderne
(«o pindariche o pure oraziane») presentano strofe pil brevi; e, oltre a una se-
rie di altre differenze stilistiche,? «in quelle [antiche] & il comiato, ed in queste
[moderne] maino» [p. 272].

Per tornare a confrontare la teoria del metricologo con la pratica del poeta,
¢ significativo che la seconda parte delle Poesie meninniane del 1676, intera-
mente dedicata alle canzoni, raccoglie soltanto testi strutturati secondo que-
sto tipo moderno (senza congedo). A prevalere ¢, in linea con la trattazione del
Ritratto, la canzone con strofe enneastiche, il cui schema maggioritario - adot-
tato in ben 28 occasioni su §0 - € quello con prima e seconda «base» identiche
e sirma tristica, connessa tramite concatenatio e chiusa da un couplet baciato
(aBCaBCcDD); segue lo schema aBCcBAaDD impiegato in undici testi; quindi
quello AbCAbCcDD adottato in tre testi, e in altrettanti quello AbLCCbAaDD;
mentre lo schema aBCaBCaDD e lo schema abCabCcDD sono usati ciascuno
una volta. Solo tre canzoni presentano strofe di lunghezza diversa: in un caso
sitrova la strofa decastica (aBCaBCddEE), in un altro I'eptastica (AbbAaCC) e
nell’ultimo la piu breve esastica (aBaBcC).

Ma accanto a queste cinquanta canzoni, che dimostrano una forte continui-
ta fra la riflessione teorica e il cimento pratico dell’autore, Meninni affianca nel-
la seconda parte delle sue Poesie altri quattro testi in quarta rima, tutti a schema
incrociato (ABBA) e considerati anch’essi alla stregua di canzoni. Non sara un
caso che, nel Ritratto, alla trattazione della forma moderna della canzone-o-
de sileghi appunto l'illustrazione delle «ode in quaternarii», giudicate «assai
pit difficili dell’altre [...] perché riescono per lo piti come !’elegie de’ Latini»
[p. 253]. Il discorso meninniano sulla quarta rima riguarda essenzialmente la
distribuzione del contenuto all’interno della partizione metrica: a tal proposi-
to autore giudica vano I'obbligo dell’andamento della sentenza per distici e,
pur non considerando imprescindibile nemmeno il giro sintattico dei quattro
versi,?® finisce per preferire che «ogni strofe [abbia] la sua unita» [p. 254], as-

37. MENINNI, Ritratto, pp. 271-272: «Quelle [antiche] sono piu patetiche o sentenziose
ed ideali; queste [moderne] pitt amene, pit piene di vivacita, e pit famigliari. Quelle non
hanno versi numerosi, e queste si. Sono quelle per lo piu narrative, e s’hanno figure, o sono
rare, o pure languidamente spiegate; queste arricchite di concioni, di varieta e vivacita, di
figure, di traslati, e d’altri tropi. Qui si fan digressioni e concioni, e 1a di raro o non mai.
L'antiche esprimono per lo pitt amori, e le moderne per lo piu concetti morali tratti da una
varieta grande di erudizioni».

38. Ivi, p. 254: «Passar la sentenza di stanza in istanza si permette, purché 'orecchio
non ne patisca dispiacere alcuno, e 1 non prender fiato non istanchi affatto il lettore».
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sicurando comungque la coesione dell’intera ode per mezzo della ripresa - tra
una quartina e l'altra - degli stessi termini o attraverso altre strategie trattate
nel cap. XV (Del congiungimento de’ concetti nella canzone).>®

Dichiarazioni metriche di carattere pit tecnico e non solo retorico tornano
pero nel cap. XVII del trattato (Autori pits celebri italiani, che composero canzo-
ni), dedicato a una rassegna cronologica - assai pit1 breve e meno strutturata
di quella riservata al sonetto - dei poeti autori di canzoni: da Dante a Giovan
Battista Scopa, riconoscendo gli snodi essenziali di questa storia nel magistero
di Bernardo Tasso, che «nell’ode e negl’inni usci dalla maniera del Petrarca»
[p. 265], e nell’opera lirica di Gabriello Chiabrera, il quale «ridusse a miglior
forma l'idea e la spiegatura delle canzoni, avendo fatto tralasciar da parte le
canzoni petrarchesche, le ballate, le frottole e le sestine», e avendo anche per
primo tentato la via pindarica,*° in cui perd con maggiore successo si cimento
Giovanni Ciampoli («il Pindaro de’ Toscani» [p.267]).

Ma il podio € da Meninni riservato a Fulvio Testi-1"«Horace des Italiens» ,
nelle parole di Dominique Bouhours -, il quale, «miglior versificatore del Chia-
brera e del Ciampoli» [p. 268], anche a Marino «tarpo le piume», secondo
un’opinione ripresa dallo Sforza Pallavicino delle Vindicationes (1649),*' ma
anche in linea con 'apprezzamento che al poeta modenese era riservato da Ca-
ramuel nella Rhythmica. Non a caso € proprio su una canzone di Testi che Me-
ninni misura concretamente e da vicino la differenza tra la forma delle canzoni
antiche e quella delle moderne (nell’uso dei tropi e delle figure), tema a cui & ri-
servato integralmente il cap. XVIIL: si tratta di Serenata all’uscio di Cinzia («Cin-
zia, la doglia mia cresce con 'ombra»), contenuta nella prima parte delle Poe-
sie liriche del 1627. La poesia rispecchia perfettamente il modello gia illustrato
da Meninni: undici stanze di nove versi - senza alcun congedo - con schema
AbCCbAaDD, con una prima «base» di tre versiirrelati (AbC) che rimano con
quelli della seconda «base» (CbA), chiusi dagli altri tre versi che fungono da
sirma e presentano sia la concatenatio con la fronte che la combinatio finale.**

39. L'assunto fondamentale & che esista una chiara consequenzialita nella distribuzio-
ne degli argomenti tra le strofe. Sono comunque ammesse le «digressioni, le quali uscite e
trapassamenti si chiamano», purché «sieno inaspettate, ma non molto remote dalla ma-
teria della quale si tratta» (ivi, p. 259).

40. Meninni ricorda e cita passi dell’autobiografia chiabreresca: ivi, pp. 265-266.

41. Ivi, p. 268 (si veda la nota relativa a p. 406).

42. 1vi, pp. 272-277. Poco piu avanti Meninni afferma che «nelle moderne canzoni di
nove versi, come fa quasi sempre il Testi, si accoppiano le rime del primo verso col quarto,
del secondo col quinto e del terzo col sesto, o pure il primo verso accorda col quarto e col
settimo» (ivi, pp. 277-278); supponendo per gli ultimi due versi la combinatio di cui sopra,
e ipotizzando liberamente la disposizione di endecasillabi e settenari, uno schema corri-
spondente sarebbe: aBCaBCaDD.
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Il couplet conclusivo & forse, insieme al numero ridotto di versi e all’assen-
za di congedo, 'elemento piu caratteristico e in un certo senso statutario della
strofa della canzone di tipo moderno. Benché all’inizio del Ritratto della can-
zone ne avesse criticato I'obbligatorieta sostenuta da Stigliani nell’Arte del ver-
so italiano,* Meninni dimostra di impiegare sempre nelle sue canzoni la com-
binatio strofica e, soprattutto, nell’ultimo capitolo del suo trattato rileva nelle
strofe dell’apprezzatissimo Testi la ricorrenza del distico baciato, utile a isola-
re e puntualizzare la sentenza finale: «L'ultime [rime] particolarmente della
conclusione delle stanze debbono essere per la loro vicinanza cosi calzanti che
apportino maraviglia; e, fermando la sentenza intiera, inchiodino lo stupore a
colui che legge» [p. 277].

All'ultimo capitolo del Ritraito & appunto riservato il discorso Delle rime o
desinenze della canzone (cap. XIX), contenente indicazioni valide anche per le
altre forme metriche («II tutto serva aver detto non solo nelle canzoni, ma in
qualunque componimento rimato» [p. 280]). Riconoscendo nella rima uno dei
fondamenti della scrittura poetica, Meninni innanzitutto caldeggia il ricorso
a cadenze «leggiadre e ricercate, «di felicissimo corso, e di gran dolcezza,
sconsigliando invece quelle «comuni, languide e cadenti» [p. 277]. Per tale ra-
gione & severamente vietato dall’autore il riuso di una parola-rima all’interno di
una stessa poesia, purché non si tratti di una rima equivoca (o non ci si trovi in
una sestina); cosi pure € guardata con un certo sospetto la riproposizione di una
stessa uscita in strofe diverse di un unico componimento; e altrettanto scon-
sigliato & il ricorso a rime di tipo desinenziale, specie nel caso di verbi all’infi-
nito.** In sostanza, I'assunto fondamentale consiste per Meninni nella varieta
delle cadenze rimiche: non tanto da un punto di vista prosodico, per cui invece
propone 'impiego quasi esclusivo di desinenze piane® in parole perlopiu bi- o
trisillabiche,*® ma da un punto di vista pitl propriamente fonico; pertanto, pur
con qualche concessione in pili rispetto al sonetto, 'autore torna a dissuadere i
suoi lettori dall’accostamento di rime fra loro assonanti o anche solo accomu-
nate dalla stessa vocale finale.*”

43. Cfr.ivi, p.188.

44. Ivi, p. 280: «Di piti si escludono le desinenze degl’infiniti, perché riescono molto
languide».

45. Meninni non fa alcun riferimento all’'uscita tronca, mentre per quella sdrucciola
prende atto del suo raro utilizzo nelle canzoni: «forse perché il verso sdrucciolo & conve-
niente a gl'idilli ed all’'ottave» (ivi, p. 278).

46. Ivi, p. 280: «le voci che fanno consonanza siano lo piu delle volte di due o di tre
sillabe, rare volte di quattro, rarissime di cinque ne’ versi intieri».

47. Wi, p.278: «Vizio della rima sara di pit la somiglianza d’un suono con un altro [...]
Anzi non siano terminanti tutte le rime d’una strofe in una sola vocale».
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Le ultime indicazioni fornite sulle rime, infine, riprendono alcuni concetti
non nuovi alle trattazioni metricologiche sull’argomento: da un lato I'idea ca-
nonica per cui la frequenza e la vicinanza delle rime sia apportatrice di vaghez-
za e dolcezza nel testo poetico, mentre la distribuzione lontana delle rime ge-
neriun effetto di ‘gravitd’; e dall’altro - con una singolare prossimita all’Arte di
Stigliani - la necessita che le rime aderiscano all’argomento della poesia e siano
da esso determinate, ovvero che non sia il soggetto a essere piegato nel suo svi-
luppo sintattico e concettuale dalle esigenze dello schema metrico: «Bisogna
alcune volte accompagnar con le rime proprie del soggetto quelle che vengono
di fuori, ed in tal fatta che paiano proprie alla materia, e poste per ornamento
e non per bisogno o povertax [p. 278].

A conti fatti, I'elemento forse pit rilevante e innovativo che Meninni ap-
porta con il suo trattato alla storia della metricologia italiana ¢ il discorso sulla
forma di canzone moderna e sulla sua struttura strofica. Un discorso che, tutta-
via, non dovrebbe essere misurato solo sulla base degli usi effettivi del Meninni
poeta-come si € fatto, ottenendo la conferma di una certa coerenza tra pratica
e teoria -, ma che andrebbe anche esaminato alla luce della pit generale produ-
zione coeva: il problema & che mancano studi ad ampio spettro su questo tipo
di canzone-ode del Seicento, e in generale poche sono le indagini sulla forma
canzone nel XVII secolo.*®

L’analisi piu significativa & quella condotta da Alessandro Martini - gia at-
tento indagatore della forma del madrigale secentesco - sulle canzoni di Mari-
no raccolte tra la seconda parte delle Rime (1602) e la Lira (1614).*° Si tratta di
trenta canzoni, nessuna delle quali - ed ¢ forse il dato pit singolare - nella for-
ma della canzonetta in metrica chiabreresca: dieci di esse presentano ancora
il congedo e strofe dai nove fino ai ventidue versi e quindi possono ricondursi
alla tipologia antica (petrarchesca) del metro; mentre le altre venti, senza con-
gedo e con strofe dai quattro (non essendo interamente endecasillabiche non
si tratta di odi in quarta rima) fino agli otto versi, si avvicinano piuttosto al tipo
moderno indicato da Meninni. Pur dimostrando una particolare preferenza
per quest’ultima specie di canzone-ode, fra cui prevale in ben sei casi la strut-
tura con strofa esastica su tre rime (che Martini fa risalire a Bernardo Tasso e
soprattutto all’esperienza odistica di Guido Casoni),*® bisogna prendere atto di
una evidente marginalizzazione che la forma canzone conosce nella produzio-
ne lirica di un autore esemplare del Seicento e pure tanto stimato da Meninni:

48. Getta uno sguardo sul Seicento, in continuita con il secolo precedente, MOCCIA
2024.

49. MARTINI2007.

50. Cfr.ivip.596.
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sul totale di 1084 poesie che compongono nel complesso le Rime e la Lira, le
canzoni non raggiungono il 3%, a fronte del 28% di madrigali e del ben 68% di
sonetti.’* In un certo senso, non si potrebbe essere pitt lontani dalla trattazione
del Ritratto, dove invece la canzone - principalmente intesa nella sua forma
moderna-viene indicata come il metro privilegiato nei canzonieri dell’epoca:
per questo motivo, come d’altronde sembra suggerire lo stesso Meninni nelle
pagine del trattato, il modello della sua teorizzazione andrebbe piuttosto ricer-
cato nell’opera lirica di Fulvio Testi.

2. LaProsodiaitaliana di Placido Spadafora

La Prosodia italiana del grammatico palermitano Pacido Spadafora (1628-
1691) risulta pit1 legata a questioni di fonetica che, propriamente, di costruzio-
ne metrica del verso.”* Lopera, divisa in due parti, esce a stampa per la prima
volta a Palermo nel 1682 ed & subito ripubblicata nel 1684 in una seconda edi-
zione «corretta e megliorata» (come recita il frontespizio), che & 'ultima in vita
dell’autore e quella dalla quale, quindi, citiamo.

Destinata a una notevole fortuna, con quasi una ventina di impressioni fino
alla meta del XIX secolo, e oggetto di un sentito apprezzamento da parte di
Loreto Matteinella sua Teorica del verso volgare e prattica di retta pronunzia,>3 la
Prosodia si configura sostanzialmente come un dizionario per bene accentare
le parole nella lingua italiana, ricco perd - ed e questo il suo dato di maggiore
interesse —di voci particolari, fra cui abbondano i verbi parasintetici ma anche
forme della lingua parlata e dialettali.’* Tale dizionario - dedicato «a’ novelli
studiosi, vaghi d’avanzarsi ogni di piti nella carriera delle lettere umane e per
altro bisognevoli di guida», ossia «a novizzi, non a veterani nell’arte; a scolari
principianti, non a consumati maestri; a stranieri idioti, non a toscani Acca-
demici» [c. a2r] - & introdotto da un avviso Al lettore, da alcune pagine di Di-

51. Cfr.ivi, p. 604.

52. In questa sezione le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
SPADAFORA, Prosodia.

53. Cosi silegge nel capitolo Delle due vocali ancipiti, E e O all'interno della parte Prat-
tica della retta pronunzia toscana dell’'opera: «Tra i pochi da me veduti trattar di cio, degnis-
simo di somma lode ¢ il P. Spatafora giesuita, che ne riporta quanto tutt’altri ne han detto;
ed ha minutamente particolarizate in ci6 bellissime regole ed eccezzioni ingegnose»; e
ancora l'autore & indicato come «dotto ed eruditissimo ingegno» (MATTEL, Teorica, p. 92).

54. Uno studio di riferimento per 'opera &¢ CALIRI 1989, che da conto di tali voci.

55. Nell’avviso Spadafora indica nel fiorentino Bernardo Davanzati (1526-1606) co-
lui che ha introdotto «a’ di nostri nell’italiana scrittura I'uso lodevole degli accenti non
tanto per bisogno de’ paesani ed eruditi, quanto per li forestieri e piti rozi» (SPADAFORA,
Prosodia, c. azr).
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chiarazioni dell' autore e da un discorso Degli accenti, che costituiscono la parte
propriamente teorica della Prosodia; mentre a chiudere il libro sono altri due
discorsi d’argomento linguistico (Della lettera Z e sua pronunzia e Del vario suo-
no dell’E e dell’O toscani) 5

Le Dichiarazioni dell autore meritano una qualche attenzione nel nostro stu-
dio per il fatto che in esse & nuovamente toccata la questione del trattamento
delle parole semisdrucciole, e in particolare delle uscite in -agio, -egio, -igio,
-0gio, -ugio. Sul punto, tuttavia, I'autore non propone una soluzione definitiva,
ma si limita a riportare posizioni contrastanti. Da un lato, richiama 'opinione
di Lodovico Dolce e di Daniello Bartoli, che ne parla nell’Ortografia italiana
(1670): quando davanti a -io si trova una sola -g-, le due vocali vanno conside-
rate in iato e la parola risulta proparossitona; quando invece la consonante & ge-
minata (-gg-), la sequenza -io costituisce un dittongo - o, piti correttamente, la
vocale i ha soltanto valore grafico, indicativo della palatalizzazione delle con-
sonanti - e la parola & parossitona. Dall’altro lato, Spadafora riporta 'opinione
opposta di Pergamini, Rainaldi e Ruscelli, per i quali anche dopo una sola -g- le
terminazioni in -io e -ia non valgono come due vocali distinte. Ad ogni modo,
Spadafora non contestualizza il problema nell’ambito della versificazione e non
riflette sull’'uso di tali parole semisdrucciole in punta di verso: il suo interesse,
in sostanza, resta limitato all’'ambito linguistico.

Un ulteriore ragionamento di Spadafora tangente il nostro campo di in-
teresse si trova nel discorso Degli accenti, dove la trattazione muove dall’idea
canonica delle Prose bembiane per la quale 'accento attribuisce «il concento e
’armonia alle voci» [c. a2v]. Oltre alla definizione dei vari tipi di accenti (acu-
to, grave, circonflesso) in base alle teorizzazioni dei precedenti grammatici,
Spadafora tratta un’altra questione prosodica talora toccata dai metricologi e,
come si & visto, oggetto di particolare interesse di alcuni teorici di primo Sei-
cento: il superamento del numero delle sillabe atone dopo la vocale tonica oltre
il limite della cadenza sdrucciola. E infatti ammessa dall’autore 'esistenza di
voci bisdrucciole, nel caso dei verbi gia proparossitoni al presente indicativo
(es. «alito» » «alitano») oppure di verbi a cui siano aggiunti degli affissi atoni
(«Affissi, o particelle affisse, diconsi certe monosillabe, che sogliono affigersie
aggiugnersi a’ verbi o participii nell’ultime loro sillabe, e son di numero 10 0 12:
mi, ti, si, ci, vi, ne, lo, li, 1a, le, glie o gne» [c. a3v]), combinando i quali si puo per-
sino arrivare anche alla formazione di voci trisdrucciole (es. «portandosenelay).

Infine, un ultimo riferimento merita - per 'importanza ad esso riservato
da Stigliani nell’Arte - il discorso sulle voci sincopate e tronche, strettamente
connesso con quello degli accenti («Alle regole degli accenti pur s’appartiene

56. Rispettivamente: ivi, pp. §85-590 € §91-622.
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quella dell’accorciamento delle voci» [c. a4r]), in cui il dato piti singolare & la
varieta dei casi considerati da Spadafora e rubricati sotto lo stesso fenomeno.
Con la definizione di «voce accorciata o tronca» o «sincopata», infatti, il trat-
tatista intende genericamente «una voce medesima, a cui sia tolta nel fine o
nel mezo qualche lettera o sillaba, restando tuttavia intero il proprio e primiero
significato», contemplando quindi sia il tipo «imperio» > «impero», che quel-
lo «augelli» > «augei», che, pure, il caso di apocope come «amore» » «amor».

3. L’Arte poetica di Benedetto Menzini

Anche I'Arte poetica di Benedetto Menzini (1646-1704),” la quale «ci proiet-
ta gia in pieno clima arcadico»,” non puo ritenersi a tutti gli effetti un testo di
metricologia, nonostante Mannucci rintracciasse in essa ad esempio - ma er-
roneamente - la prima trattazione teorica della canzone pindarica.’® L'opera,
che pure tocca alcune questioni relative alle forme della poesia, non presenta
infatti passi puntuali di teoria e normazione metrica né nel corpo del testo né
nella parte delle note autografe, incentrando il discorso essenzialmente sulle
caratteristiche dei diversi generi poetici.5

Menzini, allievo insieme a Vincenzo Filicaia e Anton Maria Salvini di
Francesco Redi, con il quale intrattiene un fitto carteggio, giunge alla stesura
dell’Arte poetica avendo alle spalle una solida produzione in versi e in prosa. Tra
isuoilavori precedenti si segnalano il trattatello Della costruzione irregolare del-
la lingua toscana, seguito da un Discorso nel quale si prova che le lettere deono esser
congiunte alle morali discipline (pubblicato nel 1679 con lo pseudonimo di «Be-
nedetto fiorentino»), e due prove incompiute di poemi in endecasillabi sciolti
(il Terrestre Paradiso e I’ Etopedia ovvero Instituzione morale), che si inseriscono
nella tradizione epica inaugurata dal Mondo creato di Tasso. Particolarmente
rilevanti sono anche le Poesie liriche del 1680, che raccolgono i versi dell’autore
dopo una prima raccolta di Rime del 1674 e mostrano chiaramente U'influsso di
Chiabrera nella varieta delle forme metriche adottate. Ma la maggiore fortuna
di Menzini, tanto presso i contemporanei quanto nei secoli successivi, & lega-
ta soprattutto alla sua produzione satirica: composte all’incirca tra il 1682 e il
1685, anno del suo trasferimento a Roma, le satire si distinguono per lo stile ac-

57. In questa sezione le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
MENZINI, Arte poetica.

58. FRARE 2002, p. 69.

59. MANNUCCI 1925, p. 277.

60. Cfr. DI BIASE 1969, p. 42. Rimando integralmente a questo studio per la parte che
riguarda le opere di Menzini (ivi, pp. 25-138).
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ceso e virulento, e pur circolando ampiamente in forma manoscritta, la prima
stampa, per dodici di esse, sara soltanto postuma, nel 1718.%*

L’Arte poetica € pubblicata a Firenze nel 1688, ma gia nel 1690 segue una
seconda edizione romana, «Accresciuta di nuove e piu copiose annotazioni»
(cost il frontespizio), con I'aggiunta di cinque canzoni encomiastiche e sette
elegie in terza rima. La terzina dantesca ¢ peraltro il metro della stessa Arte
poetica e accomuna molte delle opere piu significative di Menzini: le elegie,
appunto, che, ampliate a diciassette, conoscono una stampa autonoma nel
1697, € le celebri satire; ma anche altri lavori successivi, come la versione delle
Lamentazioni di Geremia espresse ne’ loro dolenti affetti (1704), e ancora un’eglo-
ga e un’elegia contenute nell’Accademia tusculana, un prosimetro modellato
sull’Arcadia di Sannazaro e stampato postumo, a Roma, nel 1705.

Piu che nelle due dedicatorie dell’Arte poetica (al cardinale Decio Azzo-
lino quella del 1688, e al cardinale Pietro Ottobono quella del 1690), da cui
emerge solo il proposito di «opporsi alla corruttela del secolo», & in una let-
tera a Redi del 24 aprile 1688, scritta poco prima dell’impressione della prin-
ceps, che Menzini rivela con maggiore chiarezza gli intenti e le ragioni della
sua opera, la prima composta dopo I'arrivo a Roma e per la quale dichiara sen-
za modestia la propria soddisfazione. In particolare, 'autore rivela di essersi
mosso «a scrivere non con animo di fare altrui da maestro, ma per prendere la
difesa del Parnaso Toscano, e delle Muse d’Italia vilmente trattate dalla petu-
lanza d’uno scrittore Franzese».% Il riferimento & a Nicolas Boileau, che nella
sua Art poétique - stampata un quindicennio prima, nel 1674, ma subito circo-
lata anche fuori di Francia, attivando un’immediata discussione tra entusiasti
e detrattori - tacciava in modo sommario la produzione poetica degli italiani
di essere contraria ai dettami naturali del buon senso («bon sens»), da lui cosi
perentoriamente difesi nell'opera ed elevati a principio cardine della compo-
sizione letteraria.®

L'intento di Menzini non & comunque quello di scontrarsi apertamente
con il trattatista francese, di cui anzi condivide I’assunto, sostenendo la neces-
sita del criterio del ‘buon giudizio’ nella scrittura poetica, in una prospettiva
pre-arcadica di allontanamento dagli eccessi del marinismo e dei suoi pit tar-

61. Sulle satire di Menzini si veda LIMENTANI 1961, pp. 283-338.

62. Cosi nella dedicatoria della princeps.

63. MENZINI, Lettere, pp. 127-132.

64. Ivi, p. 130.

65. BOILEAU, Arte poetica, pp. 44-45 (I, vv. 43-45): «Evitons ces exces: laissons a I'Italie
/ De tous ces faux brillants 'éclatante folie. / Tout doit tendre au bon sens» («Evitiamo
tali eccessi: lasciamo all’Italia la brillante follia di tanti falsi splendori. Tutto deve tendere
al buon senso»).
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di epigoni - Menzini fu tra i partecipanti dell’Accademia romana fin dalla sua
fondazione nel 1690 -, e di imitazione invece di modelli di pit classico equili-
brio (Petrarca, Ariosto, Tasso, Chiabrera). E proprio la grande considerazione
riservata all’autore dell’Art poétique che porta Menzini a volersi confrontare
con lui tramite la stesura dell’Arte poetica:*® un’opera che illustri a chiunque sia
desideroso di verseggiare una guida tutta italiana alla poesia - e i non rari riferi-
menti delle sue annotazioni alla Poetica dell’italiano Scaligero & forse da legarsi
a quest’ottica, diciamo, ‘nazionalistica’ -, alternativa al severo poetologo fran-
cese: «Non aspettar Boeld, che dalla Senna / t’additi il buon sentiero» [p. 16].

Oltre a cio, tuttavia, i punti in comune fra 'opera di Boileau e quella di Men-
zini non sono molti: nonostante la comune adozione del verso, il numero e la
distribuzione degli argomenti trattati nei cinque libri dell’Arze poetica & molto
diversa dalla struttura dei quattro canti dell’Art poétique. Nell’opera di Menzini,
il primo libro funge da introduzione all’intero trattato ed enuncia alcuni princi-
pipreliminari per la composizione poetica, quali la necessita della correttezza
linguistica (del toscano) e della chiarezza espressiva, bilanciandosi su un ide-
ale stilistico di medieta oraziana («un buono stile / in mezzo di du’ estremi sta
rinchiuso» [p. 9]); un concetto ribadito ancora nel quinto libro,*” che chiude
l'opera trattando in senso piu generale del sublime, dell’entusiasmo poetico e
dell’armonia dei versi.

Sono quindi gli altri tre libri dell’opera a entrare nel merito dei generi po-
etici: al secondo sono riservati quelli fondamentali della Poetica aristotelica
(poema eroico e tragedia, ma anche la commedia), mentre al terzo e al quarto i
generi lirici e gli altri non trattati dallo Stagirita. In particolare, nel libro centra-
le della sua Arte poetica, Menzini si occupa di tutti quei componimenti poetici
accomunati dal metro della terza rima - e cio¢ la satira, per la quale sconsiglia
le invettive ad hominem; I'elegia, caratterizzata dalla varieta contenutistica; e
l'ecloga, pastorale e pescatoria, sul modello di Virgilio e Sannazaro -, prenden-
do pero le mosse dalla discussione di un tipo particolare di poesia, dall’autore
inteso come capostipite del genere satirico: il ditirambo, del quale sottolinea
soprattutto 'esuberanza linguistica, manifestata in particolare nell’ampio ri-
corso a parole composte.®® Menzini stesso, d’altronde, si cimentera nella com-

66. MENZINI, Lettere, p. 131: «Se poi la mia Poetica sia stata inferiore, o superiore alla
sua, siane di altrui il giudizio».

67. MENZINI, Arte poetica, p. 126.

68. Ivi, pp. 56-57: «Bastivi, amici, che precetto io dia / del carme ditirambico e stra-
niero, / qual per le penne argoliche siudia. // Certo non ha si glorioso impero / la tosca lin-
gua; né con lor s’accoppia; / e non ha stile al par di lor severo. // Né insieme i nomi unisce,
o si gli addoppia / come fa il greco od il latino, in guisa / ch’uno sia ’l detto e la sentenza
doppia. // Ma pur dal buon voler non sia divisa / 'ostinata fatica; che vicino / forse vedrai
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posizione di un ditirambo nell’Accademia tusculana, ma lattenzione qui riser-
vata a un simile componimento & da riferirsi alla recente pubblicazione del
Bacco in Toscana (1685), in cui Redi peraltro omaggia I'amico - che ne aveva
seguito da vicino la stesura - di una menzione: «il grande anacreontico ammi-
rabile / Menzin che splende per febea ghirlanda» (vv. 329-330).

In un manoscritto autografo del Bacco, tuttavia, questo secondo verso suo-
na in maniera significativamente diversa, riferendosi all’autore dell’Arte poe-
tica come il «Pindaricochiabrerico Menzini».®® Non a caso proprio alla que-
stione del pindarismo & dedicata un’ampia sezione del quarto libro dell’opera
menziniana. Nel suo ragionamento 'autore considera il pindarismo votato
alla dismisura e all’oscurita gratuite - e inteso dai poeti sprovveduti (i «cervelli
terricurvi e corti» [p. 94]) come un «parlar spropositato e matto» - una delle
principali ragioni dello scadimento della poesia contemporanea, riprendendo
anche con calchi testuali quella stessa «polemica parodia del pindarismo»”®
contenuta nella quarta delle sue Satire.”* Ciononostante, Menzini non giunge
a interdire questo stile di ascendenza classica da ogni composizione poetica,
ma ne sottolinea la necessita di una gestione abile e attenta, come quella di-
mostrata da Chiabrera e Ciampoli, individuati come i veri campioni di questa
particolare maniera poetica.”” Inoltre, come si & gia detto, Menzini non affron-
tanell’Arte poetica lo schema dell’ode pindarica tripartita; eppure va segnalato
che, tra le cinque canzoni allegate alla seconda edizione dell’opera, la quinta
(«Io per me sentoy) & esplicitamente «di stile all’imitazione di Pindaro» e strut-
turata in strofe, antistrofe ed epodo.”

Larestante parte del quarto libro ¢ quindi riservata alla trattazione del verso
sciolto, che, pur indicato come metro per le composizioni dottrinali, filosofiche
o scientifiche, € comunque giudicato da Menzini una forma di poesia «volgare
e bassa» [p. 99], proprio in quanto «cassa / d’ogni ornamento», in primis quello
della rima. I1libro si chiude infine sul sonetto, per il quale non sono fornite indi-

quel che lontan s’avvisa». E ancora ivi, p. §9: «Di mostruose voci, aspre e stravolte / non
sarai parco, che in tal caso avranno / arte maggior com’ piu parranno incolte».

69. REDI, Bacco in Toscana, p. 26.

70. DIBIASE 1969, p. 75. Si veda al riguardo LIMENTANI 1961, pp. 307-310.

71. Cfr. MENZINI, Arte poetica, p. 93: «O che bel fraseggiare! o che galanti / pensieri!
Aspetto ancor, che sien le stelle / a sferza d’armonia palei rotanti. // Donde imparaste mai
si vaghe e belle / maniere? E tu rispondi “E pindaresco / lo stile: or paragona e queste e
quelle. // Pindaro cosi parla? [...] Che tracotanza e che superbia & questa? / Con un parlar
spropositato e matto, / con Pindaro volere alzar la cresta!».

72. Ivi, p. 95: «E tal costume osserverai sovente / nel ligure poeta; e in quegli anco-
ra, / cui Febo al crin promise ostro lucente». L'identificazione dei due poeti ¢ esplicitata
nelle note: ivi, p. 111.

73. Ivi, pp. 185-189.
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cazioni metriche, ma la cui difficolth compositiva ¢ individuata nell'invariabilita
strutturale, non facile a conciliarsi con un adeguato soggetto lirico: ed € a tal
proposito che anche Menzini, come gia Stigliani e Meninni, allude al fortunato
apologo di Procuste: «In questo di Procuste orrido letto / chi ti sforza a giacer?
Forse in rovina / andra Parnaso senza il tuo sonetto?» [p.102].74

Alcune questioni di carattere pit metricologico possono tuttavia essere rin-
tracciate all’interno dell’Arte poetica. Nel libro primo, ad esempio, & ribadito il
noto principio per cui la rima, con 'obbligo che impone alle cadenze, deve co-
mungque fungere da libero strumento del verseggiatore e non rivelarsi un’im-
propria costrizione compositiva: «A te ubbidir debbe la rima; appunto / qual
buon destrier, ch’all’'ombra d’una verga / volge, senz’esser mai battuto e pun-
to» [p. 10]; esattamente come comandava Boileau all’inizio del primo canto
dell’Art poétique: «Di qualunque argomento si tratti, comico o sublime, sempre
la rima s’accordi con il buon senso. Invano essi sembrano odiarsi a vicenda: la
rima & una schiava, destinata ad obbedire».”

Inoltre, nel quarto libro, € toccato il problema dei rapporti fra metro e sin-
tassi. Pitl permissivo rispetto a Meninni, Menzini esorta a lasciare libero il mo-
vimento della sentenza, facendo uso anche all’enjambement, pur di evitare la
strutturazione per distici e, insieme, la chiusa su una pointe epigrammatica, che
invece l'autore del Ritratto della canzone sembrava apprezzare nella combinatio
delle canzoni di Testi: «Mostra d’esser di te padrone: e senza / saltar sempre a
pie pari, ora piti lunga, / ora piti corta sia la tua sentenza. // Né men la chiusa
cercherai che punga / nel fin d’ogni tua strofe; ma il concetto / nobile e grande
alle mie orecchie giunga. // Lascia che si tapini un ragazzetto, / s’egli non tro-
va un contrapposto, allora / ch’egli fa 'epigramma o ’l distichetto» [p. 96].7

Anche nelle rispettive annotazioni che seguono ognuno dei cinque libri-da
intendersi come parte integrante del discorso teorico sviluppato nelle terzine
- possono segnalarsi due passaggi: I'illustrazione dell’etimologia di madriga-
le, ricondotta come di consueto all’ambito pastorale;”” e infine la definizione

74. Anche Boileau ricorda nel secondo canto della sua opera (vv. 101-102), con rife-
rimento al sonetto, che «Per racchiudere il senso nel limite prescritto la misura si rivela
sempre troppo lunga o troppo esigua» (BOILEAU, Arte poetica, pp. 62-63: «Pour enfermer
son sens dans la borne prescrite, / La mesure est toujours trop longue ou trop petite»).

75. Ivi, pp. 44-45: «Quelque sujet qu’on traite, ou plaisant, ou sublime, / Que toujours
le bon sens s’accorde avec la rime: / L'un 'autre vainement ils semblent se hair; / La rime
est une esclave, et ne doit qu’obéir» (vv. 27-30).

76. Ribadisce nelle note: «Vuol dire che quel rigorosamente obbligarsi di tre in tre o
di due in due ¢ una seccaggine: il fermarsi o I'andare avanti ha da seguire 'impeto dell’in-
gegno» (MENZINI, Arte poetica, p. 111).

77. Vi, p. 24.
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dell’endecasillabo sdrucciolo come «Iambo soprabbondante», per indicare
l'aggiunta di una sillaba atona alla misura standard (parossitona) del verso
imparsillabo (ossia, secondo la lettura trissiniano-chiabreresca, giambico).”®

3.1. Leannotazioni: il Bacco in Toscana di Francesco Redi

Il sistema delle note che accompagnano ilibri dell’Arte poetica menziniana ri-
sente molto probabilmente del modello del Bacco in Toscana di Redi:”® fin dalla
sua prima edizione del 1685, 'opera era infatti seguita da una nutrita serie di
dotte annotazioni, le quali pero, piti che intese a illustrare la lettera o i riferi-
menti testuali del ditirambo, ne costituivano quasi un autonomo «apparato
erudito».®°

In esse non trovano spazio trattazioni d’argomento metrico, ad eccezione
della pit lunga di queste annotazioni (gia presente nella princeps dell’opera),
dedicata alla forma sonetto e all’illustrazione della sua storia dalle Origini fino
all’esperienza lirica di Burchiello.®* Pur mossa da un interesse di tipo eminen-
temente lessicografico - comune, del resto, alla maggioranza delle altre note
del ditirambo e diretta espressione della sua attivita di accademico della Cru-
sca -, quest’annotazione si segnala per il fatto di dare conto di tutta una serie
di forme particolari del sonetto, di cui talora Redi trascrive integralmente gli
esempi: forme definite in conclusione «noiosi rancidumi», perché rintracciate,
in particolare, nelle raccolte degli antichi rimatori (come la Giuntina del 1527
o la pit recente antologia di Poeti antichi curata da Leone Allacci a Napoli nel
1661), specie in Dante e in Petrarca (di quest’ultimo esaminando anche i testi
del ‘Codice degli abbozzi’, dato alle stampe per la prima volta solo alcuni de-
cenni prima),® o anche in vari manoscritti antichi.

Partendo dalla definizione che ne da il Vocabolario della Crusca nella se-
conda edizione del 1623 («Spezie di poesia lirica in rima, comunemente di

78. Accanto alla definizione, Menzini aggiunge che dello sdrucciolo «é stato tenuto
da alcuni inventore in Sannazarro; ma non € vero, essendo questa maniera di versi di lui
pittantica» (ivi, p. 71).

79. Cfr. TARALLO 2016, p. 83n.

80. Cosi Bucchiin REDI, Bacco in Toscana, p. XXVI.

81. REDI, Annotazioni, pp. 340-373. Da qui traggo le citazioni che seguono.

82. Miriferisco al primo tentativo di edizione del Vat. Lat. 3196: Le rime di M. Fran-
cesco Petrarca estratte da un suo originale, stampate da Federico Ubaldini insieme ad altre
opere (fra cui il Tesoretto di Brunetto Latini) a Roma presso il Grignani nel 1642. Nel 1640
Ubaldini aveva curato anche la stampa (Roma, Mascardi) dei Documenti d’Amore di Fran-
cesco da Barberino, corredata in fondo di una Tavola di lemmi commentati, tra cui com-
pare anche la voce «Sonetto».
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quattordici versi d’undici sillabe») e allineandosi con la tesi dell’origine italiana
del sonetto,®3 Redi si adopera subito a illustrare varie infrazioni della struttura
canonica del metro: in prima istanza attraverso 'intromissione di altre misu-
re versali rispetto all’endecasillabo, come avviene nei «Sonetti rinterzati», per
cui € portato a esempio il dantesco Morte villana, di pieta nimica, e nei «Sonetti
doppi», esemplificati da O benigna, o dolce, o preziosa di Guittone; oppure in-
tervenendo sullo schema rimico, che puo6 semplificarsi fino a due soli rimanti
oppure complicarsi attraverso I'adozione di una o pit rime al mezzo («alla fog-
gia quasi di quei Sonetti Leporeambi che agli anni passati furon fatti stampare
in Roma da Lodovico Leporeo»); o ancora modificando la rigida lunghezza del
metro tramite 'aggiunta, dopo le terzine, di altri due, tre («Sonetti col ritornel-
lo») o sei endecasillabi («quegli col Ritornello doppio»), oppure di una «coda»
tristica formata da un settenario e due endecasillabi, la quale puo presentarsi
autonomamente o, come in Burchiello, essere replicata piti volte in «lunghe fi-
lastrocche»; e infine Redi ricorda pure I'artificio dei sonetti acrostici.

Pur non entrando nello specifico degli aspetti tecnici e conducendo la trat-
tazione suun piano di interesse erudito, le informazioni fornite da Rediin que-
sta annotazione resteranno tuttavia un punto di riferimento non ignorato dalla
metricologia successiva, a partire da Crescimbeni che se ne servira utilmente
fin dalle prime pagine della sua Istoria della volgar poesia.®*

83. REDI, Annotazioni, p. 344: «mi sento incline a credere che il Sonetto di quattordici
versi di undici sillabe sia stata invenzione degl’Italiani, ancorché il vocabolo Sonetto si trovi
frequentemente ne’ Provenzali. Imperocché i Provenzali appellavano Sonetti altre compo-
sizioni rimate e distese in molti piti versi di quattordici e aventi diversa quantita di sillabe».

84. CRESCIMBENTI, Istoria, pp. 17 ss. Dall’annotazione del Bacco Crescimbeni ricava
anche 'informazione sulle modalita di trascrizione dei sonetti nei codici antichi (ivi, pp.
5-6): cfr. REDI, Annotazioni, p. 359.
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La metricologia musicale






L’attenzione riservata in questo capitolo ai rapporti fra metrica e poesia per
musica e inevitabilmente limitata rispetto alla rilevanza che tale questione
detiene nella storia artistica del Seicento, meritevole di uno spazio d’indagine
autonomo.' Nel secolo che, dopo le approssimazioni tardo-cinquecentesche,
vedeva felicemente ‘assorellarsi’ Musica e Poesia nel grande spettacolo dell’o-
pera tutta cantata,’ gli aspetti tecnici del dettato lirico dovevano integrarsi con
quelli del discorso musicale, tra accorgimenti ereditati dall’esperienza pre-
cedente (sacra e profana) e ricerca di soluzioni inedite, ma soprattutto dando
adito alla definizione di specifiche esigenze tanto da parte del poeta, quanto
da parte del compositore che in un secondo momento avrebbe rivestito di mu-
sicaisuoi versi.

Alcune di tali questioni si sono gia toccate nel capitolo dedicato a Chia-
brera, in relazione alla canzonetta (cap. 1.3.2).> Questa nuova forma, data la
sua ricchezza versale e desinenziale, si conquisto un sempre maggiore spazio
all’interno dei libretti nel corso del secolo, in qualita di ‘momento strofico’ in
cui cristallizzare 'andamento altrimenti libero di endecasillabi e settenari, va-
riamente disposti e rimati secondo I'uso tipico della tragicommedia pastorale,
con cui il dramma per musica, nella sua fase aurorale, & legato a doppio filo.*
La canzonetta - che inizio pure a rimodellarsi, ad esempio acquistando spesso
uno o due versi di ritornello per assecondare certe costruzioni circolari della
partitura musicale’ - divenne cosi la forma metrica privilegiata per I'aria,® no-

1. Diriferimento generale, non solo per il XVII secolo, sono almeno gli studi classici
di BIANCON11986 € 2005, OSTHOFF 1986, FABBRI 2007.

2. Alludo al celebre passo dell’introduzione a La Delia (1639) di Giulio Strozzi: «La
musica ¢ sorella di quella poesia che vuole assorellarsi seco» (cit. in FABBRI 2003, p. 136).

3. Sulla conformazione metrica della canzonetta nel primo quarto del Seicento si con-
sideri lo spoglio e I'analisi di GILLIO 2021.

4. Sui rapporti tra opera in musica e tragicommedia si veda GIGLIUCCI 2011 (in par-
ticolare pp. 33-79).

5. Cfr. FABBRI 2003, P. 39.

6. Sull’aria cfr. FABBRI 2007, pp. 17-28; ma ¢ da tenere presente, benché dedicato all’o-
pera metastasiana, anche lo studio di BENzI 2005 (sull’assetto metrico le pp. 17-42). In
generale, da un punto di vista terminologico, «I’uso sinonimico di “aria” e “canzone” (e
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nostante lo stesso Chiabrera ne avesse sempre fatto un uso particolarmente
limitato nei suoi libretti, convinto, piuttosto, della sua preferibile destinazione
cameristica.’”

Limitando pero la nostra attenzione, come sempre, al solo ambito delle
teorizzazioni, va tenuto conto che nei primi anni del Seicento la nascita e la
rapida diffusione dell’opera in musica non é fiancheggiata da riflessioni teori-
che degne di nota.® L'unica significativa eccezione & costituita dalla premessa
A’ Lettori che accompagna La rappresentazione di Anima e di Corpo di Agostino
Manni, musicata da Emilio de’ Cavalieri nel 1600. La particolarita di quel te-
sto nel panorama delle prefatorie coeve € in un certo qual modo allineata con
'eccezionalita in sé dell’opera: la Rappresentazione si discosta infatti sensibil-
mente dalle altre prime prove melodrammatiche, innanzitutto per 'argomen-
to, che mette in scena una prosopopea spirituale e non una storia desunta dal-
la tradizione mitologica o d’ambientazione boschereccia. Ma le differenze si
segnalano anche sotto il profilo metrico: se Rinuccini (con La Dafne del 1598 e
L’Euridice del 1600) e Chiabrera (con Il rapimento di Cefalo del 1600) avevano
optato perlopit per una libera partitura di endecasillabi e settenari (pressoché
esclusiva nelle parti dialogate) che si conformavano in strutture pill organiz-
zate e strofiche in determinate occasioni (prologhi e cori), Manni aveva invece
optato per una prevalenza di versi brevi (dal quinario all’ottonario), di varia
uscita (perlopiu piani, ma anche tronchi in vocale e sdruccioli) e fittamente
rimati (con il recupero di strofette laudistiche del tipo: abb cdd eff ...):° tutti
aspetti di cui viene dato conto nell’A’ Lettori.*°

Tuttavia, nonostante il caso della Rappresentazione e comunque al di fuori
dello spazio limitato dei paratesti dei libretti," i primi consuntivi dell’esperien-

“arietta” e “canzonetta”) compare anche esplicitamente nella pratica librettistica» (FAB-
BRI 2003, . 1541).

7. Cfr. BIANCONI 1991, p. 192. Bisogna pero considerare per il primo Seicento il qua-
dro tratteggiato da ZULIANI 2018: I'aria, nella sua forma che diventera piu caratteristica
(ossia in strofette di versi medio-brevi, con terminazioni piane o sdrucciole non rimate,
eccetto 'ultimo che & con cadenza tronca), inizia a comparire nei libretti d’opera solo ne-
gli anni ’30 del secolo.

8. Cfr. FABBRI 2003, p. 11.

9. D’altronde Manni & autore di poesie spirituali e proprio all’'interno dell’opera recu-
pera una sua precedente lode (la dialogica «Anima mia che pensi», appunto intonata da
Corpo e Anima), dalla quale il libretto si sarebbe ingenerato: cfr. FILIPPI 2018.

10. Cfr. SOLERTI 1903, p. 8.

11. In generale, per quanto riguarda le prefazioni teoriche nei libretti del Seicento,
oltre a FABBRI 2003 che ne esamina molte, si vedano quelle raccolte da BECKER 1981,
CARTER-SZWEYKOWSKI 1994 €, per il settore veneziano (post 1637), CHIARELLI-POMPI-
LIO 2004.
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za melodrammatica si incontrano soltanto a partire dagli anni Trenta e Qua-
ranta del secolo, e si possono ridurre essenzialmente a tre opere: 'anonimo
manoscritto Il Corago, il Trattato della musica scenica di Giovan Battista Doni
e il Dialogo sopra la poesia drammatica di Ottaviano Castelli. Tra gli argomenti
affrontati all’interno di questi testi - ben diversi fra loro, come vedremo, ma
animati da una comune impostazione pratica -, oltre a minuti consigli per I'al-
lestimento degli spettacoli, si incontrano anche considerazioni di pitt ampio re-
spiro che siintersecano con il discorso della nostra indagine, toccando il tema
dei rapporti fra musica e poesia sotto I’aspetto metrico.

1. Laraccolta diLodi e canzonette spirituali

La prima opera da prendere in considerazione in questo contesto, tuttavia, non
ha ancora a che fare con ’'ambito del teatro cantato ma della poesia per musica
nella sua fruizione corale e cameristica: un’opera profondamente legata, come
vedremo, alle chiabreresche Maniere de’ versi toscani del 1599, non solo per le
forme metriche che esse promuovono, ma anche per la capitale prosa teorica
che le introduce.'” Mi riferisco al volume Lodi e canzonette spirituali. Raccolte
da diversi autori e ordinate secondo le varie maniere de’ versi, edito a Napoli da
Tarquinio Longo nel 1608, e che giustamente gia Francesco Foffano cataloga-
vatraitesti della metricologia secentesca accanto a testimoni assai pitt noti di
quella tradizione.™

Per affrontare questo importante documento della letteratura laudistica del
periodo, & bene aver presente che cosa s’intende e quali sono le caratteristiche
principali delle lodi musicali post-tridentine.™* Si tratta di componimenti carat-
terizzati da un andamento cantabile, diatonico e ritmicamente modellato sulla
prosodia intrinseca del testo in versi; la loro struttura a pit1 voci & prevalente-
mente omofonica e omoritmica, consentendo 'esecuzione anche in forma mo-
nodica; il contrappunto € poco elaborato e il basso si muove con un andamento
cadenzante e a intervalli semplici, mentre le altre voci accompagnano in modo
subordinato. Molte lodi venivano composte ex novo da musicisti spesso anoni-
mi per monasteri e collegi, ma erano molto diffuse anche pratiche come il ‘tra-
vestimento’, la contraffactio e il ‘cantasi come’, che prevedevano I'intonazio-
ne di poesie sacre su melodie preesistenti, spesso popolari. Dal punto di vista

12. In questa sezione le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
Lodi e canzonette.

13. FOFFANO 1897, p. 238. Il riferimento é recuperato dunque da TRABALZA 1915, p.
285.

14. La panoramica che segue riformula le considerazioni di ROSTIROLLA 2000, pp.
273-274.
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poetico, la tradizione toscana continué a influenzare i canzonieri spirituali tra
il Quattro e il Cinquecento, ma tra la fine del XVI e la prima meta del XVII se-
colo, dopo le significative esperienze di autori legati all’Oratorio di San Filippo
Neri, come Agostino Manni e Giovanni Giovenale Ancina, nuovilaudari furo-
no composti seguendo le tendenze poetiche di Chiabrera, Rinuccini e altri au-
tori: a partire dal primo quarto del Seicento, le lodi assunsero infatti le strutture
metriche e ritmiche tipiche delle canzonette, delle ariette e delle cantate me-
lodrammatiche. Nei laudari a stampa di questo periodo potevano quindi me-
scolarsi testi di epoche e tradizioni diverse, creando difficolta nell’adattamento
delle melodie preesistenti secondo la tecnica del ‘cantasi come’, che richiedeva
una corrispondenza tra la struttura metrica dei versi e quella musicale.

In questo contesto, le Lodi e canzonette spirituali raccolte da Longo nel 1608
rappresentano la testimonianza pit notevole e completa della tradizione ita-
liana dei laudari tra la fine del Cinquecento e I'inizio del Seicento. Si tratta di
un’antologia destinata tanto al canto pubblico negli oratori e nelle congregazio-
ni (assai diffuse a Napoli e dall’'ampio bacino d’utenza), quanto alla fruizione
privata della ricreazione e dell’esercizio spirituale, e che, oltre alla quantita si-
gnificativa di testi antologizzati (ben 329), si segnala anche per il fatto di essere
accompagnata da una serie cospicua di discorsi e annotamenti teorici relativi
all’assetto metrico di quelle liriche.”

Il corposo libro (in sedicesimo ma di quasi 500 pagine), benché allestito «in
men d’un mese» [p. 9], appare infatti accuratamente strutturato ai fini di un
immediato e agevole utilizzo: ad aprirlo si trovano quattro avvertimenti in cui
sono affrontate alcune questioni preliminari, tra le quali, appunto, aspetti della
versificazione laudistica; segue la serie delle oltre trecento lodi, distribuite in
trentuno ‘maniere’ sulla base del loro schema strofico e quasi tutte aperte da
brevi cappelli introduttivi che ne discutono le caratteristiche metriche, dei veri
e propri micro-trattati («mini-treatises»)'S che in alcuni casi assumono dimen-
sioni piu consistenti; chiude infine il volume un catechismo italiano, insieme
auna serie di tavole e indici utili alla fruizione dell’'opera come manuale per la
pratica domestica della devozione cattolica.

Non ¢ facile pero definire con sicurezza i personaggi che presero parte al
confezionamento del volume e che ne pensarono 'organizzazione sulla base
di quello che Linda Maria Koldau ha giustamente definito un ‘principio didat-
tico’ («didaktisches Prinzip»)," ossia di patente finalita pratica ed edificante.

15. Per la raccolta rimando alle trattazioni di ROSTIROLLA 1987, KOLDAU 2000 €
DSTREM-PETERSEN 2008, pp. 165-174.

16. Ivi, p. 52.

17. KOLDAU 2000, pp. 44-47.
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Giancarlo Rostirolla, che molto si & dedicato allo studio delle Lodi e canzonette
spirituali, riconosce U'intervento di tre diverse mani: quella dell’editore Longo,
quella dell’«anonimo curatore della silloge»'® (che lo studioso identifica nel
gesuita Vincenzo Ferro, perlomeno per quanto concerne la parte degli avver-
timenti preliminari e in particolare del terzo)* e, infine, quella del «giovane
dotto Gioseppe Serra», menzionato per la prima volta solo nel cappello intro-
duttivo alla maniera XV come autore del discorso metrico ivi allegato e di «al-
cun altri di questo libretto» [p. 195].2° Tuttavia, non solo non si hanno prove
evidenti che sostengano 'intervento di Ferro come possibile editor dell’antolo-
gia, ma non si ha nemmeno nessun indizio che dia prova proprio dell’esistenza
di un curatore anonimo: per tale ragione, oltre alla sicura partecipazione del
metricologo Giuseppe Serra, opterei per non individuare altra mano fuorché
quella dello stampatore Longo nella composizione del volume.*

Veniamo dunque agli aspetti di nostro interesse. Le questioni versificatorie
sono toccate gia a partire dal secondo avvertimento (Che cosa siano quelle che
si chiamano lodi e a qual genere de’ versi, da greci poeti o da latini usati, corrispon-
dano), interamente dedicato all’individuazione di alcune equivalenze tra la
metrica classica e quella volgare. E il caso, ad esempio, dello schema tripartito
dell’ode pindarica, fatto corrispondere alla successione strofica della canzone
tradizionale, in cui la struttura base stabilita liberamente nella prima stanza
(strofe) & replicata in maniera identica in quelle seguenti (antistrofe), fuorché
nell’ultima, cioé il congedo, «che & come una chiusa e la chiamano ripresa, si-
mile all’epodo di Pindaro» [p. 10].

Allo stesso modo, ai piedi della metrica classica «corrispondono nel nostro
verso volgare il numero delle sillabe» [pp. 10-11]: cosi 'endecasillabo volgare
sarebbe stato desunto dal corrispettivo verso saffico e falecio della poesia gre-
ca e latina; e a quel metro fondamentale - insieme alla sua variante «rotta», il
settenario, e alle sue allotrope cadenze sdrucciola e tronca - «specialmente i
moderni hanno aggiunto» altri versi, come i quinari e gli ottonari («a’ quali non
manca lalor vaghezza») e addirittura i brevissimi quadrisillabi e trisillabi, verso
i quali Longo non dimostra particolare entusiasmo («non paiono da imitarsi,
ancorché alcuni ve ne siano in questo libro»).

18. ROSTIROLLA 1987, p. 667.

19. Cft.ivi, p. 671; e anche ROSTIROLLA 2000, p. 274.

20. @STREM-PETERSEN 2008, p. 53n addebitano esplicitamente a Serra, oltre all’in-
troduzione alla maniera XV, anche quelle pitt ampie alla maniera V e XII.

21. D’altronde & lo stesso ROSTIROLLA 1987, p. 668 a considerare in un secondo mo-
mento «l’editore e lo stampatore» come complici estensori dei quattro avvertimenti ini-
ziali.
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Un passaggio di questo secondo avvertimento relativo alla forma delle can-
zonette, intese come la pit1 caratteristica realizzazione metrica del genere liri-
co,” merita pero di essere riprodotto integralmente, poiché tocca un aspetto di
quella forma che invece, come si € visto, Chiabrera aveva pressoché ignorato
nei suoi ragionamenti, ossia la dimensione strofica:

Or dunque si come gli antichi latini (il che si vede in Orazio) le loro ode,
che in ciascuna strofa di una o di due o di tre sorti di versi eran composte,
chiamarono monocole o dicole o tricole, che vuol dir di uno o di due o di tre
membra, cioé sorti di versi, e se la stanza voltava alla sua antistrofa dopo
due o quattro versi, la chiamavano distrofe o tetrastrofe, e nell’istesso modo
potrebbe chiamarsi tristrofe o pentrastrofe [sic] o exastrofe, se dopo tre o
cinque o sei versi voltasse, cosi noi le nostre canzoni, che diuna o due o tre
sorti di versi costino, potremo chiamar d’un membro o bimembri o trimem-
bri: e le stanze, che corrispondon 'un I'altra, potran segnalarsi dal numero
deiversi che ciascuna stanza contiene, il quale € quel della prima, come ab-
biam detto. Nel che i nostri italiani sono scorsi piu oltre che i latini e i greci
stessi: percio che non solo le loro stanze passano i quattro versi, dove arri-
vano ilatini, ma i dieci e diciasette, dove arrivo Pindaro, e passano i venti
ancora. Per lo che potrebbon facilmente ridursi ad arte e a certo numero le
lodi e le canzoni italiane: che se bene alcuni non degnano del nome di can-
zone se non quelle che han le stanze di molti versi, delle quali molte e assai
gravi si veggono nel Petrarca, e niuna minor di nove versi, nondimeno par
che tutte, ancorché fussero di due o tre versi la stanza, corrispondano all’ode
latine. Noi per fuggire i litigii de’ vocaboli, col vocabolo generale chiamiamo
lodi o pur, come altri le chiamano, canzonette. [pp. 11-12]

Tutto il ragionamento di Longo, tuttavia, pur volto alla convinta ricerca di ele-
menti di continuita fra la prosodia classica e quella volgare, non deve pero in-
tendersi in senso strettamente barbaro: anzi, 'esperienza di quegli «italiani»
che «si son forzati nella nostra lingua introdurre gli essametri e i pentametri
con lilor piedi» € liquidata come un tentativo privo di buoni risultati («non ha
pero tal ritrovamento fin’ora avuto assai felice successo» [p. 14]).

Nonostante la prospettiva classicista, 'autore ¢ infatti perfettamente con-
sapevole che il fondamento della metrica volgare - come scrive nel terzo av-
vertimento (Delle diverse maniere di lodi o canzoni e dell'ordine tenuto in disporle)
- sia nel «numero delle sillabe con arte disposte» [p. 13], cioé organizzate se-

22. Cfr. Lodi e canzonette, p. 13: «cosi queste sorti di canzonette o lodi par che corri-
spondano al verso lirico».
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condo una specifica distribuzione degli accenti: in tale principio € quindi indi-
viduato il vero discrimine fra la prosa e la poesia (di cui le ragioni sillabico-ac-
centuative, come quelle dei piedi nella poesia classica, costituiscono 'aspetto
‘quantitativo’), e non nella rima, che rappresenta soltanto un orpello accessorio
della versificazione (aspetto ‘qualitativo’).

L'importanza riconosciuta a questa categoria della «quantita» in relazione
al genere poetico ¢ tale da essere addirittura assunta a principio ordinatore dei
testi nella raccolta: le piti di trecento lodi, infatti, non si succedono sulla base
dello schema rimico (aspetto accidentale, ‘qualitativo’ della poesia), ma su
quello della tipologia dei versi impiegati, anche perché sono proprio tali ragio-
ni ‘quantitative’ quelle a cui soprattutto guarda chi ha il compito di intonare i
diversi componimenti: «avendo principalmente noi avuto riguardo alla musi-
ca, importava molto al cantarsi se il verso era rotto o intiero, di undici o di sette
sillabe, e se 'l rotto o I'intiero si ponea al primo o al secondo luogo» [p. 15]. Ma
tale distribuzione delle canzonette, che tiene conto solo del dato prosodico-e
non di quello rimico, appunto, né tantomeno di quello contenutistico -, & in-
tesa anche a favore dei «principianti nella poesia» [p. 19], i quali non soltanto
hanno a disposizione in una stessa maniera liriche diverse per argomento ma
formalmente affini, ma comprendono immediatamente la praticabilita di una
stessa aria per tutti i testi accomunati dalla medesima struttura strofica.”

Le trentuno maniere del laudario si susseguono secondo una progressione
di complessita metrica: dalle strofe pitt semplici a quelle piti elaborate. E gia, in
sostanza, 'impostazione che Juan Caramuel avrebbe poi adottato nella Rhyth-
mica per la trattazione delle forme strofiche, e non € improbabile che egli abbia
ricavato tale ordinamento proprio dalla raccolta di Longo, della quale - come si
¢ segnalato nel capitolo relativo (cap. V.3) - cita alcuni componimenti tristici
tetrastici. Peraltro, il motivo per cui le esemplificazioni di Caramuel tratte dal
laudario si fermano alle canzonette con strofe di quattro versi dipende proprio
dal progetto editoriale di Longo: il libro delle Lodi e canzonette raccoglie infat-
ti solo testi con strofe distiche, tristiche e tetrastiche, essendo stato concepito
come la prima parte di una pit ampia antologia in tre volumi, dei quali sara
perd l'unico a vedere la luce.

23. Peraltro, anche la continuita metrica fra una maniera e l'altra & determinata dalle
indicazioni relative alle arie sulle quali cantare i testi. Ad esempio, la maniera XIX & consi-
derata prosodicamente affine alla maniera XVIII per il fatto che sostituisce semplicemente
al quinario del quarto verso un settenario, e di conseguenza, «per potersi facilmente can-
tar con l'arie della maniera precedente, aggiungendo una o due note al quarto verso, non
§’¢ posta aria distinta» (ivi, p. 307): il caso & eclatante se si considera che lo schema rimi-
co non influisce minimamente. Proprio a questa possibilita di applicare una stessa aria a
strofe e lodi diverse fa riferimento un passo del proemietto alla maniera XXI (ivi, p. 318).
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Tuttavia, € forse possibile ipotizzare almeno in che modo le canzonette con
strofe dai cinque versi in su sarebbero state distribuite da Longo nelle altre due
parti dell’opera. Va considerato, infatti, che il limite strofico delle lodi & posto
gia nel terzo avvertimento a otto versi, innanzitutto perché oltre quella lun-
ghezza la strofa non risulterebbe piu pratica per la musica («quando la canzone
passa otto versi la stanza, per non potersi tenere a mente armonia e proporzio-
ne si lunga, onde si vegga la corrispondenza d’una stanza con l'altra» [p. 17])
e, in seconda istanza, perché dopo 'ottastica si entrerebbe piu propriamente
nel dominio metrico della canzone classica («quelle, delle quali passano otto
versi le stanze, che son pit gravi e han propriamente nome di canzoni, non tro-
vandosi nel Petrarca alcuna di cui la stanza sia minor di nove» [p. 18]). Tali tipi
di componimenti (dall’enneastica in poi) non sarebbero pero stati esclusi dal
progetto di Longo, intenzionato a collocarli nella terza parte della sua impresa
editoriale assieme ad altri tipi di forme metriche non destinate alla musica ma
pertinenti all’ambito lirico;** ed & quindi probabile che alla seconda parte sa-
rebbero spettate invece le altre lodi spirituali (dalle pentastiche alle ottastiche),
con tutte le rispettive varianti prosodiche e le arie per I'intonazione.

Fornisco di seguito una tabella che riassume tutte le trentuno maniere della
prima parte delle Lodi e canzonette spirituali, riportando per ognuna lo schema
delle prime due strofe (ove serva per intenderne appieno la struttura, anche
delle successive) e il numero dilodi esemplificate per quel tipo. Come si notera,
per una stessa maniera possono esserci piil proposte metriche, differenziate
sulla base ‘qualitativa’ della partitura rimica.”

Maniera  Schema metrico Nolodi: parz. | tot.

I asasbsbscscsdsds esesfsfsgsgshshs ... 6

I ABb2 CDdz ... (v. 3 di ogni strofa é ecoico) 2 3
A(a)Bb2 C(c)Dd2 ... (v. 3 ecoico) 1

111 abbcdd... 6 7
a-bba-cc... (v. 1 ritornello) 1

v agagag bsbsbs ... 1

24. Ivi, p. 18: «Nell’istessa parte porremo altre sorti di versi, come quelle che si chia-
mano ballate e madriali e sestine, e altri simili componimenti, e nell’istessa, o pur in altra,
se questa terza fusse molto cresciuta, si porranno le ottave spirituali e i sonetti e terzetti
o dir vogliamo capitoli».

25. Puo capitare che 'ultima o le ultime strofe di una lauda non rispettino lo schema
rimico iniziale, quasi configurandosi come un momento epodico conclusivo. Avviso inol-
tre che 'ultimo schema riportato per la maniera XVII corrisponde alla lode «O donna glo-
riosa», trascritta in extremis in fondo al volume e quindi recuperata nel conteggio totale.
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Schema metrico

ABBCDD...

ABB BBB CBB BDD (v. 3 ritornello nelle prime tre strofe)

ABB ABB.... (v. 3 ritornello)
ABB CBB... (v. 3 ritornello)
ABACDC...

ABA BCB.... (terza rima)
A+B+B+ C+D+Dx ...

30

1

3

Nolodi: parz. | tot.

45

VI

abBcdD ...
abBacCdeE dfF ...
abC abC deF deF ...

VII

ABbCDd ...

VIII

aBBcDD ...
aBB aCC dEE dFF ...

IX

AbaCdc...

a(a)Bbc(c)Dd ...

XI

AbB CdD ...

XII

ab(b)C cd(d)E ...
ab(b)C de(e)F ...

17

XIII

abbcs addcs effgs ehhgs ...
aabbs ccdds ...

XIV

aabb ccdd ...

abab cdcd ...
abbacddc...

abab ccdd efef gghh ...
abba cdcd effe ghgh ...
abbacddaeffa...

abba cdcd deea fgfg ghha ...
ab-cb- db-eb- ...
a+bicid+ esfigihs .
aasbbs ccsdds ...
abbsa cddsc ...

31

XV

agbsbsas csdscsds esfsfses gshsgshs ...
agbsbsas csdsdscs ...
agasasas bsbsbsbs ...
agasbsbs cscsdsds ...
agbsasbs agbsasbs ...

asbsbsas ascscsas ... (v. 4 ritornello)

agbsbsas csdscsds dsesesas fsgsfsgs gshshsas ...
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Schema metrico

ag-as-as—as— bsbsas—as— csCsas—as— ...
(v. 4 ritornello; ancheilv. 3 dalla seconda strofa in poi)

as-bs-bg-as- cs—ds—ds—cs— ...

Ne lodi: parz. | tot.

1

XVI

ABBA CDDC...

AABBCCDD...

A(as)BCC D(ds)ECC... (v. 4 ritornello)
ABCC DECC ... (emistichio del v. 4 ritornello)
ABABCDCD...

XVII

aabBccdD ...
aabB aacC ... (v. 1 ritornello)
abaBcdcD ...
abbA cddC...

abbA c¢ddC ceeC cffC...
(dalla seconda strofa: emistichio del v. 4 ritornello)

abbC cddE effG ...
abbA cdcD deeA fgfG ghhA ...
abcC adeE ...

22

o N N

-

44

XVIII

A(as)B(bs)CCs D(ds)E(es)Ffs
A(as)B(bs)Ccs D(ds)E(es)Ccs ... (v. 4 ritornello)

12

XIX

AABbCCDd...

XX

aaBbccDd ...

XXI

ABDB ABDB ... (vv. 3-4 ritornello)
AAbB CCdD...

ABbA CDdC...

ABDbC ABBC ... (v. 4 ritornello)
AADbsB CCdsD ...

XXII

aAbb cCdd ...

XXIII

Ab(b)CC De(e)FF ...
AbCC DeFF ...
AaBB CcDD...

XXIV

Aabb Ccdd ...

XXV

aABB cCDD...
aABB cCBB...
aBBA cDDC...

12

XXVI

aaBB ccDD ...
abAB cdCD ...

XXVII

AAbbCCdd ...

XXVIII

aAbB cCdD ...
aBaB cDcD ...

29

31
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Maniera  Schema metrico Ne lodi: parz. | tot.
XXIX AaBbAaCc... 1 5
AaBb CcDd ... 1
Ab-Ab- Cb-Cb- ... (vv. 2 e 4 ritornello) 1
AasBbs CcsDds ... 1
AaBbs CcDds ... 1
XXX aABbcCDd ... 2 5
aBAbc¢DCd ... 1
aABbsz cCDds ... 2
XXX1 AabB CcdD ... 15 28
AbbA CddcC... 9
A-a-b-B- C-c-a-A- A-a-c-C- C-c-a-A- 1
AbaB CdcD ... 1
AabB CcbB ... (v. 4 ritornello) 1
AasBb CesDd ... 1
tot. 329

Sulla base di questo quadro riassuntivo € possibile formulare alcune considera-
zioni in merito alle idee metriche che istruiscono il laudario di Longo.

Innanzitutto, I'unita strofica minima della forma lode-canzonetta & indi-
viduata nell’accoppiamento in rima baciata di due versetti, nella fattispecie
quinari (maniera I), i quali pero non sembrano in grado, per la loro esiguita, di
sussistere autonomamente come unita di senso compiuto, dovendosi quindi
unire di necessita con altre strofe simili in una stanza maggiore di otto versi
(che &, si ricordi, il limite massimo della strofe laudistica):*® anticipando una
terminologia caramueliana, dunque, si potrebbe dire che per Longo la stanza
distica puo esistere solo come ‘microstrofa’ di una ‘macrostrofa’ maggiore, che
permetta un pit generoso giro della sintassi.

Solo una € la maniera riservata alla presentazione della canzonetta a disti-
ci, che va dunque intesa come una forma affatto minoritaria della tradizione
laudistica. Assai maggiore, invece, ¢ lo spazio riservato alle canzonette con
strofe tristiche (maniere II-XII: 91 testi) e, soprattutto, tetrastiche (maniere
XIII-XXXTI: 232 testi). Tra queste, la maniera che raccoglie il maggior numero
di esemplificazioni, benché seguita a brevissima distanza da quella tetrastica

26. Lodi e canzonette, p. 25: «I versi son d’una sorte tutti rotti. Le stanze e le rime sono
a due versi, che accordano insieme. Ma non potendosi per la picciolezza de’ versi porsi
solo una stanza in musica, si sono congiunte quattro stanze insieme, come se ciascuna
fusse ad otto versi».
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con strofe di tre settenari chiusi da un endecasillabo (maniera XVII: 44 testi),
¢ la maniera V, che raccoglie 45 canzonette con stanze tristiche di soli ende-
casillabi.

Alcune lodi contengono elementi di ripresa che cadenzano, come da tra-
dizione del genere, I'intonazione delle strofe. In alcuni casi si tratta di singoli
versi con funzione di ritornello ripresi in posizioni fisse all'interno delle stan-
ze, di solito nella prima misura (es. maniera XVII, lode seconda e nona: aabB
aacC ...) o nell’ultima (maniera XVI, lode quinta: A(as)BCC D(ds)ECC ...). In
altri casi non si tratta di versi interi, ma solo di emistichi finali (maniera XVI,
lode sesta: ABCC DECC ...) o di rime che ricorrono a intervalli interstrofici re-
golari. Alcuni componimenti, pertanto, presentano una forma schiettamente
ballatistica, in considerazione della quale si potrebbe identificare nella loro
prima strofa la ripresa, di cui le strofe successive recuperano la rima finale: &
il caso dellalode ventiseiesima della maniera XIV (abba cdda effa ...) o ancora
la sedicesima della maniera XV (ag-as-as-as- bsbsas-as- csCsas-as-...). Avol-
te il recupero della rima finale della prima strofa si verifica ogni due stanze: si
vedano le lodi prima e quattordicesima della maniera XIV (asbsbsas csdscsds
dsesesas fsgsfags gshshsas ...) 0 lalode quarantatreesima della maniera XVII
(abbA cdcD deeA fgfG ghhA .., che riporto a titolo d’esempio:*

Spirito Santo Amore, O Sole incoronato

consolatore interno di sette adorni lumi,

di quel lume superno, o foco almo e beato,

Signore, illustra il tenebroso core. ch’abrugi ogn’alma e mainon la consumi.
O luce risplendente Tanti miei rei costumi

ch’ale divine stelle vieni, Amore, a purgare,

dailuce permanente, e degnati abitare

che I'alme al Ciel conduci caste e belle. nel core acceso sol del tuo fervore.

Di tue sante facelle [...]

accendi’'alma mia:
sich’io vedalavia,

che possa oggi seguire il mio Signore.

In un certo senso, volendo considerare le strofe 2-3 € 4-§ (e cosi via) come emi-
strofe di un’ottastica, si otterrebbe una struttura a ballata mezzana, con il pri-

27. Ivi, pp. 292-293; riporto i vv. 1-20, correggendo il v. 20 (a testo: «nel core acceso
sol del del tuo fervore).
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mo tetrastico divisibile in due mutazioni distiche e collegato con rima conca-
tenante al secondo tetrastico che funge da volta (xyyX ab.aB.bccX). Tuttavia,
come si legge nelle brevi righe introduttive a questa lode, il curatore sembra
ignorare la possibile funzione diripresa della prima strofa, riportando il pattern
del componimento a una semplice alternanza di schemi rimici differenti per le
strofe pari e dispari: «le stanze pari han la rima dell’ottave, cio¢ il primo corri-
sponde al terzo, e il secondo al quarto. Nelle spari il primo accorda con I'ultimo
della precedente stanza, e tutti i quarti col quarto della prima stanza» [p. 291].
Per questa ragione, nella scansione metrica in tabella, non ho mai fatto ricor-
so alle lettere finali dell’alfabeto per isolare 'eventuale ripresa della ballata.

Dal passo appena riportato si puo cogliere un primo aspetto interessante
dei cappelli introduttivi alle singole lodi o alle varie maniere del laudario, ossia
la terminologia utilizzata per presentare gli schemi delle canzonette. Nel proe-
mio della maniera X1V, ad esempio, € per la prima volta adottata I'indicazione
«la pittusata rima de’ sonetti» [p. 153] (poi semplicemente «rima de’ sonetti»)
per indicare la tessitura dei tetrastici a rima incrociata, la quale € appunto lo
schema maggioritario per la fronte del sonetto; mentre per indicare la tessitura
alternata - come abbiamo appena visto - si trova ’espressione «rima dell’otta-
ve» [p.185], riferendosi dunque anche in questo caso per antonomasia alla piu
diffusa forma metrica che (almeno in una sua parte) impiega quello schema.

Ma le dichiarazioni metricologiche della raccolta non silimitano a questo.
Una prima nota tecnica, piuttosto esile, riguarda il funzionamento della terza
rima, sul cui schema sono strutturate ben cinque lodi, ma le cui esemplificazio-
ni - in quanto metro tradizionalmente non destinato al canto - avrebbero do-
vuto essere collocate, nel piano editoriale di Longo, solo nella terza parte delle
Lodi e canzonette spirituali.®® L'inclusione di queste canzonette in terza rima,
giustificata unicamente dal fatto che esse si trovavano gia nei volumi utilizzati
dal curatore per comporre I'antologia, rappresenta un dato interessante per la
storia metrica della poesia per musica: a fronte di una marginalizzazione sem-
pre piu significativa della terzina all’interno dei libretti fin dagli albori dell’o-
pera,* la produzione laudistica e cameristica sembra mostrarsi piu indulgente
verso un metro sostanzialmente escluso - come si & visto - anche dall’agone del
genere eroico.

Legato al passo sulla terza rima ¢ quindi il discorso sui versi sdruccioli - al
cui dominio metrico sono sottratte le uscite semisdrucciole, da ricondurre in-

28. Cfr.ivi, pp. 51 e 84.

29. Su tale questione si veda OSTHOFF 1986, pp. 130-131. Cionostante, bisogna ri-
cordare che la pratica monodica del ‘recitar cantando’ era stata sperimentata da Vincen-
zo Galilei proprio con l'intonazione delle terzine dantesche del lamento di Ugolino (cft.
ABRAMOV-VAN RIJK 2014).
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vece senza eccezioni all’'ambito parossitono®® - che serve a introdurre 'ultima
lode della maniera V, strutturata in strofe tristiche di endecasillabi tutti con
cadenza proparossitona (A+B+B+ C+D+Ds+ ...): «O se i Cieli, Signore, omai s’a-
prissero». L’antologizzazione di questa lode serve piu che altro a comprovare
la ‘neutralita semantica’ del verso sdrucciolo, adatto ad occuparsi anche di ar-
gomenti ‘gravi’ e sacri, in contrasto con 'opinione di alcuni per cui sarebbero
«poco dicevoli alla gravita di nobili poemi e pill tosto convenienti a materie
pastorizie» [p. 90]: una delle dimostrazioni di tale tesi sarebbe, peraltro, il ti-
pico uso di frammettere all’'interno di componimenti in versi piani (segnata-
mente endecasillabi) alcuni versi con uscite sdrucciole, come nella Commedia
di Dante.?*

Ma il cuore della metricologia delle Lodi e canzonette spirituali € rappre-
sentato dall’'introduzione alla maniera XV, la prima - dopo il caso particolare
e isolato della maniera IV, e se si escludono i bisillabi ecoici della maniera II
- ad accogliere versi estranei alla tradizione petrarchesca, come gli ottonari.
Il «vago discorso», posto quasi al centro del volume, ¢ infatti dedicato alla di-
scussione «delle varie sorti di versi italiani e se corrispondano a’ greci versi o
a’ latini, e quali debbano o riceversi o rifiutarsi» [p. 195], ed & 'unico ad essere
espressamente ascritto a Giuseppe Serra.>*

Il «virtuoso e dotto giovane» prende le mosse dalla capitale premessa te-
orica delle Maniere de’ versi toscani al fine di dimostrare la praticabilita di versi
di misura diversa dai canonici endecasillabo e settenario: «prendendo come
cosa o concessa o per sé chiara che tutti i nostri versi italiani o iambici o trocaici
sieno, e tanto questi quanto quei o monometri di due piedi o dimetri di quattro
o trimetri di sei, che vengono poi a far versi o di quattro o di otto o di dodici sil-
labe» [p.196]. Escludendo anch’egli i monometri giambici (il trisillabo), «per
non essere stati usati dagli antichi italiani», e i trimetri trocaici (il dodecasilla-
bo), per la stessa ragione («non furono usati dagli antichi, percio se ne tace» [p.
197]), tutte le altre forme giambiche e trocaiche catalogate da Fabri sono quindi
riprodotte, nelle diverse varianti (‘piena’ o ‘compiuta’ o ‘intiera’, ‘scema’, ‘am-
mezzata’) e con gli stessi esempi.

A questa proposta metricologica seguono per0 subito alcune obiezioni. La
catalogazione in versi giambici e trocaici appare infatti a Serra troppo appros-
simativa, poiché esclude altri piedi classici e, d’altro canto, non tiene conto

30. Siconsideri che per le lodi con uscite semisdrucciole & proposta la medesima aria
musicale dei testi interamente parossitoni.

31. Cfr. Lodi e canzonette, p. 94. Sull’'uso degli sdruccioli nella poesia per musica e in
particolare nella produzione operistica si veda BENZI 2007.

32. Lodi e canzonette, pp. 195-221.
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dell’esistenza di alcune misure greco-latine gia analoghe per numero di sillabe
ai versi volgari. L'endecasillabo (piano), ad esempio, ricondotto da Chiabrera
«alli iambici trimetri che chiamano scemi e da’ greci son detti catalettici, cioe
manchevoli d'una sillaba» [p. 200], potrebbe essere pit agevolmente avvici-
nato agli endecasillabi gia esistenti nella poesia classica (il saffico e il falecio),
«iqualinon sono gia catalettici, che essi chiamano scemi, ma giusti e perfetti,
che da’ greci vengono detti acatalettici». Allo stesso modo i settenari, consi-
derati «dimetri scemi e manchevoli, cioé catalettici», potrebbero piuttosto
rapportarsi ai versi «anacreontici, che i medesimi sono, e furono sempre si da’
greci come da’ latini giudicati dolcissimi, come anco quei di sette nella nostra
lingua». E ancora i quinari, «monometri iambici soprabondanti, che i greci
chiamano ipercatalettici» [p. 201], mostrerebbero pit diretta equivalenza con
gli «adonici».

Ma la critica di Serra al prospetto metrico di Fabri-Chiabrera si approfon-
disce irrimediabilmente: «Appresso era degno d’avertirsi in quel discorso che
iversi italiani né iambici né trocaici possono essere, o d’altra sorte da’ greci o
da’ latini usata: poiché non essendo nella nostra favella né iambi né trochei o
altro piede, come vi possono essere versi o iambici o trocaici o d’altra sorte che
si faccia di certi piedi?». L'equivalenza tra un verso moderno e uno classico ri-
sulta, in definitiva, come un fatto meramente esteriore e accidentale, valido
peraltro solo quando il riscontro coinvolga tanto il numero delle sillabe quanto
la disposizione degli accenti, coincidenza che solo raramente si verifica: attra-
verso una serie di comparazioni - nelle quali vengono indirettamente illustrati
anche gli schemi prosodici dei versi volgari - Serra mostra, infatti, come le mi-
sure classiche non sempre abbiano i loro accenti grammaticali nelle sedi ob-
bligatorie per quelli moderni.

Al netto rifiuto per la catalogazione chiabreresca e, in generale, per qualun-
que tentativo di approssimazione dei metri volgari a quelli classici, subentra al-
lora, come piu sensato referente della versificazione moderna, la musica: € in-
fatti sulla base di questa che viene illustrata I'allotropia ritmica delle tre diverse
cadenze (piana, sdrucciola e tronca) possibili per uno stesso verso volgare. Una
misura piana ¢ paragonata a una frase ritmica chiusa da due minime, la quale
¢ dunque equivalente (nella durata) alla stessa frase terminante con una mini-
ma pitt due semiminime, traduzione ritmica dell’uscita sdrucciola (F1G. 1) .3

FIG.1

33. Ivi, p. 205.
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Lo stesso vale per la terminazione ossitona di una parola, la cui sillaba finale &
in sostanza intesa come depositaria del valore anche di un’altra sillaba, per un
totale di due tempi, equivalenti alla durata dell’uscita piana: ogni voce tron-
ca - rigorosamente in vocale: non € qui trattato il caso delle uscite tronche in
consonante, assenti infatti nei testi del laudario®* - sarebbe infatti sempre ri-
conducibile a una forma piena parossitona, sia essa etimologicamente corretta
(come nei casi di troncamenti, es. «belta» > «beltade») sia comunque ritenuta
tale (come nei casi di epitesi, es. «usci» > «uscio»).’

A questo punto, ripristinata la centralita delle ragioni ritmico-accentuati-
ve (e non solo sillabiche) per la metrica volgare, le misure sono nuovamente
presentate, non piu secondo le fittizie categorie giambiche e trocaiche, ma ri-
conducendo 'allotropia sillabica delle diverse uscite ai singoli versi. Fornisco
di seguito una tavola riassuntiva (TAv. 11), sul modello di quella fornita per il
trattato di Stigliani (cap. IV.2).3¢

Considerati gli esempi, 'escursione metrica consentita per il verso volgare
va dalle tre sillabe del quadrisillabo tronco® fino alle dodici dell’endecasilla-
bo sdrucciolo, per un totale di «ventiquattro maniere» [p. 213]. Non tutte perod
sono trattate allo stesso modo e meritano di essere utilizzate indiscriminata-
mente («Non vo dir gia che tutte queste sorti o usate fussero o usarsi debbano.
L'uso e 'orecchio ha in simili cose gran signoria»): e pertanto la conclusione del
discorso introduttivo della maniera XV ¢ dedicata al censimento delle misure
ritenute pit adeguate per la versificazione.

34. Larga parte delle misure tronche che siincontrano nelle lodi sono determinate dal
posizionamento della voce «Giesu» in punta di verso.

35. Ariprova di questa interpretazione - non nuova alla metricologia italiana - per cui
l'uscita tronca manterrebbe in sé il valore della ‘sillaba fantasma’ di cui & decurtata, c’e
anche il rilevo - nel caso di poesie dei secoli piti alti - della mancata sinalefe all'interno del
Vverso tra una voce ossitona e una successiva iniziante per vocale: «tal volta queste parole
dell’accento grave [tronche] dentro il verso, seguendo altra vocale, assai spesso non ca-
scano per la sinalefa, come se avessero un’altra vocale dopo sé che caschi, restando la pre-
cedente, come: Che di * e notte del suo strazio piango, Batteansi a palme e gridavan si* alto,
Nel nome di Maria fini * e quivi» (ivi, pp. 208-209; I'indicazione grafica della dialefe & mia).

36. Ivi, pp. 210-213. Nella prima colonna ¢ indicato solo 'accento finale, in quanto
I'unico esplicitato da Serra; alcuni esempi sono recuperati dalle Maniere chiabreresche,
mentre per altre misure sono esemplificate strofette tristiche che esibiscono tutte le pos-
sibili uscite del verso.

37. Il trisillabo che compare nella quarta e quinta lode della maniera XXX ¢ infatti
guardato con sospetto dall’estensore del relativo cappello introduttivo: «il quarto verso
(se pur verso dir si puote) ¢ di tre sillabe. Tanto inanzi s’¢ stesa la licenza de’ moderni»
(ivi, p. 379). Mentre i bisillabi della maniera II sussistono come ideale prolungamento del
verso maggiore precedente, in quanto artificio ecoico (su cui si veda anche Loreto Mattei:
qui al cap. VIIL.1.2).
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Sono accolti senza riserva alcuna 'endecasillabo, il settenario e il quinario
in tutte le loro uscite; mentre gli altri versi - con I'eccezione del decasillabo, di
cui non si fa pitt menzione - sembrano ricevere approvazione nella misura in
cui se ne possa dimostrare I'origine antica. E il caso del quadrisillabo, del se-
nario e del novenario, i quali, pur riscontrabili in rimatori antichi (come Guit-
tone), «certo € che dalla posterita non sono stati ricevuti, se bene assai vaghie
festosi riescono, si questi come altri, specialmente in musica, e framischiati»
[p. 214]; e cosi pure ¢ il caso dell’ottonario, ancora inteso come doppio quadri-
sillabo («quantunque due di quattro continuati non paiano esser se non uno
di otto»), di cui 'autore non solo rintraccia esempi in Bonagiunta e Iacopone,
ma gia nell'innografia mediolatina, consultando ' Elucidatorium ecclesiasticum
(1516) di Josse Clichtove. Al suo interno, accanto appunto ad ottonari piani
(es. «Dies irae, dies illa») e sdruccioli,*® sono quindi individuati inni con versi
quadrisillabi piani («Laetabundus»), quinari sdruccioli («Mittit ad Virginem»),
senari piani («Ave Maris stella») e sdruccioli («Veni Sancte Spiritus»), settenari
piani e sdruccioli («Lux illuxit dominica»). Dalla segnalazione di tali versi lati-
ni, su cui si chiude il discorso, ¢ pertanto da inferire 'accordo al loro utilizzo in
ambito volgare, pur limitato al filone metrico della lode-canzonetta.

Con il lungo proemio introduttivo della maniera XV terminano in sostanza
le trattazioni metricologiche contenute nel laudario e, quasi del tutto, gli spazi
destinati all’illustrazione teorica degli schemi dei testi. Il cappello che presenta
la successiva maniera XVI, infatti, da gia conto del funzionamento prosodico
di tutte le altre lodi del libro («questo proemio bastera per tutte le maniere se-
guenti, senza farne altro a ciascuna» [p. 243]), riservando ai pochi proemietti
che rimangono solo alcune notazioni circa I'assetto rimico delle strofe.

Un ultimo passo, che merita di essere menzionato, € 'introduzione alla
maniera XVIII, che presenta dodici lodi con struttura saffica arricchita dalla
rimalmezzo. Esplicitando la ripresa del metro classico, Longo ne sottolinea la
riformulazione in versi volgari, che ha determinato il ricorso alla rima quale
alternativa prosodica ai piedi della versificazione greco-latina.?

38. Per quanto riguarda gli ottonari piani, Serra tenta addirittura di alzarne cronologi-
camente la derivazione, facendoli risalire alla metrica greca: «Non ci dispiacerebbe che a
questi versi si dasse pi antica origine, riferendoli a quelli anacreontici, che nel primo luo-
go in vece del iambo o spondeo han sempre 'anapesto: e percio diventano d’otto sillabe»
(ivi, p. 220). Per gli ottonari sdruccioli, invece, & esemplificato un inno latino da ricondurre
piuttosto alla misura dei novenari sdruccioli: «Hierusalem et Sion filiae, / Caetus omnis
fidelis curiae, / Melos pangat iugis laetitiae».

39. Ivi, p. 293: «Le lodi di questa maniera son prese dai saffici greci e latini endecasil-
labi: e a tre di loro si soggiunge I'adonico, che ha solo il dattilo e lo spondeo, che fan cinque
sillabe. Cosi le stanze di queste lodi hanno i primi tre versi intieri endecasillabi, cioé d'un-
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2. Ilmanoscritto del Corago

Una delle prime e compiute trattazioni sul neonato genere dell’opera in musi-
ca € costituita da un manoscritto di 134 carte conservato presso la Biblioteca
Estense di Modena (collocazione y.F.6.11) e intitolato Il Corago o vero alcune
osservazioni per metter bene in scena le composizioni drammatiche.*® L'opera &
rimasta inedita per piu di tre secoli e solo nel 1983 ha conosciuto un’edizione
moderna, a cura di Paolo Fabbri e Angelo Pompilio.*

Sul manoscritto, scandito in ventitré capitoli, si susseguirono almeno due
diversi copisti - uno responsabile della stesura dei capp. I-XV e 'altro della re-
stante parte dell’opera, capp. XVI-XXIII - con il probabile intervento di un’ul-
teriore mano addebitabile a Pierfrancesco Rinuccini (figlio di Ottavio), che gli
editori del Corago identificano come possibile autore dell’intero trattato.* Per
quanto riguarda invece il periodo di composizione dell’opera, i due studiosi
propongono di restringerlo tra il 1628, a cui si data «I'unico spettacolo cuil'au-
tore si riferisce con particolari circostanziati»,® e il 1637, anno capitale per la
storia dell’opera in musica, quando cioé con la rappresentazione dell’ Androme-
da di Benedetto Ferrari (con musiche di Francesco Manelli) presso il teatro San
Cassiano di Venezia prese avvio la stagione dei teatri pubblici, «che paiono del
tutto ignoti all’attento autore del Corago».** Se il termine ad quem sussiste con
valida ragione, vedremo pit avanti come invece il riferimento post quem possa
essere abbassato di qualche anno.

A uno sguardo generale, il dato piu caratteristico dell’opera risiede nel
suo interesse quasi esclusivo per gli aspetti pragmatici e i problemi reali della
messinscena, eludendo qualunque tipo di modello ideale di rappresentazione
(melo)drammatica a cui univocamente ispirarsi. Un orientamento pratico per
cui la trattazione si presenta «sotto forma di avvertimento, di consiglio utile da
parte di chi in questa attivita ha maturato una certa esperienza sul campo»,*

dici sillabe, il quarto rotto di cinque. E perché i toscani non hanno i piedi, come i greci e
latini, han ligatiilor versi con la rima: la qual qui nei versi intieri ha la sua corrispondenza
al mezo del verso seguente, ma il fin del terzo intiero corrisponde al quarto rotto».

40. In questa sezione le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
Corago.

41. Sull’opera si tenga in particolare presente BIANCONI 1991, pp. 189-193.

42. Sulle ragioni che sostengono quest’ipotesi cfr. Corago, p. 9.

43. Ivi, p. 8 (Pompilio). Si tratta dello spettacolo organizzato nel dicembre 1628, in
occasione delle nozze di Odoardo Farnese con Margherita de’ Medici, che inauguro il Te-
atro Farnese di Parma.

44. i, p. 10 (Pompilio).

45. Ivi, p. 12 (Pompilio).
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in qualita di corago, appunto, ossia di supervisore dello spettacolo teatrale: la
figura che, avendo contezza di tutte le arti e maestranze che intervengono nella
messinscena (dalla recitazione alla musica, dall’'illuminotecnica alla sartoria),
fa in modo «che I'azione composta dal poeta venghi da tutte le sopradette fa-
colta portata in scena nel miglior modo che sipuo» [p. 23].

Tuttavia, il trattato non si limita a rivolgersi a chi organizza lo spettacolo:
anche il poeta ¢ chiamato a considerare i problemi concreti della rappresenta-
zione (cfr. cap. I1, Di alcuni avvertimenti per il poeta ordinati all'offizio del cora-
g0); pertanto, pur escludendo il corago dalla fase effettivamente creativa del
testo poetico, ’'anonimo offre indicazioni che riguardano anche aspetti metri-
cologici e tecnici del testo drammatico, stabilendo cosi un legame tra la scrit-
tura e le esigenze operative della messinscena, che risulta fondamentale per
la nostra analisi.

Benché utile all’organizzazione di spettacoli di varia natura, il Corago si
concentra sul genere di rappresentazione in cui € impiegato lo «stile musico
recitativo» [p. 41], e in special modo su quella sua «maniera» particolare che
¢ il ‘recitar cantando’, in cui la melodia segue «verso per verso, anzi parola
per parola» [p. 61] la metrica e il significato del testo poetico. Solo questo sti-
le operistico, in cui la musica non risulta ‘posticcia’ ma davvero integrata con
la recitazione,*® si configura per 'anonimo come veramente «imitatore» [p.
42], ossia capace di tradurre la varieta delle passioni:# unendo infatti la chia-
rezza della parola con la «modulazione» (la melodia, la monodia) «meglio si
conseguisce il fine della rappresentazione stessa, quale ¢ che per mezo delle
parole bene intese 'auditore penetra il fatto che si rappresenta, e per mezzo
di quella insinuata con il canto si muovi agli effetti [= affetti] dell’animo corri-
spondenti» [p. 43].

Nello specifico, il primo riferimento a questioni metriche compare nel cap.
VIII, con la presentazione dei concetti di ‘misura’ e ‘tempo’, esaminati dal pun-
to di vista della prosodia classica e con il supporto di considerazioni tratte dal
De litteris, syllabis, pedibus et metriis di Terenziano Mauro e il De ortographia et
ratione carminum di Mario Vittorino, in particolare riguardo alle nozioni di arsi
e tesi. Rispetto alla complessa versificazione antica, che per 'anonimo costrin-
geva la musica coeva in una stretta corrispondenza di proporzioni armoniche
determinata dalla sequenza delle quantita sillabiche,*® 1a piti semplice metrica

46. Ivi, p. 61: «non essendo altro questo terzo stile recitativo che una modulata imi-
tazione d’un perfetto recitamento».

47. Ivi, p. 42: «Si aggiunge che la varieta delli effetti [= affetti] porta seco mutazioni
di voci alterate per alto e basso, come vediamo nello stesso nostro commune ragionare, di
cui deve essere imitatore lo stile di che parliamo».

48. Ivi, pp. 50-51.
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moderna, regolata solo da alcune sedi fisse necessariamente lunghe/accentate
-anche per l'autore del Corago sussiste tale equivalenza tra sistema quantitati-
vo e sistema accentuativo -, permette diriflesso un piti libero scorrimento della
musica, comunque condizionata dall’assetto prosodico del testo di partenza.*’
E il caso ad esempio dell’endecasillabo,*° di cui il musico deve tenere presen-
te, oltre al naturale accento di 102, quello canonico di 62: «Dal che siraccoglie
che in questa parte € pit libera et ampia la modulazione dei moderni musici
che quella delli antichi, come anche ¢é pil libera e facile la poesia vulgare della
latina, non essendo tanto determinata ad ogni sillaba nel ritrovarvi lunghezza
o brevita particolare, bastando nel verso eroico che le sillabe siano undici e la
penultima e sesta non siano brevi» [p. 52].

Ma ¢ nel cap. XI, contenente Alcuni avvertimenti per il poeta favolaio accioché
la sua composizione sia pin atta a porsi in musica di stile recitativo, che si trova «la
pitt compiuta riflessione di poetica pratica sul dramma musicale che sia stata
elaborata nel primo Seicento».** Il punto di partenza & una semplice conside-
razione: se lo «stile musico recitativo» deve intendersi, secondo la sua vera
«maniera», come pedissequamente imitativo della recitazione, &€ necessario
che anche da un punto di vista melodico non possa discostarsi troppo da essa,
evitando ad esempio successioni diatoniche dinote che segnano uno scarto ri-
spetto all’'andamento della normale declamazione o abbellimenti canori che,
pur dilettando 'orecchio, non sono propri del regolare processo locutorio. Al
rischio di monotonia timbrica che si profila con tali premesse, solo il poeta puo
opporre, a monte, un testo che sia gia nel contenuto e nella forma vario e dina-
mico, capace di non rendere mai tediosa la sua recitazione musicale.>*

Per tali ragioni 'anonimo del Corago fornisce una serie di indicazioni al
poeta, innanzitutto a livello dell’elocuzione, per cui & necessario «che i versi
siano facili e chiari» [p. 68], evitando «i frequenti periodi longhi» in favore di
una dizione «concettosa, sentenziosa, affettuosa», dove 'ordine delle paro-
le sia perspicuo e «senza molte rotture di sinaliffi», specialmente nel caso di
passaggi corali o destinati al canto sovrapposto di pit personaggi.’® In seconda
istanza vengono presi in esame anche gli aspetti pili tecnici del testo poetico,
a partire dalle rime, apprezzate in modo particolare sia per il diletto che susci-

49. i, p. 45: «l’eccellenza del compositore di detta musica si mostra nel ritrovare tra
tutte le arie quella che piu aggiustatamente e con maggior naturalezza calza al senso et
affetto, metro et ordine delle parole dategli dal poeta».

50. Per 'endecasillabo nell’opera in musica del Seicento si tenga presente GILLIO
2020, pp. 86-90.

51. FABBRI 2003, p. 61.

52. Cfr. Corago, p. 62.

53. Cfr.ivi, p. 70.
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tano, sia perché consentono al musicista di modulare in relazione ad esse le
proprie cadenze («dando occasione al musico di venire a cadenze che abbino
varieta con corrispondenza»). L’'anonimo, tuttavia, sembra diffidare dell’idea
che la sequenza delle rime debba dipendere da una partitura rigida e predefini-
ta, che finisca per ‘angustiare’ sia il poeta - il quale, secondo un’annosa critica,
rischia di sentirsi vincolato nella scelta delle parole da tale obbligo metrico -
sia, diriflesso, il compositore. Risulta quindi preferibile una disposizione delle
rime libera nella partitura versale e determinata ‘naturalmente’ dalle parole:

non pare sia molto lodevole I'astringersi nello stile recitativo all’angustie
delle canzoni, ma seguitar 'impeto poetico quasi di se stesso traente le rime
spesse, quali allora saranno di gusto quando verranno naturali et inaspettate
si che paiono scorse con la penna senz’arte riflessa. [p. 68]

Il giudizio dell’anonimo andra pero riferito al solo momento del recitativo, dato
che invece nell’aria 'andamento strofico impone una disposizione fissa delle
uscite tra le diverse stanze.

Le pagine metricologiche del Corago si concentrano quindi sulla canzonet-
ta, la cui caratteristica varieta prosodica viene tutta a vantaggio della sua vesti-
zione musicale, conformemente varia e leggiadra. Seguendo il principio - che
ad esempio gia Minturno mutuava da Aristotele - secondo cui «ad ogni affetto
si confara il suo metro particolare» [p. 70], 'anonimo presenta una selezione
di trentadue strofe di canzonetta, tratte da diversi autori, per fornire modelli
daimitare o per sollecitare i poeti all’ideazione di nuovi schemi.

Delle stanze proposte - di cui di seguito fornisco una tabella con gli incipit e
il rispettivo schema metrico’* - la versificazione degli esempi 1-17 e 25-32 € indi-
cata come propria di «ariette graziose e gioconde» [p. 76], in cui intervengono
i «versi piu piccoli» [p. 70], mentre le strofe 18-24 contengono «alcuni metri
alquanto pit lunghi» [p. 74]:

No Incipit Schema metrico
1 Provera a4-a4-bs-bs-

2 Fuggiro as-babsas-as-
3 A diletti, al gioire asbs-bs-asay

54. In alcuni esempi il primo o i primi versi sono recuperati in coda imprimendo un
andamento circolare alla strofa. Non ho considerato questi versi come effettivo ritornel-
lo e quindi non li ho registrati, come di consueto, con le lettere finali dell’alfabeto, ma ne
do conto di seguito: esempio 2, v. 1 = § (geminato); esempio 3, V. 1 = §; esempio 21, v. 1 = 6;
esempio 22, vv. 1-2 = 9-10; esempio 30, Vv. 1-2 = 7-8.
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No Incipit Schema metrico

4 Fieri mostri asbsbacadsdses-

5 Itene lieti asbs-asbs-cscsds-

6 1l tempo fugge asbs+C+bs+ascs+ds-

7 Ecco pur ch’al nostro cielo agbs-asbs-cs+cs+bs-

8 Piovete o fulmini as+B+cs+as+D-d7-

9 Quando il ciel 'arco vuol tendere ag+bacs+as+bacss

10 Pronti desiri correte, correte Abo(bs)Ccs

11 Qual scempio miserabile az+bz+cr-azsbrecr-

12 Aura dolcetta deh, dimmi su a10-biobsas-C-dodacs-

13 Cento lampi, cento faville aobs-asbs-

14 Spesso il volto di mezzo di a9-ag-bs-a9-bs-ao-

15 Su leggiadretto asbs-bo-ascs-co-do-do-

16 Auretta mia festevole az+bz-az+bs-c7-C-

17 Ma tu pure pieta non hai a9(a4)bs-bs-c10-c7-Co-

18 Ecco’1 Dio d’ogni valore agbs+Cs+Ca+bg+dodocsC

19 Venga Marte inespugnabile as+bs+as+bs+csC

20 Prendi o cielo a noi pieghevole ag+bs-as+bs-as+bs-as+bs-as+bs-
21 Misero re, misero re ag-b7-as-bs-as-ao-

22 Mira scempio che il cielo fé 29-29-b7+cs+ds-e7+br+ds-as-ao-
23 Vedo, vedo il ciel no, no ag-a10-A13-b7-bs-Biz-

24 Mira il ciel che rabuffasi a7+bo+(Co+)Dis+az+€o+(Co+)Dis+
25 Vagarosa in verde chiostro asasbscscabs

26 Nel pigro letto asbs+csasbs+csDds

27 E pur insieme asasbs-cscsbs-DD

28 Che tal volta un cor s’adiri agbs-asbs-cs+Cs+bo-

29 Qui si puo dire asasbzcscsby

30 Chi nel corso di sua vita agasbsbacscsasas

31 Ruggier de’ danni asprissimi az+bz+cr-az+brecs-

32 Per goder vera allegrezza agbs-asbs-

Nell’edizione del Corago, i curatori Pompilio e Fabbri avevano riconosciuto
soltanto gli esempi 6, 7, 8, 25, 26, 27 e 28, tratti dalle Rime di Francesco Balduc-
ci stampate a Roma da Guglielmo Facciotti nel 1630, dove si trovano raccolte
venticinque canzonette. Il poeta palermitano - amico di Stigliani, per il quale
firmo le prefazioni e gli argomenti delle opere maggiori: il Mondo nuovo,’Oc-
chiale, il Canzoniero - era una figura nient’affatto marginale nell’ambiente mu-

55. Ivi,p. 8.
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sicale del primo Seicento: molte sue liriche furono infatti intonate da eminenti
compositori dell’epoca (Monteverdi, Landi) e il suo nome ¢ legato addirittura
alla nascita dell’oratorio musicale.’® Proprio come autore di un «dramay, pre-
sumibilmente un oratorio (I Natale), oltre che come «poeta fra gl'Italiani con-
spicuo nelli fragmenti delle sue rime sacre»,” Balducci sara ricordato anche
nel Dialogo sopra la poesia dramatica di Ottaviano Castelli, di cui parleremo piu
avanti (cap. VII.4).

Ritornando sul Corago in anni successivi, Fabbri ebbe modo di esplicitare
anche la fonte delle strofe 1, 2, 3, 4, 5, 9, 10, 11, 29, 30 € 31, € cioe¢ il «balletto»
(cost definito nel frontespizio) Liberazione di Ruggiero dall’isola d’Alcina di Fer-
dinando Saracinelli, rappresentato a Firenze nel 1625 con musiche di Francesca
Caccini (figlia di Giulio), la prima opera lirica ad essere composta da una don-
na.’® Ad eccezione delle strofe 2 (di Alcina) e 3 (dei cavalieri), che nel libretto
compaiono come coblas esparsas, tutte le altre sono espunte da arie polistrofi-
che (soprattutto cori);*® anzi, alcuni testi sono tratti dalla medesima canzonetta
(es. 1 e 4)°° e per questo sono addirittura identici nello schema (es. 11 e 31).%
Va pero segnalato che non tutte le strofe, cosi come riportate dall’anonimo, ri-
spettano precisamente la metrica originale di Saracinelli.

Compatta € invece la derivazione delle strofe pil bizzarre e con i versi pit
lunghi (18-24) da una stessa fonte, ovvero Il Gigante di Leone Santi, primo
dramma gesuitico in volgare, rappresentato e pubblicato a Roma nel 1632 e
dunque ristampato con varie aggiunte nel 1637 con il titolo I/ David:** & 1a pre-
senza di quest’opera che permette di abbassare all’anno della sua pubblicazio-
ne il terminus post quem della composizione del Corago. Le strofe 18 e 19 sono
tratte entrambe dalla scena quinta dell’atto terzo: la prima é del coro, che la
ripete tre volte, e la seconda ¢ del Capitano dei Filistei, che la ripete due volte;
sempre diun coro € la strofa 20 (coro dei Leviti: atto terzo, scena settima), che
pero nel libretto non €& replicata ma cantata come cobla esparsa. Tutte le altre
strofe - con la sola eccezione della 22, che si trova nella scena quarta - sono
tratte dalla scena terza dell’atto quinto, introdotta da una didascalia piuttosto

56. Cfr. SMITHER 1977, pp. 179-181.

57. CASTELLI, Dialogo, p. 333.

58. FABBRI 2003, p. 65n.

59. Enei cori che la forma della canzonetta raggiungerebbe la sua massima efficacia:
«per lo che se si potra, ad ogni affetto si confara il suo metro particolare, et & stato questo
osservato particolarmente nei cori, quali ammettono le canzonette di diverse arie e danno
notabile spinta al compositor musico per uscire in bizzarie armoniche» (Corago, p. 70).

60. SARACINELLIL, La liberazione, pp. 29-30.

61. Ivi, pp. 18-19.

62. Cfr. SANTACROCE 2015.
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indicativa: «Il Re Saul, Coro della sua Corte, Furie mute. Le furie con varii simboli
eccitano il Re a pensare e dire le seguenti cose» .3

Al netto di alcune incongruenze anche qui presenti tra la lezione del libret-
to e quella del Corago, la metrica delle strofe 23 e 24 - le piu significative della
scena - colpisce per la sua bizzarria e irregolarita:

23. 24.
Vedo, vedo il ciel no, no, Mira il ciel che rabuffasi

vedo Pluto che si scateno. e per via di ventosi tormina®*

Il can trifoce le mascelle sganghero: tra tempeste sulfureggiabili si rinvolumina.
che fara, che fara? Vedi che in mare attuffasi

Un morso al sole dara, e per via di ondosi contormini

e le stelle mal masticate inghiottira. con bitumi rimpegolabili si rappattumina.

Saul, eccitato dalle Furie che compaiono in silenzio sulla scena, non solo stra-
parla ma giunge a sfondare con versi di inedita lunghezza i limiti metrici della
poesia italiana: non siamo lontani da quel medesimo effetto di mimesi stilistica
che siincontra nel genere ditirambico, le cui stravaganze prosodiche e verbali
trovano giustificazione nelle disinibizioni indotte dal vino. L'esuberanza for-
male di questa scena ¢ ben motivata da Santi nell’avviso Al benigno lettore, dove
pero specifica che i suoi versi ipermetri non tagliano completamente i ponti con
la tradizione: tali misure sarebbero comunque idealmente ‘ortopedizzabili’
tramite I'inversione di alcune parole oppure tramite la loro scomposizione.®s
Il tredecasillabo tronco «il can trifoce le mascelle sganghero», ad esempio,
puo essere regolarizzato in un perfetto endecasillabo attraverso una semplice
inversione («sganghero le mascelle il can trifoce») oppure puo ipoteticamente
spezzarsi in due versi distinti rientrando cosi nei limiti della metrica volgare

63. SANTI, Il gigante, p. 121.

64. Sullibretto lalezione € «tormini» (ivi, p. 122), che consente di correggere lo sche-
ma metrico: a7+b9+(c9+)D15+a7+b9+(69+)D15+.

65. Ivi, pp. 11-12: «I metri che usa Saul impazzito pareranno irregolari e disdicevoli,
ma per la terminazione e maniera ben si sente che non sono prosa, e per la scambievole
corrispondenza possono entrare nel numero de’ metri regolari al modo che Pindaro e gl’al-
tri primi inventarono fogge particolari di metri e ritmi». Segue a questo paragrafo uno sulle
rime: «Le rime saranno giudicate frequenti piu di quello che sia solito o dicevole, ed € cio
avvenuto perché I'azione fu composta per mettersi in musica, né si sono mutate le rime,
parte per la fretta della stampa inaspettata e che per giusto fine non pativa dilazione, par-
te perché ad alcuni le rime, ancorché spesse, quando corrono con naturalezza piacciono,
come il zucchero si suol dire che sta bene in tutte le vivande».
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(«il can trifoce / le mascelle sganghero»); tale processo di ristrutturazione puo
applicarsi a maggior ragione anche alla strofa 24, dove la rimalmezzo dei due
quindecasillabi permette di ripartirli in due versi («tra tempeste sulfureggiabili
/ si rinvolumina», «con bitumi rimpegolabili / si rappattumina), ottenendo
cosi per la stanza uno schema piti regolare.

Balducci, Saracinelli, Santi: ricorrendo ad autori apparentemente secon-
dari nel panorama letterario dei primi decenni del Seicento, 'anonimo non
intende offrire una selezione di strofe alternativa rispetto a quella che si sa-
rebbe potuta ricavare dall’opera dei maggiori artefici della forma canzonetta;
a Chiabrera, in particolare, € riconosciuto senza riserve il merito dell’inven-
zione del metro e, anzi, la sua notorieta dispensa il trattatista dalla citazione di
testi esemplari.®® La piccola antologia va intesa, piuttosto, come un repertorio
di soluzioni piu prossime all’anonimo: i poeti selezionati appartengono infatti
tutti al medesimo ambiente romano in cui, sotto il pontificato di Urbano VIII,
venne con ogni probabilita composto il Corago.

Dalle strofe selezionate si possono ricavare comunque alcune osservazioni,
innanzitutto riguardo alle misure piu adatte alla forma della canzonetta. Esclu-
dendo i monstra di Saul, gli esempi riportati dall’'anonimo si compongono di
77 versi piani, 80 tronchi e 51 sdruccioli, con un’escursione versale che va dal
quadrisillabo tronco fino all’endecasillabo sdrucciolo, corrispondente a quella
illustrata nelle pagine metricologiche delle Lodi e canzonette spirituali del 1608.
Degna di nota, tra i versi antologizzati, & 'assenza del senario, che proprio in
quegli anni - grazie al magistero di Giulio Rospigliosi - iniziava a imporsi nel
teatro musicale.”” Compare invece il novenario, stabilizzato nella canzonetta
solo «dalla fine degli anni ’60»,°® e il decasillabo - benché qui ancora inteso
come doppio quinario: si vedano, ad esempio, i primi due versi della strofa 12:
«Aura dolcetta | deh, dimmi su, / dimmelo, e dove | sei tu nascosa?» -, che con
la sua fortunatissima accentazione anapestica «verra definitivamente acqui-
sito dal teatro per musica attorno al 1670».%

Un discorso a parte meritano poi i versi «smezzati o rotti», ossia i tronchi,
che significativamente costituiscono I'uscita piti rappresentata nelle strofe pro-
poste: la cadenza ossitona infatti - come gia si € spiegato nel cap. 1.3.2 - riusciva
particolarmente utile al compositore, in quanto gli dava la possibilita di «con-

66. Corago, p. 78: «Gran copia e legiadria di questi metri ha scoperto e rinovato ai
nostri tempi il signor Gabriello Chiabrera, dal quale se ne potranno cavare molte e vaghe
forme: noi per esser quelli celebri et usati assai non I'aviamo qui poste, ma il poeta ne do-
verebbe aver cognizione».

67. Cfr.ivi, p.17 € BIANCONI 1991, p. 191.

68. FABBRI 2003, P. 249.

69. Ivi, p. 250.
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cludere le frasi musicali con clausole maschili».”® L’anonimo, in particolare,
mostra una particolare preferenza per i versi terminanti con parole natural-
mente tronche nel toscano, che possono quindi presentare solo esito vocalico,
guardando invece con un certo sospetto il ‘lombardismo’ dei versi tronchi in
consonante (solo un decimo dei versi tronchi riportati dall’anonimo sono in
consonante, concentrati negli esempi 15 e 16):

Intorno all’ariette dei versi smezzati o rotti si puo avertire che meglio & fi-
nire simili metri con una monosillaba naturale o con una parola moltisilla-
ba ma con I'ultima accentuata, che usare le parole smezzate e tronche. Per
essempio se si dice: «La mia pallida faccia / & lingua di pieta» sara miglior
cadenza che se si dicesse: «La mia pallida faccia / lingua ¢ del grand’ardor».
La ragione si & perché «pieta» ¢ parola con la desinenza perfetta toscana,
dove «ardor» nella fine del verso dove non si attende a sinaleffe € parola
toscana ma con la desinenza lombarda, non solendo i toscani nelle finali
dei periodi o parti d’orazione dire «ardor» ma si bene «ardore». Tuttavia
perché ai nostri tempi molti hanno preso questo ardimento e sono stati ri-
cevuti da persone intelligenti, pare che vi si possino chiudere gli occhi e la-
sciar correre. [p. 78]

Infine, 'anonimo del Corago fornisce un’ultima indicazione metrica agli au-
tori dei libretti: nel caso di sequenze strofiche - come appunto le canzonette
- sarebbe necessario non solo mantenere per tutte le strofe lo stesso schema
dimisure e rime adottato nella prima, ma anche lo stesso andamento prosodi-
co di ogni suo verso, in un’ottica di perfetta isoritmia fra le diverse stanze del
componimento, che permetta al musicista di applicare a ciascuna, senza incon-
venienti, la medesima melodia.”* Tuttavia, tale prescrizione, che limiterebbe
notevolmente la liberta del poeta, viene subito ritrattata come mero suggeri-
mento: sara infatti cura del compositore adattare, volta per volta, la melodia
della prima strofa alle esigenze ritmiche (accentuative) delle successive.””

70. Ivi, p. 69.

71. Ho gia toccato la questione nel cap. I.3.2.

72. Corago, pp. 78-79: «Si puo per ultimo avertimento notare che nelle ariette sem-
pre si ponghino piu di una strofe accioché la gentilezza e perfezione del ritmo et armonia
venga piul intesa, posseduta e goduta dall’auditore. E se il poeta nella seconda, terza et
altre strofe osserva non solo il metro e la rima, che pare necessario a farsi, ma ancora la
lunghezza delle parole e sensibile brevita o lunghezza delle sillabe nei luoghi corrispon-
denti, fara piti vaga la musica. Per esempio se ne da [= veda] i primi versi d’una strofe ave-
re detto: “Antri gelati / fulgido sole etc.” nei primi versi della seconda strofe sara meglio
dire: “Fonti stillanti / limpido rivo” che dire in quel cambio “Stillanti fonti / erboso rivo”.
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3. Il Trattato della musica scenica di Giovan Battista Doni

Nel suo fondamentale lavoro intorno a Le origini del melodramma (1903), An-
gelo Solerti riservava ampio spazio alla produzione teorica di «quel versatile
ingegno che fu Giovan Battista Doni» (1594-1647),”* in quanto di «importanza
capitale per gli studi storici sopra la musica».”* Tra le sue opere esaminate, un
posto di rilievo era attribuito al Trattato della musica scenica, rimasto a lungo
inedito e pubblicato soltanto nel Settecento, insieme a numerosi altri discor-
si e lezioni di argomento drammatico e musicale, nel secondo volume della
Lyra Barberina curato da Anton Francesco Gori (De’ trattati di musica, Firenze,
Stamperia Imperiale, 1763).

Diversamente dal Compendio del trattato de’ generi e de’ modi della musica,
pubblicato a Roma nel 1635 e accolto da Capovilla tra i testi della metricologia
secentesca, pur senza affrontare in modo significativo aspetti metrici dei te-
sti per musica, il Trattato della musica scenica, che invece tocca anche queste
questioni, presenta una datazione incerta. Claude V. Palisca, curando la voce
su Doni per The New Grove, lo colloca tra il 1633 e il 1635, mentre Anna Amalie
Abert, occupandosi dell’autore per il MGG (Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart), propone un arco temporale compreso tra il 1635 e il 1639.7

Ci troviamo comunque, all’incirca, negli stessi anni del Corago, ma da un
punto di vista teorico - come puntualizza Fabbri - al suo «esatto opposto»: se
'anonimo autore del manoscritto «& interessato a sistemare ed eventualmente
migliorare I'esistente», il Doni del Trattato «& teso a comprimerlo e ad agitare
un ideale scenico il pit1 possibile classicheggiante»,’® rifiutando anche, come

Imperocché quelle due parole “fonti stillanti” rispondono meglio a quell’“antri gelati”,
perché in tutti e due versi la prima parola ¢ di due sillabe e la seconda ¢é di tre con la pe-
nultima lunga sensibile, dove se si fara “stillanti fonti” la prima ¢ trisillaba e la seconda di
due sillabe di cui la penultima non € cosi sensibilmente lunga. Similmente a quel verset-
to “Fulgido sole” meglio risponde “limpido rivo” perché le prime parole sono parimente
trisillabe con la penultima breve dove in quell’“erboso rivo” la penultima della prima pa-
rola & lunga. Ma perché a tutte le parole usare questa simmetria parera troppo difficile al
poeta e che possa impedire la vaghezza di qualche epiteto e concetto significante, vedra il
compositor musico di supplire al bisogno del poeta con il mettere o levare punti alle note
musicali rispondenti alle parole».

73. In questa sezione le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
DoNI, Trattato.

74. SOLERTI 1903, p. 186. Del Trattato Solerti riporta alcuni estratti, corredandoli di
rare annotazioni: ivi, pp. 195-221. Su Doni si veda pure ABRAMOV-VAN RIJK 2014, pp. 2 Ss.

75. L'ipotesi di Abert ¢ seguita da Osthoff in BECKER 1981, p. 50; parti del Trattato
sono ivi pubblicate alle pp. 41-51.

76. Corago, p.14.
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vedremo, quegli aspetti stilistici e formali apprezzati dall’anonimo trattatista
(«facilita d’elocuzione, breve giro di frase, costruzione piana e scarsa d’iperba-
ti, frequente uso di rime, metri anacreontici alla Chiabrera»).”” Ma soprattutto,
se lo «stile musico recitativo» era inteso dall’autore del Corago senza deroga
alcuna al programma di una rappresentazione interamente cantata, uno dei
punti centrali del Trattato di Doni - cosi come esposto nei capitoli IV (Che ¢
molto meglio il cantare parte delle azioni, che tutte intere) e V (Si dimostra con al-
tre ragioni che la commozione di affetto in scena richiede il canto, e non il parlare
quieto e non interrotto de’ diverbi) - & invece I'inconsueta proposta di riservare il
canto solo ai monologhi piti significativi o ai momenti di grande effetto scenico,
destinando le altre parti del dramma alla recitazione parlata.”®

Ad avvicinare invece il Corago e il Trattato della musica scenica &, in un certo
senso, proprio l'attenzione che le due opere, benché in misura limitata nell’e-
conomia delle loro teorizzazioni, riservano agli aspetti tecnici della poesia. An-
che Doni, infatti, intende I’«arte metrica» come «parte della musica» [p. 77],
poiché la padronanza delle regole di versificazione costituisce un presupposto
indispensabile per il compositore, come si legge nel cap. XLV (Delle qualita
naturali e artifiziali che si richiedono nel compositore di queste musiche sceniche):
«Ma per parlare anco di quelle cose che si acquistano con fatica e con studio,
alcune scienze e facolta gli daranno grandissimo aiuto [...] come I'Arte poetica,
per intender bene la forza del metro e la varieta de’ versi e de’ poemi, col pro-
prio ufizio e natura di ciascuno» [p. 130]. Inoltre, anche se al musicista spetta
il compito di imitare con la melodia il «sistema sermocinatorio» [p. 122] - os-
sia il normale andamento dell’enunciazione - facendo coincidere gli accenti
principali del testo poetico con gli ictus del discorso musicale, sara comunque
necessario che egli sappia maneggiare con abilita e particolare cura le leggi
della prosodia italiana.

77. Wi, p.17.

78. Cfr. DONI, Trattato, pp. 8 ss. L'autore giustifica la proposta di alternare canto e
parola con motivi economici (meno cantanti e quindi costi ridotti), stilistici (varieta per
mantenere viva l'attenzione del pubblico) e formali (possibilita di drammi piu lunghi e
articolati, trai1000 e 11500 versi, con poche scene per atto). A cid aggiunge un’argomen-
tazione poetica: «la ragione vuole che tanto repugni alla verisimilitudine il parlare da sé,
massime lungamente e senza trasportazione di affetto, quanto il cantare ne’ ragionamenti
avicenda o diverbi» (ivi, pp. 9-10). La questione della verosimiglianza del canto in scena -
non lontana da quella della scelta tra poesia e prosa per i testi teatrali - costituisce un nodo
centrale per le prime opere melodrammatiche. La soluzione piu comune - registrata dal
Corago, p. 63; cfr. BIANCONI 1991, p. 189 - era selezionare trame e personaggi (divinita,
prosopopee, musicisti mitici come Orfeo...) che giustificassero il ricorso alla recitazione
cantata. Tale problema si risolse gia a meta Seicento con il definitivo successo del dramma
musicale: cfr. FABBRI 2003, p. 201.
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L'importanza attribuita da Doni a questa materia & testimoniata, anzitut-
to, dal titolo di un perduto Trattato degli accenti che, affrontando monografica-
mente tali questioni, avrebbe certamente arricchito il panorama della metri-
cologia primosecentesca; un’ulteriore prova si trova in alcune osservazioni del
Discorso della Ritmopeia de’ versi latini e della melodia de’ cori tragichi, stampato
insieme al Trattato della musica scenica nel secondo volume della Lyra Barberi-
na.”® Questo scritto nasce dalla richiesta rivolta a Doni dal destinatario dell’o-
pera, Giovanni Iacopo Buccardi, di formulare alcune riflessioni «circa 'osser-
vanza della quantita delle sillabe ne’ versi latini che si mettono in musica e circa
il maneggio de’ cori tragichi»,*® in seguito alla rappresentazione delle Troiane
di Seneca, cui aveva assistito durante il carnevale del 1640.% In particolare,
per quel che riguarda ’ambito volgare, Doni segnala la perdita della distinzio-
ne tra sillabe lunghe e brevi, per cui, rispetto alle lingue classiche, la prosodia
moderna considera le sillabe come se fossero «tutte brevi».® Pertanto, Doni
prende risolutamente le distanze da qualsiasi tentativo di imitazione barbara
della prosodia classica, rivendicando I'autonomia assoluta della metrica mo-
derna rispetto a quella antica, e condannando persino il procedimento inverso,
ossia 'adattamento del latino a metri e accentazioni volgari.®

1l Trattato della musica scenica, che presumibilmente & stato composto pri-
ma del Discorso, ne presuppone comungque questi principi teorici. Al suo inter-
no, le questioni metriche e formali sono discusse nel cap. VII (Opinione di alcu-
ni circa le parole che si cantano e della grandezza de’ versi) e nel seguente cap. VIII
(Dell'abuso delle rime). Il punto di partenza € quello che si ¢ indicato come prin-
cipale motivo di scarto rispetto alle posizioni del Corago: Doni, infatti, disap-
proval'opinione, condivisa da molti compositori a lui contemporanei, secondo
cui «le poesie che si cantano debbano essere facili, corte, semplici di concetti e
frase, e piuttosto co’ sensi interrotti e spezzati, che attaccati, sublimi e maesto-
si, e con la favella allegorica e sollevata, e in somma vogliono che i versi siano
soavi e pieni di fioretti e rime e, come si dice, tutto mele e zucchero» [p.16]. A
fronte di un’alta circolazione di «canzonette di soggetti amorosi o boscherecci
e simili» [p. 17], Doni deplora I'assenza di una poesia per musica dedicata ai
«soggetti gravi e sublimi», periquali «la frase e testura de’ concetti e delle pa-
role vuol essere molto diversa», addebitando la responsabilita di questa aporia

79. Gia edito come settimo discorso delle Annotazioni sopra il Compendio del trattato
de’ generi e de’ modi della musica, Roma, Andrea Fei, 1640, pp. 380-417.

80. DONI, Discorso, p. 203.

81. Cfr. KIRNBAUER 2013, pp. 109-112.

82. DONI, Discorso, p. 204-.

83. Ivi, p. 205.
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interamente ai musicisti, i quali non hanno ancora saputo elaborare uno stile
capace dirivestire con la musica tali testi.

Date queste premesse, Doni riporta il discorso sulle misure versali e sulle
rime impiegate nella poesia drammatica:

Noivediamo dunque che queste azioni per la maggior parte si compongono
diversetti piccoli, massime settenari, che molti chiamano mezzi versi, o sia
per conformarsi con 'opinione dello Speroni, il quale in tal forma compose
la sua Canace, e con un discorso s’ingegno di provare che tali versi conven-
gono pit alla scena de’ lunghi; o pure perché si adattano meglio alle can-
zonette, nelle quali molti pensano che consista la perfezione della musica
teatrale, e perché ricevono le rime piu frequenti. Ma costoro s'ingannano
all'ingrosso; perciocché i versi lunghi molto pitu si confanno alla favella sce-
nica che i corti, attesoché quelli non si allontanano tanto del parlare fami-
liare; al che massimamente deve avere l'occhio il compositore, regolandosi
conl’esempio degli antichi, i quali, come scrive Aristotile, per questa causa
riceverono pit degli altri il verso iambico nelle scene, sendoché nella greca
lingua, come altresi nella latina, spessissimi iambici si formano a caso nel
favellare. [pp. 17-18]

Comprensibilmente, tra i vari versi Doni accorda la sua preferenza all’endeca-
sillabo («undenario»): la scelta & motivata, in primo luogo, dall’interesse ap-
pena espresso per la poesia di soggetti gravi o tragici, per i quali le misure lun-
ghe risultano «pili convenevoli» [p. 18], secondo un’opinione diffusa che egli
attribuisce a Minturno - suo trattatista di riferimento per le questioni metriche
- e che lo porta persino ad auspicare la creazione di versi ancora pil estesi, sul
modello dell’alessandrino francese. Ma a motivare la preferenza per ’endeca-
sillabo concorrono anche ragioni stilisticamente opposte: rispetto ai versi brevi
e fittamente rimati della metrica anacreontica, quelli pit lunghi si avvicinano
maggiormente al parlato, risultando «pit facili e pit1 adattabili ad ogni sorte di
concetto, come I’esperienza stessa dimostra».

E soprattutto, da intenditore della prosodia volgare, Doni sottolinea i mo-
tivi di ordine ritmico che rendono 'endecasillabo particolarmente adatto alla
poesia per musica: «siccome nella musica si adopra perlopit il ritmo binario
e gli altri dirado, cosl il verso di undici sillabe ordinariamente si usera e gli al-
tri dove occorrera per qualche rispetto particolare».®* Questo principio - mai
tanto chiaramente enunciato da un trattatista dell’epoca - mancava nella pre-

84. Nel cap. XXXIII Doni osserva che, dei tre tipi di ritmo usati dagli antichi, in eta
moderna ne restano solo due, il binario e il ternario: DONI, Trattato, p. 96.
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fatoria di Fabri, benché fosse proprio alla base dell’analisi giambica e trocai-
ca dei metri chiabrereschi. L'unico elemento quantomeno curioso & che Doni
colleghi il ritmo binario esclusivamente all’endecasillabo,® non consideran-
do versi come il settenario ‘melico’ o 'ottonario, che notoriamente distribu-
ivano i loro accenti in un’alternanza quasi perfettamente regolare tra sillabe
atone e toniche.

Nonostante questa posizione, che si traduce in una critica esplicita alle ec-
centriche scelte formali della Rappresentazione di Anima e di Corpo,® i versi
minori non sono condannati senza appello all’interno del Trastato e vengono
riscattati in virtu della loro varieta mensurale, utile a «esprimere la diversita
degli affetti e costumi di chi favella»®” e anche per stimolare il compositore a
un proporzionato variamento melodico.*® Perciod, accanto all’endecasillabo in
tutte le sue varianti (tronca, piana e sdrucciola), Doni accoglie il settenario e
'ottonario (sempre nelle tre uscite) e «qualche sorte di versetti di cinque e di
quattro, variati in modi dal vario sito degli accenti, de’ quali non occorre discor-
rerne pitt minutamente». E nei cori che 'autore promuove I'impiego dei versi
«mezzani» (settenari e ottonari), integrandoli con versi pit1 brevi;* al contra-
rio, nei «ragionamenti scenici» prevede I'uso quasi esclusivo dell’endecasilla-
bo, riservando i settenari alle situazioni «gravi o indifferenti» e gli ottonari a
quelle «leggieri e molto allegre», purché questi non vengano mescolati ai versi
maggiori senza moderazione.

85. Eppure, sara lo stesso Doni, all’interno del cap. XLII, a notare una struttura pro-
sodica che non segue lo schema ologiambico dell’endecasillabo: «Ma tornando al propo-
sito nostro, bisogna avvertire che siccome nel recitare un verso, per esempio: Canto larmi
pietose e ’l capitano. Benché ciascuna di queste cinque parole abbia il suo accento acuto,
tuttavia in virti della connessione locutoria tre soli se ne sentono, nella prima, sesta e de-
cima, facendosi gli altri gravi» (ivi, p. 122).

86. Ivi,p.22.

87. Simile I'idea che si legge, all’incirca negli stessi anni, nel libretto veneziano delle
Nozze d’Enea in Lavinia (1640): cfr. FABBRI 2003, P. 134

88. DoNI, Trattato, p. 83: «Deve anco il compositore (qual ricordo servira non solo
per le musiche sceniche, ma anco per le coriche) avvertire che dove il poeta varia la specie
de’ versi, passando per esempio dagli undenari a’ settenari, deve ancora esso mutare la
melodia (supponendo che il poeta 'abbia fatto con buona ragione) e talvolta anco il ritmo,
passando per esempio dalla misura binaria alla ternaria o al contrario, o facendo accele-
rare o ritardare la battuta con qualche segno che sia inteso dagli attori e sonatori». Sono
parole da confrontare con quelle di Niccolo Enea Batolini nella premessa alla sua Venere
gelosa del 1643: «Ho sostenuto lo stile, e con la diversita de’ metri e con la proprieta delle
parole mi son ingegnato dirritare la bizzarria di chi doveva accompagnarla con le note»
(cit. in FABBRI 2003, p. 116).

89. DoNI, Trattato, p.19: «ne’ cori sard meglio usarli mischiati assai, massime ne’ la-
mentevoli e tutti quelli che richiedono I'aria molto variata».
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Esaurito cosi il problema delle misure versali e del loro impiego nei dram-
mi per musica, il Trattato viene a discutere la questione della rima. In linea
con il suo gusto per una poesia stilisticamente sostenuta, Doni promuove per
la scena - sulla scorta di Minturno®® - i versi sciolti, considerando la melodia
gia sufficiente a conferire sonorita al testo. Le ragioni addotte per giustificare
il rifiuto della rima non sono nuove. Come 'autore anonimo del Corago, anche
Doni ritiene che il vincolo delle cadenze versali limiti la liberta espressiva del
poeta e comprometta il principio della verosimiglianza: poiché 'imitazione
della «volgare favella» e la finzione scenica richiedono immediatezza e spon-
taneita, incompatibili con un istituto metrico tanto costrittivo per la sintassi e
‘artificiale’ come la rima. La convinzione di Doni su questo punto ¢ tale, che nel
cap. XI proporra provocatoriamente la stesura dei libretti in prosa.®*

Ma ad essere sfavorito dalla rima sarebbe, insieme al poeta, anche il com-
positore, che si troverebbe quasi costretto a replicare sul piano musicale la tes-
situra del testo, facendo corrispondere al ricorso di una stessa uscita un’iden-
tica cadenza.”” L'inconveniente - verso il quale, ad esempio, non si mostrava
affatto critico Agostino Agazzari nell’A’ lettori del suo Eumelio del 16063 - sa-
rebbe deleterio tanto per le sezioni ragionative e dialogiche del libretto, dove
la finzione di naturalezza deve essere assoluta,’* quanto pericori e in generale
per i momenti ariosi, monopolizzati dalla forma della canzonetta.”

Convinto detrattore del metro chiuso chiabreresco, Doni ¢ forse consa-
pevole di non poterne piu ottenere una completa estromissione dalla poesia
drammatica: per questo ne raccomanda almeno un uso parsimonioso («mol-
to parcamente e solo dove il soggetto della favola o azione lo richiede» [p.
84]), limitandolo sostanzialmente ai cori «allegri e festevoli» [p. 21]. Peri cori
«lamentevoli» - dove 'adozione di una tessitura sciolta, come nei recitativi,

90. MINTURNO, Arte poetica, p. 70.

91. DoNI, Trattato, p. 29.

92. Ivi, p. 20: «pare in certo modo che [le rime] suggeriscano al musico una perpetua
simiglianza di cadenze, anzi lo sforzino quasi a farle sempre simili: la qual cosa, come di-
remo piu sotto, & viziosa e stucchevole; perocché I'aria del canto non vuol essere cosi uni-
forme e legata, ma varia, libera e sciolta, per esprimere meglio le varie passioni e concetti
de’ personaggi».

93. Cfr. FABBRI 2003, p. 43.

94. Eil caso del prologo dell’Euridice di Rinuccini, in quarta rima, che per Doni risul-
terebbe assai migliore se fosse in versi sciolti: DONI, Trattato, p. 20.

95. Ibidem: «Ma ne’ cori dira alcuno che si ha da fare? Hannosi da usare le rime o no?
Quanto a me io direi che fosse meglio non usarvele, perché sebbene il coro non deve ce-
lare tanto artifizio e la premeditazione, tuttavia mi pare molto meglio che mostri ancora
esso che il canto non sia imparato a mente, ma piuttosto formato e proferito da certo fu-
rore divino all'improvviso».
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risulterebbe inaccettabile - propone invece di prendere a modello la forma
dell’idillio, con la sua libera successione di versi, non organizzati in strofe e
sparsamente punteggiati di rime: una proposta davvero inedita sul piano te-
orico, ma anch’essa, come le altre idee metricologiche del Trattato, di scarsa
fortuna su quello pratico.

In definitiva, contro la piu diffusa concezione assunta dall’anonimo del
Corago e, come vedremo fra poco, da Castelli nel suo Dialogo - entrambi soste-
nitori di una metrica drammatica improntata a principi di dolcezza espressiva
(varieta versale, ricchezza di rime, forma canzonetta...) -, Doni & I'unico trat-
tatista del secolo a privilegiare con tanta convinzione una poesia per musica
formalmente e stilisticamente orientata ai criteri della gravitas.*®

4. Il Dialogo sopra la poesia dramatica di Ottaviano Castelli

Dei tre principali consuntivi teorici del primo Seicento relativi all’opera in
musica, se si esclude il Corago, rimasto manoscritto fino al secolo scorso, e
il postumo Trattato di Doni, il Dialogo sopra la poesia dramatica di Ottaviano
Castelli (1602 ca.-1642) & I'unico ad essere pubblicato davvero ‘in tempo’.®”
L’autore lo premette alla sua «favola boscareccia» (cosi definita nel frontespi-
zi0) o «drama ilarotragico» [p. 327] La Sinceritd trionfante overo Lerculeo ardire,
stampata a Roma presso Vitale Mascardinel 1640, ma rappresentata due anni
prima - con musiche di Angelo Cecchini, la cui partitura pero non ci ¢ pervenu-
ta-presso 'ambasciata francese di palazzo Farnese in occasione della nascita
del Delfino, il futuro Luigi XIV.%®

Come Chiabrera, anche Castelli adotta per i suoi ragionamenti teorici la
cornice finzionale del dialogo - forma minoritaria, come s’¢ visto, della tratta-
zione metricologica nel Seicento - nella quale si confrontano le opinioni di tre
personaggi, riunitisi con I'intento di «cavar le macchie dalla verita» [p. 335], os-
sia «per investigare il vero ed agevolarci'un I'altro all'intelligenza dramatica»
[p- 343]: Eurito («introdotto per I'erudizione» [p. 327]), che riporta la posizione
di Castelli e risponde ai dubbi di Critemio («per le obiezioni, cioé per la parte
critica), il cui nome allude al suo ruolo di critico e inquisitore, e infine Fisiteo
(«come filosofo»), che interviene a sostegno ora dell’'uno e ora dell’altro.

A dispetto della sua natura di testo gregario rispetto alla favola, il Dialogo

96. Cfr. FABBRI 2003, pp. 69-72.

97. In questa sezione le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
CASTELLI, Dialogo.

98. Sull’'opera, di grande ampiezza e dalla trama complessa e ricca di personaggi, fa
il punto PIECHOCKI 2010.
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non funge da sua specifica apologia o sostegno teorico, ma pur partendo dalle
critiche di Critemio alla Sincerita trionfante, formula giudizi di pitt ampio re-
spiro sulla poesia destinata alla rappresentazione teatrale. In quegli anni, d’al-
tronde, Castelli stava attendendo a una traduzione della Poetica aristotelica,
quindi pubblicata nel 1642.

Alle questioni poetologiche ¢ infatti destinata la maggior parte del Dialo-
go: dalla catalogazione dei generi, alla liceita delle prosopopee di concetti (gli
«astratti semplici» [p. 332]) accanto a quelle delle divinita mitologiche, alla co-
struzione degli episodi, alla verosimiglianza di determinate soluzioni dramma-
tiche della Sincerita trionfante, fino allo stile e al linguaggio, con osservazioni su
alcuni «idiotismi volgari [...] romaneschi» [p. 347] presenti nell’opera. Fin da
subito, pero, il personaggio di Eurito ridimensiona I'inderogabilita della pre-
cettistica poetica, utile piti ai velleitari e incompetenti che ai veri poeti, e indica
come unico criterio decisivo per la «riuscita delle cose in teatro» [p. 346] 'ap-
prezzamento del pubblico (purché, ovviamente, formato da intendenti e quindi
responsabile nel giudizio).*®

In questo contesto trovano quindi posto anche le «questioni di assetto me-
trico del libretto d’opera»,'°® le quali, nonostante occupino una parte molto li-
mitata del Dialogo, come ha sottolineato Roberto Di Ceglie, costituiscono uno
dei momenti centrali del confronto fra i tre interlocutori.

Come per tutti gli altri argomenti affrontati, anche i problemi d’ambito me-
trico partono da rilievi circostanziati di Critemio sul testo della Sincerita trion-
fante. La prima di queste notazioni riguarda «alcuni versi di otto e nove silla-
be, senza le posate italiane, che sono sparsi per il drama» [p. 344], dei qualiil
personaggio chiede conto, «avenga che fin al presente tempo non siano stati
glamai praticati da verun’altra persona». Cosa intenda propriamente Critemio
con tale indicazione sillabica - se ottonari e novenari, oppure solo ottonari in-
tesi nella loro forma piana e sdrucciola - non ¢ chiaro, dal momento che non
¢ addotto alcun esempio;'°* eppure, nella sua risposta, Eurito fa riferimento
essenzialmente agli ottonari, ricordando quanto siano tipici della metrica spa-
gnola, e ammette di averli introdotti nel dramma per dimostrarne la praticabi-

99. Cft.ivi, p. 344: «mercé che gli applausi d'una abbondantissima audienza, non solo
di prencipi grandi ma di letterati piti conspicui di questo secolo, mi assicurano di questa
riuscita». Ancora ivi, p. 346: «quando il teatro mostra applauso in una cosa, non vi bisogna
altro testimonio». La rinuncia all’ossequio delle norme aristoteliche e oraziane diventera
quasi statutario nei libretti veneziani della seconda meta del Seicento: cfr. FABBRI 2003,
pp- 277-280.

100. D1 CEGLIE 1997, p. 319.

101. Per Osthoff (in BECKER 1981, p. §7) si tratta di ottonari e novenari con vario sche-
ma accentuativo.
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lita anche in ambito italiano:

furono da me introdotti per una prova, percio che, tenendosi per impossi-
bile da molti uomini dilettere che il romanzo e la ridondiglia spagnuola po-
tessero in modo alcuno pratticarsi nell’idioma italiano, forsi per particolar
privilegio di quella lingua ripiena di consonanti, mi posi a farne non solo nel
mio drama del Secol d’oro ma nell’ Intemperie d’Apollo con tanta felice riusci-
ta, particolarmente per la musica.

E alle ragioni musicali si aggiungono anche esigenze di varieta versale, cosi
presentate da Fisiteo:

Anzi, a me pare che 'introduzione di questa sorte diversi con meno fluidez-
za dell’ordinario, impedita dall’insolite pause, sia la medesima con I'intro-
duzione del verso scazzone in greco, quale peraltro introdotto non fu che
per briglia e ritegno della soverchia fluidezza del pentametro, facendolo

prosaico. [pp. 344-343]

Nella Sincerita trionfante, infatti, oltre alla canonica successione di endecasil-
labi e settenari, Castelli introduce talora alcune soluzioni polimetriche partico-
larmente marcate, specie nelle parti corali, come nel caso del primo coro delle
Ninfe in dialogo con la personificazione del Rodano, all’interno del Prologo;'**
o0 ancora nella scena seconda dell’atto secondo, dove Monello, guida del cie-
co Polifemo, si esprime con inserti di latino maccheronico e di pseudo-fran-
cese.'® La gamma versale impiegata da Castelli & davvero ricchissima e dal
monosillabo (ciog il bisillabo tronco) arriva fino a veri e propri monstra come
il quindicisillabo «Per alto mar, per basso mar, di quel giovane infido».'** Va
detto che molte di queste stravaganze metriche - come si ¢ visto per Il Gigan-
te di Leone Santi (cap. VII.2) - potrebbero essere assestate intervenendo sulla
disposizione grafica dei versi nel libretto stampato;'® si prenda il caso dei due
bisillabi sdruccioli in «Gli augelli canori / cantano, / spiegano / i vaghi splen-
dori»,**® che uniti al senario successivo darebbero forma a un intero endeca-
sillabo: «Gli augelli canori / cantano, spiegano i vaghi splendori».

102. CASTELLI, La Sincerita trionfante, pp. 5-6.

103. Ivi, pp. 44-46.

104. Ivi, p.142.

105. Sul problema della disposizione grafica e della sua incidenza sull’interpretazione
metrica nei libretti si veda ACCORSI1995.

106. CASTELLI, La Sinceritd trionfante, p. 6.
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Il Dialogo non da pero conto di tutte le misure impiegate all’interno del
dramma, come ad esempio i decasillabi,'®” non ancora stabilizzati nell’'uso
librettistico a quest’altezza cronologica. Oltre agli ottonari, Critemio chiede
ragione delle misure piti lunghe dell’endecasillabo e in particolare di un ver-
so ritornellante che compare piu volte nel corso del dramma: «quel verso per
intercalare di 12 o 13 sillabe fuor del costume: La fenice del bello, la Sincerita»
[p- 346]. Se 'ottonario era stato ripreso dalla poesia spagnola, questo verso sa-
rebbe stato «introdotto per un verso feminino alla francese di 13 sillabe»;**®
eppure U'interpretazione dell’alessandrino non ¢ del tutto appropriata: la sua
variante tredecasillabica con cadenza femminile, infatti, dovrebbe costituirsi
di un settenario tronco seguito da un settenario piano, quale non ¢ il verso di
Castelli («La fenice del bello, | la Sincerita»: settenario piano + senario tronco).

Piti che altro, tale discorso serve a Eurito per introdurre una piccola rifles-
sione sulle uscite tronche dei versi, come quella di «Sinceritd, in loco di Since-
ritate»: «questa ultima sillaba del -t4, che nella musica riesce benissimo, come
-fa, -fi, -fo, -si, -no, -da, -do, etc., delle quali finali tutte I'ariette moderne sono
piene, come approvatissime dall’uso e dalla consuetudine, onde la sua riuscita
nel teatro m’ha invitato a farne de gli altri».*®® Sono dunque le esigenze della
musica - che, come gia visto con Chiabrera e il Corago (capp. 1.3.2 e VIL2), pri-
vilegiano le clausole tronche per terminare il canto del verso con cadenze ma-
schili (in battere) - a giustificare anche alcune scelte prosodiche nella sillaba-
zione, ritenute non canoniche da Critemio, come nel caso di «fiate e chiunque
usati dissillabi contro la comune opinione» [p. 345]:

Anzi, fiata e chiunque in prosa sempre sono usate dissillabe, ma quel che pit
m’ha indotto ad usarli dissillabi ¢ stata la musica, alli comodi della quale
dovendosi accomodar il poeta, non m’¢ stato permesso d’usarli altramente,
mercé che con la cantilena non si possono con tanta facilita proferir trissil-
labi, si come ci ha mostrato 'esperienza.

L'attenzione di Castelli a tali ragioni musicali, che hanno ormai orientato de-
finitivamente la metrica dei libretti, & totale e costituisce forse 'aspetto pitt

107. Siveda questa infilata di decasillabi, prima anapestici poi trocaici e chiusi da un
ottonario trocaico, con cui il Furore apre la scena decima dell’atto quarto: «Ogni mente,
ogni seno, ogni core, / ogni petto, ogni stile, ogni voglia, / ogni cura, ogni spirto, ogni ardo-
re; / ogni albergo, ogni tetto, ogni soglio / cade, teme, spira, geme, langue, / pere, fugge,
torna, grida, tace, / senza speme e senza pace» (ivi, p. 150).

108. Cfr. FABBRI 2007, pp. 21-22.

109. Cfr. FABBRI 2003, p. 69.
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significativo della metricologia del Dialogo. Non si tratta di un’inversione dei
termini che istituiscono 'opera in musica: prima resta sempre il testo e poi vie-
ne, per importanza e cronologia, la sua vestizione musicale. Ma ¢ comunque
la presa d’atto che i poeti, ormai consapevoli delle necessita del compositore,
di esse tengono gia conto in fase di versificazione, assicurando quella compe-
netrazione inscindibile tra poesia e musica in cui, per Critemio, si realizza il
melodramma: «a me pare - credo che sia cosi - che la poesia dramatica gran-
dissimo ornamento riceva dalla musica, talmente che dalla musica disciolta mi
persuado che non sia pitt quella» [pp. 343-344].

5. LaPoeticatoscana all’uso di Giuseppe Gaetano Salvadori

Nessuno dei testi sin qui presi in considerazione, pero, puo intendersi come
una disamina compiuta delle caratteristiche (non solo metriche e formali),
criticita e risorse del nuovo genere dell’opera in musica; e pure superata la
meta del secolo - nel pieno della gloriosa stagione veneziana, che con la de-
mocratizzazione dello spettacolo cantato, sottratto alla chiusa fruizione delle
corti e dei circoli aristocratici, garanti un vertiginoso proliferare delle messin-
scene - non si incontrano ragguagli teorici proporzionati o comunque degni
dinota."®

Solo si puo segnalare, se non altro per la caratura del suo autore, assoluto
protagonista della letteratura italiana del secondo Seicento, il Discorso criti-
co intorno alla poesia dramatica che Francesco Fulvio Frugoni allega alla sua
" ’Epulone, stampata a Venezia nel 1675 ma com-
posta quattro anni prima durante le pause nella scrittura della sua opera mag-
giore, il Cane di Diogene."* Come il Dialogo di Castelli, anche il Discorso fru-
goniano nasce come testo ancillare rispetto a un dramma, di cui - dopo un
discorso piu generale sull’«arte del drameggiare»,''® indagata sulla scorta
della Poetica aristotelica e dei suoi commentatori (in particolare Antonio Ric-
coboni) - 'autore intende preventivamente giustificare le scelte compositive,
di contenuto e di struttura anticipando le possibili obiezioni dei suoi critici.

«opera melo-dramatica»

110. In questa sezione le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
SALVADORI, Poetica.

111. Il termine -usato per indicare 'opera in musica almeno dal 1647, anno della rac-
colta dei Melodrami, cioé opere da rappresetarsi in musica di Prospero Bonarelli (cfr. FABBRI
2003, p. 265n) - & preferito da Frugoni a quello di «tragicommedia», al cui genere 'Epulone
andrebbe ascritto, pur con alcune cautele: FRUGONI, Discorso, p. 179.

112. Sul Discorso si vedano ZANDRINO 1984, pp. 11-31 € RODDA 2022, pp. 14-17.

113. FRUGONI, Discorso, p. 166.
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Nell’ultima parte del Discorso, dove Frugoni verifica le norme dell’Arte poe-
tica sul suo Epulone («riducendo alla pratica la teorica»)," ¢’¢ spazio anche per
una breve riflessione metricologica in merito all’'onnipresenza della rima nel
suo «componimento canoro»:* non solo nelle parti corali, tradizionalmente
e «necessariamente» («perché al canto adattevoli») obbligate al ricorso delle
cadenze in strutture metriche chiuse, ma anche nelle parti dialogiche, per le
quali invece si sarebbe potuta impiegare una libera tessitura di versi sciolti o
almeno poco rimati:

Ma ne’ poemi che sono melo-dramatici e percid imbanditi alla musica (che
tal & il nostro Epulone, dell'imbandimento amico) stimo non sol espediente,
ma ancora preciso il legarne i numeri, cosi bene col metro, come con larima,
accioché risuonino pitt armoniosi all’intento. [...] Or cid supposto & indubi-
tabile (come anco l'esperienza insegna) che la rima renda il componimento
melo-dramatico pitt armonioso, anzi che 'l renda melo-dramatico, essen-
dola rima una parte (non dird essenziale) molto integrale della melodia.*®

Se si esclude questo passaggio - e fatta eccezione per le sporadiche riflessioni
sulla metrica che occhieggiano senza sistematicita in alcuni paratesti di libret-
ti d’opera del secondo Seicento -, occorre attendere la Poetica toscana all’uso
di Giuseppe Gaetano Salvadori, pubblicata a Napoli nel 1691, per avere non
soltanto delle considerazioni piu strutturate, ma addirittura quella che ¢ «l’u-
nica trattazione sistematica del testo teatrale cantato elaborata nel Seicento e
successiva al fenomeno dello spettacolo musicale accessibile ad un pubblico
pagante».'”

Si deve ancora una volta a Paolo Fabbri, dopo un primo avvicinamento di
Andrea Della Corte,"® il merito di aver riportato all’attenzione degli studiosi
quest’opera, della quale anche trattatisti successivi - Quadrio in primis - si sa-
rebbero serviti per le loro pagine relative alla metricologia musicale."*® Eppu-
re, nonostante queste premesse, la Poetica salvadoriana non ¢ affatto un testo
di ampio respiro né dedicato solamente alle forme della poesia per musica: da
un lato, infatti, & da tener conto che, all’epoca in cui il trattato vide la luce, era
ormai del tutto superflua quell’esigenza apologetica nei confronti del nuovo

114. Ivi, p.179.

115. Ivi, p. 195.

116. Ivi, p. 196.

117. FABBRI 2003, p. 280.

118. DELLA CORTE 1962.
119. Cfr. FABBRI 1990, pp. 2-3.
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genere dello spettacolo musicale che aveva animato i trattatisti dei primi de-
cenni del secolo; dall’altro, va considerata la natura stessa dell’opera, concepita
come un compendio stringato e, come vuole il titolo, ‘pronto all’'uso’. Ne risul-
ta, quindi, non «un’autentica poetica letteraria - in senso ampio e profondo -
del dramma per musica secentesco»,'*® ma piuttosto «un manualetto di versi-
ficazione quasi esclusivamente interessato a problemi di metro e di forma»:'*
manualetto che, tuttavia, rappresenta anche il primo compiuto trattato di me-
trica italiana - se si esclude il caso, a suo modo eccentrico, della Rhythmica di
Caramuel - dopo I'Arte del verso italiano del 1658.

L'opera si articola in due parti: la prima, dopo alcune osservazioni prelimi-
nari sul genere lirico, prende in esame i versi della poesia italiana e le forme
metriche volgari; mentre la seconda affronta gli altri generi poetici - epica,
tragedia, commedia - e, soprattutto, la poesia per musica, alla quale Salvadori
riserva maggiore attenzione, limitandosi comunque a questioni di carattere
prettamente metrico. Questo costante interesse per gli aspetti tecnici e for-
mali, che attraversa I'intero trattato, & motivato dal fatto che, per Salvadori,
la versificazione e «costitutivo essenziale della poesia» [p. 46], benché non
esclusivo: ne € il «corpo» [p. 47], mentre i contenuti (la «favola») sono piutto-
sto I'«anima» di un componimento.

La prima parte & inoltre introdotta da un proemio generale, in cui 'autore
manifesta come intento primario della sua Poetica quello di «giovare universal-
mente a tuttiivirtuosi gioveni» [p. 1] - colmando cosi una lacuna nel panorama
dei trattati sulla poesia disponibili a quel tempo - con una trattazione priva di
ampi preamboli teorici e orientata direttamente alla pratica, ossia una «Poetica
all'uso» che insegni «il modo di comporre all'uso moderno»:

una Poetica chiara e breve e facile, composta con ogni schiettezza d’animo,
non per mostrar I'ingegno con caratteri greci e latini e francesi e tedeschi,
ma pura toscana, [...] dove scorgerete tutte le regole, che per via spedita e
piana vi condurranno all’acquisto del ben poetare, non con sofistiche rag-
gioni e questioni di lana caprigna (come suol dirsi) ma in atto prattico ben
fondate e nell’osservanza de’ tempi presenti. [pp. 2-3]

Il termine «uso», centrale e ricorrente all’interno del trattato, va dunque in-
teso anche in quest’altra accezione: non solo con riferimento allo stile inten-
zionalmente succinto e perspicuo dell’esposizione - concetti puntualizzati nel
frontespizio stesso dell’opera, in cui «con brevita e chiarezza s’insegna il modo

120. Ivi, p.18.
121. FABBRI 2003, p. 281.

370



VII. LA METRICOLOGIA MUSICALE

di comporre ogni poesia»*** -, ma anche agli ‘usi’ e alle tendenze della poesia
dell’epoca.’?

Per raggiungere il suo scopo, Salvadori fa affidamento ai trattatisti che
prima di lui si sono occupati di poetica (come Bembo, «padre delle lettere
toscane» [p. 31]), prendendo invece le distanze dai precedenti inesatti o ec-
cessivamente verbosi (come Ruscelli, definito addirittura «solennissimo chiac-
chierone»): «Io ne raccogliero il midollo», dichiara al principio della seconda
parte, «e vi aggiungero del mio cio che possa venire in uso» [p. 47]. Pit1 che la
dipendenza da altri teorici, & infatti 'apporto personale il dato piu rilevante
della Poetica.

Salvadori si permette di scrivere un’opera teorica su tali argomenti in vir-
tu della propria competenza («Cio dico per raggione e per esperienza altresi,
avendo io trascorso in qualche parte I'Italia» [p. 4]); e poco o nulla sapremmo
della sua produzione letteraria se lui stesso non 'avesse esibita nel trattato
come un modello esemplare.** Per ognuna delle diverse forme di poesia per
musica, infatti, egli mostra di avere all’attivo almeno un testo: un «Prologo
burlesco» [p. 9] eseguito a Firenze presso la casa del musicista e compositore
Pietro Sanmartini durante un carnevale (forse perd non destinato a un’inter-
pretazione cantata); una «commedia per musica» [pp. 69-70] intitolata Il Cle-
ardo e ancora inedita alla pubblicazione della Poetica; una cantata da camera
«Sovrala Vitaumana» [p. 86];una serenata dialogica «per la gran principessa
di Toscana sorella del sereniss. elettore di Baviera» [p. 75] a cinque personaggi,
messa in musica da Sanmartini; e infine tre oratori, La Giuditta, Il tradimento di
Giuda e Il lamento della Reina di Svezia, gli ultimi due musicati dal napoletano
Giovanni Donato Oliva.

5.1. Parteprima

Definito il verso come una «certa unione di parole armoniche ristretta e de-
terminata di numero e d’accenti» disposti «ne’ luoghi convenevoli» [p. 7],
Salvadori esamina le varie «maniere» dei versi italiani (‘toscani’): dalle due
sillabe del bisillabo piano fino alle dodici dell’endecasillabo sdrucciolo o del

122. Spesseggiano nell’opera i commenti di carattere riassuntivo, come: «Ora lascian-
do da parte molte altre cose, le quali non rilevano tanto o quanto circa il verso, avendo pro-
posto esser breve» (SALVADORI, Poetica, p. 8); «Ma lasciamo ormai queste ciancie, che io
ho promesso e giurato la brevita» (ivi, p. 31); «per sbrigarmi» (ivi, p. 34).

123. Altri interventi simili: «Ora vegniamo a quello che giova e si usa» (ivi, p. 67);
«Cosi vuol I'uso» (ivi, p. 70).

124. Sulle opere di Salvadori cfr. FABBRI 1990, pp. 3-4.
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dodecasillabo piano.'” La rassegna comprende anche tutte le varie cadenze
versali - tronca (sia in vocale che in consonante), piana e sdrucciola - con due
eccezioni: il bisillabo, illustrato solo nella sua forma parossitona, e il novenario,
di cui non viene presentata la variante proparossitona. E persino menzionata
la cadenza bisdrucciola, di cui Salvadori esibisce un esempio personale dal
succitato «Prologo burlesco» - forse per circoscriverne cosi 'uso proprio allo
stile comico -, ammettendo, almeno in teoria, 'esistenza di cadenze ulteriori
(trisdrucciole ecc.).

Le misure piu brevi - fino al quadrisillabo - risultano regolate solo dall’ac-
cento finale, mentre per le altre Salvadori segnala anche gli accenti interni: il
quinario presenta lo schema di (22)-4?, con il primo accento non obbligatorio; il
senario di 22-5%; 'ottonario di 32-7?; il novenario di 33-82 0 22-52-82 (andamento
«pituvago del primo» [p. 14]);il decasillabo, che finalmente ottiene la sua piena
legittimazione anapestica, di 32-6%-9?; 'endecasillabo di 42-62-82-102 0 32-62-
104, con possibilita di schemi ulteriori; e infine il dodecasillabo - indicato come
verso tipico dei «componimenti per musica» [p. 16] - di 22-52-82-112 (doppio
senario).”*® Curiosamente, mancano indicazioni esplicite sulla prosodia del
settenario, le cui esemplificazioni sono nella maggioranza a schema ‘melico’
0 comunque con accenti in 43-6%, ma ad esse si affianca anche 'esempio ana-
pestico di un settenario tratto dalla Sampogna mariniana («del magnanimo
Nino»)."*” Riporto di seguito una tavola riassuntiva (TAV. 111), sul modello di
quella fornita per il trattato di Stigliani (cap. IV.2)."*®

Salvadori accoglie forme brevissime come il bisillabo e il trisillabo, pur ri-
conoscendone la natura di ‘particelle’ (o ‘piedi’) versali, che, poste in sequenza
con altre simili, possono generare versi pitt lunghi.*® Questa apertura si spie-

125. SALVADORI, Poetica, pp. 8-9: «in sostanza ’'accento acuto non puo trapassare
I'undecima sillaba».

126. Spetta ad Aurelio Aureli, grande innovatore metrico della seconda meta del Sei-
cento, il merito di aver introdotto e quindi promosso I'uso del dodecasillabo nella poesia
per musica: cfr. FABBRI 2003, p. 250.

127. MARINO, Sampogna, VIII Piramo e Tisbe, v. 37.

128. SALVADORI, Poetica, pp. 7-19. Nella prima colonna sono indicate le sedi toni-
che ritenute caratteristiche da Salvadori (tra parentesi se facoltative); per ogni misura ri-
porto il primo verso esemplificato nel trattato; gli schemi accentuali sono sempre forniti
dall’autore con riferimento alla forma piana, percid possono emergere incongruenze con
le esemplificazioni sdrucciole e tronche; segnalo con « - » le misure non acconsentite da
Salvadori, mentre gli spazi vuoti indicano semplicemente I'assenza di esempi per quel de-
terminato andamento prosodico.

129. Ivi, pp. 9-10: «Di due sillabe puo farsi il verso, & cosa certa, ma se si continua
cosi, ogni quattro versi di questi in sostanza ne fanno uno solo d’otto sillabe, per essempio:
Sempre / dolce / sempre / caro. E listesso che scriverlo cosi: Sempre dolce, sempre caro». E lo
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RAGIONI METRICHE DEL SEICENTO

ga tenendo presente che la sua prospettiva non é quella del poeta lirico, ma
del librettista che affronta la metricologia con la consapevolezza di esigenze
differenti e piu articolate rispetto all’aureo repertorio della tradizione petrar-
chesca: suo orizzonte di riferimento non sono tanto i grandi canzonieri del
passato, ma «le strofe polimetriche molto in uso nel secondo Seicento specifi-
camente nell’ambito quasi soltanto del teatro per musica»."° Scrive Salvadori:
«Ma questi versi cosi differenti non sono troppo conosciuti da rozzi poeti. Co-
nosconsi da coloro che han pratticato i teatri e sono avvezzi a comporre drami
per musica e sono musici, perché simili versi nella musica fan pompa dell’esser
loro e non altrove» [p. 11].

Pur riconoscendo la destinazione eminentemente canzonettistica dei co-
siddetti «versi saltellanti» [p. 76], quali sono «quasi tutti» [p. 17] quelli estra-
nei al tradizionale binarismo endecasillabo-settenario («di suono pil posato
e nobile»), Salvadori sembra comunque voler recuperare tali versi - specie le
misure minori - anche nell’ambito della poesia propriamente lirica e non de-
stinata a un qualche rivestimento musicale: per farlo si affida all’esempio di
Marino, assurto nella Poetica a vero punto di riferimento per la versificazione
italiana accanto ai pit canonici Petrarca e Tasso, in un’ottica non dissimile da
quella di Meninni nel suo Ritratto del sonetto e della canzone. Al poeta, infatti,
Salvadori rinvia per la tessitura delle canzoni, delle canzonette, del madrigale
e ancora delle seste rime; ma ¢ nella gia citata Sampogna che individua alcuni
di quei versetti nuovi - come il quadrisillabo sdrucciolo («Rupi concave, / so-
litarie, / secretarie, / del mio misero / infortunio»)'" - i quali, impiegati «con
tanta varieta», «non suonano male».

Affrontati i fondamenti prosodici, a partire dal terzo capitolo inizia quindi la
disamina delle forme metriche: sonetto, canzone, canzonetta, madrigale, bal-
lata, sestina, sesta rima, terzina, ottava, quarta rima, versi sciolti.”** Come gia si
¢ ipotizzato per I’Arte stiglianiana (cap. IV.5), non & improbabile che all’ordine
di presentazione dei componimenti presieda un criterio di valore, considera-
to che da un lato, infatti, il sonetto & definito come «la pitt nobile composizio-
ne che mai potra farsi» [p. 30], mentre dall’altro lato gli sciolti - ultima forma
analizzata anche da Stigliani - risultano sostanzialmente disapprovati: «Senza
rima io non consiglio alcun virtuoso a far versi, essendo la rima la piti bella ar-

stesso vale per il trisillabo: «in sostanza due di questi formano il verso di sei sillabe, usato
ne’ componimenti drammatici d’oggidi» (ivi, p. 12).

130. FABBRI 1990, p. 12.

131. MARINO, Sampogna, V11 Siringa, vv. 368-372.

132. Nel frontespizio Salvadori si limitava a indicare solo «sonetti, canzoni, madri-
gali, ottave rime».
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monia del verso toscano, che per questa causa si rende superiore al latino gia
privo di si rara dolcezza» [p. 19]. Tutti gli altri componimenti si basano infatti
sull’istituto metrico della rima, la cui unica legge generale vieta la successione
di tre rime baciate (come invece avviene in Rvf CCVI).'¥

Latrattazione del sonetto € avviata in maniera inconsueta, presentando su-
bito la sua possibile prosecuzione in una o pit code nel caso di «componimenti
ridicoli o burleschi o satirici» [p. 20]. La ragione di questo procedere teorico &
forse motivata dal grande interesse nutrito da Salvadori per i versi pit1 brevi, i
quali proprio nel caso dei sonetti caudati possono fare la loro comparsa in una
forma metrica altrimenti intessuta di soli endecasillabi («vi si framischiano
anco 1 versi corti»); ma soprattutto va considerato che la forma canonica del
sonetto («una delle piti belle e piti gravi e pil frequentate composizioni della
lingua toscana» [p. 22]) appare all’autore della Poetica tanto nota da non ri-
chiedere ampie presentazioni. Ciononostante, Salvadori conclude il capitolo
fornendo almeno gli schemi di rime possibili: per i «quaternari» la soluzione
a rime incrociate e alternate oppure, come esemplificato tramite un sonetto
di Marino («Mente su I’aspro legno il sommo amante»),"*
(ABAB BABA); mentre per i «terzetti» 'unica struttura accolta & quella a rime
alternate («questa ¢ la sua vera maniera: né oggi pare che si stimi altra» [p. 29]),
considerata «piu armoniosa per caggione delle rime alternanti e pitt vicine» [p.
30] rispetto all’antica disposizione a rime replicate (CDE CDE).

L’attenzione di Salvadori, piti che altro, si concentra sull’aspetto stilistico e
sintattico del componimento, partendo dall'importanza della sua conclusione
(«Il sonetto [...] principalmente, se oggi non ha una bella chiusura e ammirabi-
le, & impossibile che possa piacere» [p. 22]), che puo essere disciplinata da varie
tecniche retoriche, come il «parallelo», la «sentenza» o il «contraposto» [p.
23]. In un certo senso, & proprio il valore riconosciuto alla clausola fulminea e
sentenziosa che induce Salvadori a dissuadere i suoi lettori dall’uso in sequen-
za di piu sonetti dedicati a un medesimo tema,'> come nel caso delle corone:
«Dunque si conchiuda che il sonetto come picciolo poemetto si restringa in sé
solo e non si leghi con altri per esprimere un solo soggetto» [p. 30].

Molto interessante, per lo spazio riservatogli, € quindi il discorso sul rap-
porto fra metro e sintassi. Al netto della particolarita di ogni caso, per cui i
criteri fondamentali restano il «giudizio» e la «lettura de’ buoni autori» [p.
27], il principio generale indicato da Salvadori consiste nell’adattare la sintassi
alla struttura interna del metro, concludendo il giro della frase alla fine di ogni

alternate speculari

133. SALVADOR], Poetica, p. 21.
134. MARINO, La Lira, vol. 1, p. 219.
135. Alle materie dei sonetti dedica alcune righe: SALVADORI, Poetica, pp. 27-28.
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sua partizione (4+4+3+3). Sono per0 presentate anche altre soluzioni, che uni-
scono sintatticamente le varie componenti del sonetto - come le due quartine
(8+3+3), magari includendo anche la prima terzina (11+3) - o addirittura I'intero
componimento in un’ottica monoperiodale.

Proseguendo nell’esposizione delle forme metriche, Salvadori distingue in
due autonomi capitoletti la «canzone» dalla «canzonetta», intendendo con la
prima la forma canonica petrarchesca - e appunto alla consultazione dei Frag-
menta rinvia il suo lettore, isolando gli esempi topici di Rvf XXIII come modello
di «gravissima canzone» [p. 32] e Rvf CXXVI di «piacevolissima» -, ossia un
«cumulo di pit stanze» identiche per struttura e chiuse da un «commiato» (o
«licenza») [p. 34] non obbligatorio, e nel cui schema rimico & possibile il ricor-
so alla rimalmezzo.

Diben altra fattura € invece la canzonetta, presentata da Salvadori in poche
righe, in cui peraltro, pur riconoscendo la lontananza del metro dagli stilemi
della gravitas, non nasconde il suo rapporto con la produzione laudistica: «Si
compone di stanze quanto si vuole, i versi sono per lo piti corti e con rime vicine
e facili, perché simili composizioni non servono per soggetto grave. Sogliono
farsi da’ moderni in materia sagra per cantarsi dalle lingue divote de’ cristiani»
[pp. 34-35]. Stranamente, benché la Poetica sia in larga misura orientata verso
'ambito della poesia per musica, del quale la canzonetta & il metro piti rappre-
sentativo, il capitolo ad essa dedicato ¢ il piti breve di tutto il trattato. Cio che
conta, tuttavia, € proprio il fatto che, a questa altezza cronologica, la canzonet-
ta sia ormai considerata un metro degno di disporre di un capitolo autonomo
rispetto a quello della canzone.

Tra le forme pit diffuse della poesia lirica si colloca anche il madrigale, a
cui é riconosciuta, insieme all’assoluta varieta dei soggetti in esso trattabili, la
piena liberta di tessitura, purché siano garantiti alcuni principi essenziali, quali
la brevita, il monostrofismo («una stanza sola di sei, otto e dieci versi o piu, si
come piace all’autore, e con quelle corrispondenze di rime che similmente a lui
aggradiscono» [p. 35]) e il divieto di lasciare versi irrelati («non lasciate alcun
verso senza rima, che, quantunque possa farsi, ¢ nondimeno mal fatto e dimo-
stra poverta di vena» [p. 36]).

Al madrigale & quindi accostata la ballata in quanto «certa poesia simile»
[p. 37]. Il metro, ormai desueto, viene comunque presentato da Salvadori come
una forma produttiva, portando a esempio una sua intera ballata «vestita»
(pluristrofica) modellata sullo schema di RvfLIX: «Ora io vi parlo chiaramente
che simili poesie pilti non s’usano né sono stimate, se non da pochi dotti i quali
s’appagano d’ogni sorte di componimenti degli antichi, perché ne coltivano la
memoria, si che non sia alcuno che facci pit ballate né vestite né ignude che
restera ignudo di fortuna e di fama» [p. 38]. Eppure, la proposta di fruire la bal-
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lata in maniera performativa piuttosto che tramite la semplice lettura («Chi
le vuole usare I'usi, ma in occasione di ballo, non per dare a leggere») va forse
interpretata come un tentativo di rivitalizzare il metro, destinandolo a pit ac-
cattivanti metodi di esecuzione.

La sestina lirica, pero, non gode dello stesso favore; pur illustrandone il
funzionamento, Salvadori ne da un giudizio di definitivo rifiuto, in linea con
la sensibilita del suo tempo: «L'uso pilt non 'ammette, né la gradisce il mon-
do» [p. 39]. E interessante notare che sia proprio Salvadori il primo metricolo-
go a osservare come il posto della sestina sia stato quindi occupato dalla sua
variante narrativa, la sesta rima, per cui menziona gli esempi del Tempio e del
Ritratto mariniani: «Sestina dunque oggi diremo, o sesta rima, quelli sei versi
che vanno come 'ottava rima, la quale camina con quattro versi lunghi alterna-
ti di rime e i due ultimi fanno rima tra loro con la quale si pon fabricare poemi
intieri d’ogni materia».

Sesta e ottava rima - il metro forse pilt noto insieme al sonetto e adatto a
«ogni specie di poesia» [p. 42] - risultano dunque accostate per varie ragioni:
anche I'ottava, come la sestina, puo presentarsi nella sua variante lirica (come
cobla esparsa: «d’una materia si puo scrivere un’ottava sola») e ricorrere all’en-
decasillabo in tutte le sue varianti («regolarmente si fa di versi piani, ma puo
comporsi ancora di versi sdruccioli o tronchi, o in tutto o in parte, per variare»
[p. 43]); ma soprattutto, nella loro forma narrativa, entrambi i metri - presumi-
bilmente per la maggiore lunghezza delle strofe - godono di maggiore liberta
nella ripetizione delle cadenze interne rispetto alla quarta rima.

E proprio il capitoletto De’ quaternari (cap. 11) quello forse pili interessante
di tutta la Poetica, da leggersi insieme a quello Delle terze rime o catena (cap. 9).
La trattazione della terzina &, in linea col resto del libro, asciutta e puntuale:
dopo aver fornito brevi indicazioni tecniche sul metro, considerato nel solo
tipo canonico dantesco, Salvadori ne autorizza I'uso per le tematiche eroiche e
conclude menzionando vari autori di terze rime, tra cui figura - oltre ai consueti
gia incontrati in Stigliani - anche ’Antonio Bruni delle Epistole eroiche (1627),
che «dal secolo sono state stimate assai» [p. 42]. Ma lariflessione sulla terzina
prosegue appunto nel capitolo dedicato alla quarta rima, che qui riporto inte-
gralmente:

I quaternari sono simili alle terze rime o catene dette di sopra, in quanto che
con essi puo scriversi una materia continuata e tirarsi in lungo, o anco poe-
ma intiero. Il quaternario non & pit che quattro versi intieri, de’ quali il primo
fa rima con il quarto e il secondo col terzo, come dal Testi:

Gia non pensar (e dal mio essempio impara)

di cumular tesori a suon di cetra:
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trarran forse i tuoi carmi o pianta o pietra

oro non gia, troppo ¢ l'etate avara."
Sono differenti i quaternari da’ terzetti in questo, che i terzetti si legano in-
sieme con le rime, ma non gia i quaternari, de’ quali ciascuno ha rime affat-
to diverse dalle rime dell’altro: onde € una maniera di poesia bella, e facile
assaiper la sualiberta, e non dee dispiacere a bell’ingegni. Si conosce usata
dal Testi sopra mentovato e da altri poeti moderni. Sarebbe ottima I'osser-
vanza di non replicare mai alcuna rima in simili quaternari, ma quando son
lontani non € cosa tanto disdicevole, come puo farsi nelle ottave e nelle seste
rime ancora, benché nelle ottave e nelle sestine pare che vi sia pit liberta in
questo, cioé in replicare le rime. Si potrebbono de’ quaternari a somiglian-
za de’ terzetti farne i capitoli e componersene un soggetto continuato. Si
che se il Petrarca avesse voluto scrivere i suoi Trionfi con li quaternari non
sariano meno famosi e con questi il Dante potea scrivere similmente la sua
Commedia. [pp. 43-45]

La similitudine d’apertura, estremizzata alla fine nella fantasiosa proposta del-
le due palinodie, ¢ chiaro indice della fortuna che la quarta rima aveva cono-
sciuto nel corso del XVII secolo: dopo le importanti prove tetrastiche di Chia-
brera sullo scorcio del Cinquecento, le quartine (a rime alternate o incrociate)
si erano affermate come metro amoroso, morale, encomiastico e anche ele-
giaco, iniziando a sottrarre proprio questo campo agli ambiti di pertinenza
della terza rima. Gia prima che Pietro Casaburi Urries ricorresse alla quarta
rima nelle sue Saette di Cupido (1685) per il genere neo-ovidiano delle epistole
amorose," il ligure Carlo della Lengueglia - ricordato anche da Meninni nel
Ritratto della canzone'®® - aveva adottato quel metro per la sua raccolta di Ele-
gie e canzoni del 1636," difendendo con convinzione nell’avviso ai lettori la
propria scelta inconsueta contro 'uso tradizionale delle terzine elegiache.'*®

136. Sonoivv.29-32 dell’ode A Giulio Testi mio figlio. Esortazione agli studi poetici («Di
Troia al domator, mentre garzone»): TESTI, Poesie liriche, 1, pp. 74-76.

137. Cfr. DE MALDE 1994, p. 184.

138. MENINNI, Ritratto, p. 189.

139. Lavulgata per cuil’opera, pur stampata a Roma sotto il nome di Carlo, sia in real-
ta del fratello Giovanni Agostino & corroborata da una lettera di Giovan Francesco Rucellai
a Leopoldo de’ Medici, riportata recentemente all’attenzione da TARALLO 2022, p. 110.

140. LENGUEGLIA, Elegie e canzoni, cc. a4v-a6r, in particolare: «non vi mancheranno
de’ critici i quali non sofferendo che se ne vada intatta quest’operetta, le daranno un fregio
su 'l volto, biasimando il titolo di Elegia come inaccopiabile al quaternario. Che certi pochi
moderni abbiano vestita di cotesta livrea quell’oda, ch’essi accompagnano al magnifico ti-
tolo di pindarica, non m’ha punto da distorre dal mio pensiero; perché coteste poche elogie
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Credo sia comunque necessario leggere il grande credito concesso da Sal-
vadori alla quarta rima alla luce della produzione librettistica. Antonio Belloni,
addirittura, considera l'iniziatore della tetrastica nientemeno che Ottavio Ri-
nuccini, che la adotta in apertura dei suoi libretti come metro del Prologo (gia
nei capostipiti Dafne del 1598 ed Euridice del 1600, e ancora nell’Arianna del
1608),'* seguito quindi da altri, come Alessandro Striggio nell’Orfeo (1608) e
pure Fulvio Testi - menzionato da Salvadori con una strofa tratta dalle Poesie li-
riche-nel suo libretto L'isola di Alcina (1626). Peraltro, nei libretti, gia all’inizio
del Seicento, la diffusione della quartina contribuisce alla marginalizzazione
della terzina:*** un fenomeno che Salvadori, all’estremo opposto del secolo,
descrive come una progressiva sottrazione di spazio da parte della quartina
al tradizionale dominio della terza rima. E forse in questa stessa accezione
andrebbe letto un passo della vicina Teorica del verso volgare e Prattica di retta
pronuntia (1695) di Loreto Mattei - di cui diremo pitt ampiamente nel prossimo
capitolo - dove 'autore, con due esempi poetici da lui composti ad hoc, sembra
rappresentare il definitivo declassamento della terzina allo stile comico, scal-
zata dalla sua pur precaria posizione di metro eroico proprio dalla quarta rima:

Scendero di nuovo abasso nella poesia di stil piacevole e canterod in bernie-
sco un ternario:

Uom che un’oca non sia, ma chabbia naso,

quatrini in borsa aver non stima un frullo,

sol daver sal in zucca ei fa gran caso.
Facciamo ora un salto allo stile alto ed eroico, e fard risonar cosi:

Spirto gentil, vago d'eterno alloro,

che mova a mete eccelse il pié non tardo,

piut fia che affissi generoso il guardo

airaidelavirtii che a quei dell’'oro.**

[sic] la faranno da buone italiane con accomodarsi ad un vestito, avvegna che ad esse bar-
baro e forestiero. Se I'elegia, ch’era nata per piangere tra le faci de’ funerali, ha lasciato da’
latini ridursi a scherzare con quelle degli Amorini, io non vuo’ credere ch’ella sia cotanto
restia in cambiar abito, dove fu si facile a mutare argomento. La terza rima, che sarebbe
creduta piti convenevole a me, pare lontanissima dal mio proposito; perché ella si vede per
lo piut @’ nostri giorni adoperata per abito de’ ridicolosi capitoli; € non ¢ lecito che I'elegie
vadino tanto scordate de’ lor natali, che sieno flebili al nome e ridicole al vestimento».

141. BELLONI 1898, p. 44. Per CARDUCCI 1955, p. 19 l'iniziatore delle tetrastiche in
volgare sarebbe invece Bartolomeo del Bene.

142. Cfr. OSTHOFF 1986, p. 130.

143. MATTEL, Teorica, p. 277.
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Con i «quaternari» Salvadori chiude quindi la serie delle forme metriche ri-
mate e dedica il dodicesimo e ultimo capitolo della prima parte della Poetica ai
versi sciolti, che per essere privi della dolcezza della rima «sono poco da essere
stimati e meno imitati» [p. 45]. Ariabilitare, in extremis, questa tessitura inter-
viene pero ancora I'esempio di Marino, che punteggiando di rime liberamente
distribuite i versi dei suoi idilli ha fatto scuola con un giusto compromesso me-
trico,'** adatto anche per «epitalami e altri poemetti» [p. 46].

5.2. Parteseconda

Meno incentrata sugli aspetti tecnici della poesia, la seconda parte dell’ope-
ra ne prende in esame le questioni di contenuto e di lingua, che risultano gia
orientate - come nell’Arte poetica di Menzini - a principi di clarté espressiva e
‘buon gusto’ di stampo arcadico: Salvadori esorta infatti a una dizione allegge-
rita da allegorie o metafore ed elegante nella scelta delle voci, toscane si, ma
senza cadere nell’eccessivo purismo dei Cruscanti.

E perd in questa parte che si trova la sezione pit rilevante della Poetica,
quella dedicata alla poesia per musica (capp. 4-10), in cui, a differenza delle
pagine precedenti, Salvadori prende la parola non solo in qualita di teorico ma
anche dipoeta, portando a esempio i propri versi e quasi eliminando i richiami
agli autori della tradizione, tanto presenti nella prima parte. Non si tratta sem-
plicemente di un atto di autopromozione, ma di marcare la differenza tra la po-
esia destinata alla lettura e quella destinata al canto, i cui versi «deono essere
piu limati, chiari e risonanti, accio servano al musico» [p. 70]. Come gia osser-
vavano 'anonimo del Corago e Doni, al librettista & richiesta una consapevolez-
za maggiore rispetto agli altri poeti, poiché deve rispondere anche alle esigenze
del compositore, delle quali Salvadori puo presentarsi come esperto sul campo.

Il primo aspetto affrontato nella sezione sulla poesia per musica riguarda
la distinzione, ormai perfettamente istituzionalizzata all’altezza della Poetica,
tra recitativo e aria, il cui uso non ¢ limitato solo al teatro cantato. Sul piano
metrico, Salvadori concede al recitativo, oltre la consueta libera tessitura di
endecasillabi e settenari (piani), anche I'uso di «versi corti di due sillabe e di
piu tanto sdruccioli, quanto piani o tronchi» [p. 73], e sulla base della persona-
le esperienza invita a limitare a poche battute (sei versi) il recitativo in bocca
aun singolo personaggio - ma € concessa qualche dilazione in piti nel caso di

144. SALVADORI, Poetica, pp. 45-46: «il cavalier Marini trovo il modo d’addolcirli con
servirsi delle rime, quando a lui venivano in taglio, con tutto cio sciolti ancora rimangono,
non perché sieno sciolti affatto dalla legge delle rime, ma perché vi si pongono ad arbitrio
del poeta e molti versi restano senza rime altresi, purché si segua sino all’ultimo dell'opera
aporle vicendevolmente».
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dialoghi o sticomitie - cui far immediatamente seguire i momenti ariosi. Tale
prospettiva, che intende limitare le sezioni piti libere e narrative rispetto a quel-
le piu strutturate e statiche delle canzonette, ¢ in linea con il gusto del tempo.
Gia a partire dalla meta del secolo si assiste a un progressivo incremento della
presenza delle arie all’interno dei libretti, a discapito delle parti cantate in re-
citativo,"® il quale, benché nelle opere drammatiche «necessariissimo quanto
agli uomini il pane» [p. 74], risulta meno gradito all’'uditorio: «perd in qualsi-
voglia poesia per musica sia breve il recitativo, accid possano gli uditori sentir
lariette che tanto desiderano» [p. 72]. Pit severamente, qualche pagina dopo:
«I recitativi s’abborriscano quanto la peste e si ponga il solo necessario, che il
popolo non gli ama» [p. 81].

Proprio le arie conoscono nella Poetica la loro prima precisa catalogazione
in due specie: quelle «naturali» e quelle «cavate».**S Con le prime Salvadori
intende le arie gia predisposte come tali dal poeta, in strofe principalmente di
versi parisillabi (dalle quattro alle otto sillabe);'+” mentre con le seconde si rife-
risce a quelle «che si cavano dal musico, né dal poeta si fanno per questo fine.
Queste sono d’un verso intiero d’undici sillabe o di due al pil, quando detto
verso sta in fine di qualche periodo» [p. 75]: si tratta di veri e propri frammenti
di recitativo che, per la loro pregnanza semantica, vengono cristallizzati dal
compositore in «fattezze melodiche, armoniche e di periodicita ritmica piu si-
mili a quelle dell’aria»."*® Va pero notato che la cavata - attestata per la prima
volta nella Catena d’Adone (1626) di Ottavio Tronsarelli, con musica di Dome-
nico Mazzocchi'# - era gia una forma d’aria in declino negli anni in cui Salva-
dori scriveva,° tanto che poi il suo nome (spesso nel diminutivo «cavatina)
finira fra Sette e Ottocento per indicare ’aria naturale cantata da un personag-
gio al suo apparire sulla scena (‘di sortita’).”>*

145. Cfr. FABBRI 1990, pp. 7-8.

146. Cfr. ivi, pp. 9-10.

147. Salvadori porta come esempio della «naturale» un’aria del suo Cleargo, che perod
sia nel ritornello che nella strofa presenta versi imparisillabi: «Bella imago, / in cui m’ap-
pago, / solo spero in te pieta. // Che lampi e folgori / la sorte perfida / per farmi cenere /
sol vibrera. // Bella imago, etc.» (SALVADORYI, Poetica, p. 71 € 74-75). Almeno il ritornello
potrebbe ristrutturarsi in due ottonari di cui il primo con rimalmezzo: «Bella imago, in cui
m’appago, / solo spero in te pietd». Sulla rimalmezzo avverte 'autore che «quando si fa
qualche volta & di molta grazia, ma non spesso, perché & sazievole» (ivi, p. 79).

148. FABBRI 2007, p. 35.

149. Cfr. PIRROTTA 1956.

150. FABBRI 2007, p. 38: «gia dagli anni '80 del Seicento non erano poi molte le ca-
vate presenti nelle partiture operistiche, e negli anni seguenti diraderanno ancora, fino a
sparire».

151. Cfr. FABBRI 2003, p. 134.
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Da un punto di vista formale, se le arie cavate sono necessariamente di po-
chiversi, quelle naturali non possono presentare strofe di misura inferiore alle
tetrastiche. A titolo esemplificativo, Salvadori propone cinque arie tratte dalle
proprie composizioni (le prime tre da serenate,”* la quarta dal Cleardo e I'ulti-
ma dall’oratorio La Giuditta):

No Incipit Schema metrico

1 Si si spera nel sonno languente aiobio-aiobio-

2 Lusingami speranza asbs-cscsdz4br-
Sonno buggiardo asasbs-cscsbs-

4 Alma azbs-csds+csds+bs-

5 Habellezza, ch’¢ avezza a rapire aiobioaiobio

Come gia si & visto per alcune strofe esemplificate dall’anonimo del Corago,
anche per queste ¢ prevista la ripresa, a mo’ di ballata, dei primi due o tre versi
alla fine della strofa («Sireplicano i due primi versi [...] Sireplicanoi tre primi»
[pp-. 77-78]): un procedimento che, come chiarisce Fabbri, «non si deve con-
fondere col ‘da capo’» - di cui si dira nel prossimo capitolo - ma «al massimo
puo figurare come suo stadio embrionale».'S3

Per quanto invece riguarda l'assetto versale, se i decasillabi interamente
anapestici del quinto esempio meritano qualche attenzione in quanto testi-
monianza di una stabilizzazione del metro e di quella sua specifica prosodia
nell’ambito della poesia per musica, pill interessante puo essere qualche ri-
flessione in merito alle uscite proparossitone. Se infatti nel quarto esempio
«fanno rima tra loro anco gli sdruccioli», in altre occasioni Salvadori concede
che essipossano essere lasciati irrelati: «ma in certi versi sdruccioli che si pon-
gono nell’arie non par necessaria la rima quanto ¢ negli altri. Cosi giudicano
'orecchie e cosiusanoipoeti» [pp. 78-79]. Questa & tra le prime testimonianze
teoriche del procedimento della ‘rima ritmica’, che - ribadito con maggiore de-
cisione da Pier Jacopo Martello ne L'impostore, dialogo sopra la tragedia antica
e moderna (1714)* - ampio utilizzo ha avuto nella metrica della nostra poesia
dal Seicento in avanti.'?

152. Probabilmente si tratta di un’unica serenata, alla quale 'autore si riferisce alcune
pagine pili avanti: SALVADORI, Poetica, p. 88.

153. FABBRI1990, p. 13.

154. Cito da BENZI 2005, p. 451, alla quale rimando: «Negli sdruccioli non t'impegna-
re alle rime, senza assicurarti di averle felici, e bastera rimar le cadenze».

155. Cfr. MENICHETTI 1993, p. 117.
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Tanto basta per quanto concerne gli aspetti piui strettamente tecnici e me-
trici della Poetica salvadoriana. La parte restante dell’opera & infatti dedicata a
una presentazione generale delle caratteristiche formali e, soprattutto, conte-
nutistiche dei vari generi di poesia per musica (opera, cantata, serenata, orato-
rio), in cui continua a valere la distinzione tra recitativi e arie appena illustrata.
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VIII.

Loreto Mattei:
la Teorica del testo volgare






Come con Benedetto Menzini, anche con Loreto Mattei (1622-1705) ci trovia-
mo di fronte alla figura di un poeta e teorico della poesia che assiste e parte-
cipa alle riunioni della neonata accademia dell’Arcadia, dove nel 1692 viene
accolto con il nome di Laurindo Acidonio. Sara proprio I'’Arcadia ad inserirlo
ben presto nel novero dei suoi membri pill insigni, con la Vita di Loreto Mattei
reatino scritta dal concittadino Girolamo Vincentini (in Arcadia Geresto Cre-
teo), pubblicata da Giovan Mario Crescimbeni nella seconda parte delle Vite
degli Arcadi illustri (1710).?

Mattei avvia la propria attivita di letterato solo dopo l'ordinazione sacer-
dotale nel 1661, a seguito della morte della moglie. Con il Salmista toscano
del 1671, una parafrasi poetica in volgare del Salterio particolarmente riuscita
(«per Pammirabil connessione de’ sensi e per la scelta della varieta de’ metri,
co’ quali vien tessuta, adattati giudiziosamente alla proprieta di ciascun sal-
mo»),? ottiene subito ampio successo e credito presso gli intellettuali dell’epo-
ca:* diventa membro delle accademie romane degli Infecondi e degli Umoristi,
alle cui antologie poetiche (Venezia, 1678 e 1684) partecipa con alcuni sonetti,
e sifa promotore di altre istituzioni, come la reatina Accademia dei Tizzoni, di
cui diventa segretario e da cui fa nascere per i membri piti giovani l’Accademia
degli Snidati. La fortuna del Salmista toscano, documentata dal susseguirsi
di numerose ristampe, induce Mattei a proseguire sulla via della traduzione
poetica, per cui nel giro di un ventennio procura una parafrasi delle Odi e de-
gli Epodi di Orazio (Metamorfosi lirica d’Orazio, 1679) e della sua Ars poetica
(1686), una versione del Cantico dei Cantici (insieme ad altre Parafrasi toscane,

1. In questo capitolo le indicazioni di pagina fra parentesi quadre si riferiscono a:
MATTEI, Teorica.

2. VINCENTINI, Vita di Loreto Mattei. Per un aggiornato profilo biografico di Mattei si
veda la voce curata da Gianfranco Formichetti per il DBI (LXXII, 2009, pp. 166-168); cfr.
anche GUARDO 2018. Infine, rinvio ai contributi di un convegno monografico dedicato
all'autore: A#ti 2008.

3. VINCENTINI, Vita di Loreto Mattei, p. 173.

4. Sull’opera cfr. VIGNUZZI-BERTINI 2015.
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1686) e una degli inni del Breviario romano (Innodia sacra, 1689): tutte opere
accompagnate da vari e informati paratesti per guidare il lettore nella loro cor-
retta interpretazione morale e religiosa.

Forte di questa sua produzione - a cui vanno aggiunte diverse opere rimaste
inedite o manoscritte, drammi (anche per musica), oratori e ancora «discorsi
accademici, panegirici e altre materie apologetiche e morali»® -, Mattei nel
1695 si presenta al pubblico anche come teorico della versificazione con la sua
ultima opera, che testimonia altresi un interesse di lungo corso per le questioni
linguistiche, confermato sia dall’attenzione per il dialetto della sua citta - i suoi
sonetti reatini saranno raccolti in un volume di Poesie nel 1829° - sia dalla sua
conoscenza di varie lingue.”

Edita nello stesso anno dell’Asta d’Achille che ferisce per sanare il Salmista
toscano del poeta Domenico Bartoli - libro che raccoglie la critica di quest’ul-
timo all’opera maggiore di Mattei e le varie risposte dell’autore - la Teorica del
verso volgare rappresenta, in ordine di tempo, I'ultimo significativo trattato di
metricologia del Seicento prima dell’Istoria della volgar poesia di Crescimbeni:
un testo che, nonostante i limiti forse con troppa severita puntualizzati da Fof-
fano,® ha costituito un sicuro punto di riferimento sulle questioni prosodiche
per tutti i metricologi successivi.

1. Iltrattato

Il volume si compone di tre trattati distinti: la Teorica del verso volgare, a Pratti-
ca di retta pronunzia e il Problema delle lingue latina e toscana in bilancia. Nella
prima parte dell’opera - 1a piu rilevante per il nostro discorso - Mattei intende
illustrare, secondo quanto indica il frontespizio, «/a natura di esso verso», «di
quante e quali parti costi», «del modo di scandirlo», «di quante specie sia», e
inoltre si propone di discutere come «le varie specie di versi debbano mischiar-
si nelle ariette» [p. 11]. La sua indagine riguarda dunque essenzialmente I’a-
spetto prosodico della versificazione, ossia quell’ «artificio» [p. 13] che, sia pure
apprendibile «per sola pratica e naturalezza» (per via induttiva o inclinazione
naturale dell’«orecchio»), merita di essere ricercato e indagato al fine di pene-
trare la vera natura dei fondamenti metrici.

5. VINCENTINI, Vita di Loreto Mattei, p. 169.

6. Su cui cfr. GUARDO 2018, pp. 148-149. Ma si tenga presente anche la recente pub-
blicazione di FORMICHETTI 2021.

7. Cfr. VINCENTINI, Vita di Loreto Mattei, p. 170. Su Mattei come studioso di lingua si
veda il contributo di SERIANNI 2008.

8. FOFFANO 1897, pp. 238-239.

388



VIII. LORETO MATTEI: LA TEORICA DEL VERSO VOLGARE

Secondo questa prospettiva, con la consueta pretesa di originalita che ac-
compagna ogni nuovo metricologo, Mattei intende proporsi come il primo in-
dagatore di tali problemi, dichiarando addirittura di non averne trovato traccia
in alcuna delle trattazioni sulla metrica che I’hanno preceduto, ad eccezione di
Stigliani - «capitatomi ultimamente» [p. 14], scrive Mattei, che forse aveva let-
to I’ Arte nella recente edizione bolognese del 1693 -, da cui comunque in varie
occasioni, come vedremo, prende le debite distanze.

1.1. Ifondamentiprosodici

Il primo aspetto esaminato da Mattei & 'accento, inteso come il «fondamen-
to» [p. 15] della «fabrica» del verso, della sua «armoniax». Partendo dalla tesi
che lalingua italiana sia il risultato di una corruzione di quella latina - un vero
e proprio ‘imbastardimento’ dovuto alla penetrazione delle lingue barbariche®
- Mattei non ritiene che la sua originaria proprieta quantitativa sia andata del
tutto perduta. Piuttosto, sostiene che essa si sia fusa con I'aspetto prosodico,
per cui nell’italiano I'accentazione - che puo cadere principalmente sull’ulti-
ma, penultima o terzultima sillaba di una parola'® - & indicativa anche della
lunghezza sillabica: «la nostral favella infalsita non conosce piu ora sensibil-
mente quella distinzione d’accento e di quantita di sillaba: anzi confondendo
queste due cose, fa che 'accento acuto e la sillaba lunga presso di noi sia tutt’u-
no» [p.16].

Date queste premesse, Mattei passa in rassegna le varie misure praticabili
nella poesia volgare, distinguendo, da un lato, il «verso maggiore e intiero, che
anco ¢ il pit adoprato e ordinario» [p. 18], ossia I'endecasillabo, e dall’altro i
«versirotti che noi chiamiamo ariette», ossia tuttiiversi inferiori all’endecasil-
labo (di cui sono parte), denominati cosi per la particolare fortuna che stavano
allora conoscendo nella poesia per musica.

Partendo dall’endecasillabo, Mattei individua tre regole fondamentali, in
parte valide anche per le altre misure. La prima («legge speciale e infallibile»
[p- 19]) riguarda l'esistenza di un accento necessario per ogni verso, che nel
caso dell’endecasillabo & quello sulla decima sillaba, mantenendo il quale ogni
misura puo formarsi piana, tronca o sdrucciola: queste due ultime forme, pero,
«non son troppo convenevoli allo stil grave» [p. 24] - e pertanto non ne sono
forniti esempi - mentre del tutto tollerate risultano le uscite sdrucciole di sole

9. Ela «tradizionale “teoria della catastrofe”»: cfr. SERIANNI 2008, p. 37.

10. Mattei accenna anche all’esistenza delle parole bisdrucciole e trisdrucciole, pur
etichettandole come «dure» (MATTEI, Teorica, p. 17). Sull’accento volgare, pit vario rispet-
to a quello latino, 'autore tornera ancora nella terza parte dell’opera: ivi, p. 299.
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vocali (ossia le semisdrucciole) le quali anzi «sono usatissime e fanno il verso
pitt nobile».

Laseconda regola riguarda quindi le «due dimensioni» [p. 19] - nella Teori-
ca il termine «dimensione» indica ogni allotropo prosodico ammesso da Mat-
tei per uno stesso verso - dell’endecasillabo, che puo presentarsi con accento
interno di 62 (per cui 'autore esemplifica il tassiano «Canto I’'arme pietose e 'l
capitano»), oppure con accenti interni di 42-82 (es. «che "1 gran sepolcro liberod
di Cristo»). Si tratta, ovviamente, solo di sedi fondamentali per 'accento: né
fraloro incompatibili - le due «dimensioni» possono infatti trovarsi assieme in
un endecasillabo di 42-62-82 (es. «Te Genitor, Te Figlio eguale al Padre / e Te,
che d’Ambo uniti amando spiri!»)** - né esclusive. Le ragioni di questa seconda
regola sono illustrate da Mattei con un’efficace similitudine:*

Potrebbe di cio trovarsi la ragione nella proporzion de’ numeri: ma per non
diffondermi pit del dovere, lascierd a’ musici e matematici il farne la di-
mostrazione con Euclide. Io 'accennard con questa similitudine materiale
e mecanica: il verso € una bilancia, che nella prima dimensione, con aver
'accento nella sesta sillaba, vien a star in equilibrio, con cinque sillabe per
banda; e nella seconda dimensione, con aver 'accento nella quarta sillaba
e nell’'ottava, che sono egualmente distanti dal mezo, sta parimente in bili-
co. Onde se alcuna delle due si move dal suo posto, la bilancia trabocca e il
verso non € piu giusto. [p. 20]

A dimostrazione di questa sua idea dell’equilibrio accentuativo, Mattei, ricor-
rendo a una pratica frequente tra i metricologi, propone la riscrittura di alcuni
versi, da un lato correggendo - come gia Chiabrera nel Vecchietti - degli en-
decasillabi con accentatura dattilica in pitt armoniosi versi di 42-82 o di 62;"
e dall’altro destrutturando alcuni versi della prima ottava della Gerusalemme
liberata - opera di riferimento per questa prima parte della Teorica - con I’eli-
minazione o lo spostamento dell’accento dalle sedi necessarie,** per attestare
come «ad ogni modo il verso & falso, poiché se bene ¢ di misura, non € di peso:
e a cagion degli slogamenti dell’ossa, negli accenti usciti da’ lor posti, il verso

11. Ger. lib. X1 7,1-2.

12. L'immagine ritornera alcune pagine dopo: MATTEL, Teorica, p. 33.

13. «Errori e sogni et imagini smorte» > «Errori e sogni e pallid’ombre smorte»,
«Opra non mia ma d’Omero e d’Orfeo» > «Non mia no, ma d’Omero opra e d’Orfeo»
(Tr. Cup. 1V 139 € 93). Sull’endecasillabo dattilico in Mattei cfr. MENICHETTI 1993, pp-
401-402.

14. «Canto il capitan e 'armi pietose», «che libero 'l gran sepolcro di Cristo», «che di
Cristo liberd ’1 gran sepolcro», fino al dodecasillabo «che di Cristo 'l gran sepolcro libero».
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¢ dislombato e zoppo, né puo pil correre; anzi non € pit1 verso: ma un pezzo di
prosa» [p.22].

La terza regola dell’endecasillabo riguarda infine la sua scansione sillabica,
nella quale possono interferire alcuni ‘accidenti’ prosodici come la sinalefe e la
sineresi. Per quanto riguarda la prima di queste «figure grammaticali» [p. 25], &
interessante notare come Mattei tenti di regolamentare l'uso dell’apostrofo,
quindi, in ottica moderna, il passaggio a quella forma ‘avanzata’ di sinalefe che
¢ lelisione.” Secondo 'autore, il segno grafico andrebbe impiegato - al dila dei
casi canonici - solo quando la prima delle due vocali in collisione & preceduta
dauna consonante geminata; se invece la vocale ¢ preceduta da una consonan-
te semplice o da pit1 consonanti diverse, la voce va mantenuta intera: cosi, ad
esempio, si puo scrivere «Bellezza amabile» come «Bellezz’amabile» o «disse
egli» come «diss’egli», ma non ¢ ammesso trasformare «Animo ingrato» in
«Anim’ingrato» né «speranze incerte» in «speranz’incerte». La sineresi, poi,
& esplicitamente accostata al dittongo,'® di cui «nel nostro verso italico fa qua-
si il medesimo effetto, cioe di allidere o ingoiare due e talor anche tre vocali,
quando son congiunte senz’altra consonante framezo» [p. 26].

E in tale contesto che Mattei intavola la sua prima critica alla trattazione
metrica di Stigliani: pur riconoscendone il valore di «dotto ingegno» [p. 28],
egli contesta alcune delle sue regole prosodiche, contrapponendo le proprie,
ritenute «sufficienti e piti facili».”” La prima obiezione mossa all’Arte riguarda
le sedi toniche necessarie nell’endecasillabo, che Stigliani non metterebbe in
giusta evidenza: «dice poter in ogni verso 'accento acuto stare nella prima, se-
conda, quarta, sesta, settima, ottava e decima sillaba; non dichiarando preci-
samente in quali di esse debba 'accento star di necessita, e in quali altre possa
star o mancare senza detrimento del metro» [p. 29]; eppure qui Mattei consi-
dera con troppa superficialita la trattazione stiglianiana, nella quale infatti non
sono indicate indifferentemente tutte queste sedi per 'accentazione del verso,
ma sono forniti quattro tipi fondamentali per la sua prosodia, tutti dotati del
regolare accento interno.

La seconda critica rivolta all’Arte riguarda quindi il concetto stiglianiano di
«posex, interpretate come «cosa superflua e di niun frutto» [p. 31] e dunque
inammissibili nel sistema di regole offerto da Mattei, che si propone come pit
semplice e piu agevole di qualunque altro formulato in precedenza.

15. Sulla differenza tra sinalefe/elisione e apocope si veda il relativo trattatello nella
Prattica di retta pronunzia: MATTEL Teorica, pp. 146-148.

16. Mattei tornera ancora sul dittongo nella Prattica di retta pronunzia: ivi, pp. 127-142
(dove il fenomeno ¢ definito anche «allisione»: ivi, p. 130).

17. Per entrambe le critiche si tenga presente la trattazione di Stigliani: cap. IV.2.
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Con ordine inverso rispetto a quello seguito da Stigliani nel suo trattato,
Mattei, conclusa I'analisi del verso maggiore, passa alle altre nove misure pit
piccole, esaminate dalla pit lunga (il decasillabo) alla pili breve (il bisillabo):
tutte sono considerate nelle diverse uscite (piana, tronca, sdrucciola) per un
totale di 30 misure, pari a quelle previste dall’Arte." Per quanto riguarda le mi-
sure minori, il primo aspetto interessante € la loro definizione:

Avendo a trattarsi di cose varie, fa di mestiere (a fine di evitar ogni confu-
sione ed equivoco) il distinguerle con iloro nomi particolari. E per non aver,
che io sappia, ciascun di questi versi d’ariet<t>e nome proprio e distintivo
gli uni dagli altri, imporremo noi ad essi il nome a nostro arbitrio. Onde, si
come il sudetto verso maggiore abbiam nominato endecasillabo, cosi quello
che nell’ordine d’ariette pit gli si avvicina in numero di sillabe, cioé quel di
dieci, appelleremo, pur con nome greco, decasillabo. L'altro di nove il diremo
novenario. E cosi ottonario, settenario, senario, quinario. E poi quadrisillabo,
trisillabo. E finalmente dissillabo. [p. 36]

Con Mattei si stabilizzano sostanzialmente i nomi dei versi italiani - eccezion
fatta per il «dissillabo», a cui viene modernamente preferita la voce «bisilla-
bo» -, basati sulla desinenza -sillabo o -ario latina,*® ciascuno con 'ultimo ac-
cento «in una sillaba meno di quel che suona il nome del verso di terminazion
piana» [p.39].

Il primo verso «d’ariette» preso in esame ¢ dunque il decasillabo, per il
quale Mattei propone 'accentazione anapestica di 32-62-92 («camina sempre
il verso con triplice proporzione, come chi balla regolatamente in salti eguali a
tre per tre» [p. 40]), che lo rende particolarmente adatto per le materie movi-
mentate e allegre («Essendo pertanto questo metro una tripla molto corrente, e
difuga, € molto a proposito per esprimer soggetti allegri» [p. 64]). A esemplifi-
cazione di questa misura, Mattei fornisce una strofetta di tre versi, ognuno per
una diversa uscita (sdrucciola, piana, tronca): «Gia de’ monti le cime s’indo-
rano, / e di perle di tremulo gielo / ogni rosa conchiglia si fa». Sono versi tratti
- con alcune modifiche - dal libretto di Giulio Rospigliosi (poi papa Clemente

18. Mattei, in sostanza, esclude dalla sua teoria le forme versali superiori all'endecasil-
labo, 0 almeno invita a considerarle come 'accostamento di misure minori. E il caso degli
alessandrini francesi, che «se noi vogliam farli nostrali, sara ciascun di essi due settenari
addoppiati» (MATTEI, Teorica, p. 37). E cosi anche un verso di dodici sillabe come «Mirate,
stupite, che gran meraviglia» andra letto piuttosto come un doppio senario: «Ma cio si fa di
rado e solo in qualche finale d’ariette; il che fatto con giudizio riuscira grazioso» (ivi, p. 38).

19. Sivedail quinario: «A questo metro sarebbesi potuto dar il nome alla greca di pen-
tasillabo: ma I’abbiam denominato latinamente per maggior facilita» (ivi, p. 48).
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IX) La vita umana overo Il trionfo della pietda, dramma morale con musiche di
Marco Marazzoli rappresentato a Roma presso Palazzo Barberini nel 1656 e
stampato due anni dopo.*°

E sintomatico che le esemplificazioni per questi versi minori siano preleva-
te non da testi della tradizione pit alta e illustre (come per 'endecasillabo), ma
da opere pit recenti - non per questo perd meno autorevoli: anzi, Rospigliosi &
interpellato proprio in quanto «auttor celebre», i cui versi «servano per autto-
rita» [p. 44] - e quasi sempre destinate all’esecuzione musicale: come & emer-
so piu volte nel corso di questa ricerca, la poesia per musica ha rappresentato
il fondamentale banco di prova e sistemazione di molti ductus accentuali dei
versi meno canonici della nostra tradizione, specialmente nel caso del decasil-
labo, del novenario e del senario.

Dalla terzina appena citata vengono quindi ricavati da Mattei gli esempi per
quell’«assai delicato metro» [p. 42] che €& il novenario, considerata la sua «tal
somiglianza con 'antecedente decasillabo» [p. 41]. Non & un caso, infatti, che
una delle due specie (o «dimensioni») del novenario sia proprio quella datti-
lica con accenti di 22-52-82, quasi un decasillabo anapestico acefalo (es. «De’
monti le cime s’indorano; / di perle di tremulo gielo / la rosa conchiglia si fa»);
mentre laltra & quella piti ‘slombata’ con accenti di 32-82 («Ecco i monti le cime
indorano, / e di perle di puro gielo / ogni rosa conca si fa»).

Per quanto riguarda l'ottonario, 'autore non sembrerebbe avallare la sua
naturale organizzazione olotrocaica, indicando la presenza di un solo accento
interno. Anche questa misura dispone di due «dimensioni»: la prima con ac-
centazione di 32-73, che asseconda 'interpretazione del verso come «bimem-
bre, cioé composto di due quadrisillabi» [p. 66], la quale perd non trova cor-
rispondenza nelle esemplificazioni fornite («Con Amor non val combattere: /
ma chi vinto esser non vuole, / volga tosto in fuga il pié» [p. 43]);la seconda con
accentazione di 22-72 («Non val con Amor combattere / chi vinto restar non
vuole / in fuga rivolga il pié»). Per questa seconda «dimensione» € ancora rica-
vato un esempio dalla Vita umana di Rospigliosi: I'aria conclusiva del dramma
con schema asbsbsascsds-csds- (atto terzo, scena quinta), i cui ottonari pero,
fra ’'accento di 22 e quello di 72, presentano sempre un altro accento mediano
di 52 (es. «D’abisso le forze abbatte») o di 42 («L'inferno oppugni e congiuri»).”*
Tale schema strofico viene quindi imitato da Mattei in un suo componimento

20. Sull’opera si vedano FRANCHI 2005 € CERKOVNIK 2020. L'esempio di Mattei &
desunto, con alcuni interventi di sua mano, dalla seconda stanza dell’arietta cantata da
Vita e Intendimento (atto primo, scena seconda): «Vaghi fiori gia sparsi di gelo / fanno
pompa di rara belta / e di perle cadute dal cielo / ogni rosa conchiglia si fa» (ROSPIGLIO-
S1, La vita umana, p. §5).

21. Ivi, pp. 238-243.
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per musica di cui riporta due strofe: & la prima volta nella Teorica che 'autore si
presenta esplicitamente come poeta; ma a differenza degli esempi tratti da al-
tri autori, esibiti come «auttorita», i suoi versi-non sempre di opere edite, ma
talora composti ad hoc - hanno il solo scopo di fungere da «mostra»,” senza
alcuna presunzione: «prego il lettore di non volermi ascriver ad arroganza, se
anco da qui avanti portero gli esempi dalle mie composizioni» [p. 46].

Mattei ne fornisce gia altri per il settenario, considerato «il pit1 libero ver-
so che si trovi» [p. 45], in quanto obbligato solo nell’accento canonico in sesta
sede, e per questo anche «molto facile» [p. 46] da accordare con altre misure.
La varieta delle soluzioni ¢ infatti prospettata attraverso una strofetta della
sua Innodia sacra, che illustra anche le varie terminazioni del verso: «Mentre
avvien che risplendano /i raggi luminosi / del sol che al mondo usci: / oh Dio
dehnon offendano / atti peccaminosi / 'ore di questo di».*

Ancora per il senario - verso che torna ad avere una certa regolarita pro-
sodica - Mattei propone alcune dimostrazioni «formate a posta» [p. 47] per
ognuna delle sue due varianti: quella con accentatura di 22-52 (es. «Ch’esulti
ogni core»), che intende il verso come «un composto di due trisillabi» [p. 68]
e si dimostra particolarmente adatta ai «soggetti allegri» [p. 47]; e quella con
accentatura di 32-52 («Ch’ogni cor languisca»), adatta invece ai «soggetti pate-
tici e mesti». Due «dimensioni» che, differentemente da quanto si & visto per
tutti i versi precedenti, non possono per Mattei trovarsi mescolate all’interno di
una stessa composizione.** La ragione di questo divieto, pit che nella diversa
declinazione contenutistica, va rintracciata senza dubbio nella destinazione
musicale del verso. I suoi due schemi, infatti, rispondono idealmente a due rit-
mi musicali ben distinti: il primo segue un andamento ternario («dattilico-an-
fibrachico»)® con attacco in levare, mentre nel secondo un andamento binario

22. Cfr. MATTE], Teorica, p. 44. Ma si veda anche: «qui non si allegano gli esempi per
far auttorita, ma per semplice mostra e conferma della regola che si & data» (ivi, p. 46). E
ancora: «io gli esempi li porterd del mio. Né cio me si ascriva ad arroganza e presunzione:
perché qui non si esemplifica per far auttorita, gia che I'asserzione vien provata dall’evi-
denza e dalle ragioni, ma solo per dare un poco di mostra del modo che si tiene nel prati-
carla» (ivi, p. 304).

23. MATTE], Innodia, p. 13.

24. MATTEL, Teorica, p. 47: «Non creda perod veruno che possano usarsi promiscua-
mente nel medesimo luogo e uniformita di metro le sudette due dimensioni, come si fa
delle due dimensioni dell’endecasillabo: perché qui & troppo patente la dissonanza e mu-
tazion di tempo, che quasi li costituisce metri di specie diversa, benché uguali di sillabe.
Tanto puo la varia collocazion dell’accento nel verso, che lo trasforma affatto e d’aspetto
e di sembianza».

25. Cfr. GILLIO 2021, p. 125, che colloca l'origine moderna di tale conformazione rit-
mica - «esclusiva» per il senario dopo Chiabrera, che ne aveva inizialmente preferito
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(sostanzialmente trocaico). Per questo motivo, un’eventuale combinazione
deidue schemi costringerebbe il musicista - incline a far coincidere gli accenti
delle parole con quelli musicali - a forzare la prosodia del testo in funzione dei
diversi ictus della battuta.

Libero torna ad essere lo schema del quinario, anch’esso esemplificato da
alcune rime dello stesso Mattei tratte da un «oratorio per la Notte del Santo
Natal del Signore» [p. 48]: «Fuggano i nubili, / struggasi il gielo: / tempesta
e verno / non sian pit no», che mostrano essenzialmente due schemi accen-
tuali (12-42 e 22-42). Ma l’elemento piti interessante relativo a questo verso ¢ la
proposta di un «quinario sdrucciolo raddoppiato», con cui Mattei dichiara di
aver imitato nell’ Innodia il «verso asclepiadéo, per pitt conformarmi al testo
parafrasato»: «Cantiam quegli Angioli, - che in patrocinio».2® Mi pare un pre-
cedente significativo della formula poi adottata da Paolo Rolli per la resa dei
suoi Endecasillabi, la cui intenzione, pero, di riprodurre 'andamento del verso
falecio richiedera alcune varianti (come il ricorso all’uscita piana, alternativa-
mente, per uno dei due emistichi).”

Le restanti misure, infine, non presentano indicazioni sull’andamento pro-
sodico interno, il quale & limitato all’'ultimo accento, e per la loro brevita «non
fanno mai troppo buon concerto [...] se non si contemperano con pit altri lun-
ghi» [p. 50]. Se per il quadrisillabo e il trisillabo Mattei propone ancora alcuni
esempi composti ad hoc, il bisillabo & invece, benché teoricamente considera-
to, praticamente escluso - come gia nell’Arte di Stigliani - in quanto «sempre
sara un aborto e uno stroppio di statura» [p. §1], 0 ancora in quanto «é per sé
stesso tanto meschino e mendico che non ha (come suol dirsi) né pur il fiato in
corpo» [p. 75]. Proprio per questa inconsistenza, il bisillabo non puo presen-
tarsi autonomamente o in forme stichiche, ma deve sempre accoppiarsi a versi
pit lunghi; secondo Mattei, la sua forma minima utilizzabile - piti che la tronca
(«gia che il monosillabo non € mai verso: perché il verso € numero, e numero
non & 'unitd» [p. 52]) o la piana - & quella sdrucciola: «non avendo egli faccia
da comparire, se non mutando aspetto e figura, o con farsi sdrucciolo aggiun-
tandosi una sillaba, o vero passando per trisillabo tronco con I'accento nell’ul-
tima» [p. 76]. La strofetta che Mattei porta a esempio di questo procedimento
mostra come gli unici bisillabi siano il terzo e il quarto verso (con cadenza pro-
parossitona), mentre il primo adotta il trisillabo tronco: «Su su, / misero cor,

I'andamento trocaico - «verosimilmente in area meridionale». Il progressivo abbandono
dell’altra prosodia binaria & per Gillio motivato anche dalla crescente fortuna di ottonario
e quadrisillabo, naturalmente organizzati in piedi trocaici.

26. MATTEL, Innodia, p. 221.

27. 11 doppio quinario sdrucciolo con funzione di asclepiadeo minore si trova gia im-
piegato dal Chiabrera barbaro: cfr. BAUSI-MARTELLI 1996, p. 202.
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/ déstati, / réstati / dal vano error»; ma i versicoli sembrano prestarsi a una
ricomposizione in un settenario tronco in rima baciata con un endecasillabo
tronco: «Su su, misero cor, / déstati, réstati dal vano error».

Riassumo di seguito in una tavola (TAv. 1v) le varie prosodie dei versi teoriz-
zate da Mattei, riordinandoli dal minore al maggiore, sul modello degli sche-
mi gia forniti per il trattato di Stigliani (cap. IV.2) e di Salvadori (cap. VIL5.1).2

1.2. L«accordatura» deiversi

Proprio in considerazione della necessita del bisillabo di accostarsi ad altre
misure per poter sussistere, Mattei prende a esaminare le possibili combina-
zioni di tuttiiversi appena presentati. Si tratta di un’indagine in un certo senso
davvero inedita - come si premura di sottolineare 'autore: «non essendo (che
ame sia noto) questo tasto tocco da nessuno» [p. 53] -, dal momento che la te-
orizzazione chiabreresca e in pratica tutte le altre trattazioni del secolo fino a
Salvadori non si erano adeguatamente soffermate sulla dimensione strofica
delle poesie per musica, da cui invece dipende la loro fortuna ed efficacia: «tut-
ta la vaghezza e grazia dell’ariette consiste nel saper ben congiungere e quasi
sposar assieme i vari metri di esse, ad imitazion de’ greci e latini, i quali altresi
han fatto il medesimo nelle odi e poesie liriche, alle quali ben corrispondono
le nostre ariette».

Se le strofe monometriche, ossia quelle formate da una sola misura versa-
le, risultano sempre armoniose, anche quando ricorrono a uscite differenti,*
per «accordare» due versi «dispari di sillabe» € invece essenziale - secondo la
regola generale stabilita da Mattei- che entrambi presentino «nella medesima
sillaba il loro accento necessario» [p. 54]. In sostanza, viene ribadito quel prin-
cipio, mosso evidentemente da esigenze di performativita musicale, che era
stato inizialmente teorizzato per il solo senario: ossia la necessita di una coin-
cidenza verticale degli andamenti prosodici dei vari versi accordati.

28. MATTEI, Teorica, pp. 18-53. Nella prima colonna sono indicate le sedi toniche ri-
tenute caratteristiche da Mattei; per ogni misura riporto il primo verso esemplificato nel
trattato (per i versi dal senario al decasillabo Mattei aveva fornito strofette col primo verso
sdrucciolo, il secondo piano e il terzo tronco, pertanto la loro unita logica sara compromes-
sa); gli schemi sono sempre forniti dall’autore con riferimento alla forma piana, percio
possono emergere incongruenze con le esemplificazioni sdrucciole e tronche; segnalo con
« - » le misure non acconsentite da Mattei, mentre gli spazi vuoti indicano semplicemente
I'assenza di esempi per quel determinato andamento prosodico.

29. Ivi, p. 54: «Onde si prefigge regola generalissima: che sdruccioli, tronchi e piani
della medesima denominanza numerica sempre si accordano e fanno assieme grata e
gioconda armonia».
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Entrando nel merito della questione, Mattei affronta in prima istanza le
possibilita dell’accordo dell’endecasillabo con gli altri versi minori: «vi tien
grandissima amista e confacevolezza: accompagnandosi bene spesso con vari
metri di quelle [ariette]», specie quando si trova «nelle loro chiusure e finali,
servendo loro (come la cornice al quadro) di finimento e corona» [p. 56]. Ben-
ché adatto a legarsi (e a chiudere) qualunque altra misura,*° 'endecasillabo ri-
sulta particolarmente adeguato per il quinario e il settenario, versi ad esso «pit
intrinseci e piu geniali»: nel primo caso l'accordatura richiede la coincidenza
dell’accento in quarta sede (endecasillabo a minore), nel secondo in sesta (a
maiore). D’altronde, come ricorda Matteli, il quinario e il settenario «son parto
delle sue viscere» [p. 57], in quanto emistichi del verso maggiore (5+7 0 7+5, con
«ligatura della sinalefe»); in quest’ottica si comprende anche la possibile affinita
conil quadrisillabo, che puo considerarsi parte dell’endecasillabo qualora I’altro
emistichio sia un settenario piano e non intervenga alcuna sinalefe (7+4 0 4+7).

Per illustrare la partecipazione del settenario e del quinario alla misura
dell’endecasillabo, Mattei si cimenta nella riscrittura di due ottave di Tasso in
«que’ versi detti leonini, con la rima nel mezzo», il cui artificio ¢ fatto risalire
alle rime di Rvf CCCLXVI. L'operazione viene condotta dapprima sulla cesu-
ra a maiore (es. «Canto 'armi pietose e 'l capitano, / che col senno e la mano,
| e forte e pio / molto fece e soffrio | nel gran conquisto [...]»), poi sulla cesura
a minore («O Musa tu, che di caduchi allori / gia non infiori | il crine in Elicona
/ main ciel corona | hai fra I'idee pit belle [...] »): in tal modo Mattei evidenzia
I'articolazione dell’endecasillabo nei due emistichi, con le sillabe toniche delle
rime al mezzo che cadono regolarmente in quarta o in sesta sede.

E in tale contesto che viene presentata anche la forma della strofe saffica
rimata, in cui lo schema frottolato appena descritto risulta particolarmente ef-
ficace, per il fatto di limitarsi entro «la misura del quaternario», evitando cosi
il fastidioso effetto «cantilena» [p. 59]. Come gia Osio e Stigliani, anche Mattei
propone due diversi schemi della strofe, entrambi tratti dalla sua Innodia sa-
cra:1'uno appunto strutturato con la rimalmezzo (A(as)B(bs)Ccs)*' e I'altro con
semplici uscite alternate (ABAbs).>

Ad ogni modo, Mattei apre infine a qualche ulteriore concessione nell’ac-
cordatura del verso maggiore:

Non si vieta pero che anco altri versi differenti d’accento non possano talora
congiungersi con ’endecasillabo. Poiché ancor le dissonanze a bello studio

30. Cfr. a proposito GILLIO 2020, p. 89.
31. MATTE], Innodia, pp. 5, 11.
32. Ivi, p. 333.
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interposte fanno piu graziosa spiccare la dolcezza del canto: e quasi contem-
perando il dolce con 'agro, si rendono al gusto dell’orecchio vie piti gradite.
Ond’io so molto bene che sifanno anche strofe parte d’una sorte dimetroe
parte d’un’altra, come ha fatto delle volte il Ciampoli: perché questo non &
un distonare ma un mutar registro. [pp. 61-62]

E come esempio Mattei trascrive una strofa dal suo Salmista toscano con sche-
ma aebsasbsbscsC (salmo CXLIX), in cuii senari hanno tutti accenti di 22-53,
gli ottonari di 32-72 e 'endecasillabo finale a minore di 22-42-82-102: «Di note
canore / udite non pria / s’inalzi al Signore / novella armonia. / Tu sacrata Ge-
rarchia, / consacrata alle sue laudi, / con novi accenti a le sue glorie applaudi».®

Piu selezionate di quella dell’endecasillabo risultano invece le possibilita
combinatorie delle altre misure minori, a partire dal decasillabo. Questo, ol-
tre a potersi disporre in una strofa con chiusa endecasillabica - vero e proprio
passepartout metrico per le terminazioni delle arie musicali -, pud accordarsi
essenzialmente con i suoi emistichi, ossia il quadrisillabo e il senario. A dimo-
strazione di questa partizione interna del verso, Mattei presenta un decasillabo
della Vita umana di Rospigliosi, scomposto cosi: «Mentre Flora / che i campi
colora / col pennello de’ tepidi fiati / le pitture del ciel copia ne’ prati» [p. 63];
il primo quadrisillabo con accentatura di 32 e il secondo senario con accentatu-
ra di2?-53, se posti assieme, formano un perfetto decasillabo anapestico come
il verso successivo («Mentre Flora che i campi colora / col pennello de’ tepidi
fiati»). E per illustrare ulteriormente la partecipazione di versicoli alla strut-
tura pit ampia del decasillabo, Mattei ricorre di nuovo all’esempio della rima
interna dei «versi leonini tronchi, rimati in ciascuna delle sillabe accentuate»
[p. 64] - ma da considerare piuttosto, secondo Leporeo, ‘triritmici’ - come nel
distico: «Se '’Aurora | s’indora | col di / Poi repente | languente | sen va».

Se nessuna indicazione & fornita per quanto riguarda l'accoppiamento del
novenario, anche nel caso del successivo ottonario I’'accostamento pitt comune
risulta quello con la sua particella naturale, ossia il quadrisillabo («col quadri-
sillabo fa sempre ottima lega e consonanza» [p. 66]): un abbinamento ormai
canonizzato, di cui il primo iniziatore viene individuato in Chiabrera con le
Maniere de’ versi toscani. Se per0 lo schema accentuale dell’ottonario di 32-73,
per la sua possibile interpretazione come doppio quadrisillabo, avvalora la sua
accordatura con quel versetto, I'altra «dimensione» di23-72 consente invece a
Mattei di autorizzare I'accordo con il trisillabo e il senario, purché quest’ultimo
presentil'accento in seconda sede, come nell’esempio: «S’io miro 'immenso /
diBene, di pene, / ch’avro nell’Eternita, / oh quanto pensar mi fal».

33. MATTE], Salmista, p. 488.
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Venendo al settenario, 'accordo pit naturale con un verso minore & quello
con il complementare quinario, per la comune derivazione dall’endecasilla-
bo. Eppure, sebbene non in maniera esplicita, Mattei sembra ammettere an-
che la combinazione con il quadrisillabo - anch’esso, come si & visto, possibile
emistichio del verso maggiore - menzionando una zingaresca3* (con schema:
asbsbscacsd-dses...) inserita da Bernardo Morando nel suo romanzo La Rosa-
linda (1650): si tratta, oltre all’ode saffica, dell'unica forma metrica menzio-
nata da Mattei nel corso di tutta la Teorica.

Come per il precedente parisillabo, anche per il senario 'ideale natura di
verso composto (3+3) influisce sulla sua accordatura con altre misure. Mattei,
infatti, ne propone la combinazione col trisillabo, come in questa sua «cantata
morale» [p. 69], di cui riporto le ultime due strofe (con la consueta chiusa en-
decasillabica): «E un’ombra, / che sgombra, / né serba mailoco. // E un gioco,
/ in cui sorte / con morte trastulla: / &€ un mar, un vento, un’ombra, un gioco,
un nulla». Anche in questo caso, pero, Mattei potrebbe aver operato una river-
sificazione di un’originaria struttura a soli senari, come dimostra il fatto che
il verso «in cui sorte» non & un trisillabo; ricomponendo ‘in linea’ I'ipotetica
anasinalefe, si otterrebbero infatti questi pit regolari distici (con rimalmezzo):
«E un’ombra, che sgombra, / né serba mai loco. // E un gioco, in cui sorte /
con morte trastulla». Nondimeno, la combinazione con il trisillabo & concessa
solo quando il senario presenta un’accentazione di 22-53; se invece il verso si
configura nella sua altra «dimensione» (32-52),3 accordatura pit1 congeniale
diventa quella con il quadrisillabo: cosi, recuperando i diversi significati delle
due prosodie del verso, per Mattei la combinazione senario+trisillabo (fondata
sulla coincidenza dell’accento di 22) risulta «di stil corrente e allegro», mentre
quella senario+quadrisillabo (fondata invece sul concorso accentuale di 3?) si
presta meglio a uno stile «piti ridardato e malinconico».

A partire dalla misura del quinario, Mattei non propone pit associazioni
con versi minori ma, specularmente, torna a presentare le combinazioni gia

34. Laforma metrica - qui richiamata in un trattato dopo la prima menzione di Stiglia-
ni nell’Arte - non & particolarmente apprezzata dall’autore (cfr. MATTEI, Teorica, p. 68), il
quale ribadisce il suo giudizio negativo su questo tipo di poesie per musica nella conclu-
sione dell’opera (ivi, p. 81).

35. MORANDO, Rosalinda, pp. 447-448.

36. Correggo qui il discorso di Mattei, che risulta piuttosto contraddittorio. Diversa-
mente da quanto dichiarato in precedenza (MATTEL, Teorica, p. 46), infatti, 'autore sostie-
ne che la seconda «dimensione» del senario presenta accenti di 42-52 (ivi, p. 70). L'opera
di Mattei non ¢ esente da simili refusi, che per6 ingenerano gravi inesattezze, come alcune
righe piti avanti, dove definisce il settenario e il quinario «figli ambedue del decasillabo»
(ivi, p. 71), anziché dell’endecasillabo.

400



VIII. LORETO MATTEI: LA TEORICA DEL VERSO VOLGARE

viste con iversi piti lunghi. Cosl, del quinario ¢ riproposta ’accordatura col set-
tenario, esemplificata da una sua «cantata morale di versi sdruccioli e tronchi»
[p. 71] (schema: as+as+b7-cs+cs+b7-) € con la consueta chiusa endecasillabica a
fine aria. Il quadrisillabo ¢ illustrato in combinazione con I'ottonario attraver-
so un’altra sua «cantata morale» [p. 73] (schema: asasbscacabsg). E il trisillabo
¢ riproposto in unita col senario, ancora con un esempio personale tratto da
una composizione «in descrizion dell’alba» [p. 75] (schema: aszazbs-cscsbs-).

Infine, come gia nel caso dell’accordatura del settenario col quinario, de-
scritta in relazione a una specifica forma metrica (la zingaresca), anche nel caso
della misura volgare piu breve, il bisillabo, la sua combinazione con metri ne-
cessariamente piu lunghi ¢ indicata in funzione di un istituto poetico, partico-
larmente impiegato nei testi di ambientazione pastorale: 'eco. Secondo questo
artificio, i bisillabi agiscono come risposta al verso precedente, riprendendone
le lettere finali (spesso la sola rima), e simulando cosi 'omonimo effetto acu-
stico. Ciononostante, Mattei ne propone un uso non autonomo, come dimo-
stra con un esempio tratto dal suo «Oratorio di S. Francesco di Paola» [p. 76],
dove si trovano «le risposte dell’Eco in dissillabi puri, ma pero raddoppiati»:
«Solitudine beata! / Io lontan da vane frodi / qui con mente al cielo alzata / vo’
cantar di Diole lodi. / Odi, odi»; quiidue bisillabi contigui, fra i quali va intesa
senz’altro una dialefe, fungono quasi da quadrisillabo, misura che si attaglia
perfettamente all’andamento trocaico dei precedenti ottonari.

Riporto di seguito una tavola (TAv. v) riassuntiva delle varie accordature
proposte nella Teorica, limitandomi - come fa sostanzialmente Mattei-a quelle
riferite ai versi pitt lunghi (dall’endecasillabo al senario).?”

1.3. Il «ritornello»

Concluso il discorso sulle combinazioni dei versi, Mattei introduce per la pri-
ma volta in sede teorica un artificio particolarmente significativo nella poesia
per musica d’allora, ossia «quella figura detta da’ latini intercalare e che noi
volgarmente chiamiam ritornello» [p. 78].3® Tale istituto metrico viene descrit-
to metaforicamente come «una cornice orbiculata che fa corona alla strofe»:
un’immagine quasi identica a quella gia impiegata da Mattei per la chiusa en-
decasillabica delle arie - e tale richiamo non ¢ del tutto casuale, dal momento

37. Ilsegno « + » indica la possibilita di accordatura fra i due versi, specificando, dove
necessario, quale «dimensione» del verso maggiore sia implicata; il segno « - » ne indica
invece I'impossibilita. Per 'assenza di indicazioni da parte di Mattei, le possibili accorda-
ture del novenario sono dedotte dalle altre regole e combinazioni fornite.

38. Sulla questione si veda FABBRI 2003, pp. 251-253 € FABBRI 2007, p. 40.
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che spesso & proprio un endecasillabo a fungere da ritornello o a chiuderne la
sequenza versale - e che puntualizza I'idea di un movimento circolare all’in-
terno del testo poetico, per il fatto di vedere ricongiunti «il principio col fine
in quella replica che si fa del primo verso di essa, ripetendolo nella chiusa».

La tecnica, simile a quella della ripresa nell’antica ballata, ma al tempo di
Mattei appannaggio quasi esclusivo delle arie nell’opera in musica,* consiste
infatti nella replica di «uno o due versi e talora anche tre delli primi, lasciati
anche talvolta senza rima, e accordati poi di desinenze con le ultime rime della
strofe nella chiusa di essa» [p. 79]: e tanto migliore € quindi quel ritornello che
contenga una qualche sententia «degna d’esser replicata pit volte, accid meglio
nella mente s’imprimas.

A corredo della spiegazione, Mattei propone alcuni esempi tratti da sue
composizioni, oratori ed egloghe sacre, illustrando arie con ritornello di un solo
verso (schema: X as-bs-bg-as-X), di due versi (xX asbsbsasascecedsdexs) €
infine di tre versi (ysy+Xs- asasbsasbscscsX-).

1.4 Trateoria e pratica

Sfortunatamente manca una scansione ad ampio spettro sull'uso del ritornello
nella coeva poesia per musica (drammi, oratori, cantate ecc.), che permetta di
valutare adeguatamente la puntualita della trattazione di Mattei, la quale &, ri-
peto, la prima a occuparsi del fenomeno.*® Tuttavia, 'aspetto piu interessante
della Teorica rimane I'accordatura dei versi nelle strofe liriche e merita quindi
di essere misurato sulla pratica versificatoria di Mattei, che nel corso del trat-
tato non ha esitato, pur con le debite cautele, a introdurre versi propri per illu-
strare specifici fenomeni metrici.

Prendendo in esame le sue quattro opere maggiori - il Salmista toscano del
1671, la Metamorfosi lirica d’Orazio del 1679, il Cantico de’ Cantici di Salomone
del 1686 (edizione autonoma nel 1691) e 'Innodia sacra del 1689 - & solo a par-
tire dalle ultime due che Mattei comincia davvero a sperimentare nell’'ambito
delle accordature versali, essendosi prima limitato alle canoniche combina-
zioni di endecasillabo e settenario in strofe di canzoni di tipo moderno, come
quelle trattate da Meninni nel relativo Ritratto.

39. MATTE], Teorica, p. 79: «Ma da’ moderni & stata posta in tal riputazione che vera-
mente non puo nel dramatico desiderarsi cosa piu dilettevole e pil graziosa».

40. Adistanza di pochi anni dalla Teorica, ne dara conto anche il frate Vincenzo Maria
Coronelli nella sua enciclopedia dal titolo Biblioteca universale sacro-profana, antico-moder-
na (7 voll., Venezia, Antonio Tivani, 1701-1706), s.v. Arietta. Nella trattazione, Coronelli
riprende anche la premessa teorica alle Maniere de’ versi toscani di Chiabrera.
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Dei 152 componimenti del Salmista toscano,* 110 sono in strofe di ende-
casillabi e settenari a regolare uscita piana (72,4% del totale, con una signifi-
cativa preferenza per 'enneastica, che con vari schemi & impiegata in ben 53
testi, pit di un terzo dell’opera),* 29 sono in quarta rima a schema incrociato
(19,1%) e solo 11 versioni (poco piu del 7%) ricorrono ad altre misure come
I'ottonario, il senario, il quinario e il quadrisillabo: salmo IX (agbsbsasasc;C),
XLVI (asa4b8CsC4bsd7D), LXIX (a5b7Casb7C), LXXX (asbsbsasC7C), XCIX
(asbsbsascscs), CXVI (asbscsasceasbsasbs, coniprimi due versi ripresi a fine
strofa), CXVII (asb8b333C3C)) CXXI (asbscasbsCCsdsD), CXXXV (asa4bs—B—),
CXLVI (asb8Cs—asb8C3—), CXLIX (asbsasbsaSCsC).43

Tutti i componimenti dell’opera, peraltro, ad eccezione di tre casi (salmi
CXLVI, CXVI, XCIX), presentano un endecasillabo come misura conclusi-
va della strofa; e quasi tutti, ad eccezione delle quarte rime e di altri tre casi
(CXVI, LXIX, CXLVI), presentano la combinatio finale.

Ancora piu rigorosa appare la scelta metrica nella Metamorfosi livica d’O-
razio, costituita da 109 componimenti.** Al netto di un caso eccezionale dove
Matteiricorre alla terza rima (epodo V) e della consueta quarta rima (impiegata
in 25 testi: 22,0% del totale), la restante parte (75,2%) € composta interamen-
te da strofe di endecasillabi e settenari, anche qui con una netta prevalenza
dell’enneastica (35 testi, quasi un terzo del totale). L'unica occasione in cui l'au-
tore ricorre a una misura versale differente & nel conclusivo Carmen saeculare,
che imita la strofe saffica dell’originale (ABAbs). Inoltre, anche nella Metamor-
fosi, fatte le dovute eccezioni, Mattei adotta stabilmente per le strofe la clausola
endecasillabica con combinatio.

Una maggiore varieta degli schemi metrici, con 'impiego di un numero
pitt ampio di misure versali e un uso piu consistente di uscite tronche e sdruc-
ciole, si riscontra solo a partire dalla versione del Cantico de’ Cantici di Salo-
mone e dell’Innodia sacra. E specialmente quest’ultima, che delle quattro &
'opera pit vicina cronologicamente alla Teorica, a offrirci gli esempi metrici
pit affini alla trattazione di Mattei. Nell’Innodia infatti - accanto alla consue-

41. Sitratta di150 parafrasi dei Salmi, di cuiil IX in doppia versione, pitt il conclusivo
Cantico de’ tre fanciudli.

42. Fanno eccezione il salmo XXVII, reso con un’eptastica di soli endecasillabi
(ABBAACC), e le ottave usate per il salmo CXXXIII e CXVIII, riguardo al quale annota:
«Salmo mirabile per l'artificio, essendo composto di ventidue ottonarii acrostici secondo
I'ordine dell’alfabeto ebraico, e nominandosi in ciascun verso la Lege di Dio sotto quat-
tordici sinonimi» (MATTEL Salmista, p. 400).

43. Quest’ultimo citato in MATTEI, Teorica, p. 62.

44-. Sitrattadigy odi (mancanolal1g,III 9, III 12,1l 20, III 26, IV 10), 11 epodi (man-
cano I'VIII, XI, XII, XIV, XV) e il Carmen saeculare.
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ta quarta rima, alle canoniche strofette nei due metri maggiori (endecasilla-
bo e settenario) e alle misure gia sperimentate nel Salmista (ottonari, sena-
ri, quadrisillabi) - fioriscono le strofe a varia accordatura e struttura rimica:
si va dalla saffica frottolata (discussa nella Teorica), fino alle strofette con le
rime tronche in consonante. Compare il decasillabo con ductus anapestico
(es. a10b10a10b10CC),* talora combinato col senario (aiobiobsasCC),** ma
anche nell’antica forma del doppio quinario - di cui ancora parlava Zuccolo,
ma non discussa da Mattei nella Teorica - che viene naturalmente accordata
al suo emistichio (asbscio-asbscio-).#” Lo stesso doppio quinario, nella sua
variante sdrucciola, & impiegato per la resa dell’asclepiadeo volgare, secondo
il modello poi presentato nel trattato (As+|s+As«+|s+Bs+[s+b7+).4*

Ancora pil accentuata ¢ la varieta formale del pur precedente Cantico,
strutturato in otto ecloghe polimetriche che - ad eccezione della quarta, la qua-
le «non & dramatica ma lirica»*’ ed & quindi concepita come una normale can-
zone a coblas singulars (schema: AbABbCC) - si compongono di varie strofette
di diversa fattura, che traducono i singoli versetti del testo biblico: si potrebbe
quasi parlare di ecloghe di madrigali. Accanto alle misure e accordature gia vi-
ste nel Salmista e nell’ Innodia, si possono perod segnalare alcuni schemi metrici
particolari che non troveranno giustificazione nella Teorica: in vari casi Mattei,
infatti, ricorre insolitamente al novenario (es. asaobsbocC),*° per cui propone
persino un’accordatura con decasillabo e ottonario (asboasbiobscscsDD);™!
I'insolita combinazione di decasillabo anapestico e ottonario si trova anche
nella versione alternativa del versetto (aiobioaiobiobscscsDD);*” infine, un
caso eccezionale riguarda 'accordatura di quinari sdruccioli e senari tronchi

45. MATTEI, Salmista, p. 62. A proposito di questa scelta metrica Mattei segnala nel
cappello introduttivo all’inno: «Notano alcuni che in quest’ore vespertine, per la declina-
zione del lume, gli spiriti s’intepidiscano e che perd vogli la Chiesa rallegrarli con questi
suggetti lieti. Io per secondarla, mi vaglio d’'un metro confacevole a tripole d’allegria»
(dove «tripole» vale «triple», ossia un insieme ordinato di tre elementi).

46. Ivi, p. 141.

47. Ivi, p. 153: «O di salute, / almo cultore, / gioia de’ cori, dolce Giesu: / d’alme per-
dute / ricompratore, / di casti amanti luce e virti».

48. Ivi, p. 183. A proposito di questo metro scrive nell'introduzione all'inno: «Gia che
la Chiesa giubilante in questa solennita vol che il tutto si rinnovi, anco il suon delle voci,
faro anch’io una sorte di versi incogniti al nostro idioma, per pitt conformarmi all’inno la-
tino, con asclepiadei volgari».

49. MATTEI, Cantico, p. 82.

50. Ivi, p. 66.

51. Ivi, p.100.

52. Ibidem.

405



RAGIONI METRICHE DEL SEICENTO

(as+bs-as+bs-cs+cs+bs-),** la quale, come si & visto, non & ammessa da Mattei
in sede teorica.

2. LaPrattica diretta pronunzia

Questa seconda parte del libro, che analizzando la «pratica» della lingua (po-
etica) offre un’opposta prospettiva rispetto alla precedente indagine «teorica»
dei suoi fondamenti metrici, € costituita da cinque trattatelli composti auto-
nomamente e poi finalmente riuniti dall’autore nella princeps del 1695: Delle
due lettere ancipiti E e O, Del dittongo, Dell accorciar le parole, Del raddoppiar
le consonanti e Unapologia circa l'uso della Z nell'ortografia. In questa sede mi
concentrero solo su alcuni problemi di carattere metricologico che emergono
sporadicamente nel corso di questi testi, evitando di ripercorrere gli argomenti
gia trattati nella Teorica, alla quale l'autore fa talora diretto riferimento.

Innanzitutto va sottolineato come la «pronunzia» trattata da Mattei - intesa
come «articolazion della voce nelle sillabe e note alfabetiche» [p. 90] - € spe-
cificamente quella «retta», parlata da «chi sia nato in Toscana e abbia (come
voleva il Caro) frequentati que’ ridotti che diconsi i Marmi di Fiorenza» [p.
91]. Ne consegue che i destinatari dei suoi trattatelli non sono tanto i toscani
d’origine, gia naturalmente informati sugli usi della corretta pronuncia volga-
re, quanto coloro che, nati in altri contesti linguistici - come lo stesso Matteli,
reatino - si propongono come «studiosi della pulizia e lindura della toscana fa-
vella» [p. 126], «della purita del toscano linguaggio» [p. 146], o, detto ancora
in altri termini, «della toscana eleganza» [p.193]. Ad ogni modo, la prospettiva
adottata da Mattei non ¢ quella del «grammatico di professione» [p. 224], ma
piuttosto - come nella Teorica - quella del poeta reso esperto dalla lunga pratica
e, per questo, convinto difensore delle proprie scelte linguistiche, anche contro
le affabili critiche di Domenico Bartoli al suo Salmista toscano.

Sono molti, infatti, i trattatisti che Mattei chiama in causa nella Prattica,
talora allineandosi con le loro posizioni e talaltra ponendovisi in aperto con-
trasto. La maggior parte, data la natura degli argomenti affrontati, sono ovvia-
mente grammatici, come Cittadini, Buommattei, Pergamini, Rinaldi o Giovan-
ni Francesco Parlani, di cui Mattei rifiuta la proposta di introdurre nell’alfabeto
italiano la lettera cedigliata ¢ per distinguere l'affricata dentale sorda da quella
sonora.** Ma compaiono anche alcuni trattatisti gia incontrati nella nostra in-
dagine, come Spadafora, dalla cui Prosodia sono riprese brevemente le regole

53. Ivi,p. 71.
54. Sul problema, affrontato da Mattei nel trattatello Circa l'uso della Z, si veda SE-
RIANNI 2008, p. 42-43.
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fondamentali sul trattamento delle vocali aperte e chiuse, e Stigliani, convo-
cato nel trattatello sull’apocope, da Mattei definita «accorcio» [p. 145] con evi-
dente richiamo alla sua terminologia («raccorcio»).

Come ho gia anticipato nel capitolo dedicato all’Arte (cap. IV.3), Mattei &
piuttosto critico verso lo spropositato carico di esemplificazioni introdotto da
Stigliani per il fenomeno. Per questo, nella Prattica, egli si propone, «con ridur-
re a generalita le soverchie minuzie e dando alle regole meno eccezioni che &
possibile» [p. 146], difornire solo le norme fondamentali dell’apocope, organiz-
zando gli esempi in maniera diversa: molti provengono comunque dal trattato
stiglianiano, mal’'ordine alfabetico delle desinenze viene abbandonato. Mattei
procede infatti secondo le «parti dell’orazione» [p. 149], soffermandosi prima
sul troncamento dei nomi (maschili e poi femminili), poi dei pronomi, degli arti-
coli, dei verbi (esaminati «per liloro accidenti, cioé per li modi, tempi, numeri e
persone in tutte le quattro lor coniugazioni, cominciando dal modo indicativo»
[p. 169]), delle preposizioni, degli avverbi e, infine, delle particelle (enclitiche).

Non & mia intenzione ripercorrere nel dettaglio I'intera analisi linguistica
di Mattei, ma almeno mettere in rilievo come egli intenda 'apocope in modo
assai diverso rispetto a Stigliani. Mattei, infatti, la distingue chiaramente dal-
la sinalefe/elisione, non solo perché il troncamento si verifica esclusivamente
sulle consonanti [, m, n, r e solo davanti a parola che inizi per consonante, ma
anche per il valore e la funzione che gli attribuisce: «!’accorcio & molto differen-
te si nell’effetto, come nell’intenzione: poiché non si fa per altro che per variar
le desinenze delle voci, a fin che la locuzione sia pit dilettevole con la varieta»
[p. 147]. Siamo quindi su un piano diverso da quello piu pratico-versificatorio
da cui parte Stigliani, per il quale il «raccorcio» non mirava alla varietas proso-
dica, marispondeva a concrete esigenze sillabiche nella costruzione del verso.

3. IlProblema delle lingue latina e toscana in bilancia

L'ultimo trattato che compone il volume affronta un’annosa questione gia di-
battuta dai trattatisti cinquecenteschi e costituisce 'ampliamento di un prece-
dente discorso tenuto presso ’Accademia de’ Tizzoni, in cui Mattei prendeva
posizione a favore della lingua toscana contro l'autorita del latino. Anche in
questo caso, tuttavia, mi limitero a considerare gli aspetti di carattere metrico
che emergono nell’argomentazione dell’autore.

In particolare, tra i cinque requisiti su cui Mattei misura la superiorita del
volgare sul latino® - «I. Che I'idioma sia ricco e copioso di voci e di sinonimi»,

55. Cfr. ivi, p. 44: «dei cinque requisiti appena elencati, soltanto il quinto &€ metasto-
rico (ossia rinvenibile in tutte le fasi della lingua letteraria italiana, dalle origini fino alla
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«IL Che porti seco agevolezza e commodita di favellare», «IIL. Che sia capa-
ce di molte e varie figure, e forme nobili e ingegnose», «IV. Che sia dolce nel
suono e spedito nella pronunzia», «V. Che finalmente tutto ci6 s’intenda tanto
nella prosa quanto nel verso» [pp. 249-250] -'ultimo ¢ quello che da spazio a
una riflessione sulle tecniche della versificazione, raccolte in un paragrafo in-
titolato Del metro e figure del verso toscano.

La prima di queste «figure poetiche» [p. 302] ¢ il ritornello, gia discusso
nella conclusione della Teorica (cfr. cap. VIIL.1.3). La seconda, illustrata con un
sonetto composto dallo stesso Mattei, consiste nell’organizzazione monoperio-
dale diun testo poetico. La terza figura, invece, ¢ individuata nella costruzione
di componimenti su parole-rima alternate di verso in verso: a titolo d’esempio,
I'autore presenta un altro sonetto in cui le uniche rime sono «cielo» e «mare»
(schema: ABAB ABAB ABA BAB); ma il dato interessante & che 'origine dell’ar-
tificio sia fatta risalire all’ormai desueta forma metrica della sestina:

Ma ben incognita del tutto all’antica latinita ful’altra graziosa forma del re-
plicar in fine d’ogni verso alternativamente gli stessi nomi, che ebbe origine
da que’ primi poeti toscani inventori di quella sorte di composizioni che dis-
sero sestine, oggidi gia dismessa, ma rinovata con miglioramento maggiore
in quei sonetti che noi chiamiamo di due rime: dove la spessa ripetizione de’
medesimi vocaboli, non che apporti noia veruna, anzi concettandosi sem-
pre variamente sopra l'istesso soggetto, viene a partorire eguale al diletto
la meraviglia. [p. 305]

Quarta figura ¢ il «verso anguineo, cioé serpeggiato» [p. 306] latino, indicato
da Mattei all’origine dei sonetti volgari «che chiamano bimembri, trimembri
e quadrimembri»: si tratta della tecnica dei versus rapportati,’® di cui propone
ancora un esempio personale. Infine, la quinta e ultima figura poetica ¢ indi-
viduata nella rima, che costituisce uno degli aspetti pit determinanti - forse
quello decisivo - per sancire la superiorita della versificazione volgare su quella

fine del XVII secolo); il quarto assume particolare peso solo dopo il Cinquecento, quando
iversi con clausola sdrucciola e ossitona diventano una risorsa abitualmente praticata an-
che nella lirica; i primi tre sono applicabili soltanto alla storia linguistica della letteratura
- e segnatamente della poesia, a cui soprattutto guarda qui Mattei - dominante del Sei-
cento: il secolo in cui si rompono le paratie del classicismo e decade la ferrea legge dell’i-
mitazione; si arricchisce U'offerta dei prodotti letterari (si pensi, al di 1a dai berneschi, allo
spazio conquistato dalla poesia giocosa in genere); si fa delle “figure” un canone artistico
generale e dominante».

56. Cfr.P0zz11984, pp. 121-129. Per una bibliografia in merito si veda LOPEZ-BERNA-
SOCCHI 1981, che ha studiato I'artificio all'interno dello Stato rustico di Imperiale.
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latina: «cosi viene a far il piede nel verso l'ufficio che fa nella musica la battuta;
ma la rima vi fa quasi cio che nel canto fanno le note: di maniera che il verso la-
tino con li suoi piedi, ma senza rima, € (per cosi dire) una musica con la battuta,
ma senza note» [p. 302]. Col riconoscere in essa non piu un istituto accessorio
della poesia ma proprio «I’anima del verso toscano» [p. 307], in quanto suo
principio melodico irrinunciabile, Mattei sembra in definitiva avanzare, nem-
meno troppo velatamente, qualche riserva sui componimenti in versi sciolti,
ribadendo I'inimitabile vitalita musicale della metrica volgare rispetto a quella
classica, in linea con il giudizio del precedente Salvadori.’”

4.  Conclusioni

Nonostante la «riverente palinodia» [p. 312] con cui 'autore reatino sigilla le
ultime pagine del suo volume e nella quale sembra ritrattare le proprie tesi a
favore della primazia del latino sul volgare, la palma, come si & detto, viene da
lui finalmente concessa al secondo, anche in virtu di ragioni metriche. Se la
varieta dei versi toscani e delle loro combinazioni puo solo a fatica tentare di
competere con la multiforme versificazione classica, € con la rima che la par-
tita viene vinta dal volgare sul piano dell’armonia: & una tesi sostenuta in varia
misura da molti autori incontrati nel corso di queste pagine (Zuccolo, Osio,
Stigliani...), con una particolare insistenza nel nostro XVII secolo - piu che nei
precedenti - per le metafore di carattere musicale (nell’ultimo passo di Mattei
le rime come «note» del «canto»).

La questione del rapporto tra poesia lirica (tradizionale, petrarchesca) e
poesia per musica e del loro contatto sul piano tecnico-formale della versifica-
zione, come ho tentato di evidenziare nel capitolo precedente, resta di fatto la
pit significativa della metricologia secentesca. La stessa opera di Mattei, d’al-
tronde, potrebbe leggersi alla pari della Poetica di Salvadori come un trattato
destinato alla poesia per musica, benché segnatamente a quella messa al servi-
zio della tematica religiosa ed edificante dei drammi sacri o allegorico-morali,
delle cantate da Chiesa e degli oratori. Lo stesso autore sembrerebbe sbilan-
ciarsiin tal senso quando nella Parenetica a’ poeti posta a conclusione della Teo-
rica dichiara che «le nostre ariette e loro accordi e ritornelli [sono] i pit1 bei fiori
del toscano Parnaso e le piu care delizie delle Muse e delle musiche» [p. 81], e
si rivolge ai suoi lettori come «spiriti armonici» e «ingegni febei, che si bene
per pratica intendeste e ora per teorica gustate queste musiche proporzioni e
metriche consonanze» [p. 83] (dove le «musiche proporzioni» sono le disposi-
zioni degli accenti visti nell’'unita di ogni singola misura; mentre le «metriche

57. SALVADORI, Poetica, p. 19; si veda qui cap. VIL§.1.
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consonanze» sono le combinazioni possibili fra i vari versi toscani all'interno
delle strofe).

E ben vero, come ¢ stato notato, che «Mattei discute delle risorse ritmi-
co-espressive dei versi in termini puramente testuali» e che il richiamo «alle
esigenze dei musicisti» non & mai esplicitamente argomentato,”® ma bastereb-
be anche solo registrare la provenienza di molte esemplificazioni fornite nella
Teorica, indubbiamente destinate all’intonazione, per dimostrare come le ra-
gioni pratico-musicali agiscono in Mattei a fianco di quelle pili propriamente
poetiche: anzi, proprio il fatto di non doverle esplicitare dice di una coscienza
di quelle esigenze ormai assimilata nella sensibilita metrica del periodo.

Sullo scorcio del Seicento - secolo in cui, come sentenziava De Sanctis,
ma volendo qui riscattare le sue parole dalla loro originaria severita, «La let-
teratura moriva e nasceva la musica» e «La parola non essendo altro piu che
musica, avea perduta la sua ragion d’essere, e cesse il campo alla musica e al
canto»’? - risulta oramai difficile distinguere la metrica tradizionale da quella
della poesia per musica, e 'opera di Mattei, che pure presta grande attenzione
alle omoritmie prosodiche di versi differenti in funzione di una loro successi-
va vestizione musicale, si rivolge indiscriminatamente a poeti che in maniera
disinvolta ricorrono a metri e combinazioni versali tra le piti varie per le loro
liriche, destinate o meno a essere intonate. Le cautele incontrate sul finire del
Cinquecento con Chiabrera, che si peritava nell’epistolario di distinguere sem-
pre la sua produzione seria da quella anacreontica, si dissolvono negli ultimi
decenni del Seicento in una poesia che ha ormai definitivamente acclimatato
in sé le novita mensurali proposte nel 1599 dalle Maniere de’ versi toscani.

58. RONCEN 2024, p. 136.
59. DE SANCTIS 1996, pp. 615-616.
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Per i termini ad alta frequenza (accento, piano, sdrucciolo, tronco, breve, lunga, piede), le
misure versali, le forme metriche e i generi letterari, si danno solo le occorrenze non ge-
neriche. I rinvii interni sono segnalati con «vd.» (a un termine differente) e con «s.v.» (al
lemma immediatamente precedente). In questo indice la lettera «n» segue I'indicazione
della pagina solo se 'occorrenza € unicamente in nota.

accento, 51, 53-54, 62-64, 74, 86, 98, 101,
106-107,119n, 123-124, 127-129, 131-132,
142-144, 156, 174-175, 197-198, 2460,
252-253, 263, 266-267, 2961, 3191, 320,
337,345,351, 359-360, 362, 371-372, 389-
400, 409

- ribattuto, 63, 74, 107, 125, 141, 201

- secondario, 132,141

accorcio, vd. apocope

accordatura, 396,398-401, 403, 405

acefalia, 121,136-137, 179, 228,393

acrostico, 249, 259, 306, 327, 40411

adonio, 138, 162, 345, 348n

aferesi, 204

alcaica (strofe), §3n

alessandrino, 133-134, 270, 361, 367, 392n

allitterazione, 306

anacrusi, 63,136

anadiplosi, 290

anagramma, 259, 306

anapesto, -ico

- piede, 55,159,348n

— ritmo, 64, 123n, 136-137, 179, 199, 201,
356,367, 372, 382,392-393, 399, 405

anarima, vd. rima - ritmica

anasinalefe, 400

anastrofe, 73, 93,204

anfibraco, -chico

- piede,132,133n,139,178n, 288

- ritmo, 63,201,394

anfimacro (piede), 133

antibaccheo (piede), 139

apocope, 82, 157, 194-195, 203-208, 240,
244,252,263,2961, 3911, 407

aria, 10, 61, 63, 90-91, 93, 227,331, 3321, 337,
357,367, 380-383,396, 399, 403

arsi, 53n, 54, 63-64,128,140n, 172,174,197,
350

asclepiadeo, -a

~  Verso, 159-160, 395, 405

- strofe, 53n

assonanza, 210, 262-263, 270, 272, 290,
291n, 309, 317

axis, 269

ballata, 97, 113-114, 180, 213-214, 217n-218n,
225, 227-229, 252, 311, 316, 3381, 342-343,
374,376,382, 403

barbara (metrica), 37, 53, 55, 561, 69, 97,
104, 120, 129-130, 1311, 133, 135, 140,
143, 159-160, 162, 176, 226, 248-249,
253, 255, 336, 360, 395N

barzelletta, 213n, 228

bisdrucciolo, -a (verso, terminazione), 27,
144-145, 1471, 148-150, 199, 250, 320,
372,389n

bisillabo, 199-201, 372-373, 392, 395-397,
401-402

breve (sillaba, vocale), 56-57,106, 119-120,
122-128, 131-133, 146n, 148n, 173-175,
177, 180, 197-198, 2461, 248-249, 263,
312, 351, 357n-358n, 360
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cantata, 334, 371, 383) 400-401, 403,409

canzone, 38, 44-46, 49, 65, 72, 76, 92-93,
110, 157-158, 180, 213-214, 225-231, 235-
236,277-286, 303-304, 310-319

- classica, petrarchesca, commune, 78-
80, 88-90, 92, 97, 185-187, 213, 225-226,
251-252, 304, 313-314, 335, 338, 374, 376

— libera, 285

- moderna, canzone-ode, 115, 275, 314~
319

- musica (cantio), 283-284

- pindarica, s.v.

—  Verdi panni (Rvf XX1X), 80, 83, 213, 225,
230, 251-252, 279, 311

canzonetta, 46-47, 61, 63,77,79, 89-90, 97,
113-114, 179, 201, 206, 213, 226-227, 235,
240-241, 253-254, 311, 331, 334, 336-338,
341-343, 352-354, 356-357, 360-361, 363~
364,374,376

canzuna, vd. ottava rima

capitolo, vd. terza rima

catena, vd. terza rima

centone, 157-158

cesura, 106-107, 121-122, 126, 133-134, 141,
173,175-177,179, 202, 269, 272,284,398

cobla, -s

- capcaudadas, 80,229,274

- esparsa, 219,276,354,377

- unissonans, 80, 252,279-280, 311

combinatio, 75, 115, 145, 148, 185, 187, 221,
237,239, 254, 284-285, 291, 314-317, 325,
404

commedia, §§5, 102, 142, 153-155, 159, 161,
235,302n, 323,370

comparata (metrica), 260-261, 297, 345

concatenatio, 79, 185, 285, 315-316

congedo, 78-80, 83-84, 115, 185n, 225-226,
278) 281'283) 288) 315-3187 335, 376

corona di sonetti, vd. sonetto

dattilo, -ico

- piede, 58, 129, 135, 138-139, 173, 178n,
348n

- ritmo, 63, 74, 126, 153-154, 201, 311-312,
390,393-394

decaenneastica (strofa), 283

decaeptastica (strofa), 282

decaesastica (strofa), 282

decaottastica (strofa), 282

decapentastica (strofa), 281

decasillabo, 52, 135-137, 143, 179, 200-201,
267-268,347-348, 356,367, 372373, 382,
392-393,397, 399, 402

— quinario doppio, 137, 143, 201, 356, 405

decastica (strofa), 248, 250, 270, 277, 280,
315

decatetrastica (strofa), 281

decatristica (strofa), 281

dialefe, 203, 263, 346n, 401

diastole, 157,203, 204, 212

dieresi, 81,123n,163, 203,263

distico, 213, 235, 270, 272, 274, 276, 325, 337,
341

- elegiaco, §3n, 111-112, 159, 224

ditirambo, 94-95, 147, 155-156, 323-324, 326,
355

dittongo, 127, 164-165, 204, 263,296n, 320,
391,406

dodecasillabo, 344, 372-373

- senario doppio, 201, 372,392n

dodecastica (strofa), 281, 283

eco, ecoico (verso), 59, 290, 293, 306, 338,
344,346n

egloga, 38, 70, 142, 228n, 236, 238-239, 308,
403, 405

eicosistica (strofa), 220, 225, 278, 283, 285,
336

elegia, 38, 111-112, 160, 315, 322-323, 378-379

elegiaco (distico), vd. distico

elisione, 155, 157 € n, 204, 20§, 2071, 2961,
391, 407

emiolia, 183

emistichio, 64n, 106-107, 121-122, 125, 130,
133-135, 137, 1381, 155, 175, 177-179, 202,
228, 312, 340, 342, 395, 398-400, 405

endecasillabo, 37, 47, 52, 54-55, 58, 63, 69,
87,103n, 106-108, 109, 120-127, 133,
1401, 143, 160, 162,164, 174-179, 200-
202, 207n, 267'269) 295, 312, 326) 335,
344-345, 347-348, 351, 361-362, 372-373,
389-392,397-403

- saffico, s.v.

- sciolto, s.v.
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endecastica (strofa), 280, 283

enjambement, 203, 216, 313, 32§

enneasillabo, vd. novenario

enneastica (strofa), 250, 276, 279, 288, 314-
315,338,404

epentesi, 203-204

epico, eroico (genere, poema), 44-45, 47-
49, 65) 67-72) 75'767 81-82, 102, 103n,
104, 111, 129, 1311, 133, 153, 156-162, 171,
173-174, 179, 182, 231-233, 235, 271-272,
302n, 323,370,379

epigramma, 110, 112, 1181, 148, 158, 221-225,
291, 305, 3071, 325

epitalamio, 38,233,380

epitesi, 203, 212, 346

eptastica (strofa), 276, 279, 283

esametro, 47, 531, 70 e 1, 71, 87, 90, 1030,
129-131, 133-135, 143, 159-161, 173, 175~
176,179,224, 248-249, 253, 283,336

esastica (strofa), 45, 97, 2341, 275, 278, 287,
315,318

etlipsi, vd. apocope

fronte, 79, 85,180, 184n,186, 276, 285,292,
303,308, 3131, 314, 316, 343

frottola, 213-214, 225, 227-228, 231, 311, 316

frottolato (verso), 81,161, 227-228, 252, 272-
273,309,398, 405

glacitura, 106-107

giambo, -ico, -a

- piede, verso, 51-53, 55-58, 63-64, 74, 86,
96, 103, 126-129, 132-133, 159, 173, 179,
283, 326, 344-346, 3481, 361-362

- ritmo, §4n, §6-57, 63-64, 122-123, 126,
134,141,143, 175,178,199, 268, 312, 362n

- lbra,sw.

iato, 204, 320

ictus, vd. accento

idillio, 9, 74-76, 235-240, 305, 3171, 364,
380

inarcatura, vd. enjambement

inno, 112

iperbato, 93,359

irrelato (verso), 77-80, 96, 98,186, 221, 271,
275, 282,286,314, 376,382

leonino (verso), 210, 307, 398-399

lirico (genere), 44, 48, 68, 72, 81-82, 90,
102, 153-154, 159, 163, 171, 302-304, 323,
336, 338,370,374, 409

lode, 333-348

logogrifo, 259

lunga (sillaba, vocale), 51, 54, 56-58, 119-
128, 131-133, 146n, 148n, 173-176,
197-198, 2461, 248-249, 263, 312, 351,
357n-3581, 360, 389

lyra, 288-290

macrostropha, 272,277,283, 285, 341

madrigale

— trecentesco, antico, 97,113, 217

- cinquecentesco, moderno, 112-114,
180, 186-187, 213-214, 217-225, 254-255,
285-286, 325, 3381, 374,376

- musicale, 11, 60, 241-244

metafora, 64, 156-157, 212, 239, 306

metaplasmo, 203-205, 210, 212

metatesi, 203-204, 212

microstropha, 272,274,276-277,283, 285, 341

molosso (piede), 139

monostico, 195, 213-214, 235, 270

monosillabo, 366, 395

moto confetto, 180, 184

mottetto, 11, 242

novenario, 52-53, 57, 63, 120, 135-137, 143,
151, 162, 178-179, 199-201, 267-268,
347-348, 356, 365, 372-373,392-393,397,

399,402
- trisillabo triplicato, 63,137, 143
- quinario doppio, 631,179

ode

- pindarica, s.v.

- saffica, s.v.

- tetrastica, vd. quarta rima

omoteleuto, 210, 245

onomatopea, 154, 156

opera in musica, melodramma, 236, 242,
331-333, 349-351, 358-359, 363-364, 367-
368,370,381

oratorio, 354, 371, 382-383, 388, 395, 401,
403, 409
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ottastica (strofa), 276, 279, 284, 338, 342

ottava rima, ottava, 38, 49, 67, 69-74, 76,
103-106, 111, 131n, 155-158, 160, 182,
213-214, 231-23§, 250, 276, 288, 296,
302n, 303, 305, 317n, 338n, 343, 374,
377-378

— canzuna, 232,276

ottonario, 52, 54-55, 88n, 120, 135-137, 143,
162, 179, 199-200, 267-268, 335, 347-
348, 362, 365, 367, 372-373, 392-393,
3951, 397,399, 401-402

- quadrisillabo doppio, 136, 348, 399

panegirico, 182n, 234, 388

pentametro, 530, 112, 159, 173,179, 224, 336,
366

pentastica (strofa), 274-278, 338

peone (piede), 159

piano, parossitono, -a (verso, terminazio-
ne), 80-82, 106, 122, 143, 164, 207-208,
267,308, 317, 345-346, 392

piede (metrico), 51, 54-56, §8,117-120, 126~
128, 132-135, 139, 159, 173-174, 188, 197,
288-289, 305, 312, 335-337, 344-345, 348,
409

piede (nella strofa), 85,180, 185, 314

pindarica (ode), 44, 83-85, 90, 274, 311, 313-
314, 321, 324, 335, 378n

pirrichio (piede), 56, §8,126-127

polistica (strofa), 277

posa,198n,202,391

prologo, 230, 239, 332, 3631, 366, 371-372,
379

proposta e risposta, 38, 240, 290, 2911, 293,
309n, 310

prosimetro, 153, 322

prostesi, protesi, 203-204

quadrisillabo, 52, 113, 135-136, 179, 200,
267-268, 335, 347-348, 372-373, 392, 395,
397-402

- doppio, vd. ottonario

quadrisdrucciolo (verso), 145, 250

quarta rima, 97, 230-231, 273-274, 311, 31§5-
316,363n,374,377-379

quinario, 37, 52, 55, 57, 63, 112-113, 120-124,
135-137,138-139, 162, 178, 200, 237, 267-

268,335,345, 347-348, 372-373, 392, 395,
397-398,400-402

- doppio, vd. decasillabo; novenario;
asclepiadeo - verso

raccorcio, vd. apocope

rapportati (versus), 408

recitativo, 10-11, 93, 242-243, 350, 351-352,
359, 363, 380-381, 383

rima

- al mezzo, 78, 83, 155, 161, 177, 214, 227-
228, 252, 272, 284, 290, 309, 327, 348,
356,376, 3811, 398-399

- bolognese, 156

- composta, 156

— desinenziale, 151, 210, 317

- equivoca, 214,263,317

— identica, 156, 230, 263

— interstrofica, 78-80, 82,273, 342

- origine della, 22n, 118-119, 157, 194,
208-210, 307

- parola-rima, 80, 110, 115, 158, 184n, 214,
240,287,309, 317, 408

— ritmica, 78n, 382

- siciliana, 156

rimario, 152, 192-196, 201, 207-208, 212,
262,296

ritornello, 180, 331, 342, 367

— della canzonetta, 352n, 381n, 401, 403,
408-409

— del sonetto, vd. sonetto - ritornellato

rondello, 180, 184

saffica, -o (strofe, endecasillabo), 112, 159-
160,162,174, 176-177,226-227, 311, 335,
345,348,398

satira, 160, 169, 321-323

scherzo, 113-114

sciolto (verso), 49, 67-68, 70-72, 74,751, 76,
104, 155, 157, 161, 182, 213-214, 235-237,
245n,271,274, 324, 363, 369, 374, 380, 409

sdrucciolo, proparossitono, -a (verso, ter-
minazione), 37, 54, 56, 80-81, 106, 120,
124-125, 131, 141-148, 154, 156, 158, 161,
174, 201, 207-208, 250-252, 2661, 267,
296-297, 308-309, 3171, 320, 326, 343-
345,382,389
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— fantastico, vd. bisdrucciolo, trisdruccio-
lo, quadrisdrucciolo

selva, 50, 67-68, 76, 96-97, 285-286

semisdrucciolo, -a (verso, terminazione),
81,106, 142,164,201, 251,267,309, 320,
343,3441,390

senario, 52, 135-136, 143, 179, 200, 267-268,
347-348, 356, 372-373, 392-393, 394,

396-397,399-402
- doppio, vd. dodecasillabo

serenata, 371, 382, 383

sesta rima, sestina (narrativa), 9, 28, 114,
182, 213-214, 231, 233'2367 275, 311, 374,
377-378

sestina (lirica), 80, 110-111, 157-158, 186-
187,213-214, 228-230, 250, 286-288, 316,
338n,374,377,408

- retrogradatio cruciata, 80, 110, 230,
286-288

settenario, 37, 52, 63-64, 87, 120-124, 133-
136, 141, 143, 162, 164, 178, 199-202,
267-268, 295, 312, 335, 345-348, 361-362,

372-373,392, 394, 397-398, 400-402
- doppio, vd. alessandrino

sillabario, 152, 262

sillabotonismo, 62-63, 65

sinalefe, 106, 121, 130, 135, 137, 155, 164,
202,203-205, 228, 263, 2961, 3461, 357,
391,398, 407

sineresi, 107, 155, 163, 203-204, 263, 391

sincope, 1§71, 203, 212, 263, 320-321

sintassi (rapporto con la metrica), 49, 72,
111,158,160, 177,181,183, 185,203, 216,
250, 272,276, 306-307, 315, 318, 325, 341,
363,375-376, 408

sirma, 79-80, 84-85, 180, 186, 276, 285, 292,
313-316

sirventese, 26n, 180, 231, 233, 274

sistole, 157,203, 212

spondeo (piede), 56, §8, 126-127, 138, 173-
174,178n, 311-312, 348n

sonetto, 38, 48, 65-66, 85,104, 110-111, 115,
138, 142, 157-158, 180-184, 186, 213-217,
222-225,250, 253, 290-294, 301-310, 324~
327,338n, 343, 374-376, 408

- caudato, 158, 180, 182, 217, 290, 303,
327,375

nuovo, 250

- rinterzato, 85,290, 303, 327

- ritornellato, 180, 182, 213n, 217, 290,
327

— corona di sonetti, 217,303, 375

— proposta e risposta, s.v.

strambotto, 213n

SUono, 2§1-252

tautogramma, 259, 270, 306

terza rima, terzina, 38, 47, 49, 69, 72-74, 76,
80,103-104, 111, 156-158, 160-162, 183,
213-214, 231-232, 272-273, 296, 3381, 343,
374,377-379

tesi, 54, 128, 140n, 172, 174, 197, 350

tmesi, 1571, 203-204, 212, 244

tragedia, 61, 92, 102-103, 1051, 138n, 154,
157, 159-161, 235-236, 245, 3051, 323,
360,370,382

tragicommedia, 45, 116, 137n-138n, 141,
235-237,2451, 331,368n

tredecasillabo, 129, 269, 355, 367

tribraco (piede), 58, 139, 159

triritmico (verso), 249, 399

trisdrucciolo, -a (verso, terminazione), 27,
144-145, 151, 250, 320, 372, 389n

trisillabo, 53, 135-137, 178, 200, 267, 335,
344, 3461, 372-373, 3741, 392, 394, 395~
397,399-402

- triplicato, vd. novenario

trittongo, 164, 2961

trocheo, -aico, -a

- piede, verso, §1-52, 54-58, 63, 86, 96,
126-129, 132, 134, 138-139, 179, 268, 344~
346,362

- ritmo, §4n, 56, 136, 199, 3671, 393, 395,
401

- lra,sw.

troncamento, vd. apocope

tronco, ossitono, -a (verso, terminazione),
37 77'78) 80'82) 96, 106) 120, 157, 1767
201, 206, 208, 241, 266-267, 290, 296,
308, 345-346, 356-357, 367

volta, 85,180, 182-183, 185, 314

zingaresca, 228, 400-401
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325en
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Bonarelli, Prospero 368n
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Brizi, Bruno 64n
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154n-156n, 182n, 2331, 2350, 326N

Buommattei, Benedetto 205n-206n, 252,
406
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Caccini, Francesca 354
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Cala, Carlo 296

Calabro, Salvatore 105n

Calcaterra, Carlo§8 e n

Caliri, Francesco 319n
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Camboni, Maria Clotilde 20n
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162,209 e n, 224 en,226,232

Campo, Giovanni 293
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Carrara, Giovanni Francesco 105n

Carter, Tim 332n

Casaburi Urries, Pietro 378
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Ragioni metriche del Seicento
Teoria e poetica del verso da Gabriello Chiabrera a Loreto Mattei

Lo studio ricostruisce l'itinerario critico e metodologico della
trattatistica metrica del Seicento, tra il 1599, anno delle rivolu-
zionarie Maniere de’ versi toscani di Gabriello Chiabrera, e il
1695, quando la Teorica del verso volgare di Loreto Mattei chiude
idealmente il secolo in prossimita della fondazione dell’Acca-
demia dell’Arcadia. Attraverso I’analisi di un corpus variegato
che affianca ai trattati maggiori - come I’Arte del verso italiano
di Tommaso Stigliani (1658) e la Rhythmica di Juan Caramuel
(1665) —una fitta rete di prefazioni, lezioni, dialoghi e disserta-
zioni piti mirate, il volume mette a fuoco la trasformazione dei
modelli teorici rinascimentali e fa emergere un quadro dinami-
co che tiene conto delle novita e dei mutamenti negli istituti
della versificazione italiana, anche alla luce dell’aggiornato
rapporto tra poesia e musica. La metricologia secentesca si
rivela cosi non piu come un’appendice della critica barocca, ma
come un laboratorio decisivo per comprendere I’evoluzione
della nostra tradizione lirica e la nascita della moderna teoria
delverso.

FRANCESCO VALESE si & formato all’Universita di Pavia e ha con-
seguito il dottorato all’Universita di Genova nel 2022. Si & occupato
prevalentemente di autori e testi del Seicento e del Novecento, con
particolare attenzione alle questioni metrico-stilistiche e ai rap-
porti tra letteratura e musica. Ha curato I'edizione della rubrica
giornalistica di Giovanni Giudici Trentarighe. La collaborazione con
«’Unita» trail1993 eil 1997 (Manni, 2021) e ha contribuito a cura-
re le raccolte di saggi Dante, il mare (GUP, 2022) e Fortuna dell’epi-
gramma in Italia dal Cinquecento al Novecento (Ledizioni, 2025).
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