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Introduzione 

Nel vivace contesto culturale della Brescia cinquecentesca, nota allora in tutta la Penisola 

soprattutto per la sua attenzione alle arti pittorico-decorative ma non scevra di meriti 

letterari, si inserisce l’esperienza poetica di Veronica Gambara,  

mirabile fusione di raffinatezza, cultura, solidità morale, buon senso non disgiunto dalla fine 

avvedutezza, lungimiranza, lucidità […].1 

Il presente elaborato vuole analizzarne la produzione in versi sullo sfondo dell’imperante 

petrarchismo (e quindi bembismo) dell’epoca, per indagare quanto e come agisce in lei 

l’interiorizzazione della codificazione del modello petrarchesco. 

Del resto, è indubbio che le sue rime si collochino all’interno del ben più ampio fenomeno 

della nuova produzione rinascimentale in versi declinata al femminile, la quale poté 

affermarsi in tutta la Penisola proprio sulla scia di Bembo e della sua definizione teorica 

del petrarchismo cinquecentesco, attraverso la quale vennero stabilendosi con precisione 

i confini all’interno dei quali la letteratura poteva finalmente germogliare, vivere e 

prosperare: 

La scrittura rinascimentale femminile, ancor più di quella maschile, può fiorire anche grazie alla 

sicurezza che un sistema come quello petrarchistico offre: il canone del Petrarca funziona come 

rete di sicurezza, è approvato dalla comunità per la sua integrità morale, spirituale e sociale, e può 

quindi essere sfruttato anche dalle donne.2 

Fu dunque Petrarca, nonché la sua cristallizzazione e codificazione cinquecentesca, a 

concedere alla lirica femminile di ritagliarsi uno spazio nel contesto poetico-culturale 

cinquecentesco (e non solo), tantopiù se si considera come la lirica dell’epoca richiedesse 

come attributo fondamentale per imporsi non tanto quello dell’“originalità”, quanto 

quello della “riconoscibilità”.3 Ebbene, all’interno di tale quadro le rime gambaresche 

non fanno certo eccezione: qui il focus ricade indubbiamente sulla fedeltà al modello 

petrarchesco, trovando in esse la lezione bembesca di dedizione stilistico-formale al 

Canzoniere vasta capacità di presa, concedendo alla «raffinata antesignana della 

 
1 CHIMENTI (1994): 7. 
2 MONTUORI (2016): 15. 
3 FEDI (1990): 38. 
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letteratura femminile»4 non solo di levare alta la sua voce, ma addirittura – secondo il 

parere di Bembo stesso –di accrescere attraverso di essa l’onore della sua città natale.5 

Così, dopo una rapida inquadratura dell’edizione critica di riferimento (curata da Alan 

Bullock nel 1995) e delle sue caratteristiche fondamentali (nonché i criteri seguiti 

dall’editore nella disposizione dei sessantasette componimenti, il diffuso carattere 

dell’intertestualità, l’influsso del modello del Canzoniere e gli schemi metrici), sempre 

nel primo capitolo si darà brevemente conto di notazioni di carattere contestuale, 

essenziali per la loro capacità di inquadrare l’attività poetica di Veronica Gambara 

all’interno del variegato contesto letterario e politico dell’epoca. Del resto, è noto come 

la poesia rappresentò per la nobildonna bresciana (insieme madre, poetessa e – dal 1519, 

dopo la morte del marito – signora de feudo di Correggio) una fedele compagna di vita, 

costituendo dapprima (durante la gioventù di lei) un mezzo di rappresentazione attraverso 

cui sfogare le proprie emozioni, quindi (nel corso dell’età matura) la possibilità di lasciare 

un segno «nel tessuto della storia», nonché un’occasione «di visibilità, di evasione dalle 

anguste mura del borgo per inserirsi nell’ideale comunità dei letterati, l’unico contesto in 

cui una donna poteva aspirare a un ruolo non discriminato».6 

Nel secondo capitolo si dimostrerà il rapporto di “dipendenza” (di natura purtuttavia non 

passiva) delle rime gambaresche dall’opera petrarchesca dal punto di vista dei temi, delle 

strutture, del lessico e di più ampi motivi di composizione, essendo le prime costruite 

attraverso una tecnica compositiva per certi versi assimilabile a quella del mosaico: 

invero, così come quest’ultima fonda notoriamente la realizzazione di elementi decorativi 

più o meno complessi sull’associazione di pezzi di materiale vario, allo stesso modo larga 

parte dei versi della nostra si configurano come il risultato di un diffuso prelievo di 

molteplici tessere riconducibili al perimetro dei RVF, nel segno di una riconoscibilità non 

solo lessicale – attraverso il ricorso a frammenti più o meno estesi e facilmente 

interscambiabili – ma anche tematica e strutturale.  Si tratta di un fenomeno imitativo 

manifesto e composito, agendo Veronica Gambara su più piani distinti e fortemente 

evocativi: invero, non solo i singoli verba sono perlopiù standardizzati, ma anche 

numerosissimi sintagmi si configurano come dei calchi dall’opera petrarchesca, in 

 
4 Si riprende la definizione dalla quarta di copertina di PIZZAGALLI (2004). 
5 cfr. «[…] la voce udirò, che Brescia onora» – BEMBO (1966): nr. LXIII, pp. 560-561. 
6 PIZZAGALLI (2004): 153. 
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un’epoca in cui la riconoscibilità del modello costituiva un indice di qualità e 

rappresentava per il poeta la conditio sine qua non per potersi affermare. D’altra parte, 

ciascun componimento (quale più, quale meno) disvela al lettore molteplici rinvii ai RVF, 

costituendosi virtuosamente non solo come assemblamento di distinti motivi d’autore 

(variamente dissimulati), ma anche come rielaborazione più estesa di spunti 

petrarcheschi: ne sono esempio i tre sonetti e il madrigale che compongono il cosiddetto 

“ciclo degli occhi lucenti”7, evidentemente plasmati sul modello delle cantilena oculorum 

(RVF LXXI-LXXIII).8 Invero, qui la poetessa mostra di prelevare dall’opera dell’illustre 

antecedente numerosi sintagmi e concetti, pur comunque evitando di piegarsi 

supinamente all’archetipo, ma anzi appropriandosene attraverso una rielaborazione 

quantomai attiva di esso. 

Il terzo capitolo fornirà invece una prospettiva della sintassi gambaresca al fine di 

verificarne gli elementi di vicinanza e lontananza rispetto al modello, nel segno da parte 

della poetessa di una personale (e quindi originale) definizione della prassi sintattica 

tipica del Canzoniere. Anche in questo caso le consonanze con il modello petrarchesco si 

dimostrano molteplici, seppur ravvisabili ad un livello meno superficiale: a partire dalla 

forte propensione (petrarchesca e quindi petrarchista) a frantumare il discorso in una 

molteplicità di membri coordinati (specialmente – ma non esclusivamente – bimembri, 

nella forma della dittologia), fino al diffuso utilizzo della ripetizione lessicale e 

dell’iterazione di un medesimo modulo strutturale in funzione strutturante e ordinatrice 

(in grado cioè di arginare il rischio di una dispersione del discorso), nonché di molteplici 

figure dell’iterazione a contatto. D’altra parte, anche per quanto riguarda i legami di 

subordinazione la nostra mostra ancora una volta un alto grado di accordo al modello 

petrarchesco, creando attraverso di essi una coesione discorsiva capace di bilanciare la 

marcata predilezione per i legami di coordinazione in accumulo. Dal punto di vista dei 

processi inarcanti, invece, è stato interessante focalizzare l’attenzione soprattutto sui casi 

più marcati, risultando questi ultimi tanto più rilevanti quanto più si tiene in dovuta 

considerazione la tendenza del dominante modello petrarchesco a privilegiare di contro i 

 
7 Si tratta dei componimenti XX-XXIII, secondo l’ordine di GAMBARA (1995). 
8 In particolare, si specifica che nel presente lavoro è stata adottata l’edizione PETRARCA (2012).  
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valori dell’equilibrio e dell’armonia, nonché la corrispondenza tra unità metrica e unità 

sintattica attraverso unità versali in sé compiute e dotate di senso. 

Infine, nel quarto capitolo si completerà l’indagine attraverso l’analisi dei dispositivi della 

rima al fine di comprendere la posizione della Gambara rispetto alla «contemperata 

armonia»9 petrarchesca: si opererà cioè un confronto tra i dati gambareschi e il 

«fondamentale criterio dell’aequitas»  che guidava manifestamente il modello nella 

stesura dei suoi Fragmenta, caratterizzati da un bilanciato avvicendarsi di terminazioni 

“gravi” (densamente consonantiche) e “dolci” (fondamentalmente vocaliche).10 Ebbene, 

anche in questo caso l’influsso dei RVF sulle rime della nobildonna bresciana è evidente, 

pur con i dovuti distinguo: invero, nonostante la verisimile consapevolezza nutrita dalla 

nostra in merito ai criteri rimici che reggevano l’opera petrarchesca, Veronica sceglie di 

spostare l’ago della bilancia nella direzione di una maggior dolcezza complessiva e quindi 

di una netta diminuzione delle asperità. 

Si comprende allora come la Gambara, pur non rinunciando assolutamente alla possibilità 

di esprimere la propria verve poetica in maniera intimamente sentita e personale, si 

inserisca a ragione nel complesso fenomeno del petrarchismo cinquecentesco, divenendo 

per lei l’opera del Petrarca un’insostituibile «serbatoio di temi, di lessico, di fraseologia, 

di rime, di soluzioni stilistiche».11 Da questo punto di vista, le allusioni all’autorità 

petrarchesca rappresentano davvero il tratto distintivo di tutta la scrittura in versi della 

poetessa bresciana: del resto, esse altro non sono che la quint’essenza di quel gioco che 

si venne verificando con il petrarchismo del Cinquecento, quello cioè della rifrazione del 

sé, dell’espressione di una verità personale e soggettiva proiettata sul linguaggio 

petrarchesco. Invero, è proprio attraverso quelle parole che la poetessa poté esprimere la 

propria identità: non si trattò allora di semplice imitazione, calco o gioco linguistico; 

evidentemente fu anche questo, ma lo fu in virtù del fatto che proprio l’acquisizione di 

 
9 BIGI (1961): 140. «[…] Bembo indicò nel Canzoniere e nei Triumphi di Petrarca il modello linguistico e 
stilistico supremo a cui dovevano attenersi i poeti (non solo i lirici) italiani che intendessero esprimersi in 
volgare. In Petrarca, scriveva anche, perfettamente si contemperavano due valori stilistici, dei quali già 
avevano trattato Cicerone e Quintiliano: la gravita e la piacevolezza, ovvero la gravitas e la levitas. Nella 
scia del trattato di Bembo, si giunse a sostenere che Petrarca era l'Omero e il Virgilio della poesia volgare 
italiana – che era anche un modo per affermare la non inferiorità della lingua e della letteratura volgare 
rispetto agli antichi modelli» – DI BENEDETTO (2006): 172. 
10 BIGI (1961): 140. 
11 DI BENEDETTO (2006): 179. 
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tale sistema linguistico costituiva per il poeta dell’epoca la chiave di volta fondamentale 

per poter rappresentare la propria interiorità, dandole finalmente voce. 
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Capitolo I – L’edizione critica di riferimento e il contesto poetico-

politico 

 

1.1. L’edizione a c. di Alan Bullock (1995) il dispositivo dell’intertestualità  

Nel presente lavoro è stata presa a riferimento l’edizione critica delle rime di Veronica 

Gambara curata da Alan Bullock nel 1995,12 rappresentando quest’ultima il primo – 

nonché ultimo – tentativo di riconsegnare alla contemporaneità l’intero corpus poetico 

dell’illustre poetessa bresciana del Rinascimento secondo criteri intrinsecamente 

filologici. D’altra parte, è indubbio che essa rappresenti un contributo di inestimabile 

valore per la conoscenza della poesia della Gambara: invero, l’edizione presenta tutti i 

sessantasette componimenti attribuiti a quest’ultima, accuratamente affiancati da un 

rapido commento e da un corposo apparato critico, fondamentale per ripercorrere le tappe 

dell’iter ecdotico dell’editore a partire dalla ricognizione della tradizione.  

In particolare, nell’introduzione a Le Rime della poetessa, Bullock a ragione ricorda come 

nessuno avesse fino a quel momento inteso fornire ai lettori una visione cronologica 

dell’iter poetico della scrittrice, preferendo invece presentare gruppi di poesie dedicate a 

temi particolari senza curarsi del periodo della loro composizione (così operò Rizzardi 

nella sua edizione del 1759, che rappresenta «il primo tentativo di riunire i versi di 

Veronica Gambara in un apposito canzoniere», secondo un procedimento ricalcato poi 

fedelmente dai curatori delle due edizioni successive, comparse nel 1879 e nel 1880);13 

del resto, non si assistette ad un cambio di prospettiva nemmeno a seguito della scoperta, 

negli anni che seguirono, di altri trentacinque componimenti in codici precedentemente 

ignoti, che andavano ad ampliare il corpus poetico della poetessa.14  

A tal proposito, è interessante ricondurre la lunga circolazione – antecedente allo 

spartiacque del 1759 – delle rime gambaresche soltanto in forma antologica, nonché «in 

 
12 Si specifica che, per motivi di economicità, da qui in avanti si è deciso di riferirsi a tale edizione critica 
mediante la sigla “VG”. Inoltre, si sottolinea che, qualora venisse indicato (nel corso del testo o tra 
parentesi) solo il numero di componimento senza alcun rimando all’edizione critica, è stato dato per 
sottinteso il riferimento a VG. 
13 GAMBARA (1995): 1-2. In particolare, si specifica che all’interno di questo paragrafo si fa riferimento alle 
parole di Bullock nell’Introduzione, pp. 1-14.  
14 GAMBARA (1995): 3. La raccolta di Rizzardi contava infatti quarantadue componimenti, rivelandosi 
quindi assai incompleta nei secoli successivi; ad ogni modo, pur comunque rimanendo «un indispensabile 
punto di riferimento per chiunque abbia voluto occuparsi delle rime di questa poetessa» - GAMBARA (1995): 
1.   
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florilegi […] o in sintetici opuscoli pubblicati da amatori»15 alla risposta che la stessa 

Gambara fornì, in una lettera del 26 agosto 1536, alle sollecitazioni di Pietro Aretino nel 

senso di un ordinamento e una pubblicazione delle rime della poetessa:16 

A quanto poi mi scrivete, esortandomi a contentarmi che s’imprima le passate mie composizioni, 

e che le mandi; dico che troppo mi doleria che così apertamente si vedessero le mie sciocchezze; 

e vi prego che facciate ogni opera per vietarlo, e lo dico di cuore. E, benché voi le lodiate, temo 

l’affezione non vi inganni, che, come sapete, Talor occhio ben san fa veder torto;17 pur non si 

possendo, che pur lo vorrei, vi supplico che amorevolmente vogliate consigliarmi e aiutarmi e 

soccorrere col saper vostro infinito al mio quasi niente. Aspetterò l’ultimo vostro avviso, e poi 

sotto l’ombra di voi vi manderò la scelta delle meno triste.18 

Tornando al discorso introduttivo di Bullock, comunque, se da una parte l’editore non 

esita a valutare il criterio seguito da Rizzardi (e quindi dai successori) nell’ordinare la 

sequenza delle diverse poesie «non […] più ora accettabile, essendo troppo diverso da 

quello che ci si aspetta oggi da una edizione critica», dall’altra non esita a riconoscere il 

carattere non solo impegnativo ma anche “azzardato” della propria impresa volta a fornire 

ai lettori una visione cronologica delle corpus poetico della poetessa.19 Del resto, il 

motivo è subito chiarito, poiché  

non risulta che la Gambara abbia mai voluto ordinare le sue rime, le quali non possono quindi in 

senso assoluto definirsi un canzoniere a tutti gli effetti; inoltre la mancanza totale non solo di 

autografi che potrebbero fornire una qualche traccia su cui orientarsi a questo proposito ma anche 

di una qualsiasi raccolta manoscritta di mano estranea che potrebbe similmente offrire un modello 

più o meno attendibile lascia inevitabilmente perplesso e titubante chiunque voglia cimentarsi.20 

Ad ogni modo, pur riconoscendo che si tratta di imporre a un «corpus diffuso e 

frammentario un ordine che in ultima analisi esula dagli intenti del suo autore», Bullock 

ammette il carattere “positivo” del suo progetto, 

 
15 CHIMENTI (1994): 110. 
16 Si tratta di un collegamento evidenziato anche da COLELLA (in c. di s.). 
17 cfr. RVF CCXLIV, 11: «che spesso occhio ben san fa veder torto». Invero, già COLELLA (in c. di s.), 
citando RUSSEL (1994): 149, ricorda come nelle lettere gambaresche «Notable throughout are the quotations 
from Petrarch and classical authors, often used in gentle humor; they seem to come spontaneously to her 
pen, as folk sayings to the speech of an unlettered person».  
18 GAMBARA (1759): 283. 
19 GAMBARA (1995): 3. 
20 GAMBARA (1995): 3. 
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in primis perché l’assenza di una documentazione in merito non costituisce di per sé prova che 

tale desiderio sarebbe stato necessariamente contrario alla sua volontà, e, in secondo luogo, in 

quanto la definizione di una successione cronologica attendibile consente una visione più unitaria 

e comprensiva di un insieme di versi sparsi in più luoghi e di conseguenza finora mai considerati 

e giudicati nella loro totalità.21 

In questo senso, se per diversi componimenti non è stato difficile stabilire la datazione, 

essendo evidentemente legati ad avvenimenti o momenti particolari della vita di Veronica 

(documentati dalle sue lettere o da altri documenti a conoscenza degli studiosi in materia), 

per quelli per i quali manca ogni punto di riferimento tangibile l’editore ha inteso operare 

secondo un criterio “stilistico-tematico”, confrontando i componimenti in questione  

con quelli la cui datazione non presenta dubbi o incertezze e stabilendo la loro posizione 

nell’ordine generale in base a una interpretazione ragionata la quale anche se non convalidata da 

prove obiettive non può, per le stesse ragioni, considerarsi formalmente errata, almeno finché non 

venga smentita da qualche documento tuttora riconosciuto che colmi una o più di queste lacune.22 

Ebbene, alla luce di tali considerazioni risulta indubbiamente rischiarato uno dei caratteri 

fondamentali delle rime della poetessa così come compaiono nell’edizione di Bullock: 

quello cioè dell’intertestualità, che rappresenta nondimeno un tratto assolutamente 

sostanziale dello stesso Canzoniere petrarchesco, nel quale i testi risultano legati tra loro 

non solo attraverso il mero rapporto tematico, ma anche in virtù di connettori intertestuali 

ricercati e opportunamente variati. 

Di seguito, si è deciso di fornire un’analisi che, pur senza pretendere di essere esaustiva 

del tipo di connessioni presenti, sia di per sé in grado di mostrare la straordinaria capacità 

di tale ordinamento (insieme cronologico e, laddove necessario, stilistico-tematico) di 

adeguarsi in molteplici punti al criterio esposto da Santagata in merito ai Fragmenta, per 

i quali si rileva come «la frequenza elevata di connessioni basate sulla ripetizione di 

costellazioni lessicali confermi la centralità del ruolo pervasivo della parola» nelle 

connessioni di equivalenza, nonché nelle ripetizioni parallelistiche in testi contigui di 

elementi affini.23 D’altra parte, questo è da mettere in relazione anche con l’indubbia 

possibilità di individuare all’interno del corpus poetico della nostra delle sorta delle 

 
21 GAMBARA (1995): 3. 
22 GAMBARA (1995): 3-4. 
23 SANTAGATA (1989): 45 e 61. 
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“micro-aree” omogenee dal punto di vista degli argomenti, che inevitabilmente si 

richiamano tra loro da un punto di vista lessicale. 

A titolo puramente esemplificativo, si è pertanto deciso di prendere in considerazione i 

componimenti gambareschi IX-XIII, potenzialmente riconducibili a due aree distinte dal 

punto di vista contenutistico – mentre il primo trittico (IX-XI) ruota attorno tema della 

perdita di speranza (conseguente all’abbandono da parte del marito), il secondo gruppo 

(XII-XIII) risulta maggiormente imperniato sul tema della sofferenza, con focus 

particolare sulla condizione di dolore e di pianto – e pure tra loro connessi attraverso 

evidenti spie di carattere intertestuale. Invero, ogni componimento sembra quasi 

dissolversi nel successivo, al quale risulta legato attraverso la riproposizione (identica o 

minimamente variata) non solo di termini e sintagmi, ma anche di particolari costrutti e 

intere proposizioni. 

Innanzitutto, i componimenti IX e X contemplano termini ed espressioni che, con minime 

modificazioni, si ripresentano dall’incipit del sonetto IX: 

      Quando Amor mi condusse a quel dur gioco, 

dal qual partirmi, ahiné! Non mai più spero, 

donò per medicina al mal mio fero 

speranza, ond’io vivea contenta in foco; 

(IX, 1-4) 

ai vv. 5-8 (1) e 29-31 (2) della barzelletta X: 

(1)       Questa ingrata un tempo in foco 

m’ha tenuta pur sperando, 

e prendendo il mal mio a gioco 

m’ha lassata lagrimando; 

(X, 5-8) 

 

(2)       Io sperai, e quel sperare 

mi nutriva in dolce fiama; 

più non spero, […] 

(X, 29-31); 

ma anche dalle terzine finali del sonetto IX: 

      Ed or ch’io mi credea viver felice, 

e coglier di speranza il dolce frutto, 
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passata è la speranza, ahimè! infelice, 

      e l̓ misero mio cor, arso e distrutto, 

ardendo vive, e più, se l̓ ver dir lice, 

d’ogni ben privo e di speranza in tutto. 

(IX, 9-14) 

alla ripresa della barzelletta X (3), oltre che ai vv. 45-46 di quest’ultima (4): 

(3)       Or passata è la speranza 

che mi tenne un tempo ardendo; 

ben mi duol, poiché comprendo 

nulla cosa aver costanza. 

(X, 1-4 e seguenti) 

 

(4) talché, essendo sbigottita 

e di speme al tutto priva, 

(X, 45-46). 

In ultimo luogo, risulta interessante il seguente costrutto: 

[…] ogni gran martir parea poco. 

(IX, 8), 

rovesciato di segno dal punto di vista del significato nel componimento seguente: 

ogni poco mi par greve. 

(X, 20) 

Alla luce di tali evidenze, si nota allora come i richiami tra un componimento e il suo 

successivo siano di per sé tali da imporsi anche al lettore meno attento con assoluta 

luminosità: robusti e vigorosi, invero, essi legano indissolubilmente i due componimenti 

in questione, che così ravvicinati sembrano quasi trascolorare l’uno nell’altro, fondendosi 

in un insieme. Allo stesso modo, connessi a doppio filo sono anche i componimenti X-

XI, rispettivamente aperti e chiusi sul termine speranza: 

VG X, 1 VG XI, 8 

 

Or passata è la speranza 

 

[…] la speranza col tardar morio. 
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Del resto, particolarmente significativi sono anche i vv. 5-36 della barzelletta X, 

caratterizzati dai medesimi termini e sintagmi (non casualmente collocati in posizione 

esposta di rima) che andranno poi inevitabilmente a costituire la base semantico-

concettuale del rispetto successivo: 

VG X, 5-36 VG XI 

 

      Questa ingrata un tempo in foco 

m’ha tenuta pur sperando, 

e prendendo il mal mio a gioco 

m’ha lassata lagrimando; 

ed amando e desiando 

mi condusse ognora a morte 

con passion tenace e forte 

e con più perseveranza. 

 

      Or passata è la speranza. 

che mi tenne un tempo ardendo; 

ben mi duol, poiché comprendo 

nulla cosa aver costanza. 

 

      Mentre ch’ebbi lei per scorta 

ogni mal mi parea leve; 

senza, poi, smarrita e smorta, 

ogni poco mi par greve. 

Lungo affanno e piacer breve 

fin qua sempre ho sentito; 

per aver con sé servito  

questo premio sol m’avanza. 

 

      Or passata è la speranza. 

che mi tenne un tempo ardendo; 

ben mi duol, poiché comprendo 

nulla cosa aver costanza. 

 

      Io sperai, e quel sperare 

mi nutriva in dolce fiama; 

più non spero, e lagrimare  

 

      Mentre l’alte promesse a mille a mille 

on mentita pietà non m’ingannaro 

furon le fiame mie dolci e tranquille 

e ̓l dolor e ̓l piacer corsero al paro. 

      Crebbero poi sì calde le faville, 

sommerse il poco dolce il molt’amaro, 

e sì corse l’infermo mio desio 

che la speranza col tardar morio. 
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sol quest’alma desia e brama, 

e la morte ognora chiama 

per soccorso al suo dolore  

perché senza speme è l̓ core 

che già fu sua dolce stanza. 

 

Per quanto riguarda le connessioni tra i due rispetti (pure incentrati su temi distinti), 

invece, esse si pongono nuovamente con assoluta evidenza; e questo – ancora una volta 

– addirittura fin dall’incipit, poiché entrambi i componimenti risultano emblematicamente 

aperti da una subordinata temporale, peraltro estesa in ambo i casi per l’esatta misura di 

un distico. Così, l’espressione di apertura del primo rispetto: 

      Mentre l’alte promesse a mille a mille 

con mentità pietà non m’ingannaro 

(XI, 1-2) 

risulta analoga a quella del successivo: 

      Tosto che ̓l sol si scopre in orïente 

lagrimosa tempesta agli occhi sorge, 

(XII, 1-2) 

Ma non solo, poiché i vv. 3-4 del rispetto XI richiamano lessicalmente i vv. 4 e 7 del 

successivo: 

VG XI, 3-4 VG XII 

 

furon le fiame mie dolci e tranquille, 

e l̓ dolor e l̓ piacer corsero al paro. 

 

tregua al mio lagrimar la doglia porge (v.4); 

o sia torbida l’ora o sia tranquilla (v.7) 

 

Infine, a legare inevitabilmente il componimento XII al seguente è la trasparente 

continuità concettuale di termini chiavi quali tregua, doglia e pianto: 

VG XII VG XIII 

 

      Tosto che l̓ sol si scopre in orïente 

lagrimosa tempesta agli occhi sorge, 

né perché si ricopra in occidente 

tregua al mio lagrimar la doglia porge. 

 

      Da chi debbo sperar mai tregua o pace 

se quel ch’agli altri giova 

a me sol nuoce, mi consuma e sface? 

      Il tempo si suol dir che l’aspre pene 
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Come anticipato, si potrebbe continuare su questa scia; per ulteriore chiarificazione 

dell’acquisizione di questo diffuso modus operandi da parte della nostra, si veda la 

riproposizione nelle terzine del sonetto XIV (pure incentrato su un diverso tema, quello 

della “memoria” quale fonte di tormento e di ristoro per le pene della poetessa) di 

molteplici termini e strutture presenti nell’incipit del madrigale precedente, per cui 

«tregua o pace» diventa «guerra e pace», mentre i verbi riflessivi «mi consuma» e «a me 

[…] sface»  divengono rispettivamente «mi tormenta» e «mi disface», pressoché 

sovrapponibili: 

VG XIII, 1-3 VG XIV 

 

      Da chi debbo sperar mai tregua o pace 

se quel ch’agli altri giova 

a me sol nuoce, mi consuma e sface? 

  

 

      La memoria mantienmi e mi disface; 

la memoria mi fa lieta e scontenta; 

ne la memoria il ben e l̓ mal mio iace. 

      La memoria m’allegra e mi tormenta; 

dunque da la memoria ho guerra e pace, 

e in tal variar lei sola mi contenta. 

 

1.2.Il modello canzoniere 

Sulla scia di quanto affermato nel paragrafo precedente, risulta interessante collocare il 

discorso introduttivo di Bullock sulla base di un assunto fondamentale, ovverosia quello 

per cui 

      Splendan le stell’o sian dal giorno spente 

Sempre più vivo il pianto mio risorge; 

o sia torbida l’ora o sia tranquilla 

in mestissimo umor l’alma si stilla. 

e li cocenti ardori 

se non in tutto alleggerisse alquanto, 

ma ahi, lassa! in me tutt’il contrario aviene, 

ch’al rinovar dei fiori 

rinova i vecchi amori,  

e in compagnia di lor la doglia e l̓ pianto. 

      Qual sia dunque il mio stato acerbo e quanto 

sia il mio constante amore, 

quanta sia la mia fede, 

più nol dirò poiché sì chiar si vede.  
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Alle origini della moderna poesia volgare a firma di donne in Italia non sembra esserci la forma 

canzoniere.24 

Del resto, è stato messo in luce come Veronica effettivamente 

rifuggisse da un’autorità conclamata, che si trattasse del libro di rime oppure della raccolta sub 

specie canzoniere così come da lì a poco sarà determinata dal modello delle Rime di Bembo.25 

È proprio in questo contesto, allora, che diviene forse ancora più significativo il contributo 

di Laura Fortini su «Letteratura italiana antica: rivista annuale di testi e studi» (XXI, 

2001), la quale, alla luce di tali affermazioni, non nasconde la difficoltà di stabilire quale 

sarebbe stato il sonetto proemiale a una raccolta di rime della poetessa bresciana,26 tanto 

più se si tengono in dovuta considerazione non solo l’estensione temporale ma anche la 

varietà delle composizioni di quest’ultima per temi e schemi metrici.27 Invero, è evidente 

che, per quanto concerne l’ipotesi di un sonetto proemiale al corpus poetico gamberesco, 

quello di fronte al quale ci si trova sia un «quadro del tutto indiziario»;28 nondimeno,  

proemiale a che cosa e in che forma, sia che la raccolta abbia a posteriori un ordine cronologico 

più o meno supposto come nel caso delle Rime di Gambara nell’edizione a cura di Alan Bullock, 

o per gruppi tematici come nel caso dell’edizione bilingue della collana «The Ither Voice in Early 

Modern Europe» del “Centre of Reformation and Renaissance Studies di Toronto”, o altrimenti 

per generi metrici che caratterizza invece la tradizione con cui le rime di Ariosto sono arrivate fino 

a noi nel corso del tempo.29 

Ad ogni modo, essendo altrettanto indubbia l’influenza del Canzoniere petrarchesco sulle 

rime poetessa, risulta certamente stimolante il parallelismo stabilito dalla studiosa tra il 

 
24 FORTINI (2021): 533. 
25 FORTINI (2021): 533. 
26 Raccolta della cui intenzione, però, si ricorda non esservi attualmente traccia – FORTINI (2104): 34. 
27 FORTINI (2021): 533. Invero, «la tipologia dei componimenti di Gambara si rivela […] assai diversificata: 
si va dai sonetti che celebrano l’innamoramento e lamentano la lontananza dall’amato, alle frottole-
barzellette, alle ottave liriche e al madrigale sullo stesso tema […]; per passare poi ai sonetti dedicati 
all’amore appagato e in particolare rivolti agli occhi dell’amato, che si condensano nel cosiddetto ciclo 
degli “occhi lucenti”, arrivando poi alle poche meste liriche che si soffermano sul dolore per la morte del 
marito Gilberto, avvenuta nel 1518; dai sonetti che narrano la pena della moglie Maria d’Aragona per 
l’assenza del marito Alfonso d’Avalos marchese del Vasto, al sonetto per la donna Sirena amata da Aretino 
e ai componimenti indirizzati a Pietro Bembo, Vittoria Colonna, Pietro Aretino, Francesco Molza e 
Lodovico Dolce e di invocazione per la protezione divina all’esercito imperiale nella guerra contro i turchi, 
in particolar modo dedicati all’imperatore Carlo V, al pontefice, alla vergine Maria. Vi sono poi i 
componimenti dedicati alla bellezza consolatoria della propria terra, in particolar modo nella forma delle 
stanze e stanze sono anche quelle di ampio respiro “Quando miro la terra, ornata e bella”, che circolarono 
a partire dal 1537 con l’appropriato titolo Stanze bellissime […]» - FORTINI (2021): 533-534. 
28 FORTINI (2014): 534. 
29 FORTINI (2021): 534. 
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sonetto gambaresco Mentre da vaghi e giovenil pensieri (XLI, inviato alla poetessa 

Vittoria Colonna) e quello proemiale petrarchesco;30 e questo sulla scia di Pizzagalli e 

prima ancora di Dilemmi, il quale aveva già acutamente rilevato come il suddetto 

componimento gambaresco 

ambisse a presentarsi nei termini inequivocabili del proemio di canzoniere, secondo i più classici 

stilemi petrarcheschi. Tanto più che il senso della distanza fra i “vaghi e giovenil pensieri” (v. 1) 

e il pentimento che “toglie/ Palesando la colpa, il duolo interno” (vv. 13-14) finiva per coinvolgere 

l’esercizio stessa della poesia: “Con accenti sfogai pietosi e feri/ I concetti del cor” (vv. 5-6), fino 

all’estremo rifiuto: “a le già care rime/ Ho posto, ed a lo stil silenzio eterno” (vv. 10-11).31 

A prestar fede ai versi della poetessa, nei quali quest’ultima, 

adeguandosi allo schema agostiniano fatto proprio dal Petrarca, si diceva pentita di aver perseguito 

illusioni non compatibili con la ricerca spirituale,32 

la poesia sembrerebbe dunque rappresentare nella vita della Gambara «soltanto una 

sciocchezza giovanile»33 (del resto, si ricordano anche le parole della stessa poetessa nella 

già ricordata lettera all’Aretino del 26 agosto 1536, in cui ella palesava al mordace di 

scrittore il suo dolore per il fatto che «così apertamente si vedessero le sue 

sciocchezze»34). Si tratterebbe però di un atteggiamento ambivalente, essendo del tutto 

evidente – argomenta Pizzagalli – che 

i propositi manifestati nel sonetto in questione fanno parte di una rappresentazione letteraria. 

Esprimono infatti lo stesso conflitto psicologico esternato dal Petrarca nel sonetto Voi ch’ascoltate 

in rime sparse il suono, da lui messo a mo’ di prologo all’inizio del Canzoniere a confutare 

l’importanza delle sue poesie in volgare, definite futilità delle quali si pentiva, essendosi ormai 

staccato dai turbamenti delle passioni giovanili.35 

Del resto, anche la scelta di Felice Rizzardi di collocare il sonetto Mentre da vaghi e 

giovanil pensieri in apertura della sua edizione settecentesca delle Rime della Gambara – 

 
30 FORTINI (2021): 534. 
31 DILEMMI (1989): 24. Cfr. A tal proposito, si veda anche PIZZAGALLI (2004): 115-116. 
32 PIZZAGALLI (2004): 115. 
33 PIZZAGALLI (2004): 115. 
34 GAMBARA (1759): 283. 
35 PIZZAGALLI (2004): 116. 
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riconducibile all’«intento di rispecchiare il clima letterario che l’aveva ispirato» – 

sottolineava l’allineamento di tale componimento all’esempio del Petrarca:36 

VG XLI RVF I 

       

      Mentre da vaghi e giovenil penseri 

fui nutrita, or temendo ora sperando, 

piangendo or trista ed or lieta cantando, 

da desir combattuta or falsi or veri, 

      con accenti sfogai pietosi e fïeri 

i concetti del cor, che, spesso amando 

il suo mal assai più che l̓ ben cercando, 

consumava doglioso i giorni intieri. 

      Or, che d’altri pensieri e d’altre voglie 

pasco la mente, a le già care rime 

ho posto ed a lo stil silenzio eterno, 

      e se, allor vaneggiando, a quelle prime 

sciocchezze intesi, ora il pentirmi toglie, 

la colpa palesando, il duol interno. 

       

Voi ch'ascoltate in rime sparse il suono 

di quei sospiri ond’io nudriva 'l core 

in sul mio primo giovenile errore 

quand'era in parte altr'uom da quel ch’i’ sono, 

      del vario stile in ch’io piango et ragiono 

fra le vane speranze e 'l van dolore, 

ove sia chi per prova intenda amore, 

spero trovar pietà, nonché perdono. 

      Ma ben veggio or sì come al popol tutto 

favola fui gran tempo, onde sovente 

di me medesmo meco mi vergogno; 

      et del mio vaneggiar vergogna è 'l frutto, 

e l̓ pentersi, e l̓ conoscer chiaramente 

che quanto piace al mondo è breve sogno. 

 

In questo senso, i vaghi e giovanil pensieri (v. 1; definiti poi prime sciocchezze, vv. 12-

13) riprenderebbero il giovenile errore petrarchesco (RVF I, 3);37 ma non solo: la 

Gambara dichiara di essersi nutrita (v. 2) di essi in un oscillante ed instabile 

avvicendamento di sentimenti antitetici, tra cui il piangere e il cantare (v. 3) petrarcheschi 

– distinguibili in RVF CCLXXXII, 9-10: «là ΄ve cantando andai di te molt’anni/ or come 

vedi, vo di te piangendo» e «vago augelletto che cantando vai / over piangendo, il tuo 

tempo passato» (vv. 1-2); a ciò, si aggiunga come la stessa dittologia or triste or lieta (v. 

3) costituisca un valido aggancio a RVF CLXXXI, 4: «benché n’abbia ombre più triste 

che liete» –. La ripresa del modello devia poi verso la direzione dei concetti del cor (v. 6) 

– verisimilmente accostabili ai petrarcheschi «[…] sospiri ond’io nudriva il core» (RVF 

I, 2), essendo tanto i primi quanto i secondi chiamati ad alimentare i versi dei rispettivi 

 
36 PIZZAGALLI (2004): 116. 
37 FORTINI (2014): 34. L’intero capoverso risente del contributo della studiosa (pp. 34-35) dal punto di vista 
dei rimandi all’opera petrarchesca, motivo per cui si eviterà di riportarne ogni volta in nota la menzione. 
Peraltro, lo stesso studio risulta interessante nel riuscire a fornire un’analisi più approfondita delle 
reminiscenze, non solo petrarchesche ma anche estese ai contatti con le rime di Lorenzo de’ Medici, Pietro 
Bembo e Vittoria Colonna. 
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poeti – espressi in giorni trascorsi in doglia e con toni pietosi e fieri (v. 5) – secondo una 

dittologia ancora una volta petrarchesca, da RVF CCXXXI, 9: «O Natura, pietosa et fera 

madre» –. In riferimento alle terzine, invece, tanto quelle gambaresche quanto quelle 

petrarchesche si aprono non a caso con una presa di distanza dal passato (e quindi dalla 

giovinezza) per proiettarsi con decisione nel presente, segnalato in entrambi i casi 

dall’avverbio or. In particolare, rispetto ai tempi della giovinezza, la poetessa dichiara 

antifrasticamente di aver finalmente posto alle care rime (v. 10) e allo stile il silenzio 

eterno (v. 11); oramai, invero, di altri pensieri e di altre voglie pasce la mente (cfr. vv. 9-

10: «Or, che d’altri pensieri e d’altre voglie/ pasco la mente […]») – così come si legge 

in RVF CXCIII 1: «pasco la mente d’un sì nobil cibo».  Nell’explicit, infine, le espressioni 

vaneggiando (v. 12) e pentirmi (v. 13) rimandano chiaramente al vaneggiar e al pentirsi 

dei medesimi versi petrarcheschi (rispettivamente, RVF I, 12 e 13); significativamente 

assente è tuttavia il pubblico di lettori a cui l’io lirico dei RVF si rivolge, mentre «si 

accentua […] il carattere intimo della riflessione», essendo l’andamento meditativo reso 

manifesto già dal Mentre iniziale (v. 1), assai diverso dall’interlocuzione petrarchesca al 

pubblico.  

Sul piano poetico, il sonetto gambaresco sembrerebbe così allinearsi a quanto affermato 

da Noyer-Weidner in merito al valore di proemio e di epilogo di Voi ch’ascoltate, «in un 

certo qual modo avvicinandosi alla palinodia, con un marcato distacco da quanto 

segue».38  Pertanto, quasi fosse «una sorta di testamento e bilancio sia di vita che di 

poesia»,39 Mentre da vaghi e giovenil penseri risulterebbe effettivamente 

scritto in interlocuzione diretta con l’incipitario dei Rerum vulgarium fragmenta, con il quale 

Gambara colloquia con voce ferma e una propria misura di autorevolezza, mostrando anche una 

lettura attenta delle opere dell’allora costituendo canone letterario-quattro-cinquecentesco.40 

  

 
38 NOYER-WEIDNER (2010): 233. 
39 FORTINI (2014): 34. L’io lirico afferma che in giovane età, orientato ad espansioni amorose, era 
attraversato da un continuo alternarsi sentimenti tra loro contrastanti, espressi in versi altrettanto passionali; 
ora, intento a pensieri e cure di altra natura, ha definitivamente abbandonato la poesia amorosa, pentendosi 
di essersi dedicato a simili sciocchezze e prendendo consapevolezza della sua colpa, motivo per cui non è 
più affranto. 
40 FORTINI (2021): 534. 
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1.3.Schemi metrici 

Le rime di Veronica Gambara si compongono perlopiù di sonetti (83.58%); compaiono 

poi una ballata, madrigali, stanze e rispetti: 

 RVF  VG  

 N° % N° % 

 

Sonetti 

 

317 

 

86.5 

 

56 

 

83.58 

Canzoni 29 7.92 0 0 

Sestine 9 2.46 0 0 

Ballate 7 1.91 1 1.49 

Madrigali 4 1.09 6 8.95 

Stanze  0 0 2 2.99 

Rispetti 0 0 2 2.99 

  

Dal punto di vista degli schemi metrici, Veronica Gambara mostra un non indifferente 

grado di innovazione rispetto al modello. Invero, se da un lato le frequenze di utilizzo dei 

sonetti – la scelta prevalente dei quali colloca inevitabilmente la poetessa «nella 

tradizione aristocratica e colta del petrarchismo»41 – e delle ballate (seppur nelle rime 

della nostra esclusivamente nella forma quattrocentesca – e quindi extra-petrarchesca – 

della frottola, lontana dalle grandi ballate monostrofiche del modello) risultano nei due 

poeti pressoché sovrapponibili, dall’altro la Gambara elude completamente canzoni e 

sestine, preferendo invece enfatizzare l’incidenza dei madrigali (che passa da un 

marginale 1.09% a un ben più cospicuo 8.96%, pur nella forma cinquecentesca) e quindi 

ricorrere a schemi extra-petrarcheschi quali stanze e rispetti.  

In questo senso, si nota come nelle rime gambaresche venga meno al bilanciamento 

caratteristico dei RVF tra forme lunghe e brevi, spostandosi nettamente il baricentro verso 

e seconde: 

  

 
41 CHIMENTI (1994): 110. 
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   RVF   VG  

  N° % Tot % N° % Tot % 

 

Forme brevi 

 

Sonetti 

Ballate 

Madrigali 

Rispetti 

 

317 

7 

4 

0 

 

86.5 

1.91 

1.09 

0 

 

 

 

89.5 

 

56 

1 

6 

2 

 

83.58 

1.49 

8.95 

2.99 

 

 

97.01 

 

Forme lunghe 

 

Canzoni 

Sestine 

Stanze 

 

29 

9 

0 

 

7.92 

2.46 

0 

 

 

10.38 

 

0 

0 

2 

 

0 

0 

2.99 

 

 

2.99 

 

Dal punto di vista della disposizione dei testi, invece, seppur non originale, è interessante 

notare come la loro disposizione cronologica (nonché, laddove necessario, secondo criteri 

stilistico-tematici) nell’edizione curata da Bullock42 sembri rispondere (potremmo dire 

“ad arte”) ad un attento studio di equilibri. Invero, sempre prendendo come distinzione 

fondamentale quella tra componimenti brevi e lunghi, si nota come la lunga sequenza dei 

sonetti XXVI-XLII assolva quasi una funzione spartiacque, tale per cui se la parte 

antecedente ad essa ospita solo componimenti brevi, quella successiva accoglie tutti i 

componimenti lunghi presenti (insieme altre due – delle quattro totali – grandi sequenze 

di sonetti, che rispondono nella loro collocazione ad una perfetta alternanza con le stanze 

XLIII e LIV): 

  

 
42 Cfr. A tal proposito, si veda il par. 1.1. 
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2 sonetti I-II 

2 madrigali III-IV 

3 sonetti V-VII 

1 madrigale VIII 

1 sonetto IX 

1 barzelletta X 

2 rispetti XI-XII 

1 madrigale XIII 

LUNGA SEQUENZA: 7 sonetti XIV-XX 

1 madrigale XXI 

3 sonetti XXII-XXIV 

1 madrigale  XXV 

LUNGA SERIE: 17 sonetti XXVI-XLII 

Stanze  XLIII 

LUNGA SEQUENZA: 10 sonetti XLIV-LIII 

Stanze LIV 

LUNGA SEQUENZA: 13 sonetti LV-LXVII 

 

1.3.1. Lo schema metrico petrarchesco per eccellenza: il sonetto 

La tavola metrica dei sonetti delle rime gambaresche si mostra piuttosto varia, presentando 

una rosa di 7 possibili schemi. In particolare, però, poiché le quartine ricorrono 

esclusivamente al tipo canonico dello stilnovo ABBA ABBA, enfatizzando – se non 

esasperando – la già marcata preferenza petrarchesca per quest’ultimo (presente in 303 dei 

317 sonetti complessivi dei RVF),43 solo una più approfondita disamina delle terzine potrà 

effettivamente rischiarare le difformità o conformità rispetto al modello, nel senso 

rispettivamente di possibili innovazioni e cambi di prospettiva rispetto a quest’ultimo o di un 

adeguamento  

[al]l’antipatia del poeta [Petrarca] per schemi di rime troppo rari o troppo complicati, e [al]la sua 

simpatia, invece, per combinazioni ben stabilite nella tradizione e relativamente semplici, capaci 

insomma di costruire delle cornici musicali nobili ma non ricercate.44 

  

 
43 BIGI (1961): 142. 
44 BIGI (1962): 142. 



22 

Tipologie delle terzine N° in VG % N° in RVF % 

 

CDE CDE 

 

18 

 

32.15 

 

121 

 

38.2 

 

CDC DCD45 

 

23 

 

41.07 

 

114 

 

35.9 

 

CDE DCE 

 

5 

 

8.93 

 

66 

 

20.8 

 

CDE DEC 

 

4 

 

7.14 

 

1 

 

0.32 

 

CDE CED 

 

4 

 

7.14 

 

0 

 

- 

 

CDE ECD 

 

2 

 

3.57 

 

0 

 

- 

 

CDC CDC 

 

0 

 

- 

 

10 

 

3.2 

 

CDD DCC 

 

0 

 

- 

 

4 

 

1.26 

 

CDE EDC 

 

0 

 

- 

 

1 

 

0.3246 

 

Come mostra la tabella, nonostante un parziale riecheggiamento di talune tendenze (non a 

caso le più consolidate, interessanti le tipologie CDE CDE e CDC DCD), la poetessa 

manifesta sotto molteplici punti di vista di discostarsi dal modello petrarchesco.  

Innanzitutto, nonostante gli schemi CDE CDE e CDC DCD siano ancora nelle rime 

gambaresche quelli maggiormente frequentati (rappresentando da soli il 73.22% dei casi, 

secondo un’incidenza percentuale pressoché sovrapponibile quella petrarchesca degli 

stessi, 74.1%), una prima importante inversione di rotta rispetto al modello risiede nel 

mancato accordo preferenziale da parte della Gambara allo schema petrarchesco per 

eccellenza, CDE CDE. Invero, seppur quest’ultimo si mantenga nelle rime gambaresche 

su valori percentuali non troppo inferiori a quelli dei RVF (32.15% vs 38.2%), a dominare 

nei sonetti della poetessa è lo schema CDC DCD, che diviene la norma per il 41.07% dei 

sonetti (contro il 35.9% di Petrarca). Un’importante riduzione interessa anche il terzo tipo 

 
45 Si sottolinea che a tale tipologia sono state ricondotte anche le terzine del sonetto XXIX, pur caratterizzate 
da rima imperfetta. A tal proposito, si veda par. 4.3, nota 405. 
46 PELOSI (2003): 508. 
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fondamentale dei Fragmenta, CDE DCE, che, nonostante segua nelle rime della Gambara 

il medesimo ordine di impiego dei RVF, risulta qui più che dimezzato nella sua frequenza, 

passando dal 20.8% dei casi ad un ben più esiguo 8.93%. Non solo: se da una parte 

Veronica elude nei suoi sonetti la riproposizione di certe tipologie petrarchesche, già 

comunque poco frequentate nei Fragmenta (CDC CDC, CDD DCC, CDE EDC), 

dall’altra parte sorprende il fatto che ben il 17.85% delle sue terzine ricorrano a schemi 

mai proposti (ma ampiamente utilizzati nel Cinquecento: CDE CED ed CDE ECD), o ad 

ogni modo presenti secondo un’unica attestazione (CDE DEC) nei RVF.  

1.3.2. Schemi metrici extra-petrarcheschi: stanze, rispetti, barzelletta e madrigali 

Le rime gambaresche ospitano 2 componimenti a stanze in “ottave toscane” secondo lo 

schema ABABABCC. Nello specifico, essi sono composti di 4 e 27 unità (si tratta 

rispettivamente dei componimenti XLIII e LIV), secondo cioè un’estensione in grado di 

mostrare la capacità da parte della poetessa di servirsi di quella libertà di ampiezza che 

un componimento a stanze consente. D’altra parte, la scelta della Gambara di esprimersi 

anche «nella forma più popolare” dell’ottava rima» è verisimilmente riconducibile sia al 

fatto che già il Bembo aveva provveduto a conferire ad essa particolare «lustro e dignità 

d’arte», sia al fatto che proprio attraverso di essa, specie nella lunghezza estesa delle 

stanze,  

poteva meglio esprimere la sua naturale indole riflessiva, trasferendo in termini discorsivi i suoi 

pensieri.47 

Sempre riconducibili allo schema dell’ottava toscana sono poi i due rispetti (XI e XII), in 

cui ad una prima parte a rima alterna si contrappone una seconda parte a rima baciata. 

L’altra forma metrica inedita è quella del madrigale cinquecentesco, nettamente distinta 

da quella trecentesca dei componimenti LII, LIV, CVI e CXXI dei RVF, che costituiscono 

verisimilmente per noi le prime attestazioni databili del genere madrigalistico.48 Invero, 

se da una parte è proprio con l’innesto di tale genere entro la compagine del Canzoniere 

che «cominciava a risuonare concretamente la musica delle passioni e il suono dei 

 
47 CHIMENTI (1994): 111. 
48 CAPOVILLA (1977): 240-241. 
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sospiri»,49 dall’altra parte il madrigale conosce nella sua storia una profonda evoluzione, 

sperimentando nel Cinquecento una meravigliosa fioritura. Come spiega Beltrami, infatti, 

quanto alla forma metrica, il madrigale conosce nella sua storia due fasi molto diverse. Quello 

trecentesco presenta, pur in modo molto variabile, una certa regolarità di schemi: per lo più è una 

forma breve di terzine, con vari schemi di rime, concluse da un distico (o da due), o da un verso 

isolato. Petrarca (i cui testi sono i più antichi esempi di madrigali conservati) si limita al solo 

endecasillabo, a l’inserzione di settenari è già codificata da Gidino da Sommacampagna. La 

presenza del settenario (che tende anzi a prevalere sull’endecasillabo) è invece forse l’unico tratto 

obbligatorio del madrigale cinquecentesco, che per il resto è una forma di schema del tutto libero, 

purché breve, e purché i versi siano solo endecasillabi e settenari.50 

In questo senso, è possibile cogliere l’aderenza della poetessa ai precetti bembeschi delle 

Prose, già  

presi ad esempio da chi, come Ruscelli, sconsiglia l’imitazione dei madrigali petrarcheschi, di soli 

endecasillabi, e pone invece come caratteristica essenziale del metro l’uso del settenario; e da chi, 

come Lodovico Dolce, sottolinea l’ampiezza di contenuti che il madrigale può ricevere, al di là 

delle «materie pastorali» cui il nome […] appare legato.51 

Invero, in esse l’autore presenta i madrigali quali poesie «libere, che non hanno alcuna 

legge o nel numero de’ versi o nella maniera del rimargli», tali per cui «ciascuno, sì come 

ad esso piace, così le forma»;52 in questo senso, allora, 

esse mancano […] di schemi metrici predefiniti che orientino la ricezione del pubblico ed è il 

decorso del testo stesso che definisce le proprie regole provvisorie e crea un orizzonte d’attesa 

ritmico entro cui il senso si disegna e si disperde.53 

Nel Cinquecento, dunque, sostanziale alla forma del madrigale è l’utilizzo del settenario; 

a questo precetto si accompagna poi quello della brevità del testo, «di non più di 11 o 12 

versi, quindi meno del sonetto», secondo però un’osservanza alla regola tutt’altro che 

rigida;54 del resto, ben quattro dei sei madrigali presenti nelle rime gambaresche superano 

siffatta misura, arrivando ad un massimo di 18 versi:   

  

 
49 FORNI (2012): 3. 
50 BELTRAMI (1991): 100. 
51 BELTRAMI (1991): 120. 
52 BEMBO (1966): 152. 
53 FORNI (2012): 5. 
54  BELTRAMI (1991): 322. 



25 

VG Schemi madrigali N° versi 

 

III 

 

aBB cDdcC eFfeE EGG 

 

16 

 

IV 

 

aBbA ACddCEE EFggFHH 

 

18 

 

VIII 

 

aBB cDdC eeFEf GG 

 

14 

 

XIII 

 

AbA CdE CddE EfgG 

 

14 

 

XXI 

 

aBB CDe CDe EFF 

 

12 

 

XXV 

 

AbC bCA ADd EE 

 

11 

 

Sempre per quanto riguarda la disposizione dei testi nell’edizione curata da Bullock, 

inoltre, risulta interessante notare come la collocazione dei madrigali si allinei a quella 

petrarchesca degli stessi nei RVF, essendo essi tutti ospitati nella prima parte, 

specialmente nel primo terzo del libro. 

Infine, l’ultimo schema attraverso il quale la Gambara, cimentandosi, segna una distanza 

dal modello petrarchesco è quello della barzelletta (X), che ricorre secondo lo schema 

fondamentale xyyx ababbccx.55 D’altra parte, tale «forma di ballata grande di ottonari (di 

destinazione prevalentemente musicale)»56 rappresentava all’epoca un genere 

indubbiamente in voga, la cui scelta è verosimilmente da ricondurre ai rapporti di amicizia 

che la Gambara, giovinetta, intratteneva 

con personaggi di spicco, quali Isabella d’Este, che, nella sua corte di Mantova, stava dando un 

notevole impulso alla musica, dilettandosi essa stessa nello studio e nell’esecuzione di brani 

musicali con l’accompagnamento del liuto e di strumenti a tastiera.57 

Invero, fu probabilmente su commissione della marchesa che Veronica compose Or 

passata è la speranza, della quale si ha notizia per la prima volta nel 1503 proprio da una 

 
55 A questo proposito, si ritiene doverosa una specificazione. Invero, rispetto all’edizione GAMBARA (1995): 
66-67 è stata omessa al v. 5 la ripetizione del primo verso della ripresa (che indicherebbe l’intera ripetizione 
di quest’ultima), motivo per cui lo schema non risulta più xyyx + x, ababbccx + x, ecc – come invece 
indicato dall’editore –, bensì xyyx ababbccx, xyyx deddffx, ecc. 
56 BELTRAMI (1991): 255. 
57 CHIMENTI (1994): 18. 
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lettera indirizzata dalla poetessa alla stessa Isabella.58 Del resto, poiché tali strofe di 

Veronica 

sono state trovate in una raccolta di frottole musicate dal celebre Tromboncino – conteso fra le 

corti italiane e di casa presso i Gonzaga – stampate dal Petrucci nel 1504, dunque poco dopo la 

lettera di Veronica a Isabella, è plausibile che la marchesa, venuta a conoscenza del talento poetico 

della giovane Gàmbara, le avesse chiesto dei versi da mettere in musica e fosse stata accontentata 

con questa poesia sul tema della disillusione amorosa.59 

 

1.4. Brevi notazioni contestuali: le relazioni poetico-politiche di Veronica Gambara 

attraverso le rime 

Un’analisi formale delle rime di Veronica Gambara non può prescindere da un richiamo 

almeno sommario al contesto in cui esse si radicano, nonché, nel caso di specie, alle 

relazioni poetiche e politiche intessute dalla gentildonna bresciana, signora non solo 

“della poesia”60 ma anche (dal 1519, in seguito alla prematura morte del marito Gilberto) 

del feudo di Correggio. Del resto, non è solo una questione di forma ma anche di tono, di 

stile poetico intimamente sentito e personale, profondamente inserito all’interno della 

storia e della cultura del periodo. Così, se i versi gambareschi si nutrono amabilmente 

dell’esperienza personale della poetessa-contessa e del fascino delle sue emozioni, 

speranze e preoccupazioni, lasciando trasparire una personalità quantomai complessa e 

stratificata, uno sguardo (seppur fugace) a tali elementi contestuali contribuisce senz’altro 

a problematizzarne la forma, scavandone le ragioni più intrinseche.  

1.4.1. I rapporti tra la Gambara e Bembo 

vengo dietro di voi, fidato duce, 

che l̓ mio voler più oltra non si stende.  

(XXXVI, 7-8) 

Sembrerebbe a diritto inconfutabile la tesi secondo cui il petrarchismo della Gambara 

possa considerarsi «sigillato ab ovo dall’esplicita sphraghìs della fondamentale relazione 

biografico-letteraria con Bembo».61  Invero, all’interno degli svariati rapporti intessuti 

 
58 CHIMENTI (1994): 18. 
59 PIZZAGALLI (2004): 24. 
60 Secondo il felice titolo di PIZZAGALLI (2004): «La signora della poesia. Vita e passioni di Veronica 
Gambara, artista del Rinascimento». 
61 COLELLA (in c. di s.). 
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con avveduta lungimiranza dalla poetessa, a spiccare per particolare vigore e rilevanza è 

proprio l’intensa relazione poetico-epistolare con quella che può essere definita la 

figura cardine del panorama letterario del ‘500, cui spetta il merito di aver recuperato la lezione 

stilistica del Petrarca.62 

Del resto, è proprio al magistero bembesco che Veronica sottopose i suoi componimenti, 

affinché il suo estro lirico potesse essere corretto laddove abbisognasse e quindi 

suggellato dal placet di sì illustre autorità. A tal proposito, si veda almeno il seguente 

estratto (parte di una lettera che la nostra inviò a Bembo il 22 gennaio 1531), emblematico 

non solo della pratica di invio di versi da parte della poetessa, ma anche del tono 

reverenziale con cui quest’ultima era solita rivolgersi al suo maestro: 

Molto Magnifico e Reverendo Signor mio Osservandissimo […]. Ho fatto a questi giorni due 

Sonetti per la morte del Sannazzaro. Li mando a V. S. come a mio lume e scorta. Se meglio avessi 

saputo dire, avrei detto. Iscusimi l’esser donna e ignorante […].63 

D’altra parte, non è casuale che al vasto fenomeno del petrarchismo cinquecentesco 

invalse il titolo di “bembismo” (poiché, come scrisse chiaramente Benedetto Croce 

nell’incipit del suo lungo saggio sulla lirica cinquecentesca: «tutti i maggiori letterati, tutti 

i migliori ingegni di quel tempo […] approvarono, applaudirono, aiutarono e seguirono 

quel moto letterario [scil. il petrarchismo] e attestarono gratitudine e venerazione a colui 

che per primo e più fortemente gli diè impulso, il Bembo»64), che rappresenta così in 

maniera pressoché ineludibile  

[un] fenomeno letterario e culturale entro cui si colloca perfettamente, in concomitanza con 

l’esplosione a base multifattoriale della scrittura femminile (nel Cinquecento, annotava 

saggiamente Carlo Dionisotti, per la prima volta «le donne fanno gruppo»), anche la poesia della 

nostra Veronica […].65 

 
62 CHIMENTI (1994): 71-72. 
63 GAMBARA (1759): 108-112. «Non si sono mai ritrovati questi due Sonetti […]. Quanto poi vaghi e gentili 
fossero ne farà testimonianza un paragrafo della lettera di Bembo […] in risposta a questa della Veronica 
in data del 16 giugno 1531 da Padova: Quanto a’ Sonetti, essi mi sono paruti bellissimi l’uno e l’altro. sono 
puri, sono vaghi e affezionati ed onorati infinitamente. Io di loro mi rallegro con voi […]. Per avventura 
non ne averà la buona anima del Sanazzaro alcuno di veruno altro così bello, come questi sono.» – 
GAMBARA (1759): 111. 
64 CROCE (1933): 339, cit. in COLELLA (in c. di s.). 
65 COLELLA (in c. di s.). 
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Alla luce di tali considerazioni, si comprende allora agevolmente come un’analisi del 

petrarchismo nelle rime gambaresche non possa prescindere da un richiamo almeno 

sommario alla relazione della poetessa con tale illustre figura, pena il rischio di una 

visione troppo semplicistica e riduttiva della complessità che invece tale fenomeno 

contempla; questo, però, non prima di una doverosa specificazione. Invero, se da un lato  

È evidente che la presenza di temi e stilemi petrarcheschi, così ricorrenti nella raccolta delle rime 

[…],66 autorizza a giustificare l’opinione condivisa da molti critici, i quali non hanno esitato a 

definire la Gambara come una poetessa petrarchizzante e bembesca, affermandone implicitamente 

una sorta di dipendenza culturale e stilistica dai due più noti poeti; 

dall’altro lato, come si avrà modo di precisare in seguito, 

un esame rigoroso della sua ricchissima produzione in versi […] permette di intravedere una 

fisionomia non esclusivamente ascrivibile, in maniera troppo semplicistica e riduttiva, ai 

“manierismi” dell’epoca, 

presentando le rime di Veronica una propria dignità letteraria e precise, nonché peculiari, 

caratteristiche.67 

Ad ogni modo, riprendendo le fila del discorso da cui si era partiti, gli scambi poetico-

epistolari tra Bembo e Veronica, «genuina e affezionata ammiratrice» del primo fin 

dall’età dell’adolescenza, inquadrano di un’amicizia intellettuale di lungo corso:68 

un’amicizia che li accompagnò per tuta la vita, tanto che ancora nel 1544 il vecchio Cardinale le 

mandava biglietti galanti,69 e alla morte di lui nel 1547 lei gli dedicava ben due decorosissimi e 

teneri sonetti.70 

Invero, la poetessa è appena entrata «nel più bel fior de’ suoi giovenil anni»71 (cfr. LIV, 

74) quando, senz’altro favorita dai rapporti che già esistevano tra le famiglie, propone 

all’illustre e maturo padre del petrarchismo il sonetto da cui ebbe origine de lohn il loro 

 
66 «ne costituiscono un esempio la visione luminosa de paesaggio, la concezione spirituale dell’amore, la 
confessione degli amori di gioventù improntata allo schema agostiniano di “conversione”, il senso della 
caducità delle cose terrene» – CHIMENTI (1994): 72. 
67 CHIMENTI (1992): 72. Lo stesso Dionisotti sottolineava tale rapporto, nonché l’amicizia che legò a 
distanza la Gambara e Bembo nel 1502 e che «durò poi per sempre inalterata» – BEMBO (1966): 558. 
68 PETRILE (1998): 11.  
69 Illuminanti le delicate parole che, il 21 dicembre 1544, il Bembo cardinale mandava all’amica: «V.S. non 
mi scriva più che io vi conservi nella mia grazia, perciò che voi medesima sete la mia grazia» – BEMBO 
(1729): 328, cit. in BEMBO (1966): 558. 
70 PETRILE (1998): 11. Si tratta dei sonetti VG LXIII-LXIV. 
71 La diciannovesima età, se non prima – COLELLA (in c. di s.). 
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rapporto, dall’incipit Non t’ammirar, s’a te, non visto mai (XV).72 Qui, Veronica chiede 

a Bembo di non meravigliarsi se pur non avendolo mai conosciuto de visu ardisce di 

mandargli i suoi versi, poiché se si è finalmente decisa ad inviarglieli è soltanto perché 

incoraggiata dalle di lui virtù, universalmente note;73 pertanto, l’illustre letterato non 

potrà che giustificare, sulla base delle stesse, l’eccezionale ardimento che ha spinto la 

poetessa a pronunciargli tutta la sua devozione. Sarebbe stata insomma «l’alta umanità di 

lui» (v. 12), l’innegabile virtus bembiana, ad accrescere in Veronica l’audacia necessaria 

per compiere un atto fino a quel momento indugiato. 

Alla luce di un contenuto così cerimonioso, tale affettato componimento sembrerebbe 

allora convalidare l’idea secondo cui  

tra i due poeti non vi fu mai vera e propria uguaglianza: il loro rapporto, vissuto all’ombra di 

Francesco Petrarca, rimase sempre, per riconoscimento reciproco, da maestro ad allieva. Né poteva 

essere diversamente, date le loro posizioni sociali e le circostanze della loro amicizia.74 

Esso confermerebbe cioè quanto affermato da Dilemmi, ovverosia il fatto che, nei 

confronti dell’esimio padre della lingua, la poetessa agiva nel «segno di un’antica fedeltà» 

e quindi nel «riconoscimento di un’innegabile ascendenza culturale e letteraria», 

identificando Bembo – in maniera assai ferma e precoce – quale proprio pater poetico-

intellettuale.75 Del resto, a parlare di una «lunga fedeltà», seppur in direzione inversa – 

da parte cioè del «principe ormai riconosciuto dell’Italia letterata» nei confronti della 

poetessa – è anche Gorini, in virtù del fatto che fin dall’edizione delle Rime del 1530  

Veronica, sia pure indirettamente, figurava tra gli inclusi, in grazia del sonetto Certo ben mi 

poss’io dir pago omai, antica e galante risposta a un invio di lei, S’a voi da me non pur veduto 

 
72 DILEMMI (1989): 25. 
73 Come spiega Colella, invero – smentendo «una tradizione, ormai destituita di fondamento», secondo cui 
«la Gambara fu allieva, nel suo curriculum di studi giovanili, dell’intellettuale veneziano» –, tanto il citato 
sonetto di Veronica quanto la risposta di Bembo allo stesso (Certo ben mi poss’io dir pago homai…) 
testimonierebbero la lettura del «discepolato di cui parla Rinaldo Corso nella sua Vita […] come una palese 
agnizione della profonda influenza del magistero bembiano, e quindi petrarchesco, sul laboratorio poetico 
della Gambara (Alfredo Reumont, in una sua monografia del 1883 su Vittoria Colonna sinteticamente 
puntualizzava: «La maggiore influenza sullo svolgimento dell’ingegno poetico di Veronica Gambara spetta 
[…] a Pietro Bembo»)» – REUMONT (1883): 116, cit. in COLELLA (in c. di s.). 
74 PETRILE (1998): 11. 
75 DILEMMI (1989): 24. 
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mai. Nella calibratissima silloge bembiana era il segno, da parte dell’autore, di un’attenzione 

privilegiata.76 

E questo nonostante lo stesso studioso si fosse premurato di “sfrondare” gli allori poetici 

della poetessa di attestati così nobili e rilevanti, sottolineando come nelle Rime di Bembo, 

«macrocosmo quasi dell’alta poesia cinquecentesca», Veronica valesse 

in quanto associata alle altre, in una dimensione eclettica e plurale del discorso lirico declinato al 

femminile, sia in tono galante, sia con intento senz’altro amoroso.77  

Invero, sulla scia delle parole dello studioso, la stessa Pizzagalli non solo ha ribadito come 

Veronica non rappresentasse certo l’unica donna a cui il poeta aveva dedicato dei versi, 

ma ha anche confermato la distanza del canzoniere cinquecentesco (e quindi bembesco) 

dall’idealizzazione del Petrarca, la cui ispirazione era stata monopolizzata da un’unica 

donna.78 Si tratterebbe cioè del «segno dell’inattualità di Laura», tale per cui  

Nessuna donna più monopolizza l’inventio […]: il rapporto del poeta con la donna si dispone 

secondo un largo ventaglio di situazioni ed esperienze. La storia del grado lirico non è più, soltanto, 

storia psicologica di conflitti individuali o di contrarie tempre; è anche colloquio di società, con 

regole e con interlocutrici nuove, chiaro parametro di una reale «socializzazione» del genere 

lirico.79 

Alla luce di tali considerazioni si comprendono allora le parole di Colella, secondo il 

quale il componimento Non t’ammirar, s’a te, non visto mai costituirebbe a ben vedere 

un primo tentativo, da parte di una giovanissima Veronica, quasi ai limiti dell’enfant prodige, di 

entrare sulla scena letteraria del tempo, attraverso un riconoscimento che cela in verità una 

profonda istanza di auto-riconoscimento.80 

Invero, un aspetto fondamentale della produzione tanto poetica quanto epistolare della 

Gambara risiederebbe – a parere dello studioso – nella «tensione ad un inserimento 

duraturo nella “repubblica delle lettere” e, più ancora, ad un’attiva partecipazione alla 

 
76 GORINI (1989): 38. Sulla scia di quest’ultimo, anche PIZZAGALLI (2004): 119 sottolinea come fosse stato 
proprio il Bembo, «che più di vent’anni prima l’aveva incoraggiata all’esordio, a solennizzare ufficialmente 
il rientro di Veronica nella lizza letteraria, rendendo nota l’amicizia che li legava: infatti, in occasione della 
pubblicazione delle proprie rime, avvenuta nel 1530 a Venezia, il Bembo inserì nel volume il sonetto Certo 

ben mi poss’io dir pago omai, uno dei due composti per ricambiare l’omaggio in versi inviatogli dalla 
Gàmbara nel 1504». 
77 GORINI (1989): 39. 
78 PIZZAGALLI (2004): 119. 
79 GORINI (1989): 39-40. 
80 COLELLA (in c. di s.). 
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“civile conversazione” del tempo», motivo per cui Bembo incarnerebbe per la “nobile 

giovinetta” 

un princeps sermonis d’eccezione […] e il petrarchismo da lui codificato la più eletta modalità per 

partecipare alla vita sociale ed intellettuale del tempo.81 

Passando a considerare le reazioni di Bembo al sonetto della nostra, invece, non c’è 

dubbio che Veronica “fece breccia” pressoché immediatamente nel cuore del letterato 

veneziano, il quale già nell’autunno del 1504, in un viaggio a Brescia e Bergamo, passò 

sicuramente da casa Gambara e 

L’anno dopo, scrivendo a Umberto Gàmbara, […] gli chiedeva notizie della sorella, «amoribus et 

delitiis meis», chiamandola «Berenice», un’allusione che rivela come nella sua visita a Brescia 

non avesse soltanto «posto mano al dolce fascio» delle poesie di Veronica, ma avesse pure portato 

in visione il testo che stava scrivendo, Gli Asolani, la sua prima opera importante, dato che le rime 

circolavano sparse e manoscritte.82 

Gli stessi due sonetti che il Bembo le inviò in risposta erano infatti «lusinghieri oltre ogni 

aspettativa», tant’è vero che se nel primo83 

si dimostrava colpito dalla trovata di lei sull’amore a distanza, e a sua volta si diceva innamorato 

«di quella che dal volgo mi diparte/ ancor non mai veduta», dichiarando di aspettare con ansia «… 

quell’ora/ ch’io vedrò gli occhi che or mi son contesi/ e la voce udirò, che Brescia onora»; 

nel secondo84 

giocava a scomporre il nome di lei – vera unica – per esaltare l’eccezionalità del suo talento.85 

L’illustre letterato espresse così fin da subito «un’attenzione e un rispetto […] nei 

confronti di Veronica»,86 accompagnando i suoi versi con una missiva che segnava 

definitivamente, se non inequivocabilmente, l’avvio del lungo discepolato poetico: 

«[…] Non vi sia grave contentarvi che io vegga alle volte alcuna delle vostre rime, infino a tanto 

che a me sia concesso, venendo costà, potere nel dolce fascio loro porre mano».87 

 
81 COLELLA (in c. di s.). 
82 PIZZAGALLI (2004): 30. 
83 BEMBO (1966): nr. LXIII, pp. 560-561. 
84 BEMBO (1966): nr. LXIV, pp. 561-562. 
85 PIZZAGALLI (2004): 29-30. 
86 FORTINI (2016): 84 
87 BEMBO (1729): 322. 
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Proseguendo con la rassegna dei componimenti gambareschi osservabili alla luce della 

devozione della poetessa verso Bembo, se il madrigale da lei inviatogli Amor: poich’io 

son priva (IV) rispecchia il dolore e la speranza della poetessa, nonché il timore di un 

abbandono da parte dell’amato, nel sonetto A l’ardente desio ch’ognor m’accende 

(XXXVI) Veronica, illuminata dall’esempio bembesco, dichiara emblematicamente di 

non poter far altro che seguire la virtù di colui che oramai è diventato per lei suo «fidato 

duce» (v. 7): 

      A l’ardente desio ch’ognor m’accende 

di seguir nel camin ch’al Ciel conduce 

sol voi mancava, o mia serena luce,  

per discacciar la nebbia che m’offende. 

      Or, poiché l̓ vostro raggio in me risplende, 

per quella strada ch’a ben far ne induce 

vengo dietro di voi, fidato duce, 

che l̓ mio voler più oltra non si stende. 

      Bassi pensieri in me non han più loco;  

ogni vil voglia è spenta, e sol d’onore 

e di rara virtù l’alma si pasce, 

      dolce mio caro ed onorato foco, 

poscia che dal gentil vostro calore 

eterna fama e vera gloria nasce. 

(XXXVI, 9-14) 

Peraltro, è interessante notare come il medesimo sonetto si ponga anche all’origine del 

CXXIII delle Rime di Bembo, Quel dolce suon, per cui chiaro s’intende, identificato da 

Dionisotti quale risposta «galante e amichevole insieme, d’una ispirazione perfettamente 

controllata oppure morbida, fino allo slancio lucido e alto dell’ultimo verso».88 Ma non 

solo: secondo Petrile, esso farebbe addirittura vacillare le fondamenta di quell’opinione 

vulgata che vorrebbe un rapporto ìmpari tra la poetessa e Bembo (a prescindere dal fatto 

che quest’ultimo fu innegabilmente «maestro alla Gambara di petrarchismo»89), per cui 

la prima dimostrerebbe attraverso tali versi di muoversi  

 
88 BEMBO (1966): 607. 
89 BEMBO (1966): 558. 
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non soltanto con maggiore freschezza e franchezza, ma anche con maggiore felicità espressiva del 

Bembo.90 

Invero, pur indovinandosi «il nume di Petrarca […] dietro ogni verso e rima», Veronica 

dimostrerebbe di imprimere in questi ultimi «un certo suo personale frisson», rivelando 

«un’ispirazione tutt’altro che pedestre»;91 sostanzialmente, allora, il sonetto 

rappresenterebbe 

un piccolo capolavoro di finezza compositiva, un meccanismo gradevole che funziona a 

perfezione, anche se confezionato in gran parte con materiali di riporto,  

tale per cui 

non soltanto il Bembo, ma anche il suo severo e schivo consulente in maniera di stile, Trifon 

Gabriele, avrebbe potuto andarne orgoglioso.92 

Su questa scia, la messa in luce del tenero rapporto di amicizia che intercorse tra la 

Gambara e Bembo, nonché del «sincero e duraturo affetto»93 che legava la prima al 

secondo (e viceversa), non può trascurare la delicatezza con cui la nostra riuscì ad 

esprimere il suo cordoglio nel sonetto Quella donna gentil, ch’amaste tanto (LI), inviato 

dalla poetessa in un momento assolutamente drammatico della vita del suo magister: la 

morte dell’amata Morosina. Qui, invero, Veronica si rivolge direttamente al suo illustre 

signore immaginando che la donna, «sciolta dal grave incarco» terreno (vv. 2-3), ascolti 

in Paradiso i sospiri e il pianto dell’adorato e quindi se ne addolori, venendo meno alla 

pace e alla lietezza del suo nuovo stato; pertanto, ella lo rimprovera di rimpiangerne la 

volubile esistenza corporale e lo esorta ad asciugarsi le lacrime, nonché ad amarne con 

più intensità l’anima. 

Peraltro, l’affettuosità di tali versi, nonché la sincerità e profondità del legame che univa 

i due poeti, risulta ancora più limpida alla luce missiva del 19 settembre 1536, in cui, 

dopo essersi scusata per aver taciuto infino a quel momento (riconducendo comunque il 

silenzio a due cagioni, nonché al fatto che «la prudenza di V.S. è tale che poco ha bisogno 

di conforti altrui, potendo per se stessa consolarsi» e quindi alla volontà di «non rinnovare 

 
90 PETRILE (1998): 11. 
91 PETRILE (1998): 12. 
92 PETRILE (1998): 12. 
93 PIZZAGALLI (2004). 169. 
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le troppo fresche piaghe col ragionare»), la nostra rivolge all’amico affezionate parole di 

appoggio, sostegno e sentita vicinanza: 

[…] Ella faccia ciò che può per conservarsi al mondo, come suo principale ornamento, e goda col 

pensiero la felicità della sua Donna, né le turbi la sua quiete; e si ricordi che io son qua quanto 

fossi mai, alla quale con tutto il cuore mi raccomando. […]94 

Si può allora immaginare la disperazione della poetessa alla morte del Bembo, avvenuta 

nel gennaio del 1547, che, insieme verisimilmente a quella del marito Gilberto, 

rappresentò per Veronica «la perdita più grave».95 Così, al pari della fitta schiera di poeti 

che adorava l’illustre letterato e gli si proclamava seguace, anche la Gambara sfogò il 

proprio dolore componendo versi in sua memoria, contribuendo al cosiddetto «rito 

encomiastico» con due sonetti.96 Nel primo (XLIII), rivolgendosi direttamente a Bembo, 

la poetessa ne piange la scomparsa unendo significativamente la sua voce al coro dei 

discepoli di lui (cfr. i spirti illustri e chiari, v. 11), ormai privi della loro scorta, «quasi a 

voler rafforzare, nel momento della scomparsa del maestro, la sua stessa identità di 

poetessa»:97 

      Or che sei ritornata, alma felice, 

al Ciel, onde partisti, e lieta miri 

le superne bellezze, e ̓n dolci giri 

scorgi ciò che a mortal occhi non lice, 

      porgi l’orecchie al suo triste e ̓nfelice 

de le lagrime nostre e dei sospiri; 

poi dolerti di noi pietà t’inspiri 

se del nostro dolor sei la radice. 

      Rimaso è al tuo partir il mondo oscuro, 

di tenebre vestito, e senza onore 

le Muse e Apollo, e i spirti illustri e chiari, 

      che sotto l’ombra tua qua per sicuro 

camin givan cantando, or pieni di amari 

e dogliosi pensieri passano l’ore. 

 
94 GAMBARA (1759): 115. 
95 PIZZAGALLI (2004): 196. A proposito del «rito encomiastico», la studiosa spiega infatti come, in 
occasione della morte di Bembo, i poeti che gli si proclamavano discepoli sfogavano il loro dolore 
«componendo versi in sua memoria e scambiandoseli gli uni con gli altri, in una fitta rete affettiva e 
consolatoria» – PIZZAGALLI (2004): 196. 
96 PIZZAGALLI (2004): 196. 
97 PIZZAGALLI (2004): 196. 
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(LXIII) 

Nel secondo (LXIV), invece, rifacendosi alla parabola del Vangelo sui talenti che si legge 

in Matt. XXV, 22 e sgg., la poetessa immagina gli spiriti dei beati rallegrarsi e le stelle 

del cielo brillare con maggior luce per la venuta nel Paradiso del Bembo, alla cui glorïosa 

e chiara (v. 12) vita è stata concessa una ricompensa eterna:98 

      Riser gli spirti angelici e celesti 

e più luce mostrò ciascuna stella 

quando dal grave incarco, anima bella, 

sciolta dinanzi al tuo Fattor giungesti, 

      e, tutta umile: «Ecco, Signor» dicesti, 

«la tua devota ubidïente ancella 

Ti rende, al Tuo voler non mai rubella, 

doppi i talenti Tuoi che già le desti!» 

      Ed Ei rispose: «O mia fedele e cara: 

entra a goder il mio beato Regno, 

anzi che l̓ mondo fosse a te promesso!» 

      Tal ebbe fine la glorïosa e chiara 

tua vita, o Bembo, e sì, come eri degno, 

ti fu pregio immortal là su concesso. 

(LXIV) 

D’altra parte, al di là di tali evidenze, un’analisi del petrarchismo nello stile della poetessa 

non può certo prescindere dalla menzione almeno fugace dei rapporti che la stessa 

Gambara intrattenne con il poeta veneziano (non a caso molto amico del Bembo) 

Bernardo Cappello, che è stato a posteriori riconosciuto 

tra gli esponenti della corrente bembista di imitazione ortodossa, la quale rappresenta la tendenza 

atta ad approfondire il canone in una lirica alta.99 

Invero, molteplici sono le menzioni del poeta nelle missive tra Veronica e l’illustre padre 

della lingua; ma non solo, poiché a chiarificare in maniera quantomai eloquente la 

significatività dei rapporti dello stesso Cappello con la Gambara e Bembo – qui analizzati 

solo di scorcio – intervengono soprattutto i sonetti XCIX e C delle rime di Bernardo 

stesso: invero, mentre nel primo, indirizzato alla stessa Veronica Gambara (cfr. divina 

 
98 GAMBARA (1995): 165. 
99 TANI (2018): 41. 
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Berenice XCIX, 7, secondo un epiteto attraverso il quale lo stesso Bembo era solito 

appellarsi alla poetessa), il poeta loda l’aura benefica del magistero bembesco sui propri 

versi (cfr. «Tutto quel che da me, donna, sen venne/ di bello o di gentil, tutto ha radice/ 

da lui […]» LXXXIX, 1-3),100 nel secondo esalta le qualità morali dell’amica, seppur 

quest’ultima possa comunque brillare di luce propria senza il bisogno di dipendere 

dall’altrui lode (cfr. «A voi basti, o fra noi vera Fenice,/ che non l’altrui, ma le vostr’alme 

et sole/ rime v’ergano al ciel chiara et felice» XC, 12-14).101 

1.4.2. L’inserimento delle rime nell’ambiente poetico-letterario 

In linea con la menzione del rapporto intrecciato dalla nostra con il poeta Bernardo 

Cappello,102 è interessante notare come Veronica Gambara fu in diretto contatto anche 

con altri entusiasti cultori di poesia e letterati del suo tempo, con i quali seppe intessere e 

conservare prolifiche relazioni di amicizia (attestate da una cospicua corrispondenza e 

quindi rese manifeste dalle dediche di numerosi suoi componimenti), nonché 

fertili rapporti di reciprocità […] da cui non potevano che prodursi effetti di arricchimento sul 

piano umano e artistico. 103 

Del resto, è noto come, nel periodo di reggenza della contessa, la stessa corte di Correggio 

seppe fregiarsi della fama di vivacissimo salotto culturale, in grado di richiamare e 

accogliere figure allora di spicco dell’ambiente artistico, poetico e letterario. A tal 

proposito, nonostante sia assolutamente nota la fama che Veronica godette fin da subito 

tra i poeti suoi contemporanei (si pensi almeno all’esaltazione che ne fanno Ariosto e 

Tasso, che la immortalano rispettivamente nel 46° canto dell’Orlando e nei canti 35°, 

stanza IV e 44°, stanza LXX dell’Amadigi),104 per quanto riguarda il presente lavoro si è 

deciso di focalizzare l’attenzione sulle relazioni intessute dalla poetessa con altri letterati 

del suo tempo e quindi direttamente osservabili dalle rime della stessa. Chiaramente, tale 

breve disamina non si propone di esaurire la significatività di tali rapporti, bensì di toccarli 

almeno latamente (dal punto di vista della loro attestazione nelle rime della poetessa) in 

quanto utili non solo a problematizzare il contesto – esercitando l’inserimento della 

 
100 TANI (2018): 353. 
101 TANI (2018): 354-355. 
102 Cfr. A tal proposito, si veda il par. 1.4.1. 
103 CHIMENTI (1994): 72-73. 
104 CHIMENTI (1994): 104. 
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poetessa nell’ambiente poetico-letterario del tempo un’indubbia ascendenza sulla 

formazione dello stile poetico della stessa, sulla base di suggestivi confronti e 

contrappunti –,  ma anche a far luce sulla natura per così dire “relazionale”, per certi versi 

di sapore bembesco, che la raccolta stessa assume. 

Innanzitutto, a stagliarsi significativamente sullo sfondo di tale contesto fu il lungimirante 

rapporto che la poetessa intrattenne con l’Aretino, nel quale la nostra seppe dimostrare – 

almeno apparentemente – «un atteggiamento improntato ad aristocratica atarassìa».105 

Invero, nonostante la calunniosa offesa ricevuta dal poligrafo in un suo Pronostico, 

declassante la stimata poetessa al rango di una «meretrice laureata»106 – comunque 

ridimensionabile nel suo valore di ingiuria rappresentando essa stessa «l’unico attacco 

dell’Aretino nei confronti della contessa, verso la quale in ogni altra circostanza manifestò 

il massimo rispetto»,107 nonché un sentimento di «autentica ammirazione»108 –, la nostra 

dimostrò tutta la sua avvedutezza attraverso la moltiplicazione delle occasioni di lusinghe 

nei confronti del letterato, indirizzandogli missive e doni. D’altra parte, il supporto di 

questi ultimi si rendeva necessario per assicurarsi la di lui benevolenza,109 essendo nota 

la maschera indossata dall’Aretino quale “giudice morale” dei vizi e delle virtù, nonché 

la sua postura sempre irridente, aggressiva, scherzosa e sarcastica nei confronti dei suoi 

destinatari.110 In questo senso, allora, l’atteggiamento gambaresco sembrerebbe rivelare 

la sagacia della poetessa nella comprensione della logica di do ut des sottesa all’attività 

letteraria aretiniana, connessa alla volontà di sfuggire alla penna irridente di un 

 
105 CHIMENTI (1994): 74. 
106 GHIDINI (1991): 80, cit. in CHIMENTI (1994): 74. 
107 PIZZAGALLI (2004): 127. «Inoltre, quella malignità non va non va interpretata come un’accusa di vita 
dissoluta – inconcepibile nei confronti della matura gentildonna – ma piuttosto come un ironico 
smascheramento del vero scopo politico delle poesie politiche della Gambara, cioè l’adulazione verso Carlo 
V per facilitare la carriera del figlio. “Meretrice laureata”, dunque, perché usava il suo talento in vista di 
vantaggi personali: era poi quello che faceva lui stesso, quindi si potrebbe perfino leggere l’apprezzamento 
in chiave di ammiccante complicità» - PIZZAGALLI (2004): 127. 
108 PIZZAGALLI (2004): 157. 
109 PIZZAGALLI (2004): 142. In cambio di essi, invero, Veronica «godeva della stima e dell’ammirazione 
manifeste ed otteneva la dedica delle opere meglio riuscite dell’Aretino: la commedia La cortigiana, un 
dialogo e i Sette salmi»; ma non solo, poiché «il mordace letterato» sottopose al giudizio di Veronica, 
nonché alle sue evidenti «competenza letteraria e gusto sicuro nell’apprezzare gli scritti che egli via via le 
sottoponeva», anche le Stanze in lode della sua donna, particolarmente gradite dalla nostra  – CHIMENTI 
(1994): 75-76. 
110 Invero, come spiega anche Pizzagalli, al disagio causatole dall’Aretino nel 1532 (con il temutissimo 
Pronostico satirico) «non si conoscono le reazioni di lei: forse pensò che era meglio sorvolare, per non 
provocare una rottura con quel “flagello dei principi” – secondo la definizione dell’Ariosto – che perfino 
l’imperatore si teneva buono». – PIZZAGALLI (2004): 126-127. 



38 

personaggio così culturalmente influente – del quale comprendeva certamente l’assoluta 

preminenza sulla scena letteraria dell’epoca – e invece accaparrarsene la stima e 

l’ammirazione attraverso l’adesione all’istanza pragmatica della sua scrittura, 

consolidando così inequivocabilmente la propria posizione nell’ambiente letterario. 

Quanto ai versi delle rime che rinviano al rapporto con l’illustre demostrator, nel sonetto 

Ben si può dir che a voi largo e cortese (L) la poetessa, congratulandosi con la donna 

amata dall’Aretino – non a caso definito «quello che tutto il mondo onora e teme» (v. 11), 

nel senso di un’«esplicita dichiarazione del timore suscitato universalmente dallo 

scrittore»111 –, vagheggia la passione del letterato nei confronti della stessa quale argine 

contro le ingiurie del tempo, permettendo al nome di lei di vivere in eterno (alla stregua 

di quelli delle donne che ispirarono Dante e Petrarca). A ben vedere, allora, il sonetto si 

risolverebbe in un encomio dell’Aretino stesso, essendo la fama di lui a tutelare 

l’immortalità dell’amata:112 

      Ben si può dir che a voi largo e cortese, 

bella donna, sia stato il Cielo avaro 

de le sue grazie poiché l̓ spirto chiaro  

per voi de l’Arretino arse e si accese; 

      queste saran gli schermi e le diffese 

che vi toranno al morso empio ed amaro 

del fiero tempo, e questo fia l̓ riparo 

contra le gravi sue pungenti offese. 

      Certo giusta cagion di gire altera 

più ch’altra avete, poiché sol vi onora 

quello che tutto il mondo onora e teme; 

      quanti diranno, ragionando ancora, 

«Sol con Beatrice fia e con Laura insieme, 

Sirena eterna ne la terza spera!» 

(L) 

Ancora, in Voi, che fra l’altre doti e pregi vostri (LIII) la nostra rammenta l’abbeverarsi 

dei labbri santi (v. 2) dell’Aretino all’illustre fonte Parnaso (cfr. dotto fonte, v. 2), tant’è 

vero che proprio in virtù di questo privilegio ella incoraggia il temuto letterato a servirsi 

del suo talento poetico per insegnare la virtù a chi ne abbisogna; così, esibendo come di 

 
111 PIZZAGALLI (2004): 153. 
112 PIZZAGALLI (2004): 153. 
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consueto un’attitudine di modestia, Veronica dichiara di non considerarsi degna di un sì 

alto compito, essendo ormai anziana e affaticata: 

      Io per me non mi levo tanto in alto 

e, come fa tra pochi quell’amico, 

non mi presumo invano, e non mi esalto. 

      Voglion le Muse l’ozio e il tempo aprico; 

a me Fortuna è dura più che smalto;  

il verno mi combatte, e il mar nemico. 

(LIII, 9-14) 

Proseguendo con questa celere rassegna, emblematici sono anche i rapporti intessuti dalla 

nobildonna bresciana con altri pregiati poeti, tra i quali emerge significativamente 

Francesco Maria Molza, del quale Veronica lodava notoriamente il «chiaro e felice 

stil».113 In particolare, per quanto riguarda la raccolta di rime, su richiesta del Bembo, del 

Cappello e altri amici, nel 1543 la nostra dedicò all’amico versi affettuosi, esortando 

l’ormai stanco ed ammalato poeta restare nella sua terra con la famiglia (rinunciando al 

desiderio di trasferirsi nella capitale, dove pur aveva trascorso la maggior parte della sua 

vita):114 

      Molza: se ben dal vago aer sereno 

lontano sete, e da le piagge apriche  

di Roma, tanto a’ pensier vostri amiche 

che senza par che l̓ cor vi venga meno, 

      non vogliate però chiudere il seno 

a le dolcezze de la patria antiche, 

sicuro porto alfin de le fatiche 

vostre sì gravi e di riposo pieno. 

      La moglie, i figli, i dolci amici cari 

lieto godete, e col gioir di loro 

temprate il duol, se pur dentro vi preme; 

 
113 Così Veronica in una lettera al Molza (non datata ma verisimilmente risalente alla fine dell’anno 1535), 
rammaricandosi per l’avvenuta morte del Cardinale de’ Medici: «[…] ma considerando poi che contro alla 
morte non è alcun riparo, asciugate le lagrime, e come conosciate non solamente l’opre eroiche fatte da 
quel Signore, ma quelle ancora ch’egli era per fare vivendo, cantatele voi col chiaro e felice stil vostro per 
farle al dispetto della morte dopo mille e mille anni sempre più vive a quelli, che verranno. […]» – 
GAMBARA (1759): 139. 
114 PIZZAGALLI (2004): 190. Erano stati il Bembo, il Cappello ed altri amici a chiedere a Veronica di 
convincere Francesco Maria Molza a restarsene a Modena. Effettivamente, «nessuno meglio di lei, che non 
aveva mai abbandonato la sicurezza del porto, poteva valorizzare “le dolcezze della patria”».  
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      ed io, che i doni a voi celesti e rari 

dal Ciel concessi e l̓ vostro nome adoro, 

prego che me con gli altri amiate insieme. 

(LXII) 

Similmente, si rammenta anche il legame con l’umanista e poligrafo Lodovico Dolce, 

stimato all’epoca come uno dei migliori letterati115 e nei confronti del quale Veronica 

seppe palesare – verisimilmente ricalcando un topos – un atteggiamento di timore e 

deferenza. Invero, così come in una lettera indirizzata all’Aretino (datata 26 ottobre 1536) 

la nostra dichiarava di sentirsi «insufficiente» di fronte all’abilità poetica del Dolce,116 

anche nel sonetto dall’incipit Se tardo a dir di voi, Dolce gentile (LII) Veronica palesa 

nei confronti dello stesso un sentimento quasi di inadeguatezza (seppur nella realtà – 

sottolinea Chimenti – il rapporto si facesse «più confidenziale e meno cerimonioso»)117. 

Qui, scusandosi di non aver risposto prima ai due sonetti inviatele dal pregiato letterato 

veneziano, Veronica riconduce infatti il proprio ritardo all’inferiorità del proprio stile 

rispetto a quello del corrispondente e quindi alla mancanza di coraggio di prendere in 

mano la penna di fronte alla tanta squisitezza dei versi ricevuti: 

      Se tardo a dir di voi, Dolce gentile, 

è stato il rozzo mio debile ingegno; 

fu la cagion perché cognosce indegno 

a tal soggetto ogni onorato stile; 

      che se questo non era esca o focile 

non accendono foco in secco legno 

sì tosto come avrei tolto per segno 

voi del mio dir, benché in suon basso, umile. 

      Ma le vostre leggiadre e dolci rime 

mi spaventar sì ch’io non ebbi ardire 

di rispondervi allor con carta e n̓chiostro; 

      pur dirò questo sol, senza più dire: 

che non sì saldo in bel marmo s’imprime 

come saldo nel core ho il valor vostro. 

(LI) 

 
115 CHIMENTI (1994): 81. 
116 GAMBARA (1759): 288. 
117 CHIMENTI (1994): 77. 



41 

Del resto, la lettura di tale componimento risulta ancora più eloquente alla luce della 

lettera (in accompagnamento al sonetto in questione) che la nostra inviò al Dolce il 28 

aprile 1537, quantomai emblematica dell’immensa stima che Veronica nutriva per il 

letterato: 

So che V. S. mi deve aver tenuta meritatamente discortese, essendo stata tarda a dar risposta ai 

due leggiadri sonetti, e alla lettera sua. Ma per dirle il vero io restai così fuori di me al primo 

aspetto die essi, ch’io perdei l’ardire di poter con onor mio soddisfare alla millesima parte 

dell’obbligo che con V. S. teneva. E così mettendo da parte il primo, tutta mi diedi a considerare 

la leggiadria, la dolcezza, la divina eloquenza, il candido e dotto stile, così come delle rime, come 

della prosa, non men allegrandomi che la nostra età avesse questa gloria, che maravigliandomi 

della liberalità del cielo verso V. S. Ora […] le scrivo il qui inchiuso sonetto [scil. Se tardo a dir 

di voi, Dolce gentile], pregandola non guardi ad altro se non alla buona volontà, e si ricordi che 

tanto me ne sento obbligata, e tanto amo e onoro il nome suo, che di più non si può amare e onorare 

cosa creata. […] 

Infine, è interessante rilevare i rapporti che la nostra – definita già quale «capostipite della 

poesia femminile del ‘500 in Italia dal suo primo biografo e concittadino, Rinaldo 

Corso»118 – intrattenne con le poetesse dell’epoca. In particolare, se alla poetessa 

bresciana Angela Sirena dedicava il suddetto sonetto L e a un’altra poetessa, Lucia 

Bertana, discendente della nobile famiglia bolognese Dell’Oro, indirizzava suoi 

componimenti, a spiccare per significatività ed importanza è senz’altro il rapporto 

intessuto dalla nostra con Vittorio Colonna, «la ben più celebre e ammirata poetessa sua 

contemporanea».119 Invero, oltre a dedicarle il sonetto incipitario «di petrarchesca 

memoria»,120 Veronica non esita ad inneggiare apertamente alle virtù della marchesa di 

Pescara nel sonetto O de la nostra etade unica gloria (XLII), all’interno del quale la 

Colonna viene alzata a «nuovo modello femminile, di cui tutte le donne potevano 

gloriarsi, perché con il proprio talento artistico aveva raggiunto il traguardo, fino allora 

inconcepibile, di una fama immortale»:121 

      O de la nostra etade unica gloria, 

 
118 CHIMENTI (1994): 204. 
119 CHIMENTI (1994): 76-80. 
120 Cfr. A tal proposito, si veda il par. 1.2. 
121 PIZZAGALLI (2004): 131. I vv. 9-10 del componimento in questione (XLII) rappresentano «uno dei primi 
passi di una consapevole poesia al femminile»: invero, «Veronica non si vedeva semplicemente come uno 
scrittore, accolta per meriti eccezionali in una categoria maschile, ma riteneva di essere, insieme alla 
Colonna e a poche altre, antesignana di una categoria di donne scrittrici, vanto che considerava ben più 
significativo» - PIZZAGALLI (2004): 132. 
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donna saggia, leggiadra, anzi divina, 

a la qual reverente oggi s’inchina 

chiunque è degno di famosa istoria: 

      ben fia eterna di voi qua giù memoria,  

né potrà il tempo con la sua ruina 

far del ben nome vostro empia rapina, 

ma di lui porterete alma vittoria. 

      Il sesso nostro un sacro e nobil tempio 

dovria, come già a Palla e a Febo, farvi, 

di ricchi marmi e di finissim’oro, 

      e, poiché di virtù sete l’esempio, 

vorrei, Donna, poter tanto lodarvi 

quanto vi riverisco, amo, ed adoro. 

(XLII) 

D’altra parte, nonostante sia indubbio che tra, tra gli innumerevoli rapporti letterari 

intessuti da Veronica, quello con Vittoria Colonna fosse «particolarmente coinvolgente», 

esso rimane purtroppo anche «il meno esplorabile», non rimanendo traccia della loro 

corrispondenza (verisimilmente ipotizzabile alla luce dello scambio di omaggi in 

versi).122 Comunque, quel che è certo è che le due, esaltate già dai contemporanei come 

reincarnazioni delle poetesse greche Saffo e Corinna, divennero congiuntamente «icone 

della nascente poesia femminile, punti di riferimento per ogni donna che frequentasse le 

Muse».123 

1.4.3. L’inserimento delle rime nell’ambiente politico 

Soprattutto a seguito della morte del marito Gilberto X, nonché dell’acquisizione da parte 

di Veronica – fin dal 1519 – delle redini del governo, la nostra incrementò quella che 

Colella definisce  

una fitta rete “aracnea” di rapporti di varia natura che trascolorano, spesso con un notevole 

gradiente di reciproca commistione, dal versante più squisitamente politico a quello maggiormente 

intellettuale.124 

 
122 PIZZAGALLI (2004): 129. Peraltro, la studiosa sottolinea come la mancanza di tracce della loro 
corrispondenza risieda forse nel fatto che «nessuna delle due pensava di dare alle stampe il proprio 
epistolario» – PIZZAGALLI (2004): 129. 
123 PIZZAGALLI (2004): 129. 
124 COLELLA (in c. di s.). 
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Così, quasi come di riflesso, i componimenti della stessa tendono a fondere 

indissolubilmente poesia e storia,125 nonché a nutrirsi insistentemente di quel tema 

politico che rappresentava invece in Petrarca una presenza perlopiù marginale e che nella 

poetessa vuole piuttosto significare 

gli interessi pragmatici di una donna che rivela nelle sue lettere di essere stata forzata a passare 

dalla vita contemplativa a quella attiva.126 

Anche in questo caso, è opportuno sottolineare come l’obiettivo di tale paragrafo non 

risieda certo nella volontà di offrire una prospettiva a 360 gradi del profilo politico della 

contessa, qui analizzato solo di scorcio, bensì introdurre – e quindi problematizzare – le 

poesie gambaresche all’interno del contesto dell’attualità storica della loro stesura, 

assimilando (e quindi riflettendo) esse stesse – secondo un notevole stacco dal modello – 

le urgenze storico-sociali dell’epoca. Invero, dal punto di vista dei contenuti Veronica 

Non era interessata ai voli della fantasia, perché si sentiva ispirata dai grandi temi morali e civili 

di quei tempi tormentati.127 

Così, le sue rime rifletterebbero sostanzialmente le sue preoccupazioni di reggente, 

nutrendosi indubbiamente della volontà della stessa di servirsi apertamente della poesia 

quale attivo e vigoroso strumento di schieramento politico, oltre che di sicura 

affermazione e visibilità agli occhi dei potenti.  

D’altra parte, passando ad una disamina più approfondita, a presenziare quale indiscusso 

protagonista delle poesie politiche della signora di Correggio è proprio Carlo V, non a 

caso 

l’uomo più potente del suo tempo, colui che, avendo in mani i destini del mondo, poteva a suo 

piacer “legar con l’arme e scioglier con la pace”,  

nonché  

incarnare come nessun altro dei suoi predecessori quell’unità politica europea, quel grande impero 

cristiano, che era stato l’ideale di molti pensatori medievali […].128  

 
125 Sulla scia del titolo dell’opera di Chimenti: Veronica Gambara. Gentildonna del rinascimento: un 

intreccio di poesia e storia – CHIMENTI (1994). 
126 COLELLA (in c. di s.). 
127 PIZZAGALLI (2004): 78. 
128 PIZZAGALLI (2004): 67-68. 
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Del resto, a seguito dello sconvolgimento di tutto il suo mondo (con la morte del marito), 

la “visione” di Veronica non poteva che essere conservatrice, avendo ella bisogno di «un 

solido centro cui ancorare i fondamenti della sua esistenza» – trovato appunto 

nell’imperatore, «depositario di un mandato di origine divina».129 Si trattava insomma di 

una scelta di campo inevitabile, la sua, anche perché Correggio era un feudo imperiale: […] la 

contessa governava a nome di una famiglia ramificata, e la sua linea politica doveva essere limpida 

e inequivocabile.130 

In questo contesto quasi di asservimento e di generale attenzione ai fatti politici si inscrive 

allora il sonetto Quella felice stella, e ̓n ciel fatale (XLVIIII), il cui spunto iniziale derivò 

a Veronica da «un significativo quanto sorprendente concorso di coincidenze», per cui il 

giorno della vittoria dell’esercito imperiale a Pavia – in cui venne fatto prigioniero il re 

di Francia Francesco I – coincideva il venticinquesimo compleanno dell’Asburgo (24 

febbraio 1525):131  

      Quella felice stella e ̓n ciel fatale 

che fu compagna al nascimento altero 

del gran Cesare Augusto, onde l’impero 

del mondo tenne, e visse alto e immortale; 

      quella, ma più benigna, al bel natale 

fu guida del gran Carlo, e tal ch’io spero 

maggior vederlo, per dir meglio il vero, 

e fatto un dio fra noi d’uomo mortale. 

(XLVIII, 1-8) 

Qui, misurando l’azione politica dell’imperatore sulle coordinate storiche derivate dalla 

sua cultura umanistica, nonché comparando l’imperatore a Giulio Cesare, la poetessa 

vaticinava un «nuovo impero universale sul modello romano», quietando così «le proprie 

ansie» attraverso l’anticipazione nella propria immaginazione dei «benefici effetti 

dell’auspicata “pax asburgica”».132 Invero, Veronica aspirava alla pace non solo come 

valore universale, ma anche e soprattutto «per la propria condizione di vassalla imperiale 

di un feudo piccolo e circondato da staterelli aggressivi, e in più di madre vedova con due 

 
129 PIZZAGALLI (2004): 69. 
130 PIZZAGALLI (2004): 69. 
131 Peraltro, nello stesso giorno, a distanza di cinque anni egli sarebbe stato incoronato imperatore a Bologna 
– CHIMENTI (1994): 38. 
132 PIZZAGALLI (2004): 81. 
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figli adolescenti destinati a diventare pedine sullo scacchiere bellico».133 A questo 

proposito, è chiaro che l’obiettivo fondamentale della contessa, nonché dei suoi omaggi 

poetici all’imperatore, risiedesse proprio nella volontà della stessa di 

farsi notare, attraverso il suo talento personale, tra le centinaia di migliaia di vassalli, minuscoli 

ingranaggi della gigantesca macchina dell’impero.134 

Così, se da una parte le poesie politiche di Veronica non dissimulano motivazioni 

encomiastiche (poiché è grazie alla benevolenza di Carlo V che i figli della signora di 

Correggio avrebbero potuto conservare il dominio avito riuscendo anche a far carriera 

nonostante la crescente potenza degli spagnoli), dall’altra parte esse vogliono 

manifestamente rappresentare «un ammonimento, un’indicazione sulla via da seguire per 

assicurare all’Europa intera la pace e il benessere».135 

Proseguendo, i sonetti XL, XLIV e XLV vedono ancora una volta insinuarsi  

temi chiaramente estranei alla poetica petrarchesca, seppur svolti […] secondo stilemi, moduli e 

lingua dei RVF.136  

Invero, pur ricorrendo fondamentalmente alle caratteristiche formali della lirica 

cinquecentesca di stampo petrarchista, essi costituiscono occasioni di riflessione 

pubblica, inscrivendosi apertamente nel clima della lotta che, nel 1534, si stava 

combattendo tra l’impero occidentale e quello orientate, seguita ansiosamente in tutta 

Europa poiché i turchi non solo minacciavano i bastioni occidentali della cristianità, ma 

anche sfidavano l’egemonia europea sul mediterraneo.137 In quel periodo aleggiava 

sostanzialmente una diffusa «sensazione di un imminente sfacelo di tutto il mondo 

conosciuto»,138 motivo per cui dal suo feudo di Correggio la nostra sfogava le sue 

preoccupazioni e la sua indiscussa “sudditanza” verso Carlo V139 in componimenti  a 

 
133 PIZZAGALLI (2004): 82. 
134 PIZZAGALLI (2004): 82. 
135 PIZZAGALLI (2004): 83. 
136 COLELLA (in c. di s.). In realtà, Colella utilizza quest’espressione in riferimento ai sonetti gambareschi 
XXXIX-XL (il primo dei quali manifestante «alcune tipiche preoccupazioni di una regnante per la propria 
Signoria, in riferimento all’invocazione alle divinità di Cerere e Bacco perché le conservino biade ed uva, 
di contro agli spettri di una possibile carestia»). Ad ogni modo, non si stima infruttuoso poterla riferire 
anche ai componimenti XLIV-XLV, affini al XL dal punto di vista tematico. 
137 PIZZAGALLI (2004): 133. 
138 PIZZAGALLI (2004): 134. 
139 «[…] Veronica […] conciliava senza sensi di colpa la sudditanza verso Carlo V e l’ammirazione per il 
re di Francia. L’imperatore suscitava in lei soprattutto una reverenziale soggezione, mentre il pensiero di 
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supporto alle truppe imperiali contro gli infedeli. Invero, se nel sonetto Guida con la man 

forte al camin dritto (XL) la contessa «supplica il Signore di accordare vittoria all’esercito 

imperiale contro quello degli infedeli Turchi» e quindi di dar «man forte al Pontefice, 

alleato dell’Imperatore e intento a liberare i territori occupati dal nemico»,140 in Cantin le 

ninfe co’ soavi accenti (XLIV) la stessa invoca le divinità marine affinché le onde e i 

venti sostengano la spedizione contro Tunisi (1535) dell’imperatore, proteggendolo dalle 

intemperie. Del resto, soltanto Carlo V, unica speranza del secolo sventurato (cfr. «del 

secolo infelice unica speme», v. 11), potrà sollevare la sorte dei giorni a venire, salvando 

contemporaneamente sé medesimo e i destini del mondo:  

      Dal divino saper tal grazia piove 

che sol può far felici i nostri giorni,  

e salvo lui fia il mondo salvo insieme. 

(XLIV, 12-14) 

Quasi in una sorta di cerchio che si chiude su sé stesso, allora, nel sonetto Mira ̓l gran 

Carlo con pietoso affetto (XLV) la poetessa si rivolge ancora una volta al Signore, al 

quale raccomanda l’Imperatore e le sue truppe, impegnati a sconfiggere il nemico 

infedele. Invero, se l’Asburgo è stato eletto fra tanti altri per comprovare la potenza 

divina, conviene che egli possa portare a termine la spedizione rendendo grazie al 

cospetto di Dio; sostanzialmente, a lui spetterebbe la somma grazia affinché ne possa 

testimoniare la gloria: 

a questo, che nel mondo unqua non venne 

simil a lui, per gloria del Tuo nome 

dagli quanto poi dar con larga mano. 

(XLV, 12-14) 

Peraltro, per quanto riguarda il suddetto componimento XL – in cui a leggersi tra le righe 

è 

un’esortazione al pontefice perché collabori attivamente con l’imperatore, stringendo sempre più 

il legame tra Chiesa e impero, unico strumento, secondo lei [scil. Veronica Gambara], per 

assicurare la pace universale 

 

Francesco I era eccitante, come la cultura di cui era espressione, estetizzante e sensuale, più affine a quella 
italiana della roboanza spagnola» - PIZZAGALLI (2004): 136-137. 
140 GAMBARA (1995): 101. 
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– risulta interessante avanzare una correlazione dello stesso con il ricordo da parte delle 

cronache del tempo (seppur senza troppo rilievo) di un incontro tra Veronica e 

l’imperatore nello stesso territorio di Correggio.141 Quest’ultimo costituirebbe infatti 

inevitabilmente «un ulteriore riconoscimento ufficiale del ruolo politico della contessa», 

tant’è vero che Carlo V, pur fermandosi in quell’occasione nel feudo di Correggio 

soltanto una notte, per ripartire il giorno successivo, non mancò di rendere Veronica 

partecipe dei suoi timori riguardo al «peligre turco», consapevole di poter trovare in lei 

«un’interlocutrice attenta e informata».142 

Su questa scia si inseriscono dunque i tre sonetti successivi, inneggianti l’oramai avvenuta 

vittoria imperiale (con la presa di Tunisi del 21 luglio 1535). Invero, così come in Là dove 

più con le sue lucid’onde (XLVI) la stima e il rispetto nutriti dalla poetessa per il sovrano 

vincitore giungono al punto da farle desiderare l’edificazione di un tempio d’avorio 

dedicato all’imperatore, nonché una statua d’oro in lode a Carlo V: 

      Starà nel mezzo una gran statua d’oro, 

e dirà scritto: ‘Questo è Carlo Augusto, 

maggior di quanti mai ebber tal nome’, 

      D’intorno i vinti regi, e al par di loro 

fuggir vedrassi il Turco, empio ed ingiusto, 

giugendo a’ suoi trionfi altere some. 

(XLVI, 9-14), 

in Quel che di tutto il bel ricco orïente (XLVII) la nostra celebra ancora una volta il valore 

dell’Asburgo – giudicato addirittura superiore ai celebri conquistatori antichi Alessandro 

e Giulio Cesare – nel riuscire a mettere in fuga il gran nemico (v. 13) turco attraverso la 

 
141 PIZZAGALLI (2004): 111. Già nel periodo immediatamente successivo alla solenne incoronazione di 
Carlo V (avvenuta il 22 febbraio 1530 a Bologna) i due avevano avuto modo di conoscersi personalmente: 
innanzitutto, la sera del 27 febbraio (in occasione del ballo offerto da Carlo V negli appartamenti imperiali, 
a cui furono invitate le venti dame più illustri della città, tra cui la stessa Veronica); quindi, durante il 
viaggio che l’imperatore avrebbe intrapreso di lì a breve verso la Germania, durante il quale avrebbe fatto 
tappa a Correggio. Invero, Carlo V fu accolto calorosamente nel feudo della contessa il 23 marzo e lasciò 
poi lo stesso con un discorso di commiato che «testimoniò la sua ammirazione per Veronica, che lui precisò 
essere ispirata da tre ragioni: in primo luogo la virtù e la fama di lei, in secondo luogo l’antica parentela 
che legava i Correggio agli Asburgo, e infine perché era sorella di Umberto Gàmbara, di cui aveva avuto 
modo a Bologna di apprezzare le alte qualità, e che avrebbe rivisto di lì a poco, perché il papa lo aveva 
destinato nunzio apostolico in Germania» - PIZZAGALLI (2004): 101-102. 
142 PIZZAGALLI (2004): 111. 
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sola presenza, avendo Dio inteso palesare al mondo la forza della vera fede proprio 

attraverso di lui: 

      Ma voi, che ̓l Cielo, invitto Carlo, ha tolto 

per vero esempio in far palese al mondo 

quanto le forze sue sono e son state 

      con la presenza sola in fuga volto 

il gran nemico avete, e posto al fondo 

quante glorie fur mai degne e pregiate. 

(XLVII, 9-14) 

Su questa scia, «l’urgente tematica politica» ritorna nei componimenti LXIX-LXI. 143 A 

seguito di un riaccendersi della guerra nel 1536, nonché in occasione della tregua di Nizza 

del 1538 tra i regnanti cristiani Carlo V e Francesco I, la nostra non manca infatti di 

incoraggiare Paolo III – esaltato «non solo come difensore di un gregge sempre più 

depauperato, ma come arbitro della politica internazionale»144 – a liberare con la sua 

mediazione le popolazioni della Terra Santa dal pericolo protestante (rappresentato come 

un fiero lupo, v. 6):  

      Tu che di Pietro il glorïoso manto 

vesti felice e del Celeste Regno  

hai le chiavi in governo, onde sei degno 

di Dio ministro e Pastor saggio e santo: 

      mira la greggia a te commossa e quanto 

la scema il fiero lupo, e poi sostegno  

sicuro l’una dal tuo sacro ingegno  

riceva e l’altro giusta pena e pianto! 

      Scaccia animoso fuor del ricco nido 

i nemici di Cristo or che i duo regi 

ogni lor cura e studio hanno a te volto! 

      Se ciò farai non fia men chiaro il grido 

de l’opre tue leggiadre e fatti egregi 

che non fia di quello il cui gran nome hai tolto! 

(LIX)145 

 
143 COLELLA (in c. di s.). 
144 PIZZAGALLI (2004): 174. 
145 Del resto, la stessa metafora del gregge per indicare la comunità dei fedeli è assolutamente consueta, 
ricorrendo anche nel sonetto Mira, Signor, la stanca navicella (LXVI) relativo alla morte di Clemente VII: 
qui la poetessa supplica Dio di aver pietà della Chiesa, la quale, simile a una barca spinta dai venti, erra qua 
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Così, rivolgendosi all’Italia – «con palese riferimento alla canzone CXVIII dei RVF»146 

– e rallegrandosi del terzo incontro di Paolo III con l’Imperatore a Busseto (avvenuto nel 

1543 per rendere possibile lo svolgimento del concilio), in Ecco che già tre volte, Italia 

mia (LXI) la poetessa spera di ottenere dal papa la pace e la fine definitiva della guerra 

con la Francia, nonché «la possibilità che finalmente se ne andassero dal suolo italiano 

gli eserciti stranieri che da mezzo secolo lo calpestavano spietatamente»;147 egli non è 

infatti meno forte e saggio di San Paolo, per cui riuscirà a rischiarare il mondo e a farne 

rifiorire le antiche glorie: 

      Ecco che già tre volte, Italia mia, 

per sanar le tue piaghe acerbe e gravi 

quel ch’in governo ha le celesti chiavi 

lieto con Carlo a ragionar s’invia! 

      Dal gran saper e da la voglia pia 

spera aver pace, e i giorni tuoi soavi, 

né temer più che ria fortuna aggravi  

le belle piagge tue come solia. 

(LXI, 1-8) 

Infine, se il non meglio identificato destinatario del sonetto In giovenil etate il mondo 

vinse (LX) coincidesse effettivamente con il nipote di Paolo III148 – paragonato ad 

Alessandro Magno, avendo domato le popolazioni nemiche della Chiesa e quindi agito 

 

e là e pare quasi lamentarsi della tempesta che la travolge, invocando il soccorso divino. Invero, una nave 
senza nocchiero e un gregge senza pastore non possono stare, poiché la prima è distrutta dalle onde e il 
secondo è ucciso dai lupi; Dio quindi provveda con il Suo favore ad ispirare (in occasione della nuova 
elezione al soglio pontificio) chi sappia guidare felicemente in porto l’imbarcazione: 

      Nave senza nocchier, senza pastore 
non può star gregge, che da l’onde l’una 
l’altro è da lupi travagliato e morto;       
      Signor, dunque, provedi, e il Tuo favore 
spira a chi sappia in la maggior fortuna 
questa barca condur felice in porto. 
(LXVI, 9-14) 

146 COLELLA (in c. di s.). «l’impegno versificatorio è ovviamente diverso (dalla canzone si passa, con 
processo di miniaturizzazione, al sonetto), diverso è anche il contesto storico (in questo caso, si tratta dei 
rallegramenti della signora di Correggio con Paolo III, considerato come un novello San Paolo, un secondo 
vaso d’elezione, per il suo incontro con l’imperatore Carlo, da cui spera di ottenere pace e la fine definitiva 
della guerra con la Francia), sebbene le tessere stilistiche siano di chiara mutuazione e derivazione 
petrarchesca (Italia mia > Italia mia; piaghe mortali > piaghe acerbe e crude, con amplificatio in dittologia 
del modello; ria fortuna > stelle maligne)» – COLELLA (in c. di s.). 
147 PIZZAGALLI (2004): 188. 
148 Bullock identifica invece il destinatario con Alessandro Vitelli, capitano del papa Paolo III che aveva 
militato contro i Turchi (ai quali si riferirebbero i vv. 6-7 del medesimo componimento) nel 1542 – 
GAMBARA (1995): 161. 
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come chi spegne un grave incendio –, il suo encomio smisurato da parte della poetessa 

significherebbe inequivocabilmente il passaggio dei Correggio sotto la protezione dei 

Farnese (avvenuto nel 1544), verso i quali l’imperatore aveva largamente dimostrato la 

sua benevolenza:149 

      Così, nel più bel fior degli anni vostri, 

col senno e col valor mostrato avete 

che l̓ secondo Alessandro al primo è uguale. 

      Stanche dunque saran penne ed inchiostri 

anzi che possan dir quel che voi sete; 

pur vi faranno eterno ed immortale. 

(LX, 9-14) 

In merito alle relazioni di più vasta portata europea intrecciate dalla contessa – di cui 

risentono giustappunto i suoi stessi componimenti da poetessa –, comunque, è 

fondamentale sottolineare anche un altro aspetto, nonché l’accortezza della stessa 

nell’individuare le persone più vicine ai potenti, quando non le era né possibile né agevole stabilire 

contatti diretti con questi ultimi.150 

In riferimento alla raccolta di rime, invero, di tale sagacia è prova il rapporto con il 

marchese del Vasto Alfonso d’Avalos, capitano e governatore di Milano, nonché persona 

di fiducia dello stesso Carlo,151 al quale Veronica indirizzò due componimenti poetici 

(XXXII-XXXIII). Del resto, a seguito di un periodo trascorso dallo stesso a Correggio, 

tra i due si instaurò una copiosa corrispondenza in grado di tenerne vivo il felice ricordo, 

tant’è vero che il marchese poté scoprire in Veronica un’affezionata confidente delle 

proprie pene – soprattutto sottoforma di nostalgia per la moglie lontana –, alle quali 

chiedeva consolazione.152 I due sonetti in lode della bellissima Amarlilli («dal nome di 

una pastorella delle bucoliche virgiliane»153, nonché secondo l’appellativo con cui lo 

stesso marchese era solito chiamare Maria d’Aragona nelle appassionate poesie che le 

dedicava154) sarebbero allora la risposta della Gambara alle richieste di conforto dello 

 
149 PIZZAGALLI (2004): 193-194.  
150 CHIMENTI (1994): 66. 
151 «[…] si distinse nella guerra fra Francia e Spagna che ebbe luogo dal 1521 al 1529, durante la quale in 
seguito alla battaglia di Pavia del 1525 ottenne dall’Imperatore Carlo V il governo di Milano» – GAMBARA 
(1995): 92. 
152 PIZZAGALLI (2004): 107. 
153 GAMBARA (1995): 92. 
154 PIZZAGALLI (2004): 107. 
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stesso marchese, per convincerlo del fatto che anche la moglie si struggeva per la sua 

mancanza: 

      Se lungi dagli amati e cari fiumi 

de la bella Amarilli in doglia e ̓n pianto, 

Signor, sempre vivete, ella altrettanto 

sparge per voi dagli occhi amari fiumi, 

(XXXIII, 1-4) 

In particolare, a ulteriore dimostrazione del significativo intreccio di poesia e storia, è 

significativo notare come in tali componimenti la nostra riesca a cogliere (e accogliere) 

con estrema sensibilità le sofferenze e inquietudini della moglie di lui Maria d’Aragona, 

accarezzandole con estremo tatto, nonché con un’empatia verisimilmente riconducibile 

alla capacità della poetessa di rispecchiarsi in esse, avendole ella stessa vissute in prima 

persona ai tempi della forzata lontananza dal marito Gilberto, oramai inesorabilmente 

perduto. Così, in tali sonetti sembra farsi strada un profondo sentimento di solidarietà 

femminile, quasi di vicinanza nella possibilità della poetessa di comprendere il dolore 

della donna,155 per cui così come nel primo (Là dove or d’erbe adorna ambe le sponde, 

XXXII) la poetessa descrive al potente il timore e il travaglio che tormentano la moglie 

che si strugge per la sua assenza (necessitata dalle imprese militari che lo conducono a 

ignorare gli affetti coniugali)156, anche nel secondo (Se lunge da gli amati e cari lumi, 

XXXIII) la nostra dà voce al dolore che tormenta la moglie del Marchese, che immagina 

altrettanto addolorato per la lontananza;157 sofferente e in lacrime, Maria supplica quindi 

il marito di porre fine all’infelice sua attesa, offendendo il dolore che le procura la loro 

santa unione: 

      Però se m’ami, e se mia doglia interna 

cerchi addolcir, pon freno al duolo amaro, 

che da te solo ogni conforto aspetto». 

(XXXIII, 12-14) 

 
155 Si pensi al rimbrotto ad Alfonso d’Avalos nel sonetto XXXIII, in cui Veronica – prendendo le veci di 
Maria d’Aragona – accusa al marchese la sofferenza che egli procura alla moglie, offendendo la loro santa 
unione: «[…] Ahi! Quanto/ offendi ΄l nostro amor pudico e santo/ e ΄l viver mio col tuo dolor consumi!» 
(XXXIII, 6-8). 
156 La poesia sarebbe ascrivibile al periodo in cui il Marchese militò a Mondovì nel 1543 – GAMBARA 
(1995): 92. 
157 Questo componimento si riferirebbe invece al periodo di militanza del Marchese a Carignano nel 1544 
– GAMBARA (1995): 92. 
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Su questa scia si pone allora il sonetto seguente (Donna gentil, che così largamente, 

XXXIV), nel quale Veronica conforta molto teneramente la stessa Maria d’Aragona, 

poiché, essendo finita la guerra in cui era impegnato il marito, ella può finalmente sperare 

di rivedere quest’ultimo; invero, se fino a quel momento la sorte le si era rivelata avversa, 

ora finalmente le si mostra favorevole, assicurandole per il futuro tanta maggior prosperità 

rispetto a quanto non fosse stato in passato il male, che pure ne aveva provato il suo alto 

valore (v. 11). 

Proseguendo, seppur – come si è visto –  

L’attività diplomatica che Veronica dispiegava con tanta intensità sul piano letterario e su quello 

meno formale dei rapporti personali ed epistolari era orientata […] nella direzione della «grande» 

Storia europea, 

è importante sottolineare come la signora di Correggio non mancasse di rivolgersi anche 

alla ben più frammentaria e complessa realtà italiana mediante il ricorso ad una nutrita serie di 

contatti con i personaggi più rappresentativi della «piccola» storia del nostro paese, intricatissimo 

mosaico costituito da tessere difformi.158 

Invero, sotto questa luce si può leggere non solo l’invio da parte della poetessa delle sue 

stanze al duca Cosimo (cfr. «felice ramo del bel nato Lauro» LIV, 202)159, appena eletto 

e quindi in segno di omaggio al nuovo dominatore, ma anche e soprattutto il sonetto La 

 
158 CHIMENTI (1994): 53. 
159 Non si stima privo di valenza riportare l’intera stanza: 

      dico di voi, o de l’altera pianta 
felice ramo del ben nato Lauro, 
in cui mirando sol si vede quanta 
virtù risplende dal Mar Indo al Mauro, 
e sotto l’ombra glorïosa e santa 
non s’impara aprezar le gemme o l’auro 
ma le grandezze ornar con la virtute, 
cosa da far tutte le lingue mute. 
(LIV, 201-208) 

Invero, essa si inscrive apertamente nel segno di Petrarca, soprattutto in sede di rima (attraverso il gioco di 
parole Lauro-l’auro), ma anche nell’utilizzo del sintagma dal mar indo al mauro: 

      Rotta è l'alta colonna e 'l verde lauro 
che facean ombra al mio stanco pensero; 
perduto ò quel che ritrovar non spero 
dal borrea a l'austro, o dal mar indo al mauro 
      Tolto m’ài, Morte, il mio doppio thesauro, 
che mi fea viver lieto e gire altero, 
et ristorar nol pò terra né impero, 
né gemma orïental, né forza d’auro 
(RVF CCLXIX, 1-8) 
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bella Flora, che da voi sol spera (XLIX), echeggiante gli avvenimenti fiorentini succeduti 

alla violenta morte del predecessore Alessandro de’ Medici, quando i cardinali Ridolfi, 

Salviati e Gatti tentarono fallimentarmente l’impresa di entrare a mano armata a Firenze 

per restaurarvi la libertà.160 Invero, qui la poetessa immagina che Firenze (impersonificata 

dalla dea Flora) si rivolga animosamente ai cittadini incoraggiandoli a seguire le orme 

degli antichi difensori della patria, rimproverandoli di tardare a difenderla invece di 

mobilitarsi e quindi di mostrare il loro valore:  

      Perché sì tardi al mio soccorso andate? 

Già non produssi voi liberi e lieti 

perché lassaste me serva e dolente! 

      Quanta sia n̓ voi virtù dunque mostrate, 

e col consiglio e con la man possente 

fate libera me, voi salvi e queti!» 

(XLIX, 9-14) 

Così, risulta quantomai evidente come la risonanza degli avvenimenti storico-politici non 

mancasse di ispirare i sonetti gambareschi, agendo innegabilmente quale forza 

catalizzatrice della sua indiscutibilmente fervida creatività artistica.  

 

  

 
160 GAMBARA (1995): 113. 
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Capitolo II – Il petrarchismo tra consonanze tematiche, strutturali e 

lessicali  

2.1.Consonanze tematico-semantiche 

Seppur non interamente abbracciante la totalità degli scenari situazionali dei RVF, è 

indubbio che la poesia gambaresca si leghi apertamente a doppio filo con modello dal 

punto di vista tematico-semantico, costituendosi largamente come una sorta di 

condensato di topoi evidentemente petrarcheschi e/o petrarchisti. 

A tal proposito, può risultare utile sul piano operativo costruire un discorso fondato su 

evidenze testuali, nonché considerare una rosa di testi al fine circoscrivere ed individuare 

all’interno di essa la fisionomia e la natura del peculiare petrarchismo della Gambara 

innanzitutto dal punto di vista topico-situazionale.161 In particolare, si è deciso di 

considerare i primi sei componimenti dell’edizione di riferimento (complessivamente, tre 

sonetti e due madrigali),162 tra loro accomunati dalla separazione dell’io lirico dall’amato, 

tanto da poter costituire una sorta di «ciclo di lontananza»163. 

2.1.1. VG I 

      Più volte il miser cor avea assaltato 

Amor, né mai potendo averne onore, 

ma sempre ritrovando il suo vigore 

forte, talché di speme era privato; 

      onde, essendo esso un giorno assai turbato, 

usando ogni sua forza e ogni valore 

deliberò aver prigione il core, 

e poi tenerlo in eterno legato. 

      Così gli riuscì che i fati rei,  

ponendo inanzi a me tuo sacro aspetto, 

posono in servitù gli spirti mei; 

      da indi in qua l’imagin tua nel petto  

porto scolpita, talché dove sei 

sempre è la mente mia con l’intelletto 

 
161 Per un rapido excursus della quasi totalità delle rime dell’edizione a c. di A. Bullock, si consulti invece 
COLELLA (in c. di s.). 
162 Cfr. A tal proposito, si veda il par. 1.1. 
163 Secondo una definizione di COLELLA (in c. di s.). 
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Per quanto riguarda il sonetto incipitario, è interessante considerare come esso sembri 

effettivamente esibire «una configurazione assimilabile ad un centone […] topico-

situazionale» (piuttosto che stilistico-verbale).164 Invero, dopo aver accolto il sentimento 

amoroso, la poetessa lamenta in esso 

la separazione dall’amato bene, il pensiero fisso rivoltogli durante la sua assenza, quindi la 

sofferenza dovuta all’impossibilità di evadere dal «crudel laccio» e, in conclusione, l’abbandono 

di ogni speranza di un lieto fine a questa storia d’amore.165 

In particolare, la Gambara dichiara innanzitutto come Amore sia riuscito finalmente a 

soggiogare il suo cuore, imprigionandolo, secondo un’immagine tipicamente 

petrarchesca. Del resto, se già Colella ha evidenziato la consonanza situazionale con RVF 

II e III166 (interessante, peraltro – nel primo dei due componimenti –, il ricorrere della 

medesima immagine dell’assalto amoroso, che provoca ancora una volta un turbamento 

nell’io lirico: «Però, turbata nel primiero assalto» RVF II, 9, che fa il paio con i versi 

gambareschi: «Più volte il miser cor avea assaltato/ Amor […]/ […]/ onde, essendo un 

giorno assai turbato» I, 1-2 e 5), sono in realtà molteplici i fragmenta  costruiti attorno al 

medesimo campo semantico: si pensi per esempio all’insistenza sull’immagine 

assolutamente topica della prigionia di Amore in RVF LXXVI (particolarmente evidente 

anche in RVF LXXXIX, Fuggendo la pregione ove Amor m’ebbe):167 

      Amor con sue promesse lusingando 

mi ricondusse a la prigione antica, 

et die' le chiavi a quella mia nemica 

ch'anchor me di me stesso tene in bando. 

      Non me n’avidi, lasso, se non quando 

fui in lor forza; et or con gran fatica 

(chi 'l crederà perché giurando i' 'l dica?) 

in libertà ritorno sospirando. 

      Et come vero pregioniero afflicto 

de le catene mie gran parte porto, 

e 'l cor ne gli occhi et ne la fronte ò scritto. 

 
164 COLELLA (in c. di s.). 
165 GAMBARA (1995): 57-58. 
166 Oltre che da BEMBO (1966): nr. II, p. 508 – COLELLA (in c. di s.). 
167 In entrambi gli autori, quest’ultima è strettamente correlata alla metafora delle catene che legano l’io 
lirico; a tal proposito, per quanto riguarda la Gambara si pensi almeno al verso: «Alfin, né libra mai da tue 
catene/ starò […]»  (VI, 12-13) 
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      Quando sarai del mio colore accorto, 

dirai: S'i' guardo et giudico ben dritto, 

questi avea poco andare ad esser morto. 

(RVF LXXVI) 

 

Così, gli spiriti di Veronica non possono che intraprendere il servitium amoris nei 

confronti dell’amato; si pensi per esempio a RVF CCLVI, 5-6: 

VG I, 9-11 RVF CCLVI, 5-6 

 

      Così gli riuscì che i fati rei,  

ponendo inanzi a me tuo sacro aspetto, 

posono in servitù gli spirti mei; 

 

      Così li afflicti et stanchi spirti mei 

a poco a poco consumando sugge, 

 

e, soprattutto, a RVF CCCLX, 65-66, in cui l’io lirico riconosce la signoria di Amore 

sopra i suoi spirti: 

Per inganni e per forza è fatto donno 

sovra miei spirti […].  

(RVF CCCLX, 65-66) 

Per quanto riguarda invece la dichiarazione della poetessa di portare nel petto l’immagine 

di Gilberto, si pensi almeno a RVF XCVI, 5-6:168 

VG I, 1-2 RVF XCVI, 5-6 

 

      da indi in qua l’imagin tua nel petto  

porto scolpita […] 

 

      Ma ’l bel viso leggiadro che depinto 

porto nel petto […]169 

 

e, concettualmente, a RVF LXXV, 12-13: 

      questi son que’ begli occhi che mi stanno 

sempre nel cor […]. 

(RVF LXXV, 12-13) 

 

 
168 Le connessioni tra il sonetto gambaresco I, 9-11 e RVF CCCLX, 65-66 e RVF XCVI, 5-6 sono 
sottolineate anche da COLELLA (in c. di s.). 
169 Peraltro, si sottolinea l’occorrenza del medesimo sintagma nel verso gambaresco: «[…] divenuti amanti/ 
di duo begli occhi e d’un leggiadro viso» (LIV, 89-90). 



58 

Infine, particolarmente interessante è RVF CXXV, 33-39, in cui l’io lirico, dopo aver 

ricordato le rime dolci e leggiadre della sua prima poesia amorosa (cfr. «dolci rime 

leggiadre, che nel primiero assalto d’Amor usai, quand’io non ebbi altr’arme» RVF 

CXXV, 1-3), sottolinea come ora non riesca a ritrarre l’immagine della donna che pure 

porta dipinta dentro il suo cuore: 

Ch'aver dentro a lui parme 

un che madonna sempre 

depinge et de lei parla: 

a voler poi ritrarla 

per me non basto, et par ch'io me ne stempre. 

(RVF CXXV, 33-39) 

Quanto al legame indissolubile che lega l’io lirico all’amato, sempre presente nei pensieri 

del primo, molteplici sono gli echi petrarcheschi; si vedano almeno: 

VG I, 13-14 RVF 

 

[…] talché dove sei 

sempre è la mente mia con l’intelletto 

 

      Ben sai, canzon, che quant’io parlo è nulla 

al celato amoroso mio pensero, 

che dì et nocte ne la mente porto,  

(CXXVII, 89-91) 

 

perch’agli occhi miei lassi 

sempre è presente, ond’io tutto mi struggo.  

(CXLVII, 94-95) 

 

2.1.2. VG II 

      Essendo l’ora del partir mio gionta, 

che non da te ma i’ parto da me stessa, 

da sì grave dolor l’alma è oppressa 

che in pochi giorni io resterò defonta. 

      Ma nova pena al cor m’è sopragionta,  

da un crudel dubio sol, lassa! proceessa, 

qual fa che a morte, ahimè! più ognor appressa  

questa mia vita con la tua congionta. 

      Il dubio che ̓l mio cor afflige e preme 

è che so te non mai aricordarti 
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di chi sempre per te languisce e geme; 

      onde ti mando i guanti tuoi per darti 

memoria di chi è gionto a l’ore estreme 

per troppo lagrimar sol per lassarti. 

A collegare tra loro il primo e il secondo sonetto è proprio il tema della lontananza, 

senz’altro uno dei temi cardine della poetica petrarchesca. Gravata dal pensiero doloroso 

di doversi allontanare dall’amato, la poetessa pensa addirittura di morirne; d’altra parte, 

se da un lato l’immagine della morte come bene rifugio in assenza dell’oggetto d’amore 

è assolutamente topica nei RVF, come mostrano per esempio: 

beato venir men! ché ̓n lor presenza  

m’è più caro il morir che ̓l viver senza. 

(RVF LXXI, 29-30) 

 

et se prego mortale al ciel s'intende, 

morte o mercé sia fine al mio dolore. 

(RVF CLIII, 3-4) 

 

et agli occhi depigne 

quella che sol per farmi morir nacque, 

perch’a me troppo, et a se stessa, piacque. 

(RVF CCLXIV, 106-108) 

 

      Canzon, s’uom trovi in suo amor viver queto, 

di': – Muor’ mentre se’ lieto, 

ché morte al tempo è non duol, ma refugio; 

et chi ben pò morir, non cerchi indugio. –  

(RVF CCCXXXI, 61-64), 

dall’altro lato è interessante notare la lontananza del passo della nostra da RVF CCLXXI, 

1-4, in cui il poeta ritiene che non si possa morire di sofferenza, non essendo egli morto 

pure a fronte di un dolore così grande come quello che lo afflisse quando la Morte sciolse 

l’ardente nodo (v. 1) d’amore che lo aveva tenuto legato all’amata per ventuno anni: 

      L’ardente nodo ov’io fui d’ora in ora, 

Contando anni ventuno interi, preso, 

Morte disciolse: né già mai tal peso 

Provai; né credo ch’uom di dolor mora. 
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(RVF CCLXXI, 1-4) 

Tuttavia, non è solo il pensiero della separazione da Gilberto in sé ad opprimere la 

poetessa, ma anche il timore di venire in seguito da lui dimenticata; così, per scongiurare 

questo rischio, ella consegna all’amato i suoi guanti nella speranza che possano 

ricordargli chi ha già versato per amore tante lacrime da essere ridotta in fin di vita.170 A 

tal proposito, per quanto la paura dell’oblio rappresenti in Petrarca un elemento alquanto 

inedito, verisimilmente 

da collocare all’interno di un discorso sociologico e storico-culturale di genere,171 

il dono della poetessa sembra verisimilmente rinviare al trittico RVF CXCIX, CC, CCI, 

dedicato al “candido leggiadretto et caro guanto” di Laura,  

il “bello aurato et serico trapunto” che per un “furto” avventurato il poeta ha trattenuto un poco, e 

vagheggiato come “dolci spoglie” della sua “bella ignuda mano” e d’ogni altra gentilezza di lei; 

ma che poi ha dovuto rendere, restando, nel ricordo del pegno posseduto per troppo breve tempo 

e della sùbita rinuncia, compunto “d’ira e di dolor”, e “pien di vergogna et d’amoroso scorno” per 

la condiscendenza, quasi attonita, con cui se n’era lasciato privare.172 

Rispetto al modello, dunque, la Gambara rovescia pressoché diametralmente l’immagine, 

essendo lei stessa a donare all’amato il suo guanto; tuttavia, quest’ultimo mantiene 

invariata la sua funzione mnemonica, nonché sostitutiva della persona amata. Così, si nota 

come l’opera petrarchesca funga non da elemento di confronto per un’imitazione 

pedissequa, bensì da fonte di ispirazione su cui innestare poi nuovi e “personali” 

significati. 

2.1.3. VG III 

      Quando sarà ch’io mora, 

Amor, se n̓ questa cruda dipartita  

non può tanto dolor finir mia vita? 

      Qualor avien ch’io pensi 

quel che dir mi volea l’ultimo sguardo 

e ̓l partir lento e tardo, 

con quei sospir sì accensi, 

 
170 Si pensi almeno RVF CCXVI, 4: «così spendo l̓ mio tempo lagrimando»; e RVF LXXXII, 1-4: «Io non 
fu' d'amar voi lassato unquancho,/ madonna, né sarò mentre ch'io viva;/ ma d'odiar me medesmo giunto a 
riva,/ et del continuo lagrimar so' stancho». 
171 COLELLA (in c. di s.). 
172 PASTORE STOCCHI (2010): 753. 
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come pon star in me l’anima e i sensi? 

      S’allor ch’io gli odii dire 

quell’ultime parole in tanto ardore 

non mi s’aperse il core,  

e non potei morire, 

quando potrò mai di vita uscire? 

      Io n’uscirò, ch’a tant’aspro martire 

non potrò già durar, vedermi priva  

e sì lungi da lui, e che sia viva! 

Dal punto di vista tematico simile al sonetto precedente, il terzo componimento (un 

madrigale) rappresenta l’attivazione della memoria da parte dell’io lirico, che a seguito 

del temporaneo allontanamento dell’amato ne rievoca «[…] l’ultimo sguardo / e l̓ partir 

lento e tardo, / con quei sospir sì accensi» (vv. 5-7), salvo poi auspicare per sé la morte a 

causa dei tormenti provocati da tale privazione e lontananza. A tal proposito, seppur 

svariati possano essere i rimandi all’opera petrarchesca dal punto di vista contenutistico, 

un componimento in particolare sembra imporsi maggiormente all’attenzione: la canzone 

RVF CCLXVII (specie la prima stanza, vv. 1-11), «primo funereo canto» delle cosiddette 

«rime in morte», peraltro preceduta dal sonetto RVF CCLXVII, nel cui incipit Petrarca, 

disseminando sparsamente interiezioni di dolore, rimembra in elenco tratti della donna e 

il dardo d’amore che lo colpì, tale per cui ormai non si aspetta più altro bene se non la 

morte:173 

VG III, 1-2 RVF CCLXVII, 1-6 

 

      Qualora vien ch’io pensi 

quel che dir mi volea l’ultimo sguardo 

e l̓ partir lento e tardo, 

con quei sospir sì accensi, 

come pon star in me l’anima e i sensi? 

 

 

      Oimè il bel viso, oimè il soave sguardo, 

oimè il leggiadro portamento altero; 

oimè il parlar ch'ogni aspro ingegno et fero 

facevi humile, ed ogni huom vil gagliardo! 

      et oimè il dolce riso, onde uscío 'l dardo 

di che morte, altro bene omai non spero: 

D’altra parte, la modalità d’apertura del madrigale gambaresco richiama da vicino quella 

della canzone petrarchesca, inaugurata anch’essa da una serie di interrogative ad Amore, 

 
173 BETTARINI (2010): 337-338. 
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luminose nella loro capacità di rispecchiare il senso di dubbio e di assoluto smarrimento 

che assale il poeta in un momento drammatico della sua esistenza: 

VG III, 1-2 RVF CCLXVIII, 1 

 

      Quando sarà ch’io mora, 

Amor, se n̓ questa cruda dipartita  

non può tanto dolor finir mia vita? 

 

      Che debb'io far? che mi consigli, Amore? 

Così, di fronte a cotanto dolore, entrambi gli autori non trovano altra risposta se non il 

morire (evocato dalla poetessa attraverso l’espressione “uscire [scil. di vita]”): 

VG III, 12-14 RVF CCLXVIII, 2-8 

 

      Io n’uscirò, ch’a tant’aspro martire 

non potrò già durar, vedermi priva 

e sì lungi da lui, e che sia viva! 

 

      Tempo è ben di morire, 

et ò tardato piú ch'i' non vorrei.  

Madonna è morta, et à seco il mio core; 

et volendol seguire, 

interromper conven quest'anni rei, 

perché mai veder lei 

di qua non spero, et l'aspettar m'è noia. 

Del resto, l’espressione finale del madrigale gambaresco può rimandare – tra i vari – 

anche a RVF CCXCI, 7-8: 

ma io che debbo far del dolce alloro? 

che se l̓ vo’ riveder, conven ch’io mora. 

(RVF CCXCI, 7-8) 

e RVF CCCXLIII, 1-5, in cui il poeta, ripensando ai tratti della persona amata e 

inesorabilmente perduta (lo sguardo soave, il volto, la voce angelica e modesta), si 

stupisce di essere ancora in vita: 

      Ripensando a quel, ch'oggi il cielo honora, 

soave sguardo, al chinar l'aurea testa, 

al volto, a quella angelica modesta 

voce che m'adolciva, et or m'accora, 

      gran meraviglia ò com'io viva anchora.174 

(RVF CCCXLIII, 1-5) 

 
174 Quest’ultimo parallelismo è stato evidenziato anche da COLELLA (in c. di s.). 
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2.1.4. VG IV 

      Amor: poich’io son priva 

de l’alma vista in cui mia vita giace 

dammi almen qualche pace, 

acciò ch’in tanto duol possa star viva! 

      Fa che l’alta speranza che nutriva 

miei spirti tristi ̓nanzi la partita 

non abandoni il core, 

che, pien di grave ardore, 

senza lei non porria tenersi in vita, 

ma con l’aiuto suo spera far tanto 

che starà vivo, benché in doglia e in pianto. 

      E se lontan dal bel mio lume santo 

pur debb’io star fa che la data fede 

non sia rotta mai, 

che a  s̓ti crudi guai 

né al mio languir dimando altra mercede; 

ma se mancar mi dee fa almen ch’insieme 

la vita manchi e le mie doglie estreme. 

Separata dall’amato, nel quarto componimento (ancora un madrigale) la poetessa prega 

Amore di concederle qualche riposo dalla sofferenza che la affligge, nonché di mantenere 

viva in lei la speranza, unico sentimento in grado di sostenerla sia pure nel dolore. Ebbene, 

Veronica plasma ancora una volta questa sua supplica sull’indiscussa autorità della poesia 

petrarchesca, nella quale più volte aleggia il topos dell’impossibilità di una tregua 

dall’affanno del cuore; 175 a tal proposito, si pensi almeno a RVF CXCV, 9-14: 

      Non spero del mio affanno aver mai posa, 

infin ch'i' mi disosso et snervo et spolpo, 

o la nemica mia pietà n'avesse. 

      Esser pò in prima ogni impossibil cosa, 

ch'altri che morte, od ella, sani 'l colpo 

ch'Amor co' suoi belli occhi al cor m'impresse. 

(RVF CXCV, 9-14) 

Comunque, due sonetti petrarcheschi in particolare sembrano qui imporsi particolarmente 

all’attenzione, nonché RVF CXCI, in cui il poeta dichiara sia la capacità dell’aura beatrice 

 
175 COLELLA (in c. di s.). 
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del suo pensiero di vincere ogni alta speranza (cfr. alta speme, v. 8) – la stessa nutrita 

dalla poetessa prima dell’allontanamento dell’amato – sia il desiderio di vivere e 

appagarsi solo della alma vista (v. 14) della donna amata, per certi versi accostabile alla 

dichiarazione da parte della Gambara dell’incapacità di vivere senza vedere Gilberto: 

VG IV, 1-11 RVF CXCI 

 

      Amor: poich’io son priva 

de l’alma vista in cui mia vita giace 

dammi almen qualche pace, 

acciò ch’in tanto duol possa star viva! 

      Fa che l’alta speranza che nutriva 

miei spirti tristi n̓anzi la partita 

non abandoni il core, 

che, pien di grave ardore, 

senza lei non porria tenersi in vita, 

ma con l’aiuto suo spera far tanto 

che starà vivo, benché in doglia e in pianto. 

 

 

      Sí come eterna vita è veder Dio, 

né piú si brama, né bramar piú lice, 

cosí me, donna, il voi veder, felice  

fa in questo breve et fraile viver mio.176 

      Né voi stessa com'or bella vid'io 

già mai, se vero al cor l'occhio ridice: 

dolce del mio penser hora beatrice, 

che vince ogni alta speme, ogni desio. 

      Et se non fusse il suo fuggir sí ratto, 

piú non demanderei: che s'alcun vive 

sol d'odore, e tal fama fede acquista, 

      alcun d'acqua o di foco, e 'l gusto e 'l tatto 

acquetan cose d'ogni dolzor prive, 

i' perché non de la vostra alma vista? 

e RVF CLXIV, 7-8: qui l’io lirico, consumato da un dolce struggimento (cfr. la dolce 

pena, v.6) per Laura, che continua ad essergli presente, dichiara lo stato di guerra 

interiore, le cui connotazioni d’ira e di dolore ben si contrappongono al sintagma qualche 

pace (v. 8) significativamente posto in sede di rima: 177 

VG IV, 3-4 RVF CLXIV, 7-8 

 

dammi almen qualche pace, 

acciò ch’in tanto duol possa star viva! 

 

guerra è ’l mio stato, d’ira et di duol piena,  

et sol di lei pensando ò qualche pace. 

Ad ogni modo, a fronte di una pur simile continuità tra i due poeti, è interessante notare 

come nel madrigale gambaresco trapeli comunque ancora una volta l’angoscia inerente 

ad un possibile tradimento, elemento – come già accennato – sostanzialmente assente in 

 
176 Cfr. Si pensi al sonetto gambaresco Dal veder voi, occhi lucenti e chiari (XX), ancora una volta 
incentrato sugli effetti benefici della vista dell’amato, in particolare dei suoi occhi; a tal proposito, si veda 
il par. 2.4.1. 
177 Cfr. Si pensi anche ai gambareschi «[..] crudi pensier, che mi fan guerra» (XXXI, 12). 
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Petrarca:178 la poetessa si augura infatti che l’amato le rimanga fedele durante la 

separazione e chiede in caso contrario di morire, ponendo così contemporaneamente fine 

alla vita e al dolore.  

2.1.5. VG V 

      Non basta ad Amor empio e fallace 

avermi priva del tuo sacro volto 

senza l̓ quale essendo io è da me tolto 

ogni mio ben, ogni contento e pace, 

      che, ancor per crescer più l’ardente face 

non mi lassò mostrarti il male accolto 

pel tuo partir nel cor, né come involto 

fosse per tal effetto in duol tenace. 

      Ma, poiché Amor crudel non volse, allora  

con questa mia piangendo e l̓ dico e scrivo 

esser te sol colui che l̓ cor adora, 

      e, benché quel sia del vederti privo, 

d’altro ch’a te pensar non vive ognora, 

e ̓n tal stato ha a restar perfin ch’io vivo. 

Ad aprire il quinto componimento (un sonetto) è poi l’immagine petrarchesca di «Amor 

empio e fallace» (cfr. ad es. RVF CCCLX, vv 1, 17-19, 25-26 e 59-60: «Quell’antiquo 

mio dolce empio signore / […] / […] et quante utili honeste/ vie sprezzai, quante feste,/ 

per servir questo lusinghier crudele! / […] / In quanto amaro à la mia vita avvezza/ con 

sua falsa dolcezza/ […] / […] tiranno/ che del mio duol si pasce, et del mio danno»), nei 

cui confronti la poetessa solleva un’addolorata lamentatio. Invero, ella compiange non 

solo la lontananza dall’amato, fonte di ogni suo bene – si veda a tal proposito il parallelo 

con il seguente fragmentum petrarchesco, riferito alla Morte e quindi alla dipartita della 

persona amata (a differenza delle rime gambaresche, nel senso funereo del termine): 

VG V, 1-4 RVF CCLXXXIII, 1-8 

 

      Non basta ad Amor empio e fallace 

avermi priva del tuo sacro volto 

senza ̓l quale essendo io è da me tolto 

ogni mio ben, ogni contento e pace, 

 

 

      Discolorato ài, Morte, il piú bel volto 

che mai si vide, e i piú begli occhi spenti; 

spirto piú acceso di vertuti ardenti 

del piú leggiadro et più bel nodo ài sciolto.179 

      In un momento ogni mio ben m'ài tolto, 
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 – ma anche il non essere riuscita ad esprimergli il proprio dolore al momento della 

partenza, evidenziando «il valore della scrittura come mezzo di sfogo e disvelamento»,182 

secondo una funzione affidata alle rime che trova numerosi precedenti petrarcheschi; tra 

questi, si vedano almeno RVF CCXXVII, 1-3: 

      In quella parte dove Amor mi sprona 

conven ch'io volga le dogliose rime, 

che son seguaci de la mente afflicta. 

(RVF CCXXVII, 1-3) 

e RVF CCLIII, 2-4: 

[…] et in sospiri e n̓ rime 

sfogo il mio incarco: Amor tutte sue lime 

usa sopra l̓ mio core, afflicto tanto. 

(RVF CCLIII, 2-4) 

Ad ogni modo, a rischiare con viva luce il legame con l’opera petrarchesca è l’espressione 

«piangendo e ̓l dico e scrivo» (v. 10), che rimanda inevitabilmente a RVF CCCLIV, in 

cui – secondo una situazione per certi versi affine – il poeta si rivolge ad Amore affinché 

lo aiuti a cantare degnamente le lodi di Laura: 

      Deh porgi mano a l'affannato ingegno, 

Amor, et a lo stile stancho et frale, 

per dir di quella ch'è fatta immortale, 

 
178 COLELLA (in c. di s.). 
179 Cfr. A tal proposito, si vedano i versi gambareschi: «Quel nodo, in cui la mia beata sorte/ per ordine del 
Ciel legommi e strinse,/ con grave mio dolor sciolse e devinse/ quella crudel che  l̓ mondo chiama Morte» 
(XXVIII, 1-4) 
180 Cfr. A tal proposito, risulta interessante la riproposizione del medesimo sintagma da parte della nostra 
in: «Cantin le ninfe co’ soave accenti» (XLIV, 1); «[…] l’armonia de’ più soavi accenti» (LIV, 160) 
181 Si assiste quasi ad una sovrapposizione tra la personificazione della Morte (che ha inesorabilmente 
portato via Laura) in Petrarca e la partenza del marito nella Gambara: invero, i due autori imputano 
rispettivamente alla Morte e alla partenza la medesima colpa, ovverosia aver portato via il volto della 
persona amata (cfr. bel volto, RVF CCLXXXIII, 1; sacro volto, VG V, 2), fonte per entrambi di ogni loro 
bene (cfr. ogni mio ben, RVF CCLXXXIII, 8 e VG V, 4). 
182 COLELLA (in c. di s.). Peraltro, Collela sottolinea la vicinanza di Veronica anche a Bembo, suo magister, 
che rivela in un sonetto di non riuscire ad esprimere compiutamente i suoi sentimenti all’amata: «[…] altrui, 
non pur chieder mercede, / ma scoprir sol non oso il mio dolore» – BEMBO (1966): nr VII, vv. 3-4, p. 512, 
cit. in COLELLA (in c. di s.). 

post'ài silenzio a' piú soavi accenti180 

che mai s'udiro, et me pien di lamenti: 

quant'io veggio m'è noia, et quand'io ascolto.181 
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et cittadina del celeste regno; 

      dammi, signor, che 'l mio dir giunga al segno 

de le sue lode, ove per sé non sale, 

se vertú, se beltà non ebbe eguale 

il mondo, che d'aver lei non fu degno. 

      Responde: - Quanto 'l ciel et io possiamo, 

e i buon' consigli, e 'l conversar honesto, 

tutto fu in lei, di che noi Morte à privi. 

      Forma par non fu mai dal dí ch'Adamo 

aperse li occhi in prima; et basti or questo: 

piangendo i' l̓ dico, et tu piangendo scrivi. -   

(RVF CCLIV) 

 
Quanto al dolore dovuto alla dipartenza della persona amata, numerosi sono i rimandi ai 

fragmenta (seppur – come si diceva – in questi ultimi al termine dipartire sia 

ineludibilmente da riferire un significato ultimo morte, quasi in una sorta di 

sovrapposizione tra l’allontanamento temporaneo gambaresco e quello permanente 

petrarchesco), come in RVF CCLXXXVIII, 9-11: 

      Poscia ch'ogni mia gioia 

per lo suo dipartire in pianto è volta, 

ogni dolcezza de mia vita è tolta. 

(RVF CCLXXXVIII, 9-11) 

Anche il topos dell’impossibilità per l’io lirico di pensare ad altro che non sia la persona 

amata rinvia al magistero petrarchesco; si pensi almeno – tra i vari – a RVF CXVI, 5-8: 

      […] et ò sì avezza  

la mente a contemplar sola costei, 

ch'altro non vede, et ciò che non è lei 

già per antica usanza odia et disprezza. 

(RVF CXVI, 5-8) 

e RVF CCXLVI, 12: 

      né l’alma, che pensar d’altro non vòle. 

(RVF CCXLVI, 12) 

Infine, un discorso simile riguarda la dedizione al pensiero amoroso per l’intero corso 

della propria vita: invero, per tutta la sua esistenza il cuore della poetessa non potrà far 
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altro che pensare ininterrottamente all’amato, esattamente come Petrarca non smise di 

amare Laura fintanto che la vita glielo concesse: 

VG V, 12-14 RVF LXXXII, 1-2 

 

      e, benché quel sia di vederti privo, 

d’altro ch’a te pensar non vive ognora, 

e n̓ tal stato ha a restar perfin ch’io vivo. 

 

      Io non fu' d'amar voi lassato unquancho, 

madonna, né sarò mentre ch'io viva; 

 

2.1.6. VG VI 

      Libra non son, né mai libra esser spero 

dal crudel laccio ove già fui legata, 

perché troppo mortal la piaga è stata 

che già ferì mio cor puro e sincero. 

      Né libra mai sarò da un sol pensiero, 

nel qual dì e notte sempre isto occupata, 

che la mia libertà, qual t’ho donata, 

non sprezzi, ahimè! tuo cor superbo e fiero. 

      Né libra da timor, né libra ancora 

mai sarò da martir, da acerbe pene183 

che mi affligon per te, crudele, ognora. 

      Alfin né libra mai da tue catene 

starò, crescendo in me più d’ora in ora 

varie passion per te soavi e amene. 

Ancora separata dall’amato, la poetessa dispera di potersi mai liberare non solo dalla 

passione, il crudel laccio (v. 2) che la lega a lui,184 ma anche del timore quasi ossessivo 

– occupandole la mente giorno e notte – che egli possa sprezzare la libertà che gli ha 

 
183 Si rammentino le pene acerbe petrarchesche: «[…] et rivolgeva in gioco/ mie pene acerbe sua dolce 
honestade» (RVF CCCXV, 7-8). 
184 L’immagine dei lacci d’amore che legano l’io lirico è senz’altro ampiamente diffusa in Petrarca (cfr. si 
pensi per es. ai lacci d’Amor di RVF VI, 3; ma anche a RVF LIX, 4-5: «Tra le chiome de l'òr nascose il 
laccio,/ al qual mi strinse, Amore» e RVF, CCLXXXIV, 5: «Amor, che m'à legato et tienmi in croce»). 
Inoltre, più volte nei RVF Petrarca connota Amore come crudele (cfr. si pensi per es. a RVF CCCXX, 12: 
«Ò servito a signor crudele et scarso» e RVF CCCLX, 17-19: «[…] et quante utili honeste/ vie sprezzai, 
quante feste,/ per servir questo lusinghier crudele!»). Quanto al sintagma crudel laccio, comunque, Fortini 
sottolinea anche La bella mano di Giusto de’ Conti, «che quanto più mi sforzo, men si scioglie / dal crudel 
laccio, et più segue i suoi danni» (LXVI 7-8); «ordito era di perle, et testo d’oro / il crudel laccio, et di tanta 
arte adorno» (CXXXV 5-6), a riprova della tessitura anche padana delle rime di Gambara. Inoltre, esso 
ritorna nelle Rime di Gaspara Stampa, «Tal è la fiamma, ond’hai me, Amor, accesa,/ tal è il mio fato 
dispietato e reo, / tal è ’l laccio crudel, con che m’hai presa» (CXXX 12-14) – FORTINI (2014): 37. 
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donato. Aleggia dunque ancora una volta il tèma (oltre che, per l’io lirico, vero e proprio 

téma) di un possibile tradimento, come si diceva assente invece in Petrarca;185 ad ogni 

modo, e in maniera significativa, in quest’ultimo si segnalano da una parte l’immagine 

della libertà negata (a causa del giogo amoroso postogli al collo da Laura): 

      L’aura celeste che ’n quel verde lauro 

spira, ov’Amor ferì nel fianco Apollo, 

ed a me pose un dolce giogo al collo, 

tal che mia libertà tardi restauro, 

(RVF CXCVII, 1-4); 

dall’altra la presenza di affermazioni sentenziose, quasi aforistiche: 

Ma nulla à 'l mondo in ch'uom saggio si fide: 

(RVF XXIII, 136). 

Infine, particolarmente interessante è anche il parallelo tra l’incipit gambaresco e RVF 

XCVII, 1-4: 

VG VI, 1-4 RVF XCVII, 1-4 

 

      Libra non son, né mai libra esser spero 

dal crudel laccio ove già fui legata, 

perché troppo mortal la piaga è stata 

che già ferì mio cor puro e sincero. 

 

      Ahi bella libertà, come tu m’ài, 

partendoti da me, mostrato quale 

era ’l mio stato, quando il primo strale 

fece la piagha ond’io non guerrò mai! 

 

2.2.Consonanze strutturali 
 
Quanto ai componimenti gambareschi appena esaminati,186 è interessante notare come 

molti dei temi in essi trattati sembrino rappresentare la dilatazione di un particolare 

fragmentum, ripreso anche dal punto di vista lessicale; è il caso per esempio di RVF 

LXXXIX: 

      Fuggendo la pregione ove Amor m'ebbe 

molt'anni a far di me quel ch'a lui parve, 

donne mie, lungo fôra a ricontarve 

quanto la nova libertà m'increbbe. 

 
185 Tant’è vero che «in sottofondo quasi pare di poter leggere, anche in virtù della sottolineatura anaforica 
del termine [libra – lib[e]ra], una qualche istanza di genere, pre-femminista». – COLELLA (in c. di s.). 
186 Cfr. A tal proposito, si veda il par. 2.1. 
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      Diceami il cor che per sé non saprebbe 

viver un giorno; et poi tra via m'apparve 

quel traditore in sí mentite larve 

che piú saggio di me inganato avrebbe. 

      Onde piú volte sospirando indietro 

dissi: Ohimè, il giogo et le catene e i ceppi 

eran piú dolci che l'andare sciolto. 

      Misero me, che tardo il mio mal seppi; 

et con quanta faticha oggi mi spetro 

de l'errore, ov'io stesso m'era involto! 

(RVF LXXXIX) 

Del resto, è pur vero anche il contrario, ovverosia: è possibile rintracciare all’interno di 

taluni componimenti di Veronica Gambara la traccia – situazionale, lessicale e rimica – 

di un particolare fragmentum, sulla quale poi agiscono altri spunti di reminiscenza 

petrarchesca. Si tratterebbe di un fenomeno di riscrittura e di scomposizione di 

determinanti componimenti, riconducibile all’arte del “reinventare”: si potrebbe 

immaginare la poesia della nostra come sorta di fiume nato dalla confluenza di molteplici 

rivi, che pure nella loro nuova confusione (nel senso letterale di mescolamento, fusione) 

rimangono comunque ben distinguibili dal punto di vista delle loro sorgenti originarie. 

D’altra parte, la poetessa non opera certo un’imitazione passiva del preminente modello 

petrarchesco: piuttosto, ella intrattiene con quest’ultimo un debito profondo, ampio e 

diffuso, sottoposto poi ad un originale, innovativo e attivo, processo di metamorfosi. 

Si consideri per esempio il sonetto XXXVII, che – tra i pur molteplici spunti petrarcheschi 

– trova senz’altro un interlocutore privilegiato in RVF CCCXX, quasi costituisse per la 

Gambara un insieme di motivi da rielaborare in un qualcosa di altro e diverso, nonché 

una “base di partenza” fondamentale per accendere l’estro poetico e dare avvio a nuovi 

versi: 

      Poiché, per mia ventura, a veder torno 

voi, dolci colli, e voi, chiare e fresch’acque, 

e te, cui tanto la Natura piacque 

farti sito gentil, vago e adorno, 

      ben posso dire: «Oh fortunato giorno!» 

e lodar sempre quel desir che nacque 

in me di rivedervi che pria giacque 
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morto nel cor, di dolor cinto intorno. 

      Vi veggio or, dunque, e tal dolcezza sento 

che quante mai da la Fortuna offese 

ricevute ho sinor pongo in oblio; 

      così sempre vi sia largo e cortese, 

lochi beati, il Ciel, come in me spento 

è, se non di voi, ogni desio. 

(XXXVII) 

Qui la poetessa, lieta di ritrovarsi finalmente in un luogo ameno, loda il fausto giorno in 

cui vi fa ritorno, nonché  

l’antico desiderio di rivedere un sito un tempo legato ad avvenimenti dolorosi, ora cancellati dalla 

gioia che la invade; supplica quindi il Cielo di conservarlo inalterato, essendo esso ormai l’unico 

suo conforto. 187 

Ebbene, l’omaggio a Petrarca si rende palese al lettore fin dall’incipit: invero, la 

riproposizione del medesimo sostrato presuppone almeno un omaggio diretto e ben 

individuabile – tantopiù in un’epoca in cui, si ricorda, la riconoscibilità del modello 

concorre ad innalzare il valore dei propri scritti188 –, che tende a porsi in posizione 

marcata: 

VG XXXVII, 1-2 RVF CCCXX, 1-2 

 

      Poiché, per mia ventura, a veder torno 

voi, dolci colli, e voi, chiare e fresch’acque 

 

      Sento l'aura mia anticha, e i dolci colli  

veggio apparire […] 

Così come Petrarca rivede i dolci colli di Valchiusa, allo stesso modo la poetessa torna a 

vedere quelli della sua Brescia (cfr. peraltro, si ricordino anche «I dolci colli ov'io lasciai 

me stesso» di RVF CCIX, 1). Ma non solo: ella torna ad ammirare anche le chiare e 

fresch’acque (v. 2) della sua patria, le quali, nonostante rappresentino un elemento 

contemplato anche da Petrarca nella medesima poesia (cfr. «Vedove l’erbe, e torbide son 

l’acque», RVF CCCXX, 6), esibiscono necessariamente – e, si suppone, volutamente – il 

forte debito con RVF CXXVI, 1: «Chiare, fresche et dolci acque». La natura di questo 

attacco, così visibilmente riconducibile al magistero petrarchesco, mostra infatti come la 

Gambara non senta il bisogno di mascherare i debiti contratti con il modello, 

 
187 GAMBARA (1995): 97. 
188 Cfr. A tal proposito, si veda l’Introduzione. 
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contraffacendoli al fine di farli risultare inesistenti: piuttosto, ella li palesa, poiché se è 

vero che ogni idea nasce e prende forma da un’altra, è necessario che quella nuova esista 

in un contesto e in un contenuto di originalità e distinzione. 

Peraltro, si nota in entrambi i poeti l’utilizzo della medesima voce verbale in riferimento 

ai dolci colli (v.2), e più in generale ai lochi beati (v. 13, altro sintagma petrarchesco; cfr. 

«la dolce vista del loco beato» RVF CLXXXVIII, 13), senonché la nostra si rivolge 

direttamente ai primi: 

VG XXXVII, 9 RVF CCCXX, 1-2 

 

      Vi veggio or, dunque, e tal dolcezza sento 

 

      Sento l'aura mia anticha, e i dolci colli  

veggio apparire […] 

Comunque, a dichiarare con evidenza forse ancora maggiore la chiara affiliazione del 

sonetto gambaresco da quello petrarchesco è la presenza delle medesime parole rima nelle 

due quartine, pur secondo una diversa sequenza:  

VG XXXVII, 1-8 RVF CCCXX, 1-8 

 

      Poiché, per mia ventura, a veder torno 

voi, dolci colli, e voi, chiare e fresch’acque, 

e te, cui tanto la Natura piacque 

farti sito gentil, vago e adorno, 

      ben posso dire: «Oh fortunato giorno!» 

e lodar sempre quel desir che nacque 

in me di rivedervi che pria giacque 

morto nel cor, di dolor cinto intorno. 

 

      Sento l'aura mia anticha, e i dolci colli  

veggio apparire, onde 'l bel lume nacque 

che tenne gli occhi mei mentr'al ciel piacque 

bramosi et lieti, or li tèn tristi et molli. 

      O caduche speranze, o penser' folli! 

Vedove l'erbe et torbide son l'acque, 

et vòto et freddo 'l nido in ch'ella giacque, 

nel qual io vivo, et morto giacer volli,189 

 Invero, risulta qui ben evidente la maestria della nostra nel riuscire a seguire lo scheletro 

rimico del fragmentum nonostante – o forse soprattutto in virtù di – lo scarto 

contenutistico tra i due componimenti, poiché mentre in Petrarca il luogo ameno 

rappresenta il nido (v. 7) in cui il bel lume (Laura, v. 2) nacque e giacque (vv. 2 e 7), nella 

poetessa il soggetto dei medesimi verbi è il desiderio (cfr. desir, v. 6) di riveder quei posti. 

 
189 Peraltro, la rima piacque-giacque-nacque compare anche nella stanza gambaresca: «Questa è la vita che 
cotanto piacque/ al gran padre Saturno, e che seguita/ fu dai pastori suoi mentre che giacque/ ne le lor menti 
l’ambizion sopita;/ ma come questa poi ria peste nacque/ nacque l’invidia, con lei sempre unita,/ e misero 
divenne a un tratto il mondo/ prima così felice e sì giocondo (LIV, 145-152). 
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Inoltre, la stessa espressione petrarchesca “morto giacer” (v. 8), con inversione e poliptoto 

rispetto al verso precedente, è richiamata molto da vicino dal verso gambaresco: «[…] 

che pria giacque/ morto nel cor, di dolor cinto intorno» (vv. 7-8), secondo una rete di 

corrispondenze sempre più estesa. 

Ulteriore elemento di vicinanza tra i due componimenti è poi il riferimento al Cielo, il 

quale compare nei due poeti con una funzione per certi versi accostabile, pur con dei 

distinguo: invero, mentre in Petrarca esso rappresenta l’elemento a cui piacque (v. 3) 

tenere gli occhi dell’io lirico ora in condizione or di bramosia e lietezza, ora di tristezza 

e mollezza, nella Gambara è presente come referente fondamentale per assicurare la 

prosperità del luogo:  

VG XXXVII, 12-13 RVF CCCXX, 3-4 

 

      così sempre vi sia largo e cortese, 

lochi beati, il Ciel […] 

 

che tenne gli occhi mei mentr'al ciel piacque 

bramosi et lieti, or li tèn tristi et molli. 

Quanto alle terzine, invece, esse sembrerebbero rappresentare un’influenza meno marcata 

del modello; ad ogni modo, risulta senz’altro emblematico l’instillarsi nella terzina 

iniziale (tanto in Petrarca quanto poi nella Gambara) del riferimento ad una condizione di 

tregua dal dolore: 

VG XXXVII, 9-14 RVF CCCXX, 9-14 

 

      Vi veggio or, dunque, e tal dolcezza sento 

che quante mai da la Fortuna offese 

ricevute ho sinor pongo in oblio; 

      così sempre vi sia largo e cortese, 

lochi beati, il Ciel, come in me spento 

è, se non di voi, ogni desio. 

 

      sperando alfin da le soavi piante 

et da begli occhi suoi, che 'l cor m'ànn'arso, 

riposo alcun de le fatiche tante. 

      Ò servito a signor crudele et scarso: 

ch'arsi quanto 'l mio foco ebbi davante, 

or vo piangendo il suo cenere sparso. 

Ad ogni modo, al di là del peso preponderante esercitato da un particolare fragmentum 

petrarchesco, si diceva della capacità della Gambara di arricchire tale traccia 

fondamentale attraverso il ricorso a molteplici tessere provenienti da fragmenta distinti, 

quasi agissero come molteplici spunti presenti alla memoria della nostra e poi uniti in 

sede di scrittura in una sorta di crogiolo. Sempre in riferimento alla medesima prima 

terzina gambaresca, si noti per esempio la consonanza tematica con RVF CCXXVI, 64-
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65 (componimento che, come si diceva, è ripreso anche nell’incipit e quindi senz’altro 

presente alla poetessa), in cui l’io lirico richiama il piacere valchiusiano e quindi inneggia 

il luogo di provenienza quale fonte indiscussa di serenità interiore: 

VG XXXVII, 9-11 RVF CXXVI, 64-65 

 

      Vi veggio or, dunque, e tal dolcezza sento 

che quante mai da la Fortuna offese 

ricevute ho sinor pongo in oblio; 

 

      Da indi in qua mi piace 

questa herba sí, ch’altrove non ò pace. 

Infine, particolarmente interessante dal punto di vista lessicale e rimico è anche RVF 

CCXLII (cfr. rima oblio-desio, vv. 9 e 12), in cui l’io lirico dice al suo cuore di ritornare 

da Laura, non pensando però ch’è già seco lei: 

      - Mira quel colle, o stanco mio cor vago: 

ivi lasciammo ier lei, ch'alcun tempo ebbe 

qualche cura di noi, et le ne 'ncrebbe, 

or vorria trar de li occhi nostri un lago. 

      Torna tu in là, ch'io d'esser sol m'appago; 

tenta se forse anchor tempo sarebbe 

da scemar nostro duol, che 'nfin qui crebbe, 

o del mio mal participe et presago. 

      - Or tu ch'ài posto te stesso in oblio 

et parli al cor pur come e' fusse or teco, 

miser, et pien di pensier' vani et sciocchi! 

      ch'al dipartir dal tuo sommo desio 

tu te n'andasti, e' si rimase seco, 

et si nascose dentro a' suoi belli occhi. 

(RVF CCXLII) 

 

2.3.Consonanze lessicali 

Dall’analisi delle rime gambaresche si evince come il sistema linguistico utilizzato sia o 

direttamente tratto da Petrarca o comunque in linea con la teorizzazione dei canoni 

formali della poesia lirica definita da Pietro Bembo nelle Prose della volgar lingua, 

riconducibile cioè al fenomeno d’imitazione della poesia petrarchesca e quindi mediato 

dalla tradizione dei poeti petrarchisti precedenti. Invero, si nota come i versi gambareschi, 

pur non abbracciando l’intero repertorio lessicale dei RVF, di certo attingano da lì e vi 
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prelevino la quasi globalità dei lemmi. A tal proposito, si è inteso osservare la ricezione 

del modello anche attraverso questa specifica angolatura al fine di verificare come i 

singoli verba petrarcheschi (se non addirittura più estesi sintagmi ed espressioni) – quasi 

in una sorta di mosaico lessicale formato da tessere minime e purtuttavia mobili, 

agevolmente commutabili – alimentino effettivamente la fiamma di questa nuova lirica, 

della quale costituiscono le robuste fondamenta in grado di assicurarle stabilità nel tempo. 

Del resto, come sottolineato anche da Pizzagalli, è noto come la poesia di Veronica 

riguardasse 

valori morali universali, per «spiegare bene» i quali era necessario un linguaggio collaudato e 

facilmente decifrabile.190 

 A questo riguardo, si propone il sonetto A l’ardente desio ch’ognor m’accende (XXXVI), 

già ricordato nell’ambito delle relazioni intrecciate dalla poetessa con lo stesso Bembo, 

suo fidato duce (v. 7), nonché esempio degno d’eterna fama e vera gloria (v. 14):191 

      A l’ardente desio ch’ognor m’accende 

di seguir nel camin ch’al Ciel conduce  

sol voi mancava, o mia serena luce, 

per discacciar la nebbia che m’offende. 

      Or, poiché ΄l vostro raggio in me risplende, 

per quella strada ch’a ben far ne induce 

vengo dietro di voi, fidato duce, 

che ΄l mio voler più oltra non si stende. 

      Bassi pensieri in me non han più loco; 

ogni vil voglia è spenta, e sol d’onore 

e di rara virtù l’arma si pasce, 

      dolce mio caro ed onorato foco, 

poscia che dal gentil vostro calore 

eterna fama e vera gloria nasce. 

(XXXVI) 

Sul piano lessicale si assiste ad un evidente recupero del modello, comunque variato ed 

adattato all’occorrenza alla voce personale della poetessa, nonché al prelievo di lemmi in 

sé non necessariamente evocativi, e tuttavia pressoché interamente riconducibili al 

 
190 PIZZAGALLI (2004): 78. 
191 Cfr. A tal proposito, si veda il par 1.4.1. 
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perimetro lessicale dei RVF. Chiaramente, non si tratta di fenomeno imputabile ad una 

scelta effettuata parola per parola: piuttosto, esso non è che la coronazione 

dell’acquisizione da parte di Veronica di un’intera tradizione, di una maniera di stile. 

Pertanto, ne risulta che tra le parole di questo sonetto solo discacciar (v. 4) sia hapax nei 

RVF,192 mentre tutte le altre vi ricorrano con una frequenza per lo più ragguardevole (si 

notino per esempio le punte di termini quali “dolce/i”, che tocca da solo le 250 occorrenze, 

o “Ciel/Cielo”, a cui l’autore fa appello in ben 196 punti del testo):  

Sostantivi:193 desio (44), camin (21), Ciel (196), luce (41), nebbia (19), raggio (16), strada (14), 

duce (2), voler (16), pensieri (138), loco (31), voglia (35), onore (37), virtù (65), alma (90), foco 

(61), calore (1), fama (26), gloria (11); 

 

Aggettivi qualificativi: ardente (25), serena (35), fidato (3), bassi (14), ogni (185), vil (17), spenta 

(30), rara (14), dolce (250), caro (44), onorato (13), gentil (48), eterna (22), vera (40); 

 

Verbi: accende (12), seguir (43), conduce (17), mancava (17), discacciar, offende (8), risplende 

(2), far (142), induce (2), vengo (72), stende (2), han (138), pasce (15), nasce (41); 

 

Avverbi di modo, tempo e luogo: ognor (10), or (312), ben (153), dietro (15). 

Del resto, ad ulteriore riprova della profonda acquisizione lessicale del modello, per 

quanto riguarda il medesimo componimento si può osservare un cospicuo prelievo dai 

RVF non solo di tessere minime, ma anche di ben più estesi sintagmi: 

VG XXXVI RVF 

 

      A l’ardente desio ch’ognor m’accende 

di seguir nel camin ch’al Ciel conduce194 

sol voi mancava, o mia serena luce, 

per discacciar la nebbia che m’offende. 

      Or, poiché ΄l vostro raggio in me risplende, 

per quella strada ch’a ben far ne induce 

vengo dietro di voi, fidato duce, 

 

«quel’ardente desio» (XXXVII, 50); «Nel cominciar 

credia/ trovar parlando al mio ardente desire/ qualche 

breve riposo et qualche triegua» (LXXIII, 16-18); «più 

non mi pò scampar l’aura né l̓ rezzo,/ sì crescer sento l̓ 

mio ardente desiro» (LXXIX, 3-4); «né micha trovo il 

mio ardente desio» (CXIII, 7-8). 

 
192 All’interno dei quali, comunque, si sottolineano cinque occorrenze del verbo sinonimico scacciare. 
193 Qui e in seguito, si sottolinea che, per quanto riguarda i sostantivi e gli aggettivi sono state conteggiate 
tutte le forme, siano esse maschili, femminili, singolari, plurali, contratte e non; inoltre, nel caso dei secondi 
sono state incluse anche le forme superlative. Per quanto riguarda i verbi, invece, sono state considerate 
tutte le coniugazioni, mentre sono stati esclusi i participi. 
194 Si pensi anche a RVF XIX, 12-14: «mio destino a vederla mi conduce;/ et so ben ch'i' vo dietro a quel 
che m'arde». 
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che ΄l mio voler più oltra non si stende. 

      Bassi pensieri in me non han più loco; 

ogni vil voglia è spenta, e sol d’onore 

e di rara virtù l’arma si pasce, 

      dolce mio caro ed onorato foco, 

poscia che dal gentil vostro calore 

eterna fama e vera gloria nasce. 

«[…] mi mostra la via ch'al ciel conduce» (LXXII, 3). 

Per quanto riguarda «il cammino costante verso il cielo 

inteso neoplatonicamente come scala naturae»,195  

invece: «ché men son dritte al ciel tutt’altre strade» 

(XXIX, 40); «et la strada del ciel si trova aperta» 

(CXXVIII, 112); «per fuggir questi ingegni sordi et 

loschi,/ che la strada del cielo ànno smarrita» (CCXIX, 

3-4). 

In Petrarca, l’aggettivo serena connota abitualmente 

Laura (specie la sua fronte): «L’aura serena […]» 

(CXCVI, 1); «[…] quella fronte, più che l̓ ciel 

serena?» (CCXX, 8); «Poi che la vista angelica, 

serena» (CCLXXVI, 1); «Come donna in suo albergo 

altèra vène,/ scacciando de l’oscuro et grave core/ co 

la fronte serena i pensier’ tristi» (CCLXXXIV, 9-11); 

«et non turbò la sua fronte serena» (CCCLVII, 14). 

Allo stesso modo, inoltre, alla presenza della stessa è 

spesso associata un’azione rasseneratrice, come in: 

«L’atto d’ogni gentil pietate adorno,/ e l̓ dolce amaro 

lamentar ch’i’ udiva, facean dubbiar, se mortal donna 

o diva/ fosse che l̓ ciel rasserenava intorno» (CLVII, 

5-8); «Ben s’i’ non erro di pietate un raggio/ scorgo 

fra l̓ nubiloso, altero ciglio, che ̓n parte rasserena il cor 

doglioso» (CLXIX, 9-11); «L’aura gentil, che 

rasserena i poggi» (CXCIV, 1); «Pietà mi manda, e l̓ 

tempo rasserena» (CCXXX, 13). Infine, risulta 

interessante notare come in RVF CCLXX la funzione 

rasserenatrice della donna fa il paio con la capacità di 

lei di liberare il poeta dalla nebbia che gli ingombra la 

mente, secondo un’immagine piuttosto diffusa nella 

stessa opera petrarchesca: «Fammi sentir de quell'aura 

gentile/ di for, sí come dentro anchor si sente;/ la qual 

era possente,/ cantando, d'acquetar li sdegni et l'ire,/ di 

serenar la tempestosa mente/ et sgombrar d’ogni 

nebbia oscura et vile» (CCLXX, 31-36). 

 
195 COLELLA (in c. di s.). 
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«Poi che vostro vedere in me risplende,/ come raggio 

di sol traluce in vetro» (XCV, 9); «[…] gli amorosi rai, 

che dì et notte ne la mente stanno,/ risplendon sì, ch’al 

quintodecimo anno/ m’abbaglian più che l̓ primo 

giorno assai» (CVII, 5-8). 

«Questa è la vista ch’a ben far m’induce» (LXXII, 7); 

«Senza lor a ben far non mossi un’orma» (LXXIII, 

58); «onde a ben far per vivo exempio viensi» 

(CCLVII, 6). 

«che penser basso o grave,/ non poté ai durar dinanzi 

a lei» (CCLX, 103-104). Infine, da un punto di vista 

concettuale oltre che linguistico, risulta interessante: 

«fior di vertù, fondana di beltate,/ ch’ogni basso penser 

del cor m’avulse» (CCCLI, 8). 

«fu per somma beltà vil voglia spenta?» (CLIV, 14). 

«rara vertú, non già d'umana gente,/ sotto biondi capei 

canuta mente» (CCXIII, 2-3); «Fama, Honor et 

Vertute et Leggiadria» (CCXXVIII, 9); «[…] et vertù 

veste et honore» (CCCXVII, 4). 

«Dolce mio caro et precïoso pegno» (CCCXL, 1). 

Infine, è interessante notare come anche i sonetti gambareschi di tema politico risentano 

ampiamente dell’influsso lessicale dell’opera petrarchesca, all’interno della quale le 

tematiche dell’attualità storica risultano comunque presenti in misura minoritaria.  Invero, 

se rammentare Italia mia (RVF CXXVIII) può per certi versi risultare troppo “ovvio”, 

essendo il suo palinsesto evidentemente utilizzato dalla Gambara nel sonetto LXI e nelle 

sue tessere stilistiche «di chiara mutuazione e derivazione petrarchesca»,196 anche gli altri 

componimenti politici della poetessa ricorrono ad un linguaggio perlopiù standardizzato. 

A titolo esemplificativo, si è deciso di proporre di seguito il sonetto politico Guida con la 

man forte al camin dritto (XL), in cui, nel contesto della guerra intrapresa da Carlo V 

 
196 COLELLA (in c. di s.). Cfr. A tal proposito, si veda il par. 1.4.3, nota 146. 
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contro gli infedeli Turchi, la nostra supplica il Signore di accordare la vittoria al primo e 

quindi di sostenere il pontefice Clemente VII, alleato dell’imperatore:197 

      Guida con la man forte al camin dritto, 

Signor, le genti Tue ch’armate vanno 

per dar a’ Tuoi nemici acerbo danno 

e per Tua gloria a far Cesare invitto. 

      Quell’ira e quel furor, che già in Egitto  

mostrasti, adopra or contra quei che stanno 

duri per colmar noi d’eterno affanno, 

qual Faraone il Tuo Israele afflitto. 

      Mira con pietoso occhio e vedrai quanto, 

per riacquistar la già perduta gregge, 

s’affligga ed usi ogni arte il Pastor santo; 

      fa che si vegga che l̓ favor Tuo regge 

quest’alta impresa, alfin cagion di tanto 

utile e onor a la cristiana legge. 

(LX) 

Come si può notare, fatta esclusione per termini tecnici quali Faraone ed Israele, 

assolutamente riconducibili al tema politico, la quasi totalità dei lemmi rientra pienamente 

nel consolidato alveo petrarchesco. Invero, a costituire un hapax è soltanto il termine 

favor, tenendo però in considerazione come i sostantivi Pastor e utile compaiano sì anche 

nei RVF, ma con distinta funzione:198 

Sostantivi: man (82), camin (21); Signor (12); genti (29); gloria (11); Cesare (6); ira (29); furor 

(8); Egitto (2); noi (44); affanno (36); Faraone; Israele; occhio (262); gregge (2); arte (23); 

Pastor;199 favor; impresa (16); cagion (17); utile;200 onor (8); legge (5); 

 

Aggettivi qualificativi: forte (21); dritto (17); Signor (12); tue/tuoi/tua/tuo (125); armate (13); 

invitto (2); quell’/quel/quei (423); duri (32); eterno (22); afflitto (9); pietoso (17); quanto (143); 

perduta (7); ogni (187); santo (24); quest’ (230); alta (90); tanto (146); cristiana (1); 

 

Verbi: guida (4); vanno (41); dar (31); far/-fa (320); mostrasti (56); adopra (3); stanno (56); colmar 

(1); mira (57); vedrai (167); riacquistar (2); s’affligga (4); usi (9); si vegga (82); regge (8); 

 
197 Cfr. A tal proposito, si veda il par. 1.4.3. 
198 Cfr. A tal proposito, si vedano le note 199-200 del presente paragrafo. 
199 Nei RVF si danno sì cinque occorrenze tra pastor/ pastori, ma mai in riferimento al divino. 
200 Nei RVF si danno sì due occorrenze tra util/ utili, ma solo in funzione aggettivale. 
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Avverbi di modo, tempo e luogo: già (187); or (276); contra (29); alfin (9). 

Peraltro, a conferma dell’influsso petrarchesco, anche in questo caso Veronica mostra di 

prelevare dai RVF non solo tessere minime ma ben più estesi sintagmi, se non addirittura 

espedienti rimici: 

VG XL RVF 

 

      Guida con la man forte al camin dritto, 

Signor, le genti Tue ch’armate vanno 

per dar a’ Tuoi nemici acerbo danno 

e per Tua gloria a far Cesare invitto. 

      Quell’ira e quel furor, che già in Egitto  

mostrasti, adopra or contra quei che stanno 

duri per colmar noi d’eterno affanno, 

qual Faraone il Tuo Israele afflitto. 

      Mira con pietoso occhio e vedrai quanto, 

per riacquistar la già perduta gregge, 

s’affligga ed usi ogni arte il Pastor santo; 

      fa che si vegga che l̓ favor Tuo regge 

quest’alta impresa, alfin cagion di tanto 

utile e onor a la cristiana legge. 

 

«Or ch’al dritto camin l’à Dio rivolta» (XXV, 5); 

peraltro, il medesimo sintagma si trova anche in 

rima con Egipto, esattamente come nelle rime della 

nostra: «I’ da man manca, e’ tenne il camin dritto;/ 

i’ tratto a forza, et e’ d’Amore scorto;/ egli in 

Ierusalem, et io in Egipto» (CXXXIX, 9). Infine, si 

sottolinea anche la seguente occorrenza, per certi 

versi affine: «[…] se con piena/ fede dal dritto mio 

sentier mi piego» (CCXL, 3-4). 

 

«che sai s'a miglior tempo ancho ritorni/ et a piú 

lieti giorni,/ o se 'l perduto ben mai si racquista?» 

(RVF XXXVII, 12-13). 

 

«raddoppia a l’alta impresa il mio valore» (V, 6); 

«a l’alta impresa caritate sprona» (XXVIII, 42);«et 

l’ingegno paventa a l’alta impresa» (LXXI, 2); 

«Ma conven che l’alta impresa segua» (LXXIII, 

22). 

 

2.4.Al di là del singolo testo: il “ciclo degli occhi lucenti” 

Si è mostrato come nelle rime gambaresche si riscontrino il prelievo di tessere (più o 

meno estese) riconducibili al perimetro dei RVF e l’utilizzo di lessico ancora una volta 

petrarchesco, in unione alla corrispondenza e consonanza di molteplici temi e strutture. 

Tuttavia, la messa a fuoco del petrarchismo nelle poesie della nostra non può prescindere 

dall’analisi del cosiddetto “ciclo degli occhi lucenti” – ciclo di quattro componimenti in 
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lode degli occhi del marito Giberto201 –, essendo quest’ultimo evidentemente plasmato su 

quelle che Petrarca stesso ha definito le cantilena oculorum (RVF LXXI-LXXIII).  

Invero, si mostrano numerosi i sintagmi e i concetti (e insieme lo stesso motivo ispiratore) 

che, in maniera più o meno manifesta, la poetessa rivela di prelevare dall’illustre 

antecedente, tant’è che 

Le tre canzoni petrarchesche vengono così ad essere miniaturizzate in tre sonetti e un madrigale, 

quasi configurando […] una sorta di Petrarca-bonsai.202 

Ad ogni modo, Veronica non si piega supinamente all’archetipo, ma anzi se ne appropria 

profondamente attraverso una rielaborazione quantomai attiva di esso, dal quale si 

discosta – tra i vari aspetti – sia per numero di componimenti sia per schema metrico. 

Invero, tale processo di riscrittura ha addirittura portato Marcazzan a sostenere la 

“sincerità” del sentimento della poetessa, sottolineando sì il fatto che la letteratura del 

secolo della nostra è in larga parte rappresentabile come «variazione accademica sopra 

pochi, fondamentali motivi, universalmente accettati», e che la stessa Veronica Gambara 

«fu poetessa per una variazione abbastanza felice su un motivo petrarchesco», ma anche 

il fatto che ella è lodabile proprio per esser riuscita ad esprimere  

da una materia generica, inerte, i tratti più delicati della sua personalità, per aver avviato qua e là, 

in pochi sonetti, una tecnica indifferenziata alla luce di un sentimento sincero.203 

Del resto, conclude lo studioso, seppur non siano molte le poesie che la Gambara scrisse 

per il marito, 

è pure in quei versi che essa vive, principessa e sposa, colla sua anima di donna.204 

 

2.4.1. VG XX 

      Dal veder voi, occhi lucenti e chiari, 

nasce un piacer ne l’alma, un gaudio tale 

ch’ogni sdegno, ogni affanno, ogni gran male 

soavi tengo, e chiamo dolci e cari. 

      Dal non vedervi, poi, lucenti e rari, 

lumi del viver mio segno fatale, 

 
201 MARCAZZAN (1932): 61-81.   
202 COLELLA (in c. di s.). 
203 MARCAZZAN (1932): 64-65.   
204 MARCAZZAN (1932): 64.   
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un sì fiero dolor quest’alma assale 

che i giorni miei fa più che assenzio amari. 

      Quanto contemplo voi sol vivo tanto, 

limpide stelle mie soavi e liete; 

il resto di mia vita è doglia e pianto; 

      però se di vedervi ho sì gran sete                                       

maraviglia non è, ch’uom fugge quanto 

che può il morire, onde voi schermo sete. 

Iniziando la disamina dal sonetto XX, è interessante notare come già nella prima quartina 

Veronica riproponga un concetto indubbiamente caro a Petrarca, ovverosia la capacità 

che la sola vista della persona amata ha di rallegrare e rasserenare l’animo dello scrivente, 

rovesciando paradossalmente ogni turbamento interiore nel suo contrario, ovverosia – per 

usare le parole stessa della poetessa – in un nonsoché di “soave”, “dolce” e “caro”. Del 

resto, se si proietta accortamente lo sguardo d’indagine anche al là delle cantilena 

oculorum petrarchesche, è interessante notare come tale pensiero sia espresso in maniera 

quantomai esplicita in RVF XXIX, 8-14: versi, questi, del tutto assimilabili a quelli 

incipitari del sonetto XX della nostra, nei quali la Gambara asserisce con risolutezza come 

il solo veder (v.1) gli occhi del marito sia in grado di estirparle dall’animo ogni tormento: 

VG XX, 1-4 RVF XXIX, 8-14 

 

      Dal veder voi, occhi lucenti e chiari, 

nasce un piacer ne l'alma, un gaudio tale 

ch'ogni sdegno, ogni affanno, ogni gran male 

soavi tengo, e chiamo dolci e cari. 

 

      Et se pur s'arma talor a dolersi 

l'anima a cui vien mancho 

consiglio, ove 'l martir l'adduce in forse, 

rappella lei da la sfrenata voglia 

súbita vista, ché del cor mi rade 

ogni delira impresa, et ogni sdegno 

fa 'l veder lei soave. 

Del resto, un’immagine simile si trova anche in RVF LXXIII, 67-68, dove, in merito agli 

effetti che la vista degli occhi soavi (v. 63) di Laura scatena nell’amato, Petrarca dichiara 

come gli stessi siano generatori di «Pace tranquilla senza alcuno affanno,/ simile a quella 

ch’è nel ciel eterna».  Peraltro, sempre per quanto riguarda i versi petrarcheschi appena 

ricordati, è interessante sottolineare – come già ben evidenziava Bonora – la “prepotenza” 

del sostantivo collocato in principio di verso senza articolo, determinato dall’attributo che 

lo segue e specificato a sua volta da due elementi, un complemento di modo e da un 
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paragone;205 in tal modo, i due termini tra loro semanticamente antonimici, pace e 

affanno, si trovano collocati agli antipodi della misura versale, l’uno all’inizio e l’altro 

fine, all’interno cioè di un ordo verborum che concorre così ad accentuare il loro già forte 

contrasto, derivante dal fatto che 

All’amore come passione e tormento il Petrarca contrapponeva l’ideale dell’amore come armonia 

di sentimenti e perfetta serenità dell’anima.206 

Riportando l’attenzione all’esordio del sonetto gambaresco, dunque, risulta interessante 

sottolineare come esso, pur discostandosi dall’incipit della prima canzone della serie di 

Petrarca (RVF LXXI) – affrontando da subito e con fermezza l’argomento e nominando 

immediatamente l’oggetto della lode (cfr. occhi lucenti e chiari, XX, 1)207 – si inserisca 

comunque perfettamente nell’alveo petrarchesco, senza dubbio profondamente operante. 

La seconda quartina del sonetto della nostra, invece, richiama evidentemente da vicino 

RVF LXXIII, vv. 46-51, in particolare gli ultimi due versi, da un punto di vista tanto 

concettuale quanto lessicale:  

VG XX, 5-8 RVF LXXIII, 46-51 

 

      Dal non vedervi, poi, lucenti e rari, 

lumi del viver mio segno fatale, 

un sì fiero dolor quest'alma assale 

chi i giorni miei fa più che assenzio amari. 

 

      Come a forza di vènti  

stanco nocchier di notte alza la testa  

a' duo lumi ch'a sempre il nostro polo,  

cosí ne la tempesta  

ch'i' sostengo d'Amor, gli occhi lucenti  

sono il mio segno e 'l mio conforto solo. 

Invero, gli occhi dell’amato sono per la poetessa sorgente di vita (di qui il fiero dolor, v. 

7, in loro assenza), legandosi inequivocabilmente alla definizione petrarchesca degli 

stessi come unico segno e conforto, secondo una definizione che ben si adegua alla 

precedente similitudine degli occhi dell’amata con le due costellazioni dell’Orsa che, nel 

buio della notte, fungono da polo per i marinai. 

 
205 BONORA (2010): 220-221. 
206 BONORA (2010): 221. 
207 Invero, si ricorda come Petrarca abbia preferito optare per “un esordio blando, sinuoso”, partendo egli 
nella sua prima canzone del ciclo da una premessa in cui spiega accuratamente come la brevità della vita e 
la debolezza del suo ingegno gli ostacolino la dichiarazione dei mirabili effetti che hanno su di lui gli occhi 
dell’amata, nei quali Amor fa nido (RVF LXXI, 7) e dei quali solo ora si risolve ad intessere lodi – BIANCO 
(2010): 207-208. 
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In questo senso, e in particolar modo in riferimento al profondo stato di turbamento 

interiore del quale la poetessa cade vittima in assenza del suo amato, risulta quantomai 

illuminante la considerazione della Berra, la quale rileva come le stesse cantilena 

oculorum petrarchesche presentino, oltre ai tratti “stilnovistici” di Laura-Beatrice, anche 

le conseguenze negative che il sentimento d’amore determina nel poeta, quali per esempio 

l’esser dimentico di sé, preda d’uno stato d’animo mutevole e impegnato sul solo pensiero 

della donna; l’esser disposto a vivere solo per la donna, unica creatura che il poeta riesce 

a vedere e contemplare nell’intero creato e, addirittura, l’esser grato a Dio esclusivamente 

in quanto creatore di lei.208 

Per quanto concerne la prima terzina, invece, risulta innanzitutto significativa la dittologia 

soavi e liete (v. 10) con la quale la Gambara descrive gli occhi del marito (metaforizzati 

in limpide stelle, v. 10), essendo i due aggettivi della coppia separatamente usati anche 

dal Petrarca per connotare i lumi Laura in RVF LXXI, 57 e LXXIII, 61-63: 

VG XX, 9-11 RVF 

 

      Quanto contemplo voi sol vivo tanto, 

limpide stelle mie soavi e liete; 

il resto di mia vita è doglia e pianto; 

 

 

 

 

luci beate et liete  

(LXXI, 57) 

 

I' non poria già mai  

imaginar, nonché narrar gli effecti,  

che nel mio cor gli occhi soavi fanno: 

(LXXIII, 61-63) 

Del resto, si nota come la medesima combinazione aggettivale fosse già ravvisabile – 

peraltro sempre in posizione finale di verso – in RVF XLV, 1-4: 

      Il mio adversario in cui veder solete 

gli occhi vostri ch'Amore e 'l ciel honora, 

colle non sue bellezze v'innamora 

piú che 'n guisa mortal soavi et liete. 

Inoltre, sempre all’interno della medesima terzina, risulta interessante ed emblematico il 

ricorso da parte della nostra alla dittologia doglia e pianto (v. 11), essendo certamente 

 
208 BERRA (2010): 236. 
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quest’ultima – come mostrano i seguenti estratti petrarcheschi – non una creazione ex 

novo della nostra:  

      La sera desïare, odiar l'aurora 

soglion questi tranquilli et lieti amanti; 

a me doppia la sera et doglia et pianti, 

la matina è per me piú felice hora:  

(RVF, CCLV, 1-4) 

 

Né l'extremo occidente 

una fera è soave et queta tanto 

che nulla piú, ma pianto 

et doglia et morte dentro agli occhi porta: 

molto convene accorta 

esser qual vista mai ver’ lei si giri; 

(RVF, CXXXV, 31-36) 

Ad ogni modo, al di là del trasferimento di tale tessera (pressoché invariata) dal testo dei 

RVF alle rime gambaresche, si mostra come anche in Gentil mia donna, i’ veggio (RVF 

LXXII), che vuole essere esclusivamente una celebrazione della gioia suscitata dagli 

occhi di Laura, il poeta  

non sia mai così preso dalla felicità da far tacere del tutto il pensiero della condizione, che gli è 

più connaturata, di creatura volta a soffrire,  

motivo per cui l’esaltazione nella gioia dell’amore resta da lui fino alla fine accostata al 

pensiero della propria naturale infelicità.209 Invero, tale avvicendamento è visibile non 

solo nei vv. 46-65 della medesima canzone, in cui, nella vivida esaltazione della felicità 

provata dinanzi ai begli occhi della donna, la mente torna inesorabilmente alla propria 

imperfezione di creatura mortale e all’avversità della fortuna, ma anche nei vv. 72-75, 

dove l’accento tende a battere sull’idea del pianto e del cuore che soffre, essendo pur vista 

la beatitudine procurata dagli occhi di Laura come «interruzione forse fugace del 

dolore»:210 

Certo il fin de’ miei pianti, 

che non altronde il cor doglioso chiama, 

 
209 BONORA (2010): 216. 
210 Ibidem. 
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vèn da’ begli occhi alfin dolce tremanti, 

ultima speme de’ cortesi amanti. 

(RVF LXXII, 72-75) 

Infine, nella terzina conclusiva non pare senza valore l’utilizzo del verbo fuggire in 

riferimento alla al morire: 

VG XX, 12-14 RVF LXXI, 37-41 

 

      però se di vedervi ho sì gran sete 

maraviglia non è, ch'uom fugge quanto 

che può il morire, onde voi schermo sete. 

 

O poggi, o valli, o fiumi, o selve, o campi, 

o testimon’ de la mia grave vita, 

quante volte m’udiste chiamar morte! 

Ahi dolorosa sorte  

lo star mi strugge, e 'l fuggir non m'aita. 

Tuttavia, tale legame risulta nei versi della nostra intarsiato all’interno di un discorso ben 

diverso da quello petrarchesco, se non addirittura opposto. Invero, nelle sue rime la 

Gambara asserisce come non ci si debba meravigliare se essa nutra un fortissimo desiderio 

di mirare gli occhi dell’amato, essendo solo attraverso la loro visione che ella può sottrarsi 

alla condizione (altrimenti onnipervasiva) di dolore e quindi difendersi dalla morte, dalla 

quale ciascun uomo desidera fuggire; di contro, invece, si nota come nei versi 

petrarcheschi alla lode degli occhi di Laura sia momentaneamente subentrata la 

disperazione alla quale il dolore può trascinare il poeta, tanto da fargli desiderare la morte 

(il nostro, comunque, proseguirà la canzone asserendo come egli non voglia più cedere 

alla costernazione, bensì trattenersi a considerare quale alterno flusso di emozioni 

scatenano in lui gli occhi amati).211 

2.4.2. VG XXI 

      Occhi lucenti e belli: 

come esser può ch’in un medesmo istante 

nascan da voi sì nove forme e tante? 

      Lieti, mesti, superbi, umili, alteri 

vi mostrate in un punto, onde di speme 

e di timor m’empiete, 

e tanti effetti dolci, acerbi e feri 

nel cor arso per voi vengono insieme 

 
211 BONORA (2010): 210. 
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ad ogn’or che volete. 

      Or poiché voi mia vita e morte sete, 

occhi felici, occhi beati e cari, 

siate sempre sereni, allegri, e chiari. 

Venendo al secondo testo della serie gambaresca, il madrigale XXI, risulta 

immediatamente chiaro come esso sia tutto giocato su antitesi di marca petrarchesca:212 

gli occhi di Giberto sono lieti, mesti (v. 4; si pensi al lieti et tristi di RVF CCCXXV, 56), 

superbi ed umili (v. 4; si pensi al feri, et humili di RVF CCXXIX, 6), riempiono l’io lirico 

di speranza e timore (si pensi all’accostamento dei verbi temo et spero in RVF CXXIV, 2 

e CCLII, 2) e gli fanno provare stati d’animo dallo stesso tempo dolci, acerbi e feri (v. 7; 

si pensi alla dittologia ossimorica dolce et acerbo di RVF CLXXXI, 6, in linea con il 

dolce acerbo di RVF CCCXXXI, 19 oltre che con i versi «Qual dolcezza è ne la stagione 

acerba» RVF CLX, 12; «[…] la sua vista dolcemente acerba» RVF CCLXX, 64; «[…] 

rivolgeva in gioco/ mie pene acerbe sua dolce honestade» RVF CCCXV, 7-8; «già 

santissima et dolce anchor acerba» RVF CCCXXV, 79); così, l’io lirico si augura che essi 

possano essere sempre sereni, allegri e chiari (v. 12), essi che sono al contempo la sua 

vita e la sua morte. 

Del resto, fin dai primi versi si mostrano numerosi i richiami alle stesse cantilena 

oculorum petrarchesche. Un filo sottile sembra infatti congiungere RVF LXXIII, 76-84 e 

i vv. 1-6 del madrigale della nostra, essendo in questi ultimi non solo ripreso il termine 

speranza, nella nostra sinonimicamente variato in speme, ma anche spezzata esattamente 

a metà, oltre che dislocata all’interno di verso, l’espressione petrarchesca in quel punto sì 

nove: due passaggi, questi, che sembrerebbero già in sé stessi dimostrare la profonda 

acquisizione del modello da parte di Veronica, andando la poetessa al di là di una mera 

ricezione passiva del testo petrarchesco e confrontandosi invece con una profonda 

rielaborazione di esso. Peraltro, è interessate osservare come tali occorrenze siano 

purtuttavia inserite all’interno di due contesti assolutamente distinti, essendo positivo 

quello della Gambara (o comunque non dichiaratamente avverso, essendo esso giocato su 

una serie di ossimori che ben concorre a palesare la dinamicità delle emozioni e delle 

 
212 COLELLA (in c. di s.). 
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sensazioni provocate dagli occhi dell’amato) e negativo quello del Petrarca, in cui si 

impone nitidissima la coscienza della propria insofferenza: 

VG XXI, 1-6 RVF LXXIII, 76-84 

 

      Occhi lucenti e belli, 

com'esser può ch’in un medesmo istante 

nascan da voi nove sì forme e tante? 

      Lieti, mesti, superbi, umili, alteri 

vi mostrate in un punto, onde di speme 

e di timor m'empiete, 

 

      Lasso, che disïando  

vo quel ch'esser non puote in alcun modo,  

et vivo del desir fuor di speranza:  

solamente quel nodo  

ch'Amor cerconda a la mia lingua quando  

l'umana vista il troppo lume avanza,  

fosse disciolto, i' prenderei baldanza  

di dir parole in quel punto sí nove  

che farian lagrimar chi le 'ntendesse; 

Proseguendo, si nota come i vv. 7-9 del madrigale gambaresco dimostrino una 

consonanza tematico-concettuale con RVF LXXIII, 61-63, sembrando addirittura i primi 

una perfetta continuazione dei versi petrarcheschi; invero, mentre Petrarca si cullava nel 

topos dell’ineffabilità, la nostra descrive con una serie aggettivale quegli effetti (v. 7) che 

gli occhi della persona amata hanno sul suo cuore: 

VG XXI, 7-9 RVF LXXIII, 61-63 

 

e tanti effetti dolci, acerbi, e fieri 

nel cor arso per voi vengono insieme 

ad ogn’or che volete. 

 

      I' non poria già mai  

imaginar, nonché narrar gli effecti,  

che nel mio cor gli occhi soavi fanno: 

Non solo: l’aggettivo arso (v. 8) per descrivere la condizione in cui verte il cuore della 

poetessa ben si lega a RVF LXXI, 27-30, in cui l’io lirico dichiara l’incendio d’Amore 

che si spande nel suo animo (cfr. «[…] l’arsura che m’incende», v. 28). Inoltre, si nota 

come, al v. 30 della medesima sequenza di versi petrarchesca, siano congiunti in forte 

ossimoro i verbi morire e vivere, così come al v. 10 del madrigale della nostra si trovano 

giustapposti i sostantivi vita e morte, peraltro significativamente contrapposti uno sopra 

l’altro in posizione forte di rima anche in RVF LXXI, 37-39: 

VG XXI, 10-13 RVF 

 

      Or, poi che voi mia vita e morte sete, 

 

Oh, se questa temenza  
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occhi felici, occhi beati e cari, 

siate sempre sereni, allegri e chiari 

non temprasse l'arsura che m'incende,  

beato venir men! ché 'n lor presenza  

m'è più caro il morir che ̓l viver senza.  

(LXXI, 27-30) 

 

O poggi, o valli, o fiumi, o selve, o campi,  

o testimon' de la mia grave vita,  

quante volte m'udiste chiamar morte! 

(LXXI, 37-39) 

Infine, gli aggettivi beati e sereni con cui la poetessa descrive gli occhi del marito 

rappresentano la perfetta unione di quelli usati da Petrarca, peraltro sempre all’interno di 

RVF LXXI e a distanza piuttosto ravvicinata: 

occhi sopra 'l mortal corso sereni, 

(RVF LXXI, 50); 

 

luci beate et liete  

(RVF LXXI, 57). 

Ad ogni modo, anche in questo caso può essere interessante mettere in relazione il 

componimento gambaresco non solo con la serie di testi che compongono le cantilena 

oculorum petrarchesche, ma anche con altri passaggi dei RVF, al fine di notare l’azione e 

la pervasività del florido sostrato petrarchesco nello stile poetico della nostra. In 

riferimento all’espressione nove sì forme e tante (v.3) a cui ricorre la Gambara, per 

esempio, possono risultare interessanti le seguenti occorrenze petrarchesche: 

VG XXI, 1-3 RVF 

 

      Occhi lucenti e belli, 

com'esser può ch’in un medesmo istante 

nascan da voi nove sì forme e tante? 

 

 

      Lacci Amor mille, et nesun tende invano, 

fra quelle vaghe nove forme honeste 

(CC, 5-6) 

 

ché v'eran di lacciuo' forme sì nove, 

et tal piacer precipitava al corso, 

che perder libertate ivi era in pregio. 

(CCXIV, 10-12) 

 

Standomi un giorno solo a la fenestra, 
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onde cose vedea tante, et sí nove, 

(CCCXXIII, 1-2) 

Allo stesso modo, sia nel madrigale gambaresco sia in Petrarca troviamo ben 

rappresentato il concetto del cuore arso per effetto degli occhi della persona amata: 

VG XXI, 1-3 RVF CCCXX, 9-11 

 

      e tanti effetti dolci, acerbi, e fieri 

nel cor arso per voi vengono insieme 

ad ogn’or che volete. 

 

      Sperando alfin da le soavi piante 

et da begli occhi suoi, che 'l cor m'ànn'arso, 

riposo alcun de le fatiche tante. 

Infine, l’accostamento ossimorico degli aggettivi dolce e acerbo e la dittologia 

antonimica vita e morte risultano ampiamente attestate nei RVF: 

dolce-acerbo: 

 

Qual fu a sentir? ché 'l ricordar mi coce: 

ma molto piú di quel, che per inanzi 

de la dolce et acerba mia nemica 

è bisogno ch'io dica, 

benché sia tal ch'ogni parlare avanzi. 

(RVF XXIII, 67-71) 

 

      L'ésca fu 'l seme ch'egli sparge et miete, 

dolce et acerbo, ch'i' pavento et bramo; 

(RVF CLXXXI, 5-6) 

 

né de l'ardente spirto 

de la sua vista dolcemente acerba, 

(RVF CCLXX, 63-64) 

 

cosa nova a vederla, 

già santissima et dolce anchor acerba; 

(RVF CCCXXV, 78-79) 

 

il dolce acerbo, e 'l bel piacer molesto 

(RVF CCCXXXI, 19) 

 

 

vita-morte: 

 

 

Pascomi di dolor, piangendo rido; 

egualmente mi spiace morte et vita: 
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(RVF CXXXIV, 12-13) 

 

mio ben, mio male, et mia vita, et mia morte, 

(RVF CLXX, 7) 

 

Non ò medolla in osso, o sangue in fibra, 

ch'i' non senta tremar, pur ch'i' m'apresse 

dove è chi morte et vita inseme, spesse 

volte, in frale bilancia appende et libra,  

(RVF CXCVIII, 5-8)213 

2.4.3. VG XXII 

      Vero albergo d’amore, occhi lucenti, 

del frale viver mio fermo sostegno: 

a voi ricorro ed a voi sempre vegno 

per dar qualche riposo a’ miei tormenti; 

      ch’al fulgurar de’ vostri raggi ardenti 

fugge ogni affanno, ogni gravoso sdegno, 

e di tal gioia poi resta ΄l cor pregno 

che loco in me non han pensier dolenti. 

      Da voi solo procede, occhi beati, 

tutto quel ben ch’in questa mortal vita 

darmi può ΄l Cielo o mia benigna sorte; 

      siatemi dunque più cortesi e grati, 

e col splendor de la beltà infinita  

liberate il mio cor d’acerba morte. 

Passando ora al sonetto XXII di Veronica Gambara, già Marcazzan aveva notato come lo 

«sforzo d’immaginazione» da parte della poetessa avesse qui lasciato il posto a 

echi d’ispirazione prossime o lontane che aderiscono ad una materia verbale non ricca, sorvegliata 

da un’eleganza severa che pur rilevando la presenza della cultura piuttosto che d’una istintiva 

spontaneità, riesce tuttavia a legare e ad armonizzare i motivi inclini ad isolarsi nell’impersonalità 

del luogo comune.214 

 
213 Già Soldani sottolineava come l’«opposizione petrarchesca tra “vivere” e “morire”» fosse assolutamente 
topica, richiamando precisi luoghi del Canzoniere, tra cui RVF CCCXXXI, 28: «poi che n̓ terra morendo, 
in ciel rinacque»; RVF CLXXI, 4: «il meglio è ch’io mi mora amando e taccia»; RVF CLX, 14: «ché bel 
fin fa chi ben amando more»; RVF LXXI, 30: «m’è più caro il morir che l̓ viver senza», ecc.  – SOLDANI 
(1999): 54.  
214 MARCAZZAN (1932): 77-78. 



92 

Peraltro, lo studioso aveva evidenziato come l’ispirazione di questo secondo sonetto 

gambaresco si legasse chiaramente a quella del primo della medesima serie (VG XX), 

uniformemente dominato per tutta la sua estensione dal tema della presenza rasserenatrice 

degli occhi dell’amato, e ne ripetesse la lineare semplicità:215 invero, il gioco metrico del 

madrigale, richiedente «mobilità di immagini, duttilità di suoni» e varietà di motivi, è ben 

distante sia dalla lineare allusione nel primo sonetto a due soli opposti stati d’animo, 

«messi a fronte in elementare contrasto» (cfr. «Dal veder voi, occhi sereni e chiari» XX, 

1 che si contrappone a «Dal non vedervi poi, soavi e rari» XX, 5),216 sia dal nuovo 

rivolgersi nel secondo sonetto agli occhi dell’amato dapprima in lode e quindi in supplica, 

affinché questi ultimi siano verso di lei più benigni, liberando il suo cuore ogni tormento.  

Del resto, risulta interessante sottolineare la meditata costruzione del testo gambaresco 

attraverso un equilibrato richiamarsi dei due incisi, dal momento che 

la movenza iniziale, che culmina, allargandosi, nella clausola del primo verso, si ripete colla stessa 

ampiezza là dove sull’alternanza già stanca delle quartine s’innesta il movimento più rapido delle 

terzine,217 

così come un sapiente gioco di parallelismi, come s’è detto, spadroneggiasse anche nel 

primo sonetto negli attacchi delle due quartine. 

Per quanto concerne il petrarchismo di fondo, invece, si può innanzitutto si notare come 

già l’espressione d’apertura Vero albergo d’Amor, descrivente gli occhi lucenti 

dell’amato, ben si accordi a RVF LXXI 91-93: 

VG XXII, 1-2 RVF LXXI 91-93 

 

Vero albergo d'Amor, occhi lucenti, 

del frale viver mio fermo sostegno: 

 

 

L'amoroso pensero  

ch'alberga dentro, in voi mi si discopre  

tal che mi trâ del cor ogni altra gioia; 

Quanto al secondo distico della prima quartina, invece, si nota chiaramente la sua 

sovrapponibilità con RVF LXXIII, 42-43 da un punto di vista sia concettuale sia lessicale 

e sintattico, iniziando il terzo verso della poetessa attraverso un modulo evidentemente 

simile a quello di RVF LXXIII, 42, dal quale purtuttavia originalmente si distingue: 

 
215 MARCAZZAN (1932): 78-80. 
216 MARCAZZAN (1932): 78-80. 
217 MARCAZZAN (1932): 78. 
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invero, a differenza di Petrarca, la nostra non solo arricchisce l’espressione in questione 

con una dittologia sinonimica (pur non marcata) non attestata nei RVF, ma anche si 

rivolge direttamente agli occhi del marito, che sono per lei fermo sostegno (v. 2) della sua 

fragile vita: 

VG XXII, 3-4 RVF LXXIII 42-43 

 

a voi ricorro ed a voi sempre vegno 

per dar qualche riposo a' miei tormenti; 

 

A ·llor sempre ricorro  

come a fontana d'ogni mia salute, 

Proseguendo con la seconda quartina del sonetto, balza subito all’occhio come nel primo 

distico la poetessa faccia propri termini e sintagmi petrarcheschi, evidentemente 

riecheggianti RVF LXXI, 24-26. Invero, il sintagma petrarchesco ardenti rai in 

riferimento agli occhi della persona amata diviene in Veronica i raggi ardenti, con il 

ripristino del normale ordo verborum; inoltre, non certo casuale può essere il fatto che, 

sia in Petrarca sia poi nella Gambara , nel verso successivo a quello contenente tale 

sintagma si rinviene, peraltro sempre in posizione di rima, il termine sdegno, purtuttavia 

nel componimento della nostra non più riferito alla persona amata ma al soggetto poetico 

e connotato in maniera opposta, poiché al gentile sdegno petrarchesco fa da luminoso 

contraltare il gravoso sdegno gambaresco.  

Ma non solo: lo stesso distico in questione della Gambara risulta perfettamente 

sovrapponibile a RVF LXXI, 97 da un punto di vista concettuale, oltre che parzialmente 

anche lessicale: 

VG XXII, 5-6 RVF 

 

      ch'al fulgurar de' vostri raggi ardenti 

fugge ogni affanno, ogni gravoso sdegno 

 

Quando agli ardenti rai neve divegno,  

vostro gentile sdegno 

forse ch’allor mia indignitate offende. 

(LXXI, 24-26) 

 

Fugge al vostro apparire angoscia et noia, 

(LXXI, 97) 

Interessante, inoltre, è anche la conclusione della seconda quartina, contemplante 

un’immagine sovrapponibile a quella di RVF LXXI, 77-80, in cui «il tessuto ragionativo» 
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dei versi precedenti diviene effettivamente «una trama sottile sulla quale si innesta come 

un ricamo la poesia del Petrarca più sentimentale»; 218 invero, qui il poeta descrive il 

sentimento quasi provvidenziale che sente nel contemplare anche solo per poco gli occhi 

di Laura, colorandolo «d’una malinconia elegiaca tutta sua»:219 

VG XXII, 7-8 RVF LXXI, 77-80 

 

e di tal gioia poi resta 'l cor pregno 

che loco in me non han pensier dolenti. 

 

 

[…] i' sento in mezzo l'alma  

una dolcezza inusitata et nova,  

la qual ogni altra salma  

di noiosi pensier' disgombra allora, 

Ad ogni modo, come già per i precedenti due componimenti del ciclo gambaresco, anche 

per quanto riguarda il sonetto in questione si ritiene interessante considerare non solo i 

più “ovvi” rimandi alle cantilena oculorum, ma anche i molteplici rinvii ad altri luoghi 

dei RVF, così da coglierne similarità o, perché no, difformità. 

In primo luogo, può essere illuminante notare come, nel sonetto della Gambara, la 

definizione degli occhi dell’amato posta in apertura della prima quartina riprenda, 

rovesciandola di segno e cambiandone il referente, l’immagine di RVF XXIII, 1-6. Invero, 

in questi ultimi versi Petrarca dichiara come Amore avesse in gioventù avuto a sdegno il 

suo [scil. del poeta] albergo (cfr. «mentre Amor nel mio albergo a sdegno s’ebbe» RVF 

XXIII, 6), così come, di converso, la Gambara nelle sue rime dichiara come il vero 

albergo dell’Amore siano gli occhi del marito Gilberto (cfr. «Vero albergo d’amore, occhi 

lucenti» XXII, 1): 

      Nel dolce tempo de la prima etade,- 

che nascer vide et anchor quasi in herba 

la fera voglia che per mio mal crebbe, 

perché cantando il duol si disacerba, 

canterò com'io vissi in libertade, 

mentre Amor nel mio albergo a sdegno s'ebbe. 

(RVF XXIII, 1-6) 

 
218 BONORA (2010): 212.  
219 Ibidem. 
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Per quanto concerne le tessere lessicali e sintagmatiche delle due terzine finali, invece, si 

possono notare le seguenti occorrenze petrarchesche: 

VG XXII RVF 

 

del frale viver mio fermo sostegno: 

(v. 2) 

 

 

 

 

Da voi solo procede […] 

(v. 9) 

 

tutto quel ben ch'in questa mortal vita  

(v. 10) 

 

liberate il mio cor d'acerba morte. 

(v. 14) 

 

 

In molteplici punti Petrarca fa riferimento alla 

fragilità per connotare la sua condizione 

esistenziale; tra i vari, emblematico il verso: «or 

presto a confortar mia frale vita» (CCCLI, 12). 

 

 

da voi sola procede, et parvi un gioco, 

(CXXXIII, 7) 

 

Mai questa mortal vita a me non piacque 

(CCCXXXI, 25) 

 

per la memoria di tua morte acerba  

(CCLXXX, 13) 

 

vinse molta bellezza acerba morte: 

(CCCXXIII, 1) 

 

canzon mia, spense Morte acerba et rea,  

(CCCXXV, 110) 

 

onde, s'i' non son giunto 

anzi tempo da morte acerba et dura, 

(CCCLX, 56-57) 

Infine, è difficile non rilevare la consonanza concettuale – oltre che parzialmente lessicale 

– tra tale sonetto gambaresco, in cui la poetessa rappresenta gli occhi dell’amato come 

fonte di riposo ai suoi tormenti e saldo sostegno della sua fragile vita, e RVF CCCXL e 

CCCLI, in cui Laura campeggia rispettivamente come sostegno e conforto della vita del 

poeta:220 

      Dolce mio caro et precïoso pegno,       Dolci durezze, et placide repulse, 

 
220 COLELLA (in c. di s.). 
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che natura mi tolse, e 'l Ciel mi guarda, 

deh come è tua pietà ver' me sí tarda, 

o usato di mia vita sostegno? 

      Già suo' tu far il mio sonno almen degno 

de la tua vista, et or sostien' ch'i' arda 

senz'alcun refrigerio: et chi 'l retarda? 

Pur lassú non alberga ira né sdegno: 

      onde qua giuso un ben pietoso core 

talor si pasce delli altrui tormenti, 

sí ch'elli è vinto nel suo regno Amore. 

      Tu che dentro mi vedi, e 'l mio mal senti, 

et sola puoi finir tanto dolore, 

con la tua ombra acqueta i miei lamenti. 

(RVF, CCCXL) 

piene di casto amore et di pietate; 

leggiadri sdegni, che le mie infiammate 

voglie tempraro ( or me n'accorgo), e 'nsulse; 

      gentil parlar, in cui chiaro refulse 

con somma cortesia somma honestate; 

fior di vertú, fontana di beltate, 

ch'ogni basso penser del cor m'avulse; 

      divino sguardo da far l'uom felice, 

or fiero in affrenar la mente ardita 

a quel che giustamente si disdice, 

      or presto a confortar mia frale vita: 

questo bel varïar fu la radice 

di mia salute, ch'altramente era ita. 

(RVF CCCLI) 

Alla luce di tali consonanze e rielaborazioni, dunque, si comprende come mai Marcazzan 

parlasse del motivo svolto in questo sonetto gambaresco (oltre che nel primo) come una 

«variazione d’un tema petrarchesco», essendo innumerevoli i luoghi del Canzoniere (ma 

anche dei Trionfi) nei quali il poeta, riassumendo tutta una tradizione poetica e amorosa, 

contempla i motivi della seduzione dei magnificenti occhi di Laura e della sua passione 

fatale.221 Tuttavia, lo studioso sottolineava come la Gambara si discostasse comunque dal 

modello, considerando come in lei 

non sia, neppur attenuata nella misura più modesta dell’imitazione, quella mobilità inquieta del 

Petrarca, che anche quando sembra concedersi al più estatico rapimento in esso giammai si riposa; 

è piuttosto una nota ferma senza sviluppo e senza contrasto, che suona sempre uguale anche se ne 

variano i modi, ma sempre dolce per chi vi s’abbandona come per chi l’ascolta.222 

 

2.4.4. VG XXIII 

      Se più stanno a parir quei duo bei lumi 

che pon rasserenar mia vita oscura 

e d’ogni oltraggio uman farla sicura 

temo ch’anzi ΄l suo dì non si consumi. 

 
221 MARCAZZAN (1932): 77. Per quanto riguarda i motivi petrarcheschi, tra gli innumerevoli esempi che si 
potrebbero a tal proposito riportare, si pensi rispettivamente al celeberrimo RVF III, 1-4: «Era il giorno 
ch'al sol si scoloraro/ per la pietà del suo factore i rai,/ quando i' fui preso, et non me ne guardai, ché i be' 
vostr'occhi, donna, mi legaro» e a RVF CXLI, 5-8: «cosí sempre io corro al fatal mio sole/ degli occhi onde 
mi vèn tanta dolcezza/ che 'l fren de la ragion Amor non prezza,/ e chi discerne è vinto da chi vòle». 
222 Ibidem. 
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      E pria senz’acqua correan i fiumi, 

né avrò più ΄l mondo di morte paura, 

e la legge del Ciel, che eterna dura, 

si romperà, qual nebbia al vento o fumi, 

      ch’io possa senza lor viver un’ora, 

che pur son la mia scorta, e per lor soli 

la via di gir al Ciel scorgo ed imparo. 

      O stella! O fato, del mio mal sì avaro 

che ΄l mio ben m’allontani, anzi m’involi, 

fia mai quel dì ch’io lo riveggia o mora?  

Per quanto riguarda il terzo e ultimo sonetto del ciclo, invece, si sottolinea come, seppur 

i contatti lessicali con le cantilena oculorum del modello si mostrino piuttosto sporadici: 

VG XXIII RVF 

 

Se più stanno a parir quei duo bei lumi 

(v. 1) 

 

 

 

 

che pur son la mia scorta, e per lor soli 

la via di gir al Ciel scorgo ed imparo. 

(vv. 10-11) 

 

O stella! O fato, del mio mal sì avaro 

che ΄l ben m’allontani, anzi m’involi, 

fia mai quel dì ch’io lo riveggia o mora? 

(vv. 12-14) 

 

in quei be' lumi, ond'io gioioso vivo, 

(LXXIII, 39) 

 

lumi del ciel, per li quali io ringratio 

la vita che per altro non m’è a grado! (LXXI, 68-

69) 

 

Amor, ch’a ciò m’invoglia, 

sia la mia scorta, e 'nsignimi 'l camino, 

(LXXIII, 4-5) 

 

Canzon, tu non m'acqueti, anzi m'infiammi 

a dir di quel ch'a me stesso m'invola: 

però sia certa de non esser sola.  

(LXXI, 106-108) 

esso riprenda perfettamente da un punto di vista concettuale, ed anzi provveda finemente 

ad ampliare, RVF LXXII, 1-3: 

      Gentil mia donna, i' veggio  

nel mover de' vostr'occhi un dolce lume  

che mi mostra la via ch'al ciel conduce; 

(RVF LXXII, 1-3) 
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Nondimeno, questo sonetto si rivela intrinsecamente ed emblematicamente petrarchesco. 

Invero, così commentava Marcazzan: 

Gli accenni appassionati di qualche verso (Ch’io possa senza lor vivere un’ora…) si struggono 

romanticamente nell’idea del consumarsi e del morire; ma li ammorza la stanchezza pallida e 

ammanierata del petrarchismo di moda. Gli occhi di Gilberto, già motivo di beatitudine estatica 

ed obliosa, divengono motivo di lento e struggente desiderio, di pena sottile e d’amorosa angoscia. 

Ciò spiega come le reminiscenze petrarchesche sian più che altrove frequenti e mal dissimulate, 

suggerite dall’ispirazione elegiaca del sonetto.223 

Del resto, basti osservare come esso presenti «un altro pattern petrarchesco», essendo 

l’immagine della persona amata come guida verso il cielo (lontana dal marito a causa 

degli impegni militari di lui, Veronica esclama che morirà se non potrà vedere gli occhi 

dell’amato, che costituiscono la sua scorta, v. 10, nel cammino verso il cielo) propria di 

numerosi componimenti di Petrarca, nei quali Laura è raffigurata nella sua funzione 

beatificante (cfr. ad es. RVF XXIX, 40-42: «men son dritte al ciel tutt’altre strade», ma 

anche a RVF CCCXXXVII, CCCLI, CCCLVII e CCCLX).224 Peraltro, caratteristico dello 

stile del Petrarca è anche il dispositivo dell’adynaton (cfr. ad es. RVF LXVI), fatto proprio 

dalla nostra ed indicante, oltre che enfatizzante, lo statuto paradossale dell’amore (prima 

che l’io lirico possa vivere un’ora senza vedere gli occhi dell’amato, i fiumi scorreranno 

senz’acqua, il mondo non avrà più paura della morte e l’eterna legge del cielo verrà 

meno).225 

Quanto al piano formale, invece, alcune riprese lessicali e sintagmatiche dei RVF (nella 

loro globalità, estendendo lo sguardo al di là delle cantilena oculorum) si rivelano 

particolarmente lampanti, ovverosia: 

(1) La connotazione della propria vita come oscura: 

VG XXIII, 2 RVF CCCV, 3 

 

che pon rasserenar mia vita oscura  

 

pon' dal ciel mente a la mia vita oscura, 

(CCCV, 3) 

 
223 MARCAZZAN (1932): 80-81. 
224 COLELLA (in c. di s.). 
225 COLELLA (in c. di s.). 
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(2) Il comparativo “come nebbia al vento”, pur nelle rime della nostra leggermente 

variato e inserito all’interno di una dittologia:  

VG XXIII, 8 RVF 

 

si romperà, qual nebbia al vento o fumi, 

 

 

come al sol neve, come cera al foco, 

et come nebbia al vento; et son già roco,  

(CXXXIII, 2-3) 

 

ché, come nebbia al vento si dilegua, 

cosí sua vita súbito trascorse  

(CCCXVI, 5-6) 

(3) La definizione degli occhi della persona amata come propria scorta personale: 

VG XXIII, 10-11 RVF 

      ch’io possa senza lor viver un’ora, 

che pur son la mia scorta […] 

Riponi entro 'l bel viso il vivo lume 

ch'era mia scorta, et la soave fiamma  

(CCLXX, 16-17) 

 

Con le ginocchia de la mente inchine, 

prego che sia mia scorta,  

(CCCLXVI, 63-64) 

(4) L’espressione “imparare la via di gir al ciel”: 

VG XXIII, 11 RVF 

 

la via di gir al Ciel scorgo ed imparo. 

 

      Come s'acquista honor, come Dio s'ama, 

come è giunta honestà con leggiadria, 

ivi s'impara, et qual è dritta via 

di gir al ciel, che lei aspetta et brama. 

(CCLXI, 5-8) 

(5) Le invocazioni alla stella e al fato, così come anche le due successive espressioni, 

leggermente variate rispetto a quelle petrarchesche: 

VG XXIII, 12-14 RVF 

  

      O stella! O fato, del mio mal sì avaro, 

che ΄l mio ben m’allontani, anzi m’involi, 

 

      O mia stella, o Fortuna, o Fato, o Morte, 

(CCXCVIII, 12) 
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fia mai quel dì ch’io lo riveggia o mora?  

súbito, a ciò ch'ogni mio ben disperga 

et m'allontane […] 

(CCLIII, 12-13) 

 

      O dolci sguardi, o parolette accorte, 

or fia mai il dí ch'i' vi riveggia et oda? 

(CCLIII, 1-2) 
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Capitolo III – La sintassi gambaresca 

Attraverso il presente capitolo si intende fornire una prospettiva della sintassi delle rime 

gambaresche al fine di verificarne l’effettivo inserimento nel solco del petrarchismo, 

nonché le conformità e difformità rispetto alle tendenze del modello nell’ottica di una 

ricerca da parte della poetessa di una propria personale – e quindi originale – declinazione 

della prassi sintattica tipica dei RVF. Così, focalizzando primariamente l’attenzione sulla 

sintassi del sonetto (e successivamente, su questa scia, quella degli altri schemi metrici), 

sono stati presi innanzitutto in considerazione i processi coordinanti (3.1.1), subordinanti 

(3.1.1.2) e inarcanti (3.1.1.2) tra i versi; in seguito, sulla base dell’articolazione del saggio 

Sintassi e partizioni metriche del sonetto di Arnaldo Soldani sui Fragmenta,226 nonché 

attraverso un raffronto tra i dati gambareschi (qui raccolti) e quelli petrarcheschi (ricavati 

dal suddetto studio), si è spostato il focus sui tipi di legami tra le partizioni metriche. 

Invero, si ritiene che l’adesione a tali parametri, pur limiti “insopprimibili” della 

soggettività nella loro applicazione, consenta di ottenere percentuali quantomeno 

paragonabili tra loro e verisimili nella loro capacità di illuminare i tratti salienti del 

petrarchismo gambaresco. 

3.1. La configurazione sintattica del sonetto 

3.1.1. Coordinazione: dittologie e figure dell’accumulazione  

Nel presente paragrafo si esaminano dittologie, sequenze aggettivali, nominali e verbali, 

così come anche di interi sintagmi e proposizioni, ovverosia elementi di sintassi che, 

seppur per certi versi tra loro molto diversi, risultano accomunati da una medesima 

caratteristica: quella che Alonso definisce come pluralità, intesa come la forte 

inclinazione a frantumare il discorso (proposizioni, verbi o sostantivi) in una molteplicità 

di membri coordinati, tipica della poesia petrarchesca e, seguitamente, petrarchista.227 Del 

resto, lo studioso sottolinea come nello stile del Petrarca si manifesti un’«enorme 

tendenza alle pluralità e alle plurimembrazioni dell’endecasillabo», l’effetto della quale è 

efficacemente restituito dalla seguente immagine: 

[Essa] dà la stessa sensazione di un corso d’acqua diviso costantemente in bracci, a volte due, a 

volte tre, e anche più. Il corso torna poi quasi sempre a riposarsi nella divisione binaria; altre volte 

 
226 SOLDANI (2003): 383-504. 
227 ALONSO (1959): 279-281. 
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scorre unito in un solo àlveo. E c’è una costante mobilità nel passaggio dal due al tre e all’uno: le 

acque scorrono come in un giuoco di cambi, e nel loro variare sono una festa 

dell’immaginazione.228 

 

3.1.1.1.Dittologie  

Innanzitutto, risulta fondamentale sottolineare un dato incontestabile, ovverosia che la 

pluralità di due soli membri – quella Alonso definisce dualità – rappresenta senz’altro «il 

caso più frequente di pluralità che ci offre la poesia del Petrarca», il quale «suole 

compiacersi nel bipartire il suo pensiero, o nell’esprimerlo o nel suscitarlo per mezzo di 

due immagini».229 Ebbene, data tale premessa, non è certo casuale che tale modalità 

stilistica di procedere caratterizzi vigorosamente anche lo stile gambaresco, del quale 

diviene senz’altro tratto fortemente pervasivo.  

Dal punto di vista metodologico e classificatorio, al fine di fare ordine nell’ampio spettro 

della dualità e quindi rischiarare attraverso delle sotto-categorizzazioni una congerie 

altrimenti in sé troppo offuscata per l’estrema varietà degli elementi che la costituiscono, 

nella seguente analisi si è inteso prendere a spunto i criteri morfologici forniti da Soldani 

nella delineazione e definizione delle dittologie: 230 così, accanto a quelle maggioritarie 

caratterizzate da schema copulativo o disgiuntivo, si annoverano quelle derivative e 

asindetiche; ma non solo, anche quelle più ampie e complesse, ricorrenti a costruzioni 

anaforiche (con interazione circoscritta alla proposizione, ad altro elemento 

monosillabico oppure estesa a segmenti più ampi) o polisindetiche, a loro volta copulative 

o disgiuntive. 

Per quanto concerne la distinzione in vari sottoparagrafi, invece, si è inteso porre 

l’attenzione sulla posizione delle dittologie all’interno del verso, analizzando dapprima 

l’insieme delle dittologie collocate in sede di rima, ovverosia presentanti l’ultimo 

elemento della coppia in chiusura di verso; dipoi quelle situate  in posizione interna al 

verso; quindi quelle collocate apertura di quest’ultimo ma anche, in taluni casi 

(specificati), percorrenti l’intera lunghezza del verso; infine, quelle che eccedono la 

misura versale, dalla quale risultano giocoforza spezzate. 

 
228 ALONSO (1959): 287. 
229 ALONSO (1959): 281. 
230 SOLDANI (1999): 16-45. 
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3.1.1.1.1. Dittologie in sede di rima  

I numeri parlano da sé, mostrando chiaramente quanto l’autrice si serva di tale espediente 

retorico per rafforzare la sede di rima: ben 125 dittologie delle 197 dittologie totali 

(63.45%) presenti nei sonetti risultano collocate in tale posizione, disponendosi dunque 

nel 15.94% dei versi degli stessi. Del resto, non è certo un caso che la propensione a 

ordinare la gran parte delle dittologie a fine di verso sia peculiarmente petrarchesca, così 

come il fatto che tale inclinazione allacci inesorabilmente le fila con l’altrettanto palese 

tendenza a «concentrare in clausola, e dunque in rima, il materiale lessicale 

petrarchesco».231 Invero, è illuminante rilevare come nelle rime della nostra numerose 

dittologie siano apertamente suggellate da un’impronta petrarchesca, ricorrendo la 

poetessa o a invariate (e quindi traslate) espressioni dei RVF o, soprattutto, a termini o 

sintagmi sì tipicamente petrarcheschi, ma accostati tra di loro o ad altri in maniera 

originale, secondo nuove combinazioni d’autrice. 

Per quanto concerne le dittologie più lineari, ovverosia basicamente copulative o 

disgiuntive e non ampliate da ulteriori elementi, si nota come esse contemplino i seguenti 

possibili accostamenti: 

Coppie di aggettivi 

empio e fallace (V, 1), puro e sincero (VI, 4), superbo e fiero (VI, 8), soavi e amene (VI, 14), arso 

e distrutto (IX, 12), lieta e scontenta (XIV, 10), fermo e fatale (XIX, 1), grave e mortale (XIX, 4), 

lucenti e chiare (XX, 1), dolci e cari (XX, 4), lucenti e rari (XX, 5), soavi e liete (XX, 10), gravoso 

e forte (XXVIII, 5), crudo e fallace (XIX, 3), spietato e fiero (XIX, 12), pudico e santo (XXXIII, 

7), rara ed excellente (XXXIV, 4), alti e sonori (XXXV, 7), largo e cortese (XXXVII, 12), almo 

ed ameno (XXXVIII, 6), cari e pregiati (XXXVIII, 8), pietosi e fieri (XLI, 5), alme e gioconde 

(XLVI, 8), empio ed ingiusto (XLVI, 13), superbo e altero (XLVII, 2), saggio e possente (XLVII, 

8), degne e pregiate (XLVII, 14), alto e immortale (XLVIII, 4), liberi e lieti (XLIX, 10), serva e 

dolente (XLIX, 11), salvi e queti (XLIX, 14), largo e cortese (L, 1), empio ed amaro (L, 6), felice 

e santo (LI, 8), basso, umile (LII, 8), umile e pio (LV, 3), alto e profondo (LVI, 14), saggia o 

gradita (LVII, 7), infermi e gravi (LVIII, 9), saggio e santo (LIX, 4), eterno ed immortale (LX, 

14), acerbe e gravi (LXI, 2),  celesti e rari (LXII, 12), triste e ‘nfelice (LXIII, 5), illustri e chiari 

(LXIII, 11), angelici e celesti (LXIV, 1), fedele e cara (LXIV, 9), gloriosa e chiara (LXIV, 12), 

manifesti e conti (LXV, 8), travagliato e morto (LXVI, 11), lieta e felice (LXVII, 14). 

 
231 SOLDANI (1999): 42-43. 
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Anche comparativi: più degno ed excellente (XVI, 10), più cortesi e grati (XXII, 12), più 

tranquillo e più sereno (XXXVIII, 2). 

Coppie di sostantivi (e pronomi) 

guerra e pace (XIV, 13), doglia e martiri (XIX, 7), affanni e guai (XIX, 12), doglia e pianto (XX, 

11), ̓ngegno od arte (XXVIII, 12), ombre e fumi (XXXIII, 5), oltraggi ed onte (XXXIV, 9), mirti 

e allori (XXXV, 2), le tempeste e i tuoni (XLIV, 6), gli schermi e le diffese (L, 5), esca e focile 

(LII, 5), carta e n̓chiostro (LII, 11), danno o periglio (LVII, 12), penne ed inchiostri (LX, 12). 

Coppie di verbi232 

afflige e preme (II, 9), languisce e geme (II, 11), dico e scrivo (V, 10), mi pasco e vengo meno 

(XIV, 7), mantienmi e mi disface (XIV, 9), m’allegra e mi tormenta (XIV, 12),  scorgo ed imparo 

(XXIII, 11), lo riveggia o mora (XXIII, 14), legommi e strinse (XXVIII, 2), sciolse e devinse 

(XXVIII, 4), l’uccide e avviva (XIX, 11), mi pesa e duole (XXXI, 6), v’ama e adora (XXXII, 3), 

v’onoro e esalto (XXXVIII, 14), copre e asconde (XLVI, 5),  si strugge e sface (XLIX, 3), arse e 

si accese (L, 4), onora e teme (L, 11), godi e miri (LXV, 2).  

Anche poliptoti: me ne dolsi e doglio (VII, 3), ami ed amar dei (XVI, 3), si dolse e duole (XIX, 

13), sono e son state (XLVII, 11), ha detto e dice (LXVII, 10). 

Tuttavia, le dittologie in sede di rima non sono solo copulative o disgiuntive come quelle 

elencate finora: nelle rime della nostra, invero, a fine verso si riscontrano anche due casi 

interessanti di dittologie costituite da geminatio, ovverosia: d’ora in ora (VI, 13), che 

sottolinea l’incessante crescere in lei delle passioni amorose; e  a parte a parte (XV, 6), 

in cui la ripetizione rinforza la minuzia con il Bembo – a cui è indirizzato il sonetto – 

dovrà considerare dettagliatamente le proprie qualità, e quindi ammettere che queste 

meritano a forza (v. 7) la stima e l’ammirazione di ognuno. 

Ad ogni modo, la Gambara si serve di sequenze più estese ed elaborate. In questo senso, 

si trovano dittologie anaforiche:  

ogni affanno, ogni gravoso sdegno (XXII, 6), d’amor e di paura (XXXII, 12), in doglia e n̓ pianto 

(XXXIII, 2), or temendo ora sperando (XLI, 2), or falsi or veri (XLI, 4), senza nocchier, senza 

pastore (LXVI, 9), or mansueta or fera (XLIX, 4), a chi t’ama e a chi t’onora (LXV, 14)  

e dittologie polisindetiche, principalmente copulative con congiunzione iniziale: 

 
232 In particolare, si specifica che sono stati compresi anche gli argomenti (es. (es. «l’uomo interno ragiona, 
ed usa ogni arte» LVIII, 5). 
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e brevi e corte (XXVIII, 8), e vada e torni (XLIV, 9), e libertate e pace (XLIX, 2), e forte e saggio 

(LXI, 11), e dentro e fora (XLVI, 7). 

In altri casi, si riscontrano sequenze più ampie in cui i due componenti sono accompagnati 

da altri da altri sintagmi (di seguito marcati in corsivo), risultando quindi spesso separati 

tra loro; invero, se si escludono i casi in cui il sintagma è aggiunto o davanti al primo 

elemento della coppia o dopo il secondo, attraverso tale espediente solo uno dei due 

componenti risulta collocato in posizione di rima mentre l’altro si trova arretrato 

all’interno del verso. I sintagmi, siano essi aggettivi, avverbi, verbi o locuzioni più ampie 

e complesse, possono essere accostati al primo elemento della coppia, come nei seguenti 

versi:  

«si romperà, qual nebbia al vento o fumi» (XXIII, 8), «[…] giusta pena e pianto» (LIX, 8), 

anche in dittologia anaforica:  

«usando ogni sua forza e ogni valore» (I, 6), «Mira che sola in questa parte e in quella» (LXVI, 

5); 

al secondo, come mostrano i versi di seguito riportati:  

«darmi può ΄l Cielo o mia benigna sorte» (XXII, 11), «sol sete cibo e sue fidate scorte» (XXX, 2), 

«E tu, che reggi e sol comandi» (XLIV, 5), «Voglion le Muse l’ozio e il tempo aprico» (LIII, 12), 

«gli fa conformi e poco men ch’uguali (LVII, 11), «l’uomo interno ragiona, ed usa ogni arte» 

(LVIII, 5), «spera aver pace, e i giorni tuoi soavi» (LXI, 6), 

anche in dittologia anaforica:  

«cresce coi fior e con le nove fronde?» (XXXII, 8); 

oppure a tutti e due, come nei seguenti casi:  

«Dammi pur sempre guerra e non mai pace» (XXIX, 7), «Turbi ΄l mio stato e la mia pace molta» 

(LI, 7),  

spesso con chiasmo:  

«merita maggior lodi e onor maggiori» (XLVIII, 14), «Voi, che fra l’altre doti e pregi vostri» 

(LIII, 1). 
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Talvolta, infine, i due componenti sono inframmezzati dall’elemento cui si riferiscono (di 

seguito marcato in corsivo),233 come nei seguenti versi:  

«fa che, confusi li nemici e spenti» (XLV, 7), «vi fè al mio scampo aperta strada e vera?» (XLIX, 

8). 

Passando ad una disamina più approfondita di tali dittologie a fine di verso, dal punto di 

vista della loro posizione risulta interessante notare anche un altro aspetto, ovverosia il 

fatto che esse tendono non di rado a disporsi su versi contigui, chiudendo la prima il verso 

entro cui è inserita e aprendo la seconda quello immediatamente successivo: 

      l’uomo interno ragiona, ed usa ogni arte 

per rivocarla e farle noto il danno,  

(LVIII, 5-6) 

 

      e ciò che mira le par ombre e fumi 

oscuri ed atre, e spesso dice: […]  

(XXXIII, 5-6) 

Proseguendo con l’analisi, dal punto di vista del suono si osserva come queste coppie 

siano spesso allitteranti, in assonanza o in consonanza; per esempio: 

scORgO ed impaRO (XXIII, 11), SciolSe e devinSe (XXVIII, 4), v’AmA e AdorA (XXXII, 3), 

Saggio e poSSente (XLVII, 8), Si StruggE E SfacE (XLIX, 3), arSE E Si accESE (L, 4), eMpio 

ed aMaro (L, 6), caRTa e ‘nchiosTRo (LII, 11), PeNa e PiaNto (LIX, 8), gloRïosA e 

chiARaA(LXIV, 12), maNifesTI e coNTI (LXV, 8), TRAvAgliATO e mORTO (LXVI, 11),  

Se si sposta l’attenzione sul piano semantico, invece, si nota come la maggioranza delle 

dittologie sia costituita da coppie sinonimiche. Ad ogni modo, per quanto riguarda i pur 

minoritari (ma comunque cospicui) accostamenti di antonimi, si pone un dato di 

particolare interesse, ovverosia il fatto che oltre la metà di essi presenti antecedenti 

petrarcheschi. Invero, escluse le coppie: 

l’uccide e avviva (XIX, 11), e vada e torni (XLIV, 9), onora e teme (L, 11),  

tutte le altre (riportate nella colonna di sinistra) rimandano a versi petrarcheschi (nella 

colonna di destra): 

 
233 Secondo un procedimento assai attestato nei RVF (es. «o per me sempre dolce giorno et crudo» RVF 
CCXCVIII, 13; «giù per lucidi, freschi rivi et snelli» RVF CCXIX, 4). 
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VG RVF 

 

guerra e pace (XIV, 13) 

 

«– Che fai alma? avrem mai pace?/ avrem mai 

tregua? od avrem guerra eterna? –» (CL, 1-2); «di 

que' belli occhi ond'io ò guerra et pace» (CCXX, 

13); «né so se guerra o pace a Dio mi cheggio» 

(CCXLIV, 5). 

 

or temendo ora sperando (XLI, 2)  «e temo, et spero; et ardo, et son un ghiaccio» 

(CXXXIV, 2); «Con voce arllor di sì mirabil’ 

tempre/ rispose, et con un volto/ che temer et sperar 

mi farà sempre» (CXIX, 45); «In dubbio di mio 

stato, or piango or canto, et temo et spero […]». 

Inoltre, risulta interessante notare l’accostamento 

dei rispettivi sostantivi in dittologia disgiuntiva nel 

verso: «la speranza o ΄l temor, la fiamma o ΄l gielo» 

(CLXXXII, 4). 

 

pietosi e fieri (XLI, 5)   «O Natura, pietosa et fera madre» (CCXXXI, 9). 

 

dentro e fora (XLVI, 7) «dentro et di for senza l’usata nebbia» (LXVI, 23); 

«tutto dentro et di for sento cangiarme» (CXXXV, 

59); «così dentro et di for mi vo cangiando» 

(CCXLIX, 3). 

 

or mansüeta or fera (XLIX, 4) «or mansueta, or disdegnosa et fera» (CXII, 8). 

 

Comunque, le coppie esattamente petrarchesche, ovverosia già ritracciabili come 

dittologie nei RVF e trasferite al testo delle rime gambaresche senza ragguardevoli 

modificazioni, non si limitano di certo solo a quelle di antonimi. Invero, a queste ultime 

vanno aggiunte tutte quelle in geminatio: 

VG RVF 

 

d’ora in ora (VI, 13) 

 

 

 

 

«come colei che d'ora in hora manca» (CLII, 13); 

«Cosí lo spirto d'or in or vèn meno» (CLXXXIV, 

9); «L'ardente nodo ov'io fui d'ora in hora» 

(CCLXXI, 1); «mi si fa d'ora in hora, […]» 
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a parte a parte (XV, 6) 

 

 

(CCCXXXI, 20); «E' mi par d'or in hora udire il 

messo» (CCCXLIX, 1); «di dí in dí, d'ora in hora, 

Amor m'à roso» (CCCLVI, 8).  

 

«che m'arde et strugge dentro a parte a parte» 

(XVIII, 4); «ch'a parte a parte entro a' begli occhi 

leggo» (CLI, 13); «Et ò cerco poi 'l mondo a parte 

a parte» (CCXIV, 16). 

 

e, forse più significativamente, le seguenti dittologie (perlopiù sinonimiche), che pur non 

essendo un numero eccessivamente cospicuo (18 coppie), sono di certo rilevanti per 

comprendere che cosa del modello petrarchesco è sentito come sostanzialmente 

irrinunciabile: 

VG RVF 

 

dico e scrivo (V, 10) 

 

 

«piangendo i’ ̓l dico, et tu piangendo scrivi» 

(CCCLIV, 14).234 

 

superbo e fiero (VI, 8) «Marte superbo et fero» (CXXVIII, 13). 

 

in doglia e ΄n pianto (XXXIII, 2) «vòlti subitamente in doglia e n̓ pianto» 

(CCCXXXII, 5). Inoltre, risulta interessante notare 

la seguente occorrenza petrarchesca: «Vergine, tale 

è terra, et posto à in doglia/ lo mio cor, che vivendo 

in pianto il tenne» (CCCLXVI, 104-105), in cui i 

due sintagmi, pur non affiancati in dittologia, 

compaiono comunque su versi contigui e, così 

come nella Gambara, caratterizzano il cuore 

dell’amante. 

 

dolci e cari (XX, 4) «Caro, dolce, alto et faticoso pregio» (CCXIV, 13); 

«Quel vago, dolce, caro, honesto sguardo» 

(CCCXXX, 1) «tre dolci et cari nomi ài in te 

raccolti» (CCCLXVI, 46). 

 

 
234 Peraltro, risulta interessante notare la chiara ripresa da parte della Gambara non solo della dittologia ma 
dell’intero verso petrarchesco, pur variato: «con questa mia piangendo e l̓ dico e scrivo» (V, 10). 
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soavi e liete (XX, 10) «piú che n̓ guisa mortal soavi et liete» (XLV, 4). 

 

̓ngegno od arte (XXVIII, 12) «ivi manca l’ardir, l’ingegno et l’arte» (CCCVIII, 

14); «arte, ingegno et Natura e ̓l Ciel pò fare» 

(CXCIII, 14).  

 

ombre e fumi (XXXIII, 5) «ché quant’io miro par sogni, ombre et fumi» 

(CLVI, 4). 

 

or falsi or veri (XLI, 4) «non so se vero o falso, mi parea» (XC, 6). 

 

superbo e altero (XLVII, 2) «Re degli altri, superbo altero fiume» (CLXXX, 9). 

 

empio ed amaro (L, 6) 

 

«et per far mie dolcezze amare et empie» (CCX, 

12). 

 

basso, umile (LII, 8) «Soleasi nel mio cor star bella et viva/ com’alta 

donna in loco humile et basso» (CCXCIV, 1-2). 

 

carta e ‘nchiostro (LII, 11) – penne ed inchiostri 

(LX, 12) 

«ingegno, tempo, penne, carte, e n̓chiostri» 

(CCCIX, 8); anche in dittologia anaforica: «ond’io 

gridai con carta et con incostro» (XXIII, 99). 

 

fedele e cara (LXIV, 9) «– Fedel mio caro, assai di te mi dole» (CCCXLI, 

12). 

 

manifesti e conti (LXV, 8) E parlo cose manifeste et conte (XXIII, 120). 

 

in questa parte e in quella (LXVI, 5) «volgea il mio core in questa parte e n̓ quella?» 

(CCXCIX, 2). 

 

lieta e felice (LXVII, 14) «Lieti fiori et felici, et ben nate herbe» (CLXII, 1). 

Inoltre, si nota l’accostamento dei due aggettivi 

anche nel verso: «o felice eloquentia, o lieto 

giorno» (CCXLV, 14), perfettamente scandito e 

bipartito da questi ultimi.  
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saggio e santo (LIX, 4) «Santa, saggia, leggiadra, honesta et bella» 

(CCXLVII, 4). 

Inoltre, negli elementi che compongono le dittologie, Veronica sembra talvolta 

dimostrare un’acquisizione del modello non solo profonda ma anche per nulla passiva, 

attraverso rimandi più o meno sottili all’opera petrarchesca:  

VG RVF 

 

rara ed excellente (XXXIV, 4) 
  

«[…] (onde ̓l ponente/ d’ogni rara eccellentia il 

pregio avea)» (CCCXXXVII, 3-4). 

  

 

3.1.1.1.2. Dittologie interne al verso 

Per quanto riguarda le dittologie collocate all’interno del verso, invece, esse risultano 

piuttosto cospicue ma comunque ampiamente inferiori a quelle poste in posizione di rima: 

invero, esse sono complessivamente 25, rappresentando così il 12.69% delle dittologie 

totali presenti nei sonetti e quindi attestandosi nel 3.19% dei versi degli stessi. Anche in 

questo caso, si è deciso di suddividerle primariamente a seconda delle tre tipologie di 

costituenti da cui sono formate: 

 

Coppie di aggettivi 

aspro e dur (VII, 10), amare e calde (XVII, 7), soavi e dilettosi (XXVI, 2),235 leggiadri e vaghi 

(XXVI, 3), cari e leggiadretti (XXVI, 7), amene e verdi (XXVII, 1), celesti e sacre (XXVII, 8), 

mesto ed arso (XXX, 1),  amati e cari (XXXIII, 1), altera e real (XXXIV, 5), caro ed onorato 

(XXXVI, 12), chiare e fresch’acque (XXXVII, 2), sacro e nobil (XLII, 9), non fabuloso o finto 

(XLIV, 10), saggia e nobil (XLIX, 5), leggiadre e dolci (LII, 9), fluttüosa e ria (LXVI, 4). 

Anche comparativi: più lieto o glorioso (XIX, 10), più dubiosi e aspri (XXX, 11). 

Coppie di sostantivi 

il ben e l̓ mal (XIV, 11), Amor o Fortuna (XIX, 11), grazie e valor (XXXVIII, 7), Ministro e 

Pastor (LIX, 4), cura e studio (LIX, 11). 

 
235 In particolare, si specifica che sono state considerate interne al verso anche le dittologie precedute da un 
ulteriore aggettivo che però è da esse distinto; nel caso di specie, per esempio, «mille soavi e dilettosi odori» 
XXVI, 2).  
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Coppie di verbi 

T’amo ed onoro (XV, 10). 

Innanzitutto, risulta evidente come la combinazione più attestata – e quindi prediletta – 

sia quella che contempla una coppia di aggettivi seguita da un sostantivo posto in chiusura 

del verso:  

«congionger a’ miei dì aspro e dur stento» (VII, 10), «nessun più lieto o glorioso stato» (XIX, 10), 

«mille soavi e dilettosi odori» (XXVI, 2), «coperta di leggiadri e vaghi fiori» (XXVI, 3)236, «e 

mille cari e leggiadretti ardori» (XXVI, 7), «ombroso colle, amene e verdi piante» (XXVII, 1), 

«oppressi da celesti e sacre piante» (XXVII, 8), «Vaghi pensier, ch’al mesto ed arso core» (XXX, 

1), «[…] e per voi passo/ sicura i più dubiosi e aspri sentieri» (XXX, 10-11) «se lungi dagli amati 

e cari lumi» (XXXIII, 1), «fuggan da vostra altera e real   mente» (XXXIV, 5), «dolce mio caro 

ed onorato foco» (XXXVI, 12), «voi, dolci colli, e voi, chiare e fresch’acque» (XXXVII, 2), «Il 

sesso nostro un sacro e nobil tempio» (XLII, 9), «questo non fabuloso o finto Giove» (XLIV, 10), 

«“O de’ miei figli saggia e nobil schiera! […]”» (XLIX, 5), «Ma le vostre leggiadre e dolci rime» 

(LII, 9), «di questa fluttüosa e ria procella» (LXVI, 4). 

Invero, solo in un caso si verifica la situazione inversa: 

«Lagrime amare e calde: or v’affrenate!» (XVII, 7).  

Meno frequenti, invece, ma non per questo meno significative, sono le dittologie 

asindetiche: 

«[…] divo almo splendore» (XXIV, 6), «[…] dolce almo soggiorno» (XXXV, 4). 

Passando ad una disamina più approfondita, per quanto riguarda le dittologie composte 

da coppie di sostantivi risulta interessante notare come esse tendano il più delle volte a 

riferirsi al verbo collocato in sede di rima, come per esempio nei seguenti versi:  

«ne la memoria il ben e ΄l mal mio iace» (XIV, 11), «ogni lor cura e studio hanno a te volto» (LIX, 

11). 

Nondimeno, il verbo può essere posto anche ad inizio di verso:  

«diede Amor o Fortuna al mondo mai» (XIX, 11) 

 
236 Risulta interessante la presenza in due versi consecutivi di due dittologie interne al verso, peraltro 
entrambe riferite – secondo chiari processi parallelistici – ad un sostantivo posto in posizione di rima 
(XXVI, 2-3): in questo modo, l’effetto dell’accumulazione aggettivale ancora più consistente e pervasivo. 



112 

o, addirittura, essere del tutto assente:  

«vostro sito, di grazie e valor pieno» (XXII, 8), «di Dio ministro e Pastor saggio e santo» (LIX, 

4).237 

Per quanto riguarda gli accostamenti di verbi stessi all’interno del verso, invece, si nota 

la loro sporadicità, trovandosi essi attestati solo un’unica volta all’interno dei sonetti della 

nostra: 

«Quelle m’han spinta a far ch’io ti palesi/ quant’io t’amo ed onoro, e quanto ancora/ miei spirti 

omai sian di servirti accesi» (XV, 9-11). 

Proseguendo la disamina dal punto di vista del suono, quindi, si nota come anche in questa 

posizione le coppie tendano a generare effetti di disseminazione fonica; per esempio: 

aspRo e duR (VII, 10), AmOR O FORtuna (XIX, 11), AmArE E cAldE (XVII, 7), SOavI e 

dIlettOSI (XXVI, 2), cARi e leggiAdRetti (XXVI, 7), amEnE E vErdi (XXVII, 1), cElESti E 

SacrE (XXVII, 8), meSto ed arSo (XXX, 1), AmAtI e cArI (XXXIII, 1), ALtERA E REAL 

(XXXIV, 5), cARO ed OnORAtO (XXXVI, 12), chiaRe e fResch’ (XXXVII, 2), NON fabulOsO 

O fiNtO (XLIV, 10), MiniSTRO e PaSTOR (LIX, 4). 

Infine, passando a considerare le reminiscenze petrarchesche, risulta interessante notare 

come anche in questo caso il sostrato petrarchesco si mostri particolarmente florido:  

VG RVF 

 

cari e leggiadretti (XXVI, 7) 

 

«Candido leggiadretto et caro guanto (CXCIX, 9). 

Inoltre, si nota anche la seguente occorrenza: «suona in 

parole sì leggiadre e care» (CXCIII, 10). 

 

chiare e fresch’acque (XXXVII, 2) Chiaramente riprendente il famoso incipit petrarchesco: 

«Chiare, fresche et dolci acque» (CXXVI, 1); inoltre, si 

nota come nei RVF la connotazione della chiarezza o 

della freschezza sia riferita all’acqua anche nei versi: «I’ 

l’ò più volte (or chi fia che mi ΄l creda?)/ ne l’acqua 

chiara et sopra l’erba verde/ veduto viva […]» (CXXIX, 

40-42); «sorgea d'un sasso, et acque fresche et dolci» 

(CCCXXIII, 38). 

 
237 Si sottolinea soprattutto il secondo caso, in cui la dittologia aggettivale in sede di rima – sommandosi a 
quella sostantivale all’interno del verso – amplifica ulteriormente l’effetto di sovrabbondanza. 
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il ben e ΄l mal (XIV, 11) «mio ben, mio male, et mia vita, et mia morte» (CLXX, 

7). 

  

Amor o Fortuna (XIX, 11) Oltre al verso petrarchesco: “Amor o la volubile Fortuna” 

(LXXII, 32), in cui i due sostantivi sono accostati come 

nella Gambara per via disgiuntiva, risulta interessante 

notare la loro compresenza nei versi: «Amor, Fortuna et 

la mia mente […]» (CXXIV, 1); «Amor mi strugge 'l cor, 

Fortuna il priva/ d’ogni conforto […]» (CXXIV, 5-6); 

«Gite securi omai, ch'Amor vèn vosco;/ et ria fortuna pò 

ben venir meno» (CLIII, 12-13); «non basta ben 

ch'Amor, Fortuna et Morte/ mi fanno guerra […]» 

(CCLXXIV, 2-3). 

 

3.1.1.1.3. Dittologie in apertura di verso 

Rivolgendo ora l’attenzione sulle dittologie poste in apertura di verso, si nota una loro 

cospicua presenza: per un totale di 42, invero, esse rappresentano il 21.32% del totale 

delle dittologie presenti nei sonetti, attestandosi quindi nel 5.36% dei versi degli stessi. A 

questo proposito, si intende premettere che sotto questa dicitura sono state raggruppate 

anche quelle dittologie che aprono il verso ma sono precedute da uno o al massimo due 

sintagmi brevi, monosillabi o bisillabi (siano essi congiunzioni, preposizioni o avverbi, 

quali per esempio: e, fra, di, per, or, che, ecc.), così come quelle che arrivano ad occupare 

l’itera misura versale (allo stesso modo possibilmente precedute da uno o due sintagmi 

monosillabi o bisillabi). 

Anche in questo caso, si è deciso di elencarle e differenziarle a seconda delle tre tipologie 

di costituenti da cui sono costituite. In particolare, tra le dittologie non occupanti l’intera 

misura versale, si annoverano: 

 

Coppie di aggettivi 

debile e frale (XVII, 10), oscuri ed atre (XXXIII, 6), vaghi e giovenil (XLI, 1), felice e lieto (LXV, 

2), la chiara e la dritta (LIII, 8). 

Anche comparativi: segreta e più profonda (LVIII, 1). 

Coppie di sostantivi 
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e giorno e notte (XXIX, 4), sangue e latte (XXXIX, 12), vino e farro (XXXIX, 13), utile e onor 

(XL, 14), speranza e timor (XLIX, 3), i pensier e i desiri (LVIII, 3). 

Coppie di verbi 

s’affliga ed usi ogni arte (XL, 11), per rivocarla e farle noto (LVIII, 6). 

Altro:  

le glorie nove e quelle antiche (XLVI, 6). 

Come si può notare, seppur in numero cospicuamente inferiore, esse rispondano almeno 

parzialmente alle medesime caratteristiche delle dittologie in sede di rima. Invero, anche 

in questa posizione troviamo dittologie non solo copulative o disgiuntive, ma anche 

anaforiche, come nei versi:  

«con l’armi e con l’ingegno a render vano» (XXXII, 10), «Quell’ira e quel furor,che già in Egitto/ 

mostrasti […]» (XL, 5-6), «col senno e col valor mostrato avete» (LX, 10), 

e sequenze più ampie e complesse in cui i due componenti o sono separati dall’elemento 

cui si riferiscono (di seguito marcato in corsivo):  

«d’ogni ben privo e di speranza in tutto» (IX, 14), 

o sono accompagnati (e quindi spesso tra loro separati) da altri da altri elementi, in 

particolare aggettivi (di seguito, sempre marcati in corsivo): 

«eterna fama e vera gloria nasce» (XXXVI, 14), «[…] onora/ e di verdi erbe e bei fiori l’ambe 

sponde (XLVI, 3-4). 

Allo stesso modo, anche all’inizio del verso i costituenti che compongono la coppia 

tendono il più delle volte a determinare effetti di disseminazione fonica; ne sono esempi, 

tra i vari:  

dEbiLE E fraLE (XVII, 10), oscuRi ed atRe (XXXIII, 6), bELLA e LiEtA (XLIII, 8), I pEnSIER 

e I dESIRI (LVIII, 3). 

Per quanto riguarda i rimandi a coppie dittologiche già attestate nei RVF, invece, le 

seguenti occorrenze si caratterizzano per particolare interesse: 
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VG RVF 

 

felice e lieto (LXV, 2) 
 

«Lieti fiori et felici, et ben nate herbe» (CLXII, 1). 

 

e giorno e notte (XXIX, 4) «che sol vo ricercando giorno et notte» (CCXXXVII, 

12); «mia vita in tutto, et notte et giorno piange» (RVF 

CCLXXVII, 6); «le mie notti fa triste, e i giorni oscuri 

(RVF CCXCI, 12); «nesun vive piú tristo et giorni et 

notti» (RVF CCCXXXII, 38); «i chiari giorni et le 

tranquille notti» (RVF CCCXXXII, 2); «e i giorni oscuri 

et le dogliose notti» (RVF CCCXXXII, 10). 

 

fra speranza e timor (XLIX, 3) Cfr. A tal proposito, si veda la tabella di 3.1.1.1.1: or 

temendo ora sperando (XLI, 2). 

Passando ad analizzare i casi non isolati in cui tali dittologie si estendano fino ad occupare 

l’intera misura versale, invece, risulta interessante notare come in numerose occorrenze 

queste ultime rappresentino una perfetta bipartizione del verso, secondo una consuetudine 

stilistica tipicamente petrarchesca;238 invero, si osservino i seguenti accostamenti, in cui 

entrambi i costituenti della dittologia sono specificati da aggettivi (il più delle volte al 

diffuso gusto chiasmo): 

«liete piagge profonde e grate valli» (XXVII, 2), «folti boschetti e solitari calli» (XXVII, 6), «i 

sospir vostri e l’angoscioso pianto» (LI, 4).  

La perfetta bipartizione viene meno invece in presenza di particelle poste ad apertura di 

verso: 

«Dopo lunghe fatiche e doglie estreme» (XVII, 12), «acciò che i casti baci e l’ore liete» (XXXV, 

12), «ma le mie roche rime e l̓ basso ingegno» (XXXVIII, 9), «se con occhi pietosi e mente umile» 

(XXXIX, 9). 

Inoltre, si sottolinea sia la presenza sia di dittologie anaforiche, consuete nello stile 

gamabresco: 

«a voi ricorro ed a voi sempre vegno» (XXII, 3), «di vaghe rose e di purpurei fiori» (XXXV, 6), 

«di ricchi marmi e di finissim’oro» (XLII, 11), «Or, che d’altri pensieri e d’altre voglie» (XLI, 9), 

 
238 ALONSO (1959): 281. Tra i troppo numerosi esempi ritracciabili nei RVF, giusto a titolo indicativo si 
pensi a CCLV, 14: «o felice eloquentia, o lieto giorno!», perfettamente simmetrico nella ripetizione della 
sua struttura: vocativo + aggettivo + sostantivo. 
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«di chi col ferro e con la mano audace» (XLIX, 7), «e col consiglio e con la man possente» (XLIX, 

13), «dal gran saper e da la voglia pia» (LXI, 5),  

sia di coppie in cui i due costituenti risultano tra di loro separati o in virtù del fatto che 

uno di essi è arricchito da altri sintagmi (di seguito marcati in corsivo): 

«non mi presumo invano, e non mi esalto» (LIII, 11), «gli unisce ed al ben far gli invita» (LVII, 

6), «de le lagrime nostre e dei sospiri» (LXIII, 6);  

o perché inframmezzati dall’elemento cui si riferiscono (di seguito, sempre marcato in 

corsivo): 

«il verno mi combatte, e il mar nemico» (LIII, 14), «non tocco il virginal chiostro od offeso» (LV, 

8), «Quella felice stella e ΄n ciel fatale» (LXVIII, 1)239. 

Infine, particolarmente interessante è: 

«piangendo or trista ed or lieta cantando» (XLI, 3),  

in cui si trovano inframmischiate due dittologie ossimoriche, peraltro tra di loro disposte 

a chiasmo, rendendo così inequivocabile lo spiccato gusto della Gambara verso questa 

forma di pluralità.240 

Per quanto riguarda gli echi ai RVF, infine, anche in questo caso si possono notare 

interessanti occorrenze: 

VG RVF 

 

«Or, che d’altri pensieri e d’altre voglie» 

(XLI, 9) 

 

 

«et sí dentro cangiar penseri et voglie» (CLVII, 6). 

 

«i sospir vostri e l’angoscioso pianto» (LI, 4) 

 

Risulta interessante notare la riproposizione del 

sintagma “angoscioso pianto”, peraltro posto in 

posizione di rima sia nelle rime della nostra sia in 

Petrarca, nei versi: «[…] perch’i’ non ò se non 

quest’una/ via da celare il mio angoscioso pianto» (CII, 

13-14). 

 

 
239 In questo caso, i costituenti aggettivali della dittologia sono separati non solo dal soggetto cui si 
riferiscono (stella), ma anche da una locuzione avverbiale (΄n ciel). 
240 Ma anche, uscendo dall’ambito del sonetto, nel verso: «dolce nel fine e nel principio acerba» (LIV, 168), 
appena variato rispetto a quello petrarchesco: «dolce a la fine, et nel principio acerba» (RVF LVIII, 11). 
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«ma sempre Dio e sempre uomo verace» 

(LVI, 10) 

«Raccomandami al tuo figliuol, verace/ homo et verace 

Dio» (CCCLXVI, 135-136). 

 

«non tocco il virginal chiostro od offeso» 

(LV, 8) 

Risulta interessante notare la riproposizione del 

sintagma “virginal chiostro” nel verso: «humana carne 

al tuo virginal chiostro» (CCCLXVI, 78). 

 

3.1.1.1.4. Dittologie in enjambement  

Infine, troviamo 5 casi di dittologie caratterizzate da enjambement (ovverosia il 2.54% 

sul totale delle dittologie presenti nei sonetti, nonché il 0.64% sul totale dei versi degli 

stessi), espediente indiscutibilmente caro alla nostra.241 Invero, esse risultano “spezzate” 

dalla misura del verso e continuano in quello successivo; si tratta soprattutto di dittologie 

nominali, per lo più anaforiche e aventi uno o entrambi i costituenti arricchiti da ulteriori 

aggettivi, anche disposti a chiasmo: 

(1) «Sorde mie orecchie: ora al celeste canto/ e al suo dolce parlar attente state!» (XVII, 5-6); 

(2) «non trovo altro piacer se non morire,/ ed un dolor ch’ogni speranza atterra» (XXXI, 13-14); 

(3) «ogni vil voglia è spenta, e sol d’onore/ e di rara virtù l’alma si pasce» (XXXVI, 10-11), 

ma non manca anche un caso di dittologia aggettivale: 

(4) «[…] or pieni di amari/ e dogliosi pensier passano l’ore» (LXIII, 13-14). 

Infine, risulta particolarmente interessante il seguente caso, in cui gli elementi della 

dittologia sono non solo disposti su due versi continui, ma anche inframmezzati, e quindi 

ulteriormente separati, dal verbo cui si riferiscono:  

(5) «[…] a le già care rime/ ho posto ed a lo stil silenzio eterno» (LXI, 10-11). 

Quanto al rapporto con il modello petrarchesco, risulta innanzitutto interessante 

sottolineare la scarsa frequenza in quest’ultimo di tale espediente: invero, nonostante – 

come noto – la dittologia, intesa nel senso più largo come “coppia di sintagmi coordinati”, 

costituisca uno dei tratti stilistici più tipici della lirica di Petrarca, i sonetti dei Fragmenta 

(così come quelli dei Trionfi) presentano solo rarissimi casi di dittologia smembrata 

dall’enjambement.242 Comunque, l’esiguità in Petrarca di tale categoria non ha certo 

 
241 A tal proposito, si veda il par. 3.1.3. 
242 SOLDANI (2009): 114-115. 
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indirizzato la Gambara verso una soppressione di quest’ultima; anzi, ella sembrerebbe 

addirittura riecheggiare nelle sue occorrenze alcuni antecedenti petrarcheschi: 

VG RVF 

 

«Sorde mie orecchie: al celeste canto/ e al suo 

dolce parlar attente state!» (XVII, 5-6) 

 

 

Innanzitutto, risulta interessante osservare come sia 

nelle rime gambaresche sia nei RVF è possibile 

riscontrare la condizione di sordità riferita alle 

orecchie dell’amante, pur con una grossa differenza, 

poiché, mentre nelle prime essa è affermata, nei 

secondi è negata, recitando così i versi 

petrarcheschi: «ché piangon dentro, ov’ogni 

orecchia è sorda,/ se non la mia, cui tanta doglia 

ingombra/ ch’altro che sospirar nulla m’avanza». 

Per quanto riguarda la dittologia in sé, invece, 

risulta interessante notare i seguenti versi 

petrarcheschi: «et l’angelico canto et le parole» 

(CXXXIII, 12), «e ΄l riso e ΄l canto e ΄l parlar dolce 

humano» (CCXLIX, 11), «che volendo parlar, 

cantava sempre» (XXIII, 62). Ma non solo: se si 

verte l’attenzione sul sintagma celeste canto, risulta 

significativo il verso: «quel celeste cantar che mi 

disface» (CCXX, 10), avendo la Gambara 

mantenuto invariata la connotazione aggettivale 

riferita alla voce della persona amata, pressoché 

angelica, e invece variando l’infinito sostantivato 

dell’azione con il rispettivo sostantivo. Peraltro, il 

medesimo sonetto petrarchesco si caratterizza per 

ulteriore interesse poiché, al v. 6 di quest’ultimo, 

Petrarca rimembra le dolci parole di Laura, così 

come la Gambara ammonisce al dolce parlar del 

marito, ancora una volta con un interessante 

scambio tra sostantivo (questa volta in Petrarca) e 

infinito sostantivato (nella Gambara). Del resto, 

come già mostra il sopracitato verso petrarchesco 

(CCXLIX, 11), la connotazione della dolcezza in 

riferimento al parlare (o alle parole) di Laura è più 

volte attestata nei RVF: «Quand’io v’odo parlar sì 



119 

dolcemente» (CXLIII, 1), «Né sì pietose et sì dolci 

parole» (CLVIII, 11), «piaggia ch’ascolti sue dolci 

parole» (CLXII, 3), «s’accordan le dolcissime 

parole» (CLXV, 10), «piena et di rose et di dolci 

parole» (CC, 11), «dolci parole ai be’ rami m’àn 

giunto» (CCXI, 10), «dolce parlare, et dolcemente 

inteso» (CCV, 3), «dolci parole ai be’ rami m’àn 

giunto» (CCXI, 10), «[…] in ch’ei frange et affrena/ 

dolci parole, honeste et pellegrine?» (CCXX, 5-6) 

«con sì dolce parlar et con un riso» (CCXLV, 5), 

«senza l’oneste sue dolci parole» (CCXLVI, 14), 

«dal più dolce parlare et dolce riso» (CCCXLVIII, 

4); occorrenze, queste, alle quali può essere 

accostata anche quest’ultima: «e ΄l parlar di 

dolcezza et di salute» (CCCXXV, 96). 

 

«ogni vil voglia è spenta, e sol d’onore/ e di rara 

virtù l’alma si pasce» (XXXVI, 10-11) 

Tali versi gambareschi richiamano pressoché 

inequivocabilmente quelli petrarcheschi di 

RVF CLIV, 12-14: «Basso desir non è ch’ivi si 

senta,/ ma d’onor, di vertute: or quando mai/ fu 

per somma beltà vil voglia spenta?». Inoltre, 

più volte i due sostantivi dittologici risultano 

accostati anche in Petrarca: «Vertute, Honor, 

Bellezza, atto gentile» (CCXI, 9), «Fama, 

Honor et Vertute et Leggiadria» (CCVIII, 9). 

 

«[…] a le già care rime/ ho posto ed a lo stil 

silenzio eterno» (LXI, 10-11) 

 

Seppur i due sostantivi non compaiano in 

Petrarca all’interno di una medesima 

dittologia, risulta interessante rilevare la 

sestina doppia RVF CCCXXXII, in cui le 

parole-rima lieto, notti, stile, rime, pianto e 

morte si avvicendano fin dalla prima strofa a 

significare il senso della catastrofe – la morte 

di Laura – scagliatasi su un universo sereno – 

quello del poeta. 
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3.1.1.1.5. Per un’analisi semantica delle dittologie 

Dal punto di vista dell’analisi semantica, risulta interessante considerare i sintagmi che 

costituiscono queste coppie, al di là della posizione che esse occupano nel verso. Invero, 

nelle rime della nostra si riscontra un’interessante tendenza: solo di rado vengono ripetute 

le stesse dittologie; piuttosto, la poetessa circoscrive una rosa di voci e, variandone il 

numero e il genere, forgia, sulla base di esse e in accordo con il principio petrarchesco 

della ricerca della varietas, accostamenti dittologici nuovi e diversi. Inoltre, nel caso 

soprattutto degli aggettivi, la Gambara non si esime dall’utilizzare numerose voci già 

attestate come costituenti fondamentali di dittologie anche per specificare i membri di 

altre coppie (perlopiù nominali), arricchendole. Di seguito, sono state riportate all’interno 

di distinte tali voci, tra loro suddivise a seconda delle categorie grammaticali (aggettivi, 

sostantivi e verbi) e della posizione che occupano all’interno del verso, a seconda cioè 

che la dittologia in questione sia collocata in posizione di rima (1), all’interno (2) o 

all’inizio del verso (in tal caso, anche qualora sia disposta lungo l’intera lunghezza di 

quest’ultimo; 3) o tra due versi consecutivi (4): 

Aggettivi (1) (2) (3) (4) 

 

Alme, almo 

 

almo ed ameno 

(XXXVIII, 6), 

alme e gioconde 

(XLVI, 8).  

   

 

Altero, alteri 

 

superbo e altero 

(XLVII, 2). 

 

 

 

altera e real 

(XXXIV, 5). 

 

  

Alto, alti 

 

 

alti e sonori 

(XXXV, 7), alto e 

immortale 

(XLVIII, 4), alto e 

profondo (LVI, 

14). 
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Amare, amari, 

amaro 

 

empio ed amaro 

(L, 6). 

 

amare e calde 

(XVII, 7). 

 

 «[…] or pien di 

amari/ e dogliosi 

pensier passano 

l’ore» (LXIII, 13-

14). 

 

Ameno, amene 

 

soavi e amene (VI, 

14), almo ed 

ameno (XXXVIII, 

6). 

 

amene e verdi 

(XXVII, 1). 

 

  

Arso, arsa arso e distrutto 

(IX, 12). 

 

mesto ed arso 

(XXX, 1). 

 

  

Aspro, aspri aspro e dur (VII, 

10), più dubiosi e 

aspri (XXX, 11). 

 

   

     

Basso  Basso, umile (LII, 

8). 

 «ma le mie roche 
rime e ΄l basso 
ingegno» 
(XXXVIII, 10). 
 

 

Cara, care, cari 

 

 

dolci e cari (XX, 

4), cari e pregiati 

(XXXVIII, 8), 

fedele e cara 

(LXIV, 9). 

 

cari e leggiadretti 

(XXVI, 7), amati 

e cari (XXXIII, 

1), caro ed 

onorato (XXXVI, 

12). 

 

 […] a le già care 

rime/ ho posto ed a 

lo stil silenzio 

eterno» (LXI, 10-

11). 

 

Celesti 

 

celesti e rari 

(LXII, 12), 

angelici e celesti 

(LXIV, 1). 

 

celesti e sacre 

(XXVII, 8). 

 

 «[…] ora al 

celeste canto/ e al 

suo dolce parlar 

attente state!» 

(XVII, 5-6). 

 

Chiara, chiare, 

chiari 

 

lucenti e chiare 

(XX, 1), illustri e 

chiari (LXIII, 11), 

chiare e 

fresch’acque 

(XXXVII, 2). 

la chiara e la 

dritta (LIII, 8). 
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 gloriosa e chiara 

(LXIV, 12). 

 

 

Cortese, cortesi 

 

 

più cortesi e grati 

(XXII, 12), largo 

e cortese 

(XXXVII, 12; L, 

1). 

 

   

Degne, degno  più degno ed 

excellente (XVI, 

10), degne e 

pregiate (XLVII, 

14). 

 

   

Dolce, dolci 

 

 

dolci e cari (XX, 

4). 

leggiadre e dolci 

(LII, 9). 

 

 

 

 

«[…] ora al 

celeste canto/ e al 

suo dolce parlar 

attente state!» 

(XVII, 5-6). 

Empio 

 

 

empio e fallace 

(V, 1), empio ed 

ingiusto (XLVI, 

13), empio ed 

amaro (L, 6). 

 

   

Eterno 

 

eterno ed 

immortale (LX, 

14). 

 

 eterna fama e vera 

gloria (XXXVI, 

14). 

 

Excellente  

 

più degno ed 

excellente (XVI, 

10), rara ed 

excellente 

(XXXIV, 4). 
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Fallace 

  

empio e fallace 

(V, 1), crudo e 

fallace (XIX, 3). 

 

   

Fatale 

 

fermo e fatale 

(XIX, 1). 

 

 «Quella felice 

stella e ΄n ciel 

fatale» (LXVIII, 

1). 

 

 

Felice – n̓felice 

 

 

felice e santo (LI, 

8), triste e ‘nfelice 

(LXIII, 5), lieta e 

felice (LXVII, 

14). 

 

 felice e lieto 

(LXV, 2), «Quella 

felice stella e ΄n 

ciel fatale» 

(LXVIII, 1). 

 

 

Fermo – infermi fermo e fatale 

(XIX, 1), infermi e 

gravi (LVIII, 9). 

   

     

Fiero, fieri – Fera 

 

 

superbo e fiero 

(VI, 8), spietato e 

fiero (XIX, 12), 

pietosi e fieri 

(XLI, 5), or 

mansueta or fera 

(XLIX, 4). 

 

   

Forte  

 

 

gravoso e forte 

(XXVIII, 5), e 

forte e saggio 

(LXI, 11). 

 

   

Gloriosa, glorioso 

 

 

gloriosa e chiara 

(LXIV, 12). 

 

 

più lieto o 

glorioso (XIX, 

10). 
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Grati, ingrati  più cortesi e grati 

(XXII, 12). 

 «liete piagge 

profonde e grate 

valli» (XXVII, 2). 

 

 

Grave/greve, gravi;  

 

 

 

grave e mortale 

(XIX, 4), infermi e 

gravi (LVIII, 9), 

acerbe e gravi 

(LXI, 2). 

 

   

Gravoso ogni affanno, ogni 

gravoso sdegno 

(XXII, 6), 

gravoso e forte 

(XXVIII, 5). 

 

   

Mortale, immortale 

 

grave e mortale 

(XIX, 4), alto e 

immortale 

(XLVIII, 4), 

eterno ed 

immortale (LX, 

14). 

 

   

Largo 

 

largo e cortese 

(XXXVII, 12; L, 

1). 

 

   

Leggiadre, 

leggiadri, leggiadro 

– leggiadretti 

 

 leggiadri e vaghi 

(XXVI, 3), cari e 

leggiadretti 

(XXVI, 7), 

leggiadre e dolci 

(LII, 9). 

 

  

Lieta, liete, lieto, 

lieti 

 

lieta e scontenta 

(XIV, 10), soavi e 

liete (XX, 10), 

più lieto o 

glorioso (XIX, 

10). 

«liete piagge 

profonde e grate 

valli» (XXVII, 2), 
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 liberi e lieti 

(XLIX, 10), lieta e 

felice (LXVII, 

14). 

 

 «acciò che i casti 

baci e l’ore liete» 

(XXXV, 12), 

«piangendo or 

trista ed or lieta 

cantando» (XLI, 

3), felice e lieto 

(LXV, 2). 

 

Lucenti 

 

lucenti e chiare 

(XX, 1), lucenti e 

rari (XX, 5). 

 

   

Nobil  

 

 sacro e nobil 

(XLII, 9), saggia e 

nobil (XLIX, 5). 

 

  

Pietosi  pietosi e fieri 

(XLI, 5). 

 

 «se con occhi 

pietosi e mente 

umile» (XXXIX, 

9) 

 

 

Pio, pia  umile e pio (LV, 

3). 

 

 «dal gran saper e 

da la voglia pia» 

(LXI, 5). 

 

 

Possente  saggio e possente 

(XLVII, 8). 

 

 «e col consiglio e 

con la man 

possente» (XLIX, 

13). 

 

 

Pregiate, pregiati 

 

cari e pregiati 

(XXXVIII, 8), 

degne e pregiate 

(XLVII, 14). 

 

   

Profonda, profondo 

 

alto e profondo 

(LVI, 14).  

 «liete piagge 

profonde e grate 
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valli» (XXVII, 2), 

segreta e più 

profonda (LVIII, 

1).  

Rara, rari 

 

 

lucenti e rari (XX, 

5), rara ed 

excellente 

(XXXIV, 4), 

celesti e rari 

(LXII, 12). 

 

  «[…] e sol 

d’onore/ e di rara 

virtù l’alma si 

pasce» […] 

(XXXVI, 10-11). 

 

Roco, roche roco e basso 

(XLII, 26).  

 

 «ma le mie roche 

rime e ΄l basso 

ingegno» 

(XXXVIII, 10). 

 

 

Sacro, sacre  celesti e sacre 

(XXVII, 8), sacro 

e nobil (XLII, 9). 

 

  

Saggia, saggio 

 

 

saggio e possente 

(XLVII, 8), 

saggia o gradita 

(LVII, 7), saggio e 

santo (LIX, 4), e 

forte e saggio 

(LXI, 11). 

 

saggia e nobil 

(XLIX, 5). 

 

  

Santo, santa, sante 

 

 

pudico e santo 

(XXXIII, 7), felice 

e santo (LI, 8), 

saggio e santo 

(LIX, 4). 

 

   

Soavi  

 

soavi e amene (VI, 

14), soavi e liete 

(XX, 10), «spera 

aver pace, e i 

soavi e dilettosi 

(XXVI, 2). 
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giorni tuoi soavi» 

(LXI, 6). 

 

Superbo  superbo e fiero 

(VI, 8), superbo e 

altero (XLVII, 2). 

 

 «piangendo or 

trista ed or lieta 

cantando» (XLI, 

3). 

 

 

Triste triste e ̓nfelice 

(LXIII, 5). 

 

   

Umile basso, umile (LII, 

8), umile e pio 

(LV, 3). 

 

 

 

«se con occhi 

pietosi e mente 

umile» (XXXIX, 

9) 

 

 

Vaghi, vaghe  leggiadri e vaghi 

(XXVI, 3), vaghi e 

giovenil (XLI, 1). 

 

«di vaghe rose e di 

purpurei fiori» 

(XXXV, 6). 

 

 

Vera, veri or falsi or veri 

(XLI, 4), aperta 

strada e vera 

(XLIX, 8). 

 eterna fama e vera 

gloria (XXXVI, 

14) 

 

 

 

Sostantivi (1) (2) (3) (4) 

 

Affanno, affanni 

 

 

affanni e guai 

(XIX, 12), ogni 

affanno, ogni 

gravoso sdegno 

(XXII, 6). 

 

  

 

 

Amor 

 

d’amor e di paura 

(XXXII, 12). 

 

Amor o Fortuna 

(XIX, 11). 
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Arte 

 

̓ngegno od arte 

(XXVIII, 12), 

ragiona ed usa 

ogni arte (LVIII, 

5) 

 

 s’affligga ed usi 

ogni arte (XL, 

11). 

 

Ben il ben e l̓ mal 

(XIV, 11). 

 

 «d’ogni ben privo 

e di speranza in 

tutto» (IX, 14). 

 

 

Doglia, doglie  

 

doglia e martiri 

(XIX, 7), doglia e 

pianto (XX, 11), 

in doglia e n̓ 

pianto (XXXIII, 

2),  

 

 «Dopo lunghe 

fatiche e doglie 

estreme» (XVII, 

12). 

 

 

Fior, fiori 

 

coi fior e con le 

nove fronde 

(XXXII, 8). 

 

 «di vaghe rose e di 

purpurei fiori» 

(XXXV, 6), e di 

verdi erbe e bei 

fiori (XLVI, 4). 

 

Fumi  nebbia al vento o 

fumi (XXIII, 8), 

ombre e fumi 

(XXXIII, 5). 

 

   

Giorni  

 

«spera aver pace, e 

i giorni tuoi soavi» 

(LXI, 6). 

 

 e giorno e notte 

(XXIX, 4). 

 

Gloria, glorie    eterna fama e vera 

gloria (XXXVI, 

14), le glorie nove 

e quelle antiche 

(XLVI, 6). 
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Guerra  guerra e pace 

(XIV, 13), pur 

sempre guerra e 

non mai pace 

(XXIX, 7). 

 

   

Inchiostri, n̓chiostro carta e n̓chiostro 

(LII, 11), penne ed 

inchiostri (LX, 

12). 

 

   

Ingegno, n̓gegno  ̓ngegno od arte 

(XXVIII, 12). 

 

 Con l’armi e con 

l’ingegno 

(XXXII, 10), «ma 

le mie roche rime 

e ΄l basso 

ingegno» 

(XXXVIII, 10). 

 

     

Onor, onore – 

disonore  

 

maggior lodi e 

onor maggiori 

(XLVIII, 14). 

 

 

 

Utile e onor (XL, 

14). 

 

«[…] e sol 

d’onore/ e di rara 

virtù l’alma si 

pasce» (XXXVI, 

10-11). 

 

Pace 

  

guerra e pace 

(XIV, 13), pur 

sempre guerra e 

non mai pace 

(XXIX, 7), e 

libertate e pace 

(XLIX, 2), ̓l mio 

stato e la mia pace 

molta (LI, 7), 

«spera aver pace, e 

i giorni tuoi soavi» 

(LXI, 6). 
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Pensier    «Or, che d’altri 

pensieri e d’altre 

voglie» (XLI, 9), 

i pensier e i desiri 

(LVIII, 3). 

 

 

Pianto 

 

 

doglia e pianto 

(XX, 11), in 

doglia e n̓ pianto 

(XXXIII, 2), 

giusta pena e 

pianto (LIX, 8). 

 

 «i sospir vostri e 

l’angoscioso 

pianto» (LI, 4). 

 

 

Sospir, sospiri   «i sospir vostri e 

l’angoscioso 

pianto» (LI, 4), 

«de le lagrime 

nostre e dei 

sospiri» (LXIII, 

6). 

 

 

Speranza 

 

  «d’ogni ben privo 

e di speranza in 

tutto» (IX, 14), 

speranza e timor 

(XLIX, 3). 

 

 

Valor, valore ogni sua forza e 

ogni valore (I, 6). 

grazie e valor 

(XXXVIII, 7). 

 

col senno e col 

valor (LX, 10). 

 

Voglia, voglie   «Dal gran saper e 

da la voglia pia» 

(LXI, 5). «Or, che 

d’altri pensieri e 

d’altre voglie» 

(XLI, 9). 
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Verbi (1) (2) (3) (4) 

 

Affligere, affligersi 

 

 

afflige e preme (II, 

9). 

 

  

s’affliga ed usi 

ogni arte (XL, 

11). 

 

 

Amare 

 

ami ed amar dei 

(XVI, 3), v’ama e 

adora (XXXII, 3), 

a chi t’ama e a chi 

t’onora (LXV, 

14). 

 

t’amo ed onoro 

(XV, 10).  

 

  

Dire 

 

dico e scrivo (V, 

10), ha detto e 

dice (LXVII, 10). 

 

   

Disfare – Sfare  

 

mantienmi e mi 

disface (XIV, 9), 

si strugge e sface 

(XLIX, 3). 

 

   

Dolersi 

  

me ne dolsi e 

doglio (VII, 3), si 

dolse e duole 

(XIX, 13), mi pesa 

e duole (XXXI, 6). 

 

   

Esaltare  v’onoro e esalto 

(XXXVIII, 14). 

 

 «non mi presumo 

invano, e non mi 

esalto» (LIII, 11). 

 

 

Essere sono e son state 

(XLVII, 11). 
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Onorare 

 

v’onoro e esalto 

(XXXVIII, 14), 

onora e teme (L, 

11), a chi t’ama e 

a chi t’onora 

(LXV, 14). 

 

t’amo ed onoro 

(XV, 10).243 

 

  

Temere or temendo ora 

sperando (XLI, 

2), onora e teme 

(L, 11). 

   

 

Come si evince dall’analisi di queste tabelle, soprattutto per quanto riguarda gli aggettivi 

sono discretamente numerose le iterazioni “deboli”, ovverosia scaturite dal gioco 

combinatorio di tessere fisse, mentre è solo una la dittologia che viene replicata identica 

a sé stessa in due luoghi distinti: «largo e cortese» (presente in posizione di rima a 

XXXVII, 12 e L, 1), riferita in entrambe le occorrenze all’elargizione da parte del Cielo 

delle sue grazie. Ad ogni modo, a questa  interazione “forte”, completa e pura, invariata, 

va aggiunta una dittologia sostantivale quasi identica, ovverosia presentante nelle sue 

occorrenze solo delle minime modificazioni nei costituenti: invero, «doglia e pianto» 

(XX, 11) va di pari passo con la dittologia anaforica «in doglia e ΄n pianto» (XXXIII, 

2).244 Su questa linea si potrebbero considerare anche l’accostamento dei medesimi verbi 

nelle dittologie «t’amo ed onoro» (XV, 10) e «a chi t’ama e a chi t’onora» (LXV, 14); ma 

anche mettere in parallelo la dittologia ad inizio verso «felice e lieto» (LXV, 2) con quella 

 
243 Inoltre, a queste occorrenze va aggiunta quella del rispettivo participio nella dittologia aggettivale: «caro 
ed onorato» (XXXVI, 12).  
244 D’altra parte, si tratta di una dittologia particolarmente frequentata dalla nostra, specialmente nei 
madrigali: «in doglia e in pianto» (IV, 11) «la doglia e ‘l pianto» (XIII, 10). Del resto, giova sottolineare 
che tale gusto combinatorio si nota anche (e forse soprattutto) uscendo dall’ambito metrico del sonetto, per 
cui numerose coppie dittologiche presenti in questi ultimi sono riscontrabili tali e quali (se non leggermente 
variate dal punto di vista dell’ordine, delle vocali, del genere, del numero o degli articoli) in componimenti 
di diversa natura metrica. Ne sono esempio:  

l’iterazione forte «amati e cari» (XXXIII, 1; LIV, 185); ma anche 
«cortese e largo» (XLIII, 16), che si accosta a «largo e cortese» (XXXVII, 12; L, 1); 
«gloriosi e chiari» (LIV, 187), che si accosta a «gloriosa e chiara» (LXIV, 12);  
«util e onor» (LIV, 75), che si accosta a «utile e onor» (XL, 14). 

Inoltre, all’interno delle stesse stanze va aggiunto l’accostamento della coppia dittologica «noiosa e greve» 
(LIV, 55) con quella di poco successiva «grave e noioso» (LIV, 99). 
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posta in sede di rima «lieta e felice» (LXVII, 14), tra loro distinte solo dal punto di vista 

dell’ordine e del genere.245 

Un caso particolare è rappresentato dalle dittologia aggettivale «roco e basso» (in 

riferimento all’alto stile in XLII, 26) e da quella nominale «guerra e pace» (XIV, 13), 

essendo le stesse combinazioni di aggettivi (nel primo caso) e di sostantivi (nel secondo) 

rispettivamente utilizzate, peraltro nella medesima successione, l’una nell’espressione: 

«Dammi pur sempre guerra e non mai pace» (XXIX, 7), l’altra per specificare i sostantivi 

della dittologia nel verso: «ma le mie roche rime e ΄l basso ingegno» (XXXVIII, 10). Nel 

caso dei verbi, invece, è interessante notare come entrambi i costituenti di talune 

dittologie corrispondano ad una medesima voce verbale ma alterata dal punto di vista 

temporale: ne sono esempi il verbo “dolere” («me ne dolsi e doglio» VII, 3; «si dolse e 

duole» XIX, 13) e il verbo “essere” («sono e son state» XLVII, 11).  

Talvolta, infine, si notano dittologie distinte aventi voci corradicali, ma diverse per 

funzione grammaticale: invero, si può riportare l’esempio dell’aggettivo arso, presente 

nella coppia «arso e distrutto» (IX, 12), e del verbo “ardere” nella dittologia «arse e si 

accese» (L, 4); allo stesso modo, si osservano il sostantivo onore (presente tre volte in 

dittologia) e il rispettivo verbo onorare, variamente coniugato («t’amo ed onoro» XV, 

10; «v’onoro e esalto» XXXVIII, 14; «onora e teme» L, 11; «a chi t’ama e a chi t’onora» 

LXV, 14). 

  

3.1.1.2.Altre figure dell’accumulazione 

Innanzitutto, giova ricordare l’assunto fondamentale messo in rilievo dallo stesso Alonso, 

ovverosia il fatto che 

È caratteristica generale del pensiero poetico del Petrarca la tendenza a conformarsi in pluralità. 

Ed è caratteristica della delle pluralità del Petrarca la tendenza a distribuirsi in un verso secondo 

certe norme, in un modo più o meno perfetto; o a disseminarsi, in maniera più o meno regolare, in 

un insieme di versi.246 

 
245 In relazione a quanto si diceva nella nota precedente, si osserva anche l’accostamento della coppia 
dittologica «arsa e accesa» (XXV, 6) con «arse e si accese» (L, 4), formata dai medesimi costituenti ma 
variati dal punto di vista della funzione grammaticale; così come «(e) giorno e notte» (XXIX, 4) richiama 
«e giorno e notte» (LIV, 8), tra loro pressoché interamente sovrapponibili senonché nel primo caso la 
congiunzione che pure precede la dittologia ha valore coordinante e non iterativo. 
246 ALONSO (1959): 280-281. 
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Del resto, quest’ultimo rappresenta un aspetto di fondamentale importanza, poiché: 

Questa tendenza la erediterà e, spesso, l’esagererà, il petrarchismo […].247 

Ad ogni modo, prima di passare in rassegna le altre figure della coordinazione in 

accumulo riscontrabili nelle rime della poetessa (costituendo le dittologie solo una parte 

di esse, seppur la più cospicua), risulta fondamentale concettualizzare una distinzione, 

nonché la compresenza nelle rime della nostra di figure dell’accumulazione in 

enumeratio, in cui parole o sintagmi si trovano in serie a stretto contatto tra loro in 

asindeto o in polisindeto, e in distributio, numericamente più preponderanti  e in cui i 

termini sono separati attraverso complementi, attributi o apposizioni. Generalmente, tali 

figure risultano accompagnate da chiasmi, parallelismi e anafore o altri espedienti di 

reduplicatio, che con il loro modulo iterativo ben arricchiscono ed incorniciano 

l’accumulo amplificandone l’effetto.  

Per quanto riguarda le prime, esse contemplano sia le numerosissime dittologie sia le 

sequenze composte da più elementi, nella maggior parte dei casi aggettivali e nominali. 

248 Di seguito, si riportano due casi in cui tale tipologia di accumulo si distende per l’intera 

misura versale: 

«Soavi fiori persi, bianchi, e gialli» (XXVII, 7), in cui la serie di aggettivi è spezzata dal sostantivo 

a cui si riferisce (in corsivo); 

«gioia, pace, dolcezza, amore, e fede» (XXXV, 11). 

Del resto, già Alonso sottolineava come i versi plurimembri perfetti, ovverosia 

interamente occupati da una pluralità che si distribuisce in essi simmetricamente ed 

armonicamente, fossero caratteristica peculiare del Petrarca, nel quale abbondano.249 In 

aggiunta, lo studioso rilevava anche come questi ultimi tendessero nei RVF a disporsi in 

punti messi in rilievo dal ritmo, soprattutto alla fine delle quartine, delle terzine e alla fine 

del sonetto:250 il secondo degli esempi gambareschi appena riportati occupa una di queste 

posizioni. 

 
247 ALONSO (1959): 279. 
248 Cfr. Per quanto riguarda la prime, si vedano il par. 3.1.1.1.  
249 ALONSO (1959): 279. 
250 Ibidem. 
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L’accumulazione in enumeratio, comunque, può distendersi anche su più versi 

consecutivi: 

«[…] Gli Indi, e i Medi, e i Sciti,/ e i Cantabri, e i Britanni, e i Galli audaci» (XLVIII, 9-10). 

Per quanto riguarda le figure di accumulazione in distributio, invece, è interessante notare 

l’abilità di Veronica Gambara nel ricercare e creare le combinazioni più varie. 

Già si ha avuto modo di sottolineare l’estrema importanza e pervasività della pluralità 

bimembre, tipicamente petrarchesca (e quindi petrarchista), secondo un gusto che non 

può prescindere dalla propensione del Petrarca ad esprimersi   

secondo un sistema equilibrato da un movimento bilanciato, un movimento binario, che sorge […] 

da una bimembrazione del pensiero poetico,251 

motivo per cui  

la dualità che ne emana si concreta in sintagmi bimembri, non progressivi, molte volte racchiusi 

in un endecasillabo che li contiene esattamente, in genere, in posizione di risalto (finale, iniziale). 

Altre volte le dualità non si concretano in versi bimembri; e a volte sono formate anche da sintagmi 

progressivi (sopra tutto se si tratta di contrasti, colori, ecc.).252  

Ad ogni modo, nella Gambara così come nell’illustre antecedente, la generale tendenza 

binaria si avvicenda con quella ternaria (e non solo). Invero, è possibile individuare nelle 

rime gambaresche numerose accumulazioni trimembri che si esauriscono all’interno del 

verso entro cui sono inserite, come mostrano i casi che seguono, di natura rispettivamente 

nominale, aggettivale e verbale: 

«offesa da timor, noie, e sospetti» (XXVI, 13); 

«segrete selve reverende e sante» (XXVII, 5); 

«vorrei, Donna, poter tanto lodarvi/ quanto vi riverisco, amo, ed adoro» (XLII, 13-14), 

peraltro, frequentemente anche in asindeto (parziale o totale, specialmente con 

possessivo): 

«l’alta leggiadra e singular bellezza» (XXIV, 14);253 

 
251 ALONSO (1959). 287 
252 Ibidem.  
253 In particolare, risulta interessante confrontare questo verso con RVF CCCXIII, 4-5 (di seguito riportati), 
in quanto la Gambara sembra rielaborare il materiale petrarchesco e fonderlo in una forma nuova, in 
accostamenti dotati di vita propria. Invero, se si paragonano i vv. petrarcheschi: «e 'n humil donna alta beltà 
divina;/ leggiadria singulare et pellegrina» a quelli della Gambara: «l’alta leggiadra e singular bellezza» 
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«contra le gravi sue pungenti offese» (L, 8); 

«i moderati tuoi santi desiri» (LXV, 6); 

«di questa grave mia noiosa vita» (LXVII, 2),  

o arricchiti da altri sintagmi al gusto della ripetizione anaforica, secondo processi 

parallelistici: 

«ogni sdegno, ogni affanno, ogni gran male» (XX, 3); 

«Altri boschi, altri prati, ed altri monti» (LXV, 1).254 

In particolare, risultano quantomai significativi i casi di seguito riportati, poiché palesanti 

il gusto nutrito dalla Gambara per la molteplicità in maniera ancora più vigorosa ed 

energica. Invero, nella prima quartina del sonetto XXXVII si osserva come l’estetica 

gambaresca della pluralità si abbandoni nell’arco di pochi versi a due accumulazioni 

trimembri: la prima in distributio ai vv. 2-3, eccedente la ristretta misura del verso; la 

seconda in enumeratio al v. 4, in posizione forte di rima: 

      Poiché, per mia ventura, a veder torno 

voi, dolci colli, e voi, chiare e fresch’acque, 

e te, cui tanto a la Natura piacque 

farti, sito gentil, vago e adorno, 

(XXXVII, 1-4) 

Negli estratti di seguito riportati, invece, il terzo elemento dell’accumulazione 

(rispettivamente: «questo viver mio» e «i spirti») ingloba addirittura a sua volta una 

dittologia aggettivale, quasi in una sorta di “struttura matrioska”:  

«Turbi ‘l mio stato e la mia pace molta,/ e questo viver mio felice e santo!» (LI, 7-8); 

«le Muse e Apollo, e i spirti illustri e chiari» (LXIII, 11) 

 

(XXIV, 14), si può notare come quest’ultima operi nelle sue rime un gioco sottile, spia da parte della 
poetessa di una profonda appropriazione del modello: gli aggettivi “alta” e “singulare” permangono 
pressoché invariati e sono entrambi riferiti alla bellezza della persona amata, alla quale è riferita anche la 
caratteristica della leggiadria. Inoltre, se si prosegue con un’analisi più approfondita, è interessante notare 
la posizione stessa dei termini: in Petrarca la “leggiadria” della donna è “singulare” e la di lei “beltà” è 
“alta”, mentre nella Gambara l’aggettivo “leggiadra”, pur riferendosi sempre alla bellezza dell’amato, è 
accostato in primo luogo ad “alta”, così come la connotazione “singular” alla “bellezza “, quasi in una sorta 
gioco chiastico tra testo di partenza e testo d’arrivo. 
254 Quest’ultimo verso si caratterizza per particolare interesse anche in virtù della sua unione con il 
successivo: «felice e lieto Bardo, or godi e miri» (LXV, 2), accogliente al suo interno due dittologie (in 
apertura e in chiusura di verso) e quindi amplificante il già marcato ed indiscusso gusto per 
l’accumulazione. 
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Proseguendo, tra gli accumuli più diffusi si annoverano certamente quelli plurimembri, 

taluni racchiusi all’interno di un medesimo verso, anche in asindeto: 

«e l̓ misero mio cor, arso e distrutto» (IX, 12), 

talaltri – secondo una casistica ben più numerosa – tendenti a valicare la ristretta misura 

del verso. Del resto, come già sottolineava Alonso,  

I limiti tra plurimembri perfetti e imperfetti sono vaghi. […] L’importante è dire che queste 

pluralità, che non formano versi plurimembri perfetti, abbondano molto anche nella poesia del 

Petrarca.255 

A tal proposito, e alla luce della relativa frequenza con cui le pluralità in Petrarca si 

disseminano in vari versi, si possono osservare le prime due quartine del sonetto XXVII, 

occupate dalla serie degli elementi naturali ai quali la poetessa si si rivolge: 

      Ombroso colle, amene e verdi piante, 

liete piaggie profonde e grate valli, 

correnti freschi e lucidi cristalli, 

conforto spesso alle mie pene tante; 

      Segrete selve reverende, e sante, 

folti boschetti, e solitari colli, 

soavi fiori persi, bianchi, e gialli 

oppressi da celesti e sacre piante:  

(XXVII, 1-8). 

Qui, all’interno di un periodo interamente nominale, si nota come tale disseminazione 

tenda ad essere svolta piuttosto regolarmente, secondo una consuetudine ancora una volta 

petrarchesca.256 Invero, la stessa struttura dell’elencazione si configura come 

modestamente ordinata: ogni verso, fatta eccezione per l’ultimo di ogni quartina, ospita 

quattro degli interlocutori della poetessa (per un totale di otto), peraltro stabilmente 

accompagnati da aggettivi, siano essi singoli, in dittologie o all’interno di sequenze 

plurimembri. Ma non solo: i vv 1-2, contemplando entrambi due elementi dello scenario 

naturale, si corrispondono pressoché perfettamente per ciò che riguarda la struttura della 

distribuzione, e questo anche da un punto di vista visivo ancor prima che contenutistico: 

invero, seppur a piaggie (v. 2) siano riferiti due aggettivi , la disposizione di questi ultimi 

 
255 ALONSO (1959): 280. 
256 Ibidem. 
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prima e dopo il sostantivo sembra ricalcare almeno visivamente la costruzione del primo 

verso, nel quale il primo costituente è anteceduto e specificato da un singolo aggettivo, 

mentre il secondo da una dittologia. Inoltre, i vv. 3 e 5 contemplano un’aggettivazione 

trimembre, mentre il sesto richiama la costruzione bipartita della prima parte. 

Particolarmente interessanti sono i vv 7-8, in quanto arricchiscono l’ultimo sostantivo 

della serie (fiori, v. 7) con un accumulo aggettivale non solo plurimembre, ma per di più 

a sua volta inglobante al suo interno una dittologia, che, quasi in una sorta di “struttura 

ad incastro”, chiude circolarmente le due quartine. Peraltro, al di là di tali aspetti formali, 

risulta interessante sottolineare come questi ultimi versi si caratterizzino come 

tipicamente petrarcheschi non solo per la pratica dell’accumulazione (in distributio per 

quanto riguarda i sostantivi e in enumeratio per quanto riguarda gli aggettivi), ma anche 

per l’intera situazione presentata:257 invero, la poetessa si appella qui agli scenari naturali 

come se fossero i «confidenti dei propri struggimenti e della propria contentezza»,258 

«muti testimoni del suo dolore»,259 motivo per cui, così come durante l’assenza 

dell’amato essi avevano assistito alle sue pene e al suo estremo dolore, così ora possono 

prendere parte alle sue gioie, determinate dal di lui ritorno in anticipo rispetto a quanto 

previamente stabilito.260 Appunto, a fronte di siffatto frangente topico, diviene quasi 

immediato il confronto con alcuni antecedenti petrarcheschi: tra questi ultimi, già Colella 

rileva RVF CCLX, in cui Petrarca si propone come pellegrino in terre straniere, sperso tra 

i monti, in preda alle sofferenze d’amore; ma soprattutto l’elenco in polisindeto nel 

celebre Solo e pensoso i più deserti campi: «sì ch’io mi credo omai che monti et piagge / 

et fiumi et selve sappian di che tempre / sia la mia vita […]» (RVF XXXV, 9-11).261 

 
257 COLELLA (in c. di s.). Peraltro, proprio in relazione ad un possibile confronto del sonetto della Gambara 
con quest’ultimo illustre antecedente petrarchesco, lo studioso mette in luce come in entrambi i casi la 
terzina finale sia sigillata da una sorta di aprosdoketon o “chiusa ad effetto” (sia pure in senso euforico in 
Petrarca, disforico in Gambara): invero, se in Petrarca l’io lirico dichiara che, per quanto possa cercare di 
fuggire, Amore lo accompagna (se non perseguita) e lo tormenta sempre, nella riproposizione della nostra 
all’usuale dolore fa da contraltare la gioia (sentimento che, in interezza, è invece precluso al Petrarca) per 
il ritorno dell’amato, definito – secondo un sintagma petrarchesco – «mio sole» (si pensi, nel perimetro del 
Canzoniere, almeno a RVF CXLI, 5: «cosí sempre io corro al fatal mio sole») – COLELLA (in c. di s.). 
258 FORTINI (2014): 32. 
259 COLELLA (in c. di s.). 
260 GAMBARA (1995): 86. 
261 COLELLA (in c. di s.). 
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Veronica Gambara ricorre a tal punto diffusamente alle figure dell’accumulazione da 

farne la caratteristica fondamentale di larga parte dei suoi componimenti; ne è un esempio 

evidente il sonetto LXVII:  

      Quel che di tutto il bel ricco orïente 

e del gran Dario andò superbo e altero 

se vincer volse a più d’un rischio fero 

se stesso pose, e la sua ardita gente, 

      e fu più d’una volta anco dolente 

quel che soggetto al glorïoso impero 

fece ΄l Rodano, il Ren, Tamesi, e Ibero, 

se ben più d’altri fu saggio e possente. 

      Ma voi, che ΄l Cielo, invitto Carlo, ha tolto 

per vero esempio in far palese al mondo 

quanto le forze sue sono e son state 

      con la presenza sola in fuga volto 

il gran nemico avete, e posto al fondo 

quante glorie fur mai degne e pregiate. 

(LXVII) 

Come si osserva, i vv. 1-2 sono occupati dall’estrinsecazione della subordinata relativa, 

interessata da una copulazione di complementi di specificazione e da una dualità 

aggettivale (superbo e altero); una dittologia in posizione forte di rima è espressa anche 

i v. 8 e 11, rispettivamente aggettivale e verbale. Al v. 4 il verbo interviene a separare i 

due complementi oggetti ad esso riferiti e un qualcosa di non troppo dissimile avviene ai 

vv. 12-13, dove i due participi (volto e posto) sono separati dal verbo ai quali sono 

grammaticalmente congiunti (avete) nel passato prossimo. Infine, il v. 7 è quasi 

interamente occupato da un esteso elenco in enumeratio, quasi a produrre una sorta di 

“danza” tra il movimento di base, nettamente binario, e la variazione plurimembre. 

Di questo gusto per la pluralità, che sembra quasi diramarsi per l’intera lunghezza del 

testo, ne è ulteriore e lampante esempio il sonetto XIX: 

      Poscia che 'l mio destin fermo e fatale 

vuol ch'io pur v'ami, e che per voi sospiri,  

quella pietà nel petto amor v'inspiri  

che conviene al mio duol grave e mortale, 

      e faccia che 'l voler vostro sia uguale 
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agli amorosi ardenti miei desiri; 

poi cresca quanto vuol doglia e martiri, 

che pių d'ogni altro ben dolce fia il male. 

      E se tal grazia impetro, almo mio sole, 

nessun pių lieto o glorïoso stato 

diede Amor e Fortuna al mondo mai; 

      e quanti per adietro affanni e guai 

patito ha il cor, ond'ei si dolse e duole, 

chiamerà dolci, e lui sempre beato. 

(XIX) 

Invero, qui si osserva come ben nove versi su un totale complessivo di quattordici 

contemplino una dittologia aggettivale, nella maggior parte delle occorrenze copulativa, 

ma anche asindetica (vv. 6 e 9) e in un caso disgiuntiva (v. 10); inoltre, il v. 2 si articola 

in due parti, rappresentate dalle subordinate completive dipendenti dal verbo posto ad 

inizio di verso, quasi anticipando il v. 14, anch’esso plasmato attraverso quel movimento 

duale che attraversa l’intero sonetto, concludendolo. Ma non solo: a ciò si aggiunge il 

fatto che tutti i punti forti del testo non sembrano rappresentare una vera e propria cesura 

dal punto di vista del senso, in quanto il punto e virgola al v. 6 potrebbe essere facilmente 

sostituito da una congiunzione coordinante, essendo il verbo posto ad inizio del verso 

successivo riferito soggetto del v. 3 (pietà), al quale sono collegati anche i verbi dei vv. 3 

e 5, quasi in una sorta di elenco in distributio su più versi; inoltre, le due terzine finali 

sono aperte dalla congiunzione “e”, che “indebolisce” sintatticamente la pausa alla fine 

della seconda quartina e della prima terzina, favorendo un continuum del discorso anziché 

la cristallizzazione di parti a sé stanti, non interconnesse tra loro. In questo senso, si può 

a buon diritto asserire come la Gambara protenda verso non un unico ed esteso processo 

accumulativo, bensì verso una ricca molteplicità di sintagmi, ciascuno rispondente al 

principio dalla pluralità, il più delle volte bimembre.  

Da questo punto di vista, comunque, si potrebbe forse asserire che l’apice del gusto per 

l’accumulazione è dalla poetessa raggiunto nel sonetto XLIX, a tal punto intriso di 

dittologie (ben 11 su un totale di 14 versi) che queste ultime sembrano il più delle volte 

susseguirsi le une dopo le altre con ritmo vivace ed incalzante, senza lasciar spazio a 

pause (assolutamente emblematico il v.3, perfettamente bipartito in due dittologie e 

immediatamente preceduto da una dittologia al v. 2, per un totale di tre dittologie a stretto 
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contatto tra loro); peraltro, qui risulta indubbiamente marcata anche la sequela di 

interrogative anaforicamente introdotte dal Perché ad inizio verso (vv. 6 e 9), presente in 

questa posizione anche al v. 11 (pur con variata funzione finale) e in tal senso costruente 

uno schema strutturale giocato su parallelismi: 

      La bella Flora, che da voi sol spera, 

famosi eroi, e libertate e pace, 

fra speranza e timor si strugge e sface, 

e spesso dice, or mansueta or fera: 

      «O de’ miei figli saggia e nobil schiera! 

Perché di non seguir l’orme vi piace 

di chi col ferro e con la man audace 

vi fè al mio scampo aperta strada e vera? 

      Perché sì tardi al mio soccorso andate? 

Già non produssi voi liberi e lieti 

perché lassaste me serva e dolente! 

      Quanta sia ΄n voi virtù dunque mostrate, 

e col consiglio e con la man possente 

fate libera me, voi salvi e queti!» 

(XLIX) 

Per quanto concerne le subordinate, si sottolineano svariati casi di relative in accumulo; 

ne è esempio la terzina finale del sonetto XXIV, 

      Felce lui, che gusta la dolcezza 

del parlar dolce262, e non veder gli è tolto 

l’alta leggiadra e singular bellezza!  

(XXIV, 12-14) 

in cui le relative sono coordinate tra loro e si riferiscono al sintagma nominale che apre 

la sequenza. Piuttosto diffusa è anche l’accumulazione di subordinate completive, come 

le seguenti oggettive (1) e dichiarative (2) dipendenti da dal predicato verbale ad inizio 

verso: 

(1) Deliberò aver prigione il core,/ e poi tenerlo in eterno legato (I, 7-8); 

(2) Fa pur ch’io stenti e che mai tregua alcuna/ non trovi al mio dolor troppo tenace! (XXIX, 5-6), 

anche di secondo grado, come mostra la seguente terzina: 

 
262 Si noti peraltro il gusto per il poliptoto. 
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      quelle m’han spinta a far ch’io ti palesi  
quant’io t’amo ed onoro e quanto ancora 

miei spirti omai sian di servirti accesi; 

(XV, 9-11). 

Meno frequenti, invece, sono i casi di coordinazione di subordinate causali:  

      che, se un diaspro alleggerì il tormento, 

per esser di chi fu non i miei danni 

cessati son ma più aspri ad ogn’or sento. 

(VII, 12-14), 

consecutive: 

      Dal veder voi, occhi lucenti e chiari 

nasce un piacer ne l’alma, un gaudio tale 

ch’ogni sdegno, ogni affanno, ogni gran male 

soavi tengo, e chiamo dolci e cari. 

(XX, 1-4) 

e temporali: 

      Quella donna gentil, ch’amaste tanto 

mentre fu ̓n terra, or nel Cïelo sciolta 

dal grave incarco vive, ed indi ascolta 

i sospir vostri e l’angoscioso pianto. 

(LI, 1-4). 

Certamente, alquanto diffusa è anche la coordinazione tra frasi principali: in particolare, 

però, essendo in questi casi considerevole ed effettiva la minaccia della “dispersione” del 

senso, risulta interessante notare gli espedienti messi in campo dalla nostra per evitare 

quest’ultima, ovverosia il frequente ricorso nello stile gambaresco a ben studiati 

parallelismi e ripetizioni. Invero, così recitano le terzine finali del sonetto XIV: 

      La memoria mantienmi e mi disface; 

la memoria mi fa lieta e scontenta; 

ne la memoria il ben e ΄l mal mio iace. 

      la memoria m’allerga e mi tormenta; 

dunque da la memoria ho guerra e pace, 

e in tal variar lei sola mi contenta.  

(XIV, 9-14) 
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Qui il sostantivo memoria, sia esso anteceduto da un articolo o da una preposizione 

articolata, è ripetuto in ciascun verso (ad eccezione dell’ultimo, dove è però sostituito da 

lei, v. 14), all’interno dei quali risulta sempre ordinatamente accompagnata da dittologia 

antonimica, secondo un’ambivalenza che ben concorre a rendere la considerazione della 

memoria da parte della poetessa come croce e delizia, ovverosia come elemento negativo 

che mantiene vivo nel cuore il ricordo del dolore provocato dall’abbandono da parte 

dell’amato ma anche come unica consolazione alle sue pene.263 

Peraltro, la ripetizione lessicale concorre ad ovviare il rischio dell’offuscamento dei fili 

del discorso non soltanto all’interno di frasi principali: ne è un interessante esempio il 

sonetto XLI, in cui la ripetizione avverbio or/ora/allora (per un totale di 9 occorrenze) si 

impone in maniera evidente sia nell’accumulazione di subordinate implicite al gerundio 

(vv. 3 e 4) sia nella coordinazione di frasi principali nelle ultime due terzine, oltre che 

nella dittologia aggettivale del v. 5 e come cellula fonica all’interno del sostantivo cor (v. 

6): 

      Mentre da vaghi e giovenil penseri 

fui nutrita, or temendo ora sperando, 

piangendo or trista ed or lieta cantando, 

da desir combattuta or falsi or veri, 

      con accenti sfogai pietosi e fieri 

i concetti del cor, che, spesso amando 

il suo mal assai più che ΄l ben cercando, 

consumava doglioso i giorni intieri. 

      Or, che d’altri pensieri e d’altre voglie 

pasco la mente, a le già care rime 

 ho posto ed a lo stil silenzio eterno, 

      e se, allor vaneggiando, a quelle prime 

sciocchezze intesi, ora il pentirmi toglie, 

la colpa palesando, il duol interno. 

(XLI) 

 

Inoltre, la riproposizione di uno o più lemmi interviene anche a creare parallelismi tra le 

parti metriche del sonetto; invero, si osservino i casi che seguono, che ben si allineano 

 
263 GAMBARA (1995): 71.  
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alla funzione semanticamente e metricamente strutturante dell’anafora quale caratteristica 

della coordinazione in genere nel Canzoniere:264  

      Questo è ΄l vaso secondo eletto a prova 

da Cristo per salvar l’amato gregge, 

non men forse del primo e forte e saggio; 

      questo l’antica gloria in te rinova, 

e con la luce del suo santo raggio 

rischiara il mondo e gli error suoi corregge. 

(LXI, 9-14); 

 

      Mira, Signor, la stanca navicella 

di Pietro, che, nel mar da fieri venti 

spinta, va errando, e par che si lamenti 

di questa fluttüosa e ria procella. 

      Mira che sola in questa parte e in quella, 

smarrita, corre, e con dogliosi accenti 

Ti dimanda soccorso, e Tu consenti 

che finor possa in lei nemica stella?  

(LXVI, 1-8) 

Ad ogni modo, la ripetizione lessicale – già tipica del Petrarca (si pensi almeno al RVF 

LXI, Benedetto sia ΄l giorno, et ΄l mese, et l’anno) – non interviene da sola ad assolvere 

tale funzione strutturante e ordinatrice: essa fa il paio con l’iterazione di un medesimo 

modulo strutturale, già sottolineata da Soldani come tipica dei RVF, soprattutto nelle 

sequenze enumerative a cascata.265 In questo senso, è chiarificante il sonetto VI: 

      Libra non son, né mai libra esser spero 

dal crudel laccio ove già fui legata, 

perché troppo mortal la piaga è stata 

che già ferì mio cor puro e sincero. 

      Né libra mai sarò da un sol pensiero 

nel qual dì e notte sepre isto occupata, 

che la mia libertà, qual t’ho donata, 

non sprezzi, ahimè! tuo cor superbo e fiero. 

      Né libra da timor, né libra ancora 

mai sarò da martir, da acerbe pene 

 
264 TONELLI (1999): 84. 
265 SOLDANI (2009). 11. 
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che mi affliggon per te, crudele, ognora. 

      Alfin né libra mai da tue catene  

starò, crescendo in me più d’ora in ora 

varie passion per te soavi e amene. 

(VI) 

Qui alla constatazione iniziale «Libra non son […]» (v. 1) sono coordinate cinque 

proposizioni anaforicamente introdotte dalla costruzione «né mai libra da»/ «né libra mai 

da», quasi sempre spezzata prima della preposizione dalla coniugazione del verbo essere/ 

sperare di essere, che è invece sottinteso al v. 9 e post-posto al v. 13. Ripetuta per ben sei 

volte, dunque, la parola «libra» pone indiscutibilmente il sonetto all’interno della 

variazione del tema della libertà del legame amoroso, identificato col crudel laccio (v. 2) 

a cui la poetessa si dichiara legata (a tal proposito, si pensi almeno al celeberrimo RVF 

CXXXIV, 5-6: «Tal m’à in pregion, che non m’apre né serra,/ né per suo mi riten né 

scioglie il laccio» o a RVF CXCVI, 13-14:«et strinse ΄l cor d’un laccio sì possente,/ che 

Morte sola fia ch’indi lo snodi»); ad ogni modo, risulta interessante la nota della Fortini, 

la quale mette in luce anche una certa autonomia della poetessa, considerando che 

la parola «libra» nell’accezione di «libera» sembra essere stilema originale di Gambara, in quanto 

è presente sì, pur se raramente, nella tradizione lirica precedente, ma come riferimento alla 

costellazione della Libra, ovvero della Bilancia, cui è difficile Gambara faccia riferimento essendo 

nata nella notte tra il 29 e il 30 novembre 1485.266 

D’altra parte, i moduli tra loro reiterati possono non essere in tutte le occorrenze 

perfettamente combacianti, e tuttavia richiamarsi tra loro, concorrendo così ad evitare una 

disperazione del discorso: 

      da voi ricevo vita, e per voi passo 

sicura i più dubiosi e aspri sentieri; 

      per voi tengo alto il stato mio sì basso 

né di Fortuna temo i colpi fieri, 

ch’al dispetto di lei d’amar non lasso.  

(XXX, 10-14) 

A tal proposito, risultano particolarmente interessanti i casi in cui l’iterazione di un 

medesimo modulo strutturale interviene a creare un parallelismo tra due parti distinte del 

 
266 FORTINI (2014): 36.  
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componimento, in particolare le quartine; si osservino per esempio quelle del sonetto XX, 

aperte dalla medesima espressione ma rovesciata di segno e chiaramente inserite 

all’interno di un gioco di parallelismi, peraltro caratterizzate dalla riproposizione della 

medesima sequenza di subordinate (sub. temporale + principale + sub. consecutiva): 

      Dal veder voi, occhi lucenti e chiari, 

nasce un piacer ne l'alma, un gaudio tale 

ch'ogni sdegno, ogni affanno, ogni gran male 

soavi tengo, e chiamo dolci e cari. 

      Dal non vedervi, poi, lucenti e rari, 

lumi del viver mio segno fatale, 

un sì fiero dolor quest’alma assale 

che i giorni miei fa più che assenzio amari. 

(XX, 1-8), 

ma anche quelle del sonetto LXIII, tra loro accomunate sia dal medesimo sintagma 

d’apertura (con quel, vv. 1 e 5) sia dal contenuto, nel senso la prima quartina costituisce 

un exemplum della seconda, riprendendone giustappunto il predicato verbale (appena 

variato per persona e ordine disposizionale): 

      Con quel caldo desio che nascer sole 

in petto di chi torna, amando, assente, 

gli occhi vaghi a vedere e le parole  

dolci a scoltar del suo bel foco ardente; 

      con quel proprio voi, piagge al mondo sole, 

fresch’acque, ombrosi colli, e te, possente 

più d’altra che ΄l sol miri andando intorno, 

bella e lieta cittade, a veder torno. 

(LXIII, 1-8)267 

Interessante, infine, è il seguente caso, in cui la quartina stessa risulta al suo interno 

perfettamente bipartita grazie alla ripetizione del medesimo verbo all’inizio dei vv. 5 e 7: 

      Potran ben mia fortuna ingiusta, e Amore 

non men di lei, straziarmi insino a morte, 

ma non potran mai far che io non stia forte, 

mercè di voi, a l’empio suo furore,  

 
267 Peraltro, si osservi l’elenco plurimembre della seconda quartina, il cui ultimo elemento è peraltro 
specificato da una dittologia (bella e lieta, v.8). 
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(XXX, 5-8) 

Ad ogni modo, la coordinazione (specialmente, come si diceva, tra principali) può 

realizzarsi anche senza tali espedienti; e tuttavia, per non confondere le fila del discorso 

tende a contraddistinguersi per un’estensione non eccessiva e, il più delle volte, ad 

inserirsi all’interno di contesti caratterizzati da simmetrie e parallelismi. Invero, si 

osservino i due casi di seguito riportati: 

(1)       Cantin le ninfe co’ soave accenti, 

e ΄l tuo Prometeo, Nettuno, e tuoi Tritoni 

facciano a l’armonia de’ dolci suoni 

star l’onde, e i pesci ad ascoltar intenti.  

(XLIV, 1-4); 

 

(2)       Volgi dunque ver me, Vergine, i rai 

de la tua grazia, e ΄l senso mio capace 

fa di questo misterio alto e profondo!  

(LVI, 12-14). 

Come si può notare, in entrambi gli esempi la coordinazione tra le principali è piuttosto 

breve e ben sorvegliata: invero, in ambo i casi essa non solo si distende nell’alveo di un 

perimetro ristretto (quello della quartina nel primo caso e della terzina nel secondo),  ma 

anche per una costruzione a chiasmo: in (1) alla costruzione verbo (Cantin) + soggetto (le 

ninfe) del v. 1 fa da contraltare quella soggetto  (΄l tuo Prometeo, Nettuno, e tuoi Tritoni) 

+ verbo (facciano […] star) dei versi successivi; in (2), invece, alla costruzione iniziale 

verbo (Volgi) + complemento oggetto (i rai) segue quella complemento oggetto (΄l senso 

mio) + verbo (fa), singolarmente posto in rilievo all’inizio del verso conclusivo attraverso 

un’efficace anastrofe. Inoltre, risulta interessante notare come i vv. 3-4 della prima 

quartina siano interessati da un’ulteriore coordinazione, dileguando però il rischio della 

dispersione grazie al ricorso a marcati iperbati e anastrofi. 
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3.1.1.3.Figure dell’iterazione a contatto 

Nel paragrafo appena trascorso si è evidenziato come la ripetizione lessicale e l’iterazione 

di uno stesso modulo strutturante intervengano ad organizzare il discorso, arginando 

quindi il rischio di una dispersione delle fila di quest’ultimo.268 

Ad ogni modo, è interessante notare anche la presenza di figure dell’iterazione a contatto 

– in primis il poliptoto –, che, rispetto alle riprese anaforiche,  

garantiscono una maggiore dinamicità proprio perché la loro funzione primaria è quella di 

rilanciare il discorso, 

ovverosia esprimono preferibilmente rapporti di trasformazione piuttosto che di 

equivalenza. 269 Invero, gli esempi successivi ben concorrono a mostrare come lo stile 

gambaresco faccia un discreto impiego della ripetizione a breve distanza 

(tendenzialmente un verso) di termini corradicali (solitamente due), a seconda delle volte 

variati dal punto di vista del caso, del genere, del numero, del modo o del tempo: 

«Così gli riuscì che i fati rei,/ ponendo inanzi a me tuo sacro aspetto/ posono in servitù gli spirti 

mei» (I, 9-11); «[…] infelice,/ e ΄l misero mio cor, arso e distrutto,/ ardendo vive […]» (IX, 11-

13); «Ahi, lasso! il mio desio tanto è possente/ e sì debile e frale è la speranza/ che prima di morir 

temo sovente!/ E di temer sì avezza è per usanza/ questa mia del suo mal presaga mente/ che ΄l 

van timor assai la speme avanza!» (XVII, 9-14); «Vidi del mio bel sole i raggi ardenti/ quando di 

veder lor manc'hebbi speme» (XXVII, 13-14); «ogni vil voglia è spenta, e sol d’onore/ e di rara 

virtù l’alma si pasce,/ dolce mio caro ed onorato foco» (XXXVI, 10-12). 

Talvolta, secondo una consuetudine stilistica già caratterizzante lo stile del Petrarca,270 i 

due termini vengono ripetuti identici (o pressoché identici) a loro stessi tra versi 

consecutivi, anche in anadiplosi: 

«[…] poiché sol vi onora/ quello che tutto il mondo onora e teme» (L, 10-11); «che non sì saldo 

in bel marmo s’imprime/ come saldo nel core ho il valor vostro (LII, 13-14); 

all’interno del medesimo verso: 

 
268 Cfr. A tal proposito, si veda il par. 3.1.1.2. 
269 SOLDANI (1999): 181. 
270 Si vedano a titolo esemplificativo le reduplicatio all’interno dei versi: «Et come dolce parla, et dolce 
ride» (RVF CLIX, 14) e «felice Autumedon, felice Tiphi» (RVF CCXXV, 13), perfettamente bipartiti; o 
l’emblematica e quantomai fitta accumulazione plurimembre: «Dolci ire, dolci sdegni et dolci paci,/ dolce 
mal, dolce affanno et dolce peso,/ dolce parlare, et dolcemente inteso,/ or di dolce òra, or pien di dolci faci» 
(RVF CCV, 1-4). 
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«e salvo lui fia il mondo salvo insieme» (XLIV, 14), «[…] quanti oltraggi e quanti/ fate a le Muse, 

a voi, ai tempi nostri» (LIII, 3-4), «Chiamati gli fa giusti, e, giusti poi/ gli esalta […]» (LVII, 9); 

«[…] manda spirto a chi di spirto vive» (LVIII, 11); 

o addirittura in contiguità tra loro, con un’appassionata costruzione a chiasmo: 

«Questo l’effetto fu, fu il segno quello» (LV, 12). 

Particolarmente interessante, infine, è lo sporadico gusto della Gambara per i giochi di 

parole. Invero, si noti il seguente esempio di matrice petrarchesca (da RVF CCLXXXIX, 

1: «L'alma mia fiamma oltra le belle bella»), in cui il medesimo elemento lessicale è 

asindeticamente ripetuto con variata funzione, segno certo di un’amabile padronanza 

poetico-lessicale: 

«[…] sperando in Paradiso/ l’alma veder oltra le belle bella» (XXVIII, 14).  

 

3.1.2. Subordinazione 

Veronica Gambara mostra di bilanciare la marcata predilezione per i rapporti di 

coordinazione in accumulo attraverso una tensione e coesione del discorso dovute in ultima 

analisi ai rapporti di subordinazione, accostandosi ancora una volta al modello petrarchesco. 

D’altra parte, si possono segnalare in questo settore le linee di tendenza già ravvisate per la 

coordinazione, essendo anche sotto il profilo della subordinazione la strategia 

dell’aggiunzione, piuttosto che quella della profondità, la strategia che maggiormente connota 

il discorso gambaresco, così come già quello petrarchesco.271 Lo si nota ad esempio nei casi 

in cui, in presenza di anteposizione della subordinata, la principale aggetta oltre il confine 

versale della propria unità metrica, venendo meno alla norma  che vuole ordinatamente 

distribuite le singole articolazioni del periodo.  

In particolare, si può osservare questa situazione negli attacchi sintattici Sn+relativa, che 

rappresentano giustappunto uno degli elementi strutturali più rilevanti del periodo 

petrarchesco esteso oltre l’unità metrica (insieme alle ipotetiche):272 qui un sintagma 

nominale o pronominale soggetto, posto ad apertura di periodo e di strofa ed espanso da 

relativa e altre frasi, trova il verbo principale solo nella strofa successiva. Così in XLVIII, 

1-8, in cui – come consueto allo stile gambaresco273 – la ripetizione lessicale ad inizio di 

 
271 SOLDANI (2009): 52. 
272 SOLDANI (2009): 52-53. 
273 Cfr. A tal proposito, per ulteriore esemplificazione si osservi anche XLIII, 1-8.  
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ambedue le quartine (quella, vv. 1 e 6) interviene comunque a strutturare ordinatamente 

il discorso all’interno della partizione metrica, ovviando il rischio di offuscamento delle 

fila del primo: 

Quella felice stella e ΄n ciel fatale  

che fu la compagna al nascimento altero 

del gran Cesare Augusto, onde l’impero 

del mondo tenne, e visse alto e immortale; 

quella, ma più benigna, al bel natale 

fu guida de gran Carlo, e tal ch’io spero  

maggior vederlo, per dir meglio il vero, 

e fatto un dio fra noi d’uomo mortale. 

(XLVIII, 1-8) 

Ma soprattutto in XXXIX, sonetto tanto emblematico quanto eccezionale, nel quale i due 

soggetti espansi evocati dall’autrice sono posti ad inizio delle due quartine e, con 

numerose proposizioni ad incastro, trovano il verbo della principale solo alla fine 

dell’intero componimento: 

Tu che mostrasti al rozzo mondo prima 

mutar le dure ghiande in belle spiche, 

e festi sì con l’utili fatiche 

che dea ti chiama ogni abitato clima: 

e tu, del cui valor canta ogni rima, 

primo a insegnare a quelle genti antiche 

piantar le viti ne le piagge apriche 

per trarre poi liquor di tanta stima: 

se con occhi pietosi e mente umile 

guarderete ambiduo quel che finora, 

vostra dolce mercè, dato n’avete, 

di sangue e latte al più fiorito aprile, 

con vino e farro i vostri altari ognora  

da me onorar con puro cor vedrete.  

(XXXIX) 

Del resto, tali subordinate prolettiche (relative, ipotetiche o di altro genere) possono 

talvolta inserirsi in serie coordinate (oltre che arricchirsi di figure della coordinazione in 

accumulo, quali dittologie o elencazioni tri-plurimembri; un esempio può essere fornito 

dal sonetto XXXIX appena riportato), secondo una prassi tipica dei Fragmenta, che vede 
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una frequentissima concomitanza della prolessi con forme di accumulo coordinativo.274 

Si osservino per esempio le quartine del sonetto LXIII, nelle quali il verbo della principale 

(porgi, v. 5) è preceduto da una serie coordinata di tre subordinate temporali, esattamente 

contenute nella prima quartina:  

      Or che sei ritornata, alma felice, 

al Ciel, onde partisti, e lieta miri 

le superne bellezze, e ΄n dolci giri 

scorgi ciò che a mortal occhi non lice, 

      porgi l’orecchie al suon triste e ΄nfelice 

de le lagrime nostre e dei sospiri; 

poi dolerti di noi pietà t’ispiri 

se del nostro dolor sei la radice. 

(LXIII, 1-8) 

In sostanza, la nostra mostra di riuscire ad innestare nel suo procedere per accumulo una 

sorta di tensione sotterranea derivata in un’ultima analisi proprio dai legami subordinativi, 

e questo in linea con la capacità del Petrarca di 

coniugare la dispersione connessa all’enumerazione coordinativa con l’istanza di unitarietà, di 

coesione discorsiva cui risponde la subordinazione (specie in prolessi): in un sottile equilibrio nel 

quale non sarà eccessivo scorgere una fedele trascrizione di analoghe spinte e controspinte, tra 

disordine centrifugo e conversio centripeta, che innervano lo schema psicologico e morale su cui 

si fonda tematicamente il Canzoniere.275 

Del resto, è proprio alla luce di tali considerazioni che l’enumerazione non sembrerebbe 

fungere da “fattore disgregante” della subordinazione.276 Si tratta evidentemente di un 

ponderato bilanciamento di due spinte divergenti, tendendo l’una ad unificare e l’altra a 

dilatare il discorso, secondo un gioco di spinte e controspinte che manifestamente 

Veronica distingueva nei versi del modello e cercava di riecheggiare nei propri. 

Non solo: in presenza di un’arcata sintattica estesa, la Gambara mostra di prediligere la 

sequenza subordinata-principale, in accordo con il già amplissimo scarto rispetto alla 

postposizione della subordinata osservabile nei Fragmenta.277 A prescindere dal tipo di 

 
274 SOLDANI (2009): 53. 
275 SOLDANI (2009): 54. 
276 Lo stesso Soldani, in disaccordo con le osservazioni di TONELLI (1999): 113, sostiene che nei RVF 
l’enumerazione non funga da «figura di sfaldamento della subordinazione» (TONELLI 1999: 45) – Ibidem. 
277 SOLDANI (2009): 39. 
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subordinazione, si tratta di un modus operandi nient’affatto neutro, poiché – spiega 

Soldani proprio in riferimento a tale tendenza petrarchesca –  

È vero […] che anteposizione della dipendente non significa per sé inversione della linea sintattica 

“naturale”, poiché ci sono proposizioni che ammettono o addirittura privilegiano tale ordine; ma 

lo è altrettanto che l’anteposizione, sia o no normale, crea sempre e comunque nel lettore un’attesa 

di completamento della struttura sintattica, che non si esaurisce fino alla comparsa della principale, 

del basamento cioè dell’impalcatura del periodo. Sicché, stilisticamente, la preferenza per la 

risalita della subordinata comporterà un effetto generale di tensione, a unificare la linea sintattica, 

e intonativa, del discorso mediante salde nervature periodiche avvertibili fin dall’inizio della 

campata; mentre la posposizione […] è piuttosto avvertita come aggiunzione di un ulteriore blocco 

frastico a una struttura per sé già compiuta o autoportante.278 

Così, la Gambara mostra di inserirsi nel solco già battuto dal maestro, il quale ha non solo 

sovvertito diametralmente la prassi che si mostrava invece attiva nella tradizione 

stilnovistica precedente, ma ha anche fatto di tale fenomeno lo strumento fondamentale – 

se non addirittura principale – con cui realizzare quella sua «prospettiva di trattamento 

più complesso, meno ovvio, della sintassi».279 

Nella tabella che segue, riprendendo l’impianto adoperato da Soldani e i suoi dati relativi 

alla distinzione topologica delle subordinate fra le parti metriche dei sonetti nei 

Fragmenta, sono stati inseriti i numeri e le percentuali qui ricavati dall’analisi dei sonetti 

gambareschi, sempre tenendo in considerazione la distribuzione delle dipendenti a monte 

o a valle delle frasi reggenti. Del resto, nonostante il criterio utilizzato dallo studioso nella 

sua schedatura sia inevitabilmente – e a sua stessa detta – «un criterio drastico, 

obbediente, per motivi statistici, a una logica binaria»,280 esso dimostra il suo interesse 

nella misura in cui può farsi indicativo dell’acquisizione da parte della Gambara dello 

stile del modello. Invero, si stima che l’adesione a tali parametri, pur nei limiti 

“irriducibili” della soggettività nel loro utilizzo, permetta di assicurarsi percentuali se non 

altro confrontabili e verisimili nella loro possibilità di far luce sui tratti fondamentali del 

petrarchismo gambaresco. 

 
278 SOLDANI (2009): 39-40. 
279 SOLDANI (2009): 40. In particolare, Soldani parla della subordinazione come del settore entro cui si 
misura il massimo di distanza tra Petrarca e la tradizione, «cruciale per quantità, poiché in esso si concentra 
la maggioranza dei collegamenti tra le parti metriche, ma anche per l’intrinseca qualità dei nessi, che hanno 
forti implicazioni logiche oltre che sintattiche – SOLDANI (2009): 38-39. 
280 SOLDANI (2009): 15. 
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 VG   RVF   

 
Causale  
 
 

Princ/Sub 
Sub/Princ 

1 
1 

3.57% 
3.57% 

N° tot = 2 
% tot = 7.14 

1 
2 

0.86% 
1.72% 

N° tot = 3 
% tot = 2.59 

 
Comparative 
 
 

Princ/Sub 
Sub/Princ 

0 
0 

0 
0 

N° tot = 0 
% tot = 0 

3 
5 

2.59% 
4.31% 

N° tot = 8 
% tot = 6.90 

 
Completive 
 
 

Princ/Sub 
Sub/Princ 

0 
1 

0 
3.57% 

N° tot = 1 
% tot = 3.57 

2 
0 

1.72% 
0 

N° tot = 2 
% tot = 1.72 

 
Concessive 
 
 

Princ/Sub 
Sub/Princ 

0 
0 

0 
0 

N° tot = 0 
% tot = 0 

1 
1 

0.86% 
0.86% 

N° tot = 2 
% tot = 1.72 

 
Condizionali 
 
 

Princ/Sub 
Sub/Princ 

0 
4 

0 
14.29% 

N° tot = 4 
% tot = 
14.29 

0 
18 

0 
15.51% 

N° tot = 18 
% tot = 
15.51 

 
Consecutive 
 
 

Princ/Sub 
Sub/Princ 

1 
0 

3.57% 
0 

N° tot = 1 
% tot = 3.57 

7 
0 

6.03% 
0 

N° tot = 7 
% tot = 6.03 

 
Finali 
 
 

Princ/Sub 
Sub/Princ 

2 
0 

7.14% 
0 

N° tot = 2 
% tot = 7.14 

3 
0 

2.59% 
0 

N° tot = 3 
% tot = 2.59 

 
Gerundinve 
 
 

Princ/Sub 
Sub/Princ 

0 
2 

0 
7.14% 

N° tot = 2 
% tot = 7.14 

8 
2 

6.90% 
1.72% 

N° tot = 10 
% tot = 8. 

62 

 
Participiali 
 
 

Princ/Sub 
Sub/Princ 

0 
0 

0 
0 

N° tot = 0 
% tot = 0 

1 
0 

0.86% 
0 

N° tot = 1 
% tot = 0.86 

 
Relative 

 
Princ/Sub 
Sub/Princ 

 

2 
10 

7.14% 
35.71% 

N° tot = 12 
% tot = 
42.85 

6 
46 

5.17% 
39.66% 

N° tot = 52 
% tot = 
44.83 

 
Temporali 
 
 

Princ/Sub 
Sub/Princ 

2 
2 

7.14% 
7.14% 

N° tot = 4 
% tot = 
14.29 

3 
7 

 
2.59% 
6.03% 

 

N° tot = 10 
% tot = 8.62 

 
Totali 

 
Princ/Sub 

 
8 

 
28.57% 

 
 

35 
 

30.17% 
 

  
Sub/Princ 

 
20 

 
71.43% 

 
 

81 
 

69.83% 
 

  
Generali 

 
28 

 
100% 

 
 

116 
 

100% 
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Il quadro generale mostra un’ampia corrispondenza tra buona parte dei dati gambareschi 

e quelli dei Fragmenta, senz’altro indicativa dell’acquisizione dello stile del modello da 

parte della nostra. In particolare, si impone subito all’occhio la vicinanza tra i due autori 

dal punto di vista delle percentuali delle subordinate condizionali, implicite gerundive e 

relative totali; nelle rime della Gambara restano poi ancora piuttosto sporadiche le 

completive, seppur lievemente più frequenti rispetto al modello, mentre aumentano 

secondo uno scarto più significativo le subordinate temporali, finali e causali, queste 

ultime due più che raddoppiate nella loro incidenza rispetto ai RVF. Sono invece rimosse 

nella loro funzione legante tra le partizioni metriche le subordinate concessive e implicite 

participiali, già comunque scarsissimamente utilizzate da Petrarca, oltre che le 

comparative, in questo caso però secondo una distanza piuttosto significativa rispetto ai 

RVF; diminuiscono infine anche le consecutive, quasi dimezzate rispetto al modello. 

Quanto all’ordine rispetto alla principale, l’anteposizione della subordinata resta la 

prediletta in entrambi i casi; anzi, nelle rime gambaresche lo scarto si fa ancora più 

considerevole, aumentando di 1.6 punti percentuali (da 69.83% a 71.43%). 

Ad ogni modo, al di là dei dati numerici, è interessante osservare l’impiego di particolari 

subordinate per vedere se l’utilizzo che ne fa Veronica Gambara possa considerarsi 

accostabile a quello di Petrarca. Si ha già avuto modo di sottolineare l’uso dalla relativa, 

che, così come nel modello, vede tra i suoi impieghi più esposti quelli incipitari a 

modificare il sintagma iniziale.281 Naturalmente, anche nella Gambara le modalità di 

applicazione di tale subordinata sono variabili, passando per esempio dalla relazione 

temporale, come in LXIII, 1-8: 

      Or che sei ritornata, alma felice, 

al Ciel, onde partisti, e lieta miri 

le superne bellezze, e ΄n dolci giri 

scorgi ciò che a mortal occhi non lice, 

      porgi l’orecchie al suon triste e ΄nfelice 

de le lagrime nostre e dei sospiri; 

poi dolerti di noi pietà t’inspiri 

se del nostro dolor sei la radice. 

(LXIII, 1-8) 

 
281 SOLDANI (2009): 110. 
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a quella determinata dall’avverbio relativo con valore locativo in XLVI, 1-8:  

      Là dove più con le sue lucid’onde 

la picciol Mela le campagne infiora  

de la mia patria, e che, girando, onora 

di verdi erbe e bei fiori ambe le sponde, 

      al gran nome real, che copre e asconde 

le glorie nove e quelle antiche ancora, 

farò un tempio d’avorio, e dentro e fora 

mille cose vedransi alme e gioconde. 

(XLVI, 1-8) 

In particolare, però, così come nei RVF  

la più frequente e distintiva tipologia iniziale è costituita da nome + pronome relativo […]; ovvero 

da pronome dimostrativo (in funzione cataforica), che per lo più è seguito da nome, + pronome 

relativo,282 

allo stesso modo anche nelle rime gambaresche la subordinata relativa appare 

frequentemente secondo siffatte modalità. Quanto al secondo tipo, già comunque 

esemplificato da XXXIX e XLVIII, si possono ricordare anche l’attacco del sonetto 

XXVIII: 

      Quel nodo, in cui la mia beata sorte 

per ordine del Ciel legommi e strinse,  

con grave mio dolor sciolse e devinse 

quella crudel che ΄l mondo chiama Morte, 

      e fu l’affanno sì gravoso e forte 

che tutti i miei piaceri a un tratto estinse, 

e, se non che ragione alfin pur vinse, 

fatto avrei mie giornate e brevi e corte. 

      Ma tema sol di non andar in parte 

troppo lontana a quella ove ΄l bel viso 

risplende sopra ogni lucente stella 

      mitigato ha ΄l dolor, che ΄ngegno od arte 

far nol potea, sperando in Paradiso 

l’alma veder oltre le belle bella. 

(XXVIII) 

 
282 TONELLI (1999): 111. 
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e soprattutto XLVII, luminoso portavoce dell’ampio ricorso alla relativa in funzione 

prolettica: qui, invero, quest’ultima apre non solo la prima quartina e terzina, ma anche si 

affaccia nel soggetto espanso della seconda quartina (chiaramente riecheggiante quello 

della prima e posposto però al v. 6 in virtù della costruzione chiastica rispetto al verbo):   

      Quel che di tutto il be ricco orïente 

del gran Dario andò superbo e altero 

se vincer volse a più d’un rischio fero 

se stesso pose, e la sua ardita gente, 

      e fu più d’una volta anco dolente 

quel che soggetto al glorïoso impero 

fece ΄l Rodano, il Ren, Tamesi, e Ibero, 

se ben più d’altri fu saggio e possente. 

      Ma voi, che ΄l Cielo, invitto Carlo, ha tolto 

per vero esempio in far palese al mondo 

quanto le forze sue sono e son state 

      con la presenza sola in fuga volto 

il gran nemico avete, e posto al fondo 

quante glorie fur mai degne e pregiate. 

(XLVII) 

Quanto al primo tipo, invece, è interessante segnalare come le rime gambaresche si accordino 

a quelle petrarchesche proprio nell’utilizzo della relativa incipitaria quale modulo che 

veicola stabilmente l’invocazione.283 Come sottolineato da Tonelli, invero, nei RVF «il 

nome invocato» tende ad essere «delimitato dalla relativa che ne definisce la specificità 

per la quale ivi ricorre, ponendo dunque il tema dell’intero testo»;284 lo stesso si osserva 

nelle rime gambaresche, come mostrano per esempio XXXIV, 1-8: 

      Donna gentil, che così largamente 

de le doti del Ciel foste arricchita, 

che per mostrar la forza sua infinita 

fece voi così rara ed excellente: 

      fuggan da vostra altera e real mente 

tutti i pensier ch’a darvi oscura vita 

fosser bastanti, perché ormai finita 

è la guerra di lui troppo possente. 

 
283 Ibidem. 
284 Ibidem. 
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(XXXIV, 1-8) 

e LIX, 1-8: 

      Tu che di Pietro il glorïoso manto 

vesti felice e del Celeste Regno 

hai le chiavi in governo, onde sei degno 

di Dio ministro e Pastor saggio e santo: 

      mira la greggia a te commossa e quanto 

la scema il fiero lupo, e poi sostegno 

sicuro l’una dal tuo sacro ingegno 

riceva e l’altro giusta pena e pianto! 

(LIX, 1-8) 

Continuando, si sottolinea nei sonetti petrarcheschi la versatilità strutturante dei moduli 

temporali quando utilizzati con la funzione narrativa che è precipua del cosiddetto cum 

inversum.285 Invero, è proprio dei RVF la permanenza di 

un tono narrativo che, se non viene recuperato mediate la ripetizione di una particolare 

subordinata, è affidato alla riproposizione di un avverbio che congiunga sia strutturalmente (dal 

punto di vista delle strutture metriche) sia semanticamente; che cioè riproponga nella principale 

che coordina un elemento di temporalità, elemento che può giungere a connotare anche tutte le 

porzioni metriche del testo.286 

In particolare, per quanto riguarda le rime gambaresche, è interessante notare come siffatti 

moduli temporali si ripresentino spesso ad inizio di terzina qualora già presenti nell’incipit 

del sonetto, stabilendo un inequivocabile legame tra fronte e sirma (oltre che, talvolta, un 

marcato contrasto tra passato e presente): 

Quando Amor mi condusse a quel dur gioco 

dal qual partirmi, ahinè! non mai più spero, 

donò per medicina al mal mio fero 

speranza, ond’io vivea contenta in foco; 

talché distanza mai, tempo, né loco 

ebber forza scemar l’ardor mio vero, 

che speme sol guidava il mio pensero, 

talch’ogni gran martir mi parea poco. 

Ed or ch’io mi credea viver felice, 

 
285 TONELLI (1999): 105. 
286 Ibidem. 
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e coglier di speranza il dolce frutto, 

passata è la speranza, ahimè! infelice, 

e l̓ misero mio cor, arso e distrutto,  

ardendo vive, e più, se l̓ ver dir lice, 

d’ogni ben privo e di speranza in tutto.  

(IX)287 

 

      Mentre da vaghi e giovenil penseri 

fui nutrita, or temendo ora sperando, 

piangendo or trista ed or lieta cantando, 

da desir combattuta or falsi or veri, 

con accenti sfogai pietosi e fieri 

i concetti del cor, che, spesso amando 

il suo mal assai più che l̓ ben cercando, 

consumava doglioso i giorni intieri. 

Or, che d’altro pensieri ed d’altre voglie 

pasco la mente, a le già care rime 

ho posto ed a lo stil silenzio eterno, 

      e se, allor vaneggiando, a quelle prime  

sciocchezze intesi, ora il pentirmi toglie, 

la colpa palesando, il duol interno.  

(XLI) 

Inoltre, anche qui non mancano “effetti di specularità” ottenuti attraverso la riproposizione di 

subordinate temporali, addirittura conservando invariata l’inversione: 

Dal veder voi, occhi lucenti e chiari 

nasce un piacer ne l’alma, un gaudio tale 

ch’ogni sdegno, ogni affanno, ogni gran male 

soavi tengo, e chiamo dolci e cari. 

Dal non vedervi, poi, lucenti e rari, 

lumi del viver mio segno fatale, 

un sì fiero dolor quest’alma assale 

che i giorni miei fa più che assenzio amari. 

Quanto contemplo voi sol vivo tanto, 

 
287 Peraltro, la prima intera quartina risulta interamente costruita attraverso un’alta occorrenza di 
subordinate temporali (implicite gerundive o participiali), che si susseguono freneticamente quasi a 
suggerire il giovanile tormento amoroso della poetessa («Mentre da vaghi e giovenil penseri/ fui nutrita, or 
temendo ora sperando,/ piangendo or trista ed or lieta cantando,/ da desir combattuta or falsi or veri»; XLI, 
1-4), trovando il verbo della principale solo all’interno della partizione metrica successiva (sfogai, v.5). 
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limpide stelle mie soavi e liete; 

il resto di mia vita è doglia è pianto; 

però se di vedervi ho sì gran sete 

maraviglia non è, ch’uom fugge quanto 

che può il morire, onde voi schermo sete.  

(XX) 

Del resto, quest’ultimo caso risulta particolarmente interessante anche perché – secondo 

quanto asseribile anche per i RVF – rivela proprio 

la replicabilità di una struttura che è tale a livello profondo, al di là delle sue realizzazioni, esplicite 

o implicite.288 

Proseguendo su questa stessa linea, particolarmente caratteristici nel loro ricorso del 

periodare tanto petrarchesco quanto di quello di gambaresco sono i periodi ipotetici. In 

particolare, in entrambi gli autori essi connotano una seconda tipologia di sonetti con 

inversione iniziale della subordinazione, essendo frequentemente impiegati in testi le cui 

proposizioni prolettiche sono avviate dalla protasi di un periodo ipotetico.289 Nondimeno, 

mentre nei sonetti petrarcheschi il periodo ipotetico tende spesso a ricoprire per intero la 

prima quartina e dunque a travalicare la prima partizione, in quelli gambareschi esso tende 

generalmente a non occupare con la protasi l’intera partizione metrica, come in XXXIII: 

Se lungi dagli amati e cari lumi  

de la bella Amarilli in doglia e ΄n pianto, 

Signor, sempre vivete, ella altrettanto 

sparge per voi dagli occhi amari fiumi, 

e ciò che mra le par ombre e fumi 

oscuri ed atre, e spesso dice: «Ahi! Quanto 

offendi ΄l nostro amor pudico e santo 

e ΄l viver mio col tuo dolor consumi! 

Non basta ben che per mia doglia eterna 

anzi tempo di vita ha il Cielo avaro 

tolto il mio dopo te sommo diletto? 

Però se m’ami, e se mia doglia interna 

cerchi addolcir, pon freno al duolo amaro, 

che da te solo ogni conforto aspetto». 

 
288 TONELLI (1999): 106. 
289 Così, Tonelli a proposito dei RVF – TONELLI (1999): 100. 
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(XXXIII) 

Ciononostante, si tratta di una possibilità comunque contemplata anche dalla nostra; in 

tal caso, 

La prolessi ipotetica incipitaria […] si presta ad una strutturazione della fronte del sonetto 

particolarmente coesa perché il costrutto fornisce, con la protasi in prima posizione, la possibilità 

di “ingabbiare” altre proposizioni subordinate in numero che può essere […] anche rilevante.290 

Così nelle quartine del sonetto LXII: 

Molza: se ben dal vago aer sereno 

lontano sete, e da le piagge apriche 

di Roma, tanto a’ pensier vostri amiche 

che senza par che ΄l cor vi venga meno, 

non vogliate però chiudere il seno 

a le dolcezze de la patria antiche, 

sicuro porto alfin de le fatiche 

vostre sì gravi e di riposo pieno. 

(LXII, 1-8) 

D’altra parte, è interessante osservare anche una discontinuità rispetto al modello: invero, 

mentre Petrarca ricorre con maggiore frequenza a fronti ipotetiche, nella Gambara anche 

le sirme sono largamente occupate da questo modulo; anzi, limitatamente ai sonetti, delle 

29 frasi condizionali presenti sono ben 15 quelle situate nelle terzine, rappresentando così 

oltre la metà dei casi: 

 

 

  

 

 

 

Anche all’interno della sirma, comunque, nonostante la protasi tenda generalmente a non 

estendersi per l’intera partizione metrica, non mancano di imporsi all’attenzione casi di 

 
290 TONELLI (1999): 102. 

 Sub/Princ Princ/Sub 
 

 

Quartine 9 (31.03%) 5 (17.24%) 
Tot = 14 

Tot % = 48.28% 

Terzine 12 (41.38%) 3 (10.34%) 
Tot = 15 

Tot % = 51.72% 

 
Tot = 21 

Tot % = 72.41% 
Tot = 8 

Tot % = 27.59 
Tot = 29 

Tot % = 100% 
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suggestivo interesse. Ne è esempio eccezionale XXXIX, 9-14, in cui non solo la protasi 

si estende ad occupare la prima terzina, ma la principale retrocede addirittura alla fine 

dell’ultimo verso:  

se con occhi pietosi e mente umile 

guarderete ambiduo quel che finora, 

vostra mercè, dato n’avete, 

di sangue e latte al più fiorito aprile, 

con vino e farro i vostri altari ognora 

da me onorar con puro cor vedrete, 

(XXXIX, 9-14) 

 

Peraltro, oltre alla marcata propensione tanto nelle relative quanto nelle ipotetiche 

all’anteposizione della subordinata rispetto alla principale, si conferma per le rime 

gambaresche anche un’ulteriore tendenza già affermata da Tonelli in merito ai RVF, 

ovverosia l’utilizzo della ripetizione della struttura del periodo quale fattore coesivo tra 

le parti del sonetto, specialmente tra le quartine.291 Così in LII, in cui entrambe le quartine 

sono simmetricamente aperte da protasi: 

Se tardo a dir di voi, Dolce gentile, 

è stato il rozzo mio debile ingegno, 

fu la cagion perché cognose indegno 

a tal soggetto ogni onorato stile; 

che se questo non era esca e focile 

non accendono foco in secco legno 

sì tosto come avrei tolto per segno 

voi del mio dir, benchè in suon basso, umile. 

Ma le vostre leggiadre e dolci rime 

mi spaventar sì ch’io non ebbi ardire 

di rispondervi allor con carta e ΄nchiostro; 

pur dirò questo sol, senza più dire: 

che non sì saldo in bel marmo s’imprime 

come saldo nel core ho il valor vostro. 

(LII) 

 
291 TONELLI (1999): 99-113. 
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Tuttavia, come nei RVF, anche nel caso in cui non si tratto di un costrutto incipitario la 

ripetizione sintattica può funzionare da «elemento di equivalenza»;292 a tal proposito, si 

veda il sonetto XVI: 

Cognoscendo, Signor, cosa più grata 

non esserti che aver viva colei 

che più che te stesso ami ed amar dei, 

per esser di bellezze unica nata, 

ma, non potendo aver tal cosa amata, 

com’io pel ben d’ambi voi duo vorrei, 

penso che, se non viva aver poi lei, 

caro ti fia che in carta a te sia data. 

Così, non sapendo io ch’altro don farte 

più degno ed excellente che di quella 

che tanto ami, Signor, l’effigie darte, 

onde la mando, non come lei bella, 

perché se insieme fosse ogni umana arte 

dal ver non potria far sì chiara stella. 

(XVI) 

Qui la presenza del modulo ipotetico (pur in proposizioni distinte) tanto nella seconda 

quartina quanto nella terzina finale crea una sorta di legame tra fronte e sirma. La sua 

reiterazione funge cioè da elemento strutturante dell’intero testo, senz’altro coeso anche 

in virtù del ricorso ad altri elementi unificanti imperniati sulle stesse modalità di 

ripetizione: in particolare, la collocazione della subordinata implicita gerundiva ad 

introduzione delle prime tre partizioni metriche e l’insistente procedere per negazione in 

ciascuna articolazione del testo. 

Nondimeno, il sonetto appena citato consente la trattazione di un altro elemento comune 

alle rime petrarchesche e gambaresche, ovverosia lo sviluppo in entrambe di una forma 

di pseudo-prolessi precipua delle terzine.293 Essa, piuttosto frequente nella nostra, mostra 

il suo interesse nel farsi senz’altro indicativa di una «tendenza alla costruttività periodale 

e allo snodarsi del ragionamento secondo logiche consequenziali».294 A tal proposito, si 

 
292 TONELLI (1999): 104. 
293 TONELLI (1999): 115. Essa è comunque riscontrabile anche nelle quartine, come mostra il caso che 
segue: «E se stati gran tempo in pianto sete,/ senza conforto alcun prender già mai,/ lieti, lassate il pianto 
amaro omai,/ n’altro ch’a gior or attendete!» (XVIII, 5-8). 
294 SOLDANI (2009): 17. 
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osservi il caso che segue, nel quale  all’interno della sovraordinata coordinata da «e» 

(«e… ricompensate») la congiunzione iniziale è separata dal verbo della principale da 

proposizioni in prolessi: 

e, pria che quella instabile si penta, 

ricompensate», dico, «i mal spesi anni, 

ché raro il Ciel al ben par che consenta!» 

(XVIII, 12-14) 

D’altra parte, essa non è meno chiara nei casi in cui non risulta segnalata dall’editore 

attraverso l’apporto di virgole che isolano, all’interno della sovraordinata coordinata 

dall’avverbio, il periodo prolettico: 

però se di vedervi ho sì gran sete 

maraviglia non è, ch’uom fugge quanto 

che può il morire, onde voi schermo sete. 

(XX, 12-14) 

Quanto alla sua collocazione all’interno del sonetto, mentre nei RVF essa funge nella 

maggior parte dei casi quale «modalità di riappiccio con la fronte del sonetto»,295 in 

Veronica Gambara la pseudo-prolessi si trova più frequentemente dislocata secondo 

questo criterio: nel 33.33% dei casi all’inizio del v. 9; nel 60% all’inizio del v. 12; solo 

nel 6.67%, invece, all’inizio del v. 5. Ad ogni modo, così come nel modello, la pseudo-

prolessi delle terzine tende generalmente a non coinvolgere numerose proposizioni; 

inoltre, anche nelle rime gambaresche la distribuzione del periodo nello schema metrico 

può caratterizzarsi analogamente a quella individuata per la prolessi incipitaria, nonché 

con la dislocazione della sovraordinata al di là del successivo confine metrico:296 

Così non sapendo io ch’altro don farte 

più degno ed excellente che di quella  

che tanto ami, Signor, l’effigie darte, 

onde la mando, non come lei bella, 

perché se insieme fosse ogni umana arte 

dal ver non potria far sì chiara stella. 

(XVI, 9-14) 

 

 
295 TONELLI (1999): 116. 
296 Ibidem. 
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3.1.3. Enjambements  

L’enjambement, inteso come scavalcamento (essendo tale il significato letterale del 

termine francese) del confine versale da parte di un’unità linguistica, tale per cui la 

seconda parte della parola o del sintagma in questione (cui diamo il nome di rigetto) si 

separa dalla prima (innesco) per andarsi a stanziare nelle sedi iniziali del verso successivo, 

comporta per sua stessa natura una “sfasatura” più o meno marcata tra la sintassi e il 

metro.297 L’enjambement è anzi il caso più flagrante di “disaccordo” tra la segmentazione 

della lingua da un lato e la segmentazione metrica dall’altro, tanto da potersi addirittura 

caratterizzare come il fenomeno che con più evidenza fa risaltare, sullo sfondo della 

neutralità della prima entità, l’artificialità della forma poetica.298  

Al fine di fare ordine in una matassa altrimenti in sé troppo ingarbugliata, scevra 

comunque della pretesa di assoggettatala alle lusinghe di una troppo rigida volontà di 

sistematizzazione, si è deciso di adottare in sede di analisi i criteri tassonomici adottati da 

Menichetti, fatti propri anche da Soldani, il quale utilizza 

la categoria in modo piuttosto ampio, comprendendovi sia i casi di enjambement forte sia quelli 

che MENICHETTI 1993, pp. 479-80, definisce «inarcatura sintattica», purché appunto venga 

interrotta la continuità intrafrastica.299 

Invero, pur riconoscendo non solo come l’inarcatura presenti figure quantomai varie e 

restie all’incasellamento,300 ma anche come un’applicazione meccanica di limitate 

categorizzazioni tassonomiche rischi di portare con sé  

effetti deformanti, impoverendo e distorcendo la complessità del reale,301 

Menichetti ha innanzitutto distinto le inarcature secondo gradi d’intensità prestabiliti (in 

ordine crescente: deboli, di media intensità, forti e molto forti) e fatto ricorso all’interno 

di questi a categorie grammaticali, focalizzando primariamente l’attenzione sul contrasto 

(via via sempre più marcato) che le inarcature stesse instaurano con il respiro naturale del 

 
297 MENICHETTI (1993): 477-478. 
298 MENICHETTI (1993): 478. 
299 SOLDANI (2009): 26. 
300 «Le situazioni sintattiche che coinvolge, spesso complicate da forte intersecazione, sono fra loro 
diversissime; con esse in ogni caso interagisce un altro fattore molto mobile, quello ritmosillabico». – 
MENICHETTI (1993): 486. 
301 MENICHETTI (1993): 481. 
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discorso.302 In particolare, beninteso che tali distinzioni non possano essere assunte in 

senso assoluto come un qualcosa di rigido, lo studioso ha distinto fra inarcature lessicali, 

benché in ogni epoca piuttosto rare; infrasintagmatiche, qualora il confine versale divida 

due parole legate fra loro da forte coesione sintattica (si pensi all’aggettivo e  il nome); e 

sintattiche, incentrate sulla distribuzione e sul peso delle pause, nonché sulle variazioni 

più o meno di rilievo nell’intonazione e nell’intensità di queste ultime che si avrebbero in 

prosa.303 Del resto, in merito a quest’ultima tipologia di inarcatura, lo stesso Menichetti 

avverte subito come essa risulti inevitabilmente complicata dalla «collocazione delle 

parole […] spesso intricatissima in poesia, con sinuosità, iperbati e incastri», motivo per 

cui il particolare effetto della stessa «dipende dalla dislocazione e gerarchizzazione del 

materiale verbale nei due (o più) versi».304 

Ad ogni modo, considerando che  

ogni testo costituisce un’unità le cui parti sono sempre interrelate da rapporti di senso e di 

sintassi,305 

si è reputato fondamentale – pena il rischio di vedere inarcature pressoché ovunque – non 

eccedere in questa direzione, accordandosi ai limiti operativi avanzati da Menichetti, il 

quale esclude dalla sua indagine tutti quei casi in cui la disposizione della materia verbale 

fosse di per sé tale da suggerire un indugio a fine verso.306 In particolare, al pari dello 

studioso, si fa qui riferimento alle fini di verso che, in una trasposizione mentale in prosa 

del testo, ben tollererebbero (se non addirittura suggerirebbero) una pausa o comunque 

un’intonazione sospensiva; casi in cui magari gli incatenamenti collimano con giunture 

sintattiche importanti, poste significativamente dall’editore (e verisimilmente 

dall’autrice, se avesse fatto ricorso all’interpunzione secondo le convenzioni attuali) a 

segnalare la cesura sintattica e l’indugio.307 A tal proposito, all’interno delle rime 

gambaresche si impone per esemplarità – e in tal senso anche eccezionalità – il sonetto 

 
302 MENICHETTI (1993): 478-493. 
303 MENICHETTI (1993): 479 e 488.  
304 MENICHETTI (1993): 480. 
305 MENICHETTI (1993): 479. Si tratta di un concetto esposto anche da Soldani, il quale ribadisce come il 
sonetto, al di là della sua architettura sintattica, costituisca “un’unità semantica profonda”, che necessita di 
essere tradotta in superficie “mediante una rete fittissima di legami testuali – SOLDANI (2003): 407. 
306 MENICHETTI (1993): 478-479. 
307 MENICHETTI (1993). 478-479. 
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VII, in cui, ad esclusione dei vv. 13-14, ogni confine versale assume un chiaro valore 

pausativo: 

Amor: quanto i miei giorni aspri sian stati, 

ed or più che mai sian, dir non tel voglio, 

che ΄l sai, e teco me ne dolsi e doglio, 

sol per servir chi mi diè in sorte i fati, 

ma, avendo in lui li miei pensier locati, 

e ferma in adorarlo qual dur scoglio,  

sperava mitigar tuo fiero orgoglio, 

ma vedo i van disegni esser fallati, 

ché ognor ti sforzi, con crudeli inganni, 

congionger a’ miei dì aspro e dur stento 

per far che lunghi sian miei crudi affanni; 

che, se un diaspro alleggerì il tormento, 

per esser di chi fu non i miei danni 

cessati son ma più aspri ad ogn’or sento. 

(VII) 

Pertanto, se è pur vero che, con effetti quantomai vari, 

l’inarcatura solleva sempre il discorso in versi dallo stato di inerzia, ora accrescendo la pregnanza 

e la risonanza di un vocabolo, ora invece piegandosi a effetti di quasi parlato, ora addirittura 

ponendosi in un contrasto così intenso e pervicace nei confronti del tessuto metrico da dar 

l’impressione di volerlo disgregare,308 

per quanto riguarda il presente lavoro si è deciso di circoscrivere principalmente 

l’attenzione ai casi più marcati, ovverosia – non essendo in esse presenti inarcature molto 

forti, in cui le giunture interversali recidono in due una parola o un sintagma 

assolutamente inseparabile e monoaccentuale –  a quelli forti, in cui le fini di verso 

recidono un’unità logico-sintattica stretta, pur comunque consentendo con discreta 

naturalezza un’esecuzione biaccentuale.309 Del resto, pur inserendosi lo stile della nostra 

all’interno di un contesto non contraddistinto da un’enfatica ricerca della gravitas o, 

all’opposto, della levitas, queste risultano a buon diritto ancora più rilevanti dal punto di 

vista del loro impatto stilistico e ritmico proprio se si tiene in dovuta considerazione 

l’inclinazione del dominante modello petrarchesco a privilegiare per contro l’equilibrio e 

 
308 MENICHETTI (1993): 502. 
309 MENICHETTI (1993): 479. 
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l’armonia, nonché la regolarità ritmica e la corrispondenza tra unità metrica e unità 

sintattica, con enjambement tendenzialmente poco marcati e quindi unità versali in sé 

compiute e dotate di senso. 

Pertanto, risulta poco significativo soffermare l’attenzione sulle inarcature debolissime 

che si hanno, per citare solo qualche caso fra i più frequenti, con le incidentali: 

Così gli riuscì che i fati rei, 

ponendo in me tuo sacro aspetto, 

posono in servitù gli spirti miei; 

(I, 9-11), 

o quelle deboli, tanto con alcune relative: 

Se più stanno a parir quei duo bei lumi 

che pon rasserenar mia vita oscura 

(XXIII, 1-2) 

quanto in presenza di coordinazione: 

Straziami a possa tua, crudel Fortuna, 

e di me gioco fa quanto a te piace!  

(XXIX, 1-2).310 

A questo proposito, comunque, Menichetti avverte circa l’inadeguatezza di un ricorso 

indifferenziato alla categoria avverbiale: invero, si confronti l’inarcatura piuttosto debole 

che è in LVII, 5-6, «Questi tali poi chiama, e dolcemente/ Seco gli unisce ed a ben far gli 

invita» con quella del sonetto XXIX, 5-6, «Fa pur ch’io stenti e che mai tregua alcuna/ 

non trovi al mio dolor troppo tenace!», decisamente più intensa, così come anche: 

«Quell’ira e quel furor, che già in Egitto/ mostrasti […]» (XL, 5-6).311  

 
310 Si nota inoltre come in tutti questi casi manchi un rigetto all’interno dei versi e ci sia solo un innesco 
poco marcato. 
311 Invero, Menichetti chiarisce come il raggruppamento del materiale sulla base delle funzioni 
grammaticali sia sì di per sé ragionevole (oltre che difficilmente evitabile), e tuttavia di per sé stesso non 
esaustivo, essendo la maggiore o minore intensità dell’inarcatura correlata anche ad altri fattori. Scrive 
infatti: «Tuttavia va soggiunto subito che vi sono altre variabili, alcune importantissime, di cui occorre tener 
conto: la lunghezza delle parole e/o dei sintagmi direttamente implicati, l’estensione dell’innesco e del 
riporto (spesso on costituiti da quelle sole parole o sintagmi), l’intensità di evetuali pause contigue, la 
coincidenza o meno dell’innesco e del riporto con la cesura (nei versi in cui c’è), l’intreccio e la forza delle 
anastrofi e degli iperbati nella zona interessata, il grado di apparente compiutezza logico-sintattica del 
primo verso […], la dimensione dei versi (il settenario ama inarcarsi su un endecasillabo che segua), il fatto 
di passar sopra al solo limite del verso oppure anche a una congiuntura interstrofica (per es. al 
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Del resto, date le premesse, anche i pur quantomai frequenti enjambements tra il soggetto 

e il verbo non saranno in tal sede presi in stretta considerazione, essendo questi ultimi 

riconducibili ad una gradazione di media intensità – in virtù del fatto che, spiega 

Menichetti, «in quel punto, anche nella lingua, si può quasi sempre indugiare» –.312 

Tuttavia, nel caso di specie, giova sottolineare che il grado dell’inarcatura, così come può 

attenuarsi se c’è inversione, può passare da medio a forte qualora il soggetto sia 

particolarmente breve.313 In tal senso, seppur nelle rime gambaresche non sia dato 

riscontrare casi di separazione tra soggetto monosillabico e verbo,314 risulta comunque 

suggestivo il caso che segue, in cui la discreta brevità del soggetto (ella) contribuisce 

senz’altro ad incrementare l’intensità del processo inarcante: 

[…] ella altrettanto 

sparge per voi dagli occhi amari fiumi, 

(XXXIII, 3-4). 

Considerazioni affini valgono per le numerose inarcature fra il verbo il suo oggetto, 

accomunate a quelle fra il soggetto e il verbo dalla natura ancora una volta cataforica. A 

titolo esemplificativo, si osservino gli estratti del sonetto I di seguito riportati, esaustivi 

di entrambe le casistiche appena ricordati; invero, mentre nei versi incipitari si può 

osservare la scissione fra soggetto (post-posto al v.2) e verbo:  

Più volte il miser cor avea assaltato 

Amor, […] 

(I, 1-2); 

ai vv. 12-13 risulta evidente la separazione dell’oggetto dal verbo: 

da indi in qua l’imagin tua nel petto 

porto scolpita, […] 

(I, 12-13) 

 

congiungimento di una terzina con un’altra) o ad una partizione interna alla strofe (per es. a quella che nella 
canzone scandisce piedi e sirma, oppure piede e piede), e così via» - MENICHETTI (1993): 487. 
312 MENICHETTI (1993): 491. 
313 MENICHETTI (1993): 491. 
314 Si osservino per esempio i versi 1 e 4 del sonetto III, rispettivamente: «Quando sarà ch’io mora» e 
«Qualora vien ch’io pensi» (III, 1), in cui il soggetto (io) non è mai disgiunto dal verbo cui si riferisce. 
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Molto frequente è anche la figura sostantivo-complemento, che, a seconda dei casi, oscilla 

ancora una volta tra l’intensità media, quando caratterizzata da interruzione (1) e/o 

anastrofe (2): 

(1)       Là dove più con le sue lucid’onde 

la picciol Mela le campagne infiora 

de la mia patria, e che, girando, onora 

di verdi erbe e bei fiori ambe le sponde, 

(XLVI, 1-4); 

 

(2)       Tu che di Pietro il glorioso manto 

vesti felice e del Celeste Regno 

hai le chiavi in governo, onde sei dengno 

di Dio ministro e Pastor saggio e santo:  

(LIX, 21-4),315 

e l’intensità forte, negli altri casi: 

Ne la segreta e più profonda parte 

del cor, […] 

(LVIII, 1-2), 

spesso con il sostantivo accompagnato da aggettivo: 

      Molza: se ben dal vago aer sereno 

Lontano sete, e da le piagge apriche 

di Roma […] 

(LXII, 1-3). 

 
Lo stesso vale per l’inarcatura aggettivo su complemento: 

Poiché Fortuna volse farmi priva 

di te, Signor mio car, deh! […]  

(XIV, 1-2), 

così come – su questa scia – per l’inarcatura fra verbo e complemento e fra verbi 

fraseologici, rispettivamente:  

Il dubio che ΄l mio co afflige e preme 

 
315 Si noti l’anticipazione del complemento di specificazione rispetto al sostantivo in entrambi i versi 
incipitari (1 e 2), secondo un procedimento parallelistico. 
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è che so te non mai aricordarti 

di chi sempre per te languisce e geme; 

(II, 9-11) 

 

A l’ardente desio ch’ognor m’accende 

di seguir nel camin ch’al Ciel conduce  

(XXXVI, 1-2). 

 

Come si diceva, comunque, vale la pena soffermare l’attenzione al cospicuo ricorso da 

parte della Gambara alle inarcature forti, essendo all’interno di questa “etichetta” 

compresa una grande diversità di fenomeni. Innanzitutto, si vedano quelle dislocanti su 

due versi distinti l’aggettivo e il rispettivo sostantivo (o viceversa), che pure costituiscono 

un unico sintagma, rappresentando proprio queste ultime il caso più frequente dell’intera 

casistica. A tal proposito, si osservino i due casi di seguito riportati, il secondo dei quali 

peraltro arricchito da iperbato: 

ma sempre ritrovando il suo vigore 

forte, talché di speme era privato;  

(I, 3-4); 

 

[…] arida essendo 

la terra ed egli sol d’acqua ripieno!  

(LV, 10-11).316 

Nondimeno, al sostantivo può essere riferita una più dilatata coppia dittologica: 

e ciò che mira le par ombre e fumi 

oscuri ed atre […]  

(XXXIII, 5-6), 

 
316 Ma anche, per ulteriore esemplificazione di questo fenomeno così diffuso: «[…] pensando a quello 
ameno/ piacer ond’io mi pasco e vengo meno» (XIV, 6-7); «[…] alfin cagion di tanto/ utile e onor a la 
cristiana legge» (XL, 13-14); «e se, allor vaneggiando, a quelle prime/ sciocchezze intesi, ora il pentirmi 
toglie,/ la colpa palesando, il duol interno» (XLI, 12-14); «e, con grato romor, ogni sonante/ fiume bagnar 
le sue fiorite sponde» (LIV, 13-14); «e si vedean fermati i più correnti/ fiumi dal ghiaccio e i piccoli 
ruscelli» (LIV, 29-30); «Perché più dolce assai era fra l’erba/ sotto l’ombre dormi, queto e sicuro,/ che nei 
dorati letti e di superba/ purpura ornati […]» (LIV, 153-156); «in cui mirando sol si vede quanta/ virtù 
risplende dal Mar Indo al Mauro» (LIV, 203-204); «[…] onde sei degno/ di Dio ministro e Pastor saggio e 
santo» (LIX, 3-4); «[…] e poi sostegno/ sicuro l’una dal tuo sacro ingegno/ riceva […]» (LIX, 6-8); «sicuro 
porto alfin de le fatiche/ vostre sì gravi e di riposo pieno» (LXII, 7-8); «che sotto l’ombra tua qua per sicuro/ 
camin givan catando […]» (LXIII, 12-13). 
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anche spezzata nella sua stessa formulazione dal confine versale (1) o con interruzione (e 

addirittura in accompagnamento ad un’altra, a ribadire il gusto per l’accumulazione; 2): 

(1) […] or pien di amari 

e dogliosi pensier passano l’ore.  

(LXIII, 13-14);317 

 

(2) e che d’augelli le diverse e tante 

odo voci cantar, dolci e gioconde, 

(LIV, 11-12). 

In tal modo, l’intensità della pur forte inarcatura perde però necessariamente vigore, se si 

considera che 

[essa] diminuisce in proporzione inversa all’autonomia accentuale di cui l’aggettivo (o il 

sostantivo) godrebbero nella lingua in ragione della loro corposità sillabica e dell’ampiezza del 

contorno a cui eventualmente si legano.318 

Alla luce di tale osservazione, potranno allora essere sicuramente meglio compresi i casi 

seguenti di accumulazione aggettivale: 

[…] l’almo ed ameno 

vostro sito, di grazie e valor pieno,  

(XXXVIII, 6-7); 

 

tal ebbe fin la gloriosa e chiara 

tua vita, o Bembo […]  

(LXIV, 12-13); 

 

restò qual era, e la divina ascosa 

Sua essenza tenne in pueril figura! 

(LVI, 7-8). 

Lo stesso discorso relativo alla variazione di intensità di un’inarcatura, più  o meno 

energica in virtù della corposità sillabica della giuntura interversale interessata, può essere 

riferito anche all’incisione dei tempi composti.319 Invero, si notino i casi di seguito 

riportati, indicativi non solo di un fenomeno piuttosto frequente nelle rime gambaresche, 

 
317 Cfr. A tal proposito, si veda il par. 3.1.1.1.4. 
318 MENICHETTI (1993): 489. 
319 MENICHETTI (1993): 490. 
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ma anche del tentativo da parte della poetessa di rendere la frattura meno prevaricante sui 

ritmi della lingua, moderandone l’effetto; e questo non solo attraverso il ricorso, il più 

delle volte, all’anastrofe (1), ma anche inframmezzando i verbi in questione con più o 

meno estesi sintagmi, prediligendo il gusto per l’iperbato (2):320 

(1) […] perché mai finita 

è la guerra di lui troppo possente.  

(XXXIV, 6-7); 

 

(2) con la presenza sola in fuga volto 

il gran nemico avete […]  

(XLVII, 12-13).321 

Peraltro, nelle rime gambaresche si dà anche un caso interessante di incisione tra verbo 

reggente e infinito, benché in questo caso il vincolo sintattico e la contiguità siano meno 

stretti: 

farmi potessi con la viva luce 

veder cui non veder mi pesa e duole,  

(XXXI, 5-6). 

Proseguendo, tra le inarcature forti si annoverano anche quelle con certe locuzioni 

congiuntive coese: 

[…] ch’ora erranti 

se ne van ciechi senza guida inanti 

che la chiara e la dritta via lor mostri! 

(LIII, 6-8) 

e con dimostrativo e sostantivo, purtuttavia sempre smorzate dalla presenza di un secondo 

aggettivo che si frappone fra i due elementi: 

[…] pensando a quello ameno 

piacer ond’io mi pasco e vengo meno,  

 
320 Anche in assenza di anastrofe, si ha comunque una moderazione dell’effetto dell’incisione grazie 
all’iperbato: «non basta che per mia doglia eterna/ anzi tempo di vita ha il Ciel avaro/ tolto il mio dopo te 
sommo diletto?» (XXXIII, 9-11). 
321 Ma anche, per ulteriore esemplificazione di questo fenomeno: «[…] né come involto/ fosse per tal effetto 
in duol tenace» (V, 3-4); «poiché Fortuna volse farmi priva/ di te, Signor mio car, deh! tolto almeno/ 
m’avesse la memoria […]» (XIV, 1-3); «così sempre vi sia largo e cortese,/ lochi beati, il Ciel, come in me 
spento/ è, se non di voi soli, ogni desio» (XXXVII, 12-14); «questa è la vita che cotanto piacque/ al gran 
padre Saturno, e che seguita/ fu dai pastori suoi […]» (LIV, 145-147). 
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(XIV, 6-7); 

 

[…] sciolti da queste 

umane passïon gravi e moleste,  

(LIV, 127-128).322 

Su questa linea, particolarmente interessanti sono anche i procedimenti inarcanti tra 

dimostrativo e pronome relativo (suo antecedente). Invero, è indubbio che, trattandosi di 

una relativa restrittiva, il nesso tra di essi sia indubbiamente robusto, energico; tuttavia, 

avverte Soldani, la sua scissione ad opera dell’inarcatura risulta «attenuata […] dalla 

compiuta autonomia sintattica della relativa».323 A tal proposito, si può citare a titolo 

esemplificativo il sonetto XVI:  

Così non sapendo io ch’altro don farte 

più degno ed escellente che di quella 

che tanto ami, Signor l’effigie darte, 

(XVI, 9-11), 

particolarmente interessante anche in virtù del robusto ricorso alle anastrofi, elevanti il 

tono del discorso. Del resto, vale la pena sottolineare come la Gambara manifesti piuttosto 

diffusamente il gusto per l’intreccio sintatticamente complesso di enjambement, commisti 

con una disposizione innaturale delle parole, tale per cui 

 l’intonazione sospensiva che ad essi si accompagna è il corrispettivo metrico di quella richiesta 

dagl’iperbati e da certe anastrofi.324 

Continuando, risulta senz’altro interessante prendere in considerazione i casi in cui 

l’enjambement scavalca le partizioni metriche, ovverosia 

separa sintagmi appartenenti alla medesima frase semplice, e dunque non asseconda minimamente 

la scansione interna del sonetto, neppure nella forma “debole” realizzata – di norma – dagli altri 

due tipi fondamentali (coordinazione e subordinazione).325  

Invero, se 

Il sonetto dovrebbe astrattamente costruirsi con una cesura almeno sintattica dopo l’ottavo verso, 

e in subordine anche dopo il quarto (e poi magari, con la rima alternata, dopo ogni distico) nonché 

 
322 In questo caso, i due esempi riportati esauriscono la totalità delle occorrenze. 
323 SOLDANI (2009): 121. 
324 MENICHETTI (1993): 492. 
325 SOLDANI (2003): 410. 
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dopo l’undicesimo, […] poi tutto dipende dalla volontà dell’autore di lasciarsi chiudere in questa 

ingabbiatura teorica o invece di torcerne le sbarre.326 

Si tratta comunque di infrazioni che la Gambara autorizza in misura piuttosto circoscritta, 

alle quali è tutt’altro che accordato di fare sistema. Nondimeno, alle rime gambaresche 

sembrerebbe comunque riferibile quanto affermato da Menichetti rispetto ai RVF, nei 

quali 

non si ha mai vera inarcatura in corrispondenza di nessuna delle tre giunture (per quanto riguarda 

i quaternari di forma ‘stilnovistica’, ABBA ABBA, che sono come circoscritti ciascuno entro il 

suo spazio dall’incorniciatura della loro rima esterna, si rileverà che un’eventuale inarcatura fra v. 

4 e v. 5 vi darebbe troppo rilievo alla rima baciata centrale, rischiando di promuovere un 

andamento a tre coppie, A BB AA BB A).327 

Invero, l’assenza di un vero e proprio rigetto consentirebbe almeno idealmente una pausa 

a fine partizione, cosicché i sei casi di inarcature interstrofiche richiamerebbero – per 

citare un esempio – il grado di intensità comunque non troppo forte di RVF CCCLXI, in 

cui la pausa tra i vv. 11-12, seppur non naturale linguisticamente, concorre a mettere in 

risalto quanto segue: 

      et veggio ben che 'l nostro viver vola 

et ch'esser non si pò piú d'una volta; 

e 'n mezzo 'l cor mi sona una parola 

       di lei ch'è or dal suo bel nodo sciolta, 

ma ne' suoi giorni al mondo fu sí sola, 

ch'a tutte, s'i' non erro, fama à tolta. 

(RVF CCCLXI, 9-14) 

Tornando alle rime gambaresche, il primo enjambement interstrofico lega le terzine del 

sonetto XVI, peraltro interessato anche dalla posticipazione della principale rispetto al 

taglio metrico delle quartine:  

Cognoscendo, Signor, cosa più grata 

non esserti che aver viva colei 

che più che te stesso ami ed amar dei, 

per esser di bellezze unica nata,  

ma non potendo aver tal cosa amata, 

 
326 MENICHETTI (1993): 497. 
327 MENICHETTI (1993): 497. 
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com’io pel ben d’ambi voi duo vorrei, 

penso che, se non viva aver poi lei, 

caro ti fia che in carta a te sia data. 

Così non sapendo io ch’altro don farte 

più degno ed excellente che di quella  

che tanto ami, Signor, l’effige darte, 

onde la mando, non come lei bella, 

perché se insieme fosse ogni umana arte 

dal ver non potria far sì chiara stella. 

(XVI) 

Particolarmente interessante è il legame tra la seconda quartina e la prima terzina del 

sonetto XXIII: 

E pria senz’acqua correan i fiumi, 

né avrà più ΄l mondo di morte paura, 

e la legge del Ciel, che eterna dura, 

si romperà, qual nebbia al vento o fumi, 

ch’io possa senza lor viver un’ora, 

che pur son la mia scorta, e per lor soli 

la via di gir al Ciel scorgo ed imparo.  

(XXIII, 5-11) 

Qui la figura retorica di pensiero dell’adynaton è dislocata nei suoi elementi essenziali 

all’interno di cinque versi (5-9), nei quali si hanno dapprima tre affermazioni che 

dichiarano ciascuna l’impossibilità che una cosa avvenga, dipoi, in subordinazione, 

l’avverarsi di un altro fatto ritenuto parimenti impossibile (la capacità della poetessa di 

poter vivere un’ora senza la vista degli occhi dell’amato). In particolare, si nota come 

l’inarcatura incida la locuzione congiunzionale formata da Avv+che, secondo uno stilema 

piuttosto frequente in Petrarca ed in grado di garantire, attraverso la mobilità strutturale 

dell’avverbio, una liason inattesa tra i versi, immersi in un quadro «di tesa eleganza 

sintattica».328 Peraltro, mentre le prime due affermazioni si distendono ad occupare 

l’esatta misura del verso, la terza contempla l’allontanamento del soggetto (la legge del 

Ciel, v.7) dal predicato (si romperà, v. 8) attraverso una subordinata relativa-incidentale 

(che eterna dura, v. 7), che concorre ad abbassare l’intensità dell’inarcatura sintattica da 

media a debole. Si assiste dunque così ad una sorta di “inanellamento” di enjambements, 

 
328 SOLDANI (2009): 120. 
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l’uno dentro all’altro, al quale si somma poco più avanti l’aspettativa di completamento 

della frase ai vv. 10-11, interessati dalla separazione del complemento di vantaggio (per 

lor soli, v. 10) dai rispettivi predicati (scorgo ed imparo, v. 11). 

La terza violazione è situata tra le due terzine del sonetto XXVIII, all’interno del quale la 

nostra confessa di sentirsi a tal punto affranta per la morte del marito che, se il timore 

(tema, v. 9) di andare troppo lontana da lui, all’Inferno, non le avesse messo paura, 

avrebbe senz’altro trovato il modo di porre fine ai suoi giorni, che continua invece a 

vivere nella speranza di poterlo vedere in Paradiso:  

Ma tema sol di non andar in parte  

troppo lontana a quella ove ΄l bel viso 

risplende sopra ogni lucente stella 

mitigato ha ΄l dolor, che ΄ngegno od arte 

far nol potea, sperando in Paradiso 

l’alma veder oltra le belle bella.  

(XXVIII, 9-14) 

In questi versi si nota quasi un “sovraccarico” di enjambements, una sorta di incessante 

succedersi di più o meno intensi fenomeni di sospensione all’interno di una struttura il 

più possibile coesa, essendo la frontiera dell’endecasillabo violata in maniera 

consequenziale dal v. 9 al v. 14. Tra questi, comunque, ad assumere un sapore diverso, 

inusitato e nuovo, è l’allontanamento del soggetto della principale (tema, v. 9) dal 

rispettivo predicato (mitigato ha, v. 12, con inversione), poiché, all’interno di un non 

indifferente prolungamento della campata sintattica, la dislocazione di questi due 

elementi su due terzine distinte amplifica senz’altro la forza dell’inarcatura (altrimenti, in 

condizione di non violazione di partizioni metriche, di intensità media).  

A tal proposito, risulta interessante il caso quantomai marcato di iperbato presente 

all’interno delle quartine del sonetto XXXI, in lode del defunto marito: addolorata dalla 

mancanza di quest’ultimo, la poetessa vorrebbe dichiarargli le proprie pene faccia a faccia 

se solo fosse possibile evocarlo tramite la viva luce (v. 5) di quel fido pensier (v. 1) che 

pure glielo ricorda così di frequente: 

Di quel fido pensier, che mi conduce 

sovente a contemplare il mio bel sole, 

e a farmi odire il suon de le parole 
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che furno al carcer mio fidato duce, 

farmi potessi con la viva luce 

veder cui non veder mi pesa e duole, 

e dirgli le mie pene al mondo sole 

come fa chi temendo amore induce.  

(XXXI, 1-8) 

Su questa scia, si offre un rapido sguardo alle terzine del sonetto XLII, in cui il soggetto 

trova il rispettivo verbo – peraltro interessato da iperbato, con ulteriore enjambement – 

solo nel penultimo verso: 

Ma voi, che l̓ Cielo, invitto Carlo, ha tolto 

per vero esempio in far palese al mondo 

quanto le forze sue sono e son state 

con la presenza sola in fuga volto 

il gran nemico avete, e posto al fondo 

quante glorie fur mai degne e pregiate.  

(XLVII, 9-14) 

Infine, un caso del tutto particolare è rappresentato dal sonetto XXXIV: 

E se finor con mille oltraggi ed onte 

v’ha mostrato Fortuna il fiero volto 

stato è sol per provar l’alto valore 

che ΄n voi soggiorna; or la serena fronte 

vi volge, e, del suo error pentita molto, 

quanto fu il mal tanto fia il ben maggiore.  

(XXXIV, 9-14) 

Qui due periodi, separati visivamente dall’editore tramite un punto e virgola al v. 12, non 

si distribuiscono in maniera equipollente tra le partizioni metriche, andando così a 

costituire un caso di indubbia eccezionalità. Invero, la prima campata sintattica “infrange 

la norma” aggettando oltre il confine dell’unità metrica: in sostanza, essa sorpassa la 

“limitata” misura della prima terzina e, attraverso una subordinata relativa (che ̓n voi 

soggiorna, v. 12), si estende fino ad occupare la prima metà del verso successivo; peraltro, 

la restante parte quest’ultimo ospita il soggetto della nuova principale (la serena fronte, 
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v. 12), a sua volta allontanato dal rispettivo predicato (vi volge, v. 13) attraverso 

un’inarcatura di intensità moderata.329 

3.1.3.1.L’explicit 

Già Tonelli rilevava come la specializzazione estrema del sonetto petrarchesco fosse 

quella riguardante l’explcit;330 e questo alla luce sia della tendenza all’avvio di un nuovo 

periodo nel distico finale del metro sia  

[del]l’accamparsi in modo netto di una proposizione (o anche più d’una) nel verso esplicitario, 

dunque con un’aderenza sintattico-metrica a livello versale senz’altro marcata, alla quale è da 

attribuire la riuscita dell’effetto sentenzioso-epigrammatico che viene tradizionalmente 

riconosciuto come precipuo petrarchesco.331 

Ebbene, a proposito di quest’ultima disposizione, risulta interessate rilevare nei sonetti 

gambareschi una sua cospicua attestazione: invero, su un totale di 56 sonetti, 10 

rispondono siffatta caratteristica (17.86%), come mostrano – tra i vari – 

e ΄n tal stato ha a restar perfin ch’io vivo (V, 14); 

e in tal variar lei sola mi contenta (XIV, 14); 

però con l’ama sol v’onoro e esalto (XXXVIII, 14), 

anche con isolamento in tal sede del discorso diretto: 

«Gloria al Signor, non mai lodato a pieno!» (LV, 14); 

 «Sii propizio a chi t’ama e a chi t’onora!» (LXV, 14). 

Inoltre, anche nei sonetti gambareschi “l’ambiguità del |che|” si ripropone più volte a 

risolvere efficacemente la chiusura del componimento su tono sentenzioso, secondo una 

caratteristica tipica petrarchesca: 

e, pria che quella instabile si penta, 

ricompensate», dico, «i mal spesi anni, 

ché raro il Ciel al ben par che consenta!».  

(XVIII, 12-14); 

 
329 Non è questo l’unico caso in cui è dato riscontrare una pausa forte all’interno di verso; tuttavia, solo in 
tale occorrenza quest’ultima ricade all’interno di un verso parzialmente implicato con la partizione metrica 
precedente (in questo caso la quartina). Invero, si osservi per esempio XXVII, 9-11: «a voi, piangendo, già 
miei dur stenti/ narrai più volte; or a voi tutti insieme/ voglio parte scoprir de’ miei contenti», in cui la pausa 
sintattica bipartisce perfettamente la terzina attraverso un equilibrato suo procedimento paralleli stico (a 

voi - or a voi). 
330 TONELLI (1999): 119. 
331 Ibidem. 
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per voi tengo alto il stato mio sì basso 

né di Fortuna temo i colpi fieri, 

ch’al dispetto di lei d’amar non lasso.  

(XXX, 12-14); 

 

Però se m’ami, e se mia doglia interna 

cerchi addolcir, pon freno al duolo amaro, 

che da te solo ogni conforto aspetto».  

(XXXIII, 12-14), 

talvolta anche all’inizio o all’interno del penultimo verso, che risulta così in 

enjambement: 

però se di vedervi ho sì gran sete 

maraviglia non è, ch’uom fugge quanto 

che può il morire, onde voi schermo sete.  

(XX, 12-14); 

 

Né temo il colpo tuo spietato e fiero, 

che la cagione onde ΄l mio mal deriva 

tal è che ogni gran duol tengo leggiero!  

(XXIX, 12-14)  

Del resto, è proprio l’analisi dell’inarcatura in questa medesima sede a caratterizzarsi per 

particolare interesse; e questo non solo perché presente nella stragrande maggioranza dei 

casi, ma anche perché indicativa di alcune tipologie ricorrenti. Tra queste, per esempio, 

si annoverano i casi di separazione tra soggetto e verbo, che solo raramente risultano 

disposti su versi contigui, come in: 

che, se un diaspro allegerì il tormento, 

per esser di chi fu non i miei danni 

cessaati son ma più aspri ad ogn’or sento.  

(VII, 12-14) 

Invero, il primo tende il più delle volte ad occorrere ad inizio di terzina, quindi ad essere 

specificato da subordinate relative o aggettivi e a trovare il verbo sono nel verso di 

chiusura: 

Sola io, d’ogni mia pace posta in bando, 

offesa da timor, noie, e sospetti, 
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lontana dal mio ben vivo penando.  

(XXVI, 12-14); 

 

Questo, ch’omai duo mondi ha vinto, e uniti 

tanti voler discorsi in tante paci, 

merita maggior lodi e onor maggiori.  

(XLVIII, 12-14); 

 

ed io, che i doni a voi celesti e rari 

dal Ciel concessi e ΄l vostro nome adoro, 

prego che me con gli altri amiate insieme.  

(LXII, 12-14)332 

Quanto all’enjambement tra verbo e complemento oggetto, si può avanzare un discorso 

per certi versi analogo. Invero, essi risultano generalmente separati da una proposizione 

incidentale: 

e se, allor vaneggiando, a quelle prime 

sciocchezze intesi, ora il pentirmi toglie,  

la colpa palesando, il duol interno. 

(XLI, 12-14) 

 

dunque asciuga le lacrime che ΄l seno 

ti bagnan sempre, e l’alma, che ΄n Ciel stassi, 

ama più che non festi il suo terreno!  

(LI, 12-14) 

Un caso sicuramente suggestivo LVIII, 12-14, in cui verbo e complemento oggetto sono 

posti agli estremi della terzina (il secondo, peraltro, interessato da iperbato): 

guida dunque, Signor, pria che s’aggravi 

d’error più l’alma, a le sacrate rive 

i miei senza ΄l Tuo aiuto iniqui affetti. 

(LVIII, 12-14) 

 
332 Comunque, anche in assenza di tale modulo, il soggetto tende ad essere separato dal rispettivo verbo da 
un qualche elemento, diminuendo l’intensità dell’inarcatura: «Così, piena d’amor e di paura,/ la bella donna 
in disusate tempre/ si strugge del star vostro a lei lontano» (XXXIII, 12-14). 
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Interessanti sono anche i casi di subordinate in enjambement, che solo in minima parte 

risultino perfettamente isolate nel verso finale, come nelle seguenti causali (1) e temporali 

implicite (2) ed esplicite (3): 

(1)       onde ti mando i guanti tuoi per darti memoria 

di chi è gionto a l’ore esreme 

per troppo lagrimar sol per lassarti.  

(II, 12-14) 

 

(1)       D’intorno i vinti regi, e al par di loro 

fuggir vedrassi il Turco, empio ed ingiusto, 

giungendo a’ suoi trionfi altere some.  

(XLVI, 12-14) 

 

(2)       Dopo lunghe fatiche e doglie estreme 

vidi del mio bel sole i raggi ardenti 

quando di veder lor manch’ebbi speme.  

(XXVII, 12-14) 

In particolare, è interessante notare come tanto le consecutive: 

E di temer sì avvezza è per usanza 

questa mia del suo mal presaga mente 

che ΄l van timor assai la speme avanza!  

(XVII, 12-14); 

 

Né temo il colpo tuo spietato e fiero, 

che la cagione onde ΄l mio mal deriva 

tal è ch’ogni gran duol tengo leggiero!  

(XXIX, 12-14);333 

 

acciò che i casti baci e l’ore liete 

spese tra due siano felici, e tali 

che dar non possa il Cielo altra mercede.  

(XXXV, 12-14) 

quanto le comparative: 

e, poiché di virtù sete l’esempio, 

 
333 Ancora una volta, si nota la separazione del soggetto (la cagione) dal verbo (è) attraverso relativa. 
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vorrei, Donna, poter tanto lodarvi 

quanto vi riverisco, amo, ed adoro.  

(XLII, 12-14); 

 

pur dirò questo sol, senza più dire: 

che non sì saldo in bel marmo s’imprime 

come saldo nel core ho il valor vostro.  

(LII, 12-14); 

 

Se ciò farai non fia men chiaro il grido 

de l’opre tue legiadre e fatti egregi 

che fia di quello il cui gran nome hai tolto!  

(LIX, 12-14) 

e per certi versi anche le modali: 

però se di vedervi ho sì gran sete 

maraviglia non è, ch’uom fugge quanto 

che può il morire, onde voi schermo sete.  

(XX, 12-14)334 

mostrino frequentemente la tendenza a separare le particelle introduttive di subordinata 

(o attraverso il solo confine versale o attraverso l’aggiunta di ulteriori elementi), il più 

delle volte occorrenti su versi distinti.  

3.1.4. Legami e partizioni metriche dei sonetti  

Al fine di illuminare la visione generale di Veronica Gambara rispetto modalità strutturali 

del sonetto, risulta necessario rilevare in quali modi e in che misura le unità metriche di 

siffatti componimenti vengono legate sintatticamente nonostante la loro naturale 

disposizione a risolversi in sé stesse; chiaramente – si intende –, sempre in relazione con 

il modello. In particolare, al fine di provare a distinguere le affinità e le distanze rispetto 

a quest’ultimo, si è inteso operare un confronto tra i dati gambareschi (qui rilevati) e quelli 

ricavati da Soldani in merito alla tipologia e distribuzione dei legami periodici tra le parti 

 
334  Per quanto riguarda l’inarcatura avverbio su verbo, invece, si veda anche: «[…] quanto/ con la tua vita, 
solo a pianger volta,/ turbi  l̓ mio stato e la mia pace molta» (LI, 5-7) 
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del sonetto nei RVF, adottando quindi medesimi i criteri della scansione sintattica definiti 

dallo studioso.335 

Innanzitutto, così come Petrarca lega sintatticamente le partizioni metriche fra loro solo 

nel 18.9% dei casi, anche Veronica Gambara preferisce tendenzialmente rispettare le 

scansioni naturali, pur comunque incrementando di oltre 3 punti percentuali i legami fra 

le parti: 

  RVF      VG  

 N° 
 

% N° 
 

% 

N° legami 180 
 

18.9 37 
 

22.02% 

N° tagli (317x3) 951 
 

100 (56x3) 168 
 

100 

 

Anche le percentuali distributive dei legami tra le partizioni metriche nei due poeti si 

mostrano per certi versi affini. Invero, risulta pressoché sovrapponibile nei due poeti la 

compattezza interna delle terzine; aumentano invece di 4.6 punti percentuali i legami tra 

le quartine, a discapito di una minor connessione tra fronte e sirma (da 4.1% a 2.38%): 

  RVF 

 

  VG  

 

Legami  

 

N° 

 

%  

sui tagli 

 

%  

sui nessi 

 

N° 

 

%  

sui tagli 

 

%  

sui nessi 

 

Tra quartine 

 
76 

 
7.9 

 
42.22 

 
21 

 
12.5 

 
56.76 

 

Tra 2° quartina e 1° 

terzina 

 
39 

 
4.1 

 
21.67 

 
4 

 
2.38 

 
10.81 

 

Tra terzine 

 
65 

 
6.8 

 
36.11 

 
12 

 
7.14 

 
32.43 

 

Totale  

 
180 

 
18.9 

 
100 

 
37 

 
22.02 

 
100 

 

Veronica Gambara mostra di accostarsi allo stile compositivo dei RVF nella netta 

predilezione del legame subordinativo, peraltro in aumento di oltre 11 punti percentuali 

 
335 SOLDANI (2009): 10-26. 
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rispetto al modello, e al suo interno per l’anticipazione della subordinata rispetto alla 

principale. Dal punto di vista dei rapporti di coordinazione336 e di enjambement tra le parti 

del sonetto, la nostra compie senz’altro uno scarto rispetto al modello: invero, nelle rime 

della poetessa crescono i legami per enjambement mentre diminuiscono 

considerevolmente quelli per coordinazione, che si riducono di oltre 16 punti percentuali: 

  

Misure interne     RVF   VG  

 N° 
 

% N° 
 

% 

Coord. 49 
 

27.22 4 
 

10.81 

Princ.-Sub 35 
 

19.44 8 
 

21.62 

Sub-Princ 81 
 

45 20 
 

54.05 

Enj. 15 
 

8.33 5 
 

13.51 

Totale 180 
 

100 37 
 

100 

 

Andando ancora più a fondo con la disamina, si nota come ciascuna delle specifiche unità 

metriche mostri una spiccata preferenza per i legami subordinativi. In particolare, così 

come nel modello, questi ultimi risultano disposti soprattutto tra le quartine, dove 

aumentano complessivamente di oltre 16 punti percentuali; del resto, si tratta di una 

dilatazione nelle rime della poetessa parzialmente bilanciata da una diminuzione degli 

stessi tra fronte e sirme, mentre la comparazione di siffatti legami tra le terzine dei due 

autori non mostra differenze eccessivamente cospicue. Inoltre, così come nelle quartine e 

nelle terzine la poetessa tende ad enfatizzare la predilezione per l’anticipazione della 

subordinata rispetto al taglio metrico, anche tra la seconda quartina e la prima terzina 

Veronica diminuisce la tensione tra le parti prediligendo l’ordine subordinata-principale, 

 
336 Si sottolinea che, in accordo con i criteri della scansione sintattica adottati da Soldani, le frasi principali 
tra loro coordinate sono state assegnate a periodi distinti, per cui il rapporto di coordinazione tra le parti del 
sonetto è «considerato ‘legante’ solo se intercorre a)  tra sintagmi della stessa frase o b) tra frasi subordinate 
dello stesso grado»; a questi vanno sono poi aggiunti «i casi in cui due principali coordinate c) abbiano in 
comune la medesima subordinata o d) presentino ellissi del verbo in una delle due» – SOLDANI (2009): 11. 



185 

con un’inversione di tendenza rispetto al modello. Per quanto riguarda i legami 

coordinativi, solo nelle quartine si assiste ad una sovrapposizione pressoché totale dei due 

autori: invero, nelle altre parti metriche la nostra compie un considerevole scarto rispetto 

al modello, addirittura azzerando la possibilità di siffatti legami. Del resto, la distanza 

rispetto a Petrarca si misura anche nell’impiego dei legami per enjambement: invero, 

mentre tra le quartine e tra fronte e sirma i dati dei due autori risultano pressoché 

sovrapponibili, le terzine gambaresche più che raddoppiano tale possibilità legante 

(3.89% vs 8.11%): 

  
 

RVF 
   

VG 
 

Legami 

 
 N° 

 
%  

sui nessi 
N° 

 
%  

sui nessi 

 
Tra quartine 

 
Coord. 

Princ.-Sub. 
Sub.-Princ. 
Inarcatura 

 
23 
8 
40 
5 

 

 
12.78 
4.44 

22.22 
2.28 

 
4 
3 
13 
1 

 

 
10.81 
8.11 

35.14 
2.70 

 Totale  
 

42.22  
 

56.76 

Tra 2° 
quartina e 1° 
terzina 

Coord. 
Princ.-Sub. 
Sub.-Princ. 
Inarcatura 

14 
14 
8 
3 

 
 

7.78 
7.78 
4.44 
1.67 

 

0 
1 
2 
1 

  
 

0 
2.70 
5.41 
2.70 

 
 

 Totale  
 

21.67  
 

10.81 

 
Tra terzine 

 
Coord. 

Princ.-Sub. 
Sub.-Princ. 
Inarcatura 

 
 

12 
13 
33 
7 
 

 

 
6.67 
7.22 

18.33 
3.89 

 
0 
3 
6 
3 

 

 
0 

8.11 
16.22 
8.11 

 Totale  
 

36.11  
 

32.44 

 

3.2.Brevi notazioni sintattiche di stanze, rispetti, barzelletta e madrigali 

Dopo l’approfondita disamina della sintassi del sonetto, si passa ad osservare almeno 

rapidamente quella delle altre forme metriche contemplate dalle rime gambaresche (nonché 
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le stanze, i rispetti, la frottola e i madrigali),337 al fine di rilevarne sotto la medesima luce 

le maggiori tendenze sintattiche. 

3.2.1. Stanze 

Innanzitutto, per quanto riguarda le figure della coordinazione, le stanze si 

contraddistinguono indubbiamente per uno straordinario uso delle dittologie, arrivando 

queste ultime ad insinuarsi nel 37.91% dei versi338 – siano esse in posizione iniziale, 

interna o finale di verso339 – e quindi confermando (nel segno di una sostanziale 

uguaglianza di percentuali rispetto alle presenze dittologiche nei sonetti) la profonda 

acquisizione da parte della nostra di quest’attitudine stilistica profondamente 

petrarchesca. Ad ogni modo, a confermarsi è un ben più generale gusto per la dilatazione 

tramite la reiterazione semantica o lessicale, esteso cioè ben al di là delle sequenze 

dittologiche, spiccando diffusamente sia sequenze plurimembri, tra cui per esempio: 

«[…] felice/ tanto amato dal Ciel ricco paese» (XLIII, 9-10); «Non tigri, non leoni, e non serpenti/ 

[…] / non erbe venenose […]» (XLIII, 17-19); […] a più pregiati/ sublimi ingegni e glorïosi lasso» 

(XLIII, 27-28); «questa nostra mortal misera vita» (LIV, 18); «odio trovano, invidia, oltraggi e 

danni» (LIV, 76); «che tranquillo saria, puro e sereno» (LIV, 109); «[…] col cor tranquillo, allegro, 

e puro» (LIV, 158), 

sia figure delle iterazioni a contatto, all’interno delle quali si riconferma la il ruolo 

centrale del poliptoto, rilanciante il ritmo del discorso: 

«così si fugge il tempo, e col fuggire/ ne porta gli anni e l̓ viver nostro insieme» (LIV, 33-34); 

«son morti, e col morir more la gloria» (LIV, 88); «parmi esser quel che vive in vita tale» (LIV, 

164); «e cerca di mortal farsi immortale» (LIV, 166), 

seguito dalla riproposizione invariata (o poco dissimile) di termini o espressioni, 

all’interno del medesimo verso (1, 2 e 4) o in anadiplosi (3):  

(1) «Misto non fu, né fu diviso mai» (LIV, 9); 

(2) «se senza passïon, senza sospiri» (LIV, 110); 

(3) «ma come questa poi ria peste nacque/ nacque l’invidia […]» (LIV, 149-150);  

 
337 Cfr. A tal proposito, si veda il par. 1.3. 
338 Di queste, rispetto alle dittologie riscontrabili nei sonetti diminuiscono quelle in sede di rima (pur 
comunque maggioritarie, presenti nel 17.34% dei versi delle strofe), mentre aumentano quelle interne al 
verso (6.05%), in apertura di verso (12.1%, di cui 8.87% occupanti l’intera misura versale) e in 
enjambement (2.42%). 
339 A tal proposito, si specifica che criteri utilizzati sono i medesimi esposti nel par. 3.1.1.1. e relativi 
sottoparagrafi.  
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(4) «Beato dunque, se beato lice/ chiamar […]» (LIV, 161-162). 

D’altra parte, anche all’interno delle stanze questa generale tendenza alla ripetizione non 

sembrerebbe fungere da «figura di sfaldamento della subordinazione».340 Invero, a 

mostrarlo chiaramente interviene LIV, 1-17, in cui le arcate temporali delle prime due 

stanze (entrambe aperte da quando, vv. 1 e 9; sostituito da che al v. 11)341 si espandono 

per aggiunzione polisindetica fino al verso incipitario della terza stanza, dove compare 

finalmente la principale che ne raccoglie le fila: 

Quando miro la terra, ornata e bella 

di mille vaghi ed odorati fiori, 

e, come già nel ciel luce ogni stella, 

così splendono in lei vari colori, 

ed ogni fiera, solitaria e snella, 

mossa da natural istinto, fuori 

da’ boschi uscendo e da l’antiche grotte, 

va cerando il compagno e giorno e notte,342 

 

e quando miro le vestite piante 

di più bei fiori e di novelle fronde, 

e che d’augello le diverse e tante 

odo voci cantar, dolci e gioconde, 

e, con grato romor, ogni sonante 

fiume bagnar le sue fiorite sponde, 

talchè, di sé invaghita la Natura, 

gode in mirar sua bella fattura, 

 

dico, fra me pensando […] 

(LIV, 1-17) 

Ad ogni modo, è importante sottolineare come tale procedere per aggiunzione 

polisindetica non rappresenti la norma, in quanto la Gambara propende apertamente per 

far coincidere ciascuna conclusione di stanza con la chiusura del periodo. D’altra parte, è 

 
340 Cfr. A tal proposito, si veda il par 3.1.2, nota 276. 
341 La possibilità di sostituire con “che” un'altra congiunzione che andrebbe ripetuta (nel caso di specie, 
“quando”) costituisce un tratto della lingua antica, che sopravvive a lungo in francese.   
342 Cfr. «[…] sannolsi i boschi,/ che sol vo ricercando giorno et notte» (RVF CCXXXVII, 11-12). 
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sì possibile che entro la medesima stanza si articolino più periodi, come nel caso che 

segue: 

      beato dunque, se beato lice 

chiamar, mentre che vive, uomo mortale, 

e, se vivendo si può dir felice,  

parmi esser quel che vive in vita tale; 

ma chi esser poi desia qual la fenice 

e cerca di mortal farsi immortale, 

ami quella che l’uomo eterno serba, 

dolce nel fine e nel principio acerba;343 

(LIV, 161-168), 

ma resta comunque largamente favorito lo svolgersi di un’unica arcata sintattica: 

      dico di voi, o de l’altera pianta 

felice ramo del ben nato Lauro, 

in cui mirando sol si vede quanta  

virtù risplende dal Mar Indo al Mauro, 

e sotto l’ombra glorïosa e santa 

non s’impara aprezar le gemme o l’auro 

ma le grandezze ornar con la virtute, 

cosa da far tutte le lingue mute. 

(LIV, 201-208) 344 

Nondimeno, i vv. 1-17 permettono di confermare anche un'altra tendenza già evidenziata 

all’interno dei sonetti, ovverosia il diffuso ricorso a ben studiati parallelismi e ripetizioni 

in funzione strutturante e ordinatrice, ad arginare cioè il rischio di una dispersione del 

discorso. A tal proposito, si osservi l’evidente richiamarsi dei soggetti che aprono le 

seguenti stanze (gli ultimi due, peraltro, esattamente corrispondenti): 

      Questo, per aver fama, com’accade, 

seguendo il periglioso e fiero Marte, 

or fra mille saette e mille spade 

animoso si caccia, e con questa arte, 

mentre spera mostrarsi a le contrade, 

ogni gran fatto tenta, ed in disparte 

 
343 Cfr. «dolce a la fine, et nel principio acerba» (RVF LVIII, 11). 
344 Cfr. A tal proposito, si veda il par 1.4.3, nota 159.  
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pensa con l’arricchir fars’immortale, 

ma casca, poi, sì com’un vetro frale. 

  

      Quell’altro, ingordo d’acquistar tesori, 

si commette al poter del mare infido, 

e di paura pieno, e di dolori, 

trapassa or questo ed or quell’altro lido, 

e spesso de l’irate onde i romori 

lo fan mercé chiamar con alto grido, 

e, quando ha d’arricchir più certa speme, 

la vita perde, e la speranza insieme. 

 

      Altri, ne le gran corti consumando 

il più bel fior de’ suoi giovenil anni, 

mentre ch’util e onor vanno cercando 

odio trovano, invidia, oltraggi, e danni, 

mercé d’ingrati principi ch’in bando 

post’hanno ogni virtute, e sol d’inganni 

e di brutta avarizia han pieno il core, 

publico danno al mondo e disonore. 

 

      Altri, poi, vaghi sol d’esser pregiati 

e di tener fra tutti il primo loco, 

e per vestirsi d’oro, e andar ornati 

de le più ricche gemme, a poco a poco 

tiranni de la patria odiosi e ingrati 

si fanno, ora col ferro ed or col foco, 

ma, alfin, di vita indegni e di memoria, 

son morti, e col morir more la gloria. 

(LIV, 57-88), 

ma anche, per avanzare un esempio all’interno di una medesima stanza, la sistematica 

riproposizione del pronome relativo (1) e della congiunzione negativa (2) ad inizio di 

pressoché ciascun distico, così ordinato: 

(1)       Chi vive senza mai sentir riposo, 

lontano de la sua dolce amata vista; 

chi a se stesso divien grave e noioso 

sol per un sguardo o una parola trista; 
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chi da un novo rival fatto geloso 

quasi a par del morir si duol e attrista; 

chi si consuma in altre varie pene 

più spesse assai che le minute arene. 

(LIV, 97-103) 

 

(2)       Né a lor porgeva la speranza ardire 

di poter acquistar fama ed onore 

né di perdergli poi grave martire 

con dubiosi pensier dava il timore; 

né per mutarsi i regni o per desire 

di suggigar gli altrui gioia e dolore 

sentivano già mai, sciolte da queste 

umane pasïon gravi e moleste, 

(LIV 121-128). 

Del resto, emblematica è anche la reiterazione di un sintagma più esteso che concorre a 

strutturare i versi; così accade per esempio nel caso che segue, in cui la riproposizione al 

v. 5 dell’espressione incipitaria (Con quel) bipartisce perfettamente la stanza, evitando 

dispersioni: 

      Con quel caldo desio che nascer sole 

in petto di chi torna, amando, assente, 

gli occhi vaghi a vedere e le parole 

dolci a scoltar del suo bel foco ardente; 

con quel proprio voi, piagge al mondo sole, 

fresch’acque, ombrosi colli, e te, possente 

più d’altra che ̓l sol miri andando intorno, 

bella e lieta cittate, a veder torno.345 

(XLIII, 1-8) 

Ad ogni modo, è chiaro che anche all’interno di siffatti componimenti la coordinazione 

possa avvenire senza l’utilizzo di tali artifici; e tuttavia, continua a contraddistinguersi 

per particolare chiarezza ed efficacia inserendosi all’interno di contesti perlopiù 

 
345 Si noti anche l’attacco sintattico in Sn+relativa, estremamente diffuso già nei sonetti gambareschi (e 
precedentemente petrarcheschi), nei quali rappresenta uno degli elementi strutturali più rilevanti del periodo 
esteso oltre l’unità metrica – Cfr. A tal proposito, comunque, si veda il par 3.1.2. 
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caratterizzati da simmetrie e parallelismi. Invero, si osservino i vv. 29-32 della seguente 

stanza: 

Ma perché a dir di voi, lochi beati, 

ogn’alto stile saria roco e basso 

il carco d’onorarvi a più pregiati 

sublimi ingegni e glorïosi lasso; 

da me sarete col pensier lodati, 

e con l’anima sempre e ad ogni passo, 

con la memoria vostra in mezzo il core, 

presto fia ΄l mio potere in farvi onore. 

(LXIII, 25-32) 

Qui l’accumulo è di certo ben studiato, in quanto accuratamente circoscritto entro l’esatta 

metà della stanza e composto dalla coordinazione di due principali: mentre la prima 

occupa l’esatta misura di un verso (v. 29); la seconda si dilata nei suoi elementi 

fondamentali lungo i successivi tre versi (vv. 30-32), caratterizzandosi però per l’apertura 

attraverso due complementi di mezzo egualmente estesi ed introdotti dalla medesima 

preposizione (con, vv. 30 e 31) ad inizio di verso, secondo un ricercato gioco di 

parallelismi, e quindi trovando il verbo principale (fia, v. 32) soltanto nel verso 

conclusivo. 

Dal punto di vista espressivo-sintagmatico, infine, anche all’interno di una forma metrica 

purtuttavia estranea al perimetro petrarchesco continua ad imporsi in maniera 

assolutamente considerevole la ripresa del modello; a questo proposito, si vedano per 

esempio i numerosi rimandi ai RVF all’interno del componimento gambaresco Con quel 

caldo desio che nascer sole (XLIII): 

VG XLIII RVF 

 

caldo desio (v. 1) 

 

 

 

«gli occhi vaghi a vedere e le parole/ dolci a scoltar 

[…]» (vv. 3-4) 

 

 

 

«et del caldo desio,/ che, quando sospirando ella 

sorride,/ m’infiamma […]» (CXXVII, 42-44); 

«Solea frenare il mio caldo desire» (CCXXXVI, 4).  

 

«per gli occhi che di sempre pianger vaghi/ cercan 

dì et nocte pur chi glien’appaghi» (XXXVII, 63-

64); «[…] che l̓ bel viso santo/ et gli occhi vaghi 

fien cagion ch’io pèra» (CXXXV, 43-44); «occhi 



192 

 

 

 

 

 

 

 

foco ardente (v. 4) 

 

«e dirgli le mie pene al mondo sole» (v. 7) 

 

 

 

 

 

fresch’acque (v. 6) 

 

 

ombrosi colli (v. 6) 

 

l’alto valor (v. 12) 

 

mille gravi offese (v. 14) 

 

cortese e largo dono (v. 16) 

 

l’acerba morte (v. 20) 

 

 

 

 

 

 

 

fiere isnelle (v. 21) 

 

miei vaghi […]» (CCIV, 3). «Né sì pietose et sì 

dolci parole» (CLVIII, 12); «piaggia ch’ascolti sue 

dolci parole» (CLXII, 3); «piena et di rose et di 

dolci parole» (CC, 11); «dolci parole ai be’ rami 

m’àn giunto» (CXI, 10); «dolci parole, honeste et 

pellegrine?» (CXX, 6); «senza l’oneste sue dolci 

parole» (CXLVI, 14).  

 

«già ti vid’io, d’onesto foco ardente» (CCCLII, 5).  

 

«I’ vidi in terra angelici costumi/ et celesti bellezze 

al mondo sole/ tal che di rimembrar mi giova et 

dole,/ ché quant’io miro par sogni, ombre et 

fumi»346 (CLVI, 1-4); «[…] eran bellezze al mondo 

sole» (CLVIII, 10).  

 

«Chiare, fresche et dolci acque» (CXXVI, 1); «[…] 

et acque fresche et dolci» (CCCXXIII, 38).  

 

«Fresco, ombroso, fiorito et verde colle» 

(CCXLIII, 1). 

 

«torre in alto valor fondata et salda» (CXLVI, 4). 

 

«et punire in un dì ben mille offese» (II, 2).  

 

«[…] mi fer già di sé cortese dono» (XXXVII, 88). 

 

«per la tua memoria di morte acerba/ preghi ch’i’ 

sprezzi  l̓ mondo e i suoi dolci hami» (CCLXXXX, 

13-14); «vinse molta bellezza acerba morte» 

(CCCXXIII, 11); «[…] Morte acerba et rea» 

(CCCXXV, 111); «Crudel, acerba, inexorbil 

Morte» (CCCXXXII, 7); «[…] sìi non son giunto/ 

anzi tempo da morte acerba et dura» (CCCLX, 56-

57).  

 
346 Cfr. Peraltro, si pensi al riutilizzo anche della dittologia finale nel verso gambaresco: «e ciò che mira le 
par ombre e fumi» (XXXIII, 5). 
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erbe gentili e vaghi fiori (v.24) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

«Ma perché a dir di voi […]» (v. 25) 

 

 

 

 

 

 

 

 

lochi beati (v. 25) 

 

«con la memoria vostra in mezzo il core» (v. 31) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

«presto fia l̓ mio potere in farvi onore» (v. 32) 

 

«[…] allegre fere et snelle» (CCCXII, 4).  

 

«[…] un dì tra l’erba e i fiori» (LXX, 9); «[…] l̓ 

serpente tra’ fiori et l’erba giace» (XCIX, 6); «si 

siede, et scalza, in mezzo i fiori et l’erba» (CXXI, 

5); «Così, avrestù riposti/ de’ be’ vestigi sparsi/ 

anchor tra’ fiori et l’erba» (CXXV, 59-61); «Ponmi 

ove l̓ sole occide i fiori et l’erba» (CXLV, 1); «et 

gli augelletti et i pesci e i fiori et l’erba» 

(CCLXXX, 10); «Zephiro torna, e ̓l bel tempo 

rimena,/ e i fiori et l’erbe […]» (CCCX, 1-2); 

«Alfin vid’io per entro i fiori et l’erba» 

(CCCXXIII, 61); «frutti fiori herbe et frondi […]» 

(CCCXXXVII, 3). 

 

È interessante notare la discreta diffusione nei RVF 

di tale espressione avversaativa ad apertura di 

verso: «Ma perché l̓ tempo è corto» (XXIII, 90); 

«Ma perché vola il tempo, et fuggon gli anni» 

(XXX, 13); «ma perché ben morendo honor 

s’acquista» (LIX, 15); «Ma perché la memoria 

innamorata/ chiude lor poi l’entrata» (LXXI, 99); 

«ma perché ̓l mio terren più non s’ingiunca» 

(CLXVI, 5); «Ma perché più languir? […]» 

(CCXLIV, 7). 

 

 «la dolce vista del beato loco» (CLXXX, 13), 

 

«[…] et le parole che mi stanno/ altamente confitte 

in mezzo ̓l core» (C; 9-10); «Ma pur quanto 

l’istoria trovo scripta/ in mezzo l̓ cor […]» 

(CXXVII, 7-8); «[…] et que’ detti soavi/ mi scrisse 

entro un diamante in mezzo l̓ core» (CLV, 11); 

«Amor con la man dextra il lato manco/ m’aperse, 

e piantòvi entro in mezzo ̓l core/ un lauro verde 

[…]» (CCXXVIII, 1-3). Peraltro, si sottolinea 
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anche l’espressione, per certi versi affine: «poi 

rimase la voce in mezzo l̓ pecto» (XX, 10). 

 

«poi ch’è morto collui che tutto intese/ in farvi, 

mentre visse, al mondo honore» (XCII, 3-4).  

 

3.2.2. Rispetti 

I due rispetti (XI-XII), oltre a richiamarsi chiaramente da un punto di vista formale 

(aprendosi entrambi con una subordinata temporale che si estende lungo i primi due versi) 

e lessicale,347 continuano diffusamente a confermare il gusto già petrarchesco della 

pluralità (in questo caso, comunque, in accordo anche con il gusto per le ripetizioni che 

spesso caratterizza il registro degli strambotti), specialmente sottoforma di brevi 

dittologie copulative (dolci e tranquille XI, 3; e ̓l dolor e ̓l piacer XI, 4) e in geminatio 

(cfr. a mille a mille XI, 1), ma anche disgiuntive e occupanti l’intera misura del verso, 

peraltro in parallelismo e in ossequio con il consolidato uso della riproposizione di un 

medesimo modulo strutturale.348 Così, per esempio, i versi successivi sono chiaramente 

ordinati (nonché esattamente bipartiti nella seconda metà del componimento) 

dall’iterazione dell’espressione o sia/ o sian, che funge da scheletro per gli stessi e quindi 

garantisce al rispetto nel suo complesso una maggior coesione d’insieme: 

Splendan le stell’o sian dal giorno spente 

Sempre più vivo il pianto mio risorge; 

o sia torbida l’ora o sia tranquilla 

in mestissimo umor l’alma si stilla. 

(XII, 5-8) 

Del resto, tale gusto per il parallelismo non è isolato, anzi: esso caratterizza anche la prima 

parte del medesimo componimento, poiché mentre i vv. 1 e 3 svolgono alternativamente 

delle subordinate, i vv. 2 e 4 ne dispiegano le rispettive principali, peraltro entrambe 

caratterizzate dalla disposizione del verbo in sede di rima: 

      Tosto che ̓l sol si scopre in orïente 

lagrimosa tempesta agli occhi sorge, 

né perché si ricopra in occidente 

 
347 Cfr. A tal proposito, si veda il par 1.1. 
348 Cfr. A tal proposito, si veda il par. 3.1.1.2. 
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tregua al mio lagrimar la doglia porge. 

(XII, 1-4) 

Allo stesso modo, anche il rispetto precedente potrebbe essere analizzato attraverso il 

filtro di una ben studiata bipartizione: 

      Mentre l’alte promesse a mille a mille 

con mentita pietà non m’ingannaro 

furon le fiame mie dolci e tranquille, 

e ̓l dolor e l̓ piacer corsero al paro. 

Crebbero poi sì calde le faville, 

sommerse il poco dolce il molt’amaro, 

e sì corse l’infermo mio desio 

che la speranza col tardar morio. 

(XI) 

Come si può notare, invero, gli “effetti di specularità” sono qui ottenuti attraverso la 

riproposizione di congiunzioni temporali (Mentre, v.1; poi, v. 5) che concorrono a legare 

la prima e la seconda parte, peraltro già dialoganti in virtù del poliptoto corsero (v. 4) – 

corse (v. 7). Ma non solo: all’interno della prima parte, i vv. 1-4 possono essere 

ulteriormente bipartiti, poiché i primi due sono accomunati dal dispiegarsi di una 

subordinata temporale, mentre quelli finali dalla dichiarazione da parte del soggetto della 

sua condizione passata (peraltro con chiasmo: vb + sogg; sogg + vb). Un discorso simile 

può essere avanzato in riferimento alla seconda parte, poiché i vv. 5-7 sono occupati 

dall’ordinato dispiegarsi di tre subordinate consecutive, ciascuna delle quali 

accuratamente circoscritta entro l’esatta misura di un verso – peraltro costruite attraverso 

la riproposizione di moduli simili (sì… sì) e uno spiccato gusto per l’ossimoro (il poco 

dolce il molt’amaro, v. 6; corse l’infermo, v. 7) –, che trovano la principale solo nel verso 

conclusivo. 

3.2.3. Barzelletta e madrigali 

Barezzani sottolinea come non sembrerebbe «troppo azzardato» né 

pensare che […] presso i Gàmbara, emuli in ogni campo di corti più rinomate, avessero luogo 

eventi musicali 

né, parimenti,  
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dati gli accenni a nomi di rilievo nella storia della musica, che le esecuzioni avessero più i caratteri 

della professionalità che non quelli del sia pur elevato dilettantismo.349 

Del resto, è noto come «la produzione musicale ispirata dai versi di Veronica» contempli 

l’oramai affermato genere frottolistico, a quel tempo giunto al suo vertice, e il genere 

madrigalistico nelle sue composite manifestazioni, 

dal componimento ancora legato alle istanze frottolistiche fino alla elaborazione in chiave 

«visiva», che prelude alla decadenza del genere.350 

Così, per quanto riguarda il primo, è interessante notare come la Gambara fu proprio  

the first woman in the Italian tradition to publish secular vernacular lyrics, when her […] “Or 

passata è la speranza” (Now hope has gone) was published in 1505 in a collection of musical 

ballads.351 

D’altra parte, non è certo casuale il fatto che la fortuna di quest’ultimo in quanto genere 

musicale abbia avuto luogo proprio nell’Italia settentrionale, trovando il suo caratteristico 

epicentro proprio a Mantova,352 laddove Isabella d’Este aveva reso la sua corte «la sede 

specifica di quest’attività poetico-musicale»353. Proprio qui, invero, si assistette all’apice 

compositivo di quelle che possono essere definite come  

ballate di ottonari su due o tre schemi privilegiati, vicine all’impressione popolare, facili nel loro 

ritmo saltellante e monotono, adatto alla musica e alla danza, del tutto convenzionali come 

contenitori di una materia quasi esclusivamente amorosa distesa in moduli precostituiti, a cui 

attingono diversi autori.354 

In questo senso, è interessante la notazione di Vela, il quale sottolinea come, all’interno 

la produzione poetica gambaresca rimastaci, Or passata è la speranza – attinente al 

«solito tema di disperazione per la perdita o l’impossibilità di conseguire l’amore della 

persona amata diffuso tanto nella poesia cortigiana quanto e forse più nelle frottole per 

musica» – sia certamente «fuori posto».355 E tuttavia – continua lo studioso – 

 
349 BAREZZANI (1989): 127-128.  
350 BAREZZANI (1989): 128. 
351 Così M. MARTIN nell’introduzione a GAMBARA (2014): 2.  
352 BAREZZANI (1989): 128. 
353 VELA (1989): 405. Del resto, il nome stesso «barzelletta» sembrerebbe nascere, nella variante 
«berzelletta», nella corrispondenza del poeta Galeotto Dal Carretto con Isabella d’Este – VELA (1989): 
403.  
354 VELA (1989): 403. 
355 VELA (1989): 404. 
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[…] era normale agli inizi del Cinquecento che chi si dilettava di rime volgari anche si abbassasse 

a questi esercizi per musica, anche se non sarà senz’altro in grazia di una simile rimeria che il 

Bembo ricorda affettuosamente e lodevolmente l’attività poetica della giovane Veronica […].356 

Si trattava cioè di una «riconosciuta funzione sociale della musica vocale profana 

all’interno delle corti», di per sé tale da rendere  

possibile allora a poeti corrivi o specializzati di esercitarsi utilmente nella poesia musicale, entro 

i precisi limiti che le competevano […].357 

D’altra parte, per ritornare all’epicentro mantovano, la consistente produzione 

frottolistica in loco è relazionabile anche con 

the evidence of Isabella's letters, which indicate that she was intensely interested in musical 

Petrarch and his imitators, 

tant’è vero che persino uno tra i più famosi liutisti e compositori a servizio della marchesa 

d’Este, Bartolomeo Tromboncino, incluse «the elaborations of higher quality verse», 

nonché   

his earlier pieces on Petrarchan texts as well as those on Veronica Gambara, Galeotto del Carretto, 

and Vincenzo Calmeta. 358 

Passando ad analizzare più specificatamente la barzelletta Or passata è la speranza – così 

da individuarne le vicinanze (o lontananze) rispetto alle tendenze sintattiche già 

individuate nei sonetti –, se dal punto di vista della scansione sintattica non si sottolineano 

particolari anomalie,359 risulta invece ancora una volta assolutamente evidente il ruolo 

fondamentale dell’opera petrarchesca quale fonte inestinguibile di risorse, nonché di 

materiale da sottoporre poi a un fine processo di rielaborazione. Non a caso, a stagliarsi 

per estrema significatività sono proprio i versi incipitari della ripresa stessa, perfettamente 

coerenti con RVF XXXVII, 15-16 da un punto di vista tanto contenutistico quanto 

lessicale, come se la nostra avesse voluto palesare il suo motivo ispiratore fin dal 

principio: 

 
356 VELA (1989): 404. 
357 VELA (1989): 405-406. 
358 PRIZER (1989): 21. 
359 Il componimento è chiaramente governato dalle tradizionali «procedures of the refrain-structure», per 
cui, dopo l’apertura con la ripresa, seguono strofe di otto versi ben suddivise in un piede (o mutazione) e 
una volta di 4 versi ciascuna e tra loro separate dalla ripetizione della ripresa stessa – CUMMINGS, GOSSICK, 
ULYETT (2018): 66. 
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VG X, 1-2 (e seguenti) RVF XXXVII, 15-16 

       

Or passata è la speranza. 

che mi tenne un tempo ardendo; 

 

Questa speranza mi sostenne un tempo: 

or vien mancando, et troppo in lei m'attempo360 

Così, invero, sin dai primi momenti la nostra dichiara apertamente una precisa affiliazione 

poetica, inscrivendo uno schema metrico che pure nulla ha di petrarchesco all’interno 

dell’alveo dei RVF, con un riferimento a questi ultimi addirittura tantopiù palese quanto 

si ipotizza potesse esser forte la capacità degli altri cultori di letteratura del tempo di 

poterlo ravvisare e cogliere, nonché apprezzare.  

Continua poi ad imporsi con estrema chiarezza il consueto ricorso a ben studiati 

parallelismi e ripetizioni. A questo proposito, al di là del diffuso gusto per le figure 

dell’iterazione a contatto, specie per il poliptoto: 

«Io sperai, e quel sperare/ mi nutriva in dolce fiama;/ più non spero […]» (X, 29-31); «non vivendo 

io resto viva» (X, 47), 

risulta interessante osservare a titolo esemplificativo i seguenti versi: 

      Questa ingrata un tempo in foco  

m’ha tenuta pur sperando, 

e prendendo il mal mio a gioco 

m’ha lassata lagrimando; 

ed amando e desiando 

mi condusse ognora a morte 

con passion tenace e forte 

e con più perseveranza. 

(X, 5-12) 

Invero, il ricorso a ben studiati parallelismi risulta qui particolarmente evidente, 

garantendo ai versi medesimi particolari armonia e coesione d’insieme: i vv. 6, 8 e 10 si 

richiamano apertamente attraverso la collocazione in posizione iniziale del verbo 

riflessivo (rispettivamente m’ha tenuta, m’ha lassata, mi condusse), attraverso il quale il 

 
360 D’altra parte, anche la parte immediatamente sembrerebbe riecheggiare qua e là in altri componimenti 
gambareschi, a conferma di una conoscenza (nel senso di una profonda acquisizione) da parte della poetessa 
dei versi del modello (es. L’espressione «[…] priva/ […] de l’amata vista» richiamerebbe l’incipit del 
madrigale IV, 1-2: «Amor: poich’io son priva/ de l’alma vista […]», così come l’interrogativa «[…] l̓ 
perduto ben mai si racquista?» sembrerebbe parzialmente ritornare in «[…] racquistar la già perduta 
gregge» XL, 10). 
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soggetto esplica sistematicamente la sua condizione di subordinazione rispetto all’ingrata 

(v. 5) speranza. Ma non solo: ulteriori simmetrie sono stabilite sia dai vv. 3 e 5, entrambi 

aperti dalla congiunzione coordinante (e) seguita da una o più subordinate implicite 

gerundive, sia dai vv. 11-12, occupati da complementi di modo (con… con) che si 

distendono per l’intera misura versale. Ma ancora, particolarmente chiarificatore di tale 

cura per l’armonia e la coesione è anche il caso che segue: 

      Mentre ch’ebbi lei per scorta 

ogni mal mi parea leve; 

senza, poi, smarrita e smorta,  

ogni poco mi par greve. 

(X, 17-20) 

Qui i vv. 17-18 rappresentano l’esatta inversione dei vv. 19-20, poiché mentre nei primi 

la nostra dichiara la condizione di leggerezza che le sembrava pervadere il suo animo 

fintanto che possedeva ancora la speranza, nei secondi, causa l’esaurirsi di quest’ultima, 

Veronica asserisce attraverso moduli speculari un sentimento purtuttavia opposto, quasi 

soffocante (appunto, greve, v. 20). 

Quanto al genere madrigalistico, invece, che rappresenta nelle rime gamabresche la forma 

metrica più diffusa dopo quella del sonetto,361 si concorda con la notazione di Martini, il 

quale sottolinea come non sia il caso di insistere «sulla varietà di forme che può assumere 

il madrigale moderno», caratterizzandosi quest’ultimo come «il componimento più 

informe di tutta la tradizione lirica italiana».362 Invero, gli stessi madrigali gambareschi 

vengono meno alla norma (tutt’altro che rigida) di non eccedere la misura di dodici versi, 

oscillando tra un minimo di undici e un massimo di diciotto versi. D’altra parte, essi 

mostrano come fosse indubbiamente venuto meno  

Il modello petrarchesco di soli endecasillabi, disposti in terzine di varia forma ο in due terzine 

seguite da uno ο due distici (quasi un sonetto diminutivo: vedi RVF 52, 54, 106, 121) […].363 

Così, mentre anche la «rivendicazione [...] teorica della dignità del nuovo madrigale» 

correva in parallelo con «la svalutazione degli scarsi esemplari del Petrarca», 

 
361 Cfr. A tal proposito, si veda il par. 1.3. 
362 MARTINI (1981): 536. 
363 MARTINI (1981): 536. 
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L'eterometria diventava […] il valore essenziale di questa forma,364 

creando conseguenzialmente 

una estrema mobilità e varietà ritmica all'interno del testo, proprio perché in tal modo esso risulta 

articolato in unità metriche più piccole e fra loro del tutto congruenti. In effetti queste unità, grazie 

ai numerosi enjambements, possono ricomporsi in versi graficamente non previsti: possono creare 

nuovi versi fra un verso e l'altro.365 

A titolo esemplificativo, nonché dimostrativo di molteplici tendenze sintattiche pure già 

riscontrate nei sonetti, si è deciso di prendere in considerazione il madrigale Da chi debbo 

sperar mai tregua o pace (XIII): 

      Da chi debbo sperar mai tregua o pace 

se quel ch’agli altri giova 

a me sol nuoce, mi consuma e sface? 

      Il tempo si suol dir che l’aspre pene 

e li cocenti ardori 

se non in tutto alleggerisse alquanto, 

      ma ahi, lassa! in me tutt’il contrario aviene, 

ch’al rinovar dei fiori 

rinova i vecchi amori,  

e in compagnia di lor la doglia e l̓ pianto. 

      Qual sia dunque il mio stato acerbo e quanto 

sia il mio constante amore, 

quanta sia la mia fede, 

più nol dirò poiché sì chiar si vede. 

(XIII) 

Innanzitutto, per quanto riguarda la coordinazione, si nota il consolidamento del gusto 

non solo per le dittologie (ancora una volta, soprattutto in sede di rima): 

«[…] tregua o pace» (XIII, 1);  

«[…] l’aspre pene/ e li cocenti ardori» (XIII, 4-5); 

«[…] la doglia e ̓l pianto» (XIII, 10) 

e la pluralità plurimembre:  

«a me sol nuoce, mi consuma e sface?» (XIII, 3), 

 
364 MARTINI (1981): 536. 
365 MARTINI (1981): 537. 
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ma anche per la reiterazione di moduli strutturali (nel caso che segue, pronome + sia) in 

funzione ordinatrice, capace cioè di arginare possibili effetti di dispersione: 

Qual sia dunque il mio acerbo stato e quanto 

sia366 il mio constante amore, 

quanta sia la mia fede, 

più nol dirò poiché sì chiar si vede. 

(XIII, 11-14) 

e la presenza di figure dell’iterazione a contatto, specie nella dinamica forma del 

poliptoto: 

ch’al rinovar dei fiori/ rinova i vecchi amori (XIII, 8-9).367 

Dal punto di vista della subordinazione, invece, seppur nel caso di specie non si assista 

ad un fenomeno di inversione iniziale della subordinazione, anche all’interno del genere 

madrigalistico le prolessi ipotetiche (1) trovano tra i loro impieghi più esposti quelli 

incipitari, insieme alle subordinate temporali (2) e causali (3): 

(1)       Se, quando per Adone o ver per Marte 

arse Venere bella, 

stato fossi, Signor, visto da lei, 

(XXV, 1-3) 

 

(2)       Quando sarà ch’io mora, 

Amor, se n̓ questa cruda dipartita 

non può tanto dolor finir mia vita? 

(III, 1-3)368 

 
366 A tal proposito, si noti la forza dell’enjambement, particolarmente marcato. 
367 Per ulteriore esemplificazione, nonché a conferma della diffusione di tale artificio all’interno dello stile 
compositivo gambaresco, si vedano anche le seguenti occorrenze madrigalistiche: «Così estrema è la 
doglia/ ch’a così estremo mal mal non arriva» (VIII, 1-2); «Io sperai, e quel sperare/ mi nutriva in dolce 
fiama;/ più non spero […]» (X, 24-26); «non vivendo io resto viva/ senza alfin nulla speranza (X, 39-40)».  
368 Peraltro, per quanto riguarda il componimento in questione è interessante notare come anche all’interno 
dei madrigali i moduli temporali tendano a stabilire un inequivocabile dei legami tra le parti, ripresentandosi 
più volte (specialmente in posizione incipitaria): 

      Quando sarà ch’io mora, 
Amor, se ʹn questa cruda dipartita 
non può tanto dolor finir mia vita? 
      Qualor avien ch’io pensi 
quel che dir mi volea l’ultimo sguardo 
e ʹl partir lento e tardo, 
con quei sospir sì accensi, 
come pon star in me l’anima e i sensi? 
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(3)       Amor: poich’io son priva 

de l’alma vista in cui mia vita giace 

dammi almen qualche pace, 

acciò ch’in tanto duol possa star viva! 

(IV, 1-4) 

Infine, ritornando al componimento “esemplificativo” da cui si era partiti (XIII), risulta 

interessante volgere un ultimo sguardo ai rimandi del medesimo all’opera petrarchesca, 

qui come altrove assolutamente preponderanti. Peraltro, è interessante notare come essi 

si impongano ancora una volta nella loro evidenza fin dall’incipit; non a caso la posizione 

più esposta, tale da far vacillare l’ipotesi di una possibile volontà da parte della nostra di 

dissimulare la propria filiazione poetica rispetto al modello: 

VG VIII RVF 

       

      Da chi debbo sperar mai tregua o pace 

se quel ch’agli altri giova 

a me sol nuoce, mi consuma e sface? 

      Il tempo si suol dir che l’aspre pene 

e li cocenti ardori 

se non in tutto alleggerisse alquanto, 

      ma ahi, lassa! in me tutt’il contrario aviene, 

ch’al rinovar dei fiori 

rinova i vecchi amori,  

e in compagnia di lor la doglia e l̓ pianto. 

      Qual sia dunque il mio stato acerbo e quanto 

sia il mio constante amore, 

quanta sia la mia fede, 

più nol dirò poiché sì chiar si vede. 

 

«[…] avrem mai pace?/ avrem mai tregua? […]» 

(CL, 1-2); «et sol quant’ella parla, ò pace o tregua» 

(CCLXXXV, 14).  

 

Quanto alla dittologia verbale, seppur non sia dato 

trovarne nei RVF una identica, colpisce l’affinità 

con la seguente: «[…] mi consuma et strugge (RVF 

LXXII, 39). 

 

«[…] questa aspra pena et dura» (LXXI, 44). 

 

«[…] et doglia et pianti» (CCLV, 3); «vòlti 

subitamente in doglia e n̓ pianto» (CCCXXXII, 5). 

Peraltro, si sottolinea anche: «lacrime et doglia 

[…]» (CCCXLII, 2) 

 

    S’allor ch’io gli odii dire  
quell’ultime parole in tanto ardore 
non mi s’aperse il core, 
e non potei morire, 
quando potrò mai più di vita uscire? 
      Io n’uscirò, ch’a tant’aspro martire 
non potrà già durar, vedermi priva 
e sì lungi da lui, e che sia viva! 
(III) 
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Capitolo IV – La rima: la posizione della Gambara rispetto alla 

«contemperata armonia» petrarchesca 

Un’analisi formale della produzione gambaresca non può prescindere da una pur breve 

disamina dell’apparato rimico della stessa, nonché da un confronto con il «fondamentale 

criterio dell’aequitas» che guidava manifestamente Petrarca nella stesura dei suoi 

Fragmenta.369 Del resto, è verisimile che Veronica Gambara si giovasse non solo del 

modello petrarchesco, ma anche dell’allora in voga strumento del rimario, fondamentale 

per l’imitatio stili dello stesso,370 e di rime di celebri petrarchisti come Pietro Bembo, 

Vittoria Colonna e Bernardo Cappello, i rapporti con i quali sono notoriamente 

documentati non solo da intense corrispondenze, ma anche da svariati componimenti 

della poetessa indirizzati o dedicati agli stessi. 371 

Ebbene, l’attenzione della Gambara al Canzoniere si traduce in un’evidente capacità di 

intendere e per certi versi emulare, seppur non pienamente raggiungere, quella 

«contemperata armonia» del modello,372 nel senso di un generale equilibrio tra asperità e 

dolcezza. Invero, la schedatura delle classi rimiche, nonché i dati percentuali da essa 

rilevati, mostra una parca diminuzione delle rime consonantiche e in iato e una riduzione 

invece considerevole di quelle doppie (di oltre 6 punti percentuali), alle quali fa da 

contraltare un netto aumento (di quasi 11 punti percentuali) di quelle vocaliche:  

 CONSONANTICHE DOPPIE VOCALICHE IATO TOT 

RVF % 35.33% 16.05% 42.31% 6.3% 7882 

VG % 32.80% 9.83% 53.22% 4.15%  

VG N° 387 116 628 49 1180373 

 
369 BIGI (1961): 140. 
370 È noto come «rimari e repertori lessicali […] allora approntati e pubblicati» agevolassero la prassi di 
imitazione della poesia del Petrarca, tant’è vero che, seppur non tutto in quei lirici fosse «riconducibile a 
Petrarca (e ciò vale persino per Bembo), […] non si è mai dato, nella letteratura italiana, un altro caso simile 
a questo, di imitazione così diffusa e aderente» – DI BENEDETTO (2006): 179. 
371 Cfr. A tal proposito, si vedano i par. 1.4.1 e 1.4.2. 
372 «[…] la straordinaria abilità tecnica del Petrarca ha modo di esplicarsi in una complessa e raffinatissima 
serie di “variazioni” musicali, le quali […] vengono costantemente a risolversi in effetti, tipicamente 
petrarcheschi, di contemperata armonia» – BIGI (1961): 140. 
373 Questa tabella delle classi rimiche, così come le tre seguenti, è modellata su quelle dello studio di AFRIBO 
(2009): 41-45. Di quest’ultimo sono stati ripresi anche i conteggi relativi ai RVF e i criteri, di seguito 
ricordati: «Chiamo rima vocalica quella con una sola consonante (esempio: ORE); rima in iato quella con 
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A tal proposito, risulta evidente che, se da una parte il mantenimento su valori pressoché 

sovrapponibili delle rime consonantiche va nella direzione di una chiara comprensione 

del meccanismo fondamentale che muove l’apparato rimico petrarchesco – caratterizzato 

da un’equilibrata «alternanza, già sottolineata dal Bembo, di terminazioni “gravi” e 

“dolci”, le prime moderatamente dense di consonanti e le seconde prevalentemente 

vocaliche»374 –, dall’altra parte, nonostante il lieve calo delle rime in iato, la netta 

riduzione di quelle doppie e il vigoroso aumento di quelle vocaliche vanno nella direzione 

di una maggiore dolcezza complessiva.  

Andando più nel dettaglio, per quanto riguarda le rime vocaliche a mantenersi su valori 

pressoché sovrapponibili (non differendo di oltre 1 punto percentuale) sono le classi VCV, 

VGIV, VNV, VSV, VVV; le rime in VCIV, VDV, VLV e VMV sono comunque interessate 

da cali o aumenti piuttosto contenuti (rispettivamente, non oltre i 1.71 e 2.84 punti 

percentuali), mentre si nota un aumento delle rime tendenzialmente più diffuse nella 

lingua: in particolare, a segnare una vera e propria distanza rispetto all’antecedente 

petrarchesco sono infatti le rime in VRV – già maggioritarie nei Fragmenta, ma che qui 

rappresentano da sole il 17.88% del totale rime – e VTV, entrambe pressoché raddoppiate 

rispetto al modello. Quanto alle rime consonantiche, invece, le differenze si amplificano 

ulteriormente, poiché tutte le classi, esclusa NX – che, venendo meno alla preferenza 

accordata da Petrarca a RX (qui pressoché dimezzata), raggiunge da sola il picco del 

18.31% – vanno incontro a un più o meno considerevole, ma comunque generalmente 

diffuso, processo di riduzione:  

  

 

due vocali (esempio: IA); rima consonantica quella con gruppo di consonanti (esempi: ATRA, ASPRO), 
tra cui ogni nesso composto di nasale più occlusiva (esempi: ANDO, ENTE); rima in doppia quella con 
consonante geminata (esempi: ALLE, EZZA, ETTO)» (AFRIBO 2009: 40); «per sciogliere e spiegare le 
abbreviazioni […] la classe GL comprenderà qualsiasi rima (consonantica) che faccia perno su tale nesso 
palatale (esempi: IGLIA, OGLIA); così GN (esempi: AGNA/E/I, EGNA); così le varie classi LX, MX, RX, 
XR, dove X sta per qualsiasi consonate […]. La stessa convenzione è stata adottata per il materiale vocalico, 
e dunque: L uguale ALE, ELO, ILE ecc.» (AFRIBO 2009: 43). Al di fuori delle tabelle, per le rime vocaliche 
è stata invece adottata la formula VconsonateV (esempio di L: VLV). 
374 BIGI (1961): 140. 
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VOCALICHE pt 1 

 CI C D GI G L M 

RVF % 1.57% 1.52% 3.17% 0.23% 0.81% 5.44% 3.79% 

VG % 4.41% 1.52% 1.46% 0.42% - 3.81% 4.91% 

VG N° 52 18 16 5 - 45 58 

 

VOCALICHE pt 2 

 N R S T V altro TOT 

RVF % 5.31% 9.52% 2.56% 4.35% 3.53% 0.48% 42.31% 

VG % 4.41% 17.88% 2.79% 8.39% 3.22% - 53.22% 

VG N° 52 211 33 99 38 - 628 

 

CONSONANTICHE 

 GL GN LX MX NX RX XR SX altro TOT 

RVF % 2.08% 1.97% 3.45% 1.71% 9.77% 11.94% 0.98% 3.44% - 35.33 

VG % 0.68% 1.35% 2.46% 0.17% 18.31% 6.44% 0.17% 1.10% 2.12% 32.80% 

VG N° 8 16 29 2 216 76 2 13 25 387 

 

 

4.1.Rime vocaliche e in iato  

Come si diceva, le rime vocaliche sono in aumento – nell’ordine di una maggiore dolcezza 

complessiva – e a determinarlo sono le rime in VCIV, VMV, VRV e VTV (le ultime due 

pressoché raddoppiate rispetto al modello), che collimano per converso con un calo più o 

meno cospicuo (oscillante tra i 0.9 e i 1.71 punti percentuali) di quelle in VDV, VLV e 

VNV, oltre che con l’azzeramento di quelle in velare sonora (per certi versi in linea con 
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la tradizione stilnovistica, alla quale risultavano fondamentalmente sconosciute)375. Le 

rime in VCV, VGIV, VSV e VVV, invece, si attestano su valori pressoché sovrapponibili. 

Innanzitutto, per quanto riguarda la crescita della classe VCIV, a dominare è la rima in 

ACE (e ACI), con 23 occorrenze su 52, seguita da quelle ICE e UCE (rispettivamente, 

con 16 e 13 occorrenze). In particolare, è interessante notare come ognuno di questi 

gruppi rimici tenda a ripresentare in pressoché ciascuna sequenza uno o più termini 

costanti, che fungono per così dire da “parole chiave” della poetica gambaresca. Si veda 

per esempio la rima in ACE, presente in sette sequenze: ebbene, sei di queste ultime 

ruotano attorno al termine pace, che rappresenta un lemma indubbiamente caro alla 

nostra, la quale non esita a mettere a nudo nei suoi versi emozioni e timori, nonché la 

condizione di turbamento interiore (dovuta alla separazione dall’amato) e quindi il 

desiderio di ristoro, di pace dallo stesso. Ecco l’incipit del madrigale IV, in cui la 

poetessa, ormai lontana da Gilberto e dalla volontà di velare il tormento che la affligge, 

supplica Amore di concederle qualche tregua che possa mitigare il dolore che la travolge: 

      Amor: poich’io son priva 

de l’alma vista in cui mia vita giaCe 

dammi almen qualche paCe, 

acciò ch’in tanto duol possa star viva! 

(IV, 1-4) 

Del resto, sempre per quanto riguarda la medesima desinenza, particolarmente frequenti 

sono anche il verbo sface (o disface), ancora una volta riconducibile alla sofferenza della 

poetessa e alla desolazione del suo animo, seguito dall’accostamento fallace-tenace: 

IV, 3-4 giace : pace 

V, 1-8376  fallace : pace : face : tenace 

XIII, 1 e 3  pace : sface  

XIV, 9-14 disface : iace : pace 

XXIX, 1-8 piace : fallace : tenace : pace 

XLIX, 1-8 pace : sface : piace : audace 

LVI, 9-14 verace : capace 

 
375 «se si prescinde da un’unica attestazione della desinenza EGA – ma significativamente in rimalmezzo e 
nella cavalcantiana Donna me prega» – AFRIBO (2009): 47. 
376 Da qui in avanti, per quanto riguarda le sequenze di rime nei sonetti, si indica semplicemente se la rima 
afferisce alla fronte (1-8) o alla sirma (9-14), senza segnalare entro quali versi è disposta. Per le rime degli 
altri componimenti invece si specificano i versi entro cui questa rima vede la sua collocazione. 
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Per quanto riguarda invece le rime in UCE, a fungere da “parola chiave” è senz’altro il 

termine luce, emblema dell’amato (serena luce della poetessa, secondo un sintagma di 

XXXVI, 3) e presente in ciascuna delle quattro sequenze in cui questa determinata rima 

è coinvolta: 

XXXI, 1-8 conduce :  duce : luce : induce 

XXXVI, 1-8  conduce : luce : induce : duce 

LIV, 170, 172 e 174  luce : conduce : duce  

LIV, 199-200 luce: luce 

 

Peraltro, da tale tabella si evince anche un’altra particolarità più volte osservabile, 

ovverosia il fatto che le parole rima tendono ad essere per lo più le medesime, le quali si 

ripetono o completamente, (seppur variate di ordine; è il caso delle due quartine dei 

sonetti XXXI e XXXVI) o parzialmente (è il caso delle due stanze di canzone, che 

riprendono ma non esauriscono i rimanti delle due fronti appena ricordate).  

Infine, per quanto riguarda le rime in ICE, a fungere da termine cardine è senz’altro il 

lemma felice, presente in ciascuna delle cinque sequenze interessate da questa desinenza 

rimica; peraltro, esso è spesso associato al suo contrario infelice, a connotare il primo la 

condizione dell’amato – o quella della poetessa nel passato, prima della separazione dal 

marito –, il secondo quello della poetessa nel presente. Si vedano per esempio le quartine 

del sonetto LXIII, incentrate su tale opposizione: 

      Or che sei ritornata, alma feliCe, 

al Ciel, onde partisti, e lieta miri 

le superne bellezze, e ̓n dolci giri 

scorgi ciò che a mortal occhi non liCe, 

      porgi l’orecchie al suon triste e n̓feliCe 

de le lagrime nostre e dei sospiri; 

poi dolerti di noi pieta t’inspiri 

se del nostro dolor sei la radiCe. 

(IX, 1-8)  

A proposito di tale sequenza, particolarmente interessante è anche la triplice 

riproposizione del termine fenice; invero, già in Petrarca esso rappresentava notoriamente 

un simbolo di immortalità (di Laura e della poesia), secondo una funzione ben 

esemplificata anche dalla Gambara nella seconda parte della seguente stanza di canzone:  
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      Beato dunque, se beato lice 

chiamar, emntre che vive, uomo mortale, 

e, se vivendo si può dir felice, 

parmi esser quel che vive in vita tale; 

ma chi esser poi desia qual la fenice 

e cerca di mortal farsi immortale,  

ami quella che l’uomo eterno serba, 

dolce nel fine e nel principio acerba.  

(LIV, 161-168) 

Proseguendo, la crescita della classe di rime in VMV è da ricondurre all’ampia 

preponderanza delle rime in EME, fondamentalmente riconducibili alla necessità di 

riproporre sequenze che espongano in rima insieme e speme, che costituiscono due 

termini indubbiamente centrali nella lingua poetica della poetessa: il primo poiché 

riconducibile al consolidato gusto per la pluralità (esso si accompagna soprattutto alle 

dittologie, come in «[…] fa almen ch’insieme/ la vita manchi e le mie doglie estreme» 

IV, 17-18),377 il secondo poiché rappresentativo del lato più affranto e dolente della 

poetessa, che, consapevole del suo stato di abbandono, tende a disperare la possibilità di 

potersi un giorno liberare della passione che la lega all’amato e di trovare tregua al suo 

dolore. Peraltro, i due termini in questione risultano il più delle volte accostati, poiché se 

insieme compare in ben 10 sequenze (su 11), in ben 7 di queste è associato al termine 

speme: 

II, 9-14 preme : geme : estreme  

IV, 17-18 insieme : estreme  

X, 33 e 35  speme : insieme  

XXI, 5 e 8  speme : insieme  

XXVII, 9-14  insieme : estreme : speme 

XLIII, 18, 20 e 22  speme : teme : insieme  

XLIV, 9-14  speme : insieme  

L, 20 e 22  teme : insieme 

LIV, 34, 36 e 38  insieme : speme : seme  

LIV, 71-72  speme : insieme  

LXII, 9-14  preme : insieme  

 
377 Cfr. A tal proposito, si veda il par. 3.1.1. 
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Meno frequente è invece la desinenza UMI, che risulta però interessante alla luce della 

spiccata tendenza da parte della poetessa di riproporre nelle diverse sequenze le medesime 

parole rima; invero, si vedano le fronti di entrambi i sonetti interessati da quest’ultima, 

costruite attorno ai medesimi rimanti:  

XXIII, 1-8 lumi : consumi : fiumi : fumi  

XXXIII, 1-8 lumi : fiumi : fumi : consumi  

In riferimento alle classi VRV e VTV, la prima delle quali assolutamente preminente 

(rappresentando da sola il 17.88% delle rime totali), si nota una distanza rispetto al 

modello e, invece, un riposizionamento intorno a valori stilnovistici. Invero, se in Petrarca 

esse si aggiravano rispettivamente intorno al 9.52% e 4.35%, per cui la loro incidenza 

aveva visto un netto ridimensionamento e il loro divario con le altre classi sonore una 

profonda sfumatura rispetto alle abitudini di sempre,378  nelle rime gambaresche esse 

risultano pressoché raddoppiate: come si accennava, si tratta di una predilezione dell’usus 

scribendi della nostra che richiama da vicino quella dello Stilnovo, nel quale 

l’onnipotenza, oltre che onnipresenza, di tali classi raggiungeva rispettivamente i picchi 

del 22.54% e 11.30% del totale delle rime, tant’è vero che congiuntamente a NX – 

anch’esso significativamente riportato dalla Gambara su valori pre-petrarcheschi – «non 

concede[vano] che pochissime alternative e possibilità combinatorie al poeta del 

Duecento».379 In questo senso, le rime gambaresche accolgono anche sequenze 

stilnoviste, come nel caso dell’associazione assolutamente tipica ORE-ENTE nel sonetto 

XXXIV (quest’ultimo nesso peraltro richiamato sia nelle terzine dalla desinenza ONTE 

sia lungo tutto il corso del componimento da una generale insistenza sulla dentale sorda): 

      Donna gentil, che così largameNTe 

de le doti del Ciel foste arricchiTa, 

che per mostrar la forza sua infiniTa 

fece voi così rara ed excelleNTe: 

      fuggan da vostra altera e real meNTe 

tutti i pensier ch’a darvi oscura viTa 

fosser bastanti, perché omai finiTa 

è la guerra di lui troppo posseNTe. 

 
378 AFRIBO (2009): 46. 
379 AFRIBO (2009): 138. 
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      E se finor con mille oltraggi ed oNTe 

v’ha mostrato Fortuna il fiero voLTo 

stato è sol per provar l’alto valoRe 

      che ΄n voi soggiorna; or la serena froNTe 

vi volge, e, del suo error pentita moLTo, 

quanto fu il mal tanto fia il ben maggioRe. 

(XXXIV) 

Andando più nello specifico, per quanto riguarda VRV è soprattutto la rima ORE ad 

imporsi all’attenzione. Del resto, si tratta di un protagonismo assoluto tanto più 

interessante quanto più si tiene in dovuta considerazione la peculiare natura della 

riduzione petrarchesca delle classi in vibrante, la quale non tocca indifferentemente tutte 

le desinenze VRV, bensì colpisce impetuosamente proprio quelle di maggior successo 

prima, ovverosia ARE (quest’ultima però sporadica anche nella Gambara) e soprattutto 

ORE.380 In particolare, la forte incidenza di quest’ultima desinenza nella poesia 

gamabresca si riconnette soprattutto alla centralità di due termini chiave del linguaggio 

amoroso quali core e onore. Invero, questi ultimi risultano presenti nel 78% delle 

sequenze con tale desinenza, siano essi singoli o accoppiati:  

I, 1-8 onore : vigore : valore : core  

III, 10-11 ardore : core 

IV, 7-8  core : ardore 

VIII, 13-14  maggiore : dolore 

X  dolore : core 

XXIV, 1-8 onore : core : splendore : fore 

XXX, 1-8  core : onore : Amore : furore  

XXXIV, 9-14 valore : maggiore 

XXXVI, 9-14  onore : calore  

XLIII, 31-32  core : onore  

LIV, 79-80  core : disonore  

LIV, 122, 124 e 125 onore : timore : dolore 

LXIII, 9-14 onore : ore 

LXVI, 9-14 pastore : favore 

 

 
380 AFRIBO (2009): 48. 
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Altre rime in VRV particolarmente frequenti sono ORA e ORI (entrambi presenti in 9 

sequenze), che si riconnettono da una parte al gusto per la specificazione temporale (su 

25 occorrenze con suffisso rimico in ORA, 11 sono di avverbi temporali quali ancora, 

ora, finora, ognora) e dall’altra ad una particolare attenzione verso il paesaggio, che così 

come in Petrarca costituisce un elemento centrale per l’esperienza (in particolare, a 

dominare è il termine fiori, che compare in 6 delle 9 sequenze totali, in associazione a 

termini quali allori, odori, colori e pastori, appartenenti al medesimo campo semantico). 

D’altra parte, se ORI subisce in Petrarca un trattamento pressoché analogo a ORE, per 

quanto riguarda invece l’uscita in ORA il discorso cambia: invero, il suo aumento nelle 

rime della poetessa è tutto petrarchesco, essendo la riduzione nei RVF del notissimo ORE 

accompagnata da una notevole incidenza della desinenza in questione, oltre che da una 

generale apertura «a suoni in rima meno noti e/ o ignoti, giusta la [..] tendenza 

all’esplorazione e all’ampliamento del capitale rimico».381 Si nota quindi come la 

Gambara, se da certi punti di vista non esita a prendere le distanze dal modello, per altri 

si inserisce chiaramente nel solco petrarchesco, quasi ricercando una sorta di aurea 

mediocritas tra le due spinte opposte di conservazione da una parte e innovazione 

dall’altra. 

Peraltro, sempre per quanto riguarda le rime in VRV (ma non solo), è interessante notare 

la diffusa tendenza a presentare nelle diverse partizioni metriche sequenze vocaliche 

distinte ma comunque appartenenti alla medesima classe, secondo un gusto già tipico dei 

RVF. Si veda per esempio il sonetto XLVI, in cui alla rima ORA delle quartine fa seguito 

quella ORO delle terzine: 

      Là dove più con le sue lucid’onde 

la picciol Mela le campagne infioRa 

de la mia patria, e che, girando, onoRa  

di verdi erbe e bei fiori ambe le sponde, 

      al gran nome real, che copre e asconde 

le glorie nove e quelle antiche ancoRa, 

farò un tempio d’avorio, e dentro e foRa 

mille cose vedransi alme e gioconde. 

      Starà nel mezzo una gran statua d’oRo, 

e dirà un scritto: ‘Questo è Carlo Augusto, 

 
381 AFRIBO (2009): 50. 
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maggior di quanti mai ebber tal nome’. 

      D’intorno i vinti regi, e al par di loRo 

Fuggir vedrassi il Turco, empio ed ingiusto, 

giugendo a’ suoi trionfi altere some. 

(XLVI) 

Del resto, non mancano anche dimostrazioni di grande abilità tecnica; si veda per esempio 

il sonetto LXIII, in cui ben 10 parole rima sono in vibrante:  

      Or che sei ritornata alma felice 

al Ciel, onde partisti, e lieta miRi 

le superne bellezze, e ̓n dolci giRi 

scorgi ciò che a mortal occhi non lice, 

      porgi l’orecchie al suon triste e n̓felice 

de le lagrime nostre e dei sospiRi; 

poi dolerti di noi pietà t’inspiRi 

se del nostro dolor sei la radice. 

      Rimaso è al tuo partir il mondo oscuRo, 

di tenebre vestito, e senza onoRe 

le Muse e Apollo, e i spirti illustri e chiaRi, 

      che sotto l’ombra tua qua per sicuRo 

camin givan cantando, or pieni di amaRi 

e dogliosi pensier passano l’oRe. 

(LXIII) 

Quanto alla classe VTV, invece – anch’essa talvolta interessata da siffatto espediente, 

quello cioè di limitare le rime di una medesima partizione metrica ad uno o due suoni 

consonantici; si vedano per esempio le terzine del sonetto XLIX, tutte in occlusiva 

alveolare sorda: 

      Perché sì tardi al mio soccorso andaTe? 

Già non produssi voi liberi e lieTi 

perché lassaste me serva e dolenTe! 

      Quanta sia n̓ voi virtù dunque mostraTe, 

e col consiglio e con la man possenTe 

fate libera me, voi salvi e queTi!» 

(XLIX, 9-14) 

– a risultare nettamente preminenti sono le rime ATI, ITA e ETE. In particolare, mentre 

le ultime due si associano ancora una volta alla ridondanza di termini chiave quali 
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l’aggettivo beati (presente 4 delle 6 sequenze totali) e il sostantivo vita – quest’ultimo 

talmente centrale da distinguersi non solo come rimante in ben 8 delle 9 sequenze 

interessate da tale desinenza rimica: 

III, 2-3 dipartita : vita  

IV, 6 e 9 partita : vita 

X, 34, 36 e 37  fuggita : vita : sbigotita 

XXII, 9-14  vita : infinita  

XXXIV, 1-8 arricchita : infinita : vita : finita 

LIV, 18, 20 e 22 vita : fiorita : impedita 

LIV, 146, 148 e 150  seguita : sopita : unita  

LVII infinita : vita : invita : gradita 

LXVII vita : infinita : gradita : smarrita 

 
ma anche come rima interna nell’unico caso in cui assente a fine di verso: 

      Questa è la vita che cotanto piacque 

al padre Saturno, e che seguiTa 

fu dai pastori suoi mentre che giacque 

ne le lor menti l’ambizion sopiTa 

;ma come questa poi ria peste nacque 

nacque l’invidia, con lei sempre uniTa, 

e misero divenne a un tratto il mondo 

prima così felice e sì giocondo.  

(LIV, 145-152) 

– la terza si ricollega ad un ampio ricorso da parte della Gambara a verbi di terza persona 

plurale (in 14 delle 16 occorrenze totali, nonché nel 87.5% dei casi); a tal proposito, si 

vedano le quartine del sonetto XVIII, in cui la poetessa si rivolge direttamente agli occhi 

del marito, perlopiù in imperativo: 

      «Occhi», dico talor, «orsù! godeTe! 

ché l̓ Ciel v’è pur nel mal benigno assai! 

Dal vostro vivo sol splendon que’ rai; 

adunque il sguardo vostro in lor teneTe! 

      E se stati gran tempo in pianto seTe, 

senza conforto alcun prender già mai, 

lieti, lassate il pianto amaro omai, 

n’ad altro ch’a gioir or attendeTe! 

(XVIII, 1-8) 



214 

Infine, risulta interessante avanzare un’ultima notazione per quanto riguarda la classe 

VLV, all’interno della quale si distinguono per particolare interesse le rime in ILE. Invero, 

se si considera l’inserimento da parte di Petrarca di «tre rimanti nella koinè stilnovista e 

nella tradizione in genere», nonché aprile (RVF 67; 211; 325), monile e focile – questi 

ultimi due, presenti come hapax e accoppiati in RVF 185 –,382 non appare certo privo di 

valore il ricorso da parte della Gambara di ben due di tali parole rima: 

XXXIX, 9-14 umile : aprile 

LII, 1-8 gentile : stile : focile : umile 

Peraltro, così come in Petrarca la serie ILE conosce anche una destinazione non amorosa 

–  discostandosi dall’ortodossia stilnovista che pretende invece che tale serie «sia sempre 

consustanziale a una donna salutare e a una situazione di innamoramento 

immancabilmente e stabilmente benigno» –,383 anche nella Gambara lo scarto è 

misurabile osservando il trattamento riservato a rimanti “medi” e imprescindibili come 

gentile e umile; si veda per esempio il seguente sonetto, in cui proprio questi due aggettivi 

sono in rima con il petrarchesco focile a fine verso:  

      Se tardo a dir di voi, Dolce gentiLe, 

è stato il rozzo mio debile ingegno; 

fu la cagion perché cognosce indegno 

a tal soggetto ogni onorato stiLe; 

      che se questo non era esca e fociLe 

non accendono foco in secco legno 

sì tosto come avrei tolto per segno 

voi del mio dir, benché in suo basso, umiLe. 

      Ma le vostre leggiadre e dolci rime384 

mi spaventar sì ch’io non ebbi ardire 

di rispondervi allor con carta e ΄nchioSTRo; 

     pur dirò questo sol, senza più dire: 

che non sì saldo in bel marmo sìimprime 

come saldo nel core ho il valor voSTRo. 

(LII) 

 
382 AFRIBO (2009): 54-55. 
383 AFRIBO (2009): 54-55. 
384 Cfr. Si rammentino le «dolci rime leggiadre» petrarchesche (RVF CXXV, 27). 
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Del resto, questa presa di distanza (petrarchesca e quindi gambaresca) dai pattern 

stilnovistici – che prevedono invece per le rime in ILE un generale accompagnamento nei 

dintorni a lemmi chiave come salute, vertute, dolcezza, sospiri, onore e valore , nonché 

una rigidità combinatoria soprattutto con rime in VRV (soprattutto con ORE), in VTV 

(soprattutto con UTE e UTA) e con ENTE385 – si amplifica se si tiene conto l’aderenza 

della Gambara alle testure dei RVF, che seguono altre vie rispetto a quelle tradizionali 

attraverso la combinazione con rime e rimanti di altro orizzonte, petroso, comico 

(nell’esempio riportato, appunto, OSTRO). 386 

Quanto alle rime in iato, invece, esse diminuiscono nettamente rispetto a quanto non 

fossero nel modello, passando dal 6.3% dei RVF al 4.15% (secondo un calo, quindi, di 

quasi il 35%). Comunque, le differenze più consistenti si discoprono osservando nel 

dettaglio le singole classi rimiche: invero, si assiste alla diminuzione delle rime in IA e in 

OI (la prima delle quali maggioritaria in Petrarca e nelle rime della nostra ridotta di oltre 

10 punti percentuali, passando dal 22.74% dei RVF al 12.24%), di contro invece ad 

aumento di quelle in AI (che rappresenta da sola il 32.65% delle rime in iato), EI e IO. 

Non compaiono invece quelle in EO, IE, OA, UE, già comunque sporadiche anche nel 

modello, oltre che in EA e UI, che figuravano invece nei RVF secondo valori non 

marginali (rispettivamente, il 5.23% e il 7.44% delle rime in iato).387 Anche in questo 

caso, il considerevole aumento delle rime – almeno di quelle in AI e in IO – risulta 

riconducibile alla incidenza di alcuni rimanti particolarmente frequentati, rispettivamente 

mai e guai: 

      E se tal grazia impetro, almo mio sole, 

nessun più lieto o glorïoso stato 

diede Amor o Fortuna al mondo mai; 

      e quanti per adietro affanni e guai 

patito ha il cor, ond’ei si dolse e duole 

chiamerà dolci, e lui sempre beato. 

(XIX, 9-14) 

e oblio e desio: 

 
385 AFRIBO (2009): 57 
386 AFRIBO (2009): 55 e 57. 
387 AFRIBO (2009): 80. 
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      Vi veggio or, dunque, e tal dolcezza sento 

che quante mai da la Fortuna offese 

ricevute ho sinor pongo in oblio; 

      così sempre vi sia largo e cortese, 

lochi beati, il Ciel, come in me spento 

è, se non di voi soli, ogni desio. 

(XXXVII, 9-14) 

Inoltre, a differenza di quanto avviene per le rime vocaliche,388 non si danno sequenze 

interamente in iato; tuttavia, è possibile individuare un fenomeno per certi versi 

accostabile – seppur assolutamente distinto – grazie al ricorso delle rime piane, alcune 

delle quali ottenute tramite rimanti semisdruccioli. Si veda per esempio il sonetto XLII: 

      O de la nostra etade unica gloria 

donna saggia, leggiadra, anzi divina, 

a la qual reverente oggi s’inchina 

chiunque è degno di famosa istoria: 

      ben fia eterna di voi qua giù memoria, 

né potrà il tempo con la sua ruina 

far del bel nome vostro empia rapina, 

ma di lui porterete alma vittoria. 

      Il sesso nostro un sacro e nobil tempio 

dovria, come già a Palla e a Febo, farvi, 

di ricchi marmi e di finissim’oro, 

      e, poiché di virtù sete l’esempio, 

vorrei, Donna, poter tanto lodarvi 

quanto vi riverisco, amo, ed adoro.  

(XLII) 

Qui le rime A (-oria) e C (-empio), pur non costituendo concretamente rime in iato, 

terminano nel primo caso con una doppia vocale in sineresi (-ia) e nel secondo con 

un’analoga unione di semiconsonante e vocale (-io), cosicché fra le due si instaura 

inevitabilmente un legame fonico. 

4.2.Rime consonantiche e doppie 

 
388 Si pensi per esempio al sonetto VI, Libra non son, né mai libra esser spero. 



217 

Così come nei RVF, anche nei versi gambareschi l’incidenza delle rime consonantiche 

risulta senz’altro considerevole. D’altra parte, pur ammettendo la loro cospicua frequenza 

– rappresentando esse il 32.80% del totale delle rime (contro un poco distante 35.33% 

petrarchesco) – la distanza rispetto al modello risulta in tal sede clamorosa. 

Innanzitutto, si nota come tutti i nessi (fatta eccezione per NX) si modifichino secondo 

una logica di alleggerimento dell’asperitas, sicuramente intesa ma non raggiunta, oltre 

che secondo una linea di tendenza di sentore stilnovista. Invero, a crescere sono 

unicamente i nessi in nasale – peraltro in misura considerevole, essendo quasi raddoppiati 

rispetto ai RVF (passando dal 9.77 all’18.31%) –, per cui la nostra mostra di agire 

nell’ottica di un recupero di un archetipo rimico della tradizione e quindi in netto 

contrasto con Petrarca, nel quale 

«la classe consonantica NX – nella tradizione rappresentata per la grandissima parte dai nessi quasi 

sempre categoriali NT e NZ – viene sostituita da RX. Il che ha un risvolto decisivo, un risvolto 

che circostanzia e investe di senso il mutato rapporto tra consonanti e vocali dei libri di poesia 

considerati. Perché se nello stilnovo la rima vocalica in R era quattro e quasi cinque volte maggiore 

di RX, […] con Petrarca (più ancora di Dante) il rapporto si rovescia. Dunque RX maggiore di R, 

ma in generale SX maggiore di S, NX di N e così via». 

Da questo punto di vista, infatti, il raffronto dei dati gambareschi con quelli dei RVF mette 

in luce un diametrale rovesciamento: sia dal punto di vista dei nessi NX e RX, per cui il 

primo torna ad essere indiscusso protagonista; sia in riferimento all’influenza delle rime 

con nesso NT, poiché mentre in Petrarca (ma anche in Dante, nella Commedia) avevano 

smesso di essere “semplice sinonimo” della classe NX (com’era invece nello stilnovo), 

nella Gambara tornano a crescere e quindi a rappresentare da sole oltra la metà della classe 

stessa (56.02%); infine, anche per quanto riguarda il rapporto tra nessi consonantici e 

vocalici, per cui nella poetessa solo l’incidenza di RX risulta maggiore di R, mentre tutte 

le altre rime vocaliche ritornano stilnovisticamente maggiori delle rispettive in 

consonante. In riferimento al secondo punto, si noti per esempio la maestria con cui la 

poetessa utilizza il nesso NT nel sonetto XVII, presente tanto nelle quartine quanto nelle 

terzine, peraltro accompagnato in queste ultime ad un ulteriore nesso nasale implicata 

(NZ):  

      Quando fia mai quel dì, felice taNTo, 

ch’io dica: «Occhi miei mesti: or v’allegrate! 



218 

Ciechi omai più non sete! Orsù! Mirate 

la dolce vista del bel lume saNTo! 

      Sorde mie orecchie: ora al celeste caNTo 

e al suo dolce parlar attente state! 

Lagrime amare e calde: or v’affrenate! 

Ecco chi in allegrezza ha volto il piaNTo!» 

      Ahi, lasso! il mio desio tanto è posseNTe 

e sì debile e frale è la speraNZa 

che di prima morir temo soveNTe! 

      E di temer sì avvezza è per usaNZa 

questa mia del suo mal presaga menNTe 

che l̓ van timor assai la speme avaNZa! 

(XVII) 

Non solo: è interessante notare anche per le rime consonantiche la tendenza a costruire 

determinate sequenze rimiche attorno al ritorno di specifici termini chiave, che assumono 

così un valore assolutamente centrale nella nell’economia delle rime gambaresche. 

Sempre per quanto riguarda le rime in nasale, e in particolare per quelle frequentissime 

con nesso NT, si consideri per esempio la desinenza ANTO: su otto sequenze totali, sono 

ben sette quelle che presentano il sostantivo pianto quale catalizzatore fondamentale della 

serie, marcando così la condizione assolutamente dolorosa e disperata in cui verte la 

poetessa, lontana dall’amato bene: 

IV, 9-11 tanto : pianto : santo  

XIII, 6, 10 e 11 alquanto : pianto : quanto 

XVII, 1-8  tanto : santo : canto : pianto 

XX, 9-14  tanto : pianto : quanto  

XXXIII, 1-8 pianto : altrettanto : Quanto : santo 

XL, 9-14  quanto : santo : tanto  

LI, 1-8 tanto : pianto : quanto : santo 

LIX, 1-8 manto : santo : quanto : pianto 

Del resto, anche per quanto riguarda il nesso RX (che pure si ricorda essere in 

diminuzione rispetto ai RVF, passando dal vertice del 11.94% al 6.44%) si può notare la 

medesima disinvoltura di utilizzo; si noti per esempio l’insistenza sui suoni gravi di RX 

nel sonetto XXVIII: 

      Quel nodo, in cui la mia beata soRTe 

per ordine del Ciel legommi e strinse,  
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con grave mio dolor sciolse e devinse 

quella crudel che ΄l mondo chiama MoRTe, 

      e fu l’affanno sì gravoso e foRTe 

che tutti i miei piaceri a un tratto estinse, 

e, se non che ragione alfin pur vinse, 

fatto avrei mie giornate e brevi e coRTe. 

      Ma tema sol di non andar in paRTe 

troppo lontana a quella ove ΄l bel viso 

risplende sopra ogni lucente stella  

      mitigato ha ΄l dolor, che ΄ngegno od aRTe 

far nol potea, sperando in Paradiso 

l’alma veder oltra le belle bella. 

(XXVIII) 

All’interno di questo quadro, si sottolinea inoltre la presenza sia di rime rare e difficili, 

come le triconsonantiche -MPR- e -STR-: 

XXXII, 9-14 sempre : tempre 

LII, 9-14  ̓nchiostro : vostro  

LIII, 1-8  vostri : nostri : inchiostri : mostri  

LX, 9-14 vostri : inchiostri 

sia di rime che nei Fragmenta e nella Commedia erano «del tutto inedite per nuclei 

consonantici appunto inediti», come il nesso palatale -MP-:389   

XLII tempio : esempio 

Le rime in consonante geminata, invece, sono interessate da un calo considerevole 

(diminuendo di oltre 6 punti percentuali, passando dal 16.05% nei RVF al 9.83%). In 

particolare, a comparire solo saltuariamente all’interno delle rime gambaresche sono GG, 

RR e ZZ, che non raggiungono la soglia dell’1%, mentre NN e SS toccano rispettivamente 

l’1.57% e 1.83%; a tenersi invece su percentuali più alte ci sono TT (con il 2.18%) e LL 

(con il 2.79%), emblematicamente accoppiati nella seguente stanza di canzone: 

      Quando miro la terra, ornata e beLLa 

di mille vaghi ed odorati fiori, 

e, come già nel ciel luce ogni steLLa, 

così splendono in lei vari colori, 

 
389 AFRIBO (2009): 59. 



220 

ed ogni fiera, solitaria e sneLLa, 

mossa da natural istinto, fuori 

da’ boschi uscendo e da l’antiche groTTe, 

va cercando il compagno e giorno e noTTe, 

(LIV, 1-8). 

Ancora una volta, così come per le rime consonantiche e a differenza di quelle vocaliche, 

non si danno intere sequenze in geminata; tuttavia, è talvolta possibile rintracciare 

l’insistenza su un determinato suono, come mostra per esempio la fruizione senza 

parsimonia delle rime in vibrante nelle terzine del sonetto XXXI, in cui l’asperitas delle 

geminate (RR) è smorzata dalla dolcezza delle vocaliche (IRE): 

      Allor potrei sicuramente diRe: 

«Non è stato del mio più lieto in teRRa, 

né ben mortale agguaglia il mio gioiRe!» 

      Ma dai crudi pensier, che mi fan gueRRa, 

non trovo altro piacer se non moriRe, 

ed un dolor ch’ogni speranza atteRRa. 

(XXXI, 9-14) 

 

4.3. Virtuosismi in sede di rima 

Veronica Gambara dà senz’altro prova di numerosi virtuosismi in sede di rima, seppur 

allo stile della stessa potrebbe verisimilmente essere afferito quanto affermato da Bigi in 

merito all’usus del Petrarca, il quale 

se non rifugge da questi virtuosismi, di regola non ama la rima che, sia pure da un punto di vista 

soltanto musicale, richiami troppo su di sé, per la sua artificiosità, l’attenzione del lettore e rischi 

in tal modo di produrre nel verso qualche spiacevole squilibrio. […] egli preferisce invece 

terminazioni di suono chiaro, limpido, esatto, che consentano sensibili ma non troppo vistose o 

sforzate rispondenze sonore.390 

In particolare, si è deciso di soffermare l’attenzione sulle rime tecniche – e in particolare 

quelle equivoche, identiche e derivative –, pure comunque in forte calo rispetto alla loro 

altissima percentuale nei RVF, essendo 

 
390 BIGI (1961): 139-140. 



221 

complessivamente, […] oltre un terzo dei versi petrarcheschi è specializzato da una rima 

marcata.391 

Invero, Petrarca rifugge sia «da una scrittura trasparente e ad artificiosità zero», sia da 

una «tecnica come virtuosismo e vanità, come gap, exploit, scheggia isolata», motivo per 

cui 

Nei Fragmenta la quota significativa di rime tecniche, e distintiva rispetto alle medie tradizionali, 

risponde […] a una pratica ininterrotta e non polarizzata.392 

Innanzitutto, per quanto riguarda le rime equivoche, «quelle cioè con maggior gradiente 

tecnico»,393 la Gambara più che dimezza la percentuale petrarchesca del loro utilizzo, 

servendosene solo nell’1.27% dei suoi versi (contro il 3.7% dei Fragmenta):394 

RIME EQUIVOCHE 

 

XX, 9-14 

 

sete : sete 

XXXI, 1-8 sole : parole : duole : sole 

XXXVIII, 1-8 sereno : pieno : ameno : pieno 

XLIII, 1, 3 e 5 sole : parole : sole  

LIV, 194, 196 e 198 carte : parte : parte 

LIV, 199-200 luce : luce 

LVIII, 1-8 parte : parte : arte : parte 

 

Ad ogni modo, Pelosi sottolinea come il frazionamento delle rime per posizione sembri 

suggerire in Petrarca un’interessante raffinatezza metrica, nonché «una sorta di latente 

specializzazione logistica delle diverse tipologie rimiche, un piano regolatore retorico»: 

invero,  

le rime equivoche […] si collocano preferibilmente nella prima quartina oppure nell’ultimo verso 

del sonetto, cioè ad inizio e fine del testo, quasi un marchio retorico,395 

secondo una linea di tendenza per certi versi osservabile anche nei sonetti gambareschi, 

come mostra per esempio il caso che segue: 

 
391 PELOSI (2003): 514-515. 
392 AFRIBO (2009): 62. 
393 PELOSI (2003): 516. 
394 PELOSI (2003): 514. 
395 PELOSI (2003). 516. 
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      però se di vedervi ho sì gran sete 

maraviglia non è, ch’uom fugge quanto 

che può il morire, onde voi schermo sete.  

(XX, 12-14) 

o quello eccezionale del sonetto LVIII, in cui l’equivocatio su parte non solo è triplice, 

ma anche si combina con l’inclusiva arte: 

      Ne la segreta e più profonda parte  

del cor, là dove in schiera armati stanno  

i pensier e i desiri, e guerra fanno 

sì rea che la ragion spesso si parte, 

      l’uomo interno ragiona, ed usa ogni arte 

per rivocarla e farle noto il danno, 

ma dietro a l’altro esterno i sensi vanno 

senza al spirto di lor punto far parte.  

(LVIII, 1-8) 

Per quanto riguarda le rime identiche, invece, Veronica Gambara prende le distanze dal 

loro azzeramento nei Fragmenta,396 tanto da proporle in egual misura alle rime 

equivoche, colmando almeno parzialmente la distanza che si era creata rispetto al 

modello: i dati andrebbero così a sostegno di un recupero più esteso del medesimo corpo 

fonico e grafico del rimante da parte della poetessa: 

RIME IDENTICHE 

 

XV, 1-8 

 

mai : mai : biasimerai : arrai 

XXV, 1, 6 e 7 Marte : parte : Marte 

XXVII, 1-8 piante : tante : sante : piante  

XXXV, 1-8 intorno : soggiorno : intorno : giorno 

Prendendo invece in considerazione le rime derivative, emblematicamente definite da 

Pelosi come «la grande novità petrarchesca»,397 la Gambara senz’altro coglie, emula, ma 

non raggiunge, la loro altissima diffusione nelle rime del modello, all’interno delle quali 

 
396 AFRIBO (2009): 66. 
397 PELOSI (2003). 516. 
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godono di rinnovata attenzione398 e raggiungono addirittura la soglia dell’11.6%,399 

contro il 5.23% gambaresco: 

RIME DERIVATIVE 

 

II, 1-8 

 

gionta : defonta : sopragionta : congionta 

V, 9-14 allora : adora : ognora 

VI, 9-14 ancora : ognora : ora 

IX, 9-14 felice : infelice : lice 

XIII, 6, 10 e 11 alquanto : pianto : quanto 

XIV, 1-8 almeno : pieno : ameno : meno 

XV, 9-14 ancora : dimora : ora 

XVI, 1-8 colei : dei : vorrei : lei 

XVIII, 1-8 assai : rai : mai : omai 

XXIV, 1-8 tolse : volse : dolse : rivolse 

XXVIII, 1-8 strinse : devinse : estinse : vinse 

XXX, 1-8 conduce : duce : luce : induce 

XXXI, 9-14 terra : guerra : atterra 

XXXIV, 1-8 arricchita : infinita : vita : finita 

XXXV, 1-8 intorno : soggiorno : intorno : giorno 

XXXVI, 1-8 conduce : luce : induce : duce 

XXXIX, 9-14 finora : ognora 

XLV, 9-14 cognome : nome 

XLVIII, 1-8 fatale : immortale : natale : mortale 

LIII, 9-14 amico : aprico : nemico 

LIV, 98, 100 e 102 vista : trista : attrista 

LIV, 130, 132 e 134 terra : guerra : atterra 

LIV, 162, 164 e 166 mortale : tale : immortale 

LIV, 170, 172 e 174 luce : conduce : duce 

LV, 9-14 ripieno : pieno 

LVIII, 9-14 gravi : aggravi 

LXI, 1-8 gravi : chiavi : soavi : aggravi 

LXIII, 1-8 felice : lice : ΄nfelice : radice 

LXVII, 1-8 nemico : amico : antico : nutrico 

  

 
398 AFRIBO (2009): 66 
399 PELOSI (2003): 516. 
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Ad ogni modo, come si evince dalla tabella, così come in Petrarca molte di esse sono 

anche inclusive;400 inoltre, se nei RVF le rime derivative 

marcano soprattutto i versi interni delle quartine, quasi ad attutire i loro giochi etimologici, 

trasformandoli in cuscinetti retorici all’interno del meccanismo della quaritna, appunto,401 

nei sonetti gambareschi esse tendono il più delle volte a favorire altre posizioni versali, 

seppur non siano esenti casi di tal specie: 

      E se stati gran tempo in pianto sete, 

senza conforto alcuno prender già mai, 

lieti, lassate il pianto amaro omai, 

n’ad altro ch’a gioir or attendete!  

(XVIII, 5-8) 

 

      Or, poiché l̓ vostro raggio in me risplende, 

per quella strada ch’a ben far ne induce 

vengo dietro di voi, fidato duce, 

che l̓ mio voler più oltra non si stende. 

(XXXVI, 5-8) 

Invero, esse si dispongono preferenzialmente tra prima e seconda quartina (o terzina), 

siano essi in posizione interna (1 e 2) o esterna (2 e 3): 

(1)       Cognoscendo, Signor, cosa più grata  

non esserti che aver viva colei 

che più che te stesso ami ed amar dei, 

per esser di bellezze unica nata, 

      ma non potendo aver tal cosa amata, 

com’io pel ben d’ambi voi duo vorrei, 

penso che, se non viva aver poi lei, 

caro ti fia che in carta a te sia data.  

(XVI, 1-8) 

 

(2)       Da indi in qua ch’agli occhi miei si tolse 

Vostra luce, del mondo eterno onore, 

da me fuggendo il tormentato core 

gioioso a seguir voi tutto si volse. 

 
400 AFRIBO (2009): 66. 
401 PELOSI (2003): 517. 
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      Né un punto sol di lassar me si dolse, 

preso dal vostro divo almo splendore, 

e, invaghito di quel, subito fore 

volò, che indietro mai non si rivolse.  

(XXIV, 1-8) 

 

(3)       se con occhi pietosi e mente umile 

guarderete ambiduo quel che finora, 

vostra dolce mercè, dato n’avete, 

      di sangue e latte al più fiorito aprile, 

con vino e farro i vostri altari ognora 

da me onorar con puro cor vedrete.  

(XXXIX, 9-14) 

 

(4)       Creossi in te, come nel bianco vello 

la celeste rugiada, arida essendo 

la terra ed egli sol d’acqua ripieno! 

      Questo l’effetto fu, fu il segno quello; 

però teco cantiamo oggi dicendo: 

«Gloria al Signor, non mai lodato a pieno!»  

(LV, 12-14) 

, seppur non manchino casi in cui le stesse marchino gli estremi della medesima partizione 

metrica, occupando così posizioni esposte in grado rafforzare il contrasto tra i due rimanti: 

      Ed or ch’io mi credea viver felice, 

e coglier di speranza il dolce frutto, 

passata è la speranza, ahimè! infelice,  

(IX, 9-11) 

 

      Pentito forse il Ciel, fiero nemico 

di questa grave mia noiosa vita, 

mercé de la virtù vostra infinita,  

cangiate voglie or mi si mostra amico; 

(LXVII, 1-4) 

Un discorso sulle rime tecniche non può poi ignorare quelle inclusive; e questo a maggior 

ragione per quanto riguarda i componimenti gambareschi, nei quali le rime inclusive 

rappresentano ben il 13.92% del totale delle rime, in linea con quell’«importantissimo 
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aumento» che avevano subito nei Fragmenta (prima dei quali erano ridotte ai minimi 

termini),402 nei quali avevano raggiunto l’apice del 17.7%:403 

RIME INCLUSIVE 

 

I, 9-14 

 

aspetto : petto : intelletto 

II, 1-8 gionta : defonta : sopragionta : congionta  

II, 9-14 aricordarti : darti : lassarti 

V, 1-8 volto : tolto : accolto : involto 

VI, 9-14 ancora : ognora : ora 

VIII, 10 e 12 petto : dispetto 

IX, 9-14 felice : infelice : lice 

XII, 2 e 6 sorge : risorge 

XIII, 6 e 11 alquanto : quanto 

XIV, 1-8 priva : deriva : viva : riva 

XIV, 9-14 scontenta : tormenta : contenta 

XV, 1-8 carte : sparte : parte : amarte 

XV, 9-14 ancora : dimora : ora 

XVI, 1-8 colei : dei : vorrei : lei 

XVI, 9-14 farte : darte : arte 

XVIII, 1-8 assai : rai : mai : omai 

XVIII, 9-14 affanni : danni : anni 

XVIII, 9-14 senta : penta : consenta 

XX, 1-8 tale : male : fatale : assale 

XXI, 2-3 istante : tante 

XXIV, 1-8 tolse : volse : dolse : rivolse 

XXV, 10-11 immortale : tale 

XXVIII, 1-8 strinse : devinse : estinse : vinse 

XXVIII, 9-14 parte : arte 

XXXI, 1-8 conduce : duce : luce : induce 

XXXI, 9-14 terra : guerra : atterra 

XXXII, 1-8 sponde : onde : asconde : fronde 

XXXIV, 1-8 largamente : excellente : mente : possente 

XXXIV, 1-8 arricchita : infinita : vita : finita 

XXXIV, 9-14 onte : fronte 

XXXV, 1-8 intorno : soggiorno : giorno : intorno 

 
402 AFRIBO (2009): 66. 
403 PELOSI (2003): 514. 
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XXXV, 9-14 mortali : tali 

XXXVI, 1-8 conduce : luce : induce : duce 

XXXVII, 1-8 acque : piacque : nacque : giacque 

XXXVIII, 9-14 alto : esalto 

XXXIX, 1-8 prima : clima : rima : stima 

XL, 9-14 gregge : regge : legge 

XLI, 9-14 rime : prime 

XLII, 9-14 oro : adoro 

XLIII, 7-8 intorno : torno 

XLV, 9-14 Romano : mano 

XLV, 9-14 cognome : nome 

XLVI, 1-8 onde : sponde : asconde : gioconde 

XLVI, 9-14 oro : loro 

XLVIII, 1-8 fatale : immortale : natale : mortale 

LIII, 9-14 alto : esalto : smalto 

LIV, 31-32 allegro : egro 

LIV, 42, 44 e 46 regi : fregi : egregi 

LIV, 58 e 60 Marte : arte 

LIV, 74, 76 e 78 anni : danni : inganni 

LIV, 90 e 92 viso : diviso 

LIV, 100 e 102 trista : attrista 

LIV, 130 e 134 terra : atterra 

LIV, 153, 155 e 157 erba : superba : acerba 

LIV, 161 e 163 lice : felice 

LIV, 162, 164 e 166 mortale : tale : immortale 

LIV, 172 e 174 conduce : duce 

LIV, 175-176 danni : anni 

LIV, 202, 204 e 206 Lauro : Mauro : auro 

LV, 9-14 ripieno : pieno 

LVI, 1-8 cosa : pensosa : noiosa : ascosa 

LVII, 1-8 gente : mente : dolcemente : clemente 

LVII, 1-8 infinita : vita : invita : gradita 

LVIII, 1-8 parte : parte : arte : parte 

LVIII, 9-14 gravi : aggravi 

LIX, 9-14 regi : egregi 

LXI, 1-8 gravi : chiavi : soavi : aggravi 

LXIII, 1-8 felice : lice : n̓felice : radice 

LXIII, 9-14 onore : ore 
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LXVI, 9-14 una : fortuna  

Peraltro, per quanto riguarda le rime inclusive si impongono all’attenzione due tendenze. 

Innanzitutto, dal punto di vista della loro disposizione si nota una vicinanza soltanto parziale 

al modello, nei cui RVF esse 

vanno preferenzialmente ad occupare i primi ed ultimi versi sia delle quartine come delle terzine, 

quasi a diventare delle boe retoriche, delle rime giunturali che segnano i confini degli incastri 

metrici.404 

Invero, se nelle quartine della nostra le rime inclusive tendono nella maggior parte dei 

casi a disporsi nei versi iniziali e finali, come mostrano per esempio XXXII, 1-8: 

      Là dove or d’erbe adorna ambe le sponde 

il bel Sebeto, e le campagne infiora, 

Amarilli gentil, che v’ama e adora, 

tal spesso dice, al mormorar de l’onde: 

      «Deh! perché, lassa! agli occhi miei s’asconde 

l’altero sguardo ch’oggi l̓ mondo onora? 

E Perché l̓ fier desio, che m’innamora, 

cresce coi fiori e con le nove fronde? 

(XXXII, 1-8) 

nelle terzine la loro disposizione risulta molto più omogenea, distribuendosi pressoché 

equamente tra i versi (con una preferenza solo lievemente accennata per i vv. 9 e 10) e 

quindi sfumando la loro funzione di giuntura tra parti metriche tipica invece dei RVF. 

In secondo luogo, esse concorrono a mostrare la sciolta abilità versificatoria della nostra 

andando talvolta a caratterizzare più sequenze di rime all’interno di una medesima stanza 

di canzone (1), nonché tanto la fronte quanto la sirma di determinati sonetti (perlopiù 

insieme ad altre rime tecniche, siano esse identiche o equivoche; rispettivamente, 2 e 3):  

(1)       Beato dunque, se beato lice 

Chiamar, mentre che vive, uomo mortale, 

e, se vivendo si può dir felice, 

parmi esser quel che vive in vita tale; 

ma chi esser poi desia qual la fenice, 

e cerca di mortal farsi immortale, 

ami quella che l’uomo terno serba, 

 
404 PELOSI (2003): 516-517. 
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dolce ne fine e nel principio acerba; 

(LIV, 161-168) 

 

(2)       Sciogli le trecce d’oro e d’ogni intorno 

cingi le tempie de’ tuoi mirti e allori, 

Venere bella, e teco i santi Amori 

Faccian concordi un dolce almo soggiorno; 

      e tu, sacro Imeneo, cantando intorno 

di vaghe rose e di purpurei fiori, 

col plettro d’oro in versi alti e sonori 

rendi onorato questo altero giorno 

      E voi tutti, o gran dei, che de’ mortali 

sete al governo, a man piena spargete 

gioia, pace, dolcezza, amore, e fede, 

      acciò che i casti baci e l’ore liete 

spese tra due siano felici, e tali 

che dar non possa il Cielo altra mercede. 

(XXXV) 

 

(3)       Ne la segreta e più profonda parte 

del cor, là dove in schiera armati stanno 

i pensier e i desiri, e guerra fanno 

sì rea che la ragion spesso si parte, 

      l’uomo interno ragiona, ed usa ogni arte 

per rivocarla e farle noto il danno, 

ma dietro a l’altro esterno i sensi vanno 

senza al spirto di lor punto far parte. 

      Di carne sono, e però, infermi e gravi, 

capir non ponno i belli alti concetti 

che manda il spirto a chi di spirto vive; 

      guida dunque, Signor, pria che s’aggravi 

d’error più l’alma, a le sacrate rive 

i miei senza l̓ Tuo aiuto iniqui affetti. 

(LVIII) 

Addirittura, talvolta intere sequenze risultano pressoché completamente costruite attorno a 

tali virtuosismi in sede di rima; si osservino per esempio le terzine del sonetto XVIII, in cui 

solo il v. 12 è estraneo a siffatti procedimenti inclusivi: 



230 

      Se ragion è che dopo lunghi affanni 

qualche breve riposo un’ora senta 

col mirar sempre ristorate i danni; 

      e, pria che quella instabile si penta, 

ricompensate», dico, «i mal spesi anni, 

ché raro il Ciel al ben par che consenta!». 

(XVIII, 9-14) 

Infine, risulta interessante osservare almeno brevemente le rime imperfette e irrelate. Se le 

prime risultino assolutamente sporadiche, essendo dato trovare di esse una sola occorrenza: 

RIME IMPERFETTE: 

 

XXIX, 9-14 

 

xivo : avviva : deriva405 

per quanto riguarda le seconde il discorso può farsi leggermente più ampio. In particolare, è 

dato trovare queste ultime esclusivamente nei madrigali – soprattutto nei primissimi versi, 

nei quali rappresentano la norma –, per cui lo stile gambaresco non lascia penetrare debolezze 

nell’attenzione al canone che distanzierebbero fatalmente la poetessa dal modello: 

RIME IRRELATE 

 

III, 1 

 

mora 

VIII, 1 doglia 

XIII, 2 e 12 giova : amore 

XXI, 1 belli 

Peraltro, è interessante notare come i termini irrelati, che assumono senz’altro particolare 

rilievo in virtù della loro posizione, richiamino immancabilmente i temi cardine della 

poetica gambaresca: la morte, il dolore, l’amore e la bellezza degli occhi del marito. Dal 

punto di vista dei legami fonici con i termini disposti negli immediati dintorni, invece, si 

segnala almeno il caso eccezionale dell’incipit del madrigale III, non solo allitterante sulla 

r ma anche interessato da un abile gioco di parole, essendo l’irrelato mora in anagramma 

con il termine esattamente successivo (Amor): 

      Quando sarà ch’io mora, 

 
405 Così anche in GAMBARA (1890): 29-30. Tuttavia, non si esclude la possibilità di un refuso ab origine, 
essendo la variante “viva” del tutto accettabile, se non addirittura opportuna. 
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Amor, se ΄n questa cruda dipartita  

non può tanto dolor finir mia vita?  

(III, 1-3) 
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