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INTRODUZIONE

Alla base di questo studio c’¢ I’analisi della prosodia dell’ultima edizione del Firenze di
Gabriello Chiabrera. Questa edizione, scelta perché rappresenta 1’ultima volonta
dell’autore, viene analizzata nel suo sviluppo diacronico grazie al confronto con la prima
edizione del testo, di vent’anni precedente. Dal punto di vista metrico, 1’attenzione si
concentra sulla prosodia, ma non mancano accenni allo stile del testo e al rapporto tra
metro e sintassi.

Le motivazioni che mi hanno spinto ad avvicinarmi a quest’opera marginale hanno una
duplice natura. L’interesse nei confronti del testo ¢ stato influenzato da alcuni corsi
magistrali che approfondivano lo stato della produzione epica dopo i grandi capolavori
del genere nel Cinquecento. L’altro elemento che ha attirato la mia attenzione ¢ la sua
particolarita dal punto di vista metrico, il testo infatti € caratterizzato da un cambiamento
di forma metrica nel passaggio dalla prima alla seconda edizione. Per analizzare al meglio
questo cambiamento 1’analisi prosodico-stilistica del testo ¢ parso 1’approccio piu utile.
L’obiettivo di questa tesi di laurea ¢ quello di fornire un’analisi prosodica accurata dei
versi utilizzati da Chiabrera nel Firenze, mettendone in evidenza le peculiarita del testo
rispetto alla produzione epica precedente e alla tradizione letteraria elevata e rilevando le
eventuali variazioni tra prima e ultima edizione. L.’elaborato, in questo modo, cerca di
analizzare alcune peculiarita della prosodia chiabreriana ipotizzando delle motivazioni
per questi fenomeni.

E stata condotta un’indagine di tutti i versi dell’ultima edizione del Firenze, ¢ di buona
parte dei versi della prima edizione. Grandi modelli per questo lavoro sono stati i saggi
di Praloran e Dal Bianco che hanno effettuato uno studio simile per il Canzoniere di
Petrarca e per I’Orlando Innamorato di Ariosto rispettivamente.

La tesi ¢ articolata in due capitoli: nel primo capitolo viene fornita un’introduzione al
testo del Firenze, ci occupiamo quindi del contesto letterario e sociale (in particolare il
rapporto con la famiglia regnante a cui il testo ¢ dedicato) in cui viene scritta 1’opera. Si
passa poi ad analizzare le possibili motivazioni del cambiamento di forma metrica e il
contenuto dell’opera, per concludere con una piccola introduzione alla tecnica narrativa

che caratterizza il testo.



Il secondo capitolo, vero centro di questo lavoro, approfondisce 1’analisi prosodica del
testo, confrontando i dati ottenuti con una serie di testi rilevanti dal punto di vista della
tradizione letteraria, o perché potevano essere dei modelli per Chiabrera (tutti i testi epici
tra le opere di confronto) o perché rappresentano il canone con cui un qualsiasi poeta deve
confrontarsi nel Seicento (in particolare Petrarca).

La tesi ha lo scopo di analizzare la forma di un testo minore della prima meta del Seicento
e di verificare i suoi rapporti con i grandi testi della letteratura che dovrebbero essere i

suoi modelli.






CAPITOLO 1 Il Firenze di Gabriello Chiabrera

Gabriello Chiabrera (1552-1638) ¢ noto ai piu per la sua produzione lirica, ma la
sua poesia abbraccia stili e generi differenti facendone un autore prolifico e multiforme.
Tra i vari generi che occuparono i suoi oltre cinquant’anni di carriera artistica, una delle
linee piu interessanti da seguire ¢ quella che riguarda la sua produzione epica.

Dimenticata dalla critica contemporanea 1’epica di Chiabrera occupa un posto
d’onore nella produzione dell’autore per la grande attenzione che egli stesso le dedica.
Infatti la prima opera pubblicata dal savonese & proprio un poema epico, Delle guerre dei
Goti del 1582 (poi pubblicata come Gotiade nel 1605) che riprende e continua la storia
de L’Italia liberata dai Goti di Trissino'. Se questo non bastasse ad attestare I’importanza
dell’epica nel sistema poetico chiabreriano, sono numerosissime le lettere che attestano
I’interesse dell’autore per questo particolare ramo della sua produzione?, inoltre 1’opera
che pit a lungo I’ha impegnato nella sua attivita creativa ¢ stato, un poema epico,
I’Amedeide, che Chiabrera inizia a scrivere probabilmente intorno al 1590 e per i
successivi trent’anni continua a rimaneggiare, scrivendo quattro redazioni intermedie fino
alla pubblicazione definitiva nel 1620.

Nel 1615 pubblica per la prima volta il Firenze. L.’opera a questa altezza ¢ scritta in
ottave distribuite in nove canti e racconta la storia di Cosmo de’ Medici, cavaliere al
servizio dei longobardi che nella seconda meta dell’ottavo secolo, grazie all’aiuto divino,
riconquista Firenze, citta di origine della sua famiglia, che per trecentocinquent’anni era
rimasta assoggettata alla tirannia di Fiesole. Durante questo primo capitolo ci occuperemo

del contenuto dell’opera e del suo inserimento nella temperie culturale di inizio ‘600.

1.1. La scelta del soggetto.

Il primo requisito per un poema eroico ¢ la scelta di un soggetto adeguato, per

individuare cosa poteva significare questa affermazione all’epoca di Chiabrera e per il

! Per un approfondimento su questa opera Artico 2017, pp. 67-73 e Cerisola 1990.
2 Cerisola 1990, p. 83.



genere epico “Il punto di partenza non puo che essere Tasso, [...] non solo per il saggio
equilibrio che si ravvisa nei suoi apparati teorici ma per la posizione nevralgica che questi
hanno nella storia del genere.”

Tasso, nei suoi Discorsi dell’arte poetica, procede innanzitutto scartando la
possibilita dell’elezione a tema del poema di una materia del tutto inventata, a causa di

questa esclusione la scelta quindi ricade necessariamente su un soggetto storico, perché

dovendo I’epico cercare in ogni parte il verisimile [...] non ¢ verisimile ch’una
azione illustre, quali sono quelle del poema eroico, non sia stata scritta e passata a la

memoria de’ posteri con I’aiuto d’alcuna storia.*

Secondo Tasso quindi tutte le «azioni illustri» sono state raccontate in una forma

N

scritta e se un’azione illustre viene tramandata attraverso la scrittura allora ¢ “vera”. Per
Tasso I’inizio e la conclusione devono essere eventi realmente accaduti e tra questi due
eventi l‘autore puo inserire vari episodi frutto della sua fantasia. Chiabrera per tutte le sue
opere epiche si basa su questo principio in modo vago, infatti parte sempre da spunti
storici, anche se non sempre storicamente verificati, e li amplia enormemente, nel caso
del Firenze 1’unico fatto “storico” ¢ la distruzione di Firenze da parte di Totila, re dei
Goti, che troviamo raccontata nella Cronica di Giovanni Villani®, questo fatto non fa parte
dell’azione del poema, ma ¢ un antefatto alle azioni del protagonista. Inoltre il
personaggio di Cosmo, che alla fine viene incoronato re di Firenze ¢ una figura totalmente
inventata dall’autore che in questo caso si allontana dal pensiero di Tasso, che prescriveva
una conclusione storicamente veritiera.

Nella Cronica si racconta che Firenze venne costruita a seguito della sconfitta di
Catilina da parte di Cesare, affinche Fiesole, sede dell’ultima resistenza di Catilina, non
venga mai piu ricostruita.

Durante I’invasione dell’Italia da parte dei Goti, Totila, indispettito dalla grandezza

della citta di Firenze «poderosa e forte. Udendo la nominanza di quella, e come era

3 Artico 2017, p. 22.

4 Discorsi dell’arte poetica, p. 351.

5 Cronica 11, 1 e III, 1-2. Oggi sappiamo che i fatti descritti in questi passi della Cronica sono poco
verosimili dal punto di vista storico, pit che altro appartengono alla leggenda che riguarda la fondazione
della citta di Firenze.
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edificata da nobilissimi Romani, e era camera dello imperio e di Roma»® decide di
assediarla e distruggerla.

Dopo un lungo assedio, Totila ricorre ad uno stratagemma per ingannare i Fiorentini
e distrugge la citta. Ricostruisce infine Fiesole affinché impedisca la rinascita di Firenze.

Questo piccolo spunto ¢ il prologo alla storia raccontata nel Firenze di Chiabrera.
L’autore inserisce la narrazione dell’antefatto ai canti quarto e quinto in cui un vecchio
saggio, Damageto dei Bardi, riferisce la storia al protagonista, rendendo nota al lettore
I’ origine della discordia tra Firenze e Fiesole. Il racconto occupa quasi due canti interi ed
¢ pieno delle efferatezze commesse dai Fiesolani ai danni dei Fiorentini sconfitti e spesso
inermi.

Lo spunto “‘storico” occupa solo due dei canti centrali e tutto il resto ¢ frutto della
fantasia dell’autore che a partire da uno spunto scritto crea un racconto encomiastico in

lode della famiglia de’ Medici.

1.2. Il rapporto con la famiglia de’ Medici.

Il Firenze in tutte le edizioni pubblicate si mostra fin dall’esordio come poema
encomiastico. Il protagonista dell’opera, Cosmo, viene identificato fin dai primi versi
come il salvatore della patria e come fondatore della nuova Firenze, dopo la distruzione
dell’originaria Firenze di epoca romana. L’eroe chiabreriano, ha ben poco a che fare con
la figura storica del capostipite della stirpe medicea, Cosimo il Vecchio.

In un’epoca in cui Firenze e la dinastia Medicea erano al centro di una temperie
culturale attiva e ribollente’, nonostante una corte piena di poeti pronti a lodare il signore
di cui erano al servizio il poema eroico dedicato alla stirpe dei Medici viene scritto da un
savonese.

Le motivazioni per quella che sembra una contraddizione vengono ipotizzate da
van Veen nel saggio Chiabrera and the art of praising Medici, in cui I’ autore fa notare il

dilemma in cui si ritrovano i signori di Firenze in questo particolare periodo storico. La

6 Cronica, 111, 1.

7 «Il centro piu rilevante per 1’epica del primo ventennio del Seicento (con picco massimo gli anni Dieci) &
Firenze, citta con tutte le tre caratteristiche basilari per essere capitale dell’epica: ¢ sede di discussione
teorica; ha un’istituzione politica in grado di attirare personalita non solo regionali; infine, ¢ dotata di
stamperie specializzate da cui vedono la luce un numero non irrilevante di edizioni.» Artico 2017 p.101.
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dinastia Medicea cercava in tutti i modi di imporsi nella politica internazionale e I’utilizzo
della propaganda ¢ fondamentale per ottenere questo obiettivo. Ma le opere
encomiastiche composte da autori fiorentini o al servizio diretto dei Medici sembrano
restare relegate ad una dimensione cittadina, con poche possibilita di espandersi verso
I’esterno a causa di una troppo smaccata lode nei confronti del loro signore, a cui questi
autori dovevano ricorrere per ricevere uno stipendio. D’altro canto poeti stranieri che
lodassero la famiglia regnante si distaccavano totalmente dalla dimensione fiorentina dei
Medici, fondamentale per la loro politica interna ed esterna, poiché la loro legittimita
derivava solo dal fatto di essere eredi della repubblica Fiorentina medievale. I Medici
infatti pretendevano di essere eredi di quella repubblica e affermavano che essa era ancora
viva, ma aveva cambiato forma diventando una Signoria.

Per ottenere un prodotto propagandistico degno sembra necessario quindi qualcuno
che sia estraneo alla citta toscana, ma che la conosca a fondo nelle sue specificita e sia
anche in grado di esportare la sua poesia al di fuori della stessa Firenze, «it had to be
someone who did not have the inhibitions of the local panegyrist and who did non fall
into the extremes of most foreigners»®. All’inizio del ‘600 1’unico personaggio che
sembra rientrare in questo profilo ¢ Gabriello Chiabrera.

Il nostro a questo punto della sua carriera ¢ un autore affermato, non solo a livello
italiano, grazie alla fama della sua poesia lirica, € noto per le sue capacita di comporre
panegirici scritti in lode di molteplici personaggi e per anni aveva frequentato la corte
fiorentina scrivendo diversi testi brevi in lode della famiglia al potere per varie occasioni’.
Inoltre Chiabrera sembra avere un concreto affetto per il paesaggio toscano che fa
trasparire «una rete di rapporti affettivi e durevoli — del resto, ampiamente attestati dagli
scritti e dalle lettere di Chiabrera, oltre che dai dati della sua biografia — con poeti e

musicisti della capitale medicea. Questa consonanza con lo spazio fisico e intellettuale e

artistico di Firenze, insieme con una, da tale consonanza non disgiunta, speciale sintonia

8 Van Veen 2001, p. 105.

9 Gia nel 1600 iniziano i rapporti “istituzionali” tra Chiabrera e i Medici, in quest’anno infatti il poeta
pubblica Il rapimento di Cefalo, musicato da Giulio Caccini, in onore delle nozze di Marie de’ Medici con
Enrico IV di Francia e il granduca Ferdinando I fornisce al nostro una provvisione per questo. Ma anche in
precedenza la stirpe medicea era stata celebrata da Chiabrera e la prima attestazione sembra essere quella
del 1586, anno nel quale nel libro I delle Canzoni appare una canzone Per Giovanni Medici.

Il rapporto tra Chiabrera e i Medici continua ad essere proficuo anche oltre la pubblicazione del poema,
non solo con le riscritture dello stesso ma con le varie celebrazioni della politica militare medicea che
seguono la pubblicazione della prima edizione del Firenze, in particolare viene apprezzata dal Chiabrera la
politica marinara medicea.
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in politica e nei gusti letterari con i Medici, maggiore di quella che il poeta ebbe con altri
regnanti» ' & quindi uno degli elementi fondamentali per questa proficua collaborazione.

Tutto questo risulta nella pubblicazione della prima edizione del Firenze (1615),
dedicata «al Serenissimo Granduca di Toscana Cosmo Secondo» e 1o stesso Cosimo viene
nominato nel primo canto, come di consueto subito dopo un riassunto del contenuto e

I’invocazione alle Muse possiamo leggere la dedica:

Ma tu, che sorgi, e all’Italia splendi

Pur come un Sole; e di Toscana a’ regni
Cosmo dai legge, in ascoltando apprendi
Quanto giunga tua gloria a maggior segni;
Che se valse quel Grande, onde discendi
Sottrar la cara patria a casi indegni,

Ella per te raccolta in sen d’ Astrea,

E di pace nel grembo alma si bea. 1, IIL.

Nel 1628, con la seconda edizione dell’opera cambiano la dimensione e la forma
del poema, da nove canti in ottave si passa a quindici canti in endecasillabi sciolti.
Essendo passati piu di dieci anni Chiabrera adatta ora la dedica e nella prima pagina
possiamo leggere «al Serenissimo Granduca di Toscana Ferdinando Secondo», data la
morte di Cosimo II nel 1621, il nostro aggiorna la dedica sul frontespizio, e all’interno
dell’opera possiamo leggere una leggera modifica al testo del 1615, riscritto in modo che

fosse chiaramente dedicato ai signori di Firenze ma senza esplicitare alcun nome:

Ma tu, che sorgi e all’Italia splendi

Pur come un Sole e di Toscana a’ regni
Dai giuste leggi, alza la mente, e guarda
Quanto giunga tua gloria a maggior segni;
Che se valse quel Grande, onde discendi
Imbracciar scudo, e fulminando in guerra
Sottrar la cara Patria a casi indegni.

Ella per te raccolta in sen d’ Astrea
Godesi 1’oro del bon tempo antico,

e di pace nel grembo alma si bea; I, vv. 17-26

10 Conrieri 2005, p. 31.
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Il poeta inoltre inserisce un’epistola al signore di Toscana in cui motiva il passaggio
da ottave a versi sciolti, ma abilmente si protegge dalle critiche che questo passaggio
sicuramente implica, ammettendo la possibilita che il poema non incontri I’approvazione
unanime e giustificando le sue azioni in questo modo: «io veramente non ho poetato
persuadendomi di essere bene atto a tanta impresa; ma non rimanendomi altro modo di
manifestare la mia devozione verso le AA. VV. SS. e non manifestarla in alcun modo, io
lo stimava maggior fallo d’ogni altro»!! ricorda infine al granduca che i suoi predecessori
non erano rimasti delusi dal suo operare e chiede un aiuto per poter affrontare al meglio
la vecchiaia!?.

Nel 1637 Chiabrera pubblica la terza e ultima edizione del Firenze, ridotta rispetto
alla seconda a dieci canti, sempre in endecasillabi sciolti, in questa edizione sparisce
I’epistola al granduca, ma la dedica nel primo canto rimane invariata.

All’interno dell’opera, sono numerosissimi 1 rimandi alla futura grandezza di
Firenze e solo in secondo luogo della famiglia che avra origine da Cosmo. Sicuramente
il poema ¢ un’opera esplicitamente encomiastica, infatti pare che Cosimo II abbia avuto
un ruolo attivo nello stimolo alla scrittura dell’opera.'® Nonostante cid il Firenze sembra
mantenere al suo interno un certo distacco dalla stirpe che celebra. Innanzitutto la scelta
del titolo ¢ significativa, il poema si chiama Firenze e non Cosmo. Questa scelta che
potrebbe sembrare di scarsa rilevanza, assume una certa importanza se la confrontiamo
con il titolo scelto per 1’altra opera eroica che occupa il nostro autore durante la maggior
parte degli anni dedicati alla composizione del Firenze nelle sue varie incarnazioni,
I’Amedeide. Come si pud notare il titolo deriva da Amedeo V di Savoia, protagonista
dell’opera e antenato del dedicatario e sponsor del poema Carlo Emanuele I.

Le differenze tra i due poemi non si fermano qui: Amedeo ¢ una figura storica
vissuta nel quattordicesimo secolo, Cosmo ¢ personaggio inventato dal poeta a partire da
uno spunto storiografico poco attendibile e grazie a questa differenza rimane una figura

mitica, riconducibile solo in parte alla famiglia storica dei Medici. Inoltre le dirette

1 Firenze 1628, p. 4v.

12 «Et ora io humilmente preso V.A.S. e pregola con pill verace ardore dell’animo mio, ch’ella in cid non
discordi da loro (gli antenati del granduca che avevano concesso a Chiabrera la loro benevolenza, n.d.a.),
ma benignamene consenta, che gli anni, i quai m’avanzano siano da me trapassati con gli stessi fautori, e
gratie; la quale ventura gia non mi promettono i miei meriti, ma la sua real cortesia e il sangue, onde V.A.S.
discende me ne fanno sicuro». Firenze 1628 p.6-7.

3 Van Veen 2001, p. 106.

14



ingerenze di Carlo Emanuele I sulla redazione dell’Amedeide portano ad un testo
smaccatamente celebrativo della famiglia sabauda.

Il Firenze si distingue dall’Amedeide per la scelta del titolo, per la scelta del
personaggio, non storico € mai usato dai Medici come antenato celebre, e per il
comportamento dello stesso Cosmo. Il nostro eroe infatti nel primo canto ¢ un semplice
cavaliere al servizio dei longobardi nella guerra contro gli infedeli. La sua missione ¢
motivata unicamente dal suo desiderio di salvare la patria dalla tirannia, nuovamente il
centro del racconto ¢ quindi la citta e non I’'uomo.

Nonostante quello che diremo nei paragrafi successivi la celebrazione della
famiglia de Medici ¢ certamente presente, ma sembra assumere forme pil moderate

rispetto ad altre opere del nostro autore.

1.3. Le tre edizioni: dalle ottave agli endecasillabi sciolti.

Le edizioni del poema pubblicate da Chiabrera sono le seguenti:
1615 Nove canti in ottave per un totale di 529 ottave.'*
1628 Quindici canti in “selve” di endecasillabi, per un totale di 6407 versi.!
1637 Dieci canti di nuovo in “selve”, in 4270 versi.'®

L’epica da Boccaccio in poi viene scritta in ottave di endecasillabi rimati
ABABABCC. Questa scelta formale si afferma sempre piu soprattutto con i poemi di
Boiardo e Ariosto, che diventano i modelli fondamentali per la scrittura epica. Nel
Cinquecento pero quello che sembra un assioma indiscutibile viene messo in discussione

e nel quadro delle possibilita per la scrittura dei poemi eroici viene inserito 1’endecasillabo

sciolto. Non ¢ mia intenzione fare una cronologia dell’utilizzo dello sciolto nella

14 Ciog 4236 versi. Ho potuto leggere una stampa del 1615, e ’ho confrontata, nel caso di lacune o errori
di stampa con una stampa dell’anno successivo. Le due stampe relative alla prima edizione sono chiamate
rispettivamente Firenze 1615 e Firenze 1616.

15 Per la seconda edizione ho trovato unicamente diverse copie di una stessa stampa e per questo ho fatto
riferimento a tre diverse copie nel caso di errori o lacune. Nella tecnica di stampa antica le copie di uno
stesso testo a stampa non sono quasi mai identiche, ma fondamentalmente derivano da uno stesso testimone
quindi in bibliografia sono tutte nominate Firenze 1628.

16 Nel caso della terza edizione purtroppo non & stato possibile recuperare delle stampe diverse, quindi mi
sono basata su Firenze 1637, una stampa ottocentesca (1851) che riproduce fedelmente, a parte alcuni errori
di stampa un’edizione napoletana: Firenze, Napoli, per Lazaro Scoriggio, 1637. Per risolvere i dubbi causati
da alcuni degli errori di stampa ho fatto riferimento alla seconda edizione, poiché in numerosi passi vengono
riutilizzati gli stessi endecasillabi.
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letteratura italiana dal Cinquecento in poi, ciononostante trovo necessario ricordare alcuni
momenti fondamentali per la comparsa e la prima evoluzione di questo metro, poiché
credo che possano aiutare a illuminare le scelte di Chiabrera. Per chi fosse interessato ad
una storia completa e approfondita rimando al saggio di Martelli'” in cui sono
approfondite e motivate le poche informazioni che saranno inserite qui di seguito.

All’inizio del XVI secolo gli endecasillabi sciolti vengono utilizzati nella
produzione teatrale, come esperimenti metrici. Nonostante all’inizio si tratti di pratiche
non sostenute da motivazioni teoriche (elemento fondamentale nella cultura fondata su
teoria e prassi strettamente legate che caratterizza 1’intero Rinascimento) cido basta a
insinuare il dubbio: forse & possibile fare poesia anche senza la rima'®. Fin dagli albori
della letteratura italiana la rima rappresenta la poesia stessa, tutte le forme metriche
tipiche della poesia alta richiedevano 1'utilizzo della rima, che ha lo scopo di segnare la
fine del verso e di guidare il lettore nella comprensione della forma metrica che ha
davanti!®. 1 ‘500, tramite I’introduzione dello sciolto e I’imporsi di una poesia piu
narrativa segna una crisi di questa concezione e «si intacca la concezione della poesia
stessa come una sorta di conoscenza metafisica, dall’altro canto si recupera invece la
consapevolezza della funzione eminentemente strutturale della rima».?® Secondo questa
nuova visione della poesia il verso italiano resta tale anche in assenza di rima grazie alla
presenza dei suoi accenti interni.

Il primo ad applicare questa nuova concezione del verso ¢ naturalmente Gian
Giorgio Trissino che pubblica la sua tragedia, la Sofonisba, in sciolti nel 1524 mentre gia
sta lavorando a L’ltalia liberata dai Goti, 1l primo poema epico in volgare scritto in

endecasillabi sciolti. Queste sono le motivazioni che egli stesso adduce per la sua scelta:

17 Martelli 1984.

18 Non sono solo gli esperimenti metrici del teatro ad aprire la possibilita di un verso senza rima. Una delle
conseguenze dell’Umanesimo & un continuo confronto della letteratura italiana con la letteratura classica.
Il fatto che il verso pil nobile della letteratura latina, I’esametro, non richiedesse 1’utilizzo della rima ¢
sicuramente un fattore che ha molta importanza in questo processo. Inoltre il confronto dell’esametro con
I’endecasillabo, considerato unanimemente il verso piu nobile della letteratura italiana, ha una grande
influenza sulla creazione della forma ad endecasillabi sciolti.

19 «La rima, [...] & il ben solido pilastro su cui si fonda la struttura spaziale dell’opera-oggetto. In altre
parole: cio che il mondo classico aveva affidato al ricorrere costante di versi differenti o, nel caso di strofi
omeometre (come i sistemi asclepiadei primo e quinto), ai suggerimenti della semantica e della sintassi, il
medioevo romanzo affida anche e soprattutto alla rima, che sottolinea spesso e conferma il concludersi del
periodo logico, ma talvolta non esita a prescindere o, addirittura, ad opporglisi» Martelli 1983, p. 525.

20 Martelli 1983, p. 525.
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Io poscia, volendo scrivere in questa lingua la nostra Italia liberata da’ Goti, la quale ¢ materia
d’arme, ho voluto lasciare le terze rime, che trovd Dante, e parimenti le ottave, trovate da
Boccaccio, percio che non mi pareano atte a materia continuata, si per lo accordare spesso le
desinenzie, dalle quali nasce una certa uniformita di figure, si eziandio perché in esse si
convien sempre avere relazione da dui versi a dui versi, o ver da tre a tre, o da quattro a
quattro, o da otto a otto, e simili; la qual cosa ¢ totalmente contraria alla continuazione della
materia e concatenazione dei sensi e delle construzioni. E perd levai lo accordare le
desinenzie, e ritenni il verso, cio¢ lo endecasillabo, per non essere in questa lingua altra sorte
di versi che siano piu adatti a materia continuata, [...]. E (questi endecasillabi privi della
rima, n.d.a.) diconli versi «sciolti», per essere liberi dal convenire accordare le ultime

desinenzie, laonde sono attissimi a tutti e poemi dragmatici. Questo adunque sara il verso

che, secondo il parer mio, allo eroico si conviene.?!

Tutti convenivano su un unico punto: I’endecasillabo ¢ 1’'unico verso italiano capace
di tradurre nobilta e varieta ritmica dell’esametro, il verso epico per eccellenza nella
letteratura classica. La proposta di Trissino di eliminare la rima risulta piu difficile da
accettare, e si scatenano su questo riguardo dispute infinite tra i classicisti ad oltranza
(capitanati da Trissino) e i sostenitori dell’ottava “romanzesca” (tra cui Tasso).

Per Trissino I’assenza della rima ¢ un elemento di gravitas, funzionale alla
magnificenza epica, mentre gli oppositori in essa coglievano solo una mancanza di
ornamento tale da togliere alla poesia ogni dignita eroica, tanto da far scadere il verso
nell’imitazione del parlato. Le due fazioni valutavano in modo opposto anche la
mancanza di strutture imposte dalle partizioni strofiche. Per i classicisti era un elemento
adatto al poema eroico, in quanto materia continuata, per gli avversari era poco adatto
alla narrazione perché essa richiede delle pause frequenti dopo i contenuti complessi
espressi nell’ottava. Lo sciolto a questo punto si imporra come metro “ufficiale” del
poema didascalico®?, ma grazie all’accesa polemica e alla pubblicazione dell’Italia
liberata, e nonostante il modesto successo dell’opera, si affaccia la possibilita per gli
autori di poesia eroica di scrivere le loro opere in forme diverse dall’ottava.

In questo clima culturale si inserisce la produzione eroica di Chiabrera. L’epica
chiabreriana prende le mosse fin da subito nel segno di Trissino, infatti il suo primo

poema epico, la Gotiade, ¢ un recupero archeologico dell’opera del poeta vicentino.

2L Sesta divisione, p.47-48.

22 Per il poema didascalico non c’erano alternative allo sciolto. Il genere infatti nasce proprio nel
Cinquecento come imitazione della poesia didascalica classica, scritta in esametri, quindi per la sua
trasposizione nella letteratura italiana non vengono mai considerate altre forme metriche.
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Quando Chiabrera decide di tornare a dedicarsi alla produzione epica all’inizio del
‘600 e scrive la prima edizione del Firenze il testo viene scritto in nove canti in ottave.

Poco pit di dieci anni dopo il nostro decide di ripubblicare 1’opera, che aumenta
nettamente la sua dimensione (circa 2000 versi in pill) ma soprattutto cambia la forma
metrica, passando da ottave a endecasillabi sciolti.

L’edizione del *28 ¢ preceduta da un’epistola al granduca di Firenze in cui 1’autore

parla della sua:

A maniera di verseggiare, con la quale € composto questo poema, mi costringe a fare alquante
parole, accid un ragionevole pensamento non paresse una strana vaghezza; percioche ¢ verita,
che Dante nella sua Commedia uso la terza rima, quasi ella fosse il verseggiare Eroico nel
nostro volgare; e cosi fece Petrarca nei suoi Trionfi; venne poi Giovanni Boccacci, e nella
sua Teseide adopero I’ottava rima; il Boccacci fu seguito dall’Ariosto, e da altri huomini
chiari, ma altri huomini chiari abbandonarono 1’ Ariosto e il Boccacci e furono Gian Giorgio
Trissino nella sua Italia liberata, e Luigi Alamanni nella sua Coltivazione, e Annibal Caro
nel volgarizamento dell’Eneide, e Torquato Tasso nel suo Mondo creato, i quali tutti
adoprarono il verso sciolto da ogni rima. Si fatta diversita di opinioni di huomini egregi fa
chiara prova, che il verso eroico volgare non ¢ ancora ben stabilito; e cid fassi pill chiaro per
le opinioni de gran maestri; percioche Lodovico Castelvetro comentando la Poetica di
Aristotele apertamente niega I’ ottava rima essere il verso eroico presso i toscani; e certamente
non mai si vide tessere una narrazione Eroica in canzone; Alessandro Piccolomini ha
opinione, che farebbe il verso sciolto da rime, quando il popolo I’accettasse; cid similmente
afferma Francesco Bonamico, nelle sue poetiche lettioni; e Giasone di Nore? accetta
risolutamente il verso sciolto. In tante varieta di sentenze puo forse andare senza riprensione
un huomo, il quale tenta alcuna cosa per desiderio di far bene; ma quando io non havessi
corso bona strada, deesi pensare che se Omero havesse distesi i suoi poemi in versi Giambici,
egli nondimeno sarebbe il maggiore di tutti i Poeti; non sarebbe gia perfetto, venendogli meno
il vero stromento della sua poesia: ma la poesia ¢ non solamente versi, e parole anzi ¢ favola,
costume e sentenza; perd se in queste cose non errasse mortalmente, potrebbe forse haver
vita un Poema, tutto che nel verseggiare non fosse pienamente lodevole; ma ¢ da concedere

perdono a scrittori quando commettono errore; percioche essi sono huomini?,

2 Sono elencati una serie di autori di testi teorici sul poema eroico. Ludovico Castelvetro (1505-1571)
autore nel 1570 di un importantissimo commento alla Poetica di Aristotele, la sua opera pitl importante.
Alessandro Piccolomini (1508-1578) autore di commedie, sonetti e dialoghi, traduce Virgilio, Senofonte,
Ovidio e Aristotele. Francesco Bonamico, personaggio per cui non mi ¢ stato possibile recuperare dei
riferimetnti, forse Chiabrera confonde Francesco Bonamico, pittore del 1200 con Lazzaro Bonamico (1477-
1552) studioso rinascimentale. Giason Denores (1530-1590) allievo di Sperone Speroni e autore di opere
geografiche, cosmografiche, politiche e retoriche.

2 Firenze 1628, pp. 2r-5r.
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In questo breve testo Chiabrera pone su uno stesso livello i poemi “spirituali e
allegorici” di Dante e Petrarca, i veri e propri poemi epici di Boccaccio, Ariosto e
Trissino, i poemi didascalici di Tasso e Alamanni e il volgarizzamento dell’ Eneide di
Annibal Caro. Chiaramente si tratta di testi molto diversi, qui inseriti solo per dimostrare
che tutti questi grandi autori, € 1 commentatori che si sono espressi sull’argomento sono
in disaccordo, sulla forma da dare ai loro poemi maggiori. Sembra infatti che qui
Chiabrera non desideri tanto convincerci della bonta della sua scelta quanto proteggersi
dalle critiche che, come sicuramente si aspetta, arriveranno, dato che il dibattito sulla
legittimita dello sciolto nella poesia epica ¢ accesissimo in questo periodo. Funzionale a
questa difesa a priori ¢ anche 1’affermazione che la poesia ¢ tale a prescindere dalla
forma?° se il contenuto dell’opera & valido.

Le riflessioni di Chiabrera sull’uso dello sciolto non restano confinate a questa
breve lettera, infatti uno dei dialoghi pubblicati dopo la sua morte, il Vecchietti, riferisce
le opinioni del poeta a questo riguardo.

I1 dialogo viene pubblicato postumo e non abbiamo notizie certe sul periodo in cui
esso fu composto, ma alcuni ipotizzano che la scrittura, o almeno le idee alla base di essa,
appartengano al periodo che precede la pubblicazione della seconda edizione del Firenze.
Il protagonista del dialogo, G.B. Vecchietti,? infatti muore nel 1619 ed & possibile che il
dialogo sia concepito come lode all’'uomo durante la sua vita o in occasione della morte.

Il dialogo prende le mosse da una affermazione di Vecchietti sul verso dantesco,
egli esprime al suo interlocutore®’ i suoi dubbi sull’'uso della terza rima per i poemi
“narrativi”. A partire da questo elemento il protagonista giunge a criticare tutte quelle
forme metriche in cui la rima “costringe” la sintassi in griglie predefinite.

Come nel caso dell’epistola al granduca, anche qui una delle motivazioni piu
rilevanti nell’argomentazione ¢ il fatto che 1 grandi autori € i commentatori non sono

d’accordo su questo argomento e utilizzano diverse forme metriche per opere di uno

25 1’ esempio qui riportato & quello di Omero. Chiabrera afferma che i poemi omerici sarebbero alta poesia
anche se fossero stati scritti in versi minori (i giambi) perché & la storia narrata nei poemi che li rende
grandi. L autore in questo caso vuole portare 1’attenzione al fatto che la forma metrica ¢ solo uno degli
elementi di un’opera poetica e nell’ottica chiabreriana non ¢ nemmeno 1’elemento centrale.

26 Giovan Battista Vecchietti (1552-1619) originario di Firenze fu incaricato di negoziati diplomatici da
papa Gregorio XIII e per questo soggiorno piu volte in Oriente.

27 Giovan Battista Strozzi (1551-1634), detto il Cieco, fu nobile figura di patrizio e di mecenate, di grande
spicco tra gli amici fiorentini del Chiabrera. A lui il poeta scrisse diverse lettere, gli dedico un elogio e varie
composizioni liriche.
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stesso genere. Perd quando Vecchietti porta come esempio il Mondo Creato di Tasso,

Strozzi gli fa notare la diversita di genere e il Vecchietti risponde:

Non voglio questionare sopra cid; ma per esempio de’ Greci e de’ Latini gli si dovea il verso
eroico e I’eroico verseggiare. Se Torquato era colmo di gloria con le rime, che altro cercava
fuor delle rime? Non aveva egli col suo canto incantati gli uomini italiani? [...] Speranza di
piu piacere non gia, perché a dismisura avea piaciuto co’ versi rimati. Savio non alcuno lo
persuase, perché in simili affari savio come lui non aveva il mondo. Chi dunque ve lo
condusse? Io stimo che la coscienza lo garrisse, e che veggendo la verita, non gli soffrisse

I’animo d’abbandonarla.?®

Anche in questo caso il dubbio sul genere viene ignorato, citato brevemente ma poi
dimenticato nella battuta successiva in cui si parla della presunta pazzia di Tasso.
L’ipotesi di Vecchietti ¢ che Tasso fosse posseduto dal un dubbio: ottave o sciolti? E che
questo dubbio sia uno dei motivi della pazzia di Torquato.

Anche lo Strozzi ammette di essere divorato dallo stesso dubbio e riconduce tutta

la questione ad un unico elemento: la rima. La risposta del Vecchietti ¢ la seguente:

Non (sono n.d.a.) avverso alla rima per verita, percio che il nostro volgare, senza rima, parmi
che non s’acconci al poetare eccellentemente; ma un poema narrativo non posso mirarlo tra
legami di terza o ottava rima; perciod che egli dovrebbe essere franco a volonta del poeta, e
potersi posare su, su quattro versi, € su cinque, € su tre € mezzo, € comunque al maestro pitt

fosse a grado; oltra che il verso, cosi fattamente rimato, sforza a commettere errori, € non ¢

possibile a non errare col perpetuo obbligo della rima.?

La risposta del protagonista unisce la questione della rima alla questione del fluire
libero del discorso, schierandosi quindi con la fazione “classicista” sull’argomento e
inserendo quello che sara I’argomento del resto del dialogo, ciog il fatto che le imposizioni
causate dalla rima portano 1 grandi autori a fare errori. Il dialogo continua quindi con un
elenco di “errori” che secondo il protagonista sarebbero stati fatti dai grandi autori del
passato, tutti motivati dall’imposizione della rima.*® Questi “errori” sono scadimenti di
tono ed espressioni volgari, dove sarebbe stato possibile, senza uno schema metrico

vincolante, garantire al linguaggio una sostenutezza nobile e decorosa.

B [l Vecchietti, p. 527-528.

2 [l Vecchietti, p. 531.

30 Vengono citati passi tratti da opere di Dante, Petrarca e Tasso confrontati con alcuni esametri dall’Eneide
di Virgilio per dimostrare la fluidita del discorso narrativo in assenza di rime.
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Strozzi infine esprime il suo disappunto nel pensare ad un verso senza rima, ma
Vecchietti interviene, dicendo «Io ho detto fin qui contro I’ottava rima, ma non contro la
rima assolutamente»>!. La proposta finale del protagonista non & chiara, egli afferma che
una struttura metrica impostata sulla rima ¢ poco adatta ad un poema narrativo, ma lui
stesso non ha proposte precise per come scrivere un testo senza griglie costrittive imposte
dalla rima. L unica proposta che emerge dal testo ¢ vaga: «io mi rammento d’aver letto
un libro d’un signore genovese, nel quale, quantunque molto da lunge, veggio o parmi
vedere sfavillare un lume, onde potrebbe la cosa ricercata manifestarsi®?». Si riferisce al
poema di Giovan Vincenzo Imperiale, Lo stato rustico, la cui forma metrica particolare33,
inizia e finisce con la pubblicazione del suo poema e che Chiabrera non seguira nella
scrittura del Firenze in sciolti o in qualsiasi altra sua opera.

Da questo quadro emerge il profilo di un autore in bilico, che oscilla tra un forte
desiderio di imitare i testi classici (ricordiamo in questa sede che la sua produzione piu
famosa e influente ¢ quella lirica di ispirazione pindarica e anacreontica) e le difficolta
che questo comporta (soprattutto il rapporto con la rima e la sua importanza strutturale
per la poesia italiana). Chiabrera in ultimo non si sbilancia in favore di una o dell’altra
forma e le usa entrambe per la sua produzione epica.

Nella stessa Vita, opera autobiografica scritta in terza persona composta sul fine
della vita, Chiabrera riprende questo concetto, spiegando che il suo desiderio non era
quello di costruire dei modelli perfetti da seguire, ma «vedendo che Poeti eccellenti erano
stati ed erano in contrasto, e che i Maestri di Poetica non si accordavano, egli adoperod
I’ottava rima, ed anche versi rimati, senz’alcun obligo. Stese anche versi affatto senza
rima»>* in questa occasione ammette di non aver voluto scegliere per dare ai lettori la
possibilita di giudicare ed effettuare una scelta personale.

Con questi elementi in mente ci approcciamo ora al contenuto dell’ opera analizzata.

Per questo lavoro di tesi ci siamo soffermati in particolare sull’ultima edizione,
poiché essa rappresenta 1’ultima volonta dell’autore. Nel capitolo sulla metrica si faremo
un confronto sull’'uso degli endecasillabi tra prima e ultima edizione. Nei prossimi

paragrafi ci occuperemo di alcune caratteristiche delle diverse edizioni per quanto

311 Vecchietti, p. 546.

32 [l Vecchietti, p. 546-547.

3311 poema ¢ scritto in endecasillabi sciolti, ma alla conclusione di riprese di varia lunghezza (da un minimo
di quattro o cinque versi ad un massimo di una ventina) 1’autore colloca una coppia di versi in rima baciata.
3% Vita, p.200.
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riguarda il contenuto. La seconda edizione ¢ stata in parte trascurata, soprattutto dal punto
di vista metrico, per vari motivi. Innanzitutto lo scopo del lavoro ¢ quello di verificare
I’evoluzione diacronica del testo e cercare di comprendere le motivazioni del cambio di
forma metrica. In quest’ottica il Firenze del 28 ¢ una sorta di aberrazione, un primo
abbozzo di quella che sara poi la forma definitiva del ‘37; nel ’28 inoltre dal punto di
vista del contenuto fino al nono canto la trama ¢ fondamentalmente la stessa dell’ultima
edizione e negli ultimi canti Chiabrera inserisce diversi episodi che non erano presenti
nel *15 e che non torneranno nel *37, lasciandoli quindi sospesi come in un limbo. Si
aggiunge il fatto che molti endecasillabi sono stati presi dalla seconda edizione e inseriti
nella terza senza modifiche (tanto che nei pochi casi di errori di stampa presenti nel
Firenze 1637 ho usato il testo del *28 per identificare e correggere gli errori). Nonostante
la diversita nella forma utilizzata il Firenze del 1615 e quello del 1637 sono i piu simili
dal punto di vista del numero di versi.

Per questi motivi I’edizione del 1628 viene lasciata parzialmente in disparte in

questo studio.

1.4. Riassunto della terza edizione.

Riassumo in questo paragrafo il contenuto dell’edizione del ’37. Per quanto
riguarda 1’evoluzione diacronica del contenuto nelle tre edizioni rimando a un saggio di
Cerisola® che riporta I’evoluzione di alcuni degli episodi nel tempo. In questa sede non
sono particolarmente interessata ad approfondire lo sviluppo narrativo dal punto di vista
diacronico, nonostante ci0 in seguito fard riferimento ad alcune delle differenze di
contenuto tra prima e ultima edizione.

Canto primo: il poema si apre con il concilio dei nobili fiorentini che si riunisce in
una foresta per discutere della condizione di esilio che li affligge ormai da 350 anni. Molti
sono i grandi uomini che intervengono nella discussione, e vengono fatte diverse proposte
per affrontare la difficile situazione: Evagrio propone di cercare una nuova terra in cui
piantare nuove radici, ma viene rimproverato aspramente da Cromio de’ Corsi. Gargaro

Strozzi propone di prendere le armi e riconquistare Firenze con la forza, ma Policarpo

35 Cerisola 1988.

22



ricorda un’antica profezia che parlava di un salvatore, e Nerone Salviati afferma che
I’eroe che aspettano ¢ un discendente della famiglia de” Medici. Il concilio decide infine
di aspettare per sentire 1’opinione di Cosmo, ultimo discendente della famiglia de’
Medici, non presente alla riunione perché al momento si trova in battaglia.

Dirce, maga infernale, dopo aver assistito alla riunione dei nobili fiorentini si ritira
in una profonda grotta per avere un colloquio con le forze infernali e chiede loro aiuto per
poter garantire la vittoria a Fiesole. I demoni sono impossibilitati a intervenire
direttamente (come la stessa Dirce) a causa di un esplicito divieto divino. Dirce allora
decide di incontrare Feralmo, re di Fiesole, per avvertirlo del pericolo imminente. Dirce
sorprende Feralmo nel giardino del suo palazzo e gli spiega la situazione.

Canto secondo: Feralmo accoglie i consigli della maga e convoca cinque dei suoi
luogotenenti per tenere un consiglio di guerra. Segue una lunga descrizione degli affreschi
nel palazzo di Feralmo che raccontano la storia di Giasone. I guerrieri acconsentono al
piano di Feralmo: un gruppo andra in spedizione alla ricerca di Cosmo con la missione di
eliminarlo, gli altri luogotenenti rimarranno al palazzo del re per proteggerlo in vista
dell’arrivo di una grande folla per le imminenti feste organizzate dal re per celebrare
I’anniversario della sconfitta di Firenze. Vengono descritte alcune dame che arrivano alla
reggia per le celebrazioni.

Canto terzo: 1l canto si apre con un due angeli di fronte a Dio, il primo a parlare
sostiene la causa di Fiesole, il secondo invece chiede al Signore di liberare i fiorentini
dall’esilio. Il Signore apprezza le preghiere dei due angeli, ma il destino del mondo ¢ gia
deciso e tutto quello che succede rispecchia la volonta di Dio. In questo modo la
transitoria vittoria di Fiesole e la successiva rinascita di Firenze vengono descritte come
realizzazione del piano della Provvidenza.

Incontriamo per la prima volta Cosmo mentre vaga per la foresta da solo. Egli viene
attaccato da un nutrito gruppo di fiesolani ed elimina facilmente i primi avversari che gli
vengono incontro, quando si scontra con Finalto, capo della spedizione, ha luogo un lungo
duello all’ultimo sangue, che si conclude con la vittoria di Cosmo e la rotta dei fiesolani
rimasti. Cosmo innalza una croce nel luogo della battaglia. Il beato Zanobi, uno dei
protettori di Firenze, compare a Cosmo e gli svela il suo destino: sara lui a salvare Firenze,

e i suoi eredi regneranno sulla citta nei secoli a venire. Gli consiglia inoltre di cercare
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riparo per la notte alla dimora del vecchio Damageto De Bardi, per ripararsi da altre
spedizioni dei fiesolani.

Canto quarto: Damageto ¢ un vecchio fiorentino a cui ¢ stato predetto che ospitera
il salvatore di Firenze. Cosmo si presenta alla sua porta come cavaliere pellegrino di
origine francese, il vecchio lo accoglie e mentre cenano insieme, sollecitato dalle
domande di Cosmo, Damageto racconta la storia della disfatta di Firenze. Firenze e la sua
rivalita con Fiesole vengono fatte risalire all’epoca romana, quando Catilina si ripard a
Fiesole nella sua ultima resistenza all’impero romano e Firenze fu fondata per impedire
che Fiesole fosse ricostruita dopo la sua distruzione ad opera dell’impero romano.
Damageto racconta dell’inganno attraverso il quale Totila, re de Goti, riesce a conquistare
Firenze e sollevare Fiesole al di sopra di essa.

Canto quinto: Continua il racconto di Damageto con le crudelta ed efferatezze
compiute dai Fiesolani alla conquista di Firenze, donne, bambini e vecchi non sono
risparmiati. A causa di una profezia pronunciata sulla futura rovina di Fiesole, vengono
eliminati tutti i discendenti della famiglia Medici.

Canto sesto: Solo un bambino della stirpe medicea si salva poiché la madre Sofronia
lo nasconde in una tomba e piange la sua morte, costui sara uno dei progenitori di Cosmo
stesso. Cosmo va a riposare e il mattino dopo parte per Fiesole, dove gli ¢ stato predetto
che incontrera una donna a cui dovra prestare soccorso e che lo aiutera a portare a
compimento la sua missione.

La festa che ricorda la sconfitta di Firenze ¢ in pieno svolgimento in tutta la citta di
Fiesole, dopo una descrizione del lauto banchetto organizzato da Feralmo per 1 nobili suoi
sostenitori, vengono descritti i giochi in citta: il maestro delle cerimonie Folco organizza
per i fiesolani una gara tra imbarcazioni.

Canto settimo: Vengono organizzati inoltre un palio, una gara di destrezza con
I’arco, una lotta e una gara di salto in lungo. Per 1 vincitori di ogni gara sono previsti
ricchi premi, simbolo della ricchezza del regno.

Canto ottavo: Dopo la liberazione di una schiava che aveva sconfitto tutti i
contendenti in una gara di salto in lungo, Folco mostra alla folla 1’ultimo intrattenimento
della giornata: per concludere 1 giochi Folco ha organizzato uno scontro tra due uomini e
un leone. Cosmo arriva nella piazza del circo proprio nel momento in cui il leone ¢

liberato sulla sabbia. Scopre, grazie a uno degli spettatori, che i due uomini male armati
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e rassegnati al loro destino che sono al centro dell’arena sono fiorentini e lo spettacolo ha
lo scopo di ricordare a tutti la sconfitta di Firenze. Cosmo, mosso dalla sua nobilta
d’animo, interviene a sostegno dei suoi concittadini e sconfigge il leone.

Nella calca che segue la fine dei giochi nessuno bada a Cosmo e i nobili fiesolani
si ritirano nel palazzo del re per un banchetto. Sembra che nessuno abbia notato il nostro
eroe, ma Arnea, nipote del re, ne ¢ profondamente colpita.

La notte della fanciulla & priva di riposo a causa dell’amore per Cosmo che sta
sorgendo in lei. La nutrice Nicandra le porta sollievo promettendole che I’'indomani
avrebbe cercato il giovane.

Canto nono: La mattina dopo Nicandra trova Cosmo in citta e lo convoca al tempio
di san Lorenzo per incontrare una giovane donzella in difficolta. Cosmo e Arnea si
incontrano e la fanciulla racconta la sua triste storia: era la seconda figlia del re di Fiesole,
ma Feralmo, fratello del re, aveva avvelenato tutta la sua famiglia, per ottenere il potere
ed ora attende solo che suo figlio raggiunga la maggiore eta per eliminare anche lei.
Cosmo mosso dalla struggente storia della principessa e segretamente consapevole di
essere predestinato a sconfiggere Fiesole, accetta di aiutare le due donne e grazie ad
un’idea di Nicandra entra nel castello di Feralmo travestito da cocchiere.

Giunti alle stanze di Arnea i tre non sanno come raggiungere la sala del trono senza
destare sospetti, quando arriva Elvira, moglie del re, che invita Arnea al banchetto. Elvira,
consapevole della grande timidezza di Arnea le consiglia di indossare una maschera per
partecipare al banchetto e allo stesso tempo nascondersi alla vista degli estranei. Arnea
acconsente e avvisa la regina che anche Nicandra la accompagnera travestita da
amazzone.

Canto decimo: Ad accompagnare Arnea al banchetto non ¢ Nicandra, ma Cosmo
travestito, che giunto alla sala del banchetto, fa strage dei nobili fiesolani a cominciare
dal re. Dopo la vittoria di Cosmo appare in cielo 1’angelo Michele. Egli benedice Cosmo
e la sua vittoria e gli preannuncia un futuro glorioso. I fiorentini esuli sono raggiunti da
un angelo che narra loro le imprese di Cosmo e il giorno successivo raggiungono I’eroe

e insieme iniziano a ricostruire Firenze a partire dalle mura.
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1.5. Il poema eroico nella concezione di Chiabrera.

Nel periodo in cui Chiabrera scrive le sue opere epiche il dibattito sulla forma del
poema epico ¢ attivo e vivace. Egli non pubblica mai un’opera teorica in cui spiega la sua
posizione sulla questione del poema epico e la sua definizione*® per questo motivo le
posizioni qui espresse sono tutte desunte dalla sua poesia e riguardano in particolare il
Firenze.

Il concetto di poesia epica del nostro sembra derivare dalla concezione di uno dei
suoi maestri in gioventu, Sperone Speroni. Chiabrera infatti a vent’anni, dopo la morte
dello zio si trasferisce a Roma ed entra a servizio del cardinale Cornaro Camerlengo. In
questa occasione entra in contatto con Speroni, figura centrale nella cultura del ‘500%7.
Secondo Speroni la differenza tra romanzo e epica (uno dei vari campi di scontro per 1
teorici dell’epoca) era la quantita di personaggi coinvolti, per cui I’epica viene definita

come lazione di un unico personaggio.*

Questa definizione pare applicarsi
perfettamente a tutta a produzione epica chiabreriana che nei suoi poemi presenta sempre
un personaggio principale su cui ricade tutto il peso dell’azione e una serie di personaggi
secondari che hanno la funzione di aiutanti o avversari del protagonista.

Uno dei testi fondamentali per la discussione teorica del tempo era la Poetica di
Aristotele. Il testo, secondo I’interpretazione pitt comune al tempo prescrive per i poemi
epici I'unita di azione, di personaggio e di favola. A fine Cinquecento, quando le
discussioni teoriche diventano anche una scelta di campo nella diatriba che vede Ariosto
contro Tasso la teoria non ¢ piu spiegazione del fenomeno ma tentativo di adattare la

realta (i testi pubblicati) al sistema interpretativo, e il testo di Aristotele viene spesso

piegato per adattarsi alle idee dell’autore che lo cita.

36 Ricordiamo che 1l Vecchietti, benché si ipotizzi che sia scritto tra la seconda e la terza decade del ‘600
non viene pubblicato se non dopo la morte dell’autore. Inoltre come abbiamo rilevato nel paragrafo 1.3. il
dialogo in questione si sofferma in particolare sulla questione dell’uso dell’endecasillabo sciolto e non su
tutte le altre questioni riguardanti la definizione di poema eroico su cui dibattevano i teorici tra fine
Cinquecento e inizio Seicento.

37 Citiamo su tutti il suo rapporto con Tasso € la sua influenza sulla revisione romana della Gerusalemme
Liberata.

38 Artico 2017, p. 19-20 approfondisce la questione descrivendo Iintervento teorico di Nicolo degli Oddi,
concittadino di Sperone Speroni e suo conoscente.
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Una delle teorie piu rilevanti per Chiabrera ¢ quella di Giason Denores (1530-1590),
gia citato nel dialogo Il Vecchietti*® (testimonianza del fatto che Chiabrera conosce
1’opera di questo autore) le cui teorie riguardano I’utilita civile della letteratura®. Secondo
la visione di Giason Denores 1’epica avrebbe lo scopo di «lodar et essaltar i buoni e
legitimi principi»*!. Basta solo questa brevissima frase per comprendere che le teorie di
Denores verranno spesso utilizzate per giustificare 1’'uso del poema epico come
operazione encomiastica.

Le teorie di Denores sono rilevanti perché, come abbiamo gia notato parlando del
rapporto con i1 Medici, il Firenze ¢ chiaramente un’opera encomiastica. L’eroe
protagonista viene identificato fin da subito come erede della famiglia de’ Medici e
sicuramente uno degli scopi del poema ¢ quello di lodare i signori di Firenze. Ma le lodi
dirette alla stirpe medicea sono presenti ma non invasive € si limitano a due passi del
testo: nel primo canto troviamo la dedica al granduca di Toscana*? e nel terzo canto*?
vengono cantate le glorie future di Firenze per bocca del beato Zanobi, nella sua profezia
sul futuro di Cosmo. Nella seconda occorrenza troviamo un elenco di alcuni membri della

stirpe medicea e le loro imprese. Il primo personaggio nominato ¢ Cosimo il vecchio:

11 Re del ciel nelle stagioni avverse,
Splender facendo di costumi egregi

Fra suoi di senno, e di pietate un lume
Questi fia Cosmo; ei del tuo sangue 1 pregi
Fara ben chiari; a' cittadin gia lassi
Porgera 1'alta man con nuovi modi,

Si che dir Padre della patria udrassi; III, vv. 385-390,

di seguito vengono poi nominati Lorenzo il Magnifico e le lotte successive alla sua morte,

fino a giungere a Cosimo I, al quale nella prima edizione venivano dedicate due ottave di

39 Cfr. par 1.3. In quella sede & riportata una citazione dall’epistola al granduca di Toscana usata come
introduzione all’edizione del *28 del Firenze. Notiamo che in questo caso Giason Denores viene nominato
insieme a Ludovico Castelvetro, Alessandro Piccolomini e Francesco Bonamico, come auctoritas tra i
critici contemporanei per dare sostanza alle affermazioni di Chiabrera a sostegno dell’uso dello sciolto.
4071 Discorso di Giason Denores & un breve trattato che fornisce un’interpretazione dei generi alla luce della
filosofia morale. «Il Discorso propone una definizione dell’utilita civile della letteratura, una sorta di lettura
politica nella quale ogni forma ¢ ricondotta a uno scopo precipuo» Artico 2017 p.19.

4 Discorso, p. 8.

42 Firenze 1637, 1, vv. 17-26, cfr. par. 1.2.

4 Firenze 1637, 111, vv. 383-452.
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lode, ridotte nell’ultima edizione a soli otto versi. Si passa poi ai suoi discendenti, Francesco

I, Ferdinando I e Cosimo II. A Ferdinando I viene dedicato pil spazio in assoluto:

A costui chiaro d' ogni allor succede
Nel real seggio Ferdinando il grande;
Grande se giusto, ed a bear suoi regni
Correra di pietate i bei sentieri,

Ma dando assalto agli Ottoman tiranni
Ei varchera d' ogni grandezza i. segni;
Egli terror de' Corseggianti avari;
Dell' Ellesponto il tremera.n le foci,

E le foci del Nilo; e glorioso

Con poca armata dara legge ai mari. I, vv. 415-423.

La descrizione della guerra agli ottomani concorre, insieme alla definizione dei
Fiesolani come eretici, all’identificazione della guerra di Cosmo e delle guerre condotte
dalla famiglia de’ Medici come guerre giuste perché hanno 1’obiettivo di espandere
I’influenza della vera fede, al pari delle crociate. Questo spazio particolare dedicato a
Ferdinando ci consente di comprendere i motivi dell’approvazione di Chiabrera alla
politica medicea. * Lo stesso Cosmo nell’opera ¢ predestinato fin dall’inizio alla riuscita
dell’impresa che lo aspetta, perché la guerra che si accinge a muovere ¢ una guerra sacra,
perché i fiesolani vengono rappresentati come sacrileghi e pieni di vizi, in contrasto netto
con ’eroe: pio seguace della vera fede.

Seguendo sempre questa identita di idee Chiabrera subito dopo riprende la
celebrazione dell’espansione cattolica introducendo la lode delle mogli dei signori di
Firenze, in particolare Cristina di Lorena, figura importantissima in questa definizione di
guerra giusta, perché discendente da Goffredo di Buglione, protagonista della prima

crociata e personaggio fondamentale della Gerusalemme Liberata di Tasso:

Sangue, che dell'uman passa il confine,
Loreno, a che parlar d'altra sua gloria?

Ei scelto a risonar inclita tromba,

# Testaverde afferma: «Soprattutto durante il regno di Ferdinando I alcune nuove forme spettacolari
‘paramilitari’ e le complesse strutture architettoniche di arredo festivo attinsero alle tematiche allusive al
conflitto turco-cristiano con citazioni storiche e immaginarie sempre piu eclatanti ed esplicite. La
celebrazione degli antichi e gloriosi legami tra la dinastia fiorentina e i leggendari eroi della prima crociata
riaffermo le pretese origini nel 1589 con l'unione nuziale di Ferdinando I con Cristina di Lorena,
discendente da Goffredo di Buglione» Testaverde 2001, p. 232.
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Ei sul Giordano ad innalzar trofei,

Ei di Dio grande a liberar la tomba; IIL, vv. 444-448.

La tendenza al panegirico caratteristica di quest’opera non si limita solo alla
famiglia de’ Medici. All’interno del testo sono numerosissimi i personaggi minori
nominati di cui vengono ricordati la famiglia e il luogo di provenienza, anche se cid non
ha conseguenze sullo svolgersi dell’azione. Sembra chiaro quindi I’intento encomiastico
di questi interventi, che aiutano il nostro a solidificare i rapporti con le famiglie e le citta
citate.

La concezione del poema epico derivante da Denores e Speroni (il poema epico
come lode al principe e costituito da un unico personaggio principale) sembra risolvere
per Chiabrera anche la questione dell’unita di azione, altro grande terreno di scontro per
i teorici del poema eroico. Chiabrera segue 1’idea di un solo protagonista e in tutti i suoi
poemi epici un solo personaggio porta il peso di tutta I’azione, questo elemento consente
di eliminare il problema dell’unita di azione, poiché «I’accentramento su un solo eroe
viene di fatto a eliminare la molteplicita di azioni e personaggi, portando a un regresso
nell’organizzazione della favola verso forme elementari.»45

Il concetto di unita di azione per molti critici del tempo non si riduceva al fatto che
il personaggio principale compiesse 1’azione, ma comportava che tutti gli eventi
raccontati nella storia fossero in qualche modo utili allo svolgimento della stessa. Secondo
questa concezione il Firenze non rispetta I’unita d’azione in quanto sono numerosi gli
episodi e i personaggi totalmente inutili all’avanzamento della narrazione.

Un esempio di episodio totalmente slegato dall’avanzamento della favola ¢ la
riunione dei fiorentini all'inizio del poema. Pare totalmente priva di significato, poiché i
fiorentini come popolo non compaiono piu fino agli ultimi versi dell’ultimo canto e tutto
il peso dello svolgimento dell’azione cade sulle spalle di Cosmo. Nel concilio inoltre non
viene presa nemmeno una decisione con un impatto significativo sulla storia, la
deliberazione finale ¢ quella di aspettare e decidere al ritorno di Cosmo. Probabilmente
lo scopo di questo episodio iniziale ¢ quello di introdurre al lettore la situazione dei
fiorentini esuli e la profezia sulla famiglia de’ Medici, ma nonostante questo resta un

episodio isolato e non funzionale all’avanzamento della trama.

4 Artico 2017, pp. 101-102.
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Sarebbe facile a questo punto inserire una lista di quelli che al lettore moderno
possono sembrare i difetti del testo. Come abbiamo gia fatto notare in diversi punti il
Firenze di Chiabrera non ¢ un testo perfetto da nessun punto di vista e sicuramente € pieno
di quelli che a prima vista possono essere considerati degli errori, nella struttura del
racconto, nella caratterizzazione dei personaggi (quasi del tutto assente) e nella stessa
forma del testo (su cui ci soffermeremo nel prossimo capitolo). Questa operazione pero
non credo sia proficua per uno studio di questo genere, poiché questo lavoro parte
dall’assunto che il Firenze non ¢ uno dei grandi poemi epici della nostra letteratura e per
questo ¢ stato lasciato in disparte dalla critica e proprio per questo motivo potrebbe essere
interessante studiare come scrive un grande autore in una delle sue opere minori. Quello
che segue quindi ¢ un semplice elenco di caratteristiche del testo e delle ipotesi del perché
I’autore ha fatto le scelte che ha fatto, scelte che forse oggi possiamo riconoscere come
infelici, ma che al tempo non furono considerate tali, né da Chiabrera, né dal suo pubblico.

L’opera ¢ fortemente caratterizzata dalla predestinazione di Cosmo, la profezia
sulla liberazione di Firenze da parte di un membro della famiglia de’Medici ci viene
presentata all’inizio del primo canto, durante il concilio dei nobili fiorentini. La veridicita
della profezia ci viene dimostrata dalla reazione della maga Dirce, che nello stesso canto,
presa dal panico, si rivolge alle forze infernali, nonostante il divieto divino a intervenire.
La stessa profezia viene ulteriormente confermata nel dialogo tra Dio e gli angeli al canto
tezo, in cui Dio assicura che Firenze sara liberata. Nello stesso terzo canto infine la
profezia viene esposta a Cosmo da parte di Zanobi. In soli tre canti, la predestinazione di
Cosmo ci viene affermata quattro volte da personaggi diversi tra cui alcuni di grande
credibilita (Dio stesso). Nella prima edizione 1’insistenza era ancora maggiore, poiché nel
terzo canto Cosmo incontrava il suo mentore Pirro*®, che gli raccontava alcuni segni
premonitori della sua infanzia ed era descritto un viaggio in un luogo allegorico in cui
Cosmo veniva guidato da una bellissima donna in un castello per incontrare la signora del
luogo, probabilmente rappresentazione della Gloria o della Vittoria, che alla fine
dell’incontro assicurava a Cosmo la sua compagnia nelle azioni future dell’eroe.

Cosmo fin da subito quindi ¢ un supereroe che non ha nessun momento di incertezza
o di seria difficolta nello svolgimento dell’impresa e nemmeno il lettore ha mai dei dubbi

sulla riuscita dell’impresa grazie a queste reiterate affermazioni del destino dell’eroe. I

46 Questo personaggio scompare del tutto nell’ultima edizione.

30



fiesolani sono fin dall’inizio destinati alla sconfitta perché questo ¢ il volere di Dio e Dio
¢ infallibile, per questo anche le forze infernali infatti sono condannate all’inazione a
causa di un decreto divino, e Dirce, unico membro delle forze infernali che prova a
interferire con la volonta di Dio, viene costantemente sconfitta nella prima edizione*’ e
scompare dopo il primo canto nell’ultima edizione.

A causa di questa assenza di dubbio non ¢ presente uno nessuno scontro reale tra
Cosmo e i fiesolani, I’eroe infatti € aiutato in tutti modi dalle forze del bene mentre i
Fiesolani sono abbandonati a loro stessi dopo essere stati avvisati del pericolo imminente
da Dirce.

Per questo motivo sono assenti nell’opera alcune caratteristiche tipiche del poema
epico, per esempio manca una rassegna delle armate perché effettivamente non sono
presenti due eserciti in conflitto, ma lo scontro si riduce a Cosmo che combatte da solo
I’intera Fiesole sostenuto dall’intervento divino e dalla sua enorme forza. Non ¢ narrata
nessuna battaglia vera e propria e non sono presenti eserciti che combattono in campo
aperto ma singole persone uno contro l'altro. Si puo dire che nel Firenze non sono presenti
battaglie ma duelli, nonostante il fatto che questa scelta dell’autore in alcuni casi danneggi
la verosimiglianza del testo, infatti anche negli episodi in cui gruppi nutriti attaccano
Cosmo, Chiabrera sceglie di dedicare ad ognuno dei nemici uno scontro singolare.

I momenti forse pil caratteristici dell’opera sono le rappresentazioni mondane del
mondo dei nobili aristocratici fiesolani, descritti nei loro banchetti e nei loro rapporti
amorosi. In quest’ottica ¢ molto rilevante la narrazione dei giochi organizzati da Folco
per ricordare la sconfitta di Firenze. La descrizione degli eventi occupa ben tre canti (V,
VI, VID*® nell’ultima edizione e non ha nessuna influenza concreta sullo svolgimento
fino agli ultimi versi del VII canto in cui ¢ descritto lo scontro tra il leone e i due fiorentini.
Solo a questo punto infatti Cosmo arriva a Fiesole e interviene nella storia. Ma nei tre
canti centrali Chiabrera dedica una grande attenzione alla descrizione dei giochi, dei vari

personaggi che partecipano alle gare, dei diversi e ricchi premi donati ai vincitori.

47 Nella prima edizione Dirce & un pit presente all’interno della narrazione. Nel Firenze del 1615 ha luogo
una vera e propria battaglia finale. Dopo aver sconfitto i fiesolani presenti al banchetto del re, Cosmo si
chiude dentro la fortezza perché i fiesolani fuggiti dallo scontro con Cosmo si organizzano per attaccare
I’eroe. Ad aiutare i fiesolani interviene anche la maga Dirce ma I’esercito e la maga vengono facilmente
sconfitti grazie al pronto intervento divino, con grande stupore di Cosmo. Si narra infine che la maga si
rifugia in Oriente a seguito della sconfitta.

48 Nella prima edizione occupava parte del canto quinto € il canto sesto, nella terza edizione giunge ad
occupare tre interi canti.
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Un altro esempio potrebbe essere il racconto del passato di molti dei cavalieri e
delle dame presenti nel racconto. Questi personaggi non compaiono piu nella narrazione
e non hanno alcuna influenza sulla storia. Probabilmente questi personaggi e alcuni degli
episodi, come gli esempi gia citati o la descrizione dei fastosi banchetti nella reggia di
Finalto* sono funzionali alla rappresentazione negativa di Fiesole, vista come sede di
tutti 1 vizi, e spesso I’intento moralistico di queste descrizioni «¢& dissimulato fra le pieghe
di una descrizione attenta e compiaciuta, o scompare del tutto davanti all’emergere di
quadretti leggiadri o di spettacoli luminosi, nitidamente isolati nella loro conchiusa
bellezza»5°. Sembra che il poeta osservi affascinato queste scene che scadono
nell’apprezzamento estetico dell’immagine da lui creata.”!

Per quest’opera possiamo parlare di classicismo formale di Chiabrera. Non solo per
la scelta di usare gli endecasillabi sciolti, omaggio alle opere di Trissino e chiaro richiamo
all’esametro dei poemi epici classici. Ma anche per lo sviluppo della narrazione.
Analizzando la struttura narrativa dell’opera possiamo escludere come modello Ariosto,
che nel Furioso costruisce una complessa struttura con diversi protagonisti le cui storie si
intrecciano. Questo tipo di struttura nell’ottica chiabreriana, erede delle concezioni di
Speroni e Denores, potrebbe essere definita romanzo e non epica. Nemmeno Tasso pud
essere considerato il modello per 1’opera: I’intreccio della Liberata si basa sul rapporto
tra i due personaggi principali e la loro complementarieta, inoltre per Tasso la scelta del
tema per il poema ¢ strettamente legata alla Storia e alla veridicita, in netto contrasto
quindi con le idee di Chiabrera sulla questione. Il modello quindi, anche per il contenuto
¢ chiaramente 1’epica classica, attraverso la mediazione di Trissino.

Innanzitutto la struttura del poema nella prima e nell’ultima edizione non ¢ casuale,
infatti i canti sono divisi esattamente in due dalla descrizione dei giochi, come nell’ Eneide
di Virgilio.

Anche la rappresentazione del divino ¢ classica e antitassiana con «un Dio che in

modo neutrale decide di un destino gia scritto, tutto il contrario del tipico Dio

4 T banchetti e lo sfarzo della reggia di Finalto sono descritti in pill passi. In particolare notiamo la
descrizione del giardino che fa da sfondo all’incontro del re con Dirce (canto I, vv 255-285), i banchetti
organizzati dal re per i suoi ospiti (canto VI, vv. 67-281, canto X, vv. 54-73) e I’arrivo trionfale di cavalieri
e dame alla fortezza del re (canto II, vv. 201-394).

50 Amoretti 1988 p. 238.

51 Secondo Amoretti il microcosmo dell’aristocrazia fiesolana & un travestimento letterario della societa
secentesca e queste descrizioni sarebbero un «appello all’ammirazione e all’applauso» (Amoretti 1988 p.
240).
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controriformista»>2. L’impianto classico inoltre pervade tutte le pagine dell’opera perché
sono costanti i gli exempla, le metafore e le similitudini tratte dalla tradizione classica.

Il modello di Omero crea dei problemi nei critici dei secoli successivi riguardo al
“decoro” dell’opera, I’esempio piu eclatante ¢ il travestimento di Cosmo nell’ultimo canto
dell’ultima edizione. Per poter accedere alla sala del banchetto senza destare sospetti,
Cosmo, consigliato da Arnea si traveste da amazzone e nell’Ottocento Belloni, arriva a
definire Cosmo come un eroe «veramente ridicolo»>® per questo episodio e altri, nel
critico questa visione dell’episodio influisce sul giudizio complessivo dell’opera in
generale®*. Oggi possiamo ammettere il fatto che la situazione descritta probabilmente
sarebbe risultata inaccettabile per la tradizione moderna®, ma fa parte della volonta di
Chiabrera di imitare in toto i modelli classici, prelevando da essi modelli di
comportamento, situazioni e apparato mitologico che sono totalmente estranei alla societa
a cui egli stesso appartiene.

Anche la incredibile superiorita fisica di Cosmo nel testo pud essere considerata
una situazione presa in prestito dall’epica classica: I’eroe-Achille infatti € I'unico in grado
di risolvere la situazione. Una delle critiche mosse a Tasso per il personaggio di Rinaldo
& quella dell’«eccesso di bravura»®®. Ma lo stesso Tasso per giustificarsi ricorre alla

citazione di Omero dicendo:

Ho considerato che questo sommo eccesso di bravura ¢ da Omero concesso ad Achille solo,
non ad Aiace o a Ettore. [...] ‘1 poeta non ¢ obligato a corrispondere alle comparazioni ed
all’iperbole poetice co’ fatti; perché, se ben si dice ch’uno ¢ pili impetuoso d’un fulmine o
d’un vento, non pero & necessario che faccia a gran pezzo cio che faria un fulmine o un vento
[...] Or riepilogando: il poeta, fingendo un cavaliero, deve servar in lui un perpetuo tenor
d’attioni e corrispondere a’ fatti co’ fatti; ma non ¢ necessario che co’ fatti corrisponda alle

parole dette per aggradimento poetico. >’

52 Artico 2017, p. 154

33 Belloni 1893, p. 154.

4 Belloni in un saggio successivo dedicato interamente alla produzione chiabreriana ha un giudizio
lapidario sulla produzione epica del savonese: «i suoi cinque poemi La Gotiade, La Firenze, L’Amadeide,
1l Foresto e Il Ruggiero, son nati morti € non meritano d’essere tratti dall’oblio se non per ragioni d’ordine
scientifico» Belloni 1931, pp. 115-116.

35 Riassume bene il concetto Artico: «Se Omero dice qualcosa, in sostanza, Visdomini e Chiabrera possono
fare altrettanto, per quanto si tratti di materiali inaccettabili per la tradizione moderna: ¢ la stigmate di un
classicismo che fondandosi in larga parte sul recupero archeologico non trovera uno spazio autonomo nella
tradizione seicentesca, anche laddove gli esperimenti porteranno aggiunte interessanti» Artico 2017, p. 154.
% «ciog che alcuno sia tanto superiore a tutti gli altri, che possa sostener da solo un campo» definizione
data dallo stesso Tasso nelle Lettere poetiche.

57T Lettere poetiche, pp. 23-31.
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In questo caso quindi mi permetto di appropriarmi delle parole di Tasso per
applicarle all’opera di Chiabrera, il nostro ¢ scarsamente interessato alla verosimiglianza
del racconto, infatti oltre alla forza spropositata di Cosmo, sono numerosi i momenti
inverosimili nell’opera®.

Egli stesso nella Vita esprime la sua concezione dell’arte. Parlando del poema
eroico infatti afferma: «Intorno alla favola, stimavasi non possibile spiegare un’azzzione,
e che un sol’huomo la conducesse a fine verisimilmente; ed egli (Chiabrera parla di sé
in terza persona in quest’opera, n.d.a.) si travaglido di mostrare che cid non era
impossibile»59 Sembra quindi che il desiderio di Chiabrera sia quello di convincere il
lettore che in fondo tutto ¢ possibile alla letteratura. Probabilmente questo tratto della sua
personalita ¢ legato ad una concezione “barocca” della letteratura, per cui uno degli scopi
propri dell’opera letteraria ¢ stupire il lettore, cosa che sicuramente accade quando un

uomo solo ¢ in grado di sconfiggere un’intera citta.

38 Uno dei pil significativi ad una prima lettura & sicuramente alla fine del canto ottavo, quando i fiesolani,
benché siano stati avvisati da Dirce dell’arrivo in citta di un eroe in grado di sconfiggerli e vendicare
Firenze, non prendono provvedimenti contro 'uomo che interviene a difende dei fiorentini indifesi e
sconfigge un leone da solo.

% Vita, p. 200.
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CAPITOLO SECONDO. Analisi

2.1. Opere di confronto, avvertenza.

Le opere di confronto che sono state prese in considerazione per questo studio sono
molto diverse tra loro.

Le uniche opere coeve con cui ¢ stato possibile confrontare i dati ottenuti sono opere
liriche® e il poema, fortemente anomalo rispetto all’epica contemporanea, di Giovan
Vincenzo Imperiale, interessante per il contatto diretto tra i due autori e perché lo Stato
Rustico viene identificato come modello possibile di un testo in endecasillabi sciolti che
non abbandoni del tutto I’uso della rima®'.

Pur essendo un’opera di poesia lirica, il Canzoniere di Petrarca®?, rimane un
modello imprescindibile per qualsiasi genere di poesia “alta” soprattutto dopo la
codificazione di Bembo e la sua influenza sul poema ariostesco. Per questo ¢ stato inserito
tra le opere di confronto.

Gli unici poemi epici con cui mi ¢ stato possibile confrontare i dati ottenuti sono
I’Orlando Innamorato di Boiardo®®, 1’Orlando Furioso di Ariosto®, Gerusalemme
Liberata e Gerusalemme Conquistata di Tasso%. A causa della mancanza di analisi di
questo tipo su opere epiche contemporanee a Chiabrera o di poco precedenti a lui
mancano confronti con opere eroiche. Ovviamente il grande assente ¢ Marino, di cui non

ho potuto recuperare dati con cui fare un confronto per la produzione epica.

2.2. Metodo di analisi dei versi

Come fondamenti teorici per 1’analisi prosodica del poema mi sono basata su due testi:

Praloran 2003 e Dal Bianco 2007. I due testi, pur differenziandosi nelle tipologie

0 Magro 2013 mostra le percentuali delle varie tipologie di endecasillabi in una selezione di liriche di poeti
marinisti e di Marino stesso.

8 11 testo a cui facciamo riferimento per i dati qui utilizzati & Piantoni 2014. Per quanto riguarda
I’affermazione di Chiabrera del fatto che lo Stato rustico potrebbe essere considerato un modello per un
nuovo tipo di produzione epica non in ottave, cfr. paragrafo 1.3.

62 Praloran 2003.

63 Praloran 1988.

% Dal Bianco 2007.

85 Grosser 2014.
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dell’endecasillabo proposte nell’analisi statistica condividono una visione comune

dell’analisi prosodica.

In generale I’analisi prosodica si basa su questi fattori®®:

a) Rilievo semantico degli elementi lessicali.

b) Sostanza fonica delle parole, cio¢ numero di sillabe.

¢) Funzione grammaticale delle parole.

d) Posizione sintattica (normale VS marcata) sia all’interno del sintagma, sia a livello
frastico.

e) Alcune caratteristiche prosodiche della lingua con implicazioni ritmiche, come per
esempio lo spazio atono, la distanza accentuale, la regola dei tre ictus (di cui parlerod
pil avanti).

f) Elementi ermeneutici, sintattici, sintagmatici e retorico-intonazionali.

I due testi su cui mi sono basata pero differiscono leggermente sulla visione di alcuni
nodi teorici.

Il primo, piu eclatante, ¢ il trattamento all’interno delle statistiche (e delle discussioni
successive su di esse basate) degli ictus ribattuti. Dal Bianco infatti nella sua analisi del
Furioso dopo aver stabilito le tipologie base dell’endecasillabo ariostesco decide di non
dedicare agli ictus ribattuti una tipologia a sé stante, ma di ricondurli alla tipologia
generale dell’endecasillabo che 1i contiene; in altre parole, in un verso 2°4°6°7°10° il
ribattuto di 6°7° risulta essere un’amplificazione della tipologia propria di questo
endecasillabo (2°4°6°10°).

Spiega cosi Dal Bianco:

1 vantaggio ¢ quello di poter classificare chiaramente, assumendosi tutte le responsabilita
del caso, versi che altrimenti, utilizzando solo la consueta segnalazione numerica,
risulterebbero di scansione identica, per esempio «levo gli occhi al figliuolo alcuna madre»,

cassificato E.B.2.7 (pattern di 3%) e «e piu, ch’oltre al cader, sua donna poi», classificato

% Desunti da Dal Bianco 2007, pp. 20-21, e Praloran-Soldani 2003, pp. 13-15, e adattati all’opera in
esame. Quindi per esempio Dal Bianco si basa anche su tono dell’episodio, ma nel mio caso non sembra
influenzare le diverse tipologie, quindi non ho considerato questo criterio.

673°6°8°10° con ictus sovrannumerario di 2°. Dal Bianco 2007 sceglie di utilizzare una serie di sigle per
indicare le tipologie degli endecasillabi, in cui la prima lettera indica la tipologia generale e la seconda
lettera indica il tipo di attacco e/o la presenza o meno di un ictus di 8°. Queste sono le tipologie indicate in
Dal Bianco 2007, p.16:

A.A. 4°6°8°10° A.B. 2°4°6°8°10° A.C. 1°4°6°8°10°
B.A. 4°6°10° B.B. 2°4°6°10° B.C. 1°4°6°10°
C.A. 4°8°10° C.B. 2°4°8°10° C.C. 1°4°8°10°
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D.B.3% (pattern di 2%). In entrambi i casi il sistema congiunto (sigla alfabetica per I’ictus di
pattern piu cifra numerica per 1’ictus aggiuntivo) permette di disambiguare la scansione e

rende giustizia alla reale pronuncia del verso.%’

In modo opposto opera Praloran per la sua analisi dei versi del Canzoniere di
Petrarca. Infatti dopo aver identificato le tipologie fondamentali dell’endecasillabo
petrarchesco (che sono essenzialmente le stesse di Dal Bianco, segnalate da numeri e non
da sigle)’® inserisce una categoria a parte per gli endecasillabi caratterizzati da ictus
ribattuti che vengono quindi analizzati solo in base alla posizione che lo stesso ribattuto
occupa all’interno dell’endecasillabo. In questo modo I’ictus ribattuto diventa il centro
tipologico dell’endecasillabo che lo ospita.

Probabilmente la scelta puo essere giustificata in entrambi, data la diversita del
materiale analizzato. Colpisce comunque che i ribattuti nel Rerum Vulgarium Fragmenta
occupino piu del 30% dei versi, quasi un terzo del totale. Per quanto riguarda la mia
analisi, pur trattandosi di un poema epico (come il Furioso) ho deciso di seguire la
metodologia di Praloran per il grandissimo numero di ribattuti presenti e per una maggiore
facilita di confronto con statistiche fatte su altri testi.

Problema diverso si pone di fronte alla questione della “regola dei tre ictus” secondo
cui poiché nella lingua parlata non ci possono essere tre ictus contigui, anche nella poesia
cio non dovrebbe verificarsi.

Cost si spiega Dal Bianco a riguardo:

Rimane pero il problema del numero massimo di ictus consecutivi ammissibili nei versi
italiani. Praloran (1988, p.21) non ne ammette pill di due, e a tale criterio si ¢ attenuta la mia

prassi di scansione. Devo pero dichiarare, per scrupolo, che non sempre tale decisione ¢ stata

D.A. 2°6°10°
F.A. 1°6°10°
E.A. 3°6°10°
G.A. 4°7°10°

D.B. 2°6°8°10°
F.B. 1°6°8°10°
E.B. 3°6°8°10°
G.B. 2°4°7°10°

E.C. 1°3°6°8°10°
G.C. 1°4°7°10°

E.D. 1°3°6°8°10°

W: anomali, che non rientrano nelle altre categorie: 1°3°7°10°; 1°3°4°10°; 2°4°10°; 2°4°5°10°; 4°9°10°;
3°4°9°10°; 6°10°; 6°8°10°.

68 2°6°8°10° con ictus sovrannumerario di 3°.
% Dal Bianco 2007, p. 17.

70 Le tipologie di Praloran 2003:

1.1. 2°4°6°10°
2.1.2°4°8°10°
3.1.2°4°6°10°
4.1.2°4°7°10°
5.1.2°6°10°
6.1.3°6°10°
7.1.1°6°10°

1.2. 1°4°6°10°
2.2.1°4°8°10°
3.2.1°4°6°10°
4.2.1°4°7°10°
5.2.2°6°8°10°
6.2. 1°3°6°10°
7.2.1°6°8°10°

1.3.4°6°10°
2.3.4°8°10°
3.3.4°6°10°
4.3.4°7°10°

6.3.3°6°8°10° 6.4. 1°3°6°8°10°
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indolore. Talvolta in presenza di quelli che avevano tutta I’aria di presentarsi come tre accenti
linguistici contigui, non ¢ stato facile individuare quello di cui poter fare a meno: 1’orecchio

continuava a segnalarne tre, € la ragione ne esigeva due.”!
E in nota aggiunge:

A mio parere, una soluzione ‘ragionevole’ sarebbe ammettere tre ictus soltanto in presenza

di una forte e inequivocabile pausa sintattica (...). I versi interessati seriamente da questo

problema non sono pill di una ventina.”?

Praloran adotta una posizione simile quando parla dell’argomento, ma forse fa un

ulteriore passo in avanti:

Concordiamo tuttavia con Dal Bianco 1997, p.21 sulla non necessita di questa regola (quella
dei tre ictus sopra nominata n.d.a.), perché ¢ rarissimo ma non impossibile trovare tre ictus
contigui nella dizione rallentata del linguaggio poetico, in virtll di un uso accentuatissimo
della sinalefe che non sembra ammissibile nel linguaggio comune. Si tratterebbe dunque di
una norma valida nella maggioranza dei casi, ma superabile nel momento in cui risulti del
tutto impossibile privilegiare due ictus su tre, ossia quando non si dia una qualche gerarchia

sintattica tra i lessemi interessati.”>

Date queste riflessioni in alcuni casi (due in ognuna delle le edizioni analizzate) mi

sono permessa di mantenere i tre ictus all’interno della scansione.

2.3. Statistiche e confronti

Dopo le premesse metodologiche del paragrafo precedente, passiamo a presentare
i risultati dell’analisi prosodica del Firenze di Gabriello Chiabrera nelle due edizioni del
1615 e del 1637.

Dal punto di vista pratico le tipologie degli endecasillabi da me ricercate sono le
stesse di Praloran 2003b, per i motivi esplicati nel paragrafo precedente.

Lo studio del lavoro di Dal Bianco perd mi ha permesso di aggiungere una tipologia

in piu a quelle proposte da Praloran, infatti ho aggiunto alle mie statistiche una categoria

! Dal Bianco 2007, p. 20.
2 Dal Bianco 2007, p. 20.
73 Praloran-Soldani 2003, p. 13.
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di versi “anomali” che per quanto numericamente non molto rilevante, probabilmente
rivela qualcosa di interessante.

Ecco quindi le tipologie ritmiche dell’endecasillabo utilizzate nell’analisi

prosodica:
1.1. 2°4°6°8° 1.2. 1°4°6°8° 1.3.4°6°8°
2.1.2°4°8° 2.2. 1°4°8° 2.3.4°8°
3.1.2°4°6° 3.2. 1°4°6° 3.3.4°6°
4.1.2°4°7° 4.2. 1°4°7° 4.3. 4°7°
5.1.2°6° 5.2.2°6°8°
6.1.3°6° 6.2. 1°3°6° 6.3.3°6°8° 6.4. 1°3°6°8°
7.1.1°6° 7.2.1°6°8°
8.1.6°7° 8.2.1°2° 8.3.2°3° 8.4.3°4°
8.5.4°5° 8.6.5°6° 8.7.7°8° 8.8.9°10°

Anomali (tipologia W. in Dal Bianco):
9.1. 6°8° 9.2.5°

9.3. Tre ictus adiacenti

9.4. Due ribattuti nello stesso verso

9.5. Tre ribattuti nello stesso verso

Le categorie 9.1. e 9.2. sono tipologie che compaiono anche in altri autori, seppure
in quantita piuttosto ridotte, quindi avendole notate durante I’analisi mi sono sentita di
aggiungerle. Cio non solo per rendere conto in modo esaustivo di tutte le tipologie di versi
usati da Chiabrera in quest’opera, ma anche per sottolineare la presenza (seppur come gia
detto, numericamente molto limitata) di versi cosiddetti “non canonici”, che inizialmente
mi stupiva. In quest’ottica mi pare interessante rilevare in particolare la presenza di
endecasillabi di 5° (senza ictus contigui di 4° o 6°) che dopo Petrarca sono considerati
fortemente non canonici ma che qui sono presenti (alcuni sono presenti anche nella Divina

Commedia ™).

74 Praloran 1988, p. 64: “Dante come € noto, si serve, seppur raramente di endecasillabo di seconda (o terza)
e settima o di terza e ottava, oltre a quelli di quinta. In Petrarca questi tipi non compaiono affatto e cosi
accade negli A.L. (Amorum Libri n.d.a.), nelle Stanze e nel Furioso. La situazione cambia, e di molto, per
le opere cavalleresche.”
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TIPOLOGIE RITMICHE ENDECASILLABO

ggetlczzfsillf:l; Firenze 1615 RVF | Innamorato | Furioso |Liberata| Conquistata lil:ic.i . Mat:ino Sta't 0

sciolfi Ottave marinisti| lirico | rustico

4270 2296 Praloran | Praloran | Dal Bianco | Grosser| Grosser Magro | Magro | Piantoni

1.1 |2°4°6°8° 209 4,89 119 518 7,66 49 7.9 8,86 12,61 7,95
1.2 [1°4°6°8° 159 3,72 109 4,75 491 3,29 4,7 6,99 9,82 4,26
1.3 |4°6°8° 106 2,48 53 231 2,75 2,39 2,7 2,80 4,11 3,88
tot 474'P 11,1()-P 2811 12,24 14,32 10,58 154 18,66 26,53 17,591 19,19 16,09

2.1 |2°4°8° 800| 18,74 432| 18,82 8,96 5,66 10,1 11,70 12,33 15,15
22 [1°4°8° 557 13,04 3000 13,07 6,31 4,51 7 7,35 6,58 9,56
23 [4°8° 317 7,42 117 5,10 3,03 324 3.8 2,85 243 9,56
tot 1674r 39,20 849 36,98 18,3 13,41 21 r 21,9 r 21,34 21,81 2399 34,27

3.1 (2°4°6° 37 0,87 10 0,44 439 11,38 59 344 1,68 2,08
3.2 (1°4°6° 41 0,96 9 0,39 2,52 7,85 38 291 1,15 1,42
3.3 [4°6° 36 0,84 6 0,26 1,69 6,97 3,1 1,35 0,51 1,51
tot 114'P 2,67 25 1,09 8,6 26,2 13 7,711 3,34 4371 6,36 5,01

4.1 (2°4°7° 5 0,12 4 0,17 293 4,96 2,1 0,24 0,06 0,09
4.2 (1°4°7° 9 0,21 0,17 1,54 4,92 14 0,14 0,04 0,28
4.3 (4°7° 2 0,05 0,00 0,7 32 0,9 0,11 0,00 0,19
tot 16r 0,37 8 0,35 517 13,08 4,5I'r 0,49 0,11 088 044 0,56

51 |2°6° 62 1,45 17 0,74 1,91 7,12 55 1,82 0,98 1,69
52 (2°6°8° 118 2,76 7 3,09 4.47 43 4,7 4,43 7,32 4,83
tot 180r 4,22 88 3383 6,38 11,42 10,2 6,25r 83 525 446 6,52
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6.1 |[3°6° 132 3,09 35 1,52 3 3,36 4,6 3,15 1,36 4,17
6.2 |1°3°6° 45 1,05 19 0,83 1,31 1,09 1,2 1,82 0,77 1,04
6.3 |3°6°8° 204 4,78 101 4,40 6,96 24 3,6 7,42 8,97 10,32
6.4 |1°3°6°8° 97 2,27 69 3,01 3,43 0,82 1,1 5,14 6,22 3.60
tot 478’ 11,19 224 9,76 14,7 7,67 10,5 17,54 17,31 21,89 19,08 15,53
7.1 |1°6° 17 0,40 6 0,26 0,36 \ 0,7 0,26 0,10 0,57
7.2 |1°6°8° 29 0,68 21 0,91 1,25 \ 0,7 0,90 0,51 1,42
tot 46Ir 1,08 27 1,18 1,6 0 1,4 1,16 0,62 1,13 1,33 1,99
8.1 [6°7° 726 17,00 498 21,69 11,72 6,41 10,82 14,50 11,33 1 9,66
8.2 |1°2° 14 0,33 4 0,17 0,63 0,98 0,36 0,96 1,32 0,2
83 [2°3° 48 1,12 26 1,13 3,35 2,29 1,35 2,54 2,83 0,76
84 |3°4° 102 2,39 50 2,18 5,7 2,72 3,28 2,97 247 1,43
8.5 [4°5° 250 5,85 119 5,18 2,93 0,51 2,27 3,18 3,81 2,7
8.6 |5°6° 13 0,30 12 0,52 1,21 0,68 0,8 0,69 0,47
8.7 |7°8° 24 0,56 10 0,44 1,81 0,56 0,92 091 0,45
8.8 [9°10° 65 1,52 27 1,18 49 1,24 321 1,79 0,66 3 0,77
tot 1242Ir 29,09 746 32,49 32,25 15,39 24,1 I 27,54Ir 23,34 27,04 25
9.1 |6°8°10° 2 0,05 0 0,00
9.2 |5° 4 0,09 1 0,04
3ictus
9.3 |adiacenti 2 0,05 2 0,09
9.4 |2 ribattuti 37 0,87 45 1,96 205 210
9.5 |3 ribattuti 1 0,02 0 0,00
tot: 46r 1,08 48 2,09
Tabella 1
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Tabella 1

Questa tabella rappresenta il riassunto del mio lavoro di analisi sui versi delle edizioni del
Firenze. Le prime due colonne a partire da sinistra indicano le tipologie di endecasillabi
da me analizzate, divise in base ai gruppi da me esplicati nel paragrafo 2.3. Le colonne
sotto la definizione Firenze 1637 Endecasillabi sciolti rappresentano i dati relativi alla
terza edizione del poema. La prima di queste colonne riguarda i dati assoluti (il numero
di endecasillabi caratterizzati da una certa tipologia) e la seconda colonna rappresenta i
numeri percentuali di quegli stessi endecasillabi rispetto al numero totale dei versi,
indicato in blu nella seconda riga. Con lo stesso metodo ho presentato i dati relativi alla
prima edizione del poema, sotto l’intestazione Firenze 1615 Ottave. Le colonne
successive rappresentano le percentuali delle varie tipologie nelle opere segnate nella
prima riga, nella seconda riga, dove per le due edizioni del Firenze ho segnato il numero
assoluto di versi analizzati, per le opere di confronto ho inserito il nome dell’autore che
ha effettuato lo studio da cui ho ricavato i dati riportati nella tabella. Quando ci sono delle
caselle vuote ¢ perché I’autore non riporta i dati relativi a quella specifica tipologia. Si
puo notare che le caselle note aumentano verso il fondo della tabella, perché nella
tipologia 9 ho inserito le tipologie di endecasillabi piu rari € meno numerosi che spesso
non vengono inseriti nelle analisi per la loro scarsa incidenza percentuale
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Ora veniamo alle categorie non presenti altrove (quantomeno per quello che ho
potuto riscontrare in letteratura). La prima categoria di cui mi occupo brevemente ¢ quella
con due ribattuti. Si tratta di endecasillabi che presentano per ben due volte due ictus
contigui al loro interno. In letteratura ho trovato pochi cenni espliciti al fenomeno’, ma
grazie ad essi mi sono permessa di inserire la categoria all’interno della mia analisi, anche
perché i numeri non sono indifferenti, soprattutto per quanto riguarda la prima edizione
(quella del *15) in cui gli endecasillabi interessati da questo fenomeno sono 45. E secondo
la mia analisi attuale nell’edizione del 37 risulta essere presente addirittura un
endecasillabo in cui per ben tre volte troviamo due ictus contigui.

L’ultima delle categorie anomale di cui mi occupo brevemente in questa sede
introduttiva ¢ la tipologia che contiene i versi in cui ci troviamo di fronte all’infrazione
della ‘regola dei tre ictus’. Nel paragrafo precedente ho esposto i pensieri degli autori che
sono modello per questa ricerca riguardo alla questione, e poiché in alcuni casi non si
riesce a eliminare uno dei tre ictus senza togliere un ictus portante del verso, ho inserito
anche questa categoria nella mia analisi.

Finite le questioni introduttive, presento i risultati parziali della mia analisi in forma
di tabella (tab.1). Nei paragrafi successivi mi occupero dell’analisi della tabella 1 e mi
soffermerd su ognuna delle tipologie in breve e per ognuna di esse cerchero di fare un
confronto tra le due edizioni analizzate dell’opera e con gli altri testi di confronto.

Ovviamente le due edizioni sono caratterizzate da una enorme differenza di
impostazione dal punto di vista dell’organizzazione del materiale essendo la prima
edizione, quella del "15, in ottave e la terza edizione, quella del ’37, in endecasillabi
sciolti, faremo dei riferimenti pil ampi a questa questione nel paragrafo dedicato al
rapporto tra metro e sintassi’®. Nonostante io sia consapevole di questa differenza, la
domanda a cui vorrei rispondere nei successivi paragrafi ¢: che tipo di endecasillabi usa

Chiabrera per comporre il Firenze?

75 In particolare i cenni espliciti che ho potuto rilevare sono: Piantoni 2014, in cui I’autore riporta i
risultati dell’analisi prosodica dello Stato rustico di Giovan Vincenzo Imperiale, contemporaneo di
Chiabrera e suo conoscente (p.10) e Grosser 2014 che analizza la Gerusalemme Liberata e nella
spiegazione delle statistiche relative agli endecasillabi ribattuti nota: “per cid che concerne i dati relativi a
GL e RVF, ogni categoria contiene di ictus ribattuti contiene al suo interno anche i versi con doppio
ribattimento; in GL sono 210, in RVF 205 (p. 356).

76 Paragrafo 2.4.
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La mia analisi statistica si ¢ basata sullo studio di tutti i versi dell’edizione nel 1637:
si tratta di 4270 versi, distribuiti in endecasillabi sciolti, divisi in dieci canti. Il testo su
cui ho basato la mia ricerca & tratto da una stampa ottocentesca’’. In alcuni casi sono stati
necessari degli interventi correttori’®, per ricondurre alcuni decasillabi o dodecasillabi alla
forma “corretta”. Mi sono permessa di effettuare le correzioni perché in base a quello che
sappiamo della versificazione di Chiabrera possiamo dire che & nota la sua facilita nello
scrivere i versi, per questo motivo non me la sono sentita di lasciare nella mia analisi dei
dodecasillabi o dei decasillabi perché nel caso del nostro autore trovo piut probabile un
errore di stampa o di copia rispetto a un errore d’autore.

Per il confronto con la prima edizione sono stati analizzati i canti 1, 3, 5, 7, 9,
arrivando a 2296 versi divisi in ottave per una media circa di 60 ottave per canto anche in

questo caso, il testo di partenza ha richiesto alcuni interventi correttori minori.

2.3.1. Endecasillabi dattilici

La prima statistica che prendiamo in considerazione ¢ quella che riguarda gli
endecasillabi dattilici (1°/2°4°7°10°). Questa tipologia di endecasillabi dopo I’avvento di
Petrarca & strettamente legata a versi popolareggianti e narrativi’® infatti subisce una netta
diminuzione del suo utilizzo dopo il Canzoniere, ma viene ancora utilizzato in modo
massiccio nell’epica, soprattutto in quella piu legata alla narrativa dei cantari. Basti
pensare che nei Rerum vulgarium fragmenta solo circa il 5% degli endecasillabi sono
caratterizzati da accenti di 4°7°10°, dato rilevante se confrontato con i dati relativi agli

autori del ‘200%°. Nell’epica precedente a Chiabrera abbiamo una percentuale molto

7 Firenze 1637, come ho gia detto al paragrafo 1.3 si tratta di una stampa abbastanza fedele all’originale.
Il testimone da cui deriva & una stampa secentesca di origine napoletana.

78 Con “correzioni” mi riferisco a dei semplici errori di grafia, facilmente individuabili e corretti senza
problemi.

7 Cosi ne parla Praloran:«Gli schemi di quarta e settima sono molto interessanti perché hanno subito nel
Canzoniere, ma anche nei Trionfi, una notevole contrazione e anche una trasformazione della loro
fisionomia ritmica, e cosi, via via, nella linea del petrarchismo, sono diventati schemi caratteristici della
tradizione popolareggiante o narrativa o della mimesis del parlato, molto pil rari dunque nel genere lirico»
Praloran 2003b p.145.

80 Per esempio nel Purgatorio di Dante il 9,84% degli endecasillabi sono dattilici, e una percentuale
simile (11,04%) possiamo trovare in Rime e Convivio. Portando un ulteriore esempio, in Cino da Pistoia il
15,96% degli endecasillabi sono caratterizzati da questa tipologia. Dati estratti da Praloran 2003b.
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vicina alle percentuali di Petrarca nel Furioso di Ariosto (circa 5%) e una percentuale
molto piu elevata (circa il 13%) nell’ Innamorato di Boiardo, notoriamente piu legato alla
tradizione dei cantari e quindi pili popolareggiante.

E significativo quindi che in entrambe le edizioni analizzate del Firenze
I’endecasillabo dattilico risulti essere circa lo 0,3% del totale, una percentuale bassissima
ma che si allinea in modo perfetto con la lirica del tempo (il Marino lirico una percentuale
di 0,44%), e con la Liberata di Tasso che presenta una percentuale del 0.49%.

Passiamo ora ad analizzare il modo in cui questi endecasillabi vengono utilizzati
nelle due edizioni del Firenze prese in considerazione. Come fa notare Praloran 8! 1’esito
pit caratteristico nella narrativa canterino-cavalleresca di questa tipologia di
endecasillabi ¢ il pit semplice, un verso bimembre costruito su quattro tempi forti, spesso
caratterizzato dalla presenza di chiasmi o parallelismi. Inizialmente Chiabrera segue la
questa tradizione (anche se non sfrutta mai questa tipologia per inserire chiasmi o
dittologie) e nella prima edizione del Firenze tutti gli endecasillabi dattilici sono divisi in
due emistichi con due ictus ciascuno. In realta gli endecasillabi dattilici sono molto scarsi
in questa edizione (sono solo 8 sui pit di duemila versi analizzati) e sebbene siano tutti
divisi in due parti con due accenti forti per ciascuna parte, spesso sull’accento di 6° viene

inserito un monosillabo proclitico che pero riesce a togliere un po’ di peso dall’ictus di

settima:
1, XLIIL, 5 Corse gran tempo, il bon popol di Marte 1°4°7°10°
5,L,4 Recare a porti lor merci straniere 2°4°7°10°
7, XIX, 8 Ponsi sul fianco, e le palpebre chiude. 1°4°7°10°.

Come possiamo notare nei primi due esempi riportati i monosillabi bon e lor non
sembrano abbastanza rilevanti per poter supportare un ictus ma nella lettura sono in grado,
pur con il loro piccolo peso, di modificare la percezione del ritmo.

Nell’ultima edizione 1’utilizzo di questo tipo di versi ¢ leggermente variato, siamo
sempre di fronte ad una maggioranza di versi bimembri con ogni emistichio caratterizzato

dalla presenza di due ictus:

1, 221 Sorse allo scettro; e con orribil opra 1°4°7°10°

81 Praloran 1988 p.41.
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IV, 55

Reggeva allora Andronico Ridolfi

2°4°7°10°.

Ma troviamo anche endecasillabi dattilici su tre ictus, quindi meno insistenti sul ritmo

dattilico, endecasillabi dattilici di tipo “misto” quindi con un monosillabo proclitico

sull’ictus di sesta e endecasillabi dattilici caratterizzati da una sintassi pill mossa, non

limitata in uno schema bipartito a due piu due:

I, 46
IX, 178
V, 244
VII, 408

Di vendicarti la tua mente € schiva;
Che soggiogato non puo far difesa
Questa del corpo mia salda onestate

Allora cascano gli archi; e, se rimane

4°7°10° (su tre ictus)
4°7°10° (su tre ictus)
1°4°7°10° (misto)
2°4°7°10° (3+1)

Possiamo notare quindi, con 1’avanzare del tempo, una maggiore variabilita

nell’uso di questa tipologia di versi. Partendo dall’analisi degli endecasillabi di tipo

“misto” mi sono chiesta se alcuni endecasillabi ribattuti di 6°7° non potevano essere

semplicemente degli endecasillabi dattilici misti portati all’estremo. Come fa notare

Praloran infatti in alcuni casi non ¢ facile distinguere questi endecasillabi dattilici misti

da dei semplici ribattuti di 4°6°7°%2. Ecco quindi i dati che ho potuto ricavare partendo da

questa riflessione:

Tipologie | Accenti 1637 1615
4.1 2°4°7° 5( 0,12 41 0,17
4.2 1°4°7° 9| 0,21 41 0,17
4.3 4°7° 21 0,05 0 0,00

Totale dattilici 16| 037| 8| 035
canonici
6°7° totale 725116,98 498 | 21,69
1°4°6°7° 67| 1,57 57| 2,48
4°6°7° 67| 1,57| 45| 1,96
2°4°6°7° 69| 1,62 62| 2,70
Endecasillabi ribattuti
con f‘.conformazione 203| 475|164 7.14
dattilica”
totale "dattilici'': 219 5,13|172| 7,49

Tabella 2

82 Praloran 1988, pp. 43-46.
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Come si puo vedere dal dettaglio analizzato nella tabella 2, quasi un terzo degli
endecasillabi ribattuti di 6°7° presentano una conformazione ‘“‘dattilica” con accenti di
4°6°7°10° e un incipit di endecasillabo vario. Aggiungendo questo dato alla percentuale
di endecasillabi dattilici “normali” si raggiunge una percentuale piu vicina ai numeri di
Petrarca negli endecasillabi dattilici. Sembra quindi che Chiabrera utilizzi i versi dattilici
in modo pili massiccio rispetto alla lirica contemporanea e piu coerente con la tipologia
di testo che sta scrivendo. Ma questi versi sono dissimulati e mitigati nella loro ripetitivita,
che probabilmente era la causa della loro diminuzione in Petrarca e nella poesia
successiva, grazie all’inserimento dell’ictus di sesta che riduce il peso ritmico
dell’accento di settima.

E interessante notare inoltre che tra prima e ultima edizione degli endecasillabi
dattilici “puri” aumentano leggermente, si passa infatti da una percentuale del 0,35% nel
1615 ad una del 0,37% nel 1637. Prendendo in considerazione anche la statistica “mista”
possiamo osservare una tendenza opposta, infatti ¢’¢ una netta diminuzione tra prima e
ultima edizione, si passa infatti da una percentuale di 7,49% a una di 5,13%,
avvicinandosi quindi sempre di piu ai numeri di Petrarca e della poesia elevata di stampo

lirico.

2.3.2. Endecasillabi giambici.

Come possiamo notare dalla tabella 1 per quanto riguarda gli endecasillabi giambici
I’unica opera di confronto con delle cifre simili al Firenze ¢ 1’Orlando Innamorato di
Boiardo. Tutti gli altri (eccetto la Congquistata, che ha una percentuale molto piu elevata)
si attestano su una media circa del 16/17%. Possiamo quindi dire che Chiabrera usa
I’endecasillabo giambico in modo minore rispetto ai suoi contemporanei e a rispetto a
quelli che dovrebbero essere i suoi modelli.

Gli endecasillabi caratterizzati da modulo giambico in entrambe le edizioni
rappresentano poco piu del 10% del totale. Nella prima edizione il 12,28% degli
endecasillabi sono di questo tipo, mentre nell’ultima edizione la percentuale diminuisce

di un punto percentuale. Questa, seppur piccola, riduzione ¢ dovuta in particolare agli

48



endecasillabi giambici su cinque ictus, nell’edizione del 1637 infatti possiamo osservare
una riduzione significativa degli endecasillabi su cinque ictus in generale.

Nell’ultima edizione i versi giambici a 5 ictus sono per la maggior parte
caratterizzati da divisione netta in due parti sulla linea della cesura, quindi uno dei due
emistichi ospita un ictus in piu. Nel caso del Firenze piu spesso ci troviamo di fronte ad

uno schema di tipo (1+1) + (1+1+1):

I, 379 Detto fin qui, non piu la bocca apriva, 1°4°6°8°10°
11, 102 Anima ingrata: allora sdegni ardenti 1°4°6°8°10°
VL 3 E poscia disse: Io ben ti leggo in fronte 2°4°6°8°10°
VIIL, 115 La lieve vesta, e fece agli occhi altrui 2°4°6°8°10°,

rispetto al meno preferito ma sempre presente (1+1+1) + (1+1):

11, 384 E quivi spira odor, ch' altrui ricrea; 2°4°6°8°10°
1V, 72 Fidar la vita sua, fidar I’impero 2°4°6°8°10°.

Questo tipo di endecasillabo giambico a volte ospita strutture correlative o € diviso

in due da frasi coordinate:

I, 334 Mentr’ella s'erge, e prende ognor piu nova 2°4°6°8°10°
III, 156 Poi getta I’arco e 'l fiero brando impugna. 2°4°6°8°10°
X, 171 E chi la fronte, e chi ricerca il tergo: 2°4°6°8°10°

Ci sono inoltre alcuni endecasillabi costruiti su piu pause, divisi solitamente in tre

sezioni:
II1, 51 Signor, che ’l cielo, e tutto il mondo inchina, 2°4°6°8°10°
VIII, 85 Di colli arati; cento gregge e cento 2°4°6°8°10°
X, 233 Or odi; io dico a te, perché riposi 2°4°6°8°10°.

Sono presenti versi in cui la cesura cade dopo I’ictus di seconda o di prima, si tratta
di versi con forte intento drammatico, spesso parte di dialoghi o dei commenti dell’autore,

come si puo cogliere dagli esempi:

1V, 185 O voi, che cari al ciel splendete in terra 2°4°6°8°10°
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VIII, 404 Lassa! Talvolta a quelle fiamme estreme 1°4°6°8°10°

X, 80 Trabocca; Cosmo dentro il sen gl' immerge 2°4°6°8°10°.

Nonostante la varieta delle modalita di realizzazione, il modo pit comune di
costruzione dell’endecasillabo giambico ¢ quella in un respiro unico, in cui il verso scorre

senza pause rilevanti al suo interno e senza particolari variazioni nell’ordo verborum:

11, 42 Senza calcare il fior movea le piante; 1°4°6°8°10°
I, 157 Cosmo rivolse il guardo a' campi intorno 1°4°6°8°10°
V, 279 Che cangieransi in pianto i vostri risi, 4°6°8°10°
VIII, 7 Ove soggiorno fea I'amato sposo, 1°4°6°8°10°
IX, 339 Si dolcemente i caldi preghi spiega 4°6°8°10°
X, 193 Siccome su nell'alto il ciel prescrisse. 2°4°6°8°10°.

Si tratta di versi funzionali all’avanzamento della narrazione, costruiti su tempi forti
che hanno quasi pari importanza.

Come si evince anche dai pochi esempi portati sono moltissimi i versi che risultano
privi di senso se analizzati a sé€ stanti perché strettamente legati ai versi precedenti o a
quelli successivi tramite enjambement di varia lunghezza e pregnanza.

Passando ora alla prima edizione, i versi giambici sono utilizzati fondamentalmente
nello stesso modo, ma diminuiscono notevolmente 1 versi che contengono piu di una
pausa al loro interno, infatti la maggior parte dei versi ha una struttura di tipo (1+1) +

(1+1+1); questi versi spesso ospitano al loro interno strutture correlative e frasi

coordinate:
3, XXXIX, 4 Donna immortal, ch’agli occhi tuoi sia caro 1°4°6°8°10°
5, XX, 4 Di fior diversi I’una e I’altra sponda 2°4°6°8°10°
9, XIV, 6 Divora il calle, e su le scale ascende 2°4°6°8°10°.

Molto pitl rari sono 1 versi con struttura (1+1+1) + (1+1), tanto che non ce ne sono

all’interno del primo canto. Ecco un esempio dal terzo canto:

3, VII, 7 Tu mi nudristi infante; e come a figlio 1°4°6°8°10°.
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Come dicevamo diminuiscono i versi con pill pause al loro interno, ma restano
presenti alcuni endecasillabi con cesura dopo il secondo ictus o dopo 1’ottavo. Questi

versi sono forse i meno “regolari” all’interno dei versi giambici nella prima edizione:

1,LVI, 8 Ha I’alta donna cento alberghi, e cento 2°4°6°8°10°
3, XLIII, 2 Nebbia, che ’1 monte, e 1’alte donne gira 1°4°6°8°10°.

Anche nella prima edizione gli endecasillabi piu presenti numericamente Sono
quelli a respiro unico, sono molto pit numerosi (in percentuale) rispetto all’ultima
edizione e per questo tipo di costruzione sono spesso preferiti gli endecasillabi giambici

su quattro tempi forti:

1,V,5 Ma reputando come proprio scorno 4°6°8°10°
3, XIII, 5 Se per sottrar la patria al caso duro 4°6°8°10°
5, LXXII, 2 Le semplicette voci al vento lassa 4°6°8°10°
9, XXXV, 8 I tormentati cor di tanti amici? 4°6°8°10°.

2.3.3. Endecasillabi di 4°6°.

Gli endecasillabi di 4°6°10° sono caratterizzati da una netta diminuzione
percentuale rispetto alla tradizione epica. Possiamo infatti notare che sono molto
numerosi in Boiardo® e Ariosto (rispettivamente 26,2% e 13%), mentre vengono
notevolmente ridotti nelle edizioni del Firenze, tanto che nella prima edizione sono solo
poco piu dell’un percento. Di nuovo 1’edizione del 37 segna un leggero avvicinamento
alla “norma” con la percentuale che si innalza fino al 2,62%, ma resta significativo il fatto
che siano notevolmente diminuiti anche rispetto alla lirica del tempo in cui le percentuali
si aggirano intorno al 5%. Possiamo notare in questo caso il ruolo di mediatore del Tasso
che con Liberata e Conquistata sembra stare in mezzo tra le percentuali del Firenze e

quelle di Ariosto e Boiardo. E notiamo sempre in Tasso la netta diminuzione di

83 Per spiegare I’elevato utilizzo di questi versi Praloran (Praloran 1988, pp. 50-51) ipotizza che Boiardo
preferisca i moduli di quarta e sesta a quelli cavallereschi di 1°4°7°10°. Ma come abbiamo osservato
parlando degli endecasillabi dattilici, Chiabrera preferisce usare il modulo di 4°7° “mimetizzato” attraverso
il ribattuto di 6°7° e forse in questo modo si spiegano le differenze di utilizzo rispetto alla tradizione epica
del secolo precedente.

51



percentuale da Liberata a Congquistata, segno dell’avvicinamento di Tasso alle
caratteristiche che saranno tipiche della poesia del Seicento.

Tra la prima e la terza edizione, oltre ad aumentare la loro presenza in percentuale
questa tipologia di endecasillabi viene anche gestita in modo leggermente diverso. Ci
troviamo di fronte a quattro tipologie di base: la prima ¢ costituita da una pausa forte dopo
I’ictus di quarta, costruzione del verso molto presente nel 15, che viene ridotta

notevolmente nel ’37:

1V, 179 Facea minaccia; alfin di tradimento 2°4°6°10°
VI, 225 Pur di Bibbiena; onor di gioventute, 1°4°6°10°
1, XXIII, 3 Rapida piu, che turbine di venti 1°4°6°10°.

Ma la struttura piu caratteristica di questa tipologia ¢ caratterizzata da una pausa
forte dopo I’ictus di sesta. Questa struttura, maggioritaria nella prima edizione, cresce a
pitt del 60% nel *37 a scapito delle costruzioni con cesura dopo il quarto ictus e degli
endecasillabi a respiro unico. Questa sembra inoltre I’unica tipologia dell’endecasillabo

del Firenze che preferisce la cesura di sesta rispetto alle altre possibilita. Ecco alcuni

esempi:
III, 313 D'acerbissimo sdegno, e paventosa 4°6°10°
V, 146 Scherno a' nemici fu col suo martire. 1°4°6°10°
IX, 379 Ma di pit fango il brutta e di piu polve, 4°6°10°
1, XIII, 5 E quale al mondo il Sol, che lo circonda 2°4°6°10°
3, XXXIX, 6 Volge del guardo i rai, che fiammeggiaro 1°4°6°10°.

Restano comunque molto popolari gli endecasillabi a respiro unico per la loro utilita

nell’avanzamento della narrazione, nonostante questo anch’essi sono ridotti nel *37:

1L, 273 Che celebrava il popolo devoto 4°6°10°
VIII, 491 E sul sinistro gomito sostiensi; 4°6°10°
7,111, 2 Onde s’aduggia il fior della tua vita, 1°4°6°10°.

La costruzione forse pil particolare ¢ un tipo di struttura che si puo riassumere con
lo schema 1+2+1, che spesso contiene un inciso al centro della frase o presuppone una

pausa forte dopo il sesto ictus, con il primo ictus occupato da un vocativo o da un avverbio
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che rimane a sé stante. Questa struttura ¢ numericamente ridotta, ma rappresenta uno dei
numerosi modi in cui I’enjambement viene inserito nella costruzione degli endecasillabi
e ne modifica la struttura, infatti spesso questi versi sono caratterizzati da legami con il

Verso successivo tramite enjambement. Ecco alcuni esempi:

111, 319 Tu, se per certo ¢ ver che non t'offenda 1°4°6°10°
9, XXVIII, 7 Alfin chiudendo in sen gran meraviglia 2°4°6°10°.

Mi sembra rilevante segnalarla perché questi endecasillabi divisi in tre sezioni sono
I’unica alternativa agli endecasillabi divisi in due o non divisi affatto, e proprio per la loro

presenza numericamente ridotta emergono chiaramente nella lettura.

2.3.4. Endecasillabi a maiore non analizzati in precedenza

Le varie tipologie con endecasillabo prominente di sesta vengono qui prese in
considerazione insieme perché sembra emergere dai dati generali una tendenza
dell’autore a preferire gli ictus di quarta a quelli di sesta.

Le tipologie di 1°6°, 2°6° e 3°6° (con presenza o meno dell’ictus di 8°) pur essendo
caratterizzate da un trattamento leggermente diverso sono accomunate dall’accento
portante di 6° e da una generale tendenza ad essere usate in percentuale minore rispetto

alla tradizione letteraria, soprattutto nella prima edizione.

2.3.4.a. Endecasillabi di 1°6°(8°).

La tipologia di 1°6°, essendo caratterizzata da una notevole valle accentuale nel
primo emistichio (e anche nel secondo negli endecasillabi privi di accento di 8°) risulta
poco utilizzata nella tradizione letteraria italiana in generale e subisce una ulteriore
riduzione dopo I’affermazione del Canzoniere di Petrarca come modello fondamentale
per la lirica, non stupisce quindi che anche nel nostro caso le percentuali siano molto
basse. Nel Firenze possiamo notare percentuali piu basse rispetto alla media delle opere

di confronto, con addirittura un’ulteriore riduzione dalla prima alla terza edizione.
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La struttura base per questa tipologia di endecasillabi ¢ il verso nettamente tripartito
con una zona centrale, quella occupata dall’ictus di sesta, piu ampia rispetto all’apertura
del verso. Questa struttura caratterizza quasi tutti gli endecasillabi di 1°6° nella prima
edizione, mentre nell’ultima edizione possiamo osservare una varieta maggiore nelle

possibilita di questa tipologia.

3,100, 3 Qual, se per la Tessaglia il gran Pelide 1°6°10°
5,LXX, 1 Trasse con tal furor, che 'n su I’arena 1°6°8°10°
9, XXXVIII, 5 Tosto, che ’1 favellar condusse al fine 1°6°8°10°
VII, 212 Onde col mormorarle in sugli strali 1°6°10°
L5 Musa, che di quaggiu la nebbia oscura 1°6°8°10°.

Come si puo notare dal alcuni degli esempi citati, una delle funzioni di questa
tipologia di endecasillabi ¢ evidenziare la prima parola del verso, che qui assume una
grande rilevanza, data la distanza tra gli ictus nel primo emistichio. In alcuni casi, la prima

parola risulta essere sdrucciola e questo porta ad un ulteriore sottolineatura dell’inizio del

VEerso.
I, XLV, 43 Fiesole dispianto di sua radice 1°6°10°
3, XLVIIL, 3 Fervido, ei traboccando un lago spande 1°6°8°10°
111, 427 Prencipe, che d'onore ad alte imprese 1°6°8°10°
V, 61 Vergine di tre lustri, e sopra I’'uso 1°6°8°10°
VII, 373 Eccomi vincitor senza nemico; 1°6°10°.

In alcune di occorrenze questa tipologia viene utilizzata per creare dei versi
bipartiti, soprattutto con parole con quattro sillabe o piu sull’accento di sesta, questa
costruzione usata solo un paio di volte nella prima edizione diventa un’alternativa

costante alla struttura tripartita nell’ultima edizione.

5, XXIII, 1 Chiama sue damigelle, et & ben pronta 1°6°10°
III, 198 Gelasi palpitando, e sempiterno 1°6°8°
X, 21 Scotesi minacciosa, e con la manca 1°6°8°.

PN

Singolare ¢ il fatto che in un testo cosi poco caratterizzato dalla presenza di

dittologie o altre figure di parola, questa tipologia di versi ne ospiti un numero non
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indifferente, di seguito abbiamo un esempio di dittologia e un esempio di tricolon, altra

figura che influenza la costruzione del verso, scarsamente utilizzata dal Chiabrera in

quest’opera.
I, 353 Fiesole, che possente ed orgogliosa 1°6°8°
1V, 94 Uomini sulle mura, infanti e donne, 1°6°8°10°.

I due esempi citati sono tratti dall’ultima edizione, poiché nel 1615 I'uso della

dittologia si associa ai versi di 1°6° in un solo caso:
1, XXXI, 5 Egli per un sentier tra piano et erto 1°6°8°10°.

Inserisco in questa sede i due esempi di versi anomali con accenti di 6°8°10°,3%
perché sono tuttora in dubbio sulla loro classificazione come versi tali. In questi due
esempi tratti dall’ultima edizione, infatti il primo ictus dovrebbe essere occupato dalla
congiunzione e ma nonostante I’ampia valle accentuale non me la sono sentita di

accentarli. Riporto quindi qui i versi perché il lettore possa giudicare da sé:

V, 23 Ed alla ferita ristrinse il freno. 6°8°10°
VIII, 118 E con serenita, d'altiera fronte 6°8°10°

Riguardo a questi versi possiamo solo notare che la mancanza o la debolezza del
primo accento viene in qualche modo compensata dalla presenza dell’accento di 8°, come
se Chiabrera andasse un po’ oltre il limite nel primo emistichio, per poi tornare il piu

vicino possibile all’endecasillabo tradizionale (quello giambico) nel secondo emistichio.

8 Nella tabella 1 ho inserito questi versi in una categoria a parte (9.1.). Questi versi, a differenza di altre
tipologie presenti nella stessa categoria tecnicamente sono “canonici” in quanto non violano le regole base
per cui un endecasillabo viene considerato tale (cio¢ la presenza di un accento di decima e di un accento
secondario su quarta o sesta). Ma sono inseriti in questa tipologia in quanto endecasillabi particolari, perché
la loro costruzione viola le regole non scritte della metrica italiana: la valle accentuale massima accettata
dalla poesia italiana & di quattro posizioni, per cui ¢ possibile avere endecasillabi di 1°6°, ma I’assenza
dell’accento di prima inserisce questi versi tra quelli considerati non canonici.
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2.3.4.b. Endecasillabi di 2°6°(8°).

La tipologia di 2°6° ha avuto un utilizzo altalenante nella tradizione italiana in volgare,
Petrarca infatti ha una netta predilezione «per 1’attacco di terza, sia nella modalita a tre
accenti, meno frequente, sia nella modalita a quattro» ma per quanto riguarda la
tradizione del ‘200, la Commedia e le altre opere non petrarchesche presentano delle
percentuali molto pil elevate. Inoltre la «predilezione della versificazione petrarchesca
non sara accolta nella lirica successiva dove varra la forza del modello giambico
soggiacente, almeno fino alle Rime del Bembo in cui i due schemi sono sostanzialmente
sulla stessa linea.»85

Possiamo quindi osservare a partire anche dai dati nella tabella 1 che Petrarca ha
delle percentuali molto basse per questa tipologia. I numeri si alzano notevolmente nella
tradizione epica del Cinquecento (Boiardo e Ariosto arrivano a percentuali del 10% circa)
ma poi durante il Seicento®® assistiamo ad un’altra riduzione notevole nell’utilizzo,
andando anche al di sotto delle percentuali petrarchesche. La prima edizione del Firenze
segue questa tendenza e arriva ad una percentuale del 3% circa. Con I’edizione del 37 la
percentuale aumenta leggermente attestandosi infine su numeri paragonabili a quelli della
lirica coeva (in particolare al Marino lirico).

A differenza di Petrarca, che prediligeva questa tipologia per endecasillabi veloci,
basati su tre accenti, Chiabrera in entrambe le edizioni predilige nettamente la forma su
quattro ictus tanto che nel ‘37 due terzi degli endecasillabi con questa tipologia sono
caratterizzati dalla presenza di quattro accenti, mentre nel *15 arrivano ad essere piu
dell’85%.

Partiamo quindi analizzando le forme su quattro ictus. In entrambe le edizioni gli
endecasillabi di 2°6°8°10° vengono usati in soli due modi. La prima modalita,
leggermente piu presente, ¢ quella classica del verso diviso in due parti sulla linea della

cesura. In questo caso quindi troveremo uno schema del tipo (1+1) + (1+1):

3,LVIL, 8 E piega le ginocchia e calca anciso 2°6°8°10°

85 Praloran 2003b, pp. 148-149.

8 In realta gia la Liberata si avvicina a percentuali petrarchesche, ma con la Congquistata Tasso torna
indietro sulle sue decisioni e arriva a percentuali piu vicine a quelle di Ariosto e Tasso. Possiamo notare
anche in questa occasione una tendenza di Tasso a fare da mediatore tra la scrittura del Cinquecento e quella
del Seicento.
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9, XIII, 4 Non cessa d’agitar gli stuoli armati 2°6°8°10°;

1, 230 Eredi dello Scettro, ed ambo infanti 2°6°8°10°
V, 354 Tu piangi il tuo dolor; per nostro scampo, 2°6°8°10°
VIII, 429 E dice palpitando: Oh giochi! oh feste! 2°6°8°10°.

La seconda modalita ¢ quella in cui possiamo riconoscere una divisione del primo
emistichio in due parti, ogni tanto dovuta alla presenza del rejet di unenjambement dal
verso precedente. Lo schema che descrive questo uso ¢ quindi uno schema del tipo 1+1

+ (1+1).

5, XXXIX, 3 Empiendo di Giunon I’'imperio reo 2°6°8°10°
9, XXV, 6 Scoteva a bei destrier le briglie aurate 2°6°8°10°;
11, 232 Le chiome, e ricoprirsi in scuro manto; 2°6°8°10°
VI, 183 E voi, che per sua destra, incise piante, 2°6°8°10°
IX, 415 Si dice, e sorridendo a riso invita 2°6°8°10°.

Per quanto riguarda gli endecasillabi su tre ictus, per la maggior parte dei versi
considerati riconosciamo le stesse costruzioni gia elencate per gli endecasillabi su quattro
accenti, ovviamente con uno schema con un ictus in meno, quindi avremo endecasillabi

del tipo 1+1+1:

3, VIIL, 1 Un di, ch’a la nudrice in fra le braccia 2°6°10°;
11, 259 Che rompa della donna un sol desire; 2°6°10°
VIII, 241 E T'altro: O peregrin non hai contezza 2°6°10°.

O con schema 1 + (1+1) o (1+1) + 1 (usato solamente in cinque occorrenze):

5, XXVI, 8 i guai de I’odiosissima vecchiezza. 2°6°10°
7, VL, 3 Che parli? E miserabile sciocchezza, 2°6°10°;
I, 251 Sprezzava il gran Pastore, e di sua fede: 2°6°10°
V, 305 La nobile Aretea, che di beltate 2°6°10°
IX, 46 Che piangi? E miserabile sciocchezza 2°6°10°.

Nell’ultima edizione possiamo riconoscere una varieta maggiore di soluzioni,

infatti Chiabrera usa anche dei versi unitari, non divisi al loro interno, utilizzati per versi
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privi di predicato che funzionano come apposizioni o specificazioni di quello che li

precede o li segue:

I, 232 Di questi innocentissimi nipoti 2°6°10°
111, 493 Ruina miserabile infinita? 2°6°10°
V, 253 Al modo singolar saettatrice, 2°6°10°.

Notiamo in questa particolare categoria versi veloci caratterizzati dalla presenza di

polisillabi, un elemento tipico di questa tipologia gia in Petrarca.?’

2.3.4.c. Endecasillabi di 3°6°.

La tipologia di 3°6° invece ¢ 1’unica che sembra totalmente in linea con I’epica dei
secoli precedenti, infatti le percentuali di 9,76% del *15 e del 11,19% del *37 sembrano
ricollegarsi al 10,5% del Furioso, aumentando leggermente la percentuale rispetto
all’Innamorato che si ferma ad un 7,67%. Notiamo un leggero aumento dalla prima alla
terza edizione, similmente alla categoria analizzata in precedenza.

Le particolarita emergono quando confrontiamo i dati del Firenze con la tradizione
lirica coeva e non. Infatti i numeri nella lirica sono molto pil elevati e a partire dal 14%
circa di Petrarca si arriva al 21% e oltre dei marinisti. Questa tipologia ¢ strettamente
legata a Petrarca e ai Rerum Vulgarium Fragmenta, essendo proprio in quest’opera che
questa tipologia di endecasillabo comincia ad essere utilizzata in dosi massicce
diventando una delle tipologie preferite dalla lirica, in seguito allo scarso utilizzo nella
poesia duecentesca.

In Petrarca i versi a cinque ictus di questa categoria sono 1’unica valida alternativa
ai versi giambici su cinque tempi forti € vengono usati molto spesso con le stesse
caratteristiche dei versi giambici, portando quindi a costruzioni e utilizzo simili a quelle
che abbiamo elencato al paragrafo 2.3.2. Nel Firenze del 1615 sembra che Chiabrera
abbia presente il modello petrarchesco e utilizzi la scansione 1°3°6°8°10° in modo simile

all’autore del Canzoniere, mostrando tutte le possibilita di questa struttura. La costruzione

87 Praloran 2003b, p. 150.
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pit semplice ¢ quella del verso diviso in due emistichi, solitamente dopo 1’accento di

sesta:

1,IV,2 Sotto tepido Sol, rideva aprico 1°3°6°8°10°

3,101, 6 Tutto ingombro il sentier di membra spente 1°3°6°8°10°.

ma queste costruzioni vengono usate anche per evidenziare la parola sul primo ictus:

3,IV,5 So, che il risco maggior degl’aspri affanni 1°3°6°8°10°

9, XXXI, 2 Dimmi, come il tuo cor pieta non prese 1°3°6°8°10°,

e per versi costruiti su piu pause, divisi solitamente in tre sezioni:

1, XVL, 1 Sorse fama, ei dicea, non punto oscura 1°3°6°8°10°

5, XXXIII, 6 Tanto amore in oblio cader sepolto 1°3°6°8°10°

A differenza degli endecasillabi giambici a cinque ictus non abbiamo uno stretto
legame con strutture correlative o coordinate, che pur presenti in alcune occorrenze, non
caratterizzano in particolar modo questa tipologia. Inoltre non sono presenti realizzazioni
Su un respiro unico.

Nell’ultima edizione invece questa tipologia viene utilizzata in modo diverso, infatti
in percentuale questi endecasillabi sono meno numerosi e vengono utilizzati in modo
ripetitivo rispetto ai loro corrispondenti giambici. Nel 1637 troviamo quasi

esclusivamente esempi di versi bipartiti, con uno schema (1+1+1) + (1+1):

1,299 Ei de' Medici fu; da questo infante 1°3°6°8°10°
V, 40 Io d'alquanti dird, ma tali a dirsi, 1°3°6°8°10°
IX, 30 Dunque donna sar0, ch'a se¢ perdoni 1°3°6°8°10°;

o l’alternativa, molto pit rara, (1+1) + (1+1+1):

V, 304 L'altro infante il produsse al forte Egisto 1°3°6°8°10°

VIII, 155 Batter' ali, e cantar non men che vivi. 1°3°6°8°10°.

L’opzione a tre ictus (3°6°10°) presenta nella prima edizione una minore variabilita,

infatti si attestano quasi unicamente endecasillabi divisi in due sulla linea della cesura:
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3, XXXVII, 6 La vaghezza frenar, che gli avalora 3°6°10°
5, XXI, 51 Ma le nevi del sen non vol velarsi 3°6°10°.

Questa costruzione dell’endecasillabo si ritrova anche nell’ultima edizione:

I, 45 Appellossi Crindoro. Ultimamente 3°6°10°

V, 251 Circondollo di fiamme, e lo distrusse, 3°6°10°,

ma nel 37 i versi di 3°6°10° sono usati in modo piu vario, infatti son presenti anche versi

con una costruzione a respiro unico:

I, 165 D'esecrati caratteri distinte, 3°6°10°,

e versi pit frammentati in cui a causa della sintassi non lineare, ogni accento sembra
occupato da una sezione della frase a sé. Non si tratta di elenchi di sostantivi, ma di versi
fortemente influenzati da figure di parola che sconvolgono I’ordine degli elementi, come
iperbati o anastrofi, che portando I’attenzione del lettore su elementi che solitamente

sarebbero solo una delle parti secondarie di un sintagma piu ampio. Alcuni esempi:

I, 327 Alla man de' suoi guai vendicatrice 3°6°10°
I, 485 Che dee farsi per me ne' tuoi servigi? 3°6°10°
VIII, 37 Se venir me ne dee mia libertate. 3°6°10°.

Dopo aver analizzato 1’uso di questa tipologia su cinque e su tre ictus, passiamo ad
investigare la forma piu comune di questa tipologia, cio¢ la struttura basata su quattro
ictus. La struttura che in entrambe le edizioni viene usata da Chiabrera in modo piu vario
tra gli endecasillabi di 3°6°, ¢ I’endecasillabo di 1°3°6°10° che possiamo trovare
realizzato in diversi modi. All’interno dell’opera ci sono versi divisi in due dalla linea

della cesura, cio¢ con una struttura (1+1+1) + 1:

3, XVIL 5 Qual ti piglia timor; chi ti ricorda? 1°3°6°10°;
I, 88 Or dell'Arno famoso in sulla sponda 1°3°6°10°
X, 11 Pensa come schermirti e da' nemici 1°3°6°10°,
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versi con una netta cesura dopo il primo ictus, usati con intento drammatico, o per mettere

in evidenza la prima parola del verso:

3, XXVIL7 Ciel nel cui lucidissimo zaffiro 1°3°6°19°
11, 223 Morte, colpa di te che la condanni 1°3°6°10°
VI, 411 Ah! perché dentro il mar non fui sommerso? 1°3°6°10°,

versi divisi in due parti, ognuna caratterizzata da due accenti:

9, XXII, 4 Versa in aria ululando i suoi martiri 1°3°6°10°;
V, 362 L'alte stelle feria co' suoi lamenti: 1°3°6°10°
VII, 466 Forse ei spera col suon della sua voce. 1°3°6°10°,

versi che ospitano strutture correlative o dittologie (unica opzione non presente nella

prima edizione):

1V, 56 Uomo illustre per sangue e per virtute, 1°3°6°10°

VIII, 535 Quale adunque si strana e cosi grave 1°3°6°10°,

e infine versi strutturati secondo uno schema 1+ (1+1) +1 con una zona centrale pit ampia

dell’inizio e della conclusione del verso:

3, XL, 2 Caro sopra ciascun mi t’appresenti 1°3°6°10°;
VII, 432 Egli prova facea di sua possanza 1°3°6°10°
VIII, 254 Dunque, nobil Baron, che non t' affanni 1°3°6°10°.

Questa grande varieta ¢ probabilmente dovuta alla particolare costruzione di questo
verso, che presenta ben tre accenti forti nel primo emistichio e che sembra dare all’ autore
piu possibilita di variare la struttura della prima parte del verso in base al contenuto
dell’endecasillabo.

L’altra struttura a quattro ictus, quella di 3°6°8°10°, ¢ la piu utilizzata di questa
categoria, ma Chiabrera in entrambe le edizioni ne fa un uso meno vario. Gli endecasillabi
di questo tipo quindi sono caratterizzati da una struttura divisa in due parti dalla cesura di

sesta, con uno schema (1+1) + (1+1):

5,1V, 7 Ma trafitto sul suol laguia supino 3°6°8°10°

61



7,L,5 Ti sia larga la via; non come estrano, 3°6°8°10°;

I, 241 Ed ogni atto leggiadro a schifo egli ebbe; 3°6°8°10°
I, 127 Non cosi Citerea; ma sonle intorno 3°6°8°10°
VI, 117 E di candide perle il collo cinge; 3°6°8°10°
1X, 343 La tua fronte gioconda, il cor sia lieto, 3°6°8°10°.

Le ultime tre tipologie analizzate (1°6°, 2°6°, 3°6°) sono caratterizzate da strutture
diverse, ma sono accomunate dalla presenza dell’accento di sesta e da un simile
trattamento da parte di Chiabrera. L’autore infatti fa un uso ridotto di queste tipologie

rispetto alla tradizione letteraria a lui precedente.

2.3.5. Endecasillabi di 4°8°.

Fin ora tutte le tipologie di endecasillabo analizzate sembrano essere caratterizzate
da una diminuzione di percentuale rispetto alla tradizione letteraria coeva e non. Nei
paragrafi precedenti non sono state fatte ipotesi sul motivo di questa diminuzione perché
le risposte si possono trovare solo analizzando 1’unica tipologia di endecasillabi che in
Chiabrera viene usata molto piu spesso rispetto alla tradizione. Questa categoria viene
utilizzata in modo cosi massiccio, da togliere spazio alle altre costruzioni
dell’endecasillabo. Stiamo ovviamente parlando della tipologia di 4°8°.

Gli endecasillabi di 4°8° sono caratterizzati per la maggior parte un andamento
giambico nella parte iniziale, a cui poi segue un vuoto accentuale che comporta un accento
di 8° molto rilevante.

Quello che colpisce ¢ la sproporzione tra le percentuali che emergono dalla
tradizione e le percentuali emergenti da questo studio.

La media della percentuale di questa categoria per le opere di confronto (Furioso,
Innamorato, Canzoniere, lirica marinista e lirica di Marino stesso) arriva ad un 19,70%
con punte che vanno da 13,41% di Boiardo al quasi 24% di Marino. Il Firenze invece
presenta dei numeri totalmente diversi. Nella prima edizione, gli endecasillabi di 4°8°
sono il 36,89%, nell’edizione in endecasillabi sciolti del 1637 la percentuale addirittura
si innalza fino a raggiungere il 39,02%. L’unico autore che si avvicina alle percentuali

del Firenze ¢ Giovan Vincenzo Imperiale con il suo Stato rustico, poema didascalico
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“anomalo”. Dai dati esposti nei paragrafi precedenti emerge una tendenza generale di
Chiabrera, che nell’ultima edizione dell’opera tende ad avvicinarsi alle percentuali della
tradizione letteraria. In questa categoria invece nel passaggio dalla prima alla terza
edizione, il nostro aumenta la sua distanza dalla tradizione mettendo ancora piu in
evidenza I’ uso di questo tipo di versi. In entrambe le edizioni piu di un terzo dei versi ¢
caratterizzato da questa tipologia, con una netta preferenza per i versi di 2°4°8° che
ovviamente rimandano ad un modulo giambico.

La preferenza di Chiabrera per questa tipologia non ¢ di per sé strana, infatti anche

in Petrarca 2 4 8 10 ¢ il modulo piu frequente in assoluto (se si escludono gli endecasillabi
con ictus di sesta e settima) e lo & per tutte le opere di confronto®®. E quindi uno schema

“portante” della tradizione dell’endecasillabo e in particolare del genere lirico e cosi rimarra

nel petrarchismo quattro-cinquecentesco. %

Ma la preferenza di Chiabrera diventa quasi esagerata, tanto che nell’edizione del
’37 il modulo di 2°4°8°10° ¢ il modulo piu frequente in assoluto anche considerando i
ribattuti di 6°7°.

Prendendo in considerazione questo dato mi soffermerei per un attimo sulla
differenza tra le due edizioni. In generale, questo modulo sembra «caratteristico di una
ricerca volta a intensificare la punta di verso»”?, questa caratteristica assume una rilevanza
particolare nell’ultima edizione. La prima edizione infatti, scritta in ottave, si basa sulla
costruzione tradizionale della strofa. L’autore in queste condizioni puo scegliere di dare
particolare rilevanza alla punta del verso con intento retorico o drammatico, ma in ogni
caso la punta del verso viene sempre messa in evidenza dalla presenza della rima, a
prescindere dalla tipologia di endecasillabo utilizzata.

Nell’ultima edizione invece la forma ad endecasillabi sciolti, impone a Chiabrera
I’utilizzo di una sorta di “rima prosodica” per cui 1’accento di ottava aiuta il lettore a
sentire nella lettura la fine del verso, data 1’assenza della rima, che tipicamente aveva
questa funzione strutturante.

Il concetto di “rima prosodica” viene introdotto da Soldani nella sua analisi degli

sciolti didascalici. Nel saggio citato 1’autore nota che i moduli piu usati sono

8 Le opere di confronto per Praloran 2003b sono opere liriche del ‘200, in particolare Rime, Convivio ¢
Vita Nuova di Dante, il Purgatorio e le rime di Cino da Pistoia.

8 Praloran 2003b, p. 139-140.

0 Praloran 2003b, p.139.
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Quasi sempre quelli [...] che presentano contemporaneamente accenti di 6° e di 8° e pertanto
rinforzano il secondo emistichio, conferendogli quella densitad ritmica che consente di
percepire maggiormente il ritorno dello stesso schema accentuativo in punta di verso:

insomma, una specie di “rima prosodica” dal ben marcato disegno giambico, che scandisce

il momento conclusivo dell’unita metrica.’!

Possiamo notare la differenza di Chiabrera anche rispetto a questo modello, come
abbiamo ripetuto piu volte, il nostro fa un uso ridotto dell’accento di sesta e un uso
spropositato di quello di ottava. A mio parere a motivare questa scelta ¢ il peso che I’ictus
di ottava assume se preceduto da una valle accentuale. Se ¢ vero che all’aumentare della
distanza tra ictus aumenta anche il peso degli accenti presenti, allora nel modulo di 4°8°
il peso dell’accento in ottava ¢ maggiore rispetto al peso dello stesso accento in un modulo
di 6°8°. Si spiega quindi la maggiore incidenza di questa tipologia, in assenza di una rima
strutturante, & la prosodia che si fa carico di segnalare la struttura degli sciolti.®?

Per quanto riguarda le modalita di uso di questi endecasillabi, riscontriamo ben poca
varieta. Questa tipologia infatti in entrambe le edizioni ¢ la preferita per versi ad
andamento bipartito.

Nella prima edizione troviamo serie di endecasillabi bipartiti di 4°8°, fino ad
arrivare a due intere ottave costituite interamente da questi versi, interrotte da un unico

verso di tipologia differente:

Quando le mura, che disperse al suolo 1°4°8°10°
D’ogni immondo animal nido si fanno 1°3°6°7°10°
Sorte vedransi; e ch’obliando il duolo 1°4°8°10°
Per te suo scampo i cittadini havranno, 1°4°8°10°
Quando tra canti i tuoi perigli a volo 1°4°8°10°
Cari ad altrui per I’'universo andranno, 1°4°8°10°
Al’hora il risco, et il sentier, che grave 2°4°8°10°
Ti s’ offre al cor, rasembrera soave. > 2°4°8°10°;
Et oggi infra costor dove s’ammira 2°3°6°7°10°
L’amabil gratia de sembianti egregi 2°4°8°10°

! Soldani 1999, p. 289.

2 Come noteremo nei paragrafi successivi, la rima prosodica non & 1’unico elemento che aiuta il lettore
nell’identificazione della struttura del testo, ma ¢ uno dei piu importanti, perché presente, in media almeno
una volta ogni tre versi.

93 Firenze 1615, 3, XI.
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Farsi veder in paragon desira 1°4°8°10°

Sperando primi di bellezza i pregi; 2°4°8°10°
Tosto che giunge la ricontra Elvira 1°4°8°10°
Poscia ricetto ne gli alberghi regi 1°4°8°10°
Le scielse; et ivi con sembianze liete 2°4°8°10°
Lasciolla alquanto a ritrovar quiete ** 2°4°8°10°.

Nell’ultima edizione dato 1’elevato numero di versi caratterizzati da questa
tipologia e la netta preferenza, per questo modulo, dell’andamento bipartito, il verso
bipartito di 4°8° diventa quasi il verso base per 1’opera intera con successioni di due, tre
versi caratterizzate da questo modulo, fino ad arrivare a successioni di sei o sette versi.
Riporto come esempio una delle successioni di versi consecutivi di 4°8° piu lunghe del

poema,” tratta dal canto settimo (VII, vv. 375-381):

Della vittoria che nessuno al mondo, 4°8°10°
Contra mia forza, d'acquistar presume. 1°4°8°10°
Cosi diceva, ed a mirar giocondo 2°4°8°10°
Stendea la man sull'animal dorato 2°4°8°10°
Pieno di ghigni la gran bocca. Intanto 1°4°8°10°
Si dimostro nell'arenoso piano 4°8°10°
Milone, e come a lotteggiar disposto 2°4°8°10°.

Ovviamente su numeri cosi elevati’® non tutti i 1667 versi caratterizzati da questo
modulo sono dei versi bipartiti, ma la struttura di endecasillabo diviso in due sulla linea
della cesura ¢ decisamente maggioritaria € come dicevamo, sembra rappresentare la
forma non marcata del verso del Firenze in entrambe le edizioni, nonostante le percentuali

leggermente piu basse nella prima edizione.

9 Firenze 1615,7, XV.

9 Al canto VIII, vv. 81-90 troviamo una serie di dieci versi caratterizzata da questa tipologia, interrotta
solo al verso 85 da un verso di 2°4°6°8°10°: «Crescea men vago al mormorar del rivo / In chiusa piaggia
un arboscel di mirto / A' cari spirti dell'amato aprile, / Ne di ricchezza era digiun, ne privo / Di colli arati;
cento gregge e cento / Gli si pascean per la campagna, e molto / A’ suoi bifolchi rimugghiava armento.
/ Oh quanti amor gli s'offerivan, quanti! / Non fu donzella che di fiamme il petto». Successioni di
questo tipo non sono rare all’interno dell’opera.

% 1 versi di 4°8° nel *37 sono 1667, quasi il 40% dei versi totali, per comprendere meglio I’enorme incidenza
di questo modulo, basta pensare che in media ogni tre versi letti almeno uno ¢ sempre caratterizzato da
questo modulo.
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Il discorso fatto ad inizio paragrafo, sulle motivazioni del notevole utilizzo di questo
modulo quindi si deve applicare anche al Firenze in ottave. Chiabrera ama mettere in
evidenza I’ultima parte del verso anche in presenza della rima. Il fatto che dalla prima
all’ultima edizione osserviamo un utilizzo ancora maggiore, rispetto al gia massiccio
utilizzo nella prima edizione, si puo giustificare attraverso il cambiamento di metro.
Come abbiamo gia affermato questo modulo assume il ruolo di “rima prosodica” nel testo

e I’autore quindi ne fa un uso ingente.

2.3.6. Ribattuti.

Per quanto riguarda gli endecasillabi con all’interno ictus ribattuti non abbiamo
potuto fare riferimento a tutte le opere di confronto perché spesso le varie tipologie di
endecasillabi ad ictus contigui vengono considerati un’unica categoria dalla letteratura a
cui ho avuto accesso. Nella presente analisi ho isolato i versi con ictus adiacenti,
sottraendoli al tipo ritmico a cui fanno riferimento e di cui rappresentano «insieme una
variazione e una intensificazione»®’, per poterli analizzare singolarmente.

Partendo dai numeri complessivi, si puo notare che in media gli endecasillabi con
ictus ribattuti nella tradizione dei testi da me usati come riferimento sono circa il 24%.
Molto vicini a questo numero sono il Furioso, la Conquistata, i lirici marinisti e il Marino.
Petrarca invece sale fino al 32% e Chiabrera segue il suo esempio arrivando al 32,40%
nel Firenze in ottave e scendendo poi, verso percentuali piu vicine alla letteratura a lui
coeva, con il 29,06% della terza edizione’®. Tra i numeri presentati nella tabella 1 non
stupisce il 15% di Boiardo, che ¢ influenzato dalla sua appartenenza ad un’epoca
precedente alla codificazione di Bembo, essendo questo tipo di endecasillabi strettamente
legati alla tradizione petrarchesca.

Tornando a Chiabrera il tipo di ribattuto pil usato ¢, come ci si poteva aspettare,

quello di 6°7°. Le percentuali di questa tipologia infatti sono molto elevate, tanto che

97 Magro 2013, p. 140.

%Possiamo osservare che anche in questo caso il modulo analizzato diminuisce in quantitd, per far fronte
all’aumento, anche rispetto alla prima edizione e non solo rispetto alla tradizione letteraria, della tipologia
di 4°8°.
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nella prima edizione gli endecasillabi di 6°7° sono pill di un quinto del totale””. La
percentuale si abbassa notevolmente nel 37 in cui dal 21,69% della prima edizione si
arriva al 16, 98% della terza, edizione in cui possiamo notare anche una maggiore
distribuzione dell’uso dei vari tipi di ictus ribattuti.

Per quanto riguarda I’uso effettivo dei versi ribattuti di 6°7° in entrambe le edizioni,
possiamo riconoscere in essi uno dei moduli preferiti per la costruzione di versi bipartiti,

anche nel caso di figure di parola:

1, XXIII, 6 Ma di torbido mar, s’unqua s’adira 3°6°7°10°
5,LXV,3 Crearsi rimir0; duol fur nudriti 2°6°7°10°
9,V,4 Innavigabil stagno; ella sen venne 4°6°7°10°;
111, 67-68 O di dorati tetti, ergansi almeno 4°6°7°10°
Gl'inceneriti altari, ergansi i Templi'®; 4°6°7°10
VI, 124, E seminando fior, sembra che stampi 4°6°7°10
VIII, 2 Tostamente Algerilla; ella d'Algieri 3°6°7°10°.

Ricordiamo inoltre che questi versi vengono utilizzati spesso per mitigare i versi
dattilici, considerati troppo prosastici per la poesia epica del tempo'°!.

Come notiamo a partire dagli esempi citati, gli ictus contigui sono situati per lo pit
nel confine tra due distinti sintagmi intonativi, Chiabrera utilizza entrambe le soluzioni
possibili per inserire lo scontro d’arsi nel centro del verso: la realizzazione fonetica
tradizionale, parola apocopata + bisillabo piano, e la soluzione che diventa caratteristica
di Petrarca, perché da lui per primo sfruttata a pieno: la dialefe e nella sinalefe!%%: cioe la
presenza di una parola piana che finisce per vocale sull’ictus di sesta seguita da una parola

che inizia per vocale sull’ictus di settima. Questo particolare modulo viene chiamato cosi

perché si verifica una sinalefe tra la fine della parola in sesta e I’inizio in vocale della

% Per poter visualizzare la enorme qualntitd di endecasillabi di questo tipo e la sproporzione con la
letteratura precedente, basta pensare che in Petrarca, I’autore con le percentuali piu elevate, gli endecasillabi
di 6°7° sono circa un decimo del totale, la meta rispetto a Chiabrera.

100 In tutte le edizioni che riportano questo particolare distico la parola finale & Tempi. Leggendo il distico
nel contesto di questo passo, verrebbe naturale sostituire la parola tempi con Templi., soprattutto perché il
verbo ergere solitamente non regge la parola tempo, ma potrebbe facilmente reggere la parola rempio. La
correzione proposta non ha delle conseguenze dal punto di vista metrico, ma per seguire il pit possibile la
fedelta al senso mi permetto di proporre questa correzione, anche se I’edizione del testo non ¢ lo scopo di
questo lavoro di tesi.

101 Utilizzo di cui abbiamo gia parlato brevemente nel paragrafo riguardante 1’endecasillabo dattilico, cfr.
par. 2.3.1.

102 Cosi chiamata in Praloran 2003b p.157.
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parola in settima, ma le due parole restano nettamente separate (da qui il termine dialefe)
grazie alla rilevanza data dall’ictus alla seconda parola. Nonostante 1’uso di queste
soluzioni I'uso di questi versi ¢ nella maggior parte dei casi di sottolineatura della
tipologia a cui appartengono.

Per entrambe le edizioni il secondo tipo di ribattuto piu usato ¢ quello di 4°5°, usato
nel 5% dei casi, scelta abbastanza comune per la letteratura contemporanea. Nella
maggior parte dei casi viene usato per sottolineare endecasillabi di 4°8°, che come
sappiamo sono 1 preferiti da Chiabrera nel Firenze.

La tipologia preferita successiva ¢ quella di 3°4° che perd si assesta su una
percentuale intorno al 2% circa per entrambe le edizioni e perciod rappresenta una minima
parte del totale. Nella maggior parte dei casi viene usato nuovamente come
amplificazione di 4°8°.

Puo essere interessante rilevare il fatto che in Petrarca, la seconda categoria
preferita ¢ quella di 3°4°, seguita da quella di 2°3°. In Petrarca questa scelta conferma la
preferenza dell’ autore per gli endecasillabi di 3°6° di cui abbiamo gia parlato. Pare ovvio
quindi che Chiabrera, avendo come tipologia preferita quella di 4°8°, preferisca i ribattuti
di 3°4° e 4°5°, poiché possono essere usati come variante del suo endecasillabo preferito.
Inoltre in Petrarca 1 ribattuti di 4°5° sono in assoluto i meno usati, probabilmente perché
per distinguersi dalla lirica del ‘200, I’autore tende a evitare del tutto i versi di 5° che
infatti dopo il Canzoniere spariscono quasi del tutto dalla poesia elevata. Chiabrera d’altro
canto non ha questo problema, e utilizza piu liberamente gli endecasillabi di 5°, sebbene
comunque in modo parco.

Ancora piu significativo inoltre ¢ il trattamento degli endecasillabi di 9°10°, la terza
tipologia per numero tra i ribattuti in Petrarca (circa 5% del totale), che pero in Chiabrera
viene usata solo per poco piu dell’un percento degli endecasillabi in entrambe le edizioni.
Come motivazioni per questa differenza possiamo forse riferirci al fatto che Petrarca ¢
ancora influenzato dalla lirica duecentesca in cui i ribattuti di 9°10° si avvicinavano per
numero a quelli di 6°7° e queste due erano fondamentalmente le uniche tipologie usate
nella versificazione. Un’altra motivazione potrebbe essere 1’amore di Chiabrera per
I’ictus di 8° che implica 1’assenza di un ictus di 9° se si vuole evitare la presenza di tre

ictus contigui nel verso
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Le altre tipologie di ribattuti sono tutte presenti in Chiabrera ma sono usati molto
raramente.

Soprattutto nella prima edizione, troviamo numerosi endecasillabi che presentano
un doppio ribattimento, essi si riducono nel passaggio dalla prima alla terza edizione,
passando da quasi il 2% a meno dell’1%.

Nella prima edizione in particolare gli endecasillabi di questo tipo sono un numero
rilevante e nella stragrande maggioranza dei casi mostrano la presenza di un contraccento
di 6°7°, associato ad un altro ictus contiguo ad inizio o a fine verso. Questi versi sono
utilizzati fondamentalmente per endecasillabi bipartiti in cui il ribattuto centrale
(solitamente quello di sesta e settima) viene diviso in due dalle due parti sintattiche della

frase, la forma piu comune ¢ quella di 2°3°6°7°10°

3, XX, 6 Fragor d'alto terror, d'alto spavento 2°3°6°7°10°
9, XXIV, 4 Non spiri aura di ciel, pioggia non cada 2°3°6°7°10°;
VI, 227 In lei Silvio riguarda, indi le dice: 2°3°6°7°10°
VIII, 408 Cotal prende consiglio, indi il rifiuta, 2°3°6°7°10°,

ma ci sono anche altri moduli che utilizzano piu ribattuti all’interno dell’opera:

1, LI, 5 Sempre 1'animo rio, sempre il cor fiero, 1°3°6°7°9°10°
3, XVIL 1 Cara oltra modo emmi la scorta offerta 1°2°4°5°8°10°;
I, 302 Deve del costor sangue un guerrier sorto 1°5°6°9°10°
11, 312 In lei seppe fermar, ch' a morir corse; 2°3°6°9°10°.

Inoltre nell’ultima edizione troviamo pure un endecasillabo che presenta tre

ribattuti:

VII, 142 Ercolan venne prima, onde a lui diessi 3°4°6°7°9°10°.

E interessante notare la correlazione tra versi con due ribattuti e versi in cui
Chiabrera sembra contraddire la regola dei tre ictus. Nella prima edizione sono due i versi
che contraddicono questa regola, uno di essi sono caratterizzati dalla presenza di un altro

ictus ribattuto all’interno del verso:

7,1, 4 Pena altra esser non po' salvo d'amore 1°2°3°6°7°10°
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Nell’ultima edizione troviamo le stesse percentuali, poiché uno dei due

endecasillabi con tre ictus contigui ¢ caratterizzato dalla presenza di un altro ribattuto.

11, 202 Di 13, dove corre Arno, ampio torrente, 2°3°5°6°7°10°

Sembra quasi di fronte all’elevata quantita di ictus presenti nel verso, Chiabrera sia
portato ad accumulare ulteriormente gli accenti, fino ad andare contro le regole non scritte

della composizione del verso.

2.3.7. Endecasillabi non canonici.

Le tipologie analizzate in questo paragrafo sono parte di quelle segnate dal numero

9103 59104

nella tabella 1, si tratta di che contravvengono all’articolazione ritmica “canonica
dell’endecasillabo che prevede oltre all’accento fisso di decima, almeno un accento
principale di quarta o sesta.

Gli endecasillabi di questo tipo (soprattutto quelli di 5°) sono presenti, seppur
raramente, nella tradizione letteraria alta italiana. Sono ricorrenti nella lirica del
Duecento, che ancora non ha regole del tutto definite sulla versificazione, ma dopo
I’avvento di Petrarca vengono eliminati gradualmente fino a sparire quasi del tutto.

Per quanto riguarda questa categoria possiamo notare una netta differenza tra prima
e ultima edizione.

Nella prima edizione, tra i versi analizzati abbiamo trovato solo tre endecasillabi
non canonici: un endecasillabo di quinta e un due endecasillabi che contravvengono alla

regola dei “tre ictus”!°:

5, LXI, 6 In questo di vostra virtu soporta; 2°5°8°10°,
9, VIL, 3 E grido si, ch'ogni guerrier lontano 3°4°5°8°10°.

103 In questa categoria sono inseriti tutti quelle tipologie che non sono riconducibili alle tipologie pilt

tradizionali della letteratura elevata. Dei versi con pil ribattuti abbiamo parlato al paragrafo precedente. I
versi di 6°8°10° sono stati discussi al 2.3.4.a. Abbiamo infine parlato di alcuni versi che infrangono la
regola dei tre ictus nel paragrafo precedente.

104 Cfr. Menichetti 1993, 386-424, e Beltrami 20115, pp.181-188.

105 Qui trascrivo quello non citato nel paragrafo precedente.
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Nell’ultima edizione, notiamo una diminuzione nell’uso di endecasillabi con un

doppio ribattuto all’interno che fa fronte pero ad un aumento degli endecasillabi di quinta:

1,119 Sorse fama, ei dice, non punto oscura, 1°3°5°8°10°
11, 358 E fu d'ambedue loro unica prole, 2°5°7°10°
VII, 158 Allora Timoteo fassi del campo 2°5°7°10°.

Nel caso dei primi due esempi, ’alternativa ¢ tra due opzioni. I versi in questione
possono essere considerati degli endecasillabi di quinta, come qui ho fatto, oppure
possono essere riportati nella categoria degli endecasillabi che presentano tre ictus
contigui. Infatti le parole ei e loro potrebbero essere accentate, comportando 1’inserimento
di un ictus di quarta e uno di sesta rispettivamente. Nel caso dell’ultimo verso invece,
siamo di fronte ad un endecasillabo facilmente riconducibile a un verso canonico,
ipotizzando un errore di pronuncia nel nome di origine straniera da parte di Chiabrera, si
potrebbe arrivare a dire che ¢ presente un ictus di sesta, se 1’autore pronunciava il nome
come [Timo’teo].

Fanno parte degli endecasillabi non canonici anche i versi che non seguono la

famosa “regola dei tre ictus”, di cui nell’ultima edizione abbiamo due esempil%:

VIII, 284 Ministre di ria morte unghie ferrigne, 2°5°6°7°10°.

2.3.8 Conclusioni sulla prosodia.

In conclusione possiamo affermare che gli endecasillabi del Firenze di Chiabrera
in entrambe le edizioni analizzate sembrano in linea con la tradizione letteraria del suo
tempo, come abbiamo notato le maggiori differenze di percentuale derivano quasi
unicamente da due tipologie: i ribattuti di 6°7° e gli endecasillabi di 4°8°, che vengono
usati in modo molto maggiore rispetto alla tradizione per 1 motivi di cui abbiamo parlato
nei paragrafi corrispondenti. Per quanto riguarda invece 1’evoluzione dalla prima

all’ultima edizione del testo, possiamo forse riconoscere, con 1’avanzare del tempo un

1% Di nuovo cito solo il verso non citato al paragrafo precedente.
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avvicinamento ai testi lirici, con una prima edizione che per forma e contenuti si avvicina
di piu ai testi tradizionalmente epici, e una terza edizione che tende di piu alle forme del

genere lirico (Petrarca in primis) influenzata dal cambiamento di forma.

Densita media | Firenze ‘15 | Firenze ‘37 RVF Innamorato Furioso
di ictus per 422 4,11 425 3,92 4,01
endecasillabo
Tabella 3

La tabella 3 mostra che la densita media di ictus per endecasillabo del Firenze, ¢
molto vicina tra le due edizioni. Sono state fornite altre densita medie interessanti per un
confronto, come possiamo notare la prima versione in ottave si avvicina al numero del
Canzoniere ed ¢ piu densa di endecasillabi. Nell’ultima edizione il numero si avvicina di
pil ai due poemi epici e questa diminuzione di densita media di ictus per endecasillabo ¢
dovuta sostanzialmente alla diminuzione di endecasillabi su cinque ictus, molto presenti

nel 1615 e ridotti nel 1637.

2.4. 1l rapporto tra metro e sintassi.

Abbiamo parlato fin dall’inizio della differenza tra i due testi analizzati, e nel
paragrafo precedente abbiamo fatto dei riferimenti alla diversita nella gestione delle
tipologie ritmiche dell’endecasillabo tra le due edizioni, ma forse questa disparita non ¢
la causa ultima dello scarto di percezione che si ha leggendo i due testi, quanto piuttosto
una conseguenza.

Analizziamo quindi in questo paragrafo il rapporto tra i due elementi costitutivi del
testo poetico: il metro, fisso, dato, oggettivo e il ritmo, soggettivo, mobile, derivante
dall’unione di prosodia, sintassi, rime.!” In quest’ottica la prosodia, oggetto dei paragrafi

precedenti & solo uno degli elementi che caratterizzano la struttura di un testo poetico.

107 11 metro & un insieme di regole-vincoli che si caratterizzano per essere preliminari o pit astratti dei fatti

linguistici, per precederli e insieme determinarli, [...]. Il ritmo &, di fatto il discorso nella sua enunciazione,
realta linguistica realizzata nel discorso: prosodia (regole dell’accentazione e del sillabismo), sintassi,

intonazione dunque, ma appunto visti nelle strutture versificate, cioe in rapporto a strutture prelinguistiche,
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Per quanto riguarda in particolare la sintassi, il terreno di scontro ¢ quello che vede
opporsi le pause metriche, determinate dal verso e le pause di chiusura, concetto
sintattico-intonativo. In questo tipo di analisi possiamo prendere in considerazione il
piccolo ritmo (quello del verso), in contrasto con il grande ritmo, cio¢ la successione dei
grandi respiri sintattici, costituito in particolare dalla lunghezza dei periodi (esempio:
periodi lunghi VS periodi brevi).

Iniziamo prendendo in considerazione la struttura dell’ottava. Poiché la critica
stilistica non ha senso senza confronto con tradizione, il primo elemento da analizzare ¢

la struttura tradizionale dell’ottava. Come sappiamo

il modello formale soggiacente dell’ottava ab ab ab cc presuppone a livello superficiale, al
momento della produzione, pill varianti esecutive: una, ad esempio che prevede una pausa
per ogni distico (sch. 2+2+2+2) che contrassegna, come noto, lo scorrere della “stanza”
canterina, un’altra che prevede una pausa elocutiva in coincidenza dello stacco dai primi sei
versi agli ultimi due; questa seconda realizzazione € meno viva nei cantari e diventa
predominante, come si sa, praticamente a partire dall’ Ariosto. Tuttavia & pur giusto affermare
che lo schema astratto, responsabile di tutte le realizzazioni “pari” (sch. 4+4, 2+2+4, ecc...)
possiede una sua realta autonoma, legittima, insita nella “forma” stessa come storicamente si
¢ definita. Questa tendenziale duplicita di articolazione (schema astratto ed esecuzione) & uno
degli aspetti piti importanti della morfologia dell’ottava rima; in modo particolare bisognera
sempre tener conto di come il distico finale, anche nel caso in cui sia legato logicamente e
sintatticamente in modo stretto ai versi precedenti, mantenga, in forza della sua peculiarita e

opposizione alla struttura metrica della sestina, una precisa autonomia'.

Partendo da queste considerazioni possiamo affermare che Chiabrera nella
costruzione delle ottave del Firenze utilizza tutte le possibilita dell’ottava nella
distribuzione del materiale sintattico, spesso seguendo le divisioni tradizionali, a volte
variando e utilizzando strutture meno comuni tra i suoi predecessori. Per esemplificare

questa tecnica portiamo come esempio le prime ottave del canto terzo:

scheletri formali: una forma metrica, un verso, una sequenza di rime in cui trovano posto. Da una parte,
- . . , ., , . .

quindi, un elemento soggettivo e mobile, dall’altra un elemento oggettivo, ‘dato’, sostanzialmente rigido —

e si capisce bene come I’'interrelazione tra queste due realta sia un punto nodale per lo studio della poesia».

Praloran 2011, p. 5.

108 Praloran 1988, pp. 121-122.
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II

III

v

Cosmo, che’n terra del favor divino
Splender dovera cotanto a guardi humani,
Non aspettava in ciel 1’aureo mattino

A correr monti, e solitari piani;

Ramose corna di gran cervo alpino;
Fortissimo arco, ha tra le nobil mani,
Onde egli suol del le fugaci belve

Rompere il corso e travagliar le selve.

Qual se n’ando per la foresta Argiva

De la bella Alba il celebrato ardore,
Cefalo un tempo, in guisa tal sen giva
Predando i boschi ei de I’eta sul fiore.

Ha d’oro il pel, che de le guancie usciva,
E fuor de suoi begli occhi uscia splendore,
Onde ogni cor di meraviglia & vinto,

E cingea spada in manto d’or succinto.

Scorgelo Piro, e gill nel sen gli ride

Il vecchio cor, che si gentile il vede;
Qual, se per la Tessaglia il gran Pelide
Moveva intento a boschereccie prede,
Rise Chiron, che per gli campi il vide
Rapido in corso, e procelloso il piede,
Tal Pirro qua rassereno I’aspetto;

Poi queste voci gli traea dal petto.

Giovine altier, che’l vago fior degl’anni
Con pregi di virtute orni, e rischiari,

E te ne I’otio volentier condanni,

Per ch’altri poscia a rifiutarlo impari.

So che ’1 risco maggior degl’aspri affanni
Ti sembra dolce in tra guerrieri acciari,

E che son vaghe di la gir tue voglie

Ove insegne di Marte aura discioglie.!”

19 Firenze 1615, 3, I-1V.
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Possiamo notare nelle ottave riportate I’utilizzo di diverse strutture: la prima ottava
ha una struttura del tipo 2+2+(1+1)+2"°, in cui la divisione in distici viene movimentata
grazie all’inserimento nel terzo distico di quelli che sembrano dei versi isolati dal punto
di vista sintattico. La seconda ottava ha una struttura tradizionale, essendo divisa in due
quartine, la terza ottava presenta una struttura del tipo 2+(4+2), con un netto stacco tra il
primo distico e il resto dell’ottava e I'ultima ottava riportata torna alla tradizione
presentando una struttura basata sui distici (2+2) + (2+2). Posiamo quindi affermare che
il distico risulta essere 1’unita base, a partire dal quale Chiabrera inserisce diverse
variazioni.

Come ¢ noto in tutte le forme strofiche, la voce si interrompe e riparte alla fine di
ogni strofa, nel caso delle ottave questo avviene ogni otto versi. Idealmente ogni ottava
corrisponde ad una fase del racconto, e questa divisione meccanica del materiale ¢
I’elemento che caratterizza in modo maggiore la differenza tra le ottave e gli sciolti del
Firenze. Si tratta forse di un’affermazione banale, ma € I’elemento a cui si riferisce lo
stesso Chiabrera quando parla delle limitazioni della rima''!, e quindi delle strutture
basate sulla successione di strofe, che, secondo il nostro autore hanno costretto anche i
grandi autori a commettere errori. Pare quindi che nel passaggio dalla prima alla seconda
edizione, Chiabrera decida di provare a liberarsi dei limiti imposti dall’ottava, per poter
adattare il metro al respiro narrativo e non viceversa. Da questa idea di liberta nasce lo
sciolto del Firenze.

L’endecasillabo sciolto di Chiabrera ¢ un primo passo verso quello che sara il verso
narrativo per eccellenza del secolo successivo, ma resta ancora fortemente legato alla
forma dell’ottava.

Lo sciolto implica un costante conflitto tra metro e sintassi, poiché, non essendo
presenti le divisioni strofiche, i1 periodi hanno un’estensione variabile indipendente dalle
partizioni metriche. Possiamo osservare che lo sciolto implica una percezione ritmica

marcatamente contrappuntistica, la sintassi infatti ha un respiro pit ampio del metro e

110 Nel testo riportato segno con il simbolo || la fine di quelle che mi sembrano essere le divisioni sintattiche.
1 Nel dialogo il Vecchietti (in particolare pp. 529-531; 545-547) Chiabrera esprime le sue opinioni sulle
ottave e propone I’utilizzo degli endecasillabi sciolti per le opere narrative. Nonostante cio alla fine del
dialogo Vecchietti, interlocutore principale del dialogo e portavoce delle idee di Chiabrera, non si esprime
nettamente in favore dello sciolto e rimane in dubbio sulla possibilita di una poesia narrativa priva di rima.
Lo sciolto del Firenze, ¢ la messa in pratica di questa incertezza teorica, il metro ¢ sicuramente
I’endecasillabo sciolto, ma i legami con la struttura delle ottave sono ancora visibili.
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Chiabrera nel gestire 1 due elementi in conflitto (sintassi e metro) utilizza uno sciolto che

resta in qualche modo legato alla forma strofica da cui cercava di allontanarsi. Le chiusure

112

sintattico-intonative forti coincidono sempre con la fine del periodo’'~, il lettore quindi ¢

in grado di individuare delle sezioni di lunghezza variabile nel testo che identificano delle
nuove “strofe”, costruite non piu in base al numero e alla forma dei versi, ma in base al
contenuto. Questi gruppi di versi identificano in modo chiaro le sezioni narrative del testo.

Per chiarire il concetto attraverso un esempio riportiamo un passo tratto dal canto quarto:

Fioria di pace, e sommamente lieta

Dava legge Firenze a' suoi fedeli, vv. 31-35

Inizio del racconto

Allor che i Goti, abbominate turbe, 3
di Damageto

Totila istrusse, e per 1'talia trasse

35 Nemico al Vatican stuoli crudeli.
Qui giunto appena, i Fiesolan s' uniro vv. 36-39
Alleanza tra Totila e
A quelle insegne, e di vivanda e d' armi i Fiesolani
Copia per loro allo stranier si diede.
Ma d' altra parte i Fiorentin seguiro
40 Loro uso antico, ed al Pastor di Roma
In si dura stagion non rupper fede;
g PP vv. 40-44
Chiuser le porte, armaro il muro e segno Reazione dei
Dier di battaglia. Il crudo re fermossi, f10rent.1n1 e.sdegno
di Totila
E per la resistenza arse di sdegno.
45 Egli accampossi alla Cittade intorno
Con mille tende; e di sua cotta ornato
Un araldo invio, che con offerte
I cor tentasse; e con minaccio orrende: — vv. 45-53
Sard con noi, ci fermera lo stato, Ambasciata dei Goti

50 S' a' desideri suoi non fia contrasto;
Se voglia avremo alle sue voglie avversa
Correra sangue, innalzerassi foco,
E la terra di sal sara cospersa. —

Consol della Citta, titoli antichi,

!12 Elemento che verra poi abbandonato gia nel secolo successivo, in particolare con le opere di Parini e
Foscolo.
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55

60

65

70

75

80

85

90

Reggeva allora Andronico Ridolfi

Uomo illustre per sangue e per virtute,
E che nel corso di ben lunga etate

Molte cose ora avverse ora seconde
Avea vedute; immantinente aduna

De' pit grandi il consiglio: ivi dispiega
Del re superbo la risposta, e chiede
Loro sentenza nel comun periglio.
Molti parlaro; era Atanasio Nerli

Il pit creduto, ei rinfrancava i petti,

Neé si voleva tor armi di mano,

Ma star contra i nemici, e fare schermo
Al sacrato Pastor del Vaticano;

Era ci0 cosa onde sperar corona
Poteasi in cielo, e per le bocche altrui
Con lode attorno volerebbe il nome.

Ma quale biasmo di volgar sciocchezza,
Fidar la vita sua, fidar I’impero

A barbariche genti, ed a tiranno
Perfido al mondo, ed egualmente fiero?
Al si nobil tenor di consigliarsi
Acconsentia tutto il Senato; un solo
Fessi all'incontro, uom di famiglia altiera
Ma certo indegno di giammai nomarsi,
Empieva l'aria di si fatti gridi:

Scorno, alle donne, a noi s' appresta ferro,
I ricchissimi Templi omai fieno arsi,

E qui del Vatican fassi memoria?

Qual Vaticano? A qual Pastore, o sciocchi,
Cerchiamo schermo? o procacciam difesa?
Difendasi Firenze; in queste mura

E per noi tutto il ciel, tutta la Chiesa.
Ancor dicea; ma terremoto scosse

Gli alti edifici, e tutti bianchi in volto
Furo ammirando, dello scampo in forse;
Quando la terra aperse ampia vorago
Immantinente, e quel malvagio absorse.

Allor commossi dal celeste segno
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Fermaro core a maneggiare acciari.''?

La struttura creata dalla sintassi diventa un elemento fondamentale del ritmo, con
la creazione di queste “strofe” narrative nettamente separate. Ma Chiabrera non dimentica
di utilizzare a questo scopo anche la caratteristica piu propria dello sciolto, cio¢ 1’uso
sistematico dell’ enjambement per mantenere uniti i versi, non pil inseriti in una struttura
rigorosa attraverso 1’uso della rima.

L’enjambement ¢ una figura retorica per cui un sintagma coeso viene spezzato tra
due versi. Questa figura ¢ I’emblema del rapporto conflittuale tra metro e sintassi, poiché
comporta «I’alterazione, graduata in diversi modi, della corrispondenza tra unita del verso
€ unita sintattica» 14,

L’uso di questa figura non ¢ limitato alle due edizioni in sciolti dell’ opera, ma nella
prima edizione Chiabrera lo utilizza in modo ridotto, nella maggior parte dei casi per
legare ancora piu strettamente versi che appartengono allo stesso distico dell’ottava e
quasi mai per connettere diversi distici. Ma nelle edizioni in sciolti I’inarcatura diventa
uno degli elementi che assicurano I'unita del testo e viene usato spesso € in modo piu
audace rispetto alla prima edizione.

Gli enjambement presenti nel Firenze sono numerosissimi, elenchiamo di seguito
alcune delle categorie piu usate tra gli enjambement pill notevoli. Di tutte le categorie di
enjambement esistenti si possono trovare degli esempi anche nella prima edizione, ma
sono tendenzialmente meno rilevanti. Nelle due edizioni in sciolti invece gli enjambement
pill comuni (esempio: nome / genitivo o frase / altro complemento) occupano quasi tutte
le pagine del testo, tanto da diventare quasi la norma e non I’eccezione. Il lettore quindi

¢ portato a concentrarsi sulle inarcature piu rilevanti, eccone alcuni esempi:

Verbo / resto della frase:

1, 307-308 Noi pur minaccia da vicino, e sembra
Che questi giorni a tanto mal condanni

VI, 289-290 Del gran Feralmo era nipote, ed era

Come del rege estinto unica figlia;

Soggetto / verbo:

13 Firenze 1637,1V, vv. 31-93.
!14 Praloran 2011, p. 40.
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II1, 194-195 Il Campion di Firenze aspro disdegno
Cresce nell’alma, e I’'inimico assalta,

V, 2-3 Fece suo corso, e miserabil sangue
Sparse il terreno; e per sospiri immensi

Aggettivo / nome:

I, 334-335 Mentr’ella s'erge, e prende ognor piii nova
Possanza, e lungi col suo fren governa,

VII, 288-289 Fu dato al gioco degli strali, altero
Folco levossi, e pose nobil premio

Avverbio / resto della frase:

III, 456-457 Sparso di tanti Fiesolani forse
Fara da loro ricercar tua vita

IV; 129-130 Detto fin qui fece silenzio, e poi
Tasse grave sospir dal cor profondo,

Congiunzione subordinativa / resto della frase:

111, 468-469 Picchia quest' uscio, e fa sentirti; guando
Uscira Damageto; a lui fa preghi

VI, 105-106 Ma qui s'affanna, e va pensando come

Di sovrana bellezza acquisti i vanti:

2.5. Rime.

La rima ¢ una caratteristica fondamentale della prima edizione. Oltre a obbligare la

»115 costrittiva, 1’uso della rima inserisce una certa

narrazione all’interno di una “gabbia
ripetitivita nel testo. La presenza della rima viene ulteriormente enfatizzata da Chiabrera
grazie all’inserimento di ulteriori legami fonici tra ottave contigue. Questo elemento porta
in alcuni passi ad un insistito ritorno degli stessi suoni in uno spazio ridotto rendendo
cantilenante il testo.

Un esempio di questo metodo di collegamento tra le ottave sono le ottave XVII,

XVIII, XIX del terzo canto:

XVII  Non cosi tosto a lei s’appressa, e guarda A

115 Ricordiamo che nel dialogo il Vecchietti, Chiabrera critica la rima arrivando ad affermare che essa porti
anche i grandi autori a compiere degli errori. Cfr. par. 1.3.
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I bei fulgori della real donzella

Cosmo, che ’'n via s’arresta; ella il riguarda
E su quello arrestarsi indi favella;

Qual ti piglia timr; chi ti ritarda?

Non fia I’anima tua da me rubella,

Ch’a ventua maggior, che tu non credi

O O w » w » W

Ti sard scorta, e reggero tuoi piedi.

XVIII Cara oltra modo emmi la scorta offerta,
Se fede in te quanto belta s’avanza
Cosmo dicea, ma la mia gloria ¢ certa;
Non ¢& per froda si gentil sembianza;
Sul cosi dir ne la spelonca aperta
Avalora suoi pi¢ salda speranza,

E segue I’orme de la donna latiera;

m m m 9O m g o g

E gia nebbia I’involve orrida, e nera.

XIX  Tra dure selci pit molesto il calle
Ritrova ognOhor de la montagna interna,
Ed ¢ costretto ad inarcar le spalle,
Tanto angusta divien I’atra caverna;
Si spesso oltra passando il pie gli falle,
Che con le mani il suo camin governa,

E sempre di chi muor gemiti ascolta,

-0 D o @m I @

E sembra mirar gente insepolta.

Possiamo osservare come nelle prime due ottave riportate le rime A e E: guarda :
riguarda : ritarda con avanza : sembianza : speranza e le rime B e D donzella : favella :
rubella con offerta : certa : aperta. Le stesse vocali tornano alla rima C: altiera : nera e
allarima H, interna : caverna : governa. Non solo, la presenza della vibrante [r] accomuna
le rime A, D, F, H, tra cui le rime A e D avrebbero una consonanza perfetta, non fosse
per la differenza tra occlusiva dentale sonora e la sua corrispondente sorda (-arda e -erta).

Inoltre abbiamo una consonanza tra rime B e G, -¢ella e -alle.
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Oltre a questi legami tra le ottave, sono molto stretti i rapporti anche tra le parole
rima di una stessa ottava, con un costante uso di rime ricche, inclusive, paronomastiche e

116 o jdentiche.

alcuni casi di rime equivoche

Nel passaggio alle edizioni in endecasillabi sciolti, con I’eliminazione delle strofe,
la rima perde la funzione di principale elemento strutturante del testo. Nonostante non sia
pit I’elemento fondamentale per I’individuazione della struttura del testo, la rima & ancora
presente e diventa uno dei numerosi fattori che contribuiscono alla coesione del testo.

Il passaggio dalla prima alla seconda edizione (e ancora di piu dalla seconda alla
terza) non implica per Chiabrera una totale riscrittura del testo. Gli sciolti del Firenze non
sono versi totalmente nuovi, ma inglobano molti dei versi del *15 modificati per adattarsi
alla nuova forma del testo, intervallandoli con versi scritti da zero.

Riportiamo di seguito un esempio di questo particolare tipo di riscrittura effettuata
da Chiabrera: confrontiamo i due passi delle edizioni analizzate che descrivono per la

prima volta il personaggio di Arnea, in corsivo ho segnato le parti modificate da

un’edizione all’altra.

Firenze 1615,5 XL. Firenze 1637, VI, 289-299.

Del rio Feralmo era nipote; ed era Del gran Feralmo era nipote, ed era
Come del Rege estinto unica figlia Come del rege estinto unica figlia,
Dei regni herede; per costumi altiera Dei regni erede; a rimirar leggiadra
E bellezza illustre a meraviglia; E chiara di bellezze a meraviglia:
Bionda i crespi capegli, il ciglio nera, Bionda i crespi capegli, il ciglio nera,

Tersa la fronte e come il ciel serena
E le picciole labbra era vermiglia, E le picciole labbra era vermiglia
Candida neve il sen, che ’n alpe fiocchi, Candida neve che sull’ alpe fiocchi

Sembrava il petto, e rugiadose rose

In sul fresco mattin parean le guancie,

E due lucide stelle i duo begli occhi. E due lucide stelle i duo begli occhi.

Come si pu0 notare dall’esempio questa tecnica di riscrittura crea un testo molto

simile a quello di partenza, soprattutto dal punto di vista del contenuto. E per quanto

116 Particolare 1’esempio della seconda ottava del canto quinto in cui troviamo ben due rime equivoche: Ma
non si tosto il conosciuto Conte / gli fu dapresso, e sua sembianza ha scorta, / che di chiaro seren sparso la
fronte / Con dolce favellar chiede che porta; / quivi le diventure a lui ben conte / e di Finalto, e de la gente
morta / narrava il messaggeier turbato in volfo / a lui ch’altrove con il pensiero ¢ volto.
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riguarda la forma la conseguenza pitt importante del mantenimento di molti dei versi di
partenza ¢ la ricchezza fonica del testo. Riutilizzando molti versi della prima edizione
Chiabrera porta con sé nelle edizioni successive anche quelle rime che costituivano la
struttura delle ottave, che vengono quindi inserite in un nuovo contesto e rinnovate
grazie alla presenza di nuovi versi e di passi totalmente riscritti.

Gli sciolti di Chiabrera quindi sono caratterizzati da una fortissima presenza della
rima, anche un lettore che non sia a conoscenza della prima edizione del testo coglierebbe
facilmente questo costante legame fonico tra i versi, tanto che sono poco numerosi i versi
irrelati, rispetto ai versi legati in qualche modo da artifici fonici, elemento che sembra

contraddittorio per un testo in endecasillabi sciolti.

VI, 67-81 E coronata di purpuree rose

L'alba volava per I’aeree strade
Allor che Cosmo abbandono le piume

70 E varca I’ Arno, e si conduce dove
Delle gran feste il popolo bramoso
Tutte occupava I’arenose piaggie;
Rumoreggiava qual superbo fiume,
A cui rigonfia il sen monte nevoso

75 Quando in lui trasvolando Austro se ‘n viene.
Ma cerchi I’elmo d'orgogliose piume,

E di fulgido usbergo il busto armati

80 Ed ogni donna ad onorar quel giorno

E sé stessa non men stanca la mente;

Nei versi qui riportati troviamo per esempio una rima equivoca (piume v. 69 : piume
v. 76) e una rima interna (arenose v. 72 : orgogliose v. 76), sottolineata dal fatto che le
due parole rimate occupano lo stesso ictus e sono seguite da parole bisillabiche piane che
iniziano con gli stessi suoni. L’unico verso slegato da tutti gli altri perché privo di un

qualsiasi tipo di legame fonico con essi ¢ il verso 78.
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2.6. Accenni di stile.

L’elemento che emerge dalla nostra ricerca ¢ che lo stile del Firenze ¢ strettamente
legato alla forma metrica in cui viene scritto. Nel caso della prima edizione, la
caratteristica principale del testo ¢ I’elemento fonico ripetuto, basato sulla rima, che
pervade tutti i versi analizzati. Le figure retoriche utilizzate sono varie, ma per la maggior
parte si tratta di figure di ripetizione che enfatizzano ulteriormente quell’elemento fonico
che abbiamo detto essere cosi importante per Chiabrera.

Per quanto riguarda 1’ultima edizione il discorso ¢ molto simile. Con I’eliminazione
delle strofe e della struttura che si portavano dietro Chiabrera utilizza le possibilita della
prosodia e della retorica per ottenere la coesione di un testo, la cui forma (lo sciolto)
tenderebbe allo sfaldamento, alla costante proiezione in avanti. Moltissimi elementi
nominati nei paragrafi precedenti contribuiscono a mantenere coesi gli sciolti del Firenze.
Mi riferisco all’uso della rima “prosodica”!!’, dell’ enjambement e alla divisione del testo
in “strofe” costruite sul respiro sintattico della narrazione’’$, e al riutilizzo di sezioni della
prima edizione che si trascinano dietro le rime che le costituivano'!’.

Anche I'utilizzo di figure retoriche collabora alla coesione del testo. Le figure
retoriche piu utilizzate (e storicamente piu legate allo sciolto) sono anastrofi e iperbati.
Queste figure influenzano la sintassi che diventa uno dei maggiori elementi coesivi del
testo. A dimostrare questa caratteristica ¢ il frequente utilizzo di iperbati e anastrofi in
concomitanza con I’inarcatura.

L’enjambement infatti di base separa 1 sintagmi che lo costituiscono e per ovviare
a questo problema Chiabrera utilizza iperbati o anastrofi per riportare la parola in rejet
all’unita del testo. Inoltre questo utilizzo combinato di figure rende piu forte
I’enjambement e piu riconoscibile il turbamento dell’ordine sintattico. Per esemplificare

questa tecnica riporto due esempi di unione tra inarcatura ed anastrofe, in cui 1’anastrofe

117 Citato al paragrafo 2.3.5. In quella sede abbiamo parlato dell’elevatissima quantita di versi di 4°8° nel
testo, che comporta diverse sezioni di testo caratterizzate da versi con la stessa tipologia prosodica. Questa
tecnica di scrittura implica una sorta di ripetitivita del testo che quindi anche per questo risuta coeso. Negli
autori dei secoli successivi questa monotonia verra accuratamente evitata, per esempio nel Giorno di Parini
sono rari gli endecasillabi consecutivi con uno stesso ritmo, e anche gli sciolti di Foscolo sono caratterizzati
da una marcata varieta ritmica.

18 Cfr. par. 2.4.

19 Cfr. par. 2.5.
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rende molto piu evidenti due enjambement non particolarmente marcati (II, 231-231:

verbo / oggetto e IV, 234-235: aggettivo / sostantivo):

11, 231-232 Quella di Pisa ha di velar costume
Le chiome, e ricoprirsi in scuro manto;
1V, 234-235 Avremo schermo? o sacrosanta in cielo

Alma Giustizia, ove rivolgi il guardo?

Per evidenziare 1’unita narrativa e segnalare il legame semantico tra sintagmi
Chiabrera sfrutta spesso 1’accumulo di figure di vario tipo che hanno conseguenze sul
significante. Questa tecnica ¢ facilmente riconducibile al ritorno di suoni in rima della
prima edizione, ma quando questa tecnica viene applicata allo sciolto, I’autore non si
limita alla rima ma espande ’uso di queste figure a tutto il verso, di nuovo con lo scopo

di mantenere la coesione dell’unita sintattica.

V, 191-202 Pensa malvagita, pensa pensiero

195 Fece stretto legar (prendo spavento

E mani a mani, e braccia a braccia insieme,
200 E fronte a fronte, e seno a seno congiunse,
E sitra 'l lezzo e tra le puzze orrende

La pietosa donzella a morir giunse.'?

120 Nella prima parte Chiabrera sfrutta la figura etimologica e il poliptoto basato sulla coppia pensare-
pensiero. Al v. 191 la figura etimologica crea una struttura parallelistica grazie all’anafora, ai versi 193-
194 troviamo un’epanadiplosi di nuovo sulla parola pensi, che conclude 1’apostrofe al lettore, invitandolo
a prendere coscienza della crudelta del fiesolano protagonista di questo passo. Di nuovo un’anafora crea un
legame sintattico tra i distici ai versi 195-199, legati inoltre dalla rima spavento : spento. La parte conclusiva
del passo si sofferma sul modo in cui la vittima viene legata al cadavere del fratello e lasciata morire. Per
sottolineare la vicinanza fisica tra la fanciulla e il corpo morto Chiabrera sceglie di elencare ogni parte del
corpo in epanalessi.
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Notiamo in questo passo I’accumulo di figure di parola qui ricoprono una doppia
funzione, drammatica: sottolinea le azioni crudeli del fiesolano, e strutturante, perché
ogni figura identifica le parti del discorso e aiuta in lettore a riconoscere la struttura
sintattica del passo.

Chiabrera inoltre come figura strutturante utilizza spesso polisindeto e anafora,

figure tipiche della poesia narrativa, ecco un esempio di uso insistito di polisindeto:

I, 194- 217 I1 Campion di Firenze aspro disdegno

195 Cresce nell'alma, e l'inimico assalta,
E per lo petto e per la gola il fende;
Ei git trabocca, e per le parti estreme
Gelasi palpitando, e sempiterno
Sonno di ferro e di diamante il preme,

200 Cosmo le ciglia innaspra, e sguardi crudi
Rivolve, e pronto a pil crudel ferire
Apre gli scudi, e le corazze frange
Vano ¢ ch' altri con ferro o pur che studi
Con sollecito pi¢ morte a fuggire,

205 Cotal combatte; di dorate spoglie,
Pompa usata fra 'armi, il campo ¢ pieno;
E di torbido sangue orribil fiume
Omai di quella valle innonda, il seno:
Men tigre in selva, e d' Orione il lampo

210 Su mar che mugghia ¢ formidabil meno,
E meno ardor, ch' atro di fumo e fosco
Sbigottisce i bifolchi e con gran rote
Al ciel s' innalza e incenerisce il bosco.
Ma d'ira colmo, e di furor Finalto

215 Stavillando per gli occhi ira e veneno,
E minacciando i suoi, corre il sentiero

Precipitoso al sanguinoso assalto;

Anche in questo passo possiamo notare l'utilizzo di diverse figure di parola
(allitterazione ai versi 211 e 214, insistenza sulla parola meno ai vv. 209-211, ripresa con
le rime pieno : seno: meno : veneno, giusto per citare le pitl evidenti) ma la figura piu
rilevante ¢ sicuramente il poliptoto. Anche in questo caso la figura da una struttura alla

successione degli eventi e rende, con 1’elenco di coordinate giustapposte, la velocita
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dell’azione che caratterizza questo combattimento di Cosmo, che ha subito un’imboscata
dai fiesolani.

L’uso di similitudini ¢ una delle caratteristiche pit facilmente riconoscibili della
poesia epica. Chiabrera ne fa un uso parco, ma queste figure sono comunque presenti. La
particolarita delle similitudini chiabreriane ¢ il loro costante riferimento al mito classico.
Anche nel caso di similitudini tratte dal mondo naturale, I’autore tende a ricondurle ad un

paesaggio mitico:

1X, 150-158 150 Ma non la bella Arnea, poiche soletta
Ivi rimane, i suoi pensieri acqueta,
Che l'acerba e soave, onde si strugge
Fiamma d'amore, il riposar le vieta.
Qual ferita di stral vaga cervetta

155 Tra folti boschi, se ne va di Creta,

Ne sa piaggia trovar tanto romita
No giogo alpestro n¢ profonda valle

Ch' al fianco non le stia I'empia ferita,

Il paragone qui riguarda la fanciulla ferita da Amore, la cui sofferenza viene
confrontata con la ferita di una freccia in una bella cerva. La similitudine ¢
tradizionalissima'?', ma Chiabrera inserisce un tocco personale con la specificazione del
luogo in cui la cervetta vaga. Creta collega questa situazione tipicamente lirica con la
tradizione classica e i suoi luoghi lontani e magici.

Gli eroi e gli dei sono gli unici elementi degni di essere confrontati ai personaggi
dell’epica chiabreriana. Possiamo notare il forte classicismo di questa scelta, che si
aggiunge agli elementi classicisti gia citati nei discorsi riguardanti il contenuto e i modelli
dell’opera'??, che, come abbiamo detto, si rifa ai classici greci e latini e ad Omero in
particolare, mediati dalla poesia di Trissino.

Significativa di quest’epoca ¢ la scarsa presenza di metafore. Questa caratteristica
del testo non ¢ in contraddizione con il resto della produzione chiabreriana. L’autore nel

Firenze utilizza le metafore in modo non marcato, con comparanti e comparati tipici della

12! Tanto per citare uno dei numerosissimi modelli possibili: RVF, CCIX.
122 Cfr. par. 1.5.
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tradizione letteraria, e non particolarmente originali o complessi!?’. Questa scelta di
Chiabrera, risulta degna di essere notata per il periodo storico in cui egli scrive. Le
metafore fantasiose e complesse infatti sono uno degli elementi caratterizzanti della

poesia barocca.

123 Per esempio: sciogliere il volo al discorso (I, vv. 115-116), il viaggio della vita paragonato ad un
periglioso viaggio in mare (I, vv. 376-379).
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