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AVVERTIMENTO

Non offriamo agli studiosi e alle scuole un trat-
tatello di precettistica metrica; oziosa oggi, che del-
I'arte prevale giustemente un concetto ben diverso
da quello che se ne aveva una volta. Queste pagine
narrano, in breve, la genesi e le vicende cosi de’ pro-
cedimenti ritmici come delle figure strofiche in uso
nella poesia italiana dal medioevo ai giorni nostri:
e sempre vi si tien conto delle necessitd musicali,
degli abiti melodici a cui obbedirono via via, o si
conformarono, codesti procedimenti e codeste figure;
né si dimentica che in antico fenomeni letterari
identici si produssero simultaneamente, o quasi, in
tutte le regioni neolatine.

Storia, dunque, e non altro; da farsi andar di
pari passo, o con quella della letferatura intesa
nella pienezza del significato di tale espressione, o
con quella dell’arte del dire secondo l’evoluzione
delle idee estetiche dall’etd di Dante alla nostra.
Di conseguenza, abbiamo semplificato — unifican-
dola quant’era possibile — la terminologia metrica
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trasmessaci, non senza errori, dai vecchi trattatisti’
Il Da Tempo e Gidino (troppo ascoltati da qualche
metricista moderno), pit che a motivare storica-
mente 'uso dei poeti, intesero dottrinalmente a fog-
giare, in servigio de’ poeti stessi, congegni ritmici
e strofici: d’altra parte, la precettistica & cosa ar-
tificiosa, subordinata al capriccio dei singoli; e il
fatto che componimenti poetici di questo o quel
genere s’abbiano a costruire in questo o quel modo
secondo questo o quello serittore d’arte ritmica, non
implica che proprio a quel modo siano stati di fatto
costruiti, Percid, indipendentemente dalle teoriche
dei trattatisti, i documenti superstiti di quella poesia
che meglio rispecchia i modi sanciti dall’'uso vetusto
e dalla tradizione, ci furon di guida nella nostra
indagine. Della quale esponiamo qui i risultati, in
forma organica, collegandoli fra loro e impernian-
doli sui capisaldi che ci sembra d’aver potuto ac-
certare. Questa sommaria trattazione vorrebbe essere
una sintesi, pensata originalmente, sia di cid che
piti anni di riflessione intorno a problemi ardui
a risolvere ¢’incoraggiano ad asserire o a conget-
turare, sia di cid che il D’Ovidio, il Ramorino, il
Mari, il Biadene, il Guarnerio ci hanno insegnato
in sapienti monografie.

Anche delle rinnovazioni degli antichi metri
paesani tentate da poeti moderni abbiamo tenuto
conto via via in queste pagine; onde, insieme con
la metrica carducciana, n’escono lumeggiate quelle
del D’Annunzio e del Pascoli. Cid potra forse con-
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tribuire ad allettare gli esordienti: ai quali avemmo
Pocchio anche nel dare all’esposizione dell’inamena
materia chiarezza ed ordine quanto potemmo mag-
giori, nonché nel trascegliere pel testo il pit im-
portante, relegando in nota le notizie supplementart.

Speriamo d’aver con cid provveduto a necessitd
diverse di diversi ordini di scuole; fidando, 8’ine
tende, nel senno degli insegnanti, quanto alla de-
terminazione di cid che meglio s’adatti al grado
intellettuale o alla preparazione degli alunni, E
anche agl’intenditori di metrica ci arride la spe-
ranza d’aver avuto modo di suggerire qualche cosa
di non interamente inutile al progresso di questi
studi,

FraNCESCO FLAMINT.

Dalle sorgenti dell”Archiano, 26 settembre 1918
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CAPITOLO 1

Il verso e la strofa

§ 1. La verseggiatura ritmica latina. — § 2. Versx italiani che ne
derivano, —§ 3. Il capostipite dei metri r zi e le combinazioni
di versi brevi. — § 4. La strofa tipica neolatina: il ritmo cau-
dato, — § 5. L'elemento sﬂlabu:o nel verso. — § 6. Gli elementi
dell’accento e della rima,

§ 1. La verseggiatura ritmica latina, — Il ritmo,
fondamento comune di tre arti (danza, musica e poesia),
é il moto regolato della” persona nel ballo, della voce
nel canto, della parola nel verso. Intima la parentela
fra queste arti; e certo con la battuta e con la misura
de’ suoni si connetteva la quantita delle sillabe, deter-
minata e costante, presso i Grecied i Romani; quantzta,
vale a dire maggiore o minor durata ed altezza del
suono di ciascuna sillaba, ch’era la base ritmica della
poesia degli antichi. Per essi esistevano, indipendente-
mente dall’accento grammaticale, sillabe lunghe (-)
e sillabe brevi (u); raggruppantisi, variamente assor-
tite, a due, a tre, a quattro, in piedi (!) che costituivano

T'unita metrma, per determinare numericamente la na-
tura del verso.

(!) Corrispondevano all'intervallo tra l'una e Ialtra battuta del
piede, nel movimento ehe coi colpi (ictus) regolava il ritmo,

FLAMINI, Versi e metri staligni — 1
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A questa verseggiatura quantitativa degli antich,
durante il medioevo, per effetto del progressivo affis
volirsi del senso della quantitd naturale dei suoniy
calici, si venne a poco a poco sostituendo, nelle poesi
non destinate ai dotti, la verseggiatura ritmica. Gl
stessi versi dei classici non si lessero pitt secondo |
regole della prosodia; l’accento grammaticale diven o
la vera base metrica per orecchi non pit atti a pere:
pire la distinzione fra le sillabe lunghe e le brey
1 nuovi poeti latini, modellando i propri versi sui ver:
dei classici letti secondo la comune pronunzia del':
parole, ciod a norma dell’accento grammaticale, non
li misurarono pid a piedi (esametro = sei piedi, penl-
metro = cinque piedi, feframetro — quattro coppis i
piedi, ecc.), bensi a sillabe. Inoltre, poiché, per la per-
dita dell'armonia risultante dalla quantitd, quei nuo
ritmi regolati dal solo accento dovean parere moli
prosaici, piacque arricchirli'della consonanza, ciod d'vn
suono ribadito e afforzato, in fine, e spesso anche =
meta, del verso, I dove la voce trovava posa e sostegn’
Di qui la réma; che altro non significd in origine s
non ‘ritmo’ (e rimare ‘rithimare’), quasi che nell:
rispondenza del suono da verso a verso, o da emistichi«
ad emistichio, stesse del nuovo ritmo la parte sosta
ziale e vitale. ;

Si affermarono cosi gia nella ritmica latina medi
vale, teoricamente e praticamente, quelli che furon poi
gli elementi fondamentali della poesia nelle Ietteratu:-
romanze: 1% l'accento; 2% il numero delle sil.
labe; 3° la rima.

§ 2. Versi italiani che me derivano. — Nell'et
media fu il tempio il teatro ove il popolo, che assisteve
ed anche partecipava salmodiando, alle funzioni rel
giose, poté apprendere la teorica e la pratica dell’arms
nizzare note e parole. Sull'origine ecclesiastica dell
musica ond’egli allora si compiacque, non cadono dubb



: I VERSO E LA STROFA -8

e lo stesso pare si possa dire anche delle forme ritmi-
che e strofiche in cui atteggiod, nel canto, leffusione
de’ suoi sentimenti. Di qui I’importanza che per 'esatta
determinazione di queste ha la ritmica latina medie-
vale. Qualche filologo, pur restando nell’ambito- della
poesia di chiesa, pensd invece all’innografia semitica
della Siria, trasmessa a noi dall’innografia greco-latina
cristiana. Ma in versi e metri di lingue cosi diverse
dalla nostra, come le semitiche, vorremo noi scorgere
i capostipiti dei versi e metri neolatini? Atteniamoci
alla dottrina pit comune, la quale & anche (ben dice
il d’ Ovidio) « un portato del senso comune ». La
causa capitale della versificazioné nuova fu «la strut-
tura nuova del latino parlato », ch’é quanto dire d’un
linguaggio che allora per le classi célte era, in un
certo senso, ancor vivo e, per di pit, internazionale;
il luogo d’origine dei ritmi volgari fu la chiesa, dove
le plebi convenivano ad ascoltare lungamente e a can-
tare (). s

Ne segue, che i versi fondamentali pitt antichi
della poesia romanza saranno quelli de’ quali sia mani-
festa l'origine dai succedanei ritmici latini dei metri
pit usuali tramandati dall’antichitd classica, ciod del
tetrametro giambico, del trimetro giambico, del saffico
minore, del tetrametro trocaico.

Il tetrametro giambico a cui qui si allude, &
il calalettico; ossia quello in cui, per la catalessi o * sop-
pressione’ della sillaba finale, si hanno bensi quattro

(') Osserva in questo proposito lo stesso D’'Ovidio: « Basti pen-
sare all'efficacia che doveva avere la liturgia. Erano sf i chierici che
componevano i eanti latini; ma in chiesa non c¢’era il popolo? non
ne useiva con certe melodie e certi ritmi nell’orecchio? non 1i ebbe
ad accompagnare anche con la sua voce? in latino e in volgare? B
le poesie farcite ! [miste di latino e di volgare]. O vi fumai tempo in
ct'xé l‘l& religione e il clero inondassero di pit ogni manifestazione della
vita®»
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coppie di giambi (v=) con cesura dopo 1e prime due, ma
senza la sillaba lunga dell'ultimo:

—vtut | vtu—flurour R A AT

 L’uscita del primo emistichio in italiano si direbbe
sdrucciola, perché ’accento vi cade sulla terz'ultima;
T'uscita del secondo piana, perché vi cade sulla penul-
tima. Orbene, il ritmo composto di versi come questo
ebbe fortuna nella nostra antica poesia volgare: il
famoso contrasto di Cielo d’Alcamo ha versi che al te-
trametro ora accennato rispondono perfettamente:

le dénne ti disiano | pulzélle e maritéte.

E nell'ode, nella canzonetta, nell’inno, dall’eta del
Chiabrera in poi questa vecchia tradizione ritmica
venne felicemente ripresa. Cosi nell’ode del Monti Al
signor di Mongolfier la strofa non & che una-coppia
di tetrametri giambici catalettici a rima baciata (44):

Quando Giason dal Pelio | spinse nel mar gli abeti,
e primo corse a fendere | co’ remi il seno a Teti.

Sono una serie di coppie di questi versi I discorsi che
corrono del Giusti. Son coppie, pure a rima baciata,
di versi molto affini ai trimetri giambici catalettici
le tirate dei cosiddetti alessandrini o marielliani, di
cui riparleremo; se non ché Il questi ultimii 16 sdruc-
ciolo finale nel primo emistichio non & di regola, sicchd
risultano generalmente composti di due settenari piani,
Il trimetro giambico, di dodici sillabe:

VUL |uLuL | vru—,

che nella poesia latina medievale si usd in canti re-
ligiosi e in canti guerreschi (ad es., nel famoso delle
‘scolte modenesi), corrisponde al nostro endecasillabo
sdrucciolo:

parlindo anddva per non parer fiévole
(Dante);
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e solo per una sillaba atona di pia nella chiusa diffe-
risce dal saffico minore, di undici sillabe, quando
questo si legga badando solo agli accenti grammaticalis;
nel qual caso ha il suono del nostro endecasillabo piano
accentato sulla quarta e sull’ottava:

161 mercadénte | che eon ciglio ascitutto
© (Pmrini).

Questo verso latino e il trimetro giambico, 1 quali
ricorrono promiscuamente nelle odi ritmiche medievali
di tre versi lunghi seguiti da un versicolo, e negl’ idiomi
romanzi trovano riscontro in numerosi componimenti
costruiti appunto a questo modo (), possono riguardarsi
come i progenitori legittimi del verso che tennse il
ccampo nella poesia italiana dalle origini ai giorri no-
stri. Sennonché, al pari che sulla quarta e sull’ottava,
1’endecasillabo xtahano puo essere accentato sulla quarta
e sulla settima:

e come quéi che eon léna affannita 2
(Dante) (9,

ovvero, pitt spesso, sulla sesta:

canto I'armi pietése e il capitino
(Tasso) (%).

Tale libertad procede dal non essere nel saffico latino
la cesura dopo la quinta sillaba cosi sensibile, da in-
fluire sull’accentazione del verso.

(}) Vedi pia avanti quel che diciamo della forma metrica fonda-
mentale del serventese italiano.

(® I versi accentati cosi, frequenti nella nostra poesia pin an-.
tica, scarseggiano dal Petrarca in poi. Oggi son tornati in onore.

(%) S’intende, che anche la decima sillaba nell'endecasillabo &
aemple acceutata,
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Infine, il tetrametro trocaico catalettico,
ossia la serie di quattro coppie di trochei (+v) con sop-
pressione della sillaba finale:

P ANAVE VAV | Luty] Lu—,

verso popolarissimo nel mondo romano e diffusissimo
nella ritmica medievale sacra e profana, ha generato,
non un verso particolare, bensi la serie (cosi comune
nell’antica poesia volgare) delle coppie di versi brevi,
nonché altri congegni strofici dei quali ora diremo.

§ 8. Il capostipite dei metri romanzi e le combi-
nazioni di versi brevi. — Nel metri ch’erano d’uso
comune e non d’artifizio individuale, i quali tanto in
latino quanto in volgare nel medioevo s’associavano di
solito al canto, la frase ritmica era governata nel mo-
vimento, nelle pause, nel succedersi de’ suoni accentati
ed -atoni, dalla frase melodica che si svolgeva nella
modulazione. Maestri ritmici o musici stabilivano le
leggi dell’armonia, e le loro Ar#i ¢’insegnano che al
verso della tecnica fondata sull’elemento quantitativo
corrisponde, in quella fondata sull’elemento accentativo
e sillabico, il 7é#mo nel senso di frase ritmica intera.

- Ora, a quel modo che gia il principal verso quanti-
tativo latino, 1’esametro, cresciuta importanza alla sua
cesura, s’era venuto bipartendo in cola o commata; il
tetrametro trocaico catalettico, ch’era.il “verso per eccel-
lenza’ della ritmica popolare latina, ben piti chiaramente
e costantemente bipartito (spesso con rima al mezzo, tal-
volta con suddivisione anche del primo emistichio rile-
vata parimente da rima interna), usato in serie o a
coppie o a tristici o a tetrastici, senza rime finali o
con ugual desinenza dei versi, si venne variamente fra-
zionando, e, tanto in latino quanto nelle riproduzioni
del suo movimento ritmico che si ebbero negl’idiomi
volgari, generd, per effetto della smarrita coscienza della
sua unitd, svariate combinazioni di versi brevi.
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B questo lungo verso del latino popolare il capo-
stipite dei metri romanzi. B s'intende. Della sua ca-
denza echeggiavano le vie, le piazze e i teatri fin dai
tempi della Repubblica Romana; era: il verso dei cori
soldateschi, il verso dei ragazzi che correvano a frotte
acclamando e cantando: Spezzato in due, il tetrametro
trocaico dié luogo al pia rudimentale dei ritmi com-
posti, al ritmo ab:

Pulehra casta Catharina
flos et gemma Graeciae,

divisibile alla sua volta nel primo emistichio, se 1'ot-
tonario si consideri sotto figura di quadernario doppio:

Pulchra casta
Catharina
flos et gemma Graeciae;

donde, per effetto di quel ripeter la modulazione ini-
ziale che l'arte musicale stabiliva come regola, fu
agevole il trapasso al ritmo aab (cogli a ottonari e
rimanti a coppia, come gia rimavano a coppia in mol-
tissimi casi i quadrisillabi), cioé al verso tripartito
candato della ritmica latina medievale, alla rima
caudata (ryme coude) dei trovieri francesi, bretoni e
anglo-normanni, 1'uno e ’altra diffusissimi nel medio-
evo. Ed ecco, per tal modo, il verso generare aggrup-
pamenti di versi, a cui nella terminelogia metrica neo-
Jatina resterd codesto medesimo nomej eccolo smem-
brarsi in parti che, gid da’ maestri di ritmica latina
chiamate piedi, conserveranno questo nome (passato
cosi a significazione diversa dalla classica) nella termi-
nologia neolatina della partizione del * periodo ritmico
compiuto ’, ossia, come diciamo noi- moderni, della
strofa.

Questa partizione, quanto al numero delle distin-
zioni o membri o piedi della strofa stessa, appare, nelle
origini della nostra poesia, governata dalle regole della
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metrica classica e della ritmica latina medievale. Il
distico degli elegiaci romani, il tristico della saf-
fica pagana e dell’inno cristiano, il tetrastico dell’ode
alcaica e dell’asclepiadea vi determinarono, avvalorate
dall’ugual desinenza finale (14ma o assonanza) ('), l'ag-
- gruppamento strofico cosi dei versi lunghi sopra ricor-
dati (%), come di quei versi brevi di cui dobbiamo ora
far cenno; i quali non sono altro, in fondo, se non
«membri o frammenti d’un ritmo lungo, divenuti ap-
parentemente auténomi o riusciti da ultimo a una vera
autonomia ».

Nel fatto, l'oftonario (otto sillabe, accentate nor-
malmente sulla 8* e 7* con: cesura dopo la 4%) (%)
corrisponde al primo emistichio del tetrametro tro-
caico (%), o, se sia tronco, al secondo (%). 1l settenario
(sette sillabe, accentate su una delle prime quattro e
sulla 6°) & tutt’uno cogli emistichi dell’alessandrino (°),
0, se sia sdrucciolo, col primo del verso foggiato sopra
il tetrametro giambico (7). Il quinario (cinque sillabe,
accentate sulla quarta, con un accento secondario sulla
prima o sulla seconda) & I’adonio (+vv| <v) finale della
saffica, sopra i cui versi lunghi dicemmo foggiato il

(Y Per l'esatto significato di assonanze (ch'd una rima imper-
fetta), v. pit avanti, p. 19.

(%) Si ebhero guindi, prevalentemente, strofe d'alessandrini o d'en-
decasillabi rimati A4 o A44 o- AA44. \

(%) Gia in antico, peraltro, si hanno esempi d’ottonari senza ce-
sura, coll'accento sulla 22 anziché sulla 3 (« veggéndole scapigliste

* Portdndo terra e calcina ! »). E anche i moderni (Pascoli, D’Annunzio,
Graf), per interrompere la monotona sonoritd di questo ritmo, hanno
a volte accentato l'ottonario su la 2 o la 25 @ la 5% (« perché te ne
meravigli? Non sidmo noi férse i figli »), ovvero sulla 4* (« siamo una
ciipa masndda »). ;

() Bece Oaésar nune trivimphat = « Bell' It4lia, amate spénde ».

(%) Qui subégit Qallids = « Pur vi térno a rivedér ».

(%) « La violetta bella | Ia violetta pura » (verso alessandrino ¢
Bonvesin da Riva) = « Al tempo che Fiorenza | fiorio e fece frutto -
(coppia di settenari del Tesoretto).

() Quo nés voedbis némine = « Le dénne té disiano »,
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~ nostro en&ecasxllabo adonio a cui appunto un gqui-
nario & sostituito in quella. comunissima forma di ser- -
ventese (') che incontreremo nell’antica poesia neolatina
quale succedaneo della saffica stessa. B tanto il quinario
quanto il guadernario (quattrosillabe, coll’accento sulla
penultima), gi% individuati come entitd metrica in
molti tetrametri trocaici della ritmica medievale (?),
corrispondono anche alla parte finale dell’endecasillabo
spezzato dopo la 7* o da forte cesura o da rima In -
quest’esempio italiano di rima codata:

Non-ben loda Fabrizio

ehi poi ne Pesercizio

tien con Crasso;

deh! veggiam, per ispasso,
perché Roma ¢ in basso
al colmo essendo (%),

se uniamo il quadernario « tien con Crasso» o il qui-
nario « al colmo essendo» al verso che precede, avremo
in. ambedue i casi un endecasillabo, con rima al
mezzo.

Membretti d1 verso piti o meno lungo sono anche
il ternario e il hisillabo; dei quali non accade par-
lare (*). Quanto al senario (accentato comunemente
sulla 2* e la 5%) (%), al movenario (normalmente accen-

() Yedi pitt avanti, pp. 35-7.

(®) Ne costituiscono, ebbinati, il primo emistichio (virent prata,
| vernant sata, || rivi mellis influunt).

(®) Son versi del quattrocentista Antonio Di Meglio, cantore della
Signoria Fiorentina.

(*) Per 86 stanti s'nusarono in antico solo in poesie non governate
da leggi metriche; modernamente, s’'incontrano nel AMefistofels e nel
Re Orso d’Arrigo Bdito. Trisillabi misti a novenarl ha il Pascoli; per
es., nell'inno La Poesia :

Io sono una lampada ch'arda
soave !
l1a lampada, forse, che guarda, eccc.

(%) Come in qualche canzoretta '(nd es, del Vittorelli), nel Re
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tato sulla 22, la 5° e 1'8%) (1) e al decasillabo (che di regola
ha gli accenti sulla 3% 6* e 9%) (%), il primo sard ri-
produzione del senario latino di certi inni della Chiesa
(famoso 1'dve maris stella), il secondo dovrd la sua
comparsa nella nostra poesia delle origini all'ottosil-
labo francese (che, quando abbia rima femminina, corri-
sponde per I’appunto al novenario nostro), e nell'ultimo
& palese ’andatura dei ritmi latini anapestici (%). Trat-
tasi, del resto, di versi venuti largamente in uso nella
lirica italiana solo in tempi a noi vicini; ché il deca-
sillabo fu messo in onore dal Manzoni e dai poeti del
nostro Risorgimento, ai quali parvero acconce pel canto
patriottico le movenze concitate e la strepitosa riso-
nanza di codesto verso (4); al Manzoni stesso deve la
sua fortuna anche il senario doppio (¢« Dagli 4trl mu-"
scési, | dai fori cadénti»), ch's il verso de arte mayor
degli Spagnuoli; infine, il novenario soltanto a’ giorni
nostri ha avuto cultori capaci di sfatarne 1’antica no-
minanza non buona: il Tommaseo, il Carducci, il Ca-
vallotti e, soprattutto, il Pascoli e il D’Annunzio, che-

travicello del Giusti, ecc. Per riprodurre il senario trocaico latino
(#w~tw-v) al Chiabrera piacque, invece, accentarlo sulla 1%, 3+ ¢ 5s:
4lla ria partita
vénto o mdre invita:
6h volabil core! ecc.

() Per quest’accentazione si pud rignardare come costltmto da

tre trisillabi:
Ta fiore | non retto | da stelo,
tu luce | non nata | da fuoco, ecc.

(® 11 decasillabo accentato sulla 3% 72 e 9* & rarissimo e d ori-
gine recente (ce ne offre esempi il Pa.scoh)

%) Dall'anapesto (ww-t) triplicato, aggiuntavi un'atona in ﬁue,
risulta un ritmo vwe | vy |uvt | v, ch'® appunto quello del nostro
decasillabo (« S'ode a déstra uno squillo di trémba »).

* Oh giorndte del néstro riscdtto !
Oh dolénte per sémpre colui
che da lungi dal ldbbro d'altrdi,
come un uémo straniéro, le udri! ece.

(Manzoni).



IL VERSO E LA STROFA - 11

se ne valsero evitandone la monotonia coll'alternarvi
alla pit comune altre fogge d’accentazione(?). E in no-
venarl Jaufré Rudel, la leggenda cavalleresca carduc-
ciana:

Dal Libano tréma e rosséggia

sul mére la frésea mattina;

da Cipri avanzdndo veléggia

la néve crocidta latina, ecc.

§ 4. La strofa tipica neolatina: il ritmo cau-
dato, — Sul verso lungo smembrato in ‘parti, o piedi,
alla lor volta riguardati come versi e variamente allac-
ciati, si modella il tipo fondamentale della s tr ofa nella
poesia delle nazioni neolatine. Copula in latino, couple
nell’antico francese (e couplet nel moderno), copla in
spagnuolo, cobla in provenzale, gobola nell’italiano an-
tico, si disse dapprima I’ “abbinamento di due piedi” (),
poi “I'unione bipartita di pitt membri’; nella quale, di
solito, il nome di piedi venne riservato alle distinzioni
della prima parte, assegnando ecomplessivamente alla
seconda il nome di coda. Questo vocabolo, tuttora so-
pravvivente nel linguaggio musicale con significato di
“frase conclusiva d'un ritmo replicato’, fu usato a
denotare qualche cosa di distinto dal ritmo vero e
proprio, dalla geminazione o triplicnzione d’una frase
melodica e ritmica. Si ebbe cosi la forma tipica della
strofa neolatina :

piedi 4 coda,

collegata con le teorie della musica e del canto (%). 1
il ritmo caudato delle arti ritmiche latine pit popo-

(*) Solla 5% e 8, sulla 45 e 8s, sulla 3%, 6* e 8%

(®) Oonnezio duorum pedum in unum definiva la copula Mar-
ciano Capella, il cui De musica (inserito nel De nuptiis Mercurii et
Philologiae) ebbe nel medioevo immensa diffusione.

(%) Nel fatto, questi voeaboli piedi e coda, fondamentali nella
terminologia delle arti ritmiche volgari, erano gia nel De musica di
Marciano Capella e nelle artes musicae medievali.
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“lari, che anche negl’idiomi volgari viene a dividere il
campo col ritmo non caudato, e finisce con soppiantarlo.
Permangono dapprima anche nella. poesia volgare
“questl ritmi non caudati, i quali-dalla forma rudimen
tale costitmita da un unico piede — A, ottonario dop-
pio (*) o alessandrino o endecasillabo, ovvero ab, coppia
“d’ottonari(?) o di -settenari(®) o d’un setbtenario e un
quinario (*) — vanno sino alla serie continua di lunghi
- versi monorimi, o si fissano, forse per efficacia del tetre-
stico classico, nella forma quadernaria:

AAA4

oppure: :
ab .ab . ab . ab ().

Ma il canto a strofe indivise, necessariamente mono-
tono, presso i nostri rimatori non tardd ad esser sur-
rogato dal canto a strofe bipartite nel modo anzidetto ;
e poiché nella prima parte della stanza (%), da un lato
la ripetizione della frase melodica, dall’altra 1'esempio
della saffica classica e dell'inno cristiano suggerivano
di raddoppiare o triplicare il numero dei piedi, si eb-
bero, in. luogo degli ultimi ora riferiti, schemi strofici
come i seguenti : _

AA 4 coda

-

piedi

ab . ab + coda

e

piedi

AAA - coda

N +

piedi

ab . ab . ab 4 coda

Ne—

P
piedi

(*) Corrisponde al tetrametro troeaico di cui sopra.

(%) Corrisponde a' due emistichi del tetrametro stesso,

(?) Corrisponde &' due emistichi dell’alessandrine.

(*) Corrisponde a' due membri dell'endecasillabo con rima al
mezzo. -

(®) Vedi pit avanti, pp. 43-45.

(%) Stanza & il nome dato alla strofa da’ nostri antichi trattatisti.



JL VERSO E LA STROFA « y-w

Nelle stanze congegnate dottamente, nell stanﬁ/
della canzone (%) lavorata da solenni maestri dell’arte di
rimare (ars rithimandi), la parte svolta pit riccamente
era in genere la coda, nella quale nulla vietava di
procedere ad Libitum. Per contro, nelle stanze di quei
componimenti che poeti di popolo dettavano per uso
del popolo, la parte pitt ampia era la prima, regolata
da leggi fisse; di fronte alla quale la seconda assu-
meya natura additizia, come di cosa che, musicalmente
e ritmicamente; s’appiccasse per ultimo ad un periodo
metrico in sé compiuto. Si ebbero cosi forme come
A1s Ais Ais | By Bin (Contrasto di Cielo d’Aleamo),
Ay Aiy Ayy 4y | Bu B (Decalogobergamasco) AB.4B.
AB. | CC (I'ottava toscana). E nei canti ripartiti fra solista
€ coro, se qualche volta la coda stessa servi da responso
o responsorio destinato a quest’ultimo e ripetuto dopo .
ogni strofa, piu spesso, anzi normalmente, essa fu una
nuova frase ritmica soggiunta a quella che si ripe-
teva per due o tre volte ne’ pied?, una frase che con
altre parole, ma con egual disposizione di versi e di
rime, veniva ripresa dal coro. Appunto per cid il ritor-
nello del coro sichiamé in Italia répresa e in Francia
ed in Provenza refrain o refranh nel senso di ° cosa
che si rifrange’; per cid nelle stanze dei compo-
nimenti con ritornello la coda fu specificamente de-
nominata volla, a dinotare che in essa il movimento
melodico e ritmico passava da quello che insiste, ripe-
tuto, ne’ piedi, all’altro che regola la frase intonata
dal coro (%).

(") Vedi cid che diciamo pia avanti, mnel cap. VI, su questa
forma di componimento lirico a cui furon concessi i primi onori dal-
1'Alighieri, che le consacrd quasi tutto il secondo libro del suo trat-
tato dell’eloquenza volgare.

() Questa coda-ritornello, ridotta a minime dimensioni (per lo
pifi ad un quinario), talvolta servi pure quale mezzo di collegamento
fra strofa e strofa; cid soprattutto ne’ componimenti che s’accostas-
sero da vicino ai medi gepuini del popolo {canti chiesastici, serven-
tesi o simili),
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§ b. L’elemento sillabico nel verso. — Da quanto
8’6 detto risulta: 10, che gli elementi costitutivi del
versoitaliano (come in genere del verso in tutti gl’idiomi
neolatini) sono, e furono sin dalle origini, il numero
delle sillabe, I’accento e la rima; 20, che sul verso lungo,
riguardato ne’ membri ond’é composto, si modelld, nella
sua formazione naturale, la strofa, in seguito varia-
mente svolta ed artificiosamente complicata.

Il numero delle sillabe pud esser modificato nei
versi per effetto d’alcune figure che nel computo occorre
tener sempre presenti: la diéresi, 'elisione e l'iato.

La dierest si ha quando pronunziamo staccate, come
appartenenti a sillabe diverse, vocali consecutive d'una
stessa sillaba (!). Questo distacco s'indica apponendo
due puntini sulla prima delle vocali disgiunte (g7a-
zioso, voluttiioso, ecc.). Ma tale disgiunzione non &
sempre effettuabile a volonta. La dieresi non si ammette:
1o, ne’ dittonghi ée e uo che risalgono a un e od o breve
latino (péede da pedem, teri da hérs, tiene da fenet, uomo
da h¥mo, ecc.); 20, ne’ dittonghi che provengono da
un ae o da una desinenza in -arius (cielo da caelum,
priméero da primarius), in quelli che corrispondono ai
nessi latini pl, bl, f, cl, gl, il (piaggia da plagia, bieco
da obliquus, fiume da flumen, chiaro da clarus, ghiaccia
da glacies, vecchio da vetulus *vetlus, ecc.); 389, ne’ dit-
tonghi ove 12 e I’'u nella voce originaria avevano valore
di consonante, e in quelli ove l'u ha invece valore di
consonante in italiano (propinquo da propinguus, piac-
quz da placui, ecc.); 4° nelle parole ove 1’7 o serve
soltanto a denotare il suono particolare della consonante
o delle consonanti che precedono (posceia, figlio, bacio,
giovine, peggio, giorno, raggio, ragione, pregio, lan-
cza, ecc.), o ha valore di consonante e produce il rad-

(*) 11 contrario della dieresi & la sinéresi; la quale ha luogo
quando, invece, pronunziamo unite, come se appartenessero alla stesss
sillaba, vocali consecutive di sillabe diverse.
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doppiamento della consonante b o p o m che precede
(labbia da labia, sappia da sapiam, bestemmia da bla-
sphemia, ecc.); o si sostituisce, pur sempre con valore di
consonante, ad un 72 seguito in latino da vocale (libraio
da librarius, vaio da varius, muoio da morior, ecc.).

La dieresi & invece non soltanto concessa, ma
spessissimo praticata, quando si tratti di parole d’ori-
gine dotta, che abbiano conservato nel nuovo idioma
la forma latina (scienza, opinione, lezione, radioso, sa-
piente, regione, connubio, inopia, premio, esigilo, im-
petiioso, assileto, ecc.). Quando nessuna delle due vocali
& accentata e la prima & un ¢ (patria, solio, imperio),
si suol fare la dieresi solo nel caso che la parola sia
in fine di verso; quand’é accentata la vocale che tien
dietro ad 7 e il dittongo & nel corpo della parola (me-*
ridiano, grazioso, ecc.), per lo pit si fa la dieresi,
senza badare al posto che la parola occupa nel verso;
quando la prima vocale & un u e nessuna delle due ha
Paccento (continuo, tenwue, ecc.), in fine di verso la die-
resi si fa sempre, dentro si fa il pia delle volte. Per ul-
timo, quando la prima vocale é un ¢ o un a, se nessuna
delle due ha 1'accento (etereo, empireo, aureo, ece.), in
fine di verso si fa sempre la dieresi, mentre all’interno
si pud anche non fare; se la prima vocale é accentata
e seguita da u (laude, fauno, euro, ecc.), di regola — ma
le eccezioni non difettano — non si fa la dieresi, soprat-
tutto nel corpo del verso.

Al contrario, la dieresi & sempre cosi strettamente
osservata che non importa nemmeno indicarla co’ due
puntini, nei casi in cui I'w preceda nel dittongo una vo-
cale accentata (duello, persuaso, ecc.), o ad a, e, 0 tenga
dietro una vocale accentata (aéreo, bedto, sodve, ecc.).
Cosi pure, quando 1’7 atono con cui un dittongo co-
mincia, abbia ragioni etimologiche d’esser riguardato
come autonomo (chiunque, néuno, liuto, desioso, fiata,
viaggio, viola, violento, ecc.), la dieresi édi regola, ben-
ché non manchino eccezioni.
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Si noti, inﬁne,ffche due o pit vocali con cui ter-
mina una parola (méo, mies, via, pio, maz, ece.) fanno
dieresi costantemente in fin di verso, laddove nell’in-
terno formano una sillaba sola. Cosi nel dantesco:

andiam, ché la via lunga ne sospinge,

via ha il valore, appunto, d'una sola sillaba; mentre
. per due vale in quest’altro:

“e riposato della lunga via ().

Questo quanto alla dieresi. Non meno di essa sono
importanti, per il computo delle sillabe nel verso, I'eli-
sione e I’iato. ; : =

Llelisione accade ogni volta che nel verso s'incon-
trano due parole la prima delle quali finisca e l'altra
cominei per vocale, e la prima di queste vocali & del
tutto assorbita, quanto al suono, dalla seconda; come
nel dantesco:

e quanto @ dir qual era & cosa dura (3).

Per contro, si ha I7ato (%) quando la vocale con cui
termina una parola e quella con cui principia la pa-
rola seguente, non si fondono, sicché le due sillabe
restano distinte e ciascuna con un suo proprio va-
- tore nel computo sillabico del verso. Noi lo vediamo

(’) Qualche eccezione, anche di Dante (« o diva Pegaséa, che
gl' ingegni »; « qual é coliii che sognando vede », ecc.), si pud tuttavia
additare; ma son rare, e i versi che le contengono, non belli,

(%) Questo contrarsi di due vocali consecutive, meglio che eli-
sione, si suol chiamare sinaléfe allorquando esse vocali, riunite, ven-
gono a formare un dittongo i oui elementi restino distinti; come nel
petrarchesco :

fior frondi erbe ombre antri onde aure soavi,
dove, se alle finali sostitnissimo l'apestrofo, avremmeo un ritmo pid

- veloce.
(%) Cosi detto dall’apertura di bocea a cui ci costringe,
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praticato dai poeti massimamente nel caso in cui le
vocali consecutive siano accentate ambedue:

E tu che se’ costf | dnima viva,
o almeno abbia I'accento o l'una o l’altra:
e poi che tutto si sentl | @ gioco
O Virgilio, Virgilio, chi | & questa?
Ed anche quando le vocali che s’incontrano sian tre -

invece di due, se Vaccento cade sulla prima, questa si
suol tenere staccata, mentre le altre si fondono:

che avete tu | e il tno padre sofferto;

inoltre, I'iato si osserva nel caso in cui ls prime due
vocali siano in fine di parola e la prima abbia I’accento:

perch’io avanti 'occhio intento sbarro (‘),'

nonché nel caso in cui un monosillabo composto d’una
o due vocali si frapponga tra parole che per vocale co-
minciano o terminano:

venendo qui | ¢ | affannata tanto

=
¥ ho | 90 | il braccio a tal mestier disciolto.
l

Aunche la caduta d’una sillaba in principio (aféresi)
o nel mezzo (sincope) o in fine (apdcope) della parola,
quale si ha rispettivamente in questi esempi: dificio
per “edificio’, medesmo per medesimo’, me’ per *me-

(*) Si pud riguardare come un’eccezione quest'altro verso di

Dante ove 1'iato ha lnogo anche senza che sia accentata la prima
delle tre vocali:

tre furie | infernal di sangue tinte.

Quanto poi al caso in cw&“"ﬁfc;m%accenmte o no, appar-
tengano alla parola ghe segnesisi -esso-¥ iatomon si vede praticato
costantemente, an: Si\pﬁlb dire che prevalga. [*tso dell'elisione.

FLAMINI, Ver: ﬁ%ﬁ‘{a&‘ﬁiﬁ'?‘— > -
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: glio *, ha manifesta importanza per il computo sillabico

del verso. I lo stesso-& da dire dell'aggiunta d’una
sillaba in principio (protesi) o nel mezzo (epéniesi) o
in fine (pardgoge) della parola, quale si ha rispettiva-
mente in questi altri esempi: disfavilla per ‘sfavilla’,
agevolemente per “agevolmente’, die per *di’ (e cosi
pure, puone per ‘“pud’, saline per “sali’, ée per ‘&’
fue per “fu’).

§ 6. Gli elementi delVaccento e della vimw., —
Circa il secondo elemento costitutivo della ritmiea ita-
liana (non meno importante del sillabismo), ciod circa
laccento, due cose importa osservare. La prima &
che, agli effetti dell’accentazione, nella nostra lingua
le parole sono sdrucciole o piane o tronche, secondo
che 'accento vi cada sulla terznltima sillaba o sulla

~penultima o sull’ultima (es.i: émmémore, sospiro, usci);

che, essendo le parole accentate sulla penultima di
gran lunga pit numerose, per determinar la misura del
verso italiano bisogna muovere sempre dal caso in cui
esso termina con parola piana; che, conseguentemente,
un verso di dodici o di otto sillabe con desinenza sdruc-
ciola, per noi non & un dodecasillabo o un ottosillabo,
bensi an endecasillabo sdrucciolo o un settenario sdruc-
ciolo, e un verso di dieci o di sei sillabe con desinenza
tronca, per noi non ¢ un decasillabo o un senario, bensi
unendecasillabo tronco o un settenario tronco.
I’altra cosa da notare & ch'esistono figure me-
triche anche rispetto all'accento. Quando questo vien
ritratto addietro dalla sillaba finale, e, ad esempio,
pieta diventa piéta, podesta potésta, come ne’ versi dan-
teschi : o=
non odi tu la pieta del suo pianto

quando verra la nimica podesta,

si ha la figura chiamata sisfole. Analogamen te, quando
'accento viene spostato invece verso la sillaba finale,
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e, ad esempio, Cleopatra diventa Cleopatrds, Arabi.
Ardbi, come in questi altri versi di Dante:

~poi & Cleopatras lussuriosa

esso-atterrd 'orgoglio degli Arabi,

si ha la didstole; per la quale anche avviense, talvolta,
che nella parola segua qualche mutamento (%), y
Per ultimo; alcune norme vediamo osservate co-
stantemente anche in c¢id che concerne il terzo degli
elementi costitutivi del verso italiano: la rima, ch’é
quanto dire ‘I’identitd perfetta che la parola finale
d’un verso ha con quella d'uno o pit altri,a comin-
ciar dalla vocale su cui cade l'accento’. Qualche volta,
ne’ componimenti d’'indole popolare, essa & surrogata
dall’assonanza, ciod dall’identitd di desinenza circo-
scritta o alla vocale accentata e all’atona finale (acqua —
fatta, bene — nere) o alla consonante e all’atona stessa
(colore — mare), quest’ultima in wuso, come vedremo,
negli stornelli (*); qualche altra volta é identica 1'in-
tera parola con cui termina il verso, ma in accezione di
significato differente (parte sostantivo — parte verbo),-
nel qual caso Ia rima dicesi equivoca (°); talora, infine,
s’incontra al termine del verso un monosillaho che
rigetta l'accento sopra la sillaba che precede, dovendo
rimare con parola piana (6 me — chiéme, almén tre — en-
tre). Recentemente il Pascoli. ha introdotto anche Ia
novita della 7ima ipérmetra, che consiste in una sil-

(%) Cost in Iuogo d'Ettore, Annibale, Fingal troviamo non di rado
Etiorre, Anniballe, Fmgalto.

(®) L'assonanza si distingne in con i lica secondo
che la diversitd stia nelle consonanti o nelle voonli 1a vocalica & di
due specie secondo che in essa differiscano le toniche ovvero le
atone finali.

(® In accezione identica una sola voce ﬂnn.le vediamo pid volte
ripetuta: Oristo, Dante non 0sava, per riverenza, far rimare con questa
altre parole.
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laba finale soprannumeraria, elisa dalla vocale con cui
s'inizia il verso seguente:

Sorridile, gnardala, appréssati

& mamma, ch’ormai non ha pidg,

per vivere un poco ancor essa
che il poco di fiato ¢’hai tu (?).

Quanto all’ordine delle rime (per indicar il quale
si usano le prime lettere dell’alfabeto, riservando le
maiuscole a’ versi lunghi e le ultime lettere ai rifor-
nellZ) (%), giova fin da ora accennare alla terminologia,
autorevole perché risale ai trattati di ritmica del medio-
evo, secondo la quale un ritmo ove le rime si susse-
guano a questo modo:

@ b a b

N

dicesi catenato o incatenato (noi, tuttavia, useremo per
esso indifferentemente anche l’appellativo alferno), e
un ritmo rimato in quest’altro modo :

axb

b &
si chiama crociafo o incrociat

7

(*) Artificio non ignotfo al Pascoli, e abbastanza frequente presso
i nostri antichi; & pure quello della rima ottennuta spezzando gli av-
verbi in -mente (lenta | mente, differente | mente) e altre parole che,
pif o meno, a ¢id si prestino. Famosa la tmesi ariostesca: « Né men
ti raccomando la mia Fiordi [in rima con « raccordi»] | ma dir non
poté ligi, e qui finfo». E non & da tacers, che anche la preposizione_ar-
ticolata, decomposta ne’ suoi elementi, si trova usata in rima (« Questi
& divino spirito che ne la | via d’andar su ne drizza senza prego »;
Purg., XVII, 55-6).

() Negli schemi metrici si pud indicare anche la natura sillabica
del verso, coll’apporre in basso un numero alla lettera che ne designa
la rima. :
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La canzone a ballo

§ 1. 11 canto associato alla danza nell’antichitd e nel medioevo. --
§ 2. Caribi e ballate del sccolo XIIT. — § 3. Le varieta della
canzone a ballo; frottole-barzellette e canti carnascialeschi.

§ 1. It canto associato alla danza mell’antichitd
e nel medioevo. — Le antiche forme poetiche italiane
van considerate in relazione con la storia della poesia
popolare fiorita nel medioevo tra le nazioni neolatine.

Indipendentemente dalla poesia latina nell'ultima
fase del suo svolgimento, ebbero queste allora nel pro-
prio idioma una piti umile fioritura di canti, conti-
nuazione di quella che’in antico avevano avuta nel
¢ latino rustico o plebeo * capostipite di tali idiomi, Le
forme strofiche rudimentali in cui s'effondeva il senti-
mento dei volghi durante 1’alto medioevo, ci danne la
ragion d’essere di quelle che poi, ‘nella poesia d’arte
delle nazioni suddette, assunsero svariati atteggiamenti.

Gia nel mondo greco e nel romano s’era determi-
nato quello che per secoli rimase l'assetto normale dei
canti che il popolo associava alla danza: — uno solo
che canta e suona, uomo o donna; intorno, uomini o
donne (o gli uni e le altre frammisti) che ballando ri-
spondono. Omero, nel libro XVIII dell’Iliade, descrive
i vendemmiatori e le vendemmiatrici che, battendo col
piede il suolo ritmicamente, seguono con la danza e
coll’iygmds il canto d’un giovinetto, il quale, in mezzo
e loro, s’accompagna con la cetra. L'iygmds era un
grido di gioia parlato o significativo, che, ripetendosi
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a intervalli, costituiva il ritornello al cantocasolos.
Nello stesso libro si descrive anche un'altra seena ana-
loga; ma questa si svolge fra gente che oggi diremmo
della buona societd, e il canto a solo non vi & info-
nato da un pastorello, bensi dall'aédo, mentre una
turba di giocolieri, insieme col divino cantore, rallegra
chi balla e chi sta a guardare. Costoro ci richiamano ai
giullari che, unitamente al troviero o al trovators, dilet-
teranno, molti secoli pitt tardi, ne’ castelli di Francia
o di Provenza, le dame e i cavalieri, Fin dall’eta ome-
rica, dunque, gli spassi poetici del popolo si riprodus-
sero nella cerchia dei potenti.

Cosi presso i Romani. Il Pervigiliwm Veneris (del I
o III secolo dell’E. V.) & opera d’arte, dove non d’arti-
ficio : tuttavia, questo canto delle fanciulle nella * veglia
di Venere * si rivela un riflesso della poesia del popolo;
sia pel ritornello (« Ami doman chi non amd giammal,
ami doman chiamd »), che n’é peculiare e caratteristico,
sia pel verso, ch’d il tetrametro trocaico (%).

Nel medioevo gran parte della lirica non arbe-
fatta si pud ricondurre alle cantilene che accompagna-
vano in primavera la danza delle giovani sui prati
sorrisi dal sole: e anche qui siamo nel dominio della
pitt schietta poesia popolare, e si dimostra persistente
I’accennata distribuzione del canti che il popolo spo-
sava alla danza. In una ballata provenzale che risale
al secolo XII, e di cui ci & giunta la notazione musicale,
vediamo la «regina del maggio » menar la danza ed
escluderne il gelos (il marito) e tutti i ribelli ad amore.
FEssa canta, le altre rispondono : s

A T'entrada del tems clar T eya
per gioia recomengar - eya
e per jelos irritar eya

vol 1a regina mostrar | qu’el es si amoroza (%).

(*) Vedi sopra, p. 6.
(%) All'entrata del tempo chiaro (il bel tempo), per gioiaricominciare
e per irritare il geloso, vrnole la regina mostrare ch'ella & cosi amorosa,
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Segue il ritornello, di tre versi, cantato in coro dopo
ciascuna strofa. E in ciascuna strofa la frase musicale
si ripete tre volte (sempre con quell’eya di giubilo,
ch’® I'iygmds de’ Greci), per risolvere, intonata la quarta -
volta, in maniera diversa (1).

§ 2. Caribi e ballate del secolo XIIT, — Quest'an-
tichissima forma del canto popolare congiunto alla
danza, di cui abbiam veduto le manifestazioni pit ge-
niali dall’etd omerica a quella dei trovatori, in Italia
era ancor viva e verde ai tempi di Dante; il quale
descrive tre donne, di diverso colore, che danzano in
tondo, e soggiunge : ' i

ed or parevan dalla bianca tratte
or dalla rossa, e dal canto di quosta
T'altre togliean 'andare e tarde e ratte (%),

Ecco rappresentato nell’Eden dei. Cristiani quello che
ne’ Campi Elisi immaginava Virgilio. L'uno e 1'altro
poeta han finto nell’oltretomba cid che avveniva di
fatto sui prati verdeggianti, nel tripudio primaverile ().
Ma P’Alighieri con un tratto di pennello aggiungse al
quadro il colore dei tempi. Le tre donne

si fero avanti
danzando al loro angelico caribo.
« Volgi, Beatrice, volgi gli occhi santi!»
era la lor canzone.... (%).

Caribo chiamavasi una qualith di musica in uso nel

(*) Ecco lo schema che la melodia suggerisce: & eya, & oya, &
eya lff-i- ritornello.

() Purg., XXIX, 127-29.

(%) Questi canti e queste danze delle donne a cielo aperto, nella
bella stagione, furono in uso presso le nazioni neolatine per tuito il
medioevo, non ostanti i divieti della Chiesa, che vi ravvisava strascichi
ai tudini pag ericolose pel buon costume -

(*) Purg., XXXI, 131-4.
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Dugento: adattandovi le “parole per rima’ (1) ne ve-
niva fuori certa foggia di canzoni per ballo dal ritmo
ineguale e capriccioso, delle quali taluna ci & giunta.
~ I anche della ballata di schema metrico fisso ab-
biamo nelle origini esempi popolari, d’'una semplicita
ritmica e strofica primitiva. In essa il triplice ricorso
della rima ci richiama al triplice battito dei piedi in-
valso nella danza fin dai tempi piti remoti (%): tre dei
quattro versi d’ogni strofa ripetono la stessa frase mu-
sicale; l'ultimo divaria, annunziando anche per la rima
il ritornello destinato al coro. Lo schema fondamentale
dell’antichissima ballata italiana (e, si pud forse sog-
giungere, neolatina) &

XX (ritorn.) 444X (stanza),

come in quella, vernacola e grossamente plebea, che
comincia :

Pur bei del vin, comadre, | e no lo temperare :
ché lo vin & forte, | la testa fa scaldare.

Giérnosen (%) le comadri | 'ntrambe ad una masone (%),
cercor del vin sotile | se 1'era de sasone (%),

bévenon cinque barili et erano desone (%),

et un quartier de retro | per bocea savorare, ecc. (7).

(Y Si osservi come Dante distingua, nel passo ora cit., la me-
lodia (caribo) dalle parole armonizzate alla modulazione (canzone).
Cfr. De vulg. elog., II, viij, 5.

(%) Pedibus plaundunt choreas si legge nell'Eneide (VI, 644); e che
le ballate fossero ad uso dei plausores, Pante afferma nel De vulg. elog.
(11, iij, 4). Vedi anche Orazio, Oarm., 111, 18 (« gaudet invisam pepu-
lisse fossor | ter pede terram») c. IV, 1 («illic bis pueri die, | nu-
men cnm teneris virginibus tuum [si parla @ Venere] laudantes, pede
candido, in morem Salium [de' Salii, sacerdoti di Marte], ter qua-
tient humum »,

- (%) Se n'andarono.

(*) Magione.

(®) Stagione.

(% Digiune.

() Lo stesso schema ha un’antica ballata provenzale che svolge
il motivo popolarissimo della malmaritata (« Coindeta sui si cum n’ai
greu cossire »),
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Accanto a tale schema ne troviamo un altro affine, ma
di versi brevi — zx (ritorn.) aaax (stanza), — che ci ri-
chiama a quello della vetusta ballata 4 UVentrada del
tems clar. -

Fu questa forma il punto di partenza degli ulte-
riori syolgimenti della canzone a ballo; come anche
della laude in onore di Cristo o della Vergine o dei
Santi, destinata anch’essa al canto scompartito fra un
solista. e il coro e d’identica struttura musicale e
ritmica. Nel verso lungo soleva ricorrere una forte
cesura, ch’era ovvio ribadire con una rima interna sem-
pre uguale (1); percid dallo schema ora accennato:

XX (ritorn.) || AAAX + ritorn. | BBBX -+ ritorn. | ece,

fu agevole il trapasso a quest’altro, in cui ogni verso &
surrogato da una coppia di versi brevi a rime alterne:

zy.y% (ritorn.) || ab.ab.ab.ba + ritorn. | ed.cd.cd.dx -+ ritorn. | ece.

Fu agevole, dico, da una strofa di versi lunghi, del
tipo di questa:

T agnolo sta a trombare voce de gran paura,

opo n'é apresentare senza nulla demura;

stavimi a predicare che no avessi paura, 3
mal te credetti alura quando feci el peccato, ece. (%),

passare a quest'altra, in cui gli emistichi hanno acqui-
stato vita propria, per essersi perduta la coscienza della
misura de’ versi interi, nonché per influsso del popo-
laresco ottonario:

Vidila () con alegranza

la sovrana de le belle,
che de gioi' menava danza
de maritate e polzelle;

(%) Per lo smembrarsi del verso lungo in parti rimate, v. ¢id che
88 n'é detto sopra, nel cap. I.
(%) Appartiene & una laude di Jacopone da Todi, sicuramente
genuina, la cui ripresa (o ritornello) suona cosi:
O corpo enfracedato, io so’ I'anima dolente:
lidvate amantenente, ché se’ meco dannato.
(®) Intendi: la donna amata danzante colle altre (la ballata co-
mincia: « Ella mia donna zogliosa», e non & posteriore al 1287).
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Jande (%) presi gran baldanza
tuttor danzando con elle: ;
ben resembla (%) pit che stelle
lo so viso_a reguardare (3).

Contemporaneamente, forse perché in eciascuna
stanza la frase musieale corrispondente ad ab si soleva
ripetere due volte e non tre, dalla ballata ove la stanza
consta di tre piedi (ab.ab.ab) e d'una volta {ciod d'una
seconda parte ove la modulazione si rivolge in quella
stessa della 7épresa, o risposta del coro, allacciandosele
anche per la rima finale) (4) si passa a quella che offre
lo schema tipico della ballata italiana:

2y.y% (vipresa) || ab.ab . be.cz 4 ripresa || de.de. ef .fz + ripresa | ecc.;
R N N
piedi volta piedi volta

1a stanza ; 2a stanza

nel quale & particolarita costante che la volta riprenda
nel primo verso l'ultima rima dei piedi e nell'estremo
quella dell’ultimo verso della ripresa, e che nella strut-
tura sia identica a questa. Cid si spiega col fatto che
le stanze erano intonate da un solista piti o meno
addottrinato nell’arte dei suoni, laddove il ritornello

(Y Laonde.

(%) Somiglia.

(®) Come qui I'ottonario, in altre ballate di tipo non diverso e’
non meno antiche (ad es., Venite, polzel’ amorosa, | madona, venite @
la danza ece.; tra le Liriche ant. dell’alta Italia edite da V. DE BAR-
THOLOMAEIS negli Studi romanzi del Monaci) troviamo il novenario;
in altre ancora, 'endecasillabo. Quella di Mico da Siena ricordata.
nel Decameron, che fu intonata da Minuecio d’Arezzo «con suono
soave e pietoso » a istanza della Lisa malata d'amore pel re Pietro
d’Aragona (1282), ha lo schema: XYyX | AB.AB.ARB. BO:X.

(¥) Francesco da Barberino a chi volesse comporre una ballata
snggeriva: — Costruiti i piedi, fa' Ia volta come faresti il responso. —
Dai Provenzali la volta si disse tornada, il ritornello respos (o re-
Jranh; v. sopra, p. 13), la ballata, pit comunemente, dansa, I1 ter-
mine mutazioni, usato per i piedi della canzone a ballo dal Da Tempo
e da Gidino da Sommacampagna (metricisti meno antichi di Fr. da
Barberino), ha avuto fortuna ne’ trattati e trattatelli di metrica dei
giorni nostri; ma ge ne pud far di meno.
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veniva ripetuto dopo ogni stanza dal coro, ciod, indi=
stintamente, da quanti prendevan parte alla danza.
Meno esperti nella musica e nel canto, costoro non
facevano che ripetere 1'nltima frase musicale udita da
lui, cioé appunto quella della wolia, in ¢id aiutati anche
dal sussidio mnemonico della rima finale, ch’egli loro
offriva. Della frase precedente, modulata due o tre volte,
restava un ricordo nella rima iniziale della volta stessa.

§ 3. Le varieta della canzone a ballo; frotiole -
barzelleite e canti carnascialeschi. — Attorno a que-
sto schema tipico della nostra antica ballata sacra e

~profana si raggruppano le altre sue varieta. La ripresa,
alla quale sempre la volta si.conforms, pud essere an-
che di due soli versi o di tre o d’'un numero supe-
riore & quattro: se & di quattro, si ha quella che i
vecchi trattatisti chiamavano ballata grande (1), se di
tre, la mezzana (?), se di due, la minore(®), se d’uno
endecasillabo, la piccola (), se d’uno, settenario, la #ii-

(*) Es.: la ballata di Dante di cui riferiamo pia sotto il ritornelio
ela prima strofa, o I'altra del Petrarca « Lassare il velo o per sole o
per ombra »,

(% Es.: la ballata di Dante « Io mi son pargoletta bella o
DUOVA ». ; T

(®) Es.: la ballata di Guido Cavaleanti (illeggiadrita da alcune
rime interne) che comincia:

In m:-boschetto trovai pastorella
come la stella bella, al mio parere.

Capelli avea biondetti e riccintelli

e gli occhi pien d’amor, cera rosata;
con sua verghetta pasturava agnelli,
e, scalza, di rugiada era bagnata;
cantava come fusss innamorata,

ers adornata di tutto piacere.

(*) Es.: Ia ballatetta anonima, del Quattrocento, che ha come
ripresa il verso «Non pia dird gid mai: cosi fard » ([ALvisi], Canzo-
nette antiche, p. 72).
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nima (1), se di piti di quattro, la stravagante (%). I piedi
furono ampliati e variati, specialmente da’ poeti d’arte,
spesso anche frammettendo settenari agli endecasillabi.
Ecco il principio d’una ballata di Dante:
X Ballata, i’ vo’ che tu ritrovi Amore
¥ e con lui vade a madonna davante,
Y  sfchela scusamia, la qual tu cante,
X ragioni poi con lei lo mio segnore.
A Tu vai, ballata, si cortesemente,
1° piede { b che sanza compaguia
- O  dovresti avere in tutte parti ardire;
[ 4 ' ma, se tu vuoli andar sicuramente,
1» stanza ¢ 2° piede{ b  retrova I’Amor pria,
l O ché forse non & bon sanza lui gire;
(0] perd che quella che ti dee aundire,
D si com’io credo, & ver' di me adirata:
D se tu di lui non fossi accompagnata,
X - leggeramente ti faria disnore.

ripresa

volta

Seguono altre tre stanze. Il numero di queste mella
ballata non & fisso: frequentissime le canzoni a ballo
d’una sola (%); ma se ne hanno pure d’un numero rag-
guardevole, in ispecie di soggetto religioso o di carat-
tere narrativo,

E parecchie strofe ha, di solito, la frotfola-barzel-
letta; ciod la canzonetta a ballo di carattere delibera-
_tamente popolare, che nella seconda metd del secolo XV

() Es.: I'altra ballatetta anonima, riferita da Gidino, di cinque
_ strofette aaz, che ha come ripresa il verso « Viva I'eccelsa Secala ! ».
(%) Es. : la ballata del Cavalcanti « Perch’io non spero di tornar
gid mai», ove la ripresa — e di consegnenza anche la volta d’ogni
strofa —~ & di sei versi:
Vazyyz | AB, AB . Beeddz | ece.
N e N, e 7
ripresa piedi volta

() Ne hanno gran quantitd, nel Trecento, Franco Sacchetti e
Niceold Soldanieri, e vi predomina lo schema
XX|AB.AB. BX,

da Franco usato anche per canzoni a ballo di pia strofe, come la
famosa « O vaghe montanine pastorells ».
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e ne’ primi decenni del XVI s'intonava sul liuto o
sulla viola per tutta Italia, e ottenne il battesimo del-
l'arte per opera del Poliziano e del Magnifico. Essa &
la nostra ballata del Dugento e Trecento con tanto
meno di grazia quanto v’'é pit enfatico il sentimento
e la franchezza piti spavalda; & la ballata venuta a
cristallizzarsi nel suo schema tipico: zyyx (o xyxy)|
ab . ab . becx (o ab.ab.byyx), sostituendo 1’ottonario,
pit gradito all'orecchio del popolo, agli endecasillabi
e settenari o ai settenari soli (%).

Non potrd mai dire Amore
ch’io non sia stato fedele;

8¢ tu, donna, se’ erudele,

non ci ha colpa il tuo amadors,

Non ¢'8 niun maggior peccato

né che pia dispiaccia a Dio,
quanto & questo esser ingrato
come {u, al parer mio.

Ognun sa quanto tempo io

' ho portato e porto fede :

se non hai di me merzede,

questo & troppo grande errore! ee.

Cosi, in Toscana, il Poliziano; e non diversamente, a
Napoli, Francesco Galeota cortigiano degli Aragonesi:

O Fortuna, volta volta
volta bene quanto vuoi

con li falsi inganni tuoi,

poi che la vita m’hai tolta}

Poi che tu m’ hai posto a terra
con tuo falso mutamento,

non mi curo di tua guerra

né di pace mi contento.

Se tu volti ad ogni vento,

fa’ mi lo peggio che puoi,

con 1i falsi inganni tuoi,

~ poi che la vita m’hai tolta, ece. (®.

® B tutta in setienari su questo schema la canzonetta a ballo,

d’ignoto, con cui s'apre il libro V delle Oantilene e ballate edite dal
Carducei.

(3) Le frottols che il Galeota ha disseminate nel suo Canzoniere,
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Questo schema & frequente anche nei canti earna-
scialeschz, che brigate gioiose, ne’ giorni del Carnevals,
intonavano per le vie e le piazze della Firenze me-
dicea della seconda metd del Quattrocento. Il Trionfo
di Baceo ed Arianna del Magnifico comincia:

Quant’s bella giovinezza

- che si fugge tuttavia!
Chi vuol esser lieto, sia;
di doman non v'® certezza,

Quest’d Bacco e Arianna,
belli e I'un de l'altro ardenti:
perché’l tempo fugge e 'nganna,
sempre insieme stan contenti.
Queste ninfe e altre genti

= sono allegre tuttavia.
Chi vuol esser lieto, sin; 5
di doman non v'8 certezza, ece. (}).

Di tutte queste forme poetiche care in antico ai
nostri volghi fu tentata, con maggiore o minor for-
tuna, la rinnovazione nella lirica italiana contempo-
ranea. Il Carducci ha varie ballate, fra cui due, di
dodici o tredici stanze, ne’ Poeti di parte bianca(?); e

aecodando a ciascuna uno strambotto su due rime (generalmente le
stesse della ripresa), hanno tutte lo schema di questa, e'in esse, come
in moltissime altre di quel tempo e posteriori, ritornano come versi
finali di ciascuna stanza gli ultimi due della ripresa. Altro schema
comuns in quelle raccolte di frottole (importantissime per la storia
della musica) che videro la Iuce nella prima meta del secolo XVI, &

2z (o & o zyyz) | aaax | bbbz,

che ci richiama all'originaria struttura della ballata, sacra e profana.
(}) Metricamente & pure una frottola, dello schena XX | AAAX,
quest’altro canto carnascialesco dello stesso (Canto dei calzolai):

A queste belle scarpe, alle pianelle,
venite a comperar, donne e donzelle.

Perché 1'usiate in questo Carnovale
fatte 1'abbiamo e di enoio cotale,
che v’entreranno e non vi faran male,
N benché sien strette: ¢ gentile la pelle, sce.

() B una ballata, senza ritornéllo ma con ugnal desinenza delle
stanze (444X | BBBX | ece.), anche la sua Ninna nanna di Qarlo 7,

\
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ballate composero, pure a gruppi o in serie, Giovanni
Maxrradi, Severino Ferrari, Guido Mazzoni, Giuseppe
Piccidla, ece., e fece la.rgo uso di questa forma il D’An
nunzio, che se ne servi persino come di strofa (). Fe-
cone dus, piccole, 'una del Ferrari e I’altra del Pascoli:

xig m
Testina d’oro, cantano gia i galli.

Dicono i galli: — Padrona amorosa,
alzatevi di letto, ch’d gia ora! —
Ma tu seguni a sognar d’essere sposa,
ne la pulita casa la signora.

- Cantano i galli, ma tu dormi ancora,
e il sole & gia sn’ monti e ne le valli,

II.

“Nel ciel dorato rotano i rondoni.

Avessi al cor, come ali, cosi lena!
Pur I'amerei la negra terra infida,
sol per la gioia di toccarla appena,
fendendo al ciel non senza acute strida.
Ora quel cielo sembra che m’irrida,
mentre vado cosi, grondon grondoni (%).

Di ballate storiche s'erano avuti esempi anche in antico; bellis-
sima quella che un guelfo toscano compose dope la rotta di Monte-
catini (1315).

(*) Nell’Isaotta nel bosco, idillio composto di quattordici ballatine,
L'Isotteo termina con un Trionfo d’Isaotte ch’s una frottola in otto-
nari («Torna in ﬁor di ngmezzn ») & imitazione del Trionfo di Bacco
d Ariannda.

(% 11 Pascoli nelle Myricas si vale molto 8pesso di ballatine come
questa per le sue imaginette o impressioni, Ed ha anche una bal-
lata minima (« Un bubbolio lontano »; settenari); alla quale benché
con ripresa di due versi, s'accosta questa del Carduccis

O piecola Maria, 3
di versi a te che importa?
TEsce la poesia,

o piccola Maria,

quando malinconia

batte del cor la porta.
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I1 serventese

§ 1. Gli svolgimenti del tipo -strofico neolatino AAAB. — §2.1
serventese italiano. — § 3, Forme congeneri: le frottole, giul-
laresche e letterarie.

§ 1. Gli svolgimenti del tipo strofico meolatino
A44B. — I chiaro, che i due schemi fondamentali
della stanza di canzone a ballo e di laude: A44X
(0 aaax) e ab.ab.ab.bx — dove X o x persiste uguale
in tutto il corso del componimento perché & connesso
ad un ritornello intonato dopo ogni strofa — risalgono
2 un prototipo di strofa 4A44B. Ora, poiché nel medio-
evo la musica profana fu, e si- mantenne a lungo, un

" adattamento della chiesastica, e poiché la struttura me-
trica ne’ canti popolari piu antichi & connessa e su-
bordinata alla struttura musicale; quel triplice ricorso
della rima che troviamo in tale strofa-prototipo ci fa
pensare agl’inni della Chiesa, e quell’ultimo verso che
divaria dai precedenti ci richiama al verso di coda
che nelle sequenze liturgiche di struttura meno irrego-
lare tien dietro a due o tre versi d’ugual rima, costi-
tuendo un ritornello-intercalare della turba dei fedeli
che risponde al canto del sacerdote (%).

() Le sequenze (lat. sequentiag) si chiamavano cosg perché in
origine erano un séguito — allargamento e svolgimento — dsll'alie-
lyja; grido di giubilo che i fedeli ripetevano in coro, come intercalare,
nel rispondere al sacerdote leggente o salmodiante.
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Questo verso di coda non aveva sempre misura
uguale ai precedenti: in molti casi () era pit breve,
e cid vuol dire che la frase musicale, modulata ripe-
tutamente ne’ primi versi e avviata nel terzo alla so-
luzione, risolveva con rapida cadenza. Lo stesso av-
viene in qualche laude del Dugento; lo stesso in una
ballata siciliana non meno antica, nella quale 'amante
protesta:

Madonna, ste pariule per dio non me le dire!
Sai che non venni a casata per volermene gire,
Lévati, bella, ed aprimi, e lasoiami trasirs;
Ppoi me comanderai,

& la donna rispbnde:

Se me donassi Trapano Palermo con Messina,
la mia porta non t’apriro, se me fessi reginal
Se lo sente maritamo o questa ria vicina,
morta distrutta m’ai (2).

Orbene, si ponga mente a queste stanze d’una
delle laudi ora accennate:

Morir dovresti, falso sconoscente,
villano, cieco, pigro e negligente,
che per amore non vivi fervente,
si che languisse (3)!

Languisse ripensando la tua noia,
che de 'amor Jest t’ha tolta gioia §
prego, cor mio, la mia vita croia (%)
pid non seguisse,

Seguita amor che po valere, ecc. (5).

() Ad es., in questa strofa del Laetabundus, la celebre sequenza
per il Natale;
Isaias cecinit
synagoge meminit,
nunquam tamen desinit
esse caeca.

() La ripresa suona cosi:
Lévati dalla portal Lassa, c¢'or foss'io morta
lo giorno ch'i’ t’amai.
(®) Languisei.
(%) Vile, spregevole.
(°) Questa laude com.: « Oimd lasso, & freddo lo mio corex.

TrAMINI. Versi ¢ metri stalinms - 2
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Sono stanze allacciate 'ana all’altra mediante Partifizi;
della paronomasia, cioé del rappicco della parola final
all'iniziale. Di tal connessione per i lunghi componi
menti si dovea sentir bisogno, occorrendo alla memori
d’essere-in qualche modo aiutata; ma il cantore, sacr
0 profano, sentivasi ialmente legato dalla consuetudins
di far terminare le strofe con la stessa rima in servigio
del ritornello, che pur quando, attesa la natura del com
ponimento o narrativa o didattica, il responsorio non
avesse luogo, non di rado egli mantensva codesta ugual
desinenza finale. Si ebbe cosi la forma

AAAb | 0OCH | DDDb | ece. (3);
dalla. quale si passd all’altra
AAAY | BBBc | 0004 | ece. (8,

ove la concatenazione & ottenuta mediante la rima del
versetto di coda, che da la stura ai versi lunghi mono-
rimi della strofa seguente { %), praticando con c¢id un
artificio d’origine popolare, che si connette con la recita-
zione dei cantimpanchi, bisognosi d’aiuto alla memoria.

(*) Salvo Ia misura dei versi, & quella stessa del giullaresco bi
sbidis di Manoello giudeo (noto amico dell’Alighieri) a Can Grande
della Scala:

Vedut' ho Soria
infino Erminia

e di Romania

gran parte, mi pare;

vedut’ o '1 Soldano
per monte e per piano,
e si del gran Cano
poria novellare, ece.

(®) Ha questo metro 1'antica Leggenda di S. Giovanni Battista:
Or m'intenda ciascnno: ve voio dire alquanto £
d’una bella leggenda d’'uno prezioso santo :

de San Zoan Batista che & da amar cotanto,

vergen beato.

Fiolo de Zacaria profeta el fo chiamato, ece,

(°) Questa concatenazione delle rime finali © iniziali era caratte-
ristica delle coblas capcaudadas dei Provenzali,

P——

.
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§ 2. It serventese itaiiano. — Questo schema, co-
mune anche a lunghi componimenti di verseggiatori
francesi (dal secolo XIII al XVI) e non ignoto in Pro-
venza, ci & offerto dalla maggior parte delle antiche
nostre poesie a cui vediamo dato, o possiamo dare, il
nome di serventese (). Se ne hanno numerosi esempi
cosi nella poesia sacra come nella profana; e in Italia
il serventese non fu, come nella poesia provenzale, ri-
servato alla satira, all’invettiva politica, alla storia.
Che se i saggi migliori e pit famosi se n’ebbero anche
fra noi appunto in materia politica o storica (dal du-
gentistico dei Lambertazzi e Geremei fino ai serventesi
o sermintesi o sermontesi (2} della seconda meta del
Trecento, ch’esaltano o deplorano personaggi e avveni-
menti), gid nelle origini troviamo in Italia serventesi
di soggetto amoroso del tipo ora accennato; come
quello, anteriore al 1309, che comincia: «Placente viso,
adorno, angelicato », o l’altro, anteriore al 1299, del
quale ecco il principio e la fine:

Da poi che piace all'alto dio d’amore,
ch’i’ m’incominei a dir lo gran valore
di quella ch's di tutte I’altre’l fiore
di bellezze;
dirovvi alquanto delle sue adornezze
e delle sue angeliche bellezze:
poi vi contrabo (3) le sue gentilezze
© 'l bel parlare:
ché 'n tutto 'l mondo non si trova pare, ece.

() B 1a forma di serventese che Gidino chiama candata sem-
plice. Quanto al nome serventese, Tipotesi pit attendibile sembra
«uella che fosse in origine chiamato cosf perché in esso le parole dove-
Vano servire & una musica preesistente (come nei caribi, nelle stam-
Dpite, ecc.). Col serventese dei Provenzali il nostro ha comune il nome,
ma poco o nulla di pid.

(®) Alterazioni del nome connesse verosimilments alla materia
di molti di questi deiti o dettati, per falsa analogia con sermone.

(®) Conterd.
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Va, serventese, coperta di fiori,
saluta da mia parte li amadori,
quelli che hanno fermi li lor cori
in ben servire;

e dilli che si degiano sbaldire
e loro affanno in gioia convertire
ed aspettar lo ben che de’ venire
Per amare ().

E prima ancora, s'era valso di tal forma I’Alighieri,
volendo ricordare il nome dells sua Beatrice, come
quello dell’eletta, fra i nomi di sessanta gentili donne
di Firenze. Questo serventese di Dante non cié giunto;
ma in uno che Antonio Pucci scrisse nel 1885 forse
non senza un ricordo del dantesco, sannoverano simil-
mente le Fiorentine pit degne:

Legiadro sermintese pien d’amore,
nomando va’ per la citta del fiore
tutte le donne piv degne d'onore
in tal manera:
Neron di Nigi dia questa bandiera
a la sua donoa, madonna Lottiera 3
perd che sia real confaloniera
di tal setta,
Di Baldo Marigudli 8 monna Letta, ecc. (9).

Inoltre, il serventese di tre versi monorimi e un
versetto di coda rimante col primo della strofa succes-
cessiva, fu molto usato fra noi, sin dalle origini, per
quei detti o dettati in cui s’impartivano al popolo am-

(") Lo stesso metro ha un’altra poesia (« To faccio prego all'alto
Dio potente ») nello stesso fascicolo notarile che ci ha conservato
questa; e una storia d'amore, luttuosa, si narra nel serventese « Deo,
alto pare, re de gloria », di cui ci & giunta solo la parte iniziale,

() Di serventesi d’argomento amoroso sn tale schema si hanno
esempi anche pini tardi. £ del Quattrocento il manoscritto da cni fu
pubblicato quello che comincia:

Non ho ventura com’io solia avere;
ché pit che a Dio a tal solia piacere,
© 'n questo punto non mi vol vedere :
perd sospiro.
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maestramenti per la vita. Tali il dugentistico che va
col titolo di Dottrina dello schiavo di Bari, destinato
a coloro che accorrevano, per imparare non meno che
per sollazzarsi, intorno ai cantori di piazza; l’altro,
del secolo successivo, che comincia: « Poi che se’ fatto
frate, o caro amico »; e alcuni i quali fra le Laudi spi-
rituali di Feo Belcori, Lorenzo de’ Medici, ece. son dati
appunto come «laudi» stante la loro contenenza. Si
compiacevano, insomma, di codesta forma tanto la giul-
lerfa sacra quanto la profana. La Tenzone dell’Acqua e
del Vino che un antico giullare lombardo recitd davanti
& donne, donzelle e cavalieri («Venuto m’é in talento
de troyare ») metricamente & un serventese di questo
tipo.

Anche l'altro schema di serventese, piti tardo, che
ebbe larga diffusione nella lirica popolare e semipopo-
lare del Quattrocento — il capitolo quadernario :

ABb0| ODAE | BEF@ | ece.,

in cui il verso breve non ha cinque sillabe ma sette,
ed occupa la terza sede e non I’ultima (!) — ricorre
bensi in poesie di soggetto storico o politico (in ispecie
in parecchi dei cosiddetti laments), ma fu pure in uso
per ammaestrare e, pid, per effonder teneri sentimenti,
per esaltare l'amata, per esortarla ad essers condiscen-
dente, per dolersi di lei. Ebbero fortuna alcuni ser-
ventesi cosi costruiti dal patrizio veneziano Leonardo
Giustinian (sec. XV), le cui rime il popolo accogliewa
con festa; e ne ha uno anche il Poliziano:

To son costretto, poi che vuole Amore,
che vince e sforza tutto 1'universo,
narrar con umil verso
la gran letizia che m’abbonda in core;

(!) 11 serventese di questa forma & suggellato da una coppia di
versi, a riwa baciats, In quale si collega all’ultima strofa mediante
un altro verso, che ne ripiglia la rima finale,
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perché, 8'io non mostrassi ad altri fare
in qualche parte il mio felice stato,

forse tenuto ingrato
sarei da chi scorgesse la mia pace, ece.

L’affinitad di questa forma con la canzone a ballo 8
attestata da un componimento lunghissimo, di schema
metrico affine:

4bb0 | 0ddE | Bif@ | ecc.,
che va col nome dello stesso Ambrogini e s'apre con
quest’invito alla danza:
Venite al ballo, giovinetti & donne,
entrate in questa stanza
ove balla Speranza,

la cara iddia degl'infelici amanti;
© ballerem cantando tutti quanti, ecc. (3.

§ 3. Forme congeneri at serventese : te frotiole,
giullaresche e letterarie. — Del serventese & caratte-
ristica la concatenazione delle strofe mediante la rima,
perché in origine esso fu tra le forme preferite da
quei giullari che a sollazzo dei volghi cantavano di-
cerie o filastrocche, e per queste tale concatenazione era
espediente mnemonico opportuno. Giullaresche, senza
dubbio, anche le nostre pit antiche frotfole, le frottole
secondo la primitiva accezione del vocabolo (2), agglo-
meramento (lat. mediey. frocta) di bizzarrie senza nesso
e non di rado senza senso (®): e pur esse hanno a fon-
damento della loro struttura (in origine eslege) il col-
legamento suddetto. Versetti monorimi vi si risolvono
in una rima diversa, che, alla sua volta, da la stura

() Appunto per una festa, nuziale, di giovani e fanciulle, il Car-
ducei ha rinnovato questo metro, nei Levia gravia, valendosene pei
cori che immaginava cantati dagli uni e dalle altre.

(¥ In seguito questo nome fu dato, come 8’3 visto, anche alle
barzellette.

(%) 8i chiamavano anche bisticei o misticei, e corrispondono alle
ensaladas o ensaladillas (" insalatine *) degli Spagnuok, alle Jatrasies
(“farciture *; da fatras, parola ch’d da ricongiungere al tema del
verbo fastrer, in origine jfarstrer = * farsurare) dei Francesi. Tutta
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ad un’altra tirata (1), come in non poche frottole di
Francesco di Vannozzo, di Franco Sacchetti, di Gian-
nozzo Sacchetti, fratello del novelliers. Spesso vi ri-
corre anche la forma pitt semplice, pit rudimentale,
della *concatenazione dei versi mediante la rima dei
versicoli’: AbBcCdDe ecc. Quando i versi pia lunghi
siano settenari e i versicoli quinari (%), allora, se scri-
viamo di seguito i versi di ciascuna coppia, otterremo
endecasillabi con rima al mezzo; ciod quei rimalmezzi
che son caratteristici d’una speciale varietd della frot-

roba pifi 0 meno scurrile; da guullari, ciod da * giocolieri” (lat. jocu-
lares, joculatores; fr.ant. joglers, Jogledors, jougleors; fr. mod. jonglewrs).

() Tutti ottonari, o novenari, e sempre in numero di quattro,
sono i versetti monorimi (seguniti da uno pid breve, per lo pit qui-
nario, che di la rima alla serie successiva) in quel canto giullaresco
attribuito al dugentista Ruggieri Apugliese, ch’s frottola e poté anche
esser definito serventese, dacché queste son forme strettamente affini,
in cui la base metrica & la stessa. Eccone un tratto:

Molto fo bene un canestro,

selle, cinghie ed un ecapestro,

8o trar d’arco e di balestro,

tingere in verde e in celestro,

8 80 di scacchi; ¥
conciar angelli, afitar bracchi, eco.

(?) Possono essere, invece, molto piti brevi e gli uni e gli altri,
come in certa frottola ove il ferrarese Giovanni Pellegrini si lagna
della prigionia inflittagli nel 1436 :

— O brigata mia, Sara,
padre, figliola mia,
madre, Marco, vita mia,
fratello, Cleofe,
amor mio bello Caterina,
Maddalena ! animina
che pena del mio puttino
© questa ! — piccolino
dicea. in cuna,
L’anima piangea la notte bruna
amara. piangendo | ece.

Quest’oscillare del metro, aiutato da onomatopee d’ogni specie, si
confaceva soprattutto alla descrizione di feste rumorose, di danze
scomposte, di cavaleats a suon di trombe o di corni, ecc. Ghiribizzi
musicali, in fondo, le frottole (in ispecie quelle del Vannozzo) : come
il isbidis di Manoello giudeo, e quelle cacce di cui diremo pit avanti,
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tola: i gliommeri (dal napol. gléudmmero, * gomitolo’),
agglomeramento anch’essi di cose legate soltanto dalla
rima. In una del quattrocentista napoletano Galeota
leggiamo:

Dissemi d'una stella che parea

al monte di Medea ' la incantatrice,

e che risponde e dice a chi per arte

arriva in quelle parte mnavigando, ece.

Questi rimalmezzi sono il metro che prevale anche
nelle farse napoletane del Quattrocento, le quali ripro-
ducevano nell’ambiente cortigianesco i ludi scenici del
popolo (!), ein quelle frottole dialogiche inserite nelle
Rappresentazioni Sacre, che si vennero via via allar
gando fino a costituire un piccolo dramma di soggetto
domestico o borghese incorporato nell’azion principale,

-e da ultimo si staccarono dalle Rappresentazioni stesse,
acquistando vita propria.

Accanto a questi monologhi o dialoghi di tipo
giullaresco () si ebbero, costruite sulla stessa base me-
trica, frottole di tipo letterario, a cui gli antichi
trattatisti davano il mome di motto confetto, e nelle
quali proverbi e modi sentenziosi sfilano a coppie di
settenari, 1’'una chiamando l'altra mediante la rima:

Poco vale boutade

a chi non ha dinari.
Chi porta buon calzari
non cura degli spini.

Chi ha le mani a uncini
da lui sempre ti guarda, eco.

Questo metro & il distico a rima baciata delle serie di
proverbi tramandateci dal Medio Evo, il distico usato

(1) Notevoli, soprattutto, quelle di Pietro Antonio Caracciolo; il
quale al cospetto di re Ferdinando d’Aragona e de’ suoi baroni reci-
tava egli stesso, coadiuvato da altri personaggi, farse a imitazions
delle popolari.

(°) Essi durarono fra il popolo molto a lun g0 : son frottole anche
i burleschi mariazi o " mogliazzi °, graditissimi a’ nostri volghi nel
secolo XVI. 7
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per gli adagi anche dall’odierna poesia popolare: sol-
tanto, nel motfo confetfo i modi sentenziosi (essendovi
sempre distribuiti in modo da occupare 1'ultimo verso
d’una coppia e il primo della successiva), qualora si
distendano ciascuno sopra un rigo, danno luogo & versi
lunghi con rima al mezzo; ciod allo stesso metro ch’s
preferito dalle frottole ginllaresche (1).

Siffatta specie di frottola ad uso della poesia gno-
mica, parenstica e politica, & di gran lunga pia prege-
vole dell’altra nel rispetto dell’arte. Non di rado gli
ammonimenti vi han tono profetico: cid per effetto del
legame che avvinceva le frottole alle profezie, compo-
nimenti poetici d’argomento politico o morale, assai
comuni in antico, costruiti anch’essi sulla base del
collegamento dei periodi ritmici mediante la rima del
verso piu breve. Costante da capo a fondo & lo schema
metricoin queste profezie (schema di serventese: AAAD|
BBBc | ecc., ovvero db:bics | Cdrdyes | ece.); o costante an-
che in piti d'una delle frottole scritte con intendimento
d’arte. Quella che ad ammonimento de’ Priori circa il
governo della citta dettava il quattrocentista Antonio »
di Meglio, cantore « di cose morali » stipendiato dalla
Signoria Fiorentina, ha lo schema: aabs | bbes | ceds:

Chi disvuol cid che volle

non credere a sue bolle
o suoi snggelli.

Guarda come favelli,
ché peggio che coltelli

& in bocea riso.

Cuor torbo e chiaro viso
diabolico, a mio avviso,
si pud dire, ece. (2.

(*) I versi ora riportati diventano :
Poco vale bontade a chi non ha dinari.
Chi porta buon calzari non cura degli spini.
Chi ha le mani a uncini da lui sempre ti guarda, sce,
() L'esser qui il versicolo finale qualche volta quadernario, in-
vece che quinario, ci avverte ch’esso costituisce, unito al verso pre-
cedente, un endecasillabo,



42 CAPITOLO III - IL SERVENTESE

Noi non sappiamo in che tempo precisamente si
cominciassero a scrivere queste frottole che son lette-
rario riflesso delle cantilene giullaresche. Forse il primo
tentativo di nobilitare le sconnesse cantilene care ai
volghi fu fatto dal gran perfezionatore d’ogni forma
della nostra lirica, da Francesco Petrarca: quasi cer-
tamente & fattura sua certa frottola che comincia « Di
ridere ho gran voglia », troppo piti franca e piti cor-
retta che non usasse in tali componimenti pur nel
buon secolo. Essa non trovd ospitalita nel suo Canzo-
niere, messo insieme con criteri di selezione rigorosi.
Ma ne tiene le veci la canzone « Mai non vo' pid
cantar com’io soleva »; la quale, se metricamente non
pud chiamarsi una frottola, si compone, a mo’ delle
frottole, d’ingredienti disparati, ha.tratti enigmatici
che la riaccostano a quella poesia senza senso di cui
fra noi 'esempio pit notevole & offerto appunto dalle
frottole popolaresche, abbonda di motti sentenziosi e di
proverbi, come le frottole letterarie, e accoglie in gran
copia i rimalmezzi, che occorrono cosi spesso in codesti
componimenti (4). 2

() Anche i rimalmezzi furono rinnovati con intento d’arte negli
ultimi secoli. L'Alfieri se ne valse nell’atto terzo del Saul

VYeggio una striscia di terribil fuoco,

cui forza & loco dien le ostili squadre.
Tutte veggio adre di sangue infedele

T'armi a Israele. Il fero fulmin piomba, ece.
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L’ottava e i rispetti

§ 1. Gli svolgimenti del tipo strofico meolatino AA44 e V'ottava
italiana, — § 2. La decima e la nona rima, — § 3, Strambotti,
rispetti e stornelli.

§ 1. Gli svolgimenti del tipo sirofico nmeolatino
AAAA e Vottava italiana. — La strofa-prototipo A4 4B,
di cui abbiamo fin qui studiato gli svolgimenti nella
nostra antica poesia, & una strofa tetrastica nella quale
i versi lunghi monorimi cedono il luogo nell’ultima
sede a un altro lungo verso con rima differente, perché
debbono in tal modo connettersi con altra entith me-
trica distinta e per sé stante: il ritornello. I ’assetto
strofico originario dei canti che segnavano il ritmo a
quelle corée femminili che non solo al calendimaggio
e in campagna, ma anche sulle piazze ne’ giorni festivi,
per tutto il medioevo effusero il tripudio della giovi-
nezza.

Accanto a questo tipo strofico, dove i versi monorimi
son tre, abbiamo nelle origini, massime per le narrazioni
de’ cantimpanchi e gli ammaestramenti dei * giullari re-
ligiosi’, la stanza d'un indeterminato numero di versi
tutti sopra una stessa rima (seréie continua), ottonari
qualche volta, pitt spesso alessandrini (}); e abbiamo,
inoltre, le coppie a rima baciata (44 .BB.CC ecc.) di

(") Dante ricorda questa foggia di stanza nel De vulg. elog., IT,
xiij, 2.
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versi lunghi, e quelle di novenari, d’ottonari, di set-
tenari (). Ma la strofa tetrastica, consacrata del
pari dall’esempio solenne dei classici e dall’ innodia
cristiana, prevalse anche in queste serie monorime;
donde un’altra strofa-prototipo, da porre a fianco
quella ora considerata: la strofa 4444, della quale si
ebbero svolgimenti analoghi e paralleli (2).

Da una stanza coms la seguente, tutta d'alessan-
drini con forte cesura al mezzo:

Levaime una maitina a la stela diana,
-entrai en uu zardino ch'era su 'na fiumana,
ed era plen de flore aulente pit de grana,
colgiime (%) su le flore apress’ una fontana,

o da quest’altra con al mezzo lo sdrucciolo:

Bona gent, entendetelo per che sto libro ai’ (4) fato:
per le malvagie femene 1'aio en rime trovato.
Quele che ver’ i dmini no tien (°) complito pato,
chi plui (°) ad ello serve plui lo tien fol e mato,

(}) Anche un esempio di strofa pentastica d’alessandrini &
pervenuto sino a noi: la Leggenda de lo Sclavo Dalmasino, T penta-
stica, se abbiniamo le coppie d’ottonari, é pure la strofa del carduc-
ciano Passo di Roncisvalle («Fermi, fermi, eavalieri » ecc.), ricompo-
sizione epica d’antiche romanze spagnuole e portoghesi,

(°) Questa strofa [tetrastica monorima, adattissima ai componi-
menti gnomici, didattici, parenetici ed espesitivi, ebbe per tutto il
territorio neolatino la pit larga diffusione. Se ne valsero anche i racco-
glitori di proverbi, dandole luogo accanto al distico a rima baciata;
per esempio:

Chi lava il capo a I'asino perde il ranno e 'l sapons,

chi predica in diserto vi perde lo sermoue,

soffia due e tre volte quando & caldo il boccone,

non te fidare in omo che aggia rotto il groppone,

Non comperar mai panno che senta lo vergato, ecc,
{*) Mi coricai.
() Ho.

(%) Tengono,
(%) Pia.
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o, meglio ancora, dalla seguente che ha gia la rima
al mezzo:

Gid mai non mi conforto né mi vo’ rallegrare :
le navi sono al porto e vogliono collare,
vassene la pit gente in terra d’oltremars,

ed io, lassa dolente, come degg’io fare?

s'intende quanto fosse facile trapassare alla stanza di
quattro coppie d'endecasillabi a rima alterna:

AB.AB.AB.AB();

ci06 all'ottava siciliana, largamente usata dal po-
polo, alla spicciolata o in serie, nel mezzogiorno d’ Italia.

Analogamente, lo schema fondamentale dell’antica
poesia destinate alla danza: A4AB, sintende comse
abbia potuto generare la stanza di tre coppie successive
d’endecasillabi a rima incatenata e d’una coppia finale
d’endecasillabi a rima baciata:

4B.AB.AB. 0C,

cioé I'ottava toscana. B il metro dei cantastorie,
il metro narrativo per eccellenza del canto popolare
sacro e profano, il metro dei cantdri che nel Trecento
si recitavano pubblicamente accompagnati da una me-
lopéa e dal suono della viola o d'altri strumenti a
corda; adottato in quello stesso secolo dal Boccaccio,
pit tardi dal Boiardo e dal Pulei, per i lunghi poemi,
e recato alla perfezione dal Magnifico nelle Selve o dal
Poliziano nelle Stanze per la Giostra (sec. XV), dal-
P'Ariosto nell’Orlando Furioso o dal Tasso nella Geru-
salemme Liberata (sec. XVI), dal Marino nell’Adone e
dal Tassoni nella Secchia rapita (sec. XVII).
All'ottava i laudesi giungono dalla ballata sa-

(*) Questo schema ha una possia di ben 56 stanze (L’omo fo
ereato virliioso) che va col nome di Jacopone da Todi,
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cra (!); i cantimbanchi la raccolgono di sulle labbra
dei popolani che danzavano in cerchio o intonavano
-« stanze per istrambotti» sotto le finestre della bella.
E nel fatto, da un lato gli strambotti pit antichi tra-
discono la loro origine, rivelandosi stanze di canzone
popolare o ballata (%); dall’altro, nelle vetuste canzoni
a ballo s’incontrano schemi prossimi all’ottava, come
questo:

Entrai allo giardino

ov'erano le rose con le flori

e aulente il gialsomino, 3

ch’a tutta la contra’ rendia splendori.

Eo non ti vegno mino (%)

solo ch'uno basciare mi perdoni *);

¢hé ssa boceuccia tua musculiata ()

una fiata basciarla voria (%).

MNoBs maks

Dal quale schema, se si escluda la necessita dell'ugual
desinenza delle stanze causata dal responsorio, & fa-

(*) Per quale via, si capisce. Una laude del Dugento, ad es., co-
minoia:
Troppo perde 'l tempo chi ben non t'ama,
dolce amor Jesii sovr'ogni amore !

Amor chi t’ama non sta ozioso
tanto li par dolce di te gustare;

ma tutto sorvive desideroso

come ti possa stretto piti amare;

ché tanto sta per te lo cor gioioso,
chi nol sentisse nol sapria parlare,
quant’é dolce a gustar lo tuo favore,

Qui il coro & naturale che rispondesse col vocativo (v. 2 della ripresa);

Dolce amor Jesit sovr'ogni amore !

Ed ecco l'ottava: AB. AB. AB. XX,

(®) Alcuni, a rime tutte alterne, cominciano e finiscono cor
qualche cosa che somiglia ad un ritornello («Sonno fu che me rappe,
donna mia »). s

(®) Meno.

(4) Assonanza in luogo della rima, indizio di i

(¢) Che ha profumo di muschio, PovpintiGy

(%) La ballata comincia; « Entrai allo giardino delle rose », Me-
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cile intendere come la rima interna nell’ultimo verso
debba tramutarsi in finale, B l'ottava s'affaccia pitt
risolutamente in quest’altra ballata, non lirica ma nax-
rativa ; :

Se m’ascoltate, signor, v’ imprometto
di cantar cosa che vi fia diletto,

Signori, ¢’ fu nn mercante

ch'avea una sua donna molto bella,
la quale avea per amante

un giovin wom ch’era si bel com’ella,
e’n fatti ad in sembiante

godeano insieme, pid chiari che stella,
si ch’al mercante fu pit volte detto:
non credendo perd curd l'effetto, ecec.

Qui il ritornello, semplice esordio, non si ripeteva dopo
la stanza; sicché questa, pur richiamandoeci ad ess0
per la rima finale, costituiva un’entitd metrica simile a
quella che s'otterrebbe accodando la ripresa, « Udite che
m’avvien per Cristo amare», a ciascuna delle cento-
trentadue stanze della trecentistica laude.

Quando 'l mio signore Cristo Jest diletto

con tutto quanto ’1 core e con tutto I'affetto

per lo infinito amore ad amar son costretto,
% sentomi tutto in amor trasformare, ece.

Musicalmente: una frase triplicata, che corrisponde a
ciascuno dei versi lunghi monorimi (qui gi& coppie di

tricamente le si accosta la canzone popolarissima della Lisabetta da
Messina, ricordata dal Boccaccio nel Decameron. Eecone un saggio ;

Potrebbemene aitare 1'alto Iddio,
8e fusse 'n suo piacimento,
dell'nomo che m’s stato tanto rio,
messo m'ha in pene e ’n tormento;
¢hé m’ha furato il basilico mio
che era pien d’olimento,

e’l suo olimento tutta mi sanava.

L’ultimo verso di ciascuna stanza in questa ciciliana & ripreso eome
primo dalla successiva; nuova foggia di collegamento sostitnita a
quella dell'ngual desinenza delle strofe, resa inutile dall’assenza del
responsorio,
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versetti a rima alterna), e una frase duplicata, che cor-
risponde a ciascuno degli endecasillabi finali a rima
baciata. E lo schema ritmico e musicale del Contrasto
di Cielo d’Alcamo:

Rosa fresca aulentissima c’apari 'nver la state,

le donne ti disiano pulzelle e maritate;

trami d’este focora, se t'este a bolontate ().

Per te non ajo abento (%) notte e dia
penzando pur di voi, madonna mia, ece. (%).

Punto d’arrivo, l'ottava rima; punto di partenza (sip.
nel rispetto della parola sia in quello della nota) il
primo dei due schemi prototipi: A44B.

§ 2. La decima e la nona rima., — Da questo
schema procede, verosimilmente, anche la decima
rima; metro di non dubbia popolaritdh usato special-
mente da laudesi, da battuti, da giullari di Dio. Si
tratta di tre coppie d’endecasillabi, a rima alterna, alle
quali tien dietro un tetrastico composto di tre endeca-

(3 Se t'¢ a volontd, se t’'aggrada.

(%) Pace. !
(® Sembra affine, fcndamentalmente, anche la struttura dell’sn-
tichissimo ed issimo Ritmo Oassinese, giuntoci in istato di con-

servazione molto imperfetto :

Eo, sinjuri, s’eo fabello, lo bostru audire compello :
de questa bita interpello e dell'altra bene spello ;
poi ch'enn altu m’encastello ad altri bia renubello,
em mebe cendo flagello.

Et arde la candela sebe libera

et altri mustra bia dellibera, ece.

La coppia finale piti breve rivela chiaramente la sua origine dal ri-

tornello; dird meglio, corrisponde alla frase musicale, diversa da cid

che precede, del ritornello o della volta identica ad esso. Fra le ro-

manze in francese antico edite dal Bartseh, il Carducci cosi traduce.
_ conservandone il metro, quella di Qherardo ¢ Gaietia :

Sabato sera in fin ¢i settimana
Gaietta e Orior, sua sorella germana,
van per mano a bagnarsi a la fontana,
Sofi il venio, erolli la rama :
dolee dorme chi ben §’ama, ecc.
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sillabi monorimi e d'un endecasillabo che rima coll’ul-
timo delle coppie; come nel seguente esempio desunto
da un dugentistico Pianto della Vergine:

O divina potenza che ’n ciel regni,

perché m'ai oggi tanto guerreggiata ?

Lo figlinol che mi desti, come 'l degni

che sia diviso da me sconsolata ?

Lo suo riposo sta 'n su quattro legni, -
& 'nfranta & la sua carne e 'nsanguinata.

§’io lo riguardo, quasi non pare esso,

tanto mi pare lividato spesso !

Gid non par quel che disse lo tuo messo

Gabriel, quando m’ebbe annunziata.

Qui ci troviamo dinanzi a un tipo strofico speciale
ma regolare della stanza di ballata: le coppie alterne
(4B) corrispondono ai piedi, la coda (CCCB) a und
volta di ballata grande. Si tolga il ritornello, reso inu- -
tile dalla non piG ripartita recitazione fra solists e coro,
e si avra quella forma AB. AB.AB.CCCX (X uguale
in tutte le strofe) che troviamo in una lunghissima,
Lauda del Signore d’indole lirica (<« Voit'avere o non
ti vo'lassare») e in un Canto d’ignoto frate minore
(« O voi c'aveti fame de I’amore ») di ben 53 strofe ;
dalla quale alla forma della decima rima:

AB.AB.AB.0OOUB ;

il trapasso & ovvio (!). 5

Infine, allo stesso tipo strofico originario sembra
connettersi anche quella nona rima che fin dal Du-
gento fu usata come stanza (nell’ Intelligenzia, poemetto
attribuito a Dino Compagni) ed ha lo schema:

AB.AB.AB.00B.

(*) Ben si capisce, infatti, come ne’ lunghi componimenti nar-
ativi e rappresentativi 1'ugual desinenza di tutte le stanze, non pid
‘esa necessaria dal ritornello, debba esser sembrata una pastoia irra-
zionevole. Si cercd wn altro modo d’allacciar le strofe, e fu trovato
ael rappicco delle prime parole di ciascuna alle ultime della prece-
dente; rappicco costante nella decima rima.

FLAMINI, Versi e metri stalioni — 4
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Questo metro fu rinnovato dal Giusti, in una poesia
4 Gino Capponi:
Come colui che naviga a seconda
per correnti di rapide fiumane,
che star gli sembra immobile, ¢ la spouda
fuggire, e i monti e le selve lontane;
cosi 1' ingegno mio varca per 1'onda
precipitosa delle sorti umane:
© mentre a lui dell'universa vita
passa dinanzi la scena infinita,
muto e percosso di stupor rimane.

E ai tempi nostri ne han fatto uso il Marradi e il D'An-
nunzio, il quale ultimo, nell’Zsotteo, ha quattro noue
rime e quattro sonetti in onore di questo metro ().

§ 3. Strambotti, rispetti e stornetli. — Tanto l'ot-
tava siciliana (4B .A4B.AB.AB), che c¢i richiama al
tipo strofico primitivo 4444, quanto Iottava toscana
(4B .AB.AB. CC), che ci richiama al tipo strofico
primitivo 44 4B, han servito fino dalle origini, e ser-
vono tuttora, per gli strambotti o rispetti (spicciolati 0
in serie), di cui la musa popolare si & sempre compia-
ciuta, e si compiace anche al giorni nostri, Sérambotto
o rispetto & nome che dinota una contenenza, non una
speciale forma metrica. Metricamente, gli “strambotti
sono ottave. Tale contenenza sembra essere stata, in

- origine, satitica: oltralpe, nel medioevo, lestrabot si
uso a sfogare la malignitd plebes, il respit, pit pro-
prio de’ villani, anche ad ammonire sferzando.

Ma, poiché l'uno e l'altro servirono ad esprimere
concisamente in un verso, ovvero in un distico, il sen-
timento genuino dei volghi, la denominazione dovette
ben presto estendersi pure alle brevissime strofe, d'un
solo verso o di due, che traducevano in parole i moti
improvvisi del cuore; dovettero servire anche all’effu-

(%) Sono indirizzate al Marradi, e cominciano : « O poeta i
quanto mi piacque | che ti vidi onorar Ja rima nong | ».p ety
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sione del sentimento amoroso neila parola armonizzata.
In seguito, poi, questo verso (4) o questa coppia di
versi (AB), a cui rispondeva una determinata frase
musicale, venuto nelle mani d’un verseggiatore plebeo
mirante a dare a siffatte secrezioni fuggsvoli del sen-
timento del popolo forma comecchessia letteraria ed
opportuno syolgimento, & naturale che venisse ripetuto
tre o quattro volte (numero consueto, come sappiamo);
ed ecco il rispetto o strambotto: 4B.AB. AB, o
pit spesso, anzi da ultimo normalmente, 4B . 4B,
AB. AB.

- Di questa forma di strambotto popolare in uso nel
mezzogiorno d’Italia (Voftava siciliana gia ricordata)
ecco un esempio molto antico :

Valletto, se m’amate, siate saggio,

non vi fidate in nullo compagnone;
tieni celato quel che ditto t’aggio ;

non vi vantate della mi’ persone:

ché se 'l sapesson gli parenti ch’aggio,
tu sarie morto ed io scamparia none (%),
8’ tu fossi morto, saria gran dannaggio;
8’io fossi morta, saria gran ragione,

Ed eccone anche uno di quei poeti meridionali della
fine del Quattrocento, come il Cariteo o Serafino del-
I’Aquila, che dello strambotto caro ai volghi si val-
sero con intento d'arte. E del Galeota, il piti fecondo
strambottista d’allora (2):

In mare & la mia vita arrisicaia,
d’inverno, in mezzo al Fare di Messina;
al vento, a la fortuna abbandonata,

di notte con le negre onde cammina.

Un remo ed una vela ha conservata

la stanca mia ba~cheita peregrina,

e cosi sola va per disperata,

ché Awmore lo comanda e 'l Ciel destina.

(*) Non scamperei. .
() Dello strambotto tutto su due rime questi non solo si valse
anche per tenzoni in versi, per novelle, per epiatole e per elegiv; ma
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In Toscana, dove piti rapidamente vediamo aver
progredito 1’educazione artistica del popolo, la bella
euritmia della strofe ottastica di tre coppie a rime
alterne suggellate da una a rime uguali, ben presto
dai poeti cari al volgo poté essere cercata anche fuori
delle necessitd musicali, cioé pur usandosi negli stram-
botti d’intonare tutte e quattro le coppie sull’aria della
prima. E cosi si ebbero le «stanze per istrambottis ()
che s’ intonavano sul liuto o sulla cetra o sulla viola (%),
le «stanze rusticali » della Nencia da Barberino e della
Beca da Dicomano (%), i «rispetti continuati » del Po-
liziano e del Magnifico, i popolarissimi Rispetli per

lo accodd e allaceid alle sus frottole (pratica che a Napoli fu se-
guita pure da altri): insomma, ne fece uso analogo a quello che nel
Cinguecento molti faranno poi delle stanze, ciod dell’ottava rima.
Spesso i suoi strambotti sono incatenati da rappicco di parole, qualche
volta hanno una coda, qualche altra eiascun verso vi riprende la
chiusa del precedente. 3

() Risalgono a mezzo il Quattrocento quelle del fiorentino Bene-
detto Biffoli di eui riferiamo qui le prime due:

I’ son venuto, rilucente stella,

sol per veder tuo’ graziosi lumi,

che fan langunir mia vita tapinella

stretta nel laccio de’ tuo’ bei costumi;
ch’ogni fiata sento tua favella,

mancan mie forze, e par ¢h’io mi consumi:
ond'io ti prego, signor mio crudele,

ch’aggi pieta del tuo servo fedele.

O chiaro specchio, albergo di mia vita,
viva fontana sei di gentilezza ;

or quanto mi dorra la tua partifa,
piena d’affanno, priva di dolcezza !

O fiordaliso, o rosa mia fiorita,
principio fusti d’egni mia asprezza.

Tu vedi ben ch'io mi moro d'amore:
deh ! mdviti a piefd, caro signore !

(?) Allegre brigate di giovani solevauo cantarle: sia come sere-
nata, sia nelle mascherate carnevalesch 8, « per le strade
— scriveva 1'Olimpo, che ne compose parecchis — dove miravano molte
donne belle »,
> (*) La Beca comincia: « Ciascun la Nencia tutta notte

canta ».
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Tisbe, quelli del Giustinian, ancor vivi in parte sulle
labbra dei volghi, e dell’Olimpo, freschi e fragranti -
come un mazzo di fiori campestri; tutti e sempre, ot-
tave della forma pii comune: AB.AB.AB.CC.

E-questa forma s'usa tuttora per il rispetio — che
per lo pit é di contenenza amorosa — non in Toscana
soltanto, ma in tutta Italia. Il popolo canta a_questo
modo le bellezze dell’ innamorata :

Siete pit bianca che non & lo giglio

e chiara quanto I'acqua di fontana;

la rosa v'ha donato il suo vermiglio,

vi lodano da Roma a tramontana;

e tutto il mondo ne fa mun gran bisbiglio,
che voi ne siete la pit bella dama (V).
Vostra bellezza rammentata sia

da Roma per infine alla Turchia.

Tuttavia, anche un’altra forma, della quale non si hanno
esempi anteriori al Trecento (e pur di tal secolo in nu-
mero scarso), &’ giorni nostri & largamente adoperata
dal popolo per il rispetto: quella che si compone di
due coppie a rima incatenata e due altre a rima ba-
ciata: AB.AB.CC. DD. Eccone un esempio antico:

O perlaro gentil, che dispogliato
se’ per 1'inverno ch'ogni fior naseonde,
nel tempo novo dolze innamorato
ritorneranno li fiori e le fronde.

~ Ma io. dolente, quanto pi4 vo innanzo,
nell'amor di costei pii disavanzo.
Ahi lasso a me! non vol pifi annamorarmi
1a bianca mano che solea {occarmi.

Ed oggi nel contado toscano s’ode cantare:

. Colombo bianco, quanto ti-ho seguito
e 1'ali d'oro t ho fatto portare!
Hai preso un volo e poi te ne se'ito,
quando era il tempo ancor di vagheggiare.

() L'assonanza (dama-tramontana) ricorre spesso nel eanto po-
polare in luogo della rima.
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Colombo bianco dall’ali d’argento,

tornalo a vagneggia '1 tuo cor contento!
Colombo bianco dali’ali d’ottene,

tornalo a vagheggia 'l tup primo amore! ©)

In queste varie forms dello strambotto e del ri-
spetto lo spunto primordiale spontaneo, a cui sopra
accennayamo, appare svolio e rilavorato: anzi, nell’ul-
tima, dopo essersi effuso per le due prime coppie, &
ripreso, variamente modlificato, nelle altre due. Resta,
invece, nella sua congenita brevitd in un’altra forma
schiettamente popolars ad antichissima, collegata, se-
condo ogni verosimiglianza, con quelle serie medievali
di proverbi in rima il cui metro & il distico a rima
baciata usato anche oggi dal popolo per gli adagi: lo
stornello. Questa forma, la quale ha infatti carattere
sentenzioso o epigrammatico nd & quella che gl’improv-.
visatori preferiscono nelle loro gare poetiche (stornello
6 diminutivo di estorn, che in provenzale significa
‘battaglia °, “contrasto ’), consta o 'una coppia A4, o0
d'un terzetto ABA con “onsinauza stona del verso di
mezzo cogli altri due:

Se vuoi venir con mec: & stornellare,
piglia la sedia o mettiti a sedere,
di’ quante stelle & in cielo e pesci in mare,

0, ben pit sovente, d’un terzetto aBA (@ quinario) con
consonanza atona come sopra:’ :

Fior d'erbe amare,
se il capezzale lo potesse dire,
oh! quanti pianti potrebbe contare !

Questa costante invocazione iniziale d’un fiore, senza

() La doppia coppia d’endecasillabi a rima baciata, oltre che nel
rispetto, di cui costituisce la seconda parte, vive oggidi tra il popolo
come breve componimento per s6 stante: la romanella in uso nel
basso Bolognese e nella Romagna, affine alla villotg del Veneto.
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nesso con cid che segue, ci richiama alla necessitda d'una
ripresa del canto per parte dello stornellatore o della
stornellatrice.

Anche lo strambotto o rispetto e lo stornello fu-
rono rinnovellati dai poeti moderni. Il Dall’Ungaro ne
scrisse, mantenendovi I’intonazione popolare, di sog-
getto politico; Severino Ferrari li adottd come stanze

d’un unico componimento; il Carducci alle serie di due -

o tre rispetti conservd i momi sntichi: serenate, mat-
tinate, dipartite, disperate, usandovi sempre le coppie
finali a rima baciata:

Batte a la tua finestra, e dice, il sole:
l&vati, bella, ¢b’s tempo d’'amare.
5 To ti veco il desir de le viole
e gl'inni de le rose al risvegliare.
Dal mio splendido regno a farti omaggio
jo ti meno valletti Aprile e Maggio z
e il giovin anno che la fuga affrena
sul fior de la tua vaga etd servena, ecc. ),

e gli piacque suggellare la compiuta raccolta delle sue
poesie con uno stornello:

Fior tricolore,
tramontano le stelle in mezzo al mare
e si spengono i canti entro il mio core.

Nelle Myricae del Pascoli, tra rispetti anch’essi con
duplice coda monorima, ve ne son due (Fides ed Or-

(Y Cost il principio di Maitinata. E con uno spunto di cante
popolare anche pit schietto, Serenata comincia:

Le stelle che viaggiano sul mare

dicono: — O bella luna, non dormire,

o bella luna, vogliti levare,

¢hé noi vogliamo per lo mondo_gire.
Vogliam fermarci su la camerella

ove nel sonno sta nostra sorella,

nostra sorella splendiente e brun, <
che un mago ¢i ha rapita, o madre luna, —

\
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fano) meritam ente famosi. Inoltre, v’é fatto usosapients
pur delle quattro coppie a rime incatenate:

I

Erano in fiore i lilla e 1'ulivelle,

ella cueiva l'abito di sposa;

né l'aria ancora apria bocei di stelle
né s’era chiusa foglia di mimosa :
quaud’ella rise; rise, o rondinelle
nere, improvvisa: ma con chi? di cosat
Rise, cosi, con gli angioli, con quelle
nuvole d’ore, nuvole di rosa

~

IE:S 2%

Siedon fanciulle ad arcolai ronzanti,
© la Iucerna i biondi eapi indora;

i biondi capi i neri occhi stellanti
volgono alla finestra ad ora ad ora:
attendon esse a cavalieri erranti
“¢he varcano la tensbra sonora?
Parlap d’amor, di cortesie, d'incanti:
cosi parlando as-ettano I'aurora (7).

(!) A rime tutte alterne & ar.che lo strambotto carducciano Passa

nave mia con vele nere; ma i) 3° verso e il 59 vi sono in consonauza

atona col 1%, e la coppia zmz.nle (A}‘\ & ripetuta identica come coppia
finale.
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CAPITOLO V

I1 sonetto e il madrigale

§ 1. L'origine del sonetto., — § 2. Principali tipi del sonetto. —
§.3. Sue varietd e suoi artifizi. — § 4. L'origine e Ia forma
del madrigale. — § 5. Rotondelli, discordi e cacce.

§ 1. L'origine del soneito, — Come accanto allo
strambotto o rispetto che sta a sé abbiamo le serie
di «stanze per istrambotti», cosi accanto al sonetto
come componimento per sé stante avemwo in antico
le «corone di sometti »; ciod sometti collegati dal-
I'unitd dell'argomento (quelli, ad es., dei mesi dell’anno
e dei giorni della settimana di Folgore da San Gemi-
gnano e di Cene dalla Chitarra) e un intero lunghis-
simo poema in sonetti, Il fiore. Anche il sonetto
adunque (come le ottave, che di sfanze conservaron
pure il nome) fu sin dal Dugento usato come stanza,
I nel fatto & una stanza di canzone senza TesSponsorio ;
ciod un'unitd ritmjca atta cosi a stare a sé, come a
formare, ripetuta pin volte, un componimento poetico
intorno ad un determinato soggetto.

11 sonetto non fu propriamente popolare nemmeno
in origine: i suoi esempi pitt antichi somo di poeti
d’arte. Maal popolaresco strambotto debbono aver avuto
Pocchio, nel foggiarlo primamente, questi poeti. Esso
rappresenta, a cosi dire, un compromesso fra la stanza
per istrambotti e la stanza di canzone a cui quet ver-
seggiatori erano avvezzi. A suo luogo, trattando di
quest’ultima, vedremo ch’é sempre fondamentalmente
bipartita, e che nella prima parte vi si replica due
volte la frase musicale, nella seconda si svolge una
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frase musicale differente; della stanza per istx_'ambot,t‘i
sappiamo ch’é quadripartita, e che Ia frase musicale v'é
replicata identica quattro volte. Ora il sonetto consta
appunto di due parti, le quartine e i terzettis al ten}po
stesso, si divide in quattro, poiché tanto le quartine
quanto i terzetti son due, ma con questo: chg la fr'&se
musicale, la quale nelle quartine si ripete 1de.nt1?a,
varia nelle terzine. Nel foggiar la stanza a cui die
dero il nome di sonetéo (Y quei poeti d’arte sembra che
dapprima abbian semplicemente ideato I'unione di due
strambotti, I'uno di quattro coppie alterne, sopra un
dato motivo, Paltro di tre (), sopra un altro. Ecco,
infatti, un sonetto antichissimo, d’ intonazione popolare,
il cui schema & AB.4B.AB.AB|CD.CD.CD;

Tapina oime, ¢’amava uno sparviero,
amaval tanto ch’io me ne moria!
A lo richiamo ben m’era manero,
ed unque troppo pascer nol dovia.
Or & montato e salito sf altero,
essai pia altero che far non solia,
ed & assiso dentro a uno verzero,
uc'altra donna lo tene in balia.
Sparvero mio, che io t’avea nodrito !
sonaglio d’oro ti facea portare,
perché deli’uccellar fossi pit ardito.
Or ge’ salito si come Io mare,

3 ed ha’ rotti 1 geti, e se’ fuggito,
quando eri fermo nel tuo uccellare (%),

(}) Sonet in Provenzale voleva dire, genericamente, * componi-
mento poetico musicato *. In latinoe Dante traduce la parola sonetto
con sonitus, “suomo ’,

(®) D'antichi strambotti popolari di tre coppie tatte alterne,
ecco un esempio :

Con lagrime mi levo ogni mattino,
con lagrime mi lavo Viso e mane;
con lagrime ho perduto I'amor fino,
con lagrime lo penso riscattare;

con lagrime m’inchino a Dio divino
quando a lni grazia voglio domandare,

(°) Ispirato ai modi e alle forme della poesia i popolo, questo
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§ 2. Principali tipi del soneilo. — Gid in questo
sonetto si manifesta nella seconda parte la tendenza
a sostituire, nel collegamento logico, alle tre coppie,
due terzetti: CDC.DCD. Essa apparird ben presto
anche nella prima parte, e la pausa divisoria dopo il
primo tetrastico verra a coincidere, verosimilmente,
col termine della prima frase musicale, estesa dalla
prima coppia a tutta intera la quartina e replicata
nel tetrastico seguente secondo quella geminazione (ife-
ratio modulationis, per dirla con Dante) che vedremo
caratteristica della prima parte della stanza di canzore.
Ed ecco cosi lo schema fondamentale del sonetto ita=
liano: due quartine (péedz) e due .terzine (voife):
ABAB . ABAB . CDC .DCD, come in quest’esempio,
antichissimo, di Giacomo da Lentini:

Cotale gioco mai non fo veduto:
ch'aggio vergogna di dir ¢id ch’io sento,
e dottone {*) che non mi sia creduto,
perch’ogn’omo ne vive a scaltrimento.
Pur uno poco sia d’'amor feruto,

8f si raccozza, e fa suo parlamento,

e dice: « Donna, 8’io non aggio aiuto,
io me ne moro, e fonne sacramento ».
Grande noia mi fanno i menzogneri,

si 'nprontamente dicon lor menzogna;
ma io lo vero dicol volontieri.

Ma tacciolmi, che non mi sia vergogna:
ca (%) d’onne parte, amor, ho penseri,

ed entra meve (%) com’acqua in ispogna (%),

I sonétti come questo, a rime tutte alterne nelle
quartine, prevalgono -in origine; ma, col pit netto

sonetto & tuttavia fattura d’'un poeta d’arte. N's prova la risposta
per le rime (dell’amante alla donna), che, come altri ha giustamente
osservato, & nel solito lingnaggio della lirica amatoria anlica del Du-
gento.
. (® Ne temo.

(®) Poiché.

(%) Entro me,

(4 Spugna.
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affermarsi in esse della bipartizione ritmica e musicale,
in luogo della divisione in quattro coppis, il doppio
tetrastico a rime incrociate (ABBA) vi venne ottenendo
il predominio, come gid si pud osservare nella Vila
Nuova e nel Canzoniere di Dante. E pur ne’ terzetti,
avendo ciascuno di essi acquistato vita propria, accanto
allo schema su due sole rime (CDC.DCD, ovvero an-
che CDC.CDC) si venne facendo strada quello su
tre: CDE . CDE o, men sovente, CDE. EDC. Sono gli
schemi preferiti dai sonettisti italiani — nonché dai
loro infiniti imitatori francesi, inglesi, spagnuoli — dal
Petrarca in poi, e tuttora prevalgono sul primitivo,
sopra accennato. Ognuno ha in mente, ad es., questo
sonetto del cantor di Laura: e

Solo e pensoso i pit deserti campi
vo misurando a passi tardi e lenti,
e gli occhi porto, per fuggire, intenti
ove vestigio nman 1'arena stampi.

Altro schermo non trove che mi scampi
dal manifeste accorger delle genti,
perché negli atti d’allegrezza spenti

di fuor si legge com’io dentro avvampi.

Si ch’io mi credo omai che monti e pingge
e finmi e selve sappian di che tempre
sig la mia vita, ch’é celata altrai.

Mz pur sf aspre vie né si selvagge
cercar non 80, ch’Amor non venga sempre
ragionando con meco, ed io con lui.

Ed eccone un altro d'uguale struttura, anch’esso, di
soggetto amoroso, d'un grande poeta moderno, il Car-
duceis :

Or ch’ai silenzi di cerulea sera

tra fresco mormorio d’alberi e fiori-

ella siede, e in soavi aure ed odori

freme la voluttd di primavera,

tu di vetta a l'antica alpe severa

tra i verdi a I'albor tuo tremuli orrort
Ia cerchi, o luna, e quella dolce e altera
fronte del tuo pifi vivo raggio irrori.
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Tal forse, o greca dea, la pura fronte
chinavi, in cuor d’Endimion pensosa;
sul tuo grande sereno arco d'argento; :

e i fiumi al bianco pid pel latmio monte,

raggiati da la faccia luminosa,
scendean d’amore a ragionar col vento,

§ 8. Varietd e artifizi del sonetto. — Accanto a
queste forme del sonetto semplice, si ebbero ne’ primi
secoli della nostra letteratura il sonetto doppio o rin-

- terzato, il sonetto continuo, il sonetto minore, il so-
netto caudato.

Nel sonetto doppio o rinterzato vediamo
inserito un settenario fra gli endecasillabi di ciascuna
coppia delle quartine e dopo il primo e il secondo
verso di ciascun terzetto (forma piG antica) ovvero
dopo il secondo solamente (forma meno antica). Della
seconda specie & questo di Dante: :

O voi che per la via d’amor passate,
attendete e guardate

s'elli & dolore aleun quanto 'l mio grave;
e prego sol ¢h'audir mi sofferiate,

e poi imaginate

8'jo son d'ogui tormento ostale e chiave,

Amor, non gia per mia poca bontate,
ma per sua nobiltate,

mi pose in vita si dolce e soave,
ch'io mi sentfa dir dietro spesse fiate:
Deo, per qual dignitate

cosi leggiadro questi lo cor ave?

Or ho perduta tutta mia baldanza,
chie si movea d'amoroso tesoro ;
ond’io pover dimoro

in guisa che di dir mi ven doitanza:

i che, volendo far come coloro

che per vergogua celan lor mancanza,
di foor mostro allegranza,

e dentro da lo core struggo e ploro ().

(*) Schema identico a questo ha un sonetto rinterzato del D'An-
nunzio, nell'Zsotteo, Giova notare, che accanto a queste forme normali
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Nel sonetto continuo le rime delle quartine conti-
nuano ne’ terzetti. Ce ne offre esempio uno di Cino da
Pistoia, che comincia: « Uomo smarrito, che pensoso
vais. Il sonetto minore & quello in eni i versi son
minori dell’endecasillabo. Nessun esempio se ne co-
nosce de’ primi secoli (all’infuori di quelli composti
all’uopo dai vecchi trattatisti di metrica); ne hanno,
invece, parecchi i poeti contemporarei: tutti di sette-
~nari il D’Annunzio, di quinari Arturo Gref (Sonetfo
minimo). Per contro, diffuso anticamente e poco in uso
oggidi & il sonetto caudato, cioé il sonetto a cui,
quasi avendo presente quel suo carattere di canzone
a cui s’ accennato; si appiccava da ultimo a mo’ di
commiato (come appunto alla canzone) una coda d'uno
o due o piu versi. Questa coda non si trova ne’ sonetti
pit antichi, né mai la usarono Dante e il Petrarca ;
ma gia nell’'ultimo quarto del secolo XIIT compare in
sonetti di rimatori fiorentini e pisani, e nel XIV ri-
corre frequentemente nella poesia familiare o borghese.
Prevale dapprima la coda di due endecasillabi a rima:
baciata, indipendente dalle rime del sonetto (1); ma gid
nel Trecento parve buon artificio allacciare codesta
coppia di versi al sonetto mediante un settenario che
riprenda la rima dell’ultimo verso di questo, e ne’ due
secoli successivi la coda cosi fatta (a BB) continud quasi
sola ad esser usata, valendosene in ispecial modo i poeti
giocosi, come il Burchiello, il Pistoie, il Berni, il Tas-
soni. Ai bernieschi e al loro duce piacque anche re-
plicarla piti volte, e ne venner fuori quelle sonettesse,
a volte lunghissime, del Berni stesso, del Lasca e d’altri
cinquecentisti, nelle quali si ride e si deride. Ne ha

del sonetto doppio, gli antichi metricisti ne distinguono altre secon-
darie, ibride, degenerate, speciali, tutte in uso ne’ primi secoli della
nostra letteratura. .

(*) Invece d'una sola (44), se ne hanno a volte due (44 .BB)
ed anche tre.
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&
pit d’una anche il Carducei ; al quale appartiene questo

sonetto pit volte caudato, 4 un geometra:

Dimmi, triangoluzzo mio squadrato,

che al mondo se’ degli animali rari,

furono prima i cincki o i somari?

e quel tuo capo & un circolo o un gquadrato$’

Anco: il cervel, se fior te n's restato,
& isuscelo o scaleno o ha lati pari?
Se' tu 'ambasciador de’ calendari,

o un parallelogrammo battezzato ¢

Buona gente, i’ vi prego che pigliate
questo bambolon mio ¢'ha di molt’anni,
e che 'l mettiate a nanna e lo culliate.

Tenetel chiuso, ché gli & un barbagianni
e non fa che sciupar vie lastricate,
7 mangiar del pane e consumar de’ panps. '

E gnando fuor d’affanni

avera messo il dente del giudizio,

fate sonare a la ragion 'uffizio.

O bello sposalizio
_che vogliam fare come piti non s'usa,
accoppiandolo a monna Ipotenusa!

E mi dice la Musa

che di questi rettangoli appaiati
nasceran di be’ circoli quadrati.

Ma, salvo eccezioni, tutte queste varietd del so-
netto, nonché gli artifizi fonetici e retorici che furon
per esso escogitati — le rime composte (1), le rime
tutte sdrucciole (*) o tutte tronche (%), le rime diffi-

(}) Cioé due o piti parole riunite per la rima sotto uno stesso
accento (morde — for de, guelfa — s’el fa), come in una corrispon-
denza in sonefti dei trecentisti Gidino da Sommacampagna e Fran-
sesco di Vannozzo,

() Come nel sonetto di Fazio degli Uberti «Io son la magra
‘upa d’avarizia ».

(%) Eccone un esempio, ignoto a' metricisti, di Bonaccerso da
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cili (*), le rime equivoche (%), la retrogradazions (%), i
linguaggi diversi (*), ecc. — coll’andar del tempo e col

Montemegno :
Amor con le sue man compose te,
che @i sua gentilezza ornata t'ha,
con altera. bellezza che ti da
d’amoreso piacere o di merzé,

mostrando in te quanto valore ha in sé,
perché ne’ tuo’ begli oochi sempre sta,
il qual di gran doleezza prender fa

chi vedra quella luce dov'ella &.

In bella giovinezza porti tu
adorna leggiadria, come appar qui;
poi che tu se’ ornata da lui si,

ed hai perfettamente ogni virtd:
cosi in sulla cima d'amor vo,
po’ che del tuo amor fasciato so’.

(*) Tali son gquelle del dantesco « E’ non & legno di si forti
nocchi »,

(?) Ciod formate da parole che hanne lo stesso suono ma Eigniﬁ
cato differente. Buon saggio questo del Petrarca:

- Quand’ic son tutfo vdlto in quella parte
ove il bel viso di madouna luce,
6 m'é rimasa nel pensier la luce
che m'arde e strugge dentro a parte a parv y

io che temo del cor che mi si parte,

© veggio presso il fin de la mia luce,

vommene in guisa d’orbo senza luce,
2 che non sa 've si vada e pur si parte.

Cosi davanti ai colpi de la morte
fuggo, ma non si ratto che il desio
meco non venga come venir sble.

Tacito vo; ché le parole morte
farian pianger la gente, ed io desio
che le lagrime mie si spargan sole.

(3) B quell’artifizio per cui ciascun verso si pud leggere anche
da destra a sinistra e rimano fra loro, secondo la stessa regola delle
fiuali, anche le parole iniziali.

() L'italiano e il latino- (nel qual caso il sonetto dicevasi senmi-
letterato ovvero metrico secondo che i versi in latino- eran dell’'an-
tore stesso o d'antichi poeti), 1'italiano e il francese o il provenzale
(nel qual caso si chiamava bilingue), I'italiano, il latino e il francese



IL SONETTO E IL MADRIGALE 65

trionfar d'un piti sano concetto della tecnica del poe-
tare, caddero in disuso. Restd invece, principale fra i
metri italiani e caratteristico della nostra poesia presso
gli stranieri, il sonetto semplice; chs, levato a vera
altezza dal gran lirico del Trecento, due secoli piu tardi
servi a diffonder per 1’Europa le fiumane del petrar-
chismo, ebbe dagli Arcadi culto amoroso, e fu resti-
tuito al primitivo splendore dall’Alfieri, dal Monti, dal
Foscolo. Ultimamente se n'é valso da maestro il Car-
ducei (). Il quale cosi delinea, appunto in un sonetto,
la storia del sonetto italiano:

Dante il muover gli did del cherubino,
e d’aere azzurro e d’dr lo circonfuse;
Petrarea il pianto del suo cor, divino
rio che pe’ versi mormora, gl’infuse.
La mantiiana ambrosia e 'l yenosino
miel gl’impetrd da le tiburti muse
Torquato; e come strale adamantino
contro i servi e i tiranni Alfier 1o schinse,
La nota Ugo (%) gli did de’ rusignoli
sotto i ionii cipressi, e de l'acanto
cinsel fiorito a’ suoi materni soli.

= Sesto io no, ma postremo, estasi e pianto
e profume, ira ed arte, a’ miei di soli
memore innovo ed ai sepoleri canto.

o il provenzale (nel qual caso era detto trilingue). Ecco le terzine d'un
sonetto di Fazio degli Uberti:

O spes dilecta et vita cordis mei,
vedi a che porto sono in questa barca;
tu sola potes dare vitam ei

che per gran pena d’esto mondo varea.
O cara soror, migerere mei
levando il peso il quale Amor mi carca.

(* I sonetti di lui sono moltissimi, da Juvenilia sino a Rime e
ritmi, Nelle Rime nuove ce n’d anche uno in quinari doppi:

1l gole tardo mne 1'invernale

ciel le caligini scialbe vincea,

e il verde tenero de la novale
sotto gli sprazzi del sol ridea, eco.

(") Ugo Foscolo.
FLAMINI, Versi ¢ meiri salioni — B
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§ 4. L’origine e le forme del madrigale. — Co:
il sonetto ebbe origine per opera di poeti d’arte, -
modello, al tempo stesso, della stanza di canzons,
partita, e dello strambotto, quadripartito; cosi p»
per opera di poeti d’arte fu foggiato nells form:
-cui ci & giunto, sul modello della stanza di ballal
insieme dello strambotto, il madrigale (o madria
marigale); breve componimento, di cui non si ha
esempi né anteriori al secolo XIV né estranei
poesia della societa elegante, presso la quale ha a
fortuna.

Il madrigale & componimento d’indole essen
“mente musicale; certamente connesso, nelle sue
gini, col canto a pit voci libero ed eslege, col ¢inio
<a volonta » dei grossolani dicitori che, esperti '
suono di strumenti e nella modulazion vocale, a
sollazzavano la < bona gente» sulle piazze e ne’ triv
Dal cerchio degli artigiani o de’ villici attorniar
loro canteriné il madrigale sali durante il Trec-n’
nelle sale signorili, ma non mutd natura. Si seguift
cantarlo a pit voci; e ne’ manoscritti di poesie o
notazione musicale, esso va -unito alle ballate e o/
stanze per istrambotti. Di queste ultime ha la ccyv
finale monorima (talvolta doppia, come negli stram’ ¢
di tipo AB.AB.CC.DD) (?); della stanza di balliai

(') Nelle Glosse ai Documenti ’amore, lo quali risalgono a
decenni del secolo XIV, Francesco da Barberino, trattando dei -

- - di trovare e di rimare », chiama il canto di Dit voei (concinium)
ritmico ordinamento @nordinatum) un genere poetico “a volon
(voluntarium), e soggiunge: ®come il madrigale e simili * (w¢ m « ¢
cale et similia). Nella Cronaca del Convento di 8. Oatering, prve de
secolo XTIV, si accenna ad un adolescente che sapeva cantare tvii. ol
che v'era di pin difficile nell’arte musica ° circa i madriali

_matrialia).

(") Questa coppia tien dietro addirittura & due stanze di siram-
botto AB.AB. 00 in un madrigale (« Sotto 1’impero- del Posaante
prenze ») che giustamente il Carducei defing una forma mist;
madrigale e il rispetto.
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nella forma che le diventd normale, ha i due piedi
costantemente di tre versi (svolgnnento del distico
or 1g1na110) ().

Ecco i principali schemi del madrigale, secondo gli
esempi che ce ne sono pervenuti:

1% ABC.ABC.DD:

Nova angeletta sovra 1'ale accorta
scese dal cielo in su la fresca riva
1 ond'io passava sol per mio destino.

Poi che senza compagna e senza scorta
mi vide, un laccio che di seta ardiva
tese tra l'erba ond’s verde il eammino,

Allor fui preso, e non mi spiacque poi,
si dolce lume uscia degli occhi suoi.
(Petrarca).

2°. ABB.CDD . EE:

To fui gia bianco ucecel con piuma d’oro:
piacqui tanto, che al canto Amor mosty’ ho,
Ed or son fatto corbo, e canto cro.

Quel signor che mi trasse a sé selvaggio,
com’a lui piacque, me per l'ale prese,
e subito d’amore il cor m’accese.

Qunl per isdegno non so poi mi did
in prada 1d a chi porta mia fe'.

(Antonio degli Alberti) (%.

() Si hanno, tuttavia, anche madrigali con tre terzetti iniziali,
corrispondenti ai tre piedi della primitiva stanza di canzone a ballo.
Ad es., uno di Franco Sacchetti (« Rivolto aveva il zappator la
terra ») ha lo schema ABB. (DD .DEE.FF; un altro, d’avonimo
trecentista («La bella e la vezzosa caviiola»), lo schema ABB. (DD,
EFF. GG. E in uno, allegorico, 1a coppia a rima baciata tien dietro
a tre terzine regolari: ABA.BOB.0DO (« Nell'ora ch'a segar la
biénda spiga »).

(‘) Alcune volte questo schema, per esser ne’ terzetti uguale la
prima rima, diventa ABB. 400 . DD; qualche altra, Ia coppia finale &
allacciata a cid che precede da un andecasxllabo che rima coll’nltimo
verso della prima parte, stabilendosi cosi qrel legame c¢hé vedommo
costante fra la volta e i piedi nella stunza di ballata. Si ha in tal caso
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3% ABA.BCB.CC:

Non al suo amante pitt Diana piacque
quando, per tal ventura, tutta ignuda
la vide in mezzo de le gelide acque,

che a me la pastorella alpestra e eruda
posta a bagnar un leggiadretto velo
ch’a L’AURA il vago e biondo capel chiuda;

tal che mi fece, or quand’egli arde ’I cielo,
tutto tremar d’un amoroso gelo.

(Petrarca) ().
4°. ABA.CBC.DE.DE:

Perch’al viso d’Amor portava insegna,
mosse una pallggrina il mio cor vano;
ch’ogni altra mi parea d’onor men degna.

E lei seguendo su per l'erbe verdi,
udi’ dir alta voce di lontano:
— ahi quanti passi per la selva perdi! —

Allor mi strinsi a 'ombra d@’un bel faggio,
tutto pensoso e rimirando intorno.

Vidi assai perigiioso il mio viaggio,
e tornai indietro quasi a mezzo 'l giorno.
(Petrarca).

Qui la coppia finale replicata & & rime alterne; ma
-altre volte ha rima baciata: donde lo schems ABB.
CDD . EE . I'F.

Il madrigale, salvo non frequenti e tarde ecce-
zioni (%), & d’argomento amoroso, ed ha carattere idillico.

lo schema ABB. A00. CDD, ch' quello del madrigale del Petrarca
«Or vedi, Amor, che giovenetta donna ».

() Anche qui la coppia finale appare non disgiunts, da’ terzetti;
dacché nel secondo la sua rima & preannunziata. I terzetti possono
anche rimare un po’ diversamente: ABA . OBQ; designeremo allora
con DD la coda.

() B del 1406 uno di soggetto politico, che comincia: « Godi,
Fiorenza, po’ che se’ sf grande » (famoso verso di Dante, qui tratto,
toltane I'ironia, a significato d'apoteosi). Un altro, pure politico, a
versi italiani frammette versi latini e francesi.
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In ogni tempo e in ogni luogo il pastorale, il bucolico
dilettd la societd raffinata : anticamente, inoltre, fuor
dall’angustia delle vie turrite, in campagna, per prati
e per riviere, 'amore trovavasi piti a suo agio, come
§'6 visto anche dalle canzoni a ballo, con cui questa
tenue ed aggraziata forma di componimenti per mu-
sica dimostra affinita molto stretta. Di qui nel madri-
gale certi accenni, per cui gli antichi trattatisti pote-
rono pensare ad una sua origine mon solo popolare
ma villanesca: della quale, tuttavia, nessun docu-
mento rimane all’infuori della loro affermazione ; forse
determinata, certaments avvalorata, dalla pretesa “eti-
mologia. Era questa da mandria; donde mandriale,
« quasi cosa uscita dalla mandria de le pecore »(1). In-
vece, madrigale non pud essere che 'aggettivo sostan-
tivato latino matricale (?) nel senso di *ecanto al modo
materno’ (matricale carmen), canto come si usa da
noi in volgare’. E infatti, di componimenti postici cosi
denominati e conformati, si hanno in antico soltanto
esempi. d’autori italiani e in lingua italiana.
Atteggiato con leggiadria dai rimatori del Tre-
cento (Petrarca, Sacchetti, Alesso Donati, Niccold Sol-
danieri), il madrigale in quel secolo e nel successivo
ebbe cure amorose dai maestri di musica e di canto che
gli davano il suono. Nel decimosesto si ebbero madri-
gelisti fecondi (taluno anche elegante: G. B. Strozzi
seniore, Torquato Tasso, G- B. Guarini, ecc.) (), e il
canto profano fu tuftto in istile madrigalesco, e si pub-
blicarono raccolte di madrigali fino ‘a otto e dieci

() GipiNo, p. 133. E il Da TEMPO (p. 139): «.... Mandrialis a
mandra pecudum ef pastorum ». Mandriale & forma dotta, messa in
giro da chi non pensava pia al lat, matricale nell’udir la parola ma-
drigale o madriale o marvigale (mare= *madre * ne' dialetti del-
1" Italia superiore),

() Vedi il passo cit. sopra di Francesco da Barberino.

(%) 1 madrigale fu allora adoperato anche per la poesia burle-
sca: accanto alle sonettesse, le madrigal (quelle, ad es,, del Lasca).

\
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voci ’. Luca Marenzio e poi il Palestrina e il Monte-
verdi molto onoratamente ospitarono questa forma
nella musica nuova; ed ecco, sui primi del Secento, le
centinaia, le migliaia di madrigali, messe insieme sotto
un titolo sospiroso o lezioso: L’amoroso museo, Le
selve ardenti, La ghirlanda dell aurora, ecc.; ecco, pit
tardi, il madrigale degli Arcadi — spesso madrigale-
epigramma (') — lontano dall’originaria struttura e
intessuto per mettere in rilievo l'arguzia finale o per
isvolgere un concettino galante.

Alla freschezza primitiva han ricondotto ai tempi
nostri il madrigale Giosue Carducci, Gabriele D'An-
.nunzio e Severino Ferrari. Quest'ultimo se n'é valso
anche come di stanza in due delle sue poesie (Paese
nativo e Passione); il secondo, nella Chimera, ne com-
prende tre sotto il titolo Madrigali dei sogni, e con
un madrigale licenzia i sonetti Alla sorella. Del Car-
ducci & quest’agreste e amorosa Vignetta :

La stagion lieta e 1'abito gentile
- ancor sorride a la memoria in cima
e il verde colle ov'io la vidi prima,

Brillava a l'aere e & l'acqné il novo aprile,
piegavan sotto il fiato di ponente
le fronde a tremolar soavemente.

Ed ella per Ia tenera foresta
bionda cantava al sole in bianca vesta (%).

() L'epigramma (cosi detto da epi “sopra " e gramma °serit-
tara °, perché fu in origine un'iscrizione da apporre a immagini o
monumenti), usato dai Greci per esprimere sotto brevita concetti
e sentimenti svariati, fattosi presso i Romani, soprattutto in Mar-
ziale, particolarmente shoccato e mordace, presso di noi fu riservato
& chiudere nel giro di pochi versi (non di rado, di dune soli) un'ar- -
guzia o una frecciata. Versi brevi, di solito; come nel Misogallo del-
I’Alfieri. L'epigramma in Italia non ha, e non ebhe mai, un metro
_ suo proprio.
e (®) I1 Carducei, ne’ Levia gravia, ha anche raccolto sotto uno
stesso titolo (In un albo) tre suoi madrigali,
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§ 5. Rotondelli, discordi e cacce.— Anche un'al-
tra forma di breve componimento destinato al canto ha
rinnovata Gabriele D’Annunzio, la quale ha con la bal-
lata e col madrigale parentela innegabile: il rondo, ch’s
quello stesso che i mostri antichi trattatisti di metrica
denominarono rotondello. « Molto sono usitati in Francia
ed oltra li monti, pit che non sono in questa nostra
Lombardia », seriveva dei rotondelli Gidino, nel secolo
decimoquarto. E infatti, da questo secolo a tutto il
decimosesto il rondeaw (ant. fr. rondiaus, rondel ne’
casi obliqui; prov. redondel) ebbe. oltralpe cultori anche:
di grido, come Cristina de Pisan, Carlo d’Orléans e
Clemente Marot; dal quale ultimo il D’Annunzio di-
chiara d’aver imitato i rondod inseriti nella Chimera,
che sono, al pari del seguente, poesidle graziose:

Come sorga la luna
da le cime selvose

e grave su le cose
sia 1'oblio de la luna,

amiea, tu verrai
furtiva nel verziere.
Hanno- i consei rosai

= ombre profonde e nere.

O amica, senz’alcuna
tema verrai: le rose
avran latébre ascose
per la sorella bruna,
come sorga la luna.

Qui si ripete in ultimo il verso iniziale, come in
molti dei rondeaux francesi; originariamente destinati,
a quanto pare, ad accompagnar col suono e col canto
un ballo tondo (!). Invece, in quelli che, come saggi
del rotondello, costruirono Gidino e il Da Tempo — i

() « Danse en rond »; donde, secondo la piti attendibile ipo-
tesi, il nome del componimento. N'é prova, fra l'altro, quest’antico
e diffuso rondeau in cui 8’ invitano ad entrar nella carola, per comando
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soli in italiano antichi che si conoscano (%) — il verso
iniziale ritorna come secondo verso cosi della seconda
come della terza ed ultima partel(?). Ad esempio:

Mille merzedi chiero (3)
al mio signor ognora.

I’ pur lo trovo fiero,
mille merzedi chiero,

ed ogni mio pensiero
come suo dio 'adora.
Suo modo @ tutto altiero,
mille merzedi chiero,

ma tanto di lui spero
quanto mio ben lavora.

Come appare di qui (nonché dall’esempio francese re-
cato in calce), il rotondello non &, metricamente, ch®
una specie compendiosa della ballata, irrigiditasi entro
due sole rime. :
~ Pud dirsi invece una ballata che, libera da pastoi®
metriche prestabilite, si shizzarrisce e dilunga a &

della “regina della danza’, i giovani innamorati :

Tout cil qui sont enamourat
viegnent dancar, li autre non.

La regine le comendat :

_tout cil qui sont enamonrat;
que li jalous soient fastat
fors de la dance d’un baston |

Tout cil qui sont enamourat
Vieguent dangar, li autre non,

E anche nel DA TEMPO si legge (p. 135) : « Possunt appellari roft
delli quia plerumque cantantur in rotunditate coreas (sive balll
et maxime per ultramontanos ».

(}) Ne trovo due anche in un libretto edito a Venezia nel 1524°
le Olizia di Francesco Fei; ma del rotondello non hanno che il no®®
e l'uguaglianza della rima nel primo e nell'ultimo verso (scheruf‘
metr.: 4bBA [o ABbA]. ODED . OEE. fFA [o EfAJ). -

() Nella seconda parte (oltre che in fine) ritorna anche in molt!
dei 69 rondeaux francesi di Cristina de Pisan (nata a Venezia nel 1363

(%) Chiedo.



IL SONETTO E IL MADRIGALE 3

priccio, la danza, onde si hanno esempi dugentistici,
foggiata sul bals dei Provenzali ; la frottola-danza come
quella di Leon Battista Alberti, I’insigne artefice-poeta
del secolo XV, « Venite in danza, o gente amorosa s,
la quale ci richiama al metro della frottola che agglome-
rava stramberie e cose senza senso, cantata dai giullari
sulla rofe o sulla viola (1).

() La frottola ginllaresca, un tempo capricciosa, sap-
piamo essersi schematizzata nel tipo

@7 Gz bg | by bp 5| O,
intermedio fra due altri che pure in essa ricorrono:
@ @7 @7 by | By by Dy e | ece.
x a; by | by ey | ece.
Orbene, questi schemi han tutti affinitd con quello fra i due fonda-

mentali della frottola-barzelletta, nel quale permane 'originaria
struttura della stanza di ballata:

aaaz | bbbz | ece.,

e il secondo & un metro di serventese (forma, come 8’8 gia visto,
usata anche nel canto per ballo); donde poco si scosta quello della
zingaresca, cosi diffusa tra la fine del secolo XV e gl'inizi del XVIL
(@7 by b7 c5 1 ¢ dy dyc5 | eco.). Quest’ultimo — che il Carducei richiamo
in vita restituendo i due ultimi versetti alla congenita unitd d’ende-
casillabo con rimalmezzo :

La luminosa testa
dritta al eiel sorridea,
e il collo si volgea roseo fulgente,

La fronte splendiente, ecc. —

& comune anche a moltissime frottole-barzellette de’ secoli XV e XVI;
per es., alla famosa Frottola alla pastorella di Baldassarre Olimpo da
Sassoferrato, che comineia :

~ La pastorella mia
con l'acqua della fonte
si lava il di la fronte
o'l seren petto.

In bianco guarnelletto
umilmente conversa,
solimato né gersa
non adopra.

Non porta, che la copra, ece,
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Alla grande famiglia di questi componimenti essen-
zialmente musicali (nei quali anzi il suono, si puo dire,
era tutto) son da collegare, infine, il discordo e la caccia.

Il discordo (prov. descort), del quale si hanno
esempi solo nella poesia del primo secolo, venne a noi
dalla Provenza; ov'era letterario riflesso, dovuto a tro-
vatori, del Zai giullaresco di Francia, connesso alla
sua volta con le sequenze della Chiesa e riproducente
la loro varieta, in origine eslege, di periodi strofici e
ritmici e di versi. Tale carattere conserva il discordo;
composto anch’esso di periodi musicali di diversa mi-
sura, sminuzzati in frasette piti volte ripetute: donde
una melodia saltellante e, di conseguenza, un ritmo
inegualissimo ed un procedimento logico a shalzi. Vi
prevale, tuttavia, quel ®verso tripartito caudato’ che
fini con predominare anche nelle sequenze, e a cui
corrisponde la 7ime couée cosi frequente in trovieri e
trovatori ('); cioé la duplice o triplice coppia mono-
rima tramezzata e seguita da versicoli rimanti fra loro,
come nel discordo di Giacomo da Lentini z

Dal core mi vene

che gli occhi mi tene,
rosata :

spesso m'adivene

che 1a cera ho bene
bagnata,

quando mi sovene

di mia bona speme

¢’ ho data, ece.

Similmente, I'ultimo di codesti tre schemi della frottola giunllaresca,
specialmente adatto alle infilzate di proverbi e riducibile, unificando
due versi consecutivi, a serie di rimalmezzi come s'usavano fra il
Secolo XV e il XVI nella lirica e nella drammatica, appare anch’esso,
cirea il medesimo tempo, in canzonette d’amore:

Sorda & l'anima mia cotanto acuta.

Si come il tempo muta l'erba verde,

cosi cercando perde quel clie zappa;
volpe talvolta ineappa in questa rete, ece,

(') Yedi quel che se n'a detto nel cap. T.
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La caccia & una cantilena pure senza ritmo fisso,
chiamata perché intesa a rappresentare scene di
caccia (') o aventi della caccia il movimento disordi-
nato e rumoroso (3). Al pari dei madrigali, anche le
cacce ricantavano a sollazzo del mondo elegante i ritmi
eslegi modulati per ispasso del popolo ; tanto pitt vi-
cine ad essi, quanto meno contenute dal fren dell’arte
e meglio atteggiate secondo i modi, tra loro affini,
della frottola giullaresca e della barzelletta (*). Vi tro-
viamo non solo endecasillabi e settenari, ma e senari
e quinari e versi d’ogni misura, « per rendere i suoni
dei corni, l'abbaiar dei cani, il gridar de’ cacciatori, e
poi anche de’ barcaiuoli, de’ mercatini, de’ rivendu-
glioli, e in fine il garrir delle femmine e il conten-
dere e strepitare dei soldati».

Duro la fioritura di -queste cacce, all’incirea, dalla
meta del secolo XIV a mezzo il XV; tra il 1360 e
il 1380 esse ebbero il maggiore svolgimento, e le mi-
gliori si scrissero in Toscana. Delle tre che ci ha
lasciato Franco Sacchetti — le piti eleganti e piti am-
mirate e famose — una descrive donne che vanno co-
gliendo fiori ed erbe e sono all'ultimo sorprese da un

(%) Tali quelle a cui ci fa assistere Niccold Soldanieri, fiorentino,
il pit antico fra gli autori a nei noti di siffatti componimenti e uno
de’ pin forti se non dei pit leggiadri, madrigalisti del suo tempo.

(%) Battaglie piene di voci, di squilli e di strepiti, 1'inseguimento
d’un sapposto ladro, 1'affaccendarsi di pesecatrici o di barcaiuoli, il
vociare di merciai ambulanti, I'estinzione d'un incendio per opera di
guardie del fuoco, ecc. -

(3) Quella di Giannozzo Sacchetti, fratello di Franco (anteriore
al 1379), s'intitola appunto frottolw o'misticcio, e frottola d’amore una
caccia al ladro; un’altra & anche pel metro una barzelletta. Eran
sempre musicate da maestri di canto od organisti, spesso con fioret-
tatuve, di cui ci & giunto gualche saggio. 11 Carducei, che ce ne ha
procurato una raceoltina, congetturava, non a tor.l.o, clu? a]cune‘di
queste cacce fossero « quasi rappresentate (come poii canii carnascia~
Jeschi) o da cori cantati o da una persona sola accompagnata da coro, .
con i gesti o gli arnesi di quell’esercizio e anchie recando in mostra,
alle volte, qualehe prodotto animale della caccia oAdella, pésca »,
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temporale (?); un’altra, giovinette ch’escono cantando
di casa e se ne vanno a diporto per la campagna.

Thatt

(= Passando con pensier per un b 3
donne per quello givan fior cogliendo,
to’ quel, to’ quel, dicendo,
eccolo, eccolo.

Che &, che &%
fior alliso.

Va'la per le viole.

- O me, che’l prun mi punge!

Quell’altra me’ v'aggiunge.

Uh uh, o che & quel che saltal
un grillo.

Venite qua, correte ;

rapdnzoli cogliete.

E’ non son essil

Si, sono,

Colei,

0 colei,

vie’ qua pe’ funghi:

costa, costd pel sermollino.

No’ starem troppo, ché 'l tempo si turba, ece.
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La canzone e la terzina

§ 1. Tipi fond tali della italiana. — § 2. I collegamenti
mediante la rima nella canzone, e 1a «tornata», — § 8. La can-
zoue-sestina, — § 4. La terza rima e il capitolo ternario.

§ 1. Tipi fondamentali della canzone italiana, —
La struttura dei componimenti destinati al canto, quali
erano in antico tutte le poesie liriche, d'arte e di po-
polo (*), si connette del pari alla loro ragion musicale
ed alla loro funzione. Musicalmente il periodo ritmico
constava di due piedi uguali, ciod d'una frase replicata:
ma per la canzone a ballo 'opportunitd di ripartire il
canto fra un solista e il coro induceva a soggiungere
alla coppia duplice una volta (prov. fornada) che va-
lesse a rappiccarla alla ripresa (prov. respos, dal lat, re-
sponsum o responsorium) identicamente costruita; per
la canzone distesa, o canzone propriamente detta, che
si modulava da una sola persona, I’aggiunta si faceva
parimente, ma per ampliare e conchiudere, e percid
chiamavasi coda o, pia dottamente, sirma (%).

(!) Daute definiva la poesia una * finzione retorica versificata e
posta in musica’,

(?) Lat. syrma -atis (voce derivata dal greco, che significa * stra-
scico *, specialments di vestito): Dante, che usd per il primo questo
veeabolo, 'aveva probabilmente dai lessicl medievall, Syrma nel senso
di “cosa appiccata come strascico od orna to® si legge anche in
Marziale. Sirima & forma inesatta, nata da un errore di lettura (sirina
in luogo di sirma, come nel lessico di Giovanni da Genova), che, diffosa
dai vecchi trattatisti di metrica volgare, ha avuto immeritata fortana,
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La canzone, quanto al metro, non differisce so-
stanzialmente dalla ballata, ove da questa s'immagini
escluso il ritornello (). La stanza, la quale contiene e
assomma ’artificio di tutto il componimento (2), offre
lo stesso schema musicale nell'una e nell’altra:

aa 4 coda (3);

e nella canzone, del pari che nella ballata vi corri-
sponde lo schema metrico

2 piedi + coda (o volta).

E questa la forma di canzone di gran lunga pia dif-
fusa presso i poeti della cosi detta scuola siciliana. Vi
troviamo bensi anche l'altra in cui i piedi son tre;
ma raramente (com’ebbe a notare Dante stesso) e solo
in componimenti molto antichi e di carattere ancor vi-
cino a quello del canto popolare: la canzone in ofto-
nari Di dol mi conven canitare attribuita a Federico II,
ch’é in gran parte un lamento di ‘malmaritata *(*);
la canzonetta in settenart O: lassa ‘nnamorata di Odo
delle Colonne e un’altra, d’ignoto, in ottonari tramez-
zati da versi piti brevi (%), le quali pure son lamenti
di donna (°); quella che comincia « La mia vita & sf

() Dante la definiva, appunto, una ®unione di stanze ugnali
-senza responsorio”.

(3 Secondo I'Alighieri, dicesi stanza perché & ° dimora capace o
ricettacolo di tutta I'arte *.

(®) Nell'antichissimo canto lirico dei volghi troviamo questo
schema musicale anchie dove i tre versi monorimi (0 le tre coppie
alterne corrispondenti) parrebbero invece suggerire la triplicazione;
_come in una dells poesie profane di cui ci ha conservato la notazione il
mistero provenzale di S. Agnese (schema metr.: 44 4 b| BBBc|ece.,
vale a dire quello ch’® pitt comune nel serventese italiano).

() B questo uno dei temi preferiti dappertutto dalla vetusta
poesia del popolo.

(°) Schema metr.: agbge, . «aghgey . dggad. e o
sinenza finale delle stsnszg)c.s F;‘slgfspﬁ;x: Bdelfesfi:{c‘}w(czf.;i?;'a?;
Ttalia 8edil:e dal De Bartholomaeis.

(°) Indizio non dubbio d’antichitd e di po olarita 2
canto messo in boeca a donna o a donna desfingto. e w
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+ @ dura e fera», veramente « fresca > com’d chia-
1 dall’autore’ (forse, Guido delle Colonne); lo tre
0zonis o «canzonette » di cui si compongono le
> di Girardo Pateg, che sono del primo Dugento;
16, due canzoni anonime del secolo XIII, tutte d’en-
isillabi (1), nelle quali le stanze hanno la stessa
3 finale, come nelle ballate.
La canzone, pur essendosi anch’essa certamente
nplata in origine su modelli popolari, & il pitt aulico
i modi del poetar yolgare; & quello che Dante pro-
nava. eccellentissimo e il solo atto alla nobilmente
olata compagine delle dizioni, ai vocaboli eletti, agli
't argomenti d’armi, d'amore & di moralita (2). Layo-
a gia con ogni arte presso i trovatori di Provenza,
canzone ebbe nuove cure da quei rimatori i cui parti
ostici useiveno primamente alla luce nella corte sici-
na di Federico II e di Manfredi, e poi dai seguaci
L dolce stil novo e dal Petrarca; mentre i maestri di
1sica — come, nell’estremo Dugento, Casella, che diede
suono a canzoni dantesche (3), e nel Quattrocento
aglielmo Du Fay, che vesti di note quella del Pe-
arca alla Vergine (*) — adattavano la“composizione
elodica all’intreccio ed al valore armonico dei yersi.
Di qui somma varietd di schemi strofici e versi
all’endecasillabo fino al quinario (%); ma ’endecasil-

() L'una («Un novello pensiero ho al core e voglia ») contiene
nmaestramenti d’amore cavalleresco, 1'altra (« Gid mai null’om non
'a i gran ricchezze ») & imitazione palese dal provenzale..

(!) La canzone — egli diee — & il supremo fra i componimenti
oetici in volgare, che pure, sposati come scno al canto, si posson
utti denominare canzoni; & la canzone per eccellenza. -

(®) Chi non ricorda la scena dell’incontro di Dante con Casella
el c. II del Purgatorio?

() Vedi Una stanza del Petrarcn musicata dal Du Fay, a cura
li G. Lisio, Bologna, 1893, -

(®) Secondo Dante, fino al trisillabo; ma gquest'ultimo soltanto
juale membro, generato da rima interna, d'un endecasillabo, coms
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labo vi predomina, per lo pit con settenari frammisti,
e gli schemi della stanza si raggruppano, per effetto
della partizione melodica, secondo due tipi: 1° due
piedi + coda (sirma) o volta; 2% due piedi - due volte
(versz). Si ha il primo quando la modulazione é reite-
rata nella prima parte della stanza; il secondo guando
si ripete in tutte e due le parti. La stanza ha poi
sempre una bipartizione fondamentale, melodica e me-
trica: il passaggio del canto dalla prima parte (fronfe)
alla seconda (coda) si chiama diesi (%).

Ecco saggi d’ambedue questi tipi di stanza di
canzonse :

L

2 Al cor gentil ripara sempre amore
19 piede ) 2
com’a la selva augello in Ja verdura,

z né fe’ amore avanti gentil core
20 piede
P { né gentil core avanti amor Natura;

ch’adesso che fo (%) il sole,

si tosto lo splendore fo lucente,
coda J 1€ fo avanti il sole: !

e prende amore in gentilezza loco

cosf propiamente

come chiarore in claritd di foco.

(Guinizelli).

nella canzone di lui stesso che comincia:

Poscia ch’Amor del tutto m'ha lasciato, <
non per mio grato,

ché stato non avea tanto gioioso,

ma perd che pietoso

fu tanto del mio core,

che non sofferse d’ascoltar suo pianto, ece.

(%) Cosi Dante; il quale s'atteneva ad una definizione di S, Tsi-
doro di Siviglia. Egli soggiunge, che sard da chiamarla volta quando
si desideri di far capire Ia cosa al volgo, dacché si tratta della * dedu-
zione che volge dalllun motivo all’altro * (le volte della stanza son
da lui chiamate versi, e perd non temeva di generar confusione).

() Appena fu.
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Chiare fresche e dolei acque

ove le belle membra

pose colei che sola a me par domm,
gentil ramo ove piacque

(con sospir mi rimembra)

a lei di fare al bel fianco colonna,

erba e fior che la gonna
leggiadra ricoverse

10 pxede

20 piede

co ’angelico seno,

aeTre Sacro sereno

ove Amor co’ begli occhi il cor m’aperse;
date udienza insieme

a le dolenti mie parole estreme,

(Petrarca).

coda

Cost nel mio parlar voglio esser aspro
com’® negli atti questa bella pietra,

la quale ognor impietra

maggior durezza e pid natura cruda,

e veste sua persona d'un diaspro

tal che per lui, o perch’ella s metra,
non esce di faretra

saetta che gid mai la colga ignuda.

Ed ella ancide, e non val ¢h’uom si chiuda
né si dilunghi da’ colpi mortali;

ché, com’avesser 1'ali,

giungono altrui, e spezzan ciascun arme;
per ch’io non so da lei né posso aitarme,

(Dante),

coda

I

si forte mi parisse
lo dipartire da madonna mial

{ Da poi ch’io m'alongai (%)
20 piede

St { Oi lasso, non pensai
piede

ben paria ch’io morisse
membrando di sua dolze compagnia,
E gid mai tanta pena non durai
se non quanto a la nave adimorai;
ed or mi vedo morir certamente,
AU se da lei non ritorno prestamente.
(Federico II).

(*) M’allontanai.

FLAMINI, Versi e meiri italiani — 6
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Donne c'avete intelletto d’amore,

19 plede {io vo' con voi de la mia donna dire,
non perch’io creda sua laude finire,
ma ragionar per isfogar la mente.

To dico che pensando il suo valore
Amor sf dolee mi si fa sentire,
che s’io allora non perdessi ardire,
farei parlando innamorar la gente.
E jo non vo' parlar si altamente,

{ ch'io divenissi per temenza vile;

ma tratterd del suo stato gentile

a rispetto di lei leggeramente,
23 volta

2° piede

1= volta

donne e donzelle amorose, con vui;
ché non & cosa da parlarne altrni (%).

= (Dante).

A questi due tipi strofici, il primo dei qual i
gran lunga pit diffuso (nel Petrarca la coda & cosiio-
temente indivisa), Dante nel trattato della volgare «!»
quenza ne aggiunge un terzo: quello in cui, ripeten o:
la modulazione soltanto dopo la diesi, ciod nella seco:
parte, la stanza risulterebbe divisa in fronte e due v
non suddividendovisi la fronte stessa in piedi, Ma
un simile assetbo strofico nessun esempio ci offrono !
canzoni italiane de’ primi secoli ().

§ 2. I collegamenii mediante la rima nella can
zone e la < lornatas>. — Gran libertd si conced:

(}) Lo schema della seconda parte & senza dubbio ODD . *
(e perd la volta & bipartita), ancorché il periodo logico non vi (10
cida col melodico e metrico. Del resto, in questa canzone il disc
poetico si svincolerd da ultimo financo dalla bipartizione fondar
tale della stanza.

(%) Veramente, alcuni lo ravvisano in una canzone di Giac
da Lentini (Donna, eo languisco e non so qual speranza) o in un'y fin
di Cino da Pistoia (Da poi che la natura ha Jine imposto) ; ma 1l
prima la bipartizione della coda urta contro leggi metriche che Da !
enuncia come essenziali, laddove la fronte, se vi si tenga conto delis
rime al mezzo, si scompone in due piedi; dell'altra il vero schem
d ABU.ABQO.UDD (due piedi 4+ coda).
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nella canzone, gia in origine, circa la qualitd dei versi
® la disposizione delle rime, Era tuttavia necessario,
data l'eguaglianza melodica esistente cosi tra i pieds
come tra le volle, che i piedi avessero ambedue lo stesso
numero di versi, della stessa qualitd e nello stesso or-
dine, e che pur nelle volte avvenisse il medesimo (%).
Similmente, era di regola che una desinenza la quale
non facesse rima dentro uno dei piedi, trovasge la sua
consonanza nell’altro; e che i piedi, anche se fra loro
indipendenti del tutto (o quasi del tutto) quanto alle
rime, fossero costruiti in modo analogo (?). La stessa
norma si osservava pure nelle volte; ma in quanto
fosse conciliabile con due artifizi che anche Dante
lodd e soleva praticare: I’ugual desinenza de’ versi
finali, che conchiude bellamente e suggella la stanza,
e la ripresa della rima finale della prima parte nel
verso iniziale della seconda.

Questa concatenazione delle parti principali della
stanza mediante la rima, frequentissima nelle canzoni
dei trovatori di Provenza, s’incontra in circa un terzo
di quelle della cosiddetta scuola siciliana (3), e diventa
normale presso i poeti dello stil novo (¥ e poi nel
Petrarca e nei trecentisti. Al contrario, il collegar tra
loro mediante la rima, o in altro modo (%), le stanze

(*) Ad es., se il secondo verso in un piede o in una volta era
settenario, doveva essere settenario anche nell’altro piede o nel-
I'altra volta.

(®) Ad es., se il primo e l'ultimo dei tre versi d’un piede rimino
fra di loro (ABA4), debbono rimare fra di loro anche il primo e 1'ul-
timo dell'altro piede; sia che questo ripeta le stesse rime, sia che ne
riprenda sol quella ch’era rimasta senza consonanza nel primo (BOUB).

(% 1l collegamento in queste & fatto talvolta mediante una rima
interna; altre volte, come presso i Provenzali, s’estends oltre 'ultimo
verso della fronte e il primo della coda. Quand'esso manchi nella sede
normale e sia ottenuto per modi differenti, & lecito allora pensare ad
imitazione diretta dell'arte dei trovatori.

(% Fa eccezione Cino da Pistoia, il quale non la usa in circa
un terzo delle sue eanzoni.

(®) Ciod facendo cominciare il primo verso di ciasouna stanza
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che compongono la canzone — collegamento ne'cui
“svariati artifizl i trovatori facevan consistere la parte
pit ammirata della loro tecnica — andd ben presto in
disuso nella canzone italiana, ove (come sappiamo) la
stanza era in sé stessa riguardata quale “il ricettacolo
di tutta 1l’arte’. Dante, che pur questo afferma, am-
-mette ancora, sui primi del Trecento, che si possano
conservare le medesime rime in tutte le stanze della
canzone; senza dubbio, in omaggio a quella regola
della poetica dei trovatori ch’egli vedeva praticata
anche dai Provenzali pit illustri. Ma, venuta meno
nella nostra lirica 1'imitazione di questi, per effetto
della quale in circa un quarto delle canzoni dei rima-
tori della scuola siciliana o s’erano ripetute in tutte le
stanze (') le rime della prima (), o in tutte, e sempre
al medesimo posto, avea trovato la sua consonanza un
verso rimasto nella prima slegato (%); dovette parere
un irragionevole impaccio 1'usar tante volte le mede-
sime rime, tanto piu che 1’ italiano non abbonda, come
il provenzale, di parole d’ugual desinenza. Ed ecco
Antonio da Tempo porre come regola che nella can-
zone ogni stanza abbia rime sue proprie; ecco il Pe-
trarca e i lirici minori del Trecento, il Bembo e i
bembisti, e poi Annibal Caro, e poi Torquato Tasso,
tenersi stretti al tipo di canzone che assomma nel
giro della stanza I'artificio del componimento.

Ed anche gli altri accorgimenti adoprati in ori-
gine per la canzone, come pel sonetto: I’equivocazione,

coll'ultima parola, o con le parole finali, del verso con cmi termina
la stanza precedente; ovvero principiando tutte le stanze con la me-
desima parola,

(*) Qualche volta soltanto di due in due stanze.

(®) In qualche caso, soltanto una di queste.

(°) Questo verso — a detta di Dante — fu chiamato chiave (con
immagine forse desunta da quei ferri con cui 8'incatenano i muri
per tenerli ben suldi) da Gotto mantovano, autore di « molte e buone
canzoni », che non ci son giunte. -
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le rime aspre, le rime molte volte ripercosse, ece. (1),
che giid Dante o condannava o praticava con discre-
zione (%), presto furono smessi, Invece, diventd uso ge-
nerale e costante (d’eccezionale e raro qual'era in Italia
dapprima) 'accodare alle stanze di numero indetermi-
nato, ond’é composta la canzone, una strofa che nella
sua forma piti antica e comune, quando non fosse metri-
camente uguale alle altre, corrispondeva alla seconda
perte della stanza. Questa parte gid vedemmo chia-
mata, oltre che coda o sirma, volta e in provenzale
tornada. Analogamente, anche la strofa finale, che le
corrisponde nella struttura, era detta volta o volta
finale o fornata. Sempre quest'ultimo nome Dante usa
per essa (%), e ci fa sapere che «si chiama in ciascuna
canzone fornata perd che li dicitori che in prima usa-
rono di farla, fenno quella perché, cantata la canzone,
con certa parte del canto ad essa si ritornasses.

(*) Fra le canzoni attribuite all'Alighieri ve n’ha una tri-
lingue (mista d'italiano, di provenzale e di latino); il dugentista
Monte Andrea usd spesso nelle sue canzoni 'accento avanzato o
ritratto in grazia della rima, le rime spezzate o composte, le rime
equivoche; di Fazio degli Uberti ¢i son giunte canzoni in versi tutti
sdruceioli; ece.

(%) Asprezza di rime egli ha nella canzone che appunto comincia
« Cosf nel mio parlar voglio esser aspro»; ma con quella mischianza
d’aspro e di lene, ond’egli stimava acqnistasse nitore 1'alto stile della
canzone. Parimente, la stessa rima vediamo pit e pitt volte ripercossa
nella sua canz. Amor, fu vedi ben che questa donna ; ma egli ha vo-
luto far cosa nuova ed intentata in urte (cfr. De vulg. elog., I, xiij, 8)
togliendo dalla canzone-sestina — di eni diremo — Vartifizio del ripe-
tere in tutte le stanze i medesimi bissillabi finali, ¢ disponendo in
ciascuna le rime secondo lo schema

ABA ., ACOA, ADD . AEE
N, — —— ——
piedi volte
In cid ebbe imitatore il trecentista Cino Rinuccini, che sul modello di

qnesta canzone ne compose due delle proprie,
() Oonv,, II, xij, 9, III, xv, 199 e 213, IV, xxx, 13,
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Egli soggiunge d’aver avuto di rado tale intenzions,
epperd d’averle dato sol poche volte I'assetto melodico
e ritmico delle altre stanze, proponendosi piuttosto di
aggiungere in essa, per adornamento della canzone,
qualche cosa d’estraneo al soggetto. Ma, nel fatto,
questa strofa finale si costrui generalmente — anche
dallo stesso Alighieri — analoga nel metro o alla coda
delle altre stanze o a parte della coda o alla stanza
intera ; e, poiché era usanza molto antica (?) ed osser-
-vata quasi sempre, che in codesta strofa l'autore si
rivolgesse alla sua canzone, apostrofandola, quasi per
congedarla, prevalse sulla denominazione di tornata
quella: di commiato (*). Eccone esempi:
1°. Commiato analogo alla coda:

Canzon, vattene dritto a quella donna
che m’ha ferito il core, e che m'invola
quello ond’io ho pit gola,

e dalle per lo cor d’una saetta;

ché bell’onor s'acquista in far vendetta ().

(Dante).

Fuggi 'l sereno e 'l verde,

non t'appressare ove sia riso o canto,
canzon mia, no, ma pianto ;

non fa per te di star fra gente allegra,
vedova, sconsolata, in vesta negra (4).

(Petrarca).

(*) Risaliva ai trovatori di Provenza, i quali pure accodavano
alle loro canzoni, col medesimo fine, una st o anche due.

(*) Anche nelle canzoni o canzonette a ballo era comunissimo,
fino ab antico, I'uso di rivolger la parola, in ultimo, alla canzone
stessa. Le ballate di ser Giovanni Fiorentino (sec. XIV) osservano
questa regola quasi tutte.

(®) Dalla canz. Qost nel mio parlar voglio esser aspro, Lo schema
della coda nelle stanze precedenti & 4ABbCO0.

(°) Dalla canz. Qhe debb'io far? che mi consigli, Amores Lo
sehema della coda nelle stanze precedenti & aBb((Q,
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2°, Commiato analogo a parte della coda:

O poverella mia (), come se' rozza!
credo che tel conoschi:
rimanti in questi boschi (%).
(Petrarca),

3% Commiato analogo all’ intera stanza:

Canzonetta gioiosa,

va' a la flor di Soria,

a quella o'ha in pregione lo mio core;
di’ a la piti amorosa,

che per sua cortesia

8l rimembri del suo servidore:

quelli che per suo amore va penando
mentre non faccio tutto il suo comando;
e priegalami per la sua bontate

che la mi degia tener lealtate (7).

(Federico IT).

Costituita a questo modo, la canzone distesa
ebbe nuove cure dal Petrarca (al cui nome si usa colle-
garla chiamandola «alla petrarchescas) e cultori cosi
in materia d’amore come di moralita (¥). Di pia, nel
secolo XV, con moltiplicato numero di stanze servi alla
deplorazione amorosa e alla maledizione, in disperate
altrettanto lunghe quanto bizzarre (°), e al racconto

(") Anche qui il P, s rivolge alla sua canzone.

(*) Lo schema della parte finale della coda nelle stanze prece-
denti & Abb.

(% Dalla canz. Oi lasso, non pensai ece. Lo schema delle stanze
precedenti & abB.abB.00. DD (v. sopra, p. 8l).

(4) Invece, cessd 1'uso, di cui s'era avuto qualche esempio nel
primo lo, della isolata di canzone (gibola o *cdbbola”,
corrispondente alle coblas esparsas dei Provenzali); tenendone luogo
oramai, trionfalmente, il sonetto, ch'era nn'entitd melodica o ritmica
costituita anch'esaa di piedi & di voite.

(* Una, di Felice Feliciano (Diis inferis maledictis), consta di
20 stanze; un'altra, di Bisanzio de Lupis (Bisstema), di 381 Inedite
1'uns o l'altra,
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storico particolareggiato, in poemetti veri e propri (1).
Ai tempi nostri il D'Annunzio ha largamente ripreso
questa forma della canzone solenne, riconducendola ai
nobili argomenti, di virth e d’armi, per cui Dante
P’avea reputata il metro pit degno (?). E se ne fa uso
sapiente anche nella Giostra e le Canzoni di Francesco
Pastonchi.,

§ 8. La canzone sestina. — Accanto alla canzonse
di stanze melodicamente e ritmicamente bipartite, si
ebbe in antico la canzone di stanze senza ripetuta mo-
dulazione e senza diesi; in ciascuna delle quali un
urico motivo musicale si svolgeva progressivamente
sino in fondo, e non v'eran rime, bensi parole finali ripe-
tute, con ordine mutato, nelle stanze seguenti. Questo
tipo, messo in onore da Arnaldo Daniello (trovatore
del secolo XTI, celebre per artifizi che sembravano un
portento), si disse canzone sestina, o semplicemente
sestina, perché le stanze eran sei (oltre la tornata)e di
sei versi ciascuna (%); come si dird piu tardi ferzina un
componimento congegnato in modo analogo, dove le
stanze e i versi di ciascuna stanza son tre (*). Quanto al
collegamento delle stanze, ch’é fondamentale in questa

() Per es,, in uno, inedito ed anonimo, che descrive la battaglia
vinta nel 1416 da Braccio Fortebracei contro i difensori di Perugia
(59 stanze di canzone).

(%) Prima di lui, gid il Carduccl, ne' Juvenilia e nei Levia gravia,
aveva usato per tali soggetti serie di stanze di canzone senza com-
miato (4 Enrico Pazzi, Alla memoria di D. 0., A Vittorio Emanuele,
Oangedo, In morte di Pietro Thouar, In morte di G. B. Nieeolini).

(%) Questa sestina, lirica, non va confusa con la sestina nar.
rativa, di due coppie d'endecasillabi a rime alterne chinse da una
s rima baciata (4B. AB. 00), della quale si ebbe qualche esempio
anche anticamente (consta di 67 stanze senarie un Contrasto del 1384
riferito da Gidino, d’argomento storico), e che fu usata, in luogo
dell'ottava, dal Casti (dnimali parlanti e Poema tartaro), dal Leopardi
(traduz. della Batracomiomachia), dal Ginsti (Lo stivale, L'amor pa-
cifico, La rassegnazione), dal Guadagnoli (Gosto e Mea, ecc.).

(*) Ce ne offre esempi, nel secolo XV, Antonio da Montaleine,
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forma. di canzone a stanze indivisibili ove le parole fi-
nali non trovano consonanza dentro i termini della
strofa, esso ¢ ottenuto mediante la cosiddetta ° retro-
gradazione a croce * (1); la quale (dacché la strofa senaria
ci richiama ad un originario terzetto di versi lunghi
con cesura al mezzo) si pud ﬁgurare a questo modo:

\/
/ N

Infatti, la seconda stanza ha lo schema FAEBDC’ )
analogamente le altre:

CFDABE | ECBFAD | DEACFB | BDFECA.

Nella tornata, ch’é sempre ternaria, soglion ricorrere
novamente tutte e soi le parole-desinenze (di regola
bissillabe): tre in fin di verso e tre mell’interno (2).
Ecco — ed & di Dante — uno di questi complicati ed
elaborati componimenti:

Al poco giorno ed al gran cerchio d’ombra
son giunto, lasso! ed al bianchir de’ colli,
quando si perde lo color nell’erba :

e 'l mio disio perd non cangia il verde,

sf & barbato nella dura pietra

che parla e sente come fosse donna.

(%) Per cid che vi si attnano simultaneamente, con questa refro-
gradatio oruciate, i due artifizi della crucifizio e della retrogradatio,
1a sestina, @'invenzione trovadorica, si ricongiunge alle tradizioni e
alle teorie ritmiche della poesia latina medievale.

(®) La norma vi & diversa da quella seguita nelle stanze: nella
tornata non- si procede in modo retrogrado a croce, bensi in modo
diretto, o diretto e a croce al tempo stesso.
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Similemente questa nuova donna
8i sta gelata come neve all'ombra,

che non la muove, se non come picira,
il dolce tempo che riscalda i colli,

© che 1i fa tornar di bianco in werde
perché li copre di floretti e d’erba.

Quand’ella ha in testa una ghirlanda d’erba,
trae de la mente nostra ogni altra donna ;
perché si mischia il crespo giallo e 'l verde
si bel, ch’Amor vi viene a stare all’ombra,
che m'ha serrato tra piccoli colli

- pit forte assai che la calcina pietra.

Le sue bellezze han pit virté che pietra
e 'l colpo suo non pud sanar per erba;
ch’io son fuggito per piani e per colli
per potere scampar da cotal donna,

ed al suo viso non mi pud far ombra
poggio né muro mai né fronda verde.

To I'ho veduta gid vestita a verde,

si fatta ch'ella avrebbe messo in pictra
T’amor ch’io porto pure () a la sua ombra:
ond’io ’ho chiesta in un bel prato d'erba,
innamorata com’anco (%) fu donna,

e chiuso intorno d’altissimi colli.

Ma ben ritorneranno i fiumi a’ colli
prima che questo lJegno molle e werde

8’ inflammi, come suol far bella donna,

di me, che mi torrei (}) dormir su pietra
tutto il mio tempo, e gir pascendo I'erba,
8ol per vedere de’ suoi panni I’ombra.

Quandunque i colli fanno piG nera ombra,

sotto il bel verde la giovane donna
li fa sparir come pictra sott'erba.

Otto sestine dettd il Petrarca cosi costruite (%), ed
ebbe anche in questo numerosi seguaci fino & tutto il

(') Soltanto.
(%) Forse da correggers in unca (* non mai’).

(®) Mi toglierei, m’assumerei.
() In un’altra (Mia benigna fortuna e 'l viver lieto), quasi non

gli paressero sufficienti sei stanze, arzigogold per dodici intorno alle
. stesse parole |
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secolo XVI, in talia e fuori (1). Ai tempi nostri la se-
stina fu rinnovata con rispettabili intendimenti d’arte:
m1ra.ndo a rendere, mediante lo speciale artificio che
n’s plopno, un riecheggiare o fluttuare continuato
di pensieri e sentimenti nell’animo dello secrittore.
Questo tentava in Francia, sin dal 1872, il conte De
Gramont (?) ; il medesimo si proposero fra noi il Car-
ducci e il D’Annunzio (3). Udiamo per un tratto il
primo, nella sua Notte di maggio :

Non mai seren di piti tranguilla notte
fu salutato da le vaghe stelle

in riva di correnti e lucid’onde;

© tremolava rorida sul verde,

rompendo I'ombre che scendean da’ colli,
T'antica, errante, solitaria luna.

Candida, vereconda, anstera luna,

che vapori e tepor per 1'alta notte
saliano a te dagli arborati colli!

Parea che in gara a le virginee stelle

si svegliasser le ninfe in mezzo il verde,
© un soave susurro era ne l'onde.

Non tale un navigar d’oblio per 'onde
ebbero amanti mai sotto la luna,

qual io disamorato (%) entro il bel verde:
ché solo ai buoni splender quella notte
pareami, e dagli avelli e da le stelle
spirti amici vagar vidi sui colli, ecc.

() In Francia, Pontus de Tyard (al_quale spetta un posto co-
spicuo nella storia del petrarchismo) pubblicd nel 1549, in un suo
Canzoniere, due sestine ove le parole finali rimano fra loro in ciascuna
stanza, pur mentre vi & osservata la solita legge quanto al collega-
mento delle stanze stesse.

(® 11 suo libro &' intitola Sextines, e lo precede un’Histoire de la
sextine dans les langues derivées du latin. I1 De Gramont non ignorava
il tentative di Pontus de Tyard, ed usa nelle sue sestine un arhﬁmo
molto somigliante.

(®) Una sestina, che comineia: « Qmmdo pitt ne’ profondi orti le
rose », fa parte dell’Isotteo,

(*) Che pure non ero innamorato.
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Seguono altre tre stanze; poi la tornata, che suona cost:

Quando la notte & fitta pia di stelle,
a me giova appo 'onde entro il bel verde
= mirar sai colli la sedente luna.

§ 4. La terza rima e il capitolo ternario. — Ben
pitt di questa strofa senaria, ebbe fortuna sin dal Tre-
cento nella nostra poesia d’arte la ternaria; ciod la
lerza rima, che negl’ inizi di quel secolo ebbe miraco-
loso divulgatore I’Alighieri. E una catena di terzine
ABA.BCB.CDC...XYX.YZY. Z; la quale, suggel-
lata da un immancabile verso di clausola, costituisce un
lernario o capitolo ternario, come vediamo intitolate
gid nel secolo XIV le liriche in questo metro, per di-
stinguerle dai capitoli quadernar %, serventesi tetra-
stici del tipo ABbC | CDAE | ece.

Anche la terza rima, nondimeno, ¢i richiama al ser-
ventese gradito al popolo ()); e precisaments a quella
forma di esso che sappiamo di gran lunga piu dif-
fusa: A44b | BBBec | ece. Se a qualche congegno stro-
fico preesistente vogliamo credere che Dante pensasse
nell'escogitare il metro della sua grande opera, dovet-
t'essere per l'appunto il serventese caudato semplice.
Poiché non solo aveva egli stesso composto serven-
tesi (%), non solo una costante tradizione ha poi sempre
raccostati il serventese e il ternario; ma il metro 444p |
BBBc | ecc. offriva gia in sé gli elementi essenziali
per quello del poema sacro; vale a dire il tripliee ri-
corso della rima, consueto fino dal pit alto medioevo
nell’innodia, e la concatenazione delle stanze mediante
la rima, unico collegamento possibile in opera di cosi
lunga lena. Il tre era il numero sacro ; © Dante, che

(*) Qualeuno tentd, invece, di collegarne 1la genesi a ritornelli

popolari; ma con vani sforzi, per quanto ingegnosi.
(M A suo luogo ricordammo quello sulle donne florentine, che

non ci & giunto,
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nelle sue tre «cantiche» (1), di trentatrd canti ciascuna
(oltre I'esordio), intese a descrivere le maraviglie effet-
tuate dalla Trinita, desiderava un metro che si syol-
gesse continuo per istrofe di tre versi, & dove ogni
rima fosse ripetuta tre volte. A tal uopo, mantenendo
di quella forma, propria in particolar modo della poesia
religiosa, didascalica e politica, la triplicitd della rima
e la concatenazione delle strofe, e conseguendo, col
rinunziare al collegamento per mezzo del versicolo,
anche la triplicitd del verso, egli fece rimare il secondo
verso di ciascun terzetto, anziché cogli altri due ri-
manti fra loro, col primo verso del terzetto successivo.
Ed ecco il canto, ecco il capitolo dell’estesa narrazione
o trattazione poetica :

La bocea sollevd dal fiero pasto
quel peccator, forbendola ai capelli
del capo ch’egli avea diretro guasto.

Poi comincid: — Tu vuoi ch’io rinnovelli
disperato delor che il cor mi preme
gid pur pensando, pria eh’io ne favelli,

Ma, se le mie parole esser den seme

che frutti infamia al traditor ch’io rodo,
parlare e lagrimar vedrai insieme.
. . . . - . - . . - . e . .
Ahi Genovesi, nomini diversi

d’ogni costume e pien d’ogni magagna,
perché non siete voi del mondo spersi?

! -Ché col peggiore spirto di Romagua
trovai di voi un tal che per sua opra
in anima in Cocito gia si bagna (%)
ed in corpo par vivo ancor di sopra.

L'esempio solenne di Dante indusse ad adotta.rg
questo metro quasi tutti coloro che, dal Trecento ai

() Questo nome fu dato alle tre -parti della Oomimedia dall’ Ali-
ghieri stesso (Purg., XXXTII, 140).
¢) Inf., XXXIII, 1-9 o 151-57.
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giorni nostri, composero poemi, pii 0 meno vasti, &
imitazione della Commedia: ad esempio, nel secolo XIV
il Boccaccio (4morosa visione), Fazio degli Uberti
(Dittamondo), Federico Frezzi (Quadriregio) ; nel XV
Matteo Palmieri (Citta di vita) ; nel XVI il Machia-
velli (4sino d'oro); nel XVIII il Varano (Visioni);
nel XIX Luigi Crisostomo Ferrucci (Scala di vita) (*).
E in terzine si scrissero, parimente, cronache, poemetti
e lamenti, durante quella gran fioritura di poesia sto-
rica e politica che si ebbe fra noi nell’uscente medicevo

(M) Fa eccezione Cecco d’Ascoli ; il quale nell’Acerba (poeD.m
fatto quasi a concorrenza col dantesco) si valse d’una strofa senaria
ch’é trasformazione della ternaria usata dall'Alighieri: ABA . OBO|
DED . FEF| ....ZZ (la coppia finale non si collega con cid che pre-
cede). Per saggio, leggasi cid che I'astrologo, parlando dall’alto al
basso, dice del capolavoro dantesco : .

Qui non si canta al modo de le rane,

qui non si canta al modo del poeta

che finge imaginando cose vane; ASEE IR
ma qui risplende e luce ogni natura

che a chi intende fa la mente lieta ;

qui non si sogna de la selva oscura,

Qui non vedo né Paolo né Francesca,
de li Manfredi non vedo Alberico

che di8 Ii amari frutti in la dolce esca;
di Mastin novo e vecchio da Verracchio
che fenno di Montagna qui non dico,
né de’ Franceschi lo sanguigno muecchio,

Non vedo il Conte che per ira ed asto
tien forte 1'arcivescovo Ruggero
prendendo del suo ceffo il fiero pasto;
non veggo qui a Dio squatrar le fiche!
Lasso le ciance, e torno su nel vero ;

le favole mi fur sempre nemiche.

El nostro fine 8 di vedere Osanna:
per nostra santa fede a lui si sale,
© senza fede 1'opera si danna.

Al santo regno de l'eterna pace
convenci di salir per le tre scale
ove 1'umana salute non tace,

accid ch'ijo veda con I'alme divine
el summo bene de 'eterno fine.
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' nel Rinascimento; in terzine le enumerazioni, o ras-
iegne, che i nostri trecentisti e quattrocentisti reputa-
rano ottimo ingrediente cosi della poesia encomiastica
:ome della giocosa, e delle quali i 77éonfi del Petrarca
sono il pit lodato saggio fatto con serietd e i Beoni
lel Magnifico il migliore fatto con intento di parodia;
in terzine il Pucci verseggiava nel Centilogquio (“cento
canti’) la cronaca del Villani, il Berlinghieri spiegava
la cosmografia di Tolomeo, Bastiano Foresi traduceva le
Georgiche, il Sommariva le satire di Giovenale, ecc. Ad
uso della gente di mezzana cultura, questa forma era
ancora in auge quando il Machiavelli se ne valse per
narrare « le italiche fatiche di dieci anni» (Decennale
Primo e Decennale Secondo).

Ed anche come componimento lirico per sé stante
il capitolo in terza rima fu molto usato, e s’adopra
tuttora. Nel Trecento ebbe soprattutto contenenza mo-
rale o politica; sul cader del Quattrocento fu anche
d’amore (!); poi, nella prima metd del secolo decimo-
sesto, s’affermé (specialmente per opera del Berni) nella
poesia burlesca, e ne rimase il metro peculiare per
tutto quel secolo e ne’ due successivi. Inoltre, la terza
rima servi per il sermone satirico (Antonio Vinei-
guerra ; sec. XV); per la satira e l'epistola sati-
rica di sapore oraziano o giovenalesco (Ariosto, Tan-
sillo, Menzini, Salvator Rosa, Alfieri; Leopardi) (2); per
l'egloga, dialogica o monologica, a somiglianza dei
bucolici greci e di Virgilio (Corinto del Magnifico, Ar-
cadia del Sannazzaro, ecc.) (3); per la disperata (*) e

(!) €10 in particolar modo presso i cosiddetti presecentisti (Ca-
riteo, Tebaldeo, Serafino dell’Aquila, ece.).

(*) Del Leopardi sono una satira regolare, vera e propria, i
Nuovi credenti.

(®) Nell’Arcadia, tuttavia, insieme con le terzine (piane o sdrme-
ciole) troviamo egloghe polimetre ovvero in foggia di canzone o di
sestina,

(*) Sono in terzine due disperate famose: Uerbero invoco e ’l suo
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per 'epistola d’amore, di gran moda tra la fine del
secolo XV e i primi decenni del XVI (7); per l'elegia,
pure d'argomento amoroso, con una vena di tristezza
o di rimpianto, della quale gli esempi migliori sono
dell’Ariosto e di Bernardo Tasso in antico; moderna-
mente del Foscolo (Le rimembranze), del Leopardi
(Primo -amore) e del Carducei (Idillio maremmano).
Infine, cantiche in terza rima dettava il Monti, che
nella. Bassvilliana, nella Mascheroniana, ecc., dieds &
questo metro, sgualcito dall’uso, una vita novella (2); e
ternari (°), o brevi serie di terzetti suggellate dal
verso di clausola (), nonché terzine di settenari(®) ed
altre da abbinare in istrofe senarie (%), dobbiamo al Pa-

crudo latrare d’Antonio da Bacchereto (prima meta del secolo XV) e
La nuda terra s’ha gid messo il manto del Pistoia (del 1497, in per-
sona di Lodovico il Moro, «disperato » per la morte della sposa gio-
vanissima, Beatrice d’Este). Ma v. sopra, p. 87 (e si hanno anche
disperate polimetre o in quadernari). %

(!) Le epistole d’amore erano per lo piti lamenti d’innamorati
(donne od uomini) secondo 1'esempio delle Eroidi, famose epistole di
Ovidio.
(®) 11 nome di cantica (v. sopra, p. 93) qui & dato a poemetti
che han comune con la Oommedia il metro e Ia forma di visione: in
seguito si chiameranno cosi anche componimenti che le si accostano.
soltanto nell’immaginoso, nel leggendario. Tali le cantiche del Pellico,
in versi sciolti.

(%) Z7 bolide (ne’ Canti di Oastelvecchio); La quercia @ Hawar-

den, Bismarck, Lo favola del disarmo, Al dio Termine (unelle Qdi e
innt). ]
(Y) Alexandros, Tiberio, La buona novella (ne’ Poemi conviviali);
Nel carcere di Ginevra, Il negro di Saint-Pierre, Andrée, Inno seco-
tare @ Mazzini (nelle Odi e inni); parecchie favole, originali o tra-
dotte (nelle Traduzioni e riduzioni).

(°) Come in Alba festiva :

Che-hanno le campane,
che squillano vicine,

che ronzano lontane$

# un inno senza fine, ece.

() A somiglianza di quelle dell’ Acerba vedi 17 gio dei ti, ;
Tra San Mauro e Savignane, ecc.). - et de i
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scoli; il quale in terza rima ha scritto anche quasi tutti
i suoi Poemetti (1). 1 3

Piace chiudere questo paragrafo mentovando le
Rapsodie garibaldine del Marradi, che in terza rima
cantano epicamente le imprese dell’Eroe, e riportando il
ternario augurale di Giosue Carducci Per il monumento
di Dante a Trento:

Subito scosso de le membra sue
lo spirito vold : sovr’esso il mare,
oltre la terra, al sacro moute fue.

A traverso il baglior crepuscolare
vide, o gli parve di veder, la porta
di-San Pietro nel monte vaneggiare.

— Aprite | disse. Coscienza porta
il mio volere, e tra i superbi io vegno,
benché la stanza mia qui sard corta,

E passerd nel benedetto regno
& riveder le note forme sante,
ché Dio e il canto mio me ne fa degno. —

Voce da l'alto gli rispose: — Dante,
¢id che vedesti fu e non &: vanio
con la tua vision, mondo raggiante

ne gl'inni umani de la vostra Clio:
dal profondo universe unico regna
e solitario sopra i fati Dio.

() Fa eccezione, tra essi, soltanto Pietole (endecasillabi sciolti
dalla rima); gli altri, o sono in gruppi di tre o pit terzine (qualche
volta anche di duse, col solito verso di chiusa, come I jilugelli o Il
cieco), o comprendono parecchi di tali gruppi (ad es., Gli emigranti
nella Luna, che si dividono in sei canti), o formano un capitolo unico
(L’aquilone, Zi' Meo, I prigioniero, ece.), 0 sono ampie serie di capi-
toli, divisi o indivisi (La sementa, L’accestire, La fiorita). In Gog e
Magog (ne' Poemi conviviali) si frammettono gruppi di tre terzine
comuni a gruppi di tre terzine rimate variamente, tutti, salvo 1'ul-
timo, senza il verso di clausola; nell'Ultima passeggiata, in Finestra
illuminata e nel Cuore del cipresso (in Myricae) si SUSseguono gruppi
di duoe terzine ABA . UB( chiusi da un quartetto DEDE (che si pud
gnche riguardare come un terzetto con verso di clausola). Questo stesso
metro, ma in novenari anziché in endecasillabi, hanno I7 bacio del
morto, La notte dei morti, I due cugini, Placido (in Myricae),

Frayiyi, Versi e metri italiani — T
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Italia Dio in tua balia consegna,
si che tu vegli spirito su lei
mentre perfezion di tempi vegna.

Va, batti, caccia tutti falsi dai,
5 fin ch’egli seco ti richiami in alto
& ¢id che novo paradiso crei. —

Cosi di tempi e genti in vario assalto
Dante si spazia da ben cinquecento
anni de 1’Alpi sul tremendo spalto.

Ed or 8’8 fermo, e par ch’aspetti, a Trento ().

(*) Simile a questo, anche un altro ternario si legge nelle Ril
e ritmi del Carducei: le Esegquie della guida E. R.



CAPITOLO VII
I metri dal Secento ad oggi

§ 1. T.a canzone o canzonetta de’ secentisti, — § 2. L'ode pariniana’
e I'inno. — § 3. La saffica rimata. — § 4. La canzone a strofe
libere e il verso sciolto — § 5. Coppie monorime e versi mar-
telliani, — § 6. II polimetro, il ditirambo, i versi liberi,

§ 1. La canzone o canzonetta de’ secendisit, —
Nel secolo XVIT le forme usate per la lirica si scosta-
rono dalla tradizione, rispondendo a nuove necessiti
artistiche; e la principale, la canzone, conformandosi a
quelle del Ronsard e degli altri dell’acclamatissima
Pléiade francese, si contentd per lo pit, dimesso l'ar-
tificio della stanza bipartita, d’una strofa tetrastica
ABA4B o ABBA. Gabriello Chiabrera e Fulyio Testi
coltivarono questa forma di canzone, e del secondo &
famosa quella che principia:

Carlo, quel generoso invitto core,

da cui spera soccorso Ttalia oppressa,

a che bada? a che tarda? a che Dit cessa ?
nostre perdite son le tue dimore, ecc.

Al Chiabrera dobbiamo, inoltre, canzoni in stanze di
sei versi miste d’endecasillabi e settenari (metro gia
usato, nel secolo precedente, da Bernardo Tasso) ch’egli
intitold canzonelte; e anche queste sono bene spesso
di soggetto nobile, secondo Pesempio del Ronsard, il
quale anche per tesser lodi di personaggi quale il duca
d’Orléans usava strofe come questa:

Charles, tu portes le nom
de renom
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du prince qui fat mon maitre :
de Charles, en qui les Dieux
tout leur misux =

pour chef-d’ceuvre firent naitre.

Ma per I'alta poesia il Chiabrera, preceduto pure
in ci6 dal corifeo della Plé/ade nonché da cinquecen-
tisti italiani (1), usd in modo speciale la canzone pin-
darica costituita da stanze ripartite in strofe, anti-
strofe ed epddo a somiglianza delle odi di Pindaro e
dei cori delle tragedie greche (2); laddove nelle canzo-

. nette imitd Anacreonte o, per dir meglio, le odicine
attribuite al vecchio di Teo nell’edizione parigina
del 1554. E dell'anacreontica il metro ronsardiano or
accennato, con altri affini, divenne per suo mezzo pe-
culiare: :

Se Dbel rio, se. bell’auretta

tra Verbetta y

sul mattin mormorando erra,

se di fiori un praticello

si fa bello,
noi diciam: ride la terra, ecc. (Y.

Tuttavia, cid che sopra abbiam detto spiega com’esso
modernamente potesse venir ripreso per soggetti tut-

(%) Giovan Giorgio Trissino, Luigi Alamanni, Antonio Min
turno, ecc. ~
() A questi nomi greci 1'Alamanni, ne’ suoi inni a Francesco I,
re di Francia, in versi quasi tutti settenari, avea voluto sostituire,
italianamente, 1 nomi di ballata, controballata e Stanza ; il Minturno,
nelle sue canzoni all'imperatore Carlo V vittorioso in Africa, quelli
di volta, rivolla e stanza. La strofe e T'antistrofe avevano struttura
uguale; l'epodo era pia breve. 3
() Ronsard avea cominciato cosf una suad « chanson » molto
lunga:
Quand ce beau printemps je voi,
J'apercoi
rajeunir la terre et l'onde,
et me semble gque le jour
ot 1I'Amour
Comme enfans naissent au monde,
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t’altro che anacreontici, nell’esordio e nell’epilogo delle-
Rime nuove del Carducei; nei quali il poeta dichiara
i suoi intenti d’arte, o rendendo omaggio alla rima:

Ave, o bella imperatrice;
o felice

del latin metroe reina!
Un ribelle ti salata
combattuta,

© a te libero s’inchina.

Cura e onor de’ padri miei,

tu mi sei

come lor sacra e diletta.

Ave, o rima, e dammi uu fiore
per 1’amore,

e per 1'odio una saetta! (%)

o definendo l'ufficio del poeta:

11 poeta & un grande artiere,

che al mestiere

fece i muscoli d'agciaio :

capo ha fier, collo robusto,

nudo il busto,

duro il braccio, e I'ocehio gaio (%),

Cosi pure, 1'uso della strofa tetrastica d’endecasillabi
nelle canzoni del Chiabrera e del Testi, continuato
durante i secoli successivi, vale a renderci ragione della
struttura di poesie moderne d’argomento nobile, o psi-
cologicamente profonde, come il Canto dell’amore, Da-
vanti San Guido, Era un giorno di festa, dello stesso
Carducei (). :

§ 2. L’ode pariniana e Uinno. — Dalla canzone
nella forma che le fu data nel Secento, non differisce

(*) Alla rima (com.: « Ave, o rima! Con bell'arte »). Del resto,
questo metro, derivandolo dal Ronsard, gid aveva usato per lo stesso
soggetto il Sainte-Beuve, non ignoto al Carducei.

(®) Oongedo (com.: « Il poeta, o vulgo sciocco »).

(® In queste poesie le strofe tetrastiche sovente son collegate a
due a due, o a tre a tre, da versi tronchi,
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sostanzialmente 1'ode quale, sull’esempio di Pindaroe
d’Orazio, o anche delle anacreontiche, fu usata in quel
secolo e nei successivi. Gia nel Ronsard la «chanson»
aveva assunto codesto nome ne’ cinque libri di Odes
ch’egli ci ha lasciati: e il nome stesso prevalse fra noi
sull'altro di canzone o canzonetta, specialmente dopo
la pubblicazione delle odi pariniane, Si convenne di de-
finir cosi il componimento lirico formato d’uguali strofe
di versi brevi variamente architettate. E il metro della
canzonetta cara agli Arcadi e galantemente atteggiata
dal Metastasio, da Paolo Rolli, da tutti in genere i
poeti erotici del secolo XVIII, diventd con Giuseppe
Parini il metro preferito dalla poesia morale e civile.

Nelle Odi pariniane prevale il settenario, piano
e sdrucciolo, spesso con inserzione d’endecasillabi (%).
La Salubrita dell'aria, I’ Educazione, il Bisogno sono in
istrofe tutte di settenari piani, e lo schema vi & ancora
quello cosi frequente nelle odi o canzoni del Ronsard e
de’ suoi imitatori italiani: ab.ab.cc. Ma ecco, nell’ode
Sul vestire alla ghigliottina, la strofa di quattro sette-
narl piani e sdruccioli alternamente :

Perché al bel petto e all'omero,
con siibita vicenda,

perché, mia Silvia ingenua,
togli I’indica benda?

Ecco, nella Cadufa, la quartina di tre settenari e un
~ endecasillabo :

Quando Orion dal cielo
declinando imperversa,
e pioggia e nevi e gelo
sopra la terra ottenebrata versa (2);‘

e, nella Vita rustica, la quartina doppia (abab . cded)
di settenari piani e sdruccioli nella prima parte, pixmi

(:) Ve ne sono, tuttavia, anche in ottonari; peres Y Tinpostiire
() Endecasillabi s'innestano ai settenari anche g, D i
-{aBbad). uella Tempesta
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e tronchi nella seconda :

Perché turbarmi 'anima,

o d’oro e d’onor brame,

se del mio viver Atropo
presso & a tronecar lo stame?
E gid per me si piega

sul remo il nocchier brun
cola donde si niega

che pit ritorni alcun?

Questa duplicitd, o geminazione, nel Parini si estende
talvolta anche a due strofe di séguito: nel Pericolo la
rima del tronco finale collega serie di cinque settenari ;
nel Messaggio all'inclita Nice e nel Dono, serie di cinque
settenari chiuse da un endecasillabo. Inoltre, alcune odi
pariniane (') s'accostano per la struttura alla canzone
non pid vineolata dalle leggi metriche d’una volta ma
pur sempre ampia e complessa, recata in onore da Vin-
cenzo da Filicaia nel celebrare la liberazione di Vienna
dall’assedio dei Turchi.

L’ode, che gia prima dell’autore del Giorno aveva
avuto cultori di grido (il Menzini, fra gli altri), dopo
di lui divent, nella gran varietd de’ suoi tipi strofici,
una delle forme piti in uso presso i lirici nostri. E una
lunga ode, in strofette tetrastiche di settenari alterna-
mente sdruccioli e piani, la Prosopopea di Pericle del
Monti; e dello stesso autore son celebri le odi Al signor
di Mongolfier e Per la liberazione d’Italia (<« Bella Italia
amate sponde»), del Foscolo, quelle 4 Luigia Pallavi-
cint e Allamica risanata (*). Cosi pure, sono metrica-

(') L'innesto del vaiuolo, 1a Laurea, la Gratitudine e qualche altra. :
(%) Sono in strofe senarie, pressappoco ugnali in tutte e due:

Qual dagli antri marini

D'astro pid caro a Venere

co’ rugiadosi crini

fra le fuggenti tenebre

appare, e il suo viaggio

orna col lume, dell’eterno raggio,

Nella prima, & settenario anche il verso finale,
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mente odi gl'Inni sacri del Manzoni (Y); fra i quali il
Natale, la Resurrezione e la Pentecoste in strofe d'ot-
tonari, ovvero di settenari, alternamente sdrucecioli e
piani, allacciate a due a due dalla rima del tronco

finale:

Spira de’ nostri bamboli
nell’ ineffabil riso ;
spargi la casta porpora
alle donzelle in viso ;
manda alle ascose vergini
le pure gioie ascose;

= consacra delle spose
il verecondo amor;

tempra de' baldi giovani
il confidents ingegno;
reggi il viril proposito
ad infallibil segno;
adorna la canizie

di liete voglie sante;
brilla nel gnardo errante
di chi sperando muor.

(La Pentecoste) (%),

E un’ode il Cingue maggio, anch’esso con strofe gemi-
nale di sei settenari, sdruccioli in sede dispari e tronchi
in fine (®)} odi sono la Conchiglia fossile dello Za-
‘nella (%), il Canto &¥yea del Prati (%). L’Incantesimo,
di quest'ultimo, consta di strofe pentastiche di sette-

(") La Passione, in decasillabi, ha lo schema abachdde (tronchi
il 4° verso e 1'8%; il Nome di Marig accoda un seftenario a tre en-
decasillabi (4BAb).

(*) Metri affini a questi aveva gid usati per la poesia religiosa,
d doli dalla tta atteggiatasi ad ode, il settecentista
Agostino Paradisi. ¢

(*) Invece, Marzo 1821 & in decasillabi, rimati ABBQOADDO (tron
chi il v. 4% & 1'89), =

(*) Strofe di sette senari: a rima alterna i primi quatt, i
i due ultimi, sdrucciolo il quinto. p g

(*) Lo schema di guesto canto, inserito nell’ .
(tutti settonar piani), : Toede bl
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nari sempre sdruccioli nella quarta sede, chiusi da un
rimalmezzo : :

Si piceiolo mi fei =

per arte della maga,

che in veritd potrei

nuotar sovra diafane

ale di scarabei per 1'aura vaga;

I"inno 4 Satana del Carducei si compone di strofette
tetrastiche di quinari alternamente sdruccioli e piani:
Salate, o Satana,
o ribellione,

o forza vindice
de la ragione! (Y

Nel qual proposito convien osservare, che I’inno non
differisce dall’ode se non per la materia o per I’into.
nazione (*): quello del Mameli procede per istrofe di
senari, tramezzate dal ritornello

Stringiamei a coorte,

siam pronti alla morte,

Italia chiamo.
E non differiscono dall’ode i cori delle tragedie manzo-
niane (*); e hanno schemi d'ode, o di canzonetta, molte
satire del Giusti (4).

() ¥ il metro anche della lunga satira del Ginsti che &’intitola
Il ballo.

() Ad es., I'inno del Monti cantato a Milano nel teatro dellx
Scala il 21 gennaio 1799, per I'anniversario del supplizio di Luigi XVI
(«I1 tiranno & caduto. Sorgete»), & in strofe tetrastiche di decasillahi
col troneco in fine.

(%) Quello del Oonte di Oarmagnola & in decasillabi rimati
ABACOBDDO (tronchiil v. 4%e 1'8%; dei due dell'Adelchi, il primo &
in senari doppi rimati AA0DDQ (tronchi il 3° e il 69, il secondo in
settenari sdruceioli e piani (tronco il 6° che rima coll'ultimo delln
strofa seguente). § -

() Il Brindisi di Girellg 3 in strofe di dodici guinari ciascuna, -
piani e sdruccioli, con ritornello; 1"Apologia del lotto in strofe d’otto
senari tutti piani; Per il primo congresso dei dotii, gli Umanitari, 1a
Repubblica hanno il metro dello Stabat mater (una coppia d’ottenarf
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§ 8. La suffica rimata. — Nella poesia contewnpo-
ranea, in ispecie nel Carducci, nel Pascoli e nel D'An-
nunzio, l'ode sfoggia i piti svariati congegni ritmici.
Accanto alla strofa tetrastica d’endecasillabi e sette-
nari (4bA4b), che riproduce l’abbinamento del verso
lungo col breve, caratteristico dell’epodo dei Latini (Y),
ne’ Giambi ed epodi carducciani trovi quelle d’ende-
casillabi alternamente piani e tronchi (%), di senari
doppi (*) pure col tronco nella seconda sede e nella
quarta (*), di settenari ripartiti in due tetrastici che
‘il verso tronco allaccia a questo modo:

Ogni anno allor che lugubre
T'ora de la sconfitta
di Mentana su’ mem&ri
colli volando va,
i coHi e i pian trasalgono,
e fieramente dritta
sui nomentani tumuli
la morta schiera sta (%) ;

monorimi seguita da un senario sdrucciolo); la Ohiocciola consta di
strofe di dieci quinari, piani e sdruccioli, con ritornello; ls Memorie
di Pisa hanno, senza ritornello, questo stesso metro; nel Mementomo
riappare il ritornello, accodato a strofe d’'ofto quinari; I’Awviso per
un 7° congresso ecc. & in quartetti di settenari alternamente sdrue-
cioli e piani; la Terra dei morti e il Re travicello sono in strofe di otto
settenari tutti piani; ecc. A valersi anche di metri resi popolari dai
canti della Chiesa il Giusti poté essere incoraggiato dall’esempio™di
Giovanni Giraud, che li aveva usati nelle sue satire,

(") Per Edoardo Oorazzini, In morte di Gio. Qairoli, Per Monti
e Tognetii, A certi censori, Per Vincenzo Caldesi, Io triumphe! Oanto
dell’Ttalia che va in Oampidoglio, A un heiniano d’Italia, 4 propo-
sito del processo Fadda, Intermezzo.

(%) Agli amici della Valle Tiverina, La Oonsulta Araldica, Nostri
© santi e nostri morti, Per il LXXVII anniversario della proclamaz, della
Repubblica Francese, Versaglia,

(% E il verso del coro manzoniano Dagli atrii muscosi, dai fori
cadenti (v. sopra, p. 105, n. 8).

(Y Meminisse horret, Feste ed oblii (con rima interna ne’ vy, pari),

(%) Per il V anniversario di Mentana.
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infine, la strofa d’ottonari, o d’ottonari doppi che ri-
mano a due a due (!). Ed anche la canzonetta del pit
semplice tipo romsardiano o chiabreresco, ababee (3),
riappare in questa silloge poetica del Carduceci ; uni-
tamente all'ode saffica in rima (3), chlegli usd. pur in
altre sue raccolte. ;

La saffica rimata avea fatto la sua prima appari-
zione presso i rimatori napoletani del Quattrocento.-
Poi se n’era-avuto qualche esempio d’Angelo Di Co-
stanzo, del Campanella, del Marino; ne avea pubbli-
cate trenta, nel 1687, Antonio Giordani; s’eran valsi
di questa forma Paolo Rolli e il Parini; le avea con-
cesso onorata ospitalita, tra le sue odi all’oraziana,
Giovanni Fantoni. Tre endecasillabi e . un quinario
(schema metr.: ABAD e ABBa); tale ’assetto costante
della strofa saffica. Esempio del primo schema, 1’ode
pariniana Alla Musa:

Te il mercadante che con ciglio asciutto
fugge i figli e la moglie ovungque il chiama
dura avarizia nel remoto flutto,

Musa, non ama, ecc.;

esempio del secondo, ne’ Juvenilia del Carducci, I’ode
A Diana Trivia:

Tu cui reina il eieco Evebo tiene

e Arcadia in terra cacciatrice t'ama,

ma in ciel de 1'Ore il biondo stnol i chiama
bella Selene (%). >

(') Come nella Sacra di Enrico V: « Quando cadono. le £oglie:
quando emigrano gli augelli | e fiorite a’ cimiteri son lo pietre degli
avelli », ecc. D'ottonari sempliei (sdruecioli il 2° e il 59, tronchi il 3° ed
il 6°%) sono le strofe esastiche delle Nozze del mare.

(%) Per le nozze di Oesare Parenzo.

(®) Nel vigesimo anniversario dell’S agosto 1848. =

(*) Tale & lo schema anche di due satire del Giusti: Una levata
di cappello involontaria e Origine degli scherzi; I'altro ordine di rime
ha quella A Leopoldo II.
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Le prove forse migliori la saffica rimata ha fatt
modernamente, nella seconda delle Primavere ellenicl
del Carducci e in quelle odicine che a Giovanni Pascoli
nelle Myricae, piacque raggruppare sotto il titolo Al
beri e fiori. Tra queste, Il Ditlamo suona cosi:

Dittamo nato all’'umile finestra
donde pel Corpusdomini sorrisi
alla soave tra flor di ginestra
e fiordalisi

processione, io so di te, che immensa
virti possiedi ne’ chiomanti capi,
cespo lanoso ed olezzante, mensa
ricoa dell’api.

Te, con la freccia tremolante al dosso,
cerca nei monti il daino selvaggio,
farmaco certo; di lui segue un rosso
rigo il viaggio.

Dittamo blando per la mia ferita,

Tavete, o balze degli aerei monti,

dove nell’alto piange la romita

culla dei fontif =

Bianche ai dirapi pendono le capre,
l'aquila passa nera e solitaria;
sibila l'erba inaridita; s'apre,
sotto i pié, I'aria. :
§ 4. La canzone a strofe libere ¢ il verso sciolto, —
~ Llole, svoltasi lentamente dalla stanza della *canzone
alla petrarchesca’, non impedi a questa di tramutarsi
— attraverso a’ nuovi congegni strofici del Filicaia,
ai periodi metrici disuguali escogitati da Tommaso
Crudeli per trapiantar fra noi il pindarismo inglese
del Cowley e del Dryden, alle stanze libere architet-
tate da Alessandro Guidi con molta pretesa d’origi
nalith e di grandezza () — in qualche cosa di adatto

(") Nelle canzoni del Guidi le stanze sono indipendenti, variando
dall’una all’altra il numero e la disposizione dei versi e delle rime,
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all’espressione d’un pensiero altamente poetico: il eanto
leopardiano.

Mentre, sul finir del secolo XVIII e ne’ primi
del XIX, scrittori come I’ Alfieri, il Monti, il Foscolo
e il Manzoni tornavano alla canzone secondo la foggia
antica per soggetti politici importanti, quali il Con-
gresso d’Udine o il Proclama di Rimini; Giacomo Leo-
pardi, moyvendo dalla canzone regolare, nelle sue prime
poesie, di soggetto storico o civils, serbava per ciascuna
stanza lo stesso numero di versi, ma il genere di questi
e talvolta l'ordine delle rime mutava (come bene os-
serva il Carducei) alternativamente da stanza a stanza
di settenari in endecasillabi e d’una in altra rispon-
denza, limitando le rime ad alcune sedi fisse o confi-
nandole nella chiusa (!). Poi, nelle poesie idilliche o
elegiache (per es., nel canto 4 Silvia), volle fare un
passo piu innanzi su questa strada; e delle fayvole pa-
storali del Tasso e del Guarini, ch’egli ammirava, esem-
plo la verseggiatura « puramente ricca, elegantemente
discorsiva », che gli si prestd molto bene «alle mera-
viglie dei secondi idilli e alle meditazioni profonde e
terribili del Pastore errante, del Pensiero dominante,
della Ginestra» (%).

Alle strofe libere dei canti leopardiani ebbe poi
I'occhio, ne’ suoi, Aleardo Aleardi; ma piti ancora lo
attrasse il carme in versi sciolti, del quale Ugo Foscolo
aveva offerto nei Sepolecri un insuperabile modello.
L’endecasillabo sciolto (come suona quest’appellativo)
& libero dal legame della rima; non va esente tuttavia
da un legame armonico de’ versi che vi si susseguono
logicamente concatenati. Senza quest’armonia, che ri-

(® Sono canzoni a strofe libere, di questo tipo, anche Bruto mi-
nore, Alla Primavera, I'Ultimo canto di Safo, Alla sua donna.

(%) Si noti, che alcuni canti leopardiani constano d’una sola
strofa, liberamente architettata (Frammenti dal greco di Simonide,
Qoro dei morti nello studio di Federico Ruysch, Scherzo, A se stesso).
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sulta dalla varietd degli accenti ritmici e delle pose
nonché dai nessi tra un verso e l'altro (gli enjambe-
ments de’ Francesi), gli endecasillabi sciolti si susse-
guirebbero isocroni, noiosamente, Giangiorgio Trissino
nel suo poemsa epico, I'Italia liberata dai Goti, e nella
sua tragedia, Sofonisba, cadde in questo difetto (1). Ma
in pit d’una delle tragedie e delle epopee del secolo X VI
e, molto meglio, nell’Eneide volgarizzata da Annibal
Caro lo sciolto acquistd varietd ' felicemente armoniosa;
pregio ch’é in sommo grado nel Giéorno del Parini e
si ammira anche nella versione dell'Zl{ade e in alcuni
carmi o poemetti del Monti (Sermone sulla mitologia,
Feroniade, Promeleo), nelle Grazie del Foscolo, nel-
I'Urania del Manzoni. Usato con particolari accorgi-
menti, fonici soprattutto, dall’ Alfieri, lo sciolto rimase
dopo di lmi il metro consueto della tragedia, quale
era stato, del resto, anche prima; e fu adottato pure
dal dramma. storico modernamente instaurato dal Cossa.
Inoltre, seguitarono a valersene — dopo il Caro — i
traduttori di poemi classici o stranieri (%); e sono
quasi tutti in verso sciolto — dalle Apé del Rucellai
all’Invito a Lesbia Cidonia del Mascheroni e alla Pa-
storézia dell’Arici — i poemi o poemetti di soggetto

(%) Si osservi, tuttavia, che nella Sofonisba agli sciolti si fram-
mettono strofe liriche derivanti dalla canzone regolare. Questa tra-
gedia, come altre successive del Cinquecento, si divide in prologo,
parodos del coro, tre episodi, tramezzati da stasima o ‘canti corali %
ed esodo; e al coro il Trissino da, nna volta, la ballate, il Rucellai
persino la sestina! Anche nelle nostre favole pastorali, come 1' Aminta
e il Pastor fido, 1'endecasillabo sciolto, che pure vi prevale, cede il
Inogo qua e 13 a settenari con rime e, nei cori, a strofe liriche. Nel-
I"Aminta questi cori sussegnono ad ogni atto, e il primo & una can-
zone d'agili stanze di tipo regolare, gli altri sono costituiti per lo pitt
da una sola stanza, irregolare.

(%) 11 Marchetti per Lucrezio, il Cesarotti per Ossian, il Pinde-
monte e il Maspero per I'Odissea, Andrea Maffei per il Milfon, il
Cereseto per il Klopstock, ecc.
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didascalico (1); in isciolti parecchi de’ pitt famosi canti
del Leopardi (2) e le sei commedie alfieriane.

Quanto all’origine di questo metro, non bisogna
dimenticare che serie di versi senza rima, prevalente-
mente endecasillabi, s’eran gia avute nel Dugento: il
Mare amoroso (attribuito, con- poca verosimiglianza, a
Brunetto Latini) sciorina in tal metro un repertorio
delle similitudini ch’eran di moda presso i liriei di
quell’etd. Sennonch, il Trissino, usando con regolarita
perfetta 'endecasillabo sciolto, ebbe 'occhio solamente
a’ modelli dell’antichita classica: egli intese d’acco-
starsi al trimetro giambico acatalettico (3) del
teatro greco e latino. Siffatto ritmo, peraltro, non cor-
risponde propriamente all’endecasillabo piano (%), bensi
all’endecasillabo sdrucciolo. Ed anche questo verso
fu usato. Lo adottd I’Ariosto volendo imitare nelle
sue commedie il metro del teatro plautino e terenziano;
se ne servi il Monti per il Canto d’Apollo nel Prometeo;
in esso piacque al Carducei di riprodurre, nel suo Canto
di marzo, gli accenti-e le pause del trimetro giambico
dei Latini.

(M) La Ooltivazione dell’Alamanni, la Nautica del Baldi, la Ool-
tivasione del riso dello Spolverini, il Femia sentenziato del Martelli, ece.
Fanno eccezione la Balia e il Podere di Luigi Tansillo, che, in terza
rima, tengono dell'epistola al modo oraziano.

(*) L'infinito, Il sogno, Le ricordanze, Oonsalvo, Aspasia, La
sera del di di festa, La vita solitaria, Allg luna, Inno ai Patriarchsi,
Palinodta, Al conte Carlo Pepoli.

(%) Tre coppie compinte di giambi.

(¥) A cid pose mente, nel secolo stesso, Alessandro Pazzi de’ Me-
dici; e per riprodurre il trimetro giambico dei Latini, ne’ suoi rifa-
cimenti d'antiche tragedie e mella -Didone in Oartagine adottd un
dodecasillabo senz'accenti fissi, che non meritava d’aver fortuna
e non l'ebbe. Né Vebbe il verso con cui T"Alamanni, nella Flora, ten-
tava di riprodurre i giambici ottonars (in due luoghi anche i senard)
della commedia latina. E la stessa sorte toced, nell’epica, al verso di
tredici sillabe escogitato da Francesco Patrizio (sec. XVI) per il
sno Eridano, nonché al verso di diciotto sillabe (settenario ed
endecasillabo uniti) usato dal Baldi nel Diluvio universale,
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11 verso sciolto, al quale anche atteggiamenti epici
détte, a’ giorni nostri, Giovanni Marradi nel poemetto
Tito Speri, oggi pud dirsi aver cacciato di seggio
T'ottava, che sino al Tasso e a’ suoi imitatori dei se
coli XVII e XVIII avea tenuto il campo nella nostra
poesia, specialmente -narrativa. Di essa si ebbero an-
cora esempi: sul cader del Settecento 1'Efruria ven-
dicata dell’Alfieri; nel secolo scorso qualche solitario
tentativo d’epopea, alcune satire del Giusti (%), le no-
velle romantiche del Grossi, del Sestini, del Carcano;
inoltre, esperimenti lirici, anche ottimi, come Sinfonia
del bosco del Marradi. Ma I'ottava é ormai abbandonata
quasi interamente; laddove in endecasillabi sciolti ab-
biamo, fra le altre cose, tutti (salvo gli ultimi) i Poeme
conviviali del Pascoli, opera di poesia nobile ed alta.

§ 5. Coppie monorime e versi martelliani. — Ac-
canto alla serie degli endecasillabi sciolti un altro metro
vive e vige tuttora: la serie di coppie a rima baciata.
Ve n’hanno anche d’endecasillabi: in tal metro il Car-
ducci tradusse una ballata del Platen (I pellegrino da-
vanti a Sant Just), il Teza un canto popolare boemo
(I’Orfana); tal metro hanno molti distici del Fogazzaro

“ e una famosa poesia del Pascoli: Za cavalla storna. Ma
queste sono eccezioni. Quasi sempre le coppie monorime
constano di settenari doppi, detti alessandrini in Fran-
cia, martelliant in Ttalia, dal nome di Pier Jacopo Mar-
telli, che, nel secolo XVIIL, i derivd dal teatro d’oltralpe.
Il Martelli se ne valse per le sue tragedie; ma presso i
tragici non attecchirono: invece, ne fecero largo uso
i commediografi dal Goldoni in poi; nella seconda meta
del secolo XIX si scrissero in martelliani prologhi di
componimenti scenici in prosa, leggende, bozzetti e
proverbi: il Cantico dei Cantici del Cavallotti, Chi sa
tl giuoco non Uinsegni e Il peggio passo ¢ quello del-

(M) It sortilegio, Sant’ Ambrogio, Il « delenda Oartago », Istruzion
@ un emissario, Storia contemporanea,
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Vuscio di Ferdinando Martini, la Partita a scacchi e il
Trionfo d’amore del Giacosa. Il verso alessandrino
o martelliano fu inoltre usato dal Carducei, in strofe
tetrastiche di distici monorimi, per la ballata storica:

Sui campi di Marengo batte 1a luna; fésco

tra la Bormida e il Tanaro s’agita e mugge un boscos
un bosco d'alabarde, d’'uomini e di cavalli,

che fuggon d’Alessandria dai mal tentati valli,

D’alti fuochi Alessandria gid giti da 1’Appennino
illamina la fuga del Cesar ghibellino:

i fuochi de la Lega rispondon da Tortona,

e un canto di vittoria ne la pia notte suona, ecc. (3.

§ 6. It polimetro, il ditirambo, i versi libers. —
E ancor oggi & in uso il polimetro; ciod il componi-
mento lirico o satirico o epico o drammatico in metri
diversi che si susseguano o s’alternino. Polimetrici
sono molti componimenti narrativi, in ispecie ballate
o romanze (%), dei nostri Romantici, ad es. del Berchet,
del Grossi, del Prati; polimetriche parecchie delle pita
ampie satire del Giusti, come la Vestizione, la Scritta
e quel Gingillino in cui s’avvicendano ottave, sestine,
terzine, strofe d’endecasillabi e settenari, strofette di
quinari o senari od ottonari. Polimetri possiamo chia-
mare anche il Bardo della Seiva Nera del Monti, Le
nozze, Poeti di parte bianca e Cadore del Carducei, ii
Lucifero del Rapisardi, il Ciocco, il Sogno di Roseita
e qualche altra lunga poesia del Pascoli; infine, tra i
componimenti scenici, ’Orfeo del Poliziano, molte an-

(1) Sui campi di Marengo la notte del Sabato Santo 1175, Lo stessc
verso, a coppie monorime (tramezzate da settenari, ovvero da altri
martelliani, tronchi), occorre nell’ Avanti! Avanti!

(®) Queste ballate (da non confondere con le canzoni a ballo),
dette altrimenti romanze per ricordo de’ canti medievali epico-lirici
nelle lingue romanze, vennero a noi di Germania, dove tra la fine del
secolo XVIII e gl'inizi del XIX erano in fiore (celebri I'ZEleonora e
il Oacciatore feroce del Biirger, che il Berchet tradusse ricavandone
argomento per la Lettera iseria di Grisostomo),

FLAMINI, Versi ¢ metri italiani — 8
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tiche egloghe, le favole pastorali del Tasso, del Guari
e de’ loro predecessori e successori, i melodrammi |
Ottavio Rindceini in poi, compresi gli acclamatissir
del Metastasio, gli odierni libretés d’opera, tra i que
alcuni (del Romani, del Ghislanzoni, del Boito, ec
hanno pregio d’arte.

Affine al polimetro &, quanto alla strattura, il di
rambo (*). In questa foggia di componimento, peraltr
son pochi i periodi ritmici disposti con regolaritd «
simmetria. Quasi per riprodurre nell’incesso e nel suon
la bacchica esaltazione rispondente al soggetto -(loc
del vino o simili), il verso vi & inugualissimo. «In u
medesimo ditirambo — scrive uno studioso del Redi -
troverete quartine ottonarie, poi quadernari rimati
due a due, poi un quinario, poi endecasillabi tronch’,
piani e sdruccioli (ora liberamente rimati, ora disposti
in quartine, in sestine e in ottave), poi senari sdruc
cioli, poi... tutte le combinazioni immaginabili d
versi». Di regole vi & osservata questa sola: «che
al continuo saltar di palo in frasca corrisponda la mu-
tabile armonia imitativa dei versi, ora brevi, rapidi ¢

_ concitati, ora lunghi, lenti e solenni; a seconda dei pen-
sieri »; arte eufonica in cui Francesco Redi, nel Diti
rambo famoso, supero quanti lo avevano preceduto
non escluso quel gran maestro di verso che fu il Chia-

brera (?). :
Il ditirambo cosi costruito e volto al fine ora ac-

(1) Nel fatto, Giuseppe Giusti chiamd « ditirambo », nel titolo
stesse, quel suo Oongresso dei birri ch’s un polimetro ove si succe-
dono terzine, nna sestina di settenari, quartetti di quinari, ottonari
con rima al mezzo, quartetti di settenari, una strofa di senari e ottave.

(*) Al canto bacchico, insieme eol ditirambo, ei richiama anche-
I brindisi, che metricamente & un'ode con agili strofette, da leg
gere o recitare propinando. Notissimo quello del Monti che comincia:
«Amici, versiamo Di Bacco la spuma»; e fra i parecchi del Carducer.
ispecialmente osservabili il Brindisi @ aprile (suggellato in fine da tre
ottave) e il Brindisi funebre,
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cennato oggi non s'usa piti. Gabriele D’Annunzio nel
secondo volume delle Zaudi ha, quattro componimenti
che s’intitolano « ditirambi »; ma in essi, mirando a
rinnovare il ditirambo dei Greci (ch’era altra cosa),
egli non s'attiene alla struttura di quello del Redi.
La loro varietd ritmica va ricongiunta all’instaura-
zione, fatta di fresco anche in Italia, del verso libero;
vale a dire del verso che, senza numero fisso di sillabes, -
senza accenti in sede costante, vuol seguire ed asse-
condare i moti del pensiero, il vagare della fantasia,
le pulsazioni del sentimento.

Questo verso, vario nella misura ma con rime fre..
quenti e a volte con prevalenza d’un determinato ritmo
(di settenari, ad esempio, o di novenari), fu con di-
chiarati propositi messo in onore nella nostra lirica da
Domenico Gnoli, che il suo volumetto Fra terra ed
astri, pubblicato sotto il nome di Giulio Orsini, prin-
cipiava a questo modo: R

Giace anemica la Musa

sul giaciglio dei vecchi metri,
A noi, giovani! apriamo i vetri,
rinnoviamo l'aria chiusa ().

Gabriele D'Annunzio di questo verso fece uso sapiente,
conforme al senso musicale ch’egli possiede, proprio nel
volume delle Zaudi ora mentovato. Ecco un tratto della
canzone da lui compesta nel primo centenario della
nascita di Victor Hugo:

Nazione di Dante,

se I'anima tua non @& morta,
se il tuo braccio ancor vale,
Be ancor la tua voce risuona,
se t'arde nella memoria

favilla del romano orgoglio ;

0 custode del Libro immortale,

(') A Fra terra ed astri lo Gnoli fece poi seguire Jacovella, ove
predominany le strofe libere,
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percuoti lo scudo raggiante
sospeso alla porta
del tuo Tempio ideals,
solleva una vasta corona
dal tuo Campidoglio,
e grida: Gloria, gloria,
gloria! come nei giorni

~ delle tue magnificenze;
perd che oggi ritorni
P’edificator Titano
tuo figurato sopra gli anni
e i firanni, spiriti adducendo
d’amore su venti di letizia,
nella sua pura vittoria
le sacre invocando potenze
testimoni al cruciato di Scizia:
— O Terra! o Madre!
o chiaro Etere! Mutato & in gioia
degli nomini quel ch'io soffersi
per la Ginstizia, —

E in questo metro egli dettd anche un intero
poema: la Laus vitae; nella quale il vagar della fan-
tasia fecondata da ricordi storici o mitologici trova
alla sua efficacia un ausilio appunto nel ritmo, risul-
tante da periodi di versi brevi, che vanno dal nove-
nario sino al quinario. Epico-lirica, la recente Sagra
di Sanfa Gorizia di Vittorio Locchi, caduto "combat-
tendo, fa del verso libero I'alveo dove il poeta incanala
la straripante effusione del sentimento di patria (1).

(*) Ne diamo la prima lassa:

E voliamo nel sole, anima mia |
Facciamoci coraggio,
e, colla voce tremante
della passione, cantiamo
i fratelli di campo:
quelli che vissero,
quelli che morirono,
quelli che fra la morte e la vita
sbiancano nei letti
- lontani e in sogno delirano,
. oredendosi ancora sul Carso
¢ sull' Isonzo,
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Nella Notie di Caprera, invece, il D'Annunzio usa
pel racconto epico strofe di varia lunghezza, simili alle
“lasse” delle medievali chansons de geste, ma tutte di
versi composti d'un quinario e d’un settenario (piani
o tronchi) accoppiati (). Innovazione certamente meno
felice di quella con cui gia il Carducci avea richiamato
in vita la lassa degli antichi poemi di Francia nella sua
Canzone di Legnano; dove ciascun periodo ritmico egli
volle di dieci versi non legati né dalla rima né da
quelle assonanze che pur trovava continue ne’ modelli
d’oltralpe. ‘

Ed anche nella drammatica, accanto agli sciolti,.
ripresi da Sem Benelli per la tragedia d’ispirazione
storiea, i congegni ritmici e strofici costruiti con li-
berta di struttura pari alla libertd degli artistici in-
tendimenti hanno avuto fortuna in questi ultimi anni.
La Figlia di Jorie, la Fiaccola sotto il moggio, Fran-
cesca da Rimini, la Nave, la Fedra di Gabriele D’An-
nunzio sono tragedie verseggiate nel modo pili vario:
versi liberi vi si disnodano in serie, sostentati da una
base metrica che ora & il novenario, ora 1'ottonario, ora
il settenario. Nella Francesca, pit vicina agli esempi

sul Calvario e stl San Michele,
nella mota rossa

¢ nelle petraie

seminate di morti

che guardano il cielo,

sotto la pioggia,

sotto la bora,

mentre sventolano i ventagl
delle mitragliatrici.

() B il verso con cni il Pascoli 8’8 ingegnato di riprodurre il
decasillabo (endecasillabo per noi Italiani, che nel computare le sil-
labe non moviamo dal verso tronco, come i Francesi, bensi dal piano)
- della Chanson de Roland, nel lungo tratto che n's inserito nelle sue
Traduzioni e riduzioni. Codesto decasillabo francese ha sempre una
forte cesura dopo la quarta sillaba o la quinta (ciod dopo il quinario
iniziale, tronco o piano).
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antichi, prevale quest'ultimo, associato all’endecasil-
labo. - - =

Non & dubbio, che la strofa d’inugual misura, il
ritmo eslege, il verso libero (libero a tal segno da ac-
costare alla prosa il discorso poetico) rappresentano in
questo momento l'assetto metrico che prevale sugli
altri. Lasciando stare I'opera shrigliata de’ Poeti fufu-
visti (de’ quali si ha a stampa un’antologia curiosa e
copiosa), lo stesso « maestro e donno » dell’odierna
poetica rende omaggio alla prosa numerosa (vale a dire
‘armonizzata con misure o cadenze di verso’) delle
- sequenze ecclesiastiche, dei versetti biblici. Son prosa
cosi fatta due canti recentissimi di Gabriele D'An-
‘nunzio: AW America in armi (4 luglio) e Vittoria no-
stra, non sarai mutilata (24 ottobre); nel secondo dei
quali le ultime parole dei versetti rimano a coppie.



CAPITOLO VIII
La poesia barbara

§ 1. Le Odi barbare o la restaurazione metrica tentata dal Carducei. —
§ 2. Deficienze tecniche di questo tentativo. — § 3. T metri ri-
chiamati in vita nelle Odi carducciane: a) I'esametro’e il distico
eleginco. — § 4. b) 'ode saffica. — § 5. ¢) l'ode alcaica. —
§ 6. d) I'ode asclepiadea, — § 7. ¢) i metri giambici & archilochei.

§ 1. Le < 0di barbare» e la restaurazione me-
trica teniata dal Carducei. — Accanto alle forme
metriche di cui abbiam seguito attraverso i secoli lo
svolgimento ed esaminati i moltepliei aspetti, Giosue
Carducci, nel terzultimo decennio dell'Ottocento, volle
usarne altre che, grazie all’autoritd del suo esempio,
ebbero tra noiuna fioritura bella e vistosa ma effimera,
presentemente quasi cessata. Innamorato della poesia
dei Greci e dei Romani, egli intese a riprodurre nella
nostra gli schemi strofici che n’eran propri (ciod il
distico e la strofa di quattro versi, alcaica o saffica
o asclepiadea) senza pit far uso della rima, di cui s’era
valso negli sperimenti giovenili di tal genere secondo
T’esempio di Giovanni Fantoni; e fra il 1874 e il ’77
mise insieme quel suo primo volumetto d’0Od: barbare,
che anche per queste novitd estrinseche rese celebre
il gia discusso cantore di Satana, dando luogo ad ap-
passionate controversie, spesso mal poste e peg‘g_io S0-
stenute, per difetto di preparazione tecnica o di sto-
rica dottrina. . > ;

I1 titolo di barbare fu dato dal Carducci alle sue
odi esemplate sulle figure strofiche degli antichi, per.c}}é
tali, a suo avviso, sonerebbero all’orecchio e al giudizio
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di questi, e tali s'immaginava che dovessero sonare
a moltissimi in Italia, «se bene composte e armo-
nizzate di versi e di accenti italiani ». Non si
potevano definir meglio di cosf e la natura del nuovo
tentativo rispetto ai tentativi precedenti () e il difetto,
innegabile, ch'esso presenta a chi voglia riguardarlo,
non come una qualsiasi novita metrica, bensi come un
esperimento volto a riprodurre ne’ loro fondamenti mu-
sicali e ne’relativi effetti acustici i metri dei Greci e
dei Romani. ;
Poiché — questo occorre dir subito — l'autore
delle Odi barbare non-ebbe in animo di dipartirsi
dalle norme dell’usuale versificazione italiana. Nel se-
colo XVI Claudio Tolomei ed altri avean tentato, ar-
tificiosamente, di determinare con regole fisse, foggiate
su quelle dei Latini, la guantita delle parols nella
nostra lingua (%), e poi s'erano ingegnati di dettar
versi italiani, anziché secondo gli accenti e il numero
delle sillabe, secondo le regolette di prosodia da essi
elucubrate, senza tener conto del fatto che «il valore
assoluto che le sillabe italiane hanno dall’etimologia,
dall’ortografia e dall’uso, & continuamente in disaccordo
col valore relativo che loro viene dall’accento della
parolas (%). Invece, il Carducci si serbd fedele al prin-
cipal fondamento ritmico del verso italiano: egli se-
guito anche nelle odi barbare ad armonizzare solo
d'accenti i suoi versi. Riprese dal Chiabrera — che,
come lui, avea tentato, sulle orme degli antichi, nuove
vie nella metrica — la sana tradizione da cui s’erano

() I primi esametri e distici italiani sono di Leon Battista Al-
berti, 1a prima saffica rimata & di Leonardo Dati (gli uni e I'altra per
il Certame Coronario del 1441, sull’amicizia).

(®) Versi e regole de la nuova poesia toscana, Roma, Ant. Blado
d'Asola, 1539 (cfr. La poesia barbara mei secol; XV e XVI, a cura
di G. Carpucor, Bologna, Zanic;helli, 1881, pp. 411-39),

(*) G. CrmiARINy, prefaz. agli Esperimenti metrici di iarini

G. Mazzoni (Bologua, Zanichelli, 1882), D. viij. ° @ G Chiatini
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scostati quei riformatori cinquecentisti; e il suo ardi-
mento di novatore contenne ne’ limiti d’un pia libero
e piu accorto e meditato raggruppamento dei versi pae-
sani (dal quinario al decasillabo) volto al fine di ripro-
durre nella nostra poesia tanto il vario assetto strofico
della latina, quanto l'armonia che il nostro orecchio
sente ne’ versi degli antichi letti non secondo l'ac-
cento ritmico, determinato dalla prosodia, bensi secondo
I'accento grammaticale.

§ 2. Deficienze tecniche del tentativo cardue-
ciano. — Certamente, fu molto meglio far cosi, che
violentare la versificazione italiana in c¢id che ne co-
stituisce l'essenza, e fra il tentativo del Tolomei e
quello del Carducei v’é un abisso. Nulla di buono
scaturi infatti dal primo; dal secondo, opere d'arte
come Alle fonti del Clitumno, Alla stazione, In morte di
Napoleone Eugenio. Ma il difetto a cagion del gquale
il Carducci pensava, non a torte, che ad un Romano
redivivo sarebbero parse « barbare» le nuove odi, &
naturale conseguenza dell’aver egli preso a guida, nel
riprodurre la versificazione degli antichi, cid che questi,
costruendo i loro congegni metrici, non avean tenuto.
d’occhio neanche come elemento accessorio, sicché v'en-
trava solamente a tratti, per coincidenza fortuita. Veni-
vano in tal modo a mancare l'intima ragion musicale
delle figurazioni ritmiche dei Greci e dei Romani e, con
essa, il valore eufonico, la simmetria del disegno. Una
strofa come l'alcaica, che, se rimpolpiamo con parole
I'ossatura del suo schema, di suono come questo:

O | sdlve sdlve, | cdodida Vérgine,
o | sdlve sdlve, | chudida Vérgine,
o | sdlve sdive, | silve sdlve,
céndids Vérgine, | silve sdlve,

- perduti i lineamenti caratteristici, mutato portamento
ed incesso, nel Carducci pud sonare, per esempio, &
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quest’altro modo:

Fébile, acita, stridnla fischia = -
la vaporiéra da présso. Plambeo

il ci¢lo e il matiino &antinno,

come un grinde fantdsma, n'® intérno.

E pud l'esito dell’esametro esser reso perfino da un
disarmonico novenario accentato sulla terza:
rintrondta dai cdrri rotoldnti sul ciotto]érto;

dove tra I'a di *carri’ e I'a di ‘rotolanti’ intercedono
ben tre sillabe ‘sénza accento; che in latino vorrebhe
dire tre brevi di seguito! La verith & che anche nel
Carducci, come nel Tolomei e compagni, sono eleganti
ed armoniosi soltanto quei versi in cui I’accento ritmico
coincida col grammaticale, quei versi che si possano
scandire regolarmente, come se fossero latini, mante-
nendo alle parole I'accento grammaticale. In Germania,
poiché cola si soglion leggere metricamente — ciod
facendo cadere gli accenti, anziché dove richiede la
grammatica, dove vuole il ritmo — non soltanto i
versi greci (cosa ovvia per noi pure) ma anche i latini
(cosa ostica al nostro palato e per il nostro sentimento
poco meno che sacrilega), sicché tutti, da tempo im-
memorabile, pronunziano senza sentirsi menomamente
urtati: :
Arma virimque cané Troide qui primus ab 6érisy

parve naturale costruir versi tedeschi accentati al
modo dei greci e dei latini letti scandendo, e si ebbero
con tal verseggiatura traduzioni famose, come quella
d’Omero dovuta al Voss, opere originali di gran pregio,
come il Messia del Klopstock o I’ZEBrmanno e Dorotea
del Goethe. Invece, da noi la rinnovazione metrica
carducciana, la quale non -sostituisce nulla di sistema-
tico e di costante ai fondamenti melodici ben deter-
minati dell’antica poesia, si pud asserire, ormai, ayer
- avuto un rigoglio di vita solo momeutaneamenée ali-
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mentato dall'influsso delle straordinarie qualitd poe-
tiche di chi la tentd. Subito, fra gli stessi seguaci del
Curducei, aleuni valenti artefici del verso, sentendo le
deficienze tecniche di questo téntativo del maestro, pre-
sero a sperimentare per la poesia barbara criteri affini
non a’suoi, bensi a quelli dei filologi germanici (1).
E i pit restarono incerti sulla via da seguire, o addi-
rittura disorientati, D’altra parte, affrontar problemi di
tecnica cosi ardui, cosi complessi, sol per una quistione
di ritmo da imprimere al movimento del pensiero poe-
tico, parve a molti che, in fine, non mettesse conto.
Contenuto e forma, secondo le nuove idee estetiche,
sono un tutto indistinto, e nell'arte spontaneamente
il pensiero deve muoversi ed atteggiarsi in questa o
quella maniera. Di qui il prevalere, gid accennato, della
strofa libera, dei versi liberi, e 1’abbandono, per parte
dei nuovi poeti, d’ogni schema formale rigidamente
prestabilito; di qui, percid, anche la rapida decadenza
e il tramonto della poesia barbara. La quale resta sol-
tanto in vigore — ayvalorata dai lodati esempi che ne
dié il Pascoli () — per le versioni da Omero, da Orazio,
da Catullo e via dicendo; anzi, & reputata strumento
benissimo adatto a riprodurre gli andamenti ritmici
connessi e quasi connaturati al pensiero poetico degli
antichi. Questo strumento, a nostro avyiso, & tanto

() Soprattutto i distici, pel modo come il Cardneei vi riprodu-
ceva il suono del pentametro, e le alecaiche, per I’ incoervente e disar-
monica struttura della seconda parte di ciascuna strofa, apparivane
difettosi, quali sono veramente, ai buoni intenditori. Ginseppe Chia-
rini e Guido Mazzoni hanno odi alcaiche meglio architettate delle
carduceiane; o, almeno, dolle prime fra queste, dettate avanti c'he
all’ardito innovatore giungessero richiami amichevoli ad un maggior
rispetto delle leggi metriche osservate dagli antichi. :

() Nelle versioni pascoliane, peraltro, Iesametro it:_xlmno. corri-
spondendo di regola a quello che in latino consta di cinque dn.ttx.li
ed un trocheo e perd ha misura piit lunga, non isfugge alla taccia
di monotonia; inoltre, pel frequente difetto di cesura. non semprs
da suono gradevole. =
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piti consono & quello che oggidi tutti concordano nel
riguardare come il vero fine delle traduzioni: rispec-
chiare in tutto la fisonomia del testo, guanto pia di
ogni verso dell’antico autore riproduca fedelmente il
ritmo che scaturisce dal suo proprio schema melodico,
si da ritrarre anche nel vario consertarsi o avvicen-
darsi d’andamenti dattilici, trocaici, giambici, anape-
stici la ritmica configurazione dell’opera originale (*).

§ 3. I metri rvichiamati in vita nelle < 0di» del
Carducei: a) Vesametro e il distico elegiaco. — Fu
giustamente osservato, che il Carducei fece italiani i
versi degli antichi con lo stesso metodo onde gia erano
stati fatti italiani e romanzi, durante l'etd media, gli
altri versi tramandatici dalla romanitd; a cid condotto
dalla tradizione umanistica ed anche « dal buon istinto
di poeta e d’italiano >, che lo traeva ad eleggere, al-
T'uopo, il procedimento « pitt ragionevole, pit pratico,
pit couforme al nostro passato » (O i=taur
T E infatti, per 'esame vediamo essersi egli ap-
'/}"’Q"""’pigliato ai tipi che o-venissero a coincidere con versi
N a —gia italiani, o sembrassero—risultare-dalla combina-
zione di due versi de’ nostri (3):
Castiglioncello in alto | fra mucchi di querce ridea
da le vetrate un folle | vermiglio sogghigno di fata...

(*) Questo, appunto, chi scrive volle tentare in una sua versione
dell'Ero e Leandro di Museo (Append. agli Studi di storia lett. ital..
e straniera, Livorno, Giusti, 1895), dove non solo gli esametri italiani
sono quanti i greci del testo, ma ciascuno ¢ foggiato sul verso corri-
spondente letto secondo 1’accento ritmico. Con cid (si va-
leant humeri) non & impossibile dare alP’insieme 1a stessa andatura
dell’originale, e si evita la monotonia che La 'esametro se glisi tolga
ia varietd di quegli avvicendamenti cho Suggeriva agli antichi il Iobro
senso musicale. Usando un po’ d’accortezza, s'ottiene, in pari tempo
che gli emistichi in cui I'esametro vien distinto per effetto della ce-‘
sura, sian versi di stampo prettamente italiano.

(®) D'OvipIo, Versificaz. ital, ¢ arte Doel. medieval :
pli; 1910, pp. 834-35, R b

® Zui,

Fetie

>
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Brevi d'entro la macchia | svariavauo il piano ed i colli
rasi a metd da la falce, | in parte ancor mobili e biondi.
Via per i solchi grigi | le stoppie fumavano accese, ece. (7).

v

P
E poiché, verosimilmente, da tale scel’(gli pareva
derivar monotonia, alla serie degli esametri preferi di
gran lunga il distico elegiaco (%), nel quale trattd
il pentametro con liberta che rasenta la licenza: %

Quando a le nostre case | la diva sovera dlwondo,
da lungi il rombo | de la volante s’ode,

@ 'ombra de I'ala | che gelida gelida avanza
diffonde intorne | lugubre silenzio.

Sotto la veniente | ripiegano gli uomini il capo,
ma i sen feminei | rompono in aneliti.

Tale de gli alti boschi, | se luglio il turbine addensa,
non corre un fremito | per le virenti cime:

fmmobili quasi | per brivide gli alberi stanno,
© solo il rivo | roco s’ode gemere, ecc. ().

(}) Una sera di San Pietro. [

(%) Questo metro era stato prediletto anche dal Tolomei e da’
suol seguaci, e aveva avuto cultori, fra gli altri, Annibal Caro (il
quale appuuto in distici inneggiava al «nuove Elicona » aperto ai
poeti, agli alti segreti ora svelati dalle Muse ai mortali, all’ «arte
vera» da poco venuta in luce), Tommaso Campanella, il filosofo, e
un Astori, settecentista, che certi versi in morte di sua madre, pieni
d’accoramento, iniziava con questa felice movenza:

Sempre mi sta innanzi quell'nltima notte funesta
che il fin condusse de’ brevi giorni tuoi;

ove par di sentire un'eco dell’ovidiana:

Cum subit illiug tristissima noctis imago
quae mihi supremum tempus in Urbe fuit, ece.

(®) Mors, nell’epidemia difterica. In quest’ode il pentametro (che
anche in italiano, come in latino, & sempre bipartito) nella seconds
parte & reso quando con un settenario piano, quando con un seuario
sdrucciolo; nella prima, ora con un quinario piano o sdrucciolo, ora con
un settenario piano. Il ritmo del pentametro antico (es.: qude miki
siipremim | thnpus in virbe fus?) fo da lui riprodotio con vora fedelta
soltanto ne’ cinque distici di Nevicata (es.: spiriti réduci sén, | gudr-
dano ¢ chidmano a mé),
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§ 4. b) Vode saffica. — Per 1'ode saffica, che gia
aveva una storia nella metrica italiana () e il cui verso
pit lungo (il saffico maggiore) era da secoli il nostro
endecasillabo, come il versetto finale (Padonio) il no-
stro quinario; altro non fece il ‘Carducei, se non pre-
scegliere tra i vari tipi dell’endecasillabo quelli che
gli paressero pi@ consoni all'armonia del saffico mag-
giore (2) e liberarsi dalla rima, di cui fin dal secolo XVI
(grazie soprattutto ad Angelo di Costanzo) era invalso
P'uso per codesta foggia di odi (3). Anzi, alle leggi me-
triche dell’ode saffica latina egli s’attenne men fedel-
mente dello stesso Fantoni, autore di saffiche rimate.
Nel rispetto della struttura e del ritmo, queste strofe
del lirico fivizzanese, nelle quali il primo emistichio
de’ versi maggiori & sempre un quinario piano, osser-
vando cosi la cesura del saffico, e il quinario finale ha
costantemente 1'accento sulla prima sillaba, come 1'g-
donio a cui corrisponde:

Pende la notte: [ i cavi bronzi io senty
Tora che fugge | replicar sonanti:

Scossa la porta | stride agl’incostanti
buffi del vénto; ;
Lico, risveglia | il lento faoco, accresci
T'aride legna, | di sanguigna cera
spoglia su 1'orlo | una bottiglia, e meseci
Cipro e Madéra, ece.,

. sono senz'alcun dubbio migliori, ad esempio, di queste
altre della piti famosa saffics, carducciana:
O testimons di tre imperi, dinne
- come il grave umbro ne’ duelli atroce

cesse a l'astato velite e la forte
Etraria crébbe..,

() Vedi sopra, pp. 107-8. ’
() Schema metr, : —~ve_+ VLY Ly (e8.: {nfegdr pi
lertsque prirus). ' - c e
(%) Alla rima ritornd poi nelle sue saffiche (v. 8o
: - + 8opra, p, 108
Giovanni Pascoli, I] quale ne ha anche con endecasillabi 'nclc:entatz
come questo: « néi lontdni ménti color di ciclon, . .



: u POBSIA BARBARA 127

Ma tu placavi, indigete comnne,
italo nwme, i vincitori ai vinti,
e, quindo toné il punico furore
dal Trdsiméno, ece. (7).

§ 5. ¢) Vode alcaica. — Dell'ode altaica gid s'd
toceato. Giosue Carducci, il quale in addietro avea com-
vusto aleaiche rimate sul tipo di quelle del Fantoni ™)
1 tardi, nell’usar questo metro conformandolo libe-
‘vnente ai modelli classici, ebbe 1'occhio, invece, agli
cwempi datine dal Chiabrera, che l'alcaico endecasillabo

vimi due versi) avea riprodotto mediante un qui-
wario doppio sdrucciolo in fine, ’enneasillabo (terzo
v7r80) mediante un novenario del tipo comune, il de-
wsillabo (ultimo verso) mediante un endecasillabo privo
iella sillaba iniziale. :

Sesto d'agosto, | dolei luciferi,
sesto d'agosto, | dolcissimi esperd,

sorgets dal chiuso orizzonte
tutti sparsi di faville d'ore, eco,

“osi Vingegnoso lirico di Savona (%). E il Carducei,

(") Alle fonti del Glitumno. Quanto alla forma di saffica, nsata
¢+ Orazio una volta sola, in cui si alternano un eptasillabo ed un
¢+ fico maggiore (Lydia, dic, per omnes; 1ib. I, ode 8%, essa non fu

ttata dal Carducei; ma tradottori del lirico venosino, come il
“arini e il Tincani, I'han riprodctta alternando un settenario piano
n settenario dopplo sdrucciolo nella prima parte.

(" Nello alcaiche del Fantonl i due ultimi versi d’ogn! strofa
+ 0 settevari plani a rima baciata, Lo stesso metro ha la terza delie
£ mavere elleniche carducciane, della quale ecco la chiosa:

O favolosi prati d'Elisio,
pleni di cotre, di ludi erviet

del maggio
:!mpmm.
bigliande
q{::lnmu:. ‘m
'un da l'altras ab )
1 poetl ¢ Jo
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ricordando, e non il ritmo soltanto:

s+« Tale nei goticl
delibri, tra candide e ners
cuspidi rapide salienti

con doppia al cielo | fila marmores,

sta su l'estremo | pinnacol placida

Ia dolce fanciulla di Jesse

tutta avvolta di faville d'oro ().

Il quarto verso, tuttavia, & dal Carducci foggiato an-
che altrimenti: o facendolo riecheggiare il suono che
ha nelle antiche alcaiche (« ctispidi rédpide s4liénti » =
fliimina constitertnt acito) (%), o accoppiando quinari
piani (e<lontani i fati | del re di Roma>») (%), o usando
il decasillabo di tipo comune messo in onore dal Man-
zoni («la Colénna splendéa comse un firo») (4). In ta-
lune aleaiche carducciane (e per questo rispetto son
le migliori) I'ultimo verso varia da strofa a strofa in
tutti e tre questi modi (%): nelle ultime ch’egli dettd
in questo metro, i versi finali plasmati, pit o meno
fedelmente, sullo stampo oraziano e quelli che po-
tremmo chiamare endecasillabi acefali s’alternano in
misura pressoché uguale:

(1) Ideale.

() In versi come «quindo sectiro saré 1'amére », «dritta ne
Ifride tricolére », « bétoli timidi de la vérga », « palpito ldcido tinge
il ciélo », ecc., tale riproduzione appare perfetta; non cosi in altri,
ove lo sdrucciolo iniziale & sostituito da un trisillabo piano (« de’ pétti
eréici ne la nétte », « corréa per 1'Sere un pedna», «effidvi e mir-
muri ne la séra», «ai baldi giévani e le glérie »).

(8) Son quinari doppi i versi finali nelle alcaiche Davanti il Oa-
stel Vecchio di Verona, A una bottiglia di Valtellina del 1848, Figu-
rine vecchie, Saluto d’autunno, Per le nozze di mia Jfiglia.

(*) Tutti decasillabi manzoniani i versi finali nelle alcaiche Alla
vittoria, Alla regina d’Italia, Alla stazione (in questa, anche aleuni
sdruccioli), Nel chiostro del Santo.

() B cid che avviene nella bellissima Per Ia morte di Napoleone
Eugenio,
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Dal superato colle i superstiti
guardaro: i flumi vasti, I’oceano
moltisono, le caliganti

4lpi percéssero di stupére

i petti aneli verso il dominio,

le menti accese del vago incognito.

1l pin fu gettato su I'onde )

dai cerchi di piétre in vetta al ménte ().

Queste strofe appartengono a La guerra. OF eccone

altre due, di Cadore, ove per i versi finali & osservata
la medesima norma;

A te ritorna, sf come T'aquila,

nel relattante dragon sbramatasi,
Poggiando su l'ali pacate

& 1'aéreo nido térna e al s6le ®),
a te ritorna, Cadore, il cantico

sacro a la patria. Lento nel pallido
candor de la giovine luna

sténdesi il mdrmure degli abéti,

§ 6. d) Vode asclepiadea. — E noto che in Orazio .
si hanno per I'ode asclepiadea piti tipi di strofe. Quello
che consta di tre asclepiadei dodecasillabi (+—-—tvv—s |
“w-+us) e d'un gliconio (£=+vwro) il Carducei ha
riprodotto in due modi: o facendo che agli asclepiadei
corrispondano endecasillabi sdruceioli o al gliconio un
settenario pure sdrucciolo (%), o rendendo il suono di
quelli mediante doppi quinari sdruccioli, e mediante

(') In questo caso il verso finale corrisponde a un endecasillabo
acefalo accentato sulla sesta,

(*) Questo verso corrisponde a un endecasillabo senza la sillaba
iniziale accentato su la quarta e l'ottava. ah A
(%) Nelle asclepiudes di questo tipo egli ha cura che gli am c; -
sillabi si possano di tanto in tanto suddividers in un n:‘nzu{w-
tronco ed un quinario sdrucciolo, e che q_naai_ sempre ‘::ﬂotm e
temente accentata la sesta; volendo con cid npﬂ;lﬂzu“ petliges
nell'asclepiadeo dodecasillabo produce appunto

sesta sillaba, :

FLAMINI, Versi ¢ metri italiani — 9
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un settenario sdrucciolo il suono del verso finale (
Alla prima specie appartengono le odi Fantasia e Pi
mavera, la quale ultima principia:

Ecco: di braccio al pigro verso sciogliesi
ed ancor trema nada al rigid'aere

la primavera: il s6l | tra le sue lacrime
limpido brilla, o Lalage,

Da lor culle di néve i fior si svegliano,
© curiosi al ciél | gli occhietti levano, ece. (Y;

alla seconda, l'ode In una chiesa gbtz'cd:

Sorgono e in agili | file dilungano
gl'immani ed ardui | steli marmorei,
e ne la tenebra | sacra somigliano
di giganti nn esercito

_che guerra mediti | con I’invisibile:

le arcate salgono | chete, si slanciano
quindi a vol rapide, | poi si riabbraccianv
prone per l'alto e pendunle, ecc. (3).

L’altro tipo di strofa asclepiadea, ove in luogo de!
terzo dodecasillabo si ha un ferecrazio (+—-ovsy) *
riprodotto dall’auntore delle Odi barbare facendo cor
rispondere agli asclepiadei iniziali due quinari dopp:
sdruccioli, al gliconio finale, secondo il solito, un set

(*) Quasi sempre cosi Carlo Tineani ha tradotto le asclepiade:
oraziane di questo tipo.

() Gid questo modo aveva usato Melchiorre Cesarotti, nel da’
veste poetica italiana all'ode 15* del lib. I & Orazio (Pastor cun
traheret per freta navibus).

() A Giovanni Federzoni parve che chi non possieda la perfe
zione d’arte che aveva il Carducci, si debba contentare di porre it
luogo del terzo asclepiadeo formato di due quinari accoppiati un en-
decasillabo sdrucciolo, evitando con cid la monotonia di sei quinar
sdruccioli di seguito; e tale avvedimento usd nel tradurre l'ode @
Orazio 4 Virgilio (12s del lib. IV).



LA POESIA BARBARA 131

tenario pure sdrucciolo, al ferecrazio un settenario
piano:

Corri tra rosei | fuochi del vespero

corri, Addna cernlo: | Lidia sul placido

fiume, e il tenero amore

al sole occiduo naviga (V).

Infine, quel tipo di asclepiadea che consta di due
gliconi e due asclepiadei dodecasillabi disposti alterna-
mente, il Carducci, seguendo l'esempio del Fantoni
nell’ode « Nice, qualor l’erculee > (imitata dall’ora-
ziana Cum tu, Lydia, Telephi), rende mediante sette-
narl sdruccioli e quinari doppi sdruccioli parimente
alternati:

Or che Ie nevi premono,
: lenzuol funereo, le terre e gli animi,
} e de la vita il fremito
floco per 1'aura vernal disperdesi, ecc. (%),

Nell’ode Sole d’inverno tale alterna disposizione & in-
vertita, i quinari doppi vi precedono i settenari:

Nel solitario | verno de 1’anima
spunta la dolce imagine,

e técche frangonsi | tosto le nuvole
de la tristezza, e sfumano, ece.

§ 7. ) i metri giambici e archilochei, — Quanto
ai metri giambici che il Carduceci trovava nel « Li-
bro degli epddi » d’Orazio, noi gis sappiamo che il tri-
metro giambico acatalettico, « finito nella ritmica me-
dievale come un mero saffico sdrucciolo» (%), corrisponde
all’endecasillabo sdrucciolo italiano; e che appunto con
questo I'avean riprodotto, fin dal Cinquecento, I’ Ariosto
6 Luigi Alamanni. I’autore delle Od: barbare lo usd

(%) Su VAdda (la sola ode carduceiana costruita su questo schema,
che gia era stato instaurato felicomente dal Fantoni).

) Ave: in morte di G. P. :

) D'OvIDIo, Op, cit., p. 330.
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in raggruppamenti pentastici ()); a quel modo che
in istrofe tetrastiche abbind le coppie alterne di tri-
metri e dimetri giambici acatalettici che gli offrivano
1 primi dieci epodi oraziani, rendendo il suono del
dimetro (v v£¥.rv+) per mezzo d’un settenario sdruc-
ciolo ;

O desiata verde solitudine

lungi al rumor degli uomini !

Qui due con noi divini amici vengono,

vino ed amore, o Lidia.

Deh, come ride nel cristallo nitido

Lieo, l'eterno giovine!

come negli occhi tuoi, fulgida Lidia,

trionfa amore e shendasi! ecc. (9).

Infine, dei quattro sistemi di metri archilochei
usati da Orazio, il savio innovatore dedusse dal veno-
sino solamente uno; poiché non & archilocheo, ma
pitiambico (3), quello ch’egli rese in italiano mediante
un esametro d’andamento dattilico (*) e un settenario
sdrucciolo (3) :

Ecco: la verde Sirmio nel lucido lago sorride,
fiore de le penisole.

11 sol la guarda e vezzeggia: somiglia d’intorno il Benaco
una gran tazza argentea, ecc. (%).

() Nel Qanto di marzo, che termina:

Chinatevi al lavoro, o validi dmeri,
schiudetevi agli amori, o cuori giovani,
impennatevi ai sogni, ali de 'anime,
irrompete a la guerra, o desii torbidi:
©cid che fu torna, e tornera nei secoli.

(®) Ruit hora.

(®) Ciod formato d'un esametro (detto anche pythios, perché s'ado-
prava negli oracoli) e d'un verso giambico. -

(*) Corrispondente all’esametro latino composto di cinque datiili
€ uno spondeo o trocheo.

() Corrispondente, non gid — come altri credette — a un archi-
lochio minore (L~vtwvN) bensi al dimetro giambico acatalettico
(TLY—T Lo o5, . inter minora sidera). L’archilochio minore pud
esser reso soltanto da un settenario piano o da un senario sdruceiolo.

() Sirmione,
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Trattasi del sistema che consta d'un trimetro giam-
bico acatalettico (il nostro endecasillabo sdrucciolo) e
d'un elegiambo (+wwrvwr |v. 9 wrur), Il Carducei 'ha
riprodotto con -un endecasillabo sdruceiolo e coll’abbi-
namento di due settenari, I'uno piano e l'altro sdrue-
ciolo, che rispettivamente corrispondono al trimetro
dattilico *catalettico in due sillabe” (xvvrvwz) e al di-
metro giambico ‘acatalettico’ (v+vew+vz) onde 1’ele-
giambo si compone.

E il metro del Saluto italico; del quale ogni Italiano
oggi ripete esultando i fatidici versi finali:

Oh al bel mar di Trieste, ai poggi, agli animi
volate col novo anno, antichi versi italici,

ne’ rai del sol che San Petronio imporpora
volate di San Giusto sovra i romani ruderil

Salutate nel golfo Giustinopoli
gemma de 1'Istria e ’1 verde porto e il leon di Muggia,

salutate il divin riso de 1'Adria
fin dove Pola i templi ostenta a Roma e a Cesare!

Poi presso I'urna ove ancor fra due popoli
‘Winckelmann guarda, araldo de l'arte e de la gloria,

in faccia a lo stranier che armato accimpasi
~ sul nostro suol, cantate:; — Italia, Italia, Italia] —
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