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La letteratura come dialogo si articola in tre volumi. 

VOLUME 1
Medioevo e Rinascimento (dalle origini al 1610)

PARTE PRIMA
La società feudale e la nascita delle letterature europee

PARTE SECONDA
La letteratura italiana nell’età dei Comuni (1226-1310)

PARTE TERZA
Autunno del Medioevo e rinnovamento preumanistico: l’età di Petrarca, Boccaccio e Chaucer (1310-1380)

PARTE QUARTA
L’età delle corti: la prima fase della civiltà umanistico rinascimentale (1380-1492)

PARTE QUINTA
L’età delle corti: la seconda fase della civiltà umanistico rinascimentale (1492-1545)

PARTE SESTA
L’età della Controriforma: il Manierismo e la letteratura tardo-rinascimentale (1545-1610)

VOLUME 2
Dal Barocco al Romanticismo (dal 1610 al 1861)

PARTE SETTIMA
L’età della Controriforma: il Barocco (1610-1690)

PARTE OTTAVA
La crisi della coscienza europea: l’età dell’Arcadia e del Rococò (1690-1748)

PARTE NONA
Le riforme e le rivoluzioni: Illuminismo e Neoclassicismo (1748-1815)

PARTE DECIMA
La Restaurazione e le lotte d’indipendenza: il Romanticismo (1815-1861)

VOLUME 3
La modernità (dal 1861 al 1956)

PARTE UNDICESIMA
Dal liberalismo all’imperialismo: Naturalismo e Simbolismo (1861-1903)

PARTE DODICESIMA
L’età dell’imperialismo: le avanguardie (1903-1925)

PARTE TREDICESIMA
Il fascismo, la guerra e la ricostruzione: dall’Ermetismo al Neorealismo (1925-1956)

VOLUME ALLEGATO
Il presente (dal 1956 ai nostri giorni)

All’interno di ogni volume si trovano anche: 
• Come leggere un testo
• Guida alla composizione
• Percorsi tematici
• Glossario
• Indici analitici

Per ogni volume sono anche disponibili degli Approfondimenti on line: sia singoli testi, sia Moduli tematici
interdiscipinari e Moduli interculturali.

L’offerta completa del primo volume prevede un’Antologia della Commedia.
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Il tessuto culturale del mondo latino viene distrutto dalle invasioni barbariche del secolo V. Fino
al tentativo di Carlo Magno di restaurare l’Impero (800 d.C.), si assiste al degrado della lingua la-
tina scritta che si imbastardisce a contatto con le varie parlate locali. La scomparsa delle scuole
pubbliche favorisce tale processo di degradazione. In questi secoli, l’unica forza organizzativa, sul
piano culturale, è quella della Chiesa, che riesce a mantenere scuole episcopali presso le cattedra-
li o nella dimora dei vescovi, mentre nei monasteri gli amanuensi copiano e tramandano gli scrit-
ti dell’antichità latina e della cristianità. Si può dire che, in questo periodo, il ceto intellettuale coin-
cide quasi completamente con il clero.

In tutto l’Alto Medioevo, fino al XII secolo, la cultura largamente prevalente fu quella orale; e
scarse erano le possibilità di comunicazione della stessa cultura orale. Occasioni favorevoli erano
le feste religiose, in cui non sempre era chiaro il confine fra i residui pagani del mondo romano e
di quello germanico e i nuovi riti cristiani, e le fiere in cui si incontravano coloro che barattavano
prodotti artigianali e derrate agricole. In questi momenti di incontro la folla si riuniva intorno al-
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dica la cultura medievale in latino, di argomento classico o cristiano. Il latino è l’unica lingua scrit-
ta durante l’Alto Medioevo. In questo periodo, la lingua parlata derivante dal latino si era pro-
gressivamente imbastardita fondendosi con apporti provenienti dalle varie lingue dei popoli ger-
manici che avevano invaso l’Italia, la Gallia, la penisola iberica (cfr., più avanti, cap. II, §§ 1-2). Co-
sì la distanza fra lingua parlata e latino scritto era diventata sempre più  grande. Le varie lingue
parlate vengono chiamate “volgari” (da vulgus = ‘popolo’), in quanto usate dal popolo. Per diver-
si secoli la cultura in “volgare” è dunque una cultura esclusivamente orale. Solo nel Basso Medioevo,
le varie lingue parlate o “volgari” derivanti dal latino diventano lingue scritte, dando vita alle di-
verse letterature nazionali. Tuttavia il latino continuerà a restare come lingua della cultura (filo-
sofia, teologia, scienza), ma anche come lingua letteraria.

Le varie lingue nazionali (o “volgari”) sono chiamate “romanze”. L’aggettivo “romanzo” de-
riva dall’avverbio latino romanice usato nell’espressione romanice loqui, che significa ‘parlare al
modo dei cittadini che in origine erano romani’: essa va dunque distinta da latine loqui, che in-
vece significa ‘parlare in latino’. Dunque, coloro che abitavano la Romània (cioè l’area geogra-
fica dominata da Roma) non parlavano più il latino, ma il “romanico” o il “romanzo”, cioè lin-
gue derivate dal latino (si chiamano infatti anche neolatine), ma ormai molto diverse dal latino
classico dell’antichità. Il termine “romanzo” indicherà ben presto il genere letterario più diffu-
so in lingua romanza, cioè la narrativa cavalleresca, e poi qualsiasi tipo di narrazione, sino al
moderno romanzo.

In genere si fa cominciare il Medioevo con la fine dell’Impero romano d’Occidente (476 d.C.). I
secoli V, VI, VII furono segnati dalle invasioni barbariche e da una gravissima crisi economica e
demografica che raggiunse il culmine nella seconda metà del secolo VII. Successivamente, si re-
gistra una lenta e contraddittoria ripresa che tocca uno dei suoi momenti più significativi con la
figura di Carlo Magno. Divenendo imperatore nell’800, Carlo tenta di realizzare il sogno di una
translatio imperii, e cioè di una rinascita dell’Impero e della civiltà romani trasportati da Roma e
dal Mediterraneo ad Aquisgrana (la nuova capitale, nella Germania occidentale ma assai vicina al
confine francese) e al Nord Europa.

È solo intorno al 1100 che si affacciano davvero la ripresa dei traffici e dei commerci e il nuo-
vo sviluppo dell’urbanizzazione. La geografia politica è cambiata (cfr. S1), mentre si delinea un
nuovo panorama economico, sociale e culturale. Gli arabi, che dall’800 dominavano la Sicilia e
quasi tutta la Spagna, vengono cacciati dall’Italia e cominciano a retrocedere anche in Spagna
(la Reconquista ha inizio già nell’XI secolo), mentre sono in difficoltà in Oriente a causa delle
Crociate (nel 1099 i Cristiani occupano Gerusalemme). Nel Sud della nostra penisola i Nor-
manni hanno sostituito gli Arabi, mentre scompare anche il potere bizantino. Nel Centro-Nord
il Regno d’Italia dipende dall’imperatore tedesco, ma in realtà vede da un lato la nascita dei Co-
muni, che ne cominciano a mettere in discussione o comunque a limitare il potere, e dall’altro
il consolidamento della Chiesa, che, nei territori del Patrimonio di san Pietro (Lazio, Romagna,
parte delle Marche e dell’Umbria), aveva di fatto, se non ancora di diritto, costituito un suo Sta-
to già a partire dall’VIII secolo. D’altra parte, anche fuori d’Italia l’organizzazione feudale fa-
vorisce l’autonomia dei vassalli più potenti: l’Impero si disgrega e cominciano ad affiorare le re-
altà dei vari Regni nazionali (abbiamo infatti, per esempio, il Regno di Francia, di Germania, di
Borgogna).

Insomma, intorno al 1100 la cristianità sembra esprimere una civiltà più forte e dinamica dal
punto di vista economico, culturale e civile, e tuttavia segnata da una crescente disgregazione po-
litica. È questo il periodo in cui cominciano a fiorire le diverse letterature nazionali.

La nascita 
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Il percorso storico-letterario
La storia letteraria segue un per-
corso cronologico, scandito in Parti
diverse, corrispondenti ciascuna a
un’età, cioè a un sistema economi-
co, sociale e culturale considerato
in sé omogeneo. All’inizio di ogni
Parte un capitolo introduttivo passa
in rassegna gli aspetti economici,
politici, sociali, la storia degli intel-
lettuali e delle poetiche, l’organiz-
zazione della cultura, l’immaginario
e le ideologie, i generi letterari e il
pubblico. I successivi capitoli sono
organizzati privilegiando una storia
per generi letterari, ma salvaguar-
dando la trattazione unitaria degli
autori principali. Anche la storia del
teatro è stata inserita all’interno del
percorso principale.
Particolare attenzione è stata posta
nella semplificazione del linguaggio,
per renderlo più accessibile agli stu-
denti. Alcuni termini “difficili” vengo-
no spiegati in una “finestra” a margi-
ne della pagina; altri sono spiegati
nel Glossario in fondo al volume.

Le “scorciatoie”
Ciascun capitolo è preceduto da una
“scorciatoia” che offre una agile sin-
tesi dei suoi contenuti. Si tratta di un
sussidio che gli studenti potranno uti-
lizzare nel momento del ripasso o per
avere una sommaria informazione su-
gli argomenti che non sono entrati a
far parte del “programma”.
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Nella letteratura italiana il Trecento è il secolo di Petrarca e Boccaccio (Dante, morto nel 1321, rias-
sume invece i caratteri di un’eta precedente). Questi due grandi scrittori per un verso rappresen-
tano il culmine della civiltà medievale, ma per un altro verso già anticipano la nuova civiltà del-
l’Umanesimo. D’altronde tutto questo secolo si presta a interpretazioni contrastanti a seconda che
si sottolinei la continuità con il passato o la rottura con esso. I concetti storiografici che lo defini-
scono sottolineano ora l’uno ora l’altro aspetto.

“Autunno del Medioevo” è, in origine, il titolo di una celebre opera, uscita nel 1919, dello sto-
rico olandese Johan Huizinga. Il Trecento vi è visto come il momento di un grandioso riepilogo e,
insieme, di tramonto della civiltà medievale e dell’arte tardogotica. In questo modo, si sottolinea
la continuità della civiltà medievale durante il Trecento e anche il senso della sua fine, nutrito di
nostalgia per il mondo che sta scomparendo, ma anche di sentimenti di precarietà, di morte, di
paura.

Se invece si mette in primo piano la presenza, nella cultura e nella letteratura, di motivi che
anticipano l’Umanesimo (cfr. S1) e si usa allora la nozione di “preumanesimo”, si vuole piutto-
sto suggerire la necessità di un rinnovamento, una rottura della continuità, l’inizio di un nuovo
modo di pensare e di vivere, ispirato al mondo classico e alla lezione degli antichi e volto a una
rivalutazione piena della vita nei suoi caratteri concreti e materiali e nell’individualità della per-
sona umana.

Ovviamente, sottolineare di più la continuità e il momento tardo-gotico oppure la rottura e il
momento preumanistico dipende dalla prospettiva di lettura degli avvenimenti che di volta in vol-
ta è possibile assumere. Si può però precisare che, mentre nel resto d’Europa l’elemento tardogo-
tico è largamente prevalente, in Italia la cultura preumanistica ha una diffusione maggiore e l’in-
treccio fra elementi tardogotici e preumanistici è spesso inestricabile (ciò è evidente in autori co-
me Petrarca e Boccaccio). D’altronde, nel Trecento l’Italia viene ad assumere, nella letteratura e
nelle arti europee, una funzione di guida, sostituendosi così alla Francia, che questo ruolo aveva
svolto nei secoli XII e XIII. Dante, Petrarca, Boccaccio hanno un’influenza determinante sulle al-
tre letterature europee.
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L’autunno del Medioevo:
il Trecento

capitolo I

Il periodo che va dal secondo
decennio del Trecento alla metà del
Quattrocento è caratterizzato, sul piano
politico, dall’affermazione degli Stati
nazionali in Francia, Inghilterra e
Spagna, e di quelli regionali in Italia; su
quello economico, dalla crisi produttiva
e dal crollo demografico in tutta
Europa. Alla recessione economica
corrisponde tuttavia, in Italia, un
momento di grande fioritura artistica,
che fa del nostro paese la nazione-
guida nella letteratura e nelle arti.

In Italia la crisi delle istituzioni
comunali e il processo di
rifeudalizzazione, che investe tutta la
società, determinano il passaggio dal
Comune alla Signoria. Alla fine di
questa mutazione istituzionale, la
situazione italiana è caratterizzata
dalla presenza di cinque Stati regionali
maggiori: Milano, Venezia, Firenze, il
Regno di Napoli e lo Stato della
Chiesa; l’equilibrio diplomatico e la

frammentazione politica che ne
derivano sono una delle cause della
mancata unificazione nazionale.

Nel corso del XIV secolo si
accentua sempre più il distacco tra
intellettuali e realtà socio-politica. La
trasformazione degli scrittori in
intellettuali separati dalla realtà
politica produce significative
conseguenze nel loro comportamento
pratico, nei rapporti che essi
instaurano con i signori, nella
coscienza che hanno di sé e del
proprio ruolo. Comincia a svilupparsi
una letteratura a circuito interno,
scritta da umanisti per altri umanisti.

Sul terreno linguistico si assiste
all’affermazione del toscano, dovuta
innanzitutto al grande successo della
Commedia, del Canzoniere e del
Decameron; ma a cui non sono
estranee anche altre cause di ordine
sociologico, politico, culturale.

parte terza • Autunno del Medioevo e rinnovamento preumanistico: l’età di Petrarca, Boccaccio, Chaucer (1310-1380)

Umanesimo è termine storiografico moderno e designa una ci-
viltà che si è sviluppata a partire dalla fine del XIV secolo, lun-
go l’intero arco del XV e oltre, e che ha avuto il proprio fine cul-
turale nel recupero dei classici latini e greci e nell’affermazio-
ne dei valori terreni dell’individuo che quei classici avevano ap-
punto esaltato.
Il vocabolo Umanesimo deriva da un termine legato a tale ci-
viltà: humanista, che nel lat. del XV sec. indicava l’insegnante
di humanae litterae (letteralmente, di dottrine – litterae – che
riguardano l’uomo – humanae –), quelle discipline che in epo-
ca classica erano definite studia humanitatis (studi liberali o,
letteralmente, “studi dell’umanità”) e cioè, secondo la defini-
zione di Cicerone, la grammatica, la retorica, la poesia, la sto-
ria e la filosofia. La voce umanista indica però oggi, in senso più

ampio, la figura intellettuale tipica dell’Umanesimo, cioè il cul-
tore di studi classici, il filologo appassionato che scopre e pub-
blica i testi dell’antichità latina e greca, il propugnatore del va-
lore dell’individualità umana; figura che ha in Petrarca il suo pri-
mo esempio.
L’aggettivo umanistico normalmente indica “ciò che appartie-
ne alla civiltà dell’Umanesimo”. Esso può assumere un signi-
ficato specifico in alcune locuzioni. Per esempio, in ambito uni-
versitario si distinguono le Facoltà umanistiche (Lettere e Filo-
sofia, Lingue, Legge, ecc.) da quelle scientifiche (Matematica,
Fisica, Chimica, ecc.). D’altra parte, con scienze umane ven-
gono solitamente indicate in modo generico discipline e studi
di tipo storico, letterario o filosofico in contrapposizione a quel-
li di tipo tecnico o scientifico.

Che cosa significa “Umanesimo”
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Le “mappe concettuali”
Queste sintesi visive, poste alla fine di
ogni capitolo, sono state curate in modo
da favorire non solo la memorizzazione
dei contenuti ma anche la comprensio-
ne dei nessi che collegano, spesso in mo-
do sotterraneo, i fenomeni letterari, le
opere, gli autori.

Gli approfondimenti on line
La letteratura come dialogo non è solo
un libro di carta. Accanto ad esso c’è un
libro virtuale a cui si può accedere gra-
zie all’uso del computer. In rete lo stu-
dente troverà come approfondimenti sia
singoli testi (ad esempio, nel primo vo-
lume, la canzone dantesca «Tre donne in-
torno al cor mi son venute»), sia interi
moduli (ad esempio Itinerario nel mon-
do alla rovescia).

I percorsi tematici
Alla fine di ogni Parte si trovano tre per-
corsi tematici. Il primo è sempre dedica-
to a spazio e tempo, il secondo e il ter-
zo hanno un oggetto variabile, connesso
ai contenuti di ogni Parte. Nei percorsi te-
matici la storia, i testi e le loro integra-
zioni vengono visti attraverso angolature
diverse, che costituiscono altrettanti iti-
nerari di ricerca.

Le schede
Esiste una sola tipologia di Scheda: S.
Alcune rispondono all’esigenza del con-
fronto fra passato e presente e dell’at-
tualizzazione. In esse si fa osservare co-
me un problema, un tema, una forma
letteraria si prolunghino dal passato si-
no ai nostri giorni, influenzando il no-
stro attuale modo di vedere la realtà e
la ricerca letteraria e artistica contem-
poranea o come, viceversa, il nostro mo-
do di vivere il presente condizioni la ri-
cezione di un testo.

Altre (PAROLE) hanno lo scopo è defini-
re l’etimologia e il significato di termini
specifici della letteratura, della filosofia,
della sociologia, dell’estetica, ma anche
di termini letterari che oggi appaiono an-
tiquati o di difficile comprensione. Esse
vogliono contribuire a formare l’educa-
zione linguistica e culturale dei giovani.
Hanno un loro completamento nel Glos-
sario posto alla fine del volume.

Altre sono costituite da letture critiche
(INTERPRETAZIONI), testimonianze stori-
che e brani d’autore considerati non dal
punto di vista letterario ma come docu-
menti culturali (TESTI).

Altre ancora presentano dati, informazioni,
sussidi didattici, spiegazioni e problema-
tizzazioni di argomenti vari. 

Vi sono poi quelle (CINEMA) dedicate ad
arricchire il confronto tra passato e pre-
sente con la proposta di film legati alla
ricezione contemporanea di autori e di
opere del passato o alla reinterpretazio-
ne in chiave attuale di problematiche cul-
turali ed esistenziali caratterizzanti le sin-
gole età, ma vive in ogni tempo. 

Già nel primo Volume, ma soprattutto a
partire dal secondo, da quando nel Set-
tecento inizia la grande stagione del ro-
manzo, si incontrano schede dedicate ai
grandi capolavori della narrativa roman-
zesca europea e italiana (LIBRI).

Molte Schede, ricche di tavole a colori,
sono dedicate a illustrare i principali fe-
nomeni artistici (ARTE).

Tutte le schede sono numerate in senso
progressivo all’interno del medesimo ca-
pitolo. All’inizio di ogni capitolo la nu-
merazione riprende dal numero uno.
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Lo spazio dell’avventura
e il paesaggio dell’anima

a concezione laica dello
spazio elaborata dalla
cultura mercantile è

assunta in pieno dal Decameron,
sia per la connotazione realistica
che caratterizza l’ambiente delle
novelle, sia per l’importanza dello
scenario cittadino, lo spazio
dell’ingegno e, insieme al mare,
dell’avventura commerciale.
D’altra parte, la valorizzazione
della vita terrena induce a un
nuovo rapporto tra l’io e il
mondo, più attento alle
modulazioni interiori. Anticipando
la sensibilità moderna, Petrarca
proietta all’esterno la propria
soggettività e inventa il
paesaggio stato d’animo.

L Tempi e luoghi 
del Decameron
Il realismo del Decameron. Al tempo “asso-
luto” della narrazione epica e dell’exemplum
e al tempo meccanico dell’avventura o
dell’“a un tratto”, il Decameron sostituisce il
tempo della storia e della cronaca. Nelle no-
velle sono sempre precisate le coordinate
geografi che e storiche in cui si svolgono gli
eventi. Boccaccio opera inoltre una distin-
zione netta tra passato e pre sente e, cosa
nuova nella novellistica, predilige il presen-
te, la contemporaneità della vita cittadina.

L’idealizzazione del passato. Il passato è il
tempo dei costumi cavalleresco-cortesi, de-
gli esempi di nobiltà, in cui l’autore trasfe-
ri sce modelli di vita ideale. Questo proces-
so di idealizzazione del passato, anche

Firenze. Un esempio: la Novella di Calandri-
no e l’elitropia (T9, p. 270). Calandrino, co-
me Bruno e Buffalmacco, è un pittore real-
mente vissuto nella prima metà del Trecen-
to. La caratterizzazione professionale di Ca-
landrino è sottolineata nella sua prima ap-
parizione all’interno della chiesa di San Gio-
vanni, dove egli è «attento a riguardare le di-
pinture e gli intagli del tabernacolo». A que-
sto realistico interno cittadino si contrap pone
idealmente, come accade anche nella No-
vella di frate Cipolla (T8, p. 263), la geogra-
fia favolosa e burlesca di luo ghi irreali, qui
del paese di Bengodi. L’alterazione fantasio-
sa delle prospettive spaziali non fa di menti-
care a Calandrino che il vero luogo della ric-
chezza fiorentina è rappresentato dalle ban-
che, che egli fantastica di svaligiare avvici-
nandosi non visto alle «tavole dei cambia-
tori». I movimenti dei perso naggi sono sem-
pre scanditi da una rapida, ma precisa geo-
grafia urbana: «per la porta San Gallo usciti
e nel Mugnone discesi cominciarono ad an-
dare in giù della pietra cercando». Il greto
assolato del Mugnone è lo scenario di una
beffa che assume aspetti surreali e che con-
tinua sulla strada del ritorno, dal Mugnone
«infino alla porta a San Gallo». Il rientro in
città, «le guardie de’ gabellieri» che fingono di
non vedere Calandrino, la casa vicina al can-
to della Macina, il quartiere deserto nell’ora
del pranzo, l’interno domestico con la feroce

battitura della moglie sono altrettanti spazi
realistici perfettamente funzionali al movi-
mento dei personaggi e al compimento del-
la beffa.
Napoli. La città, nel Decameron, è anche
luogo dell’avventura: ed ecco la Napoli po-
polare, dei bassifondi e della malavita, tea-
tro notturno delle avventure di Andreuccio
da Perugia (T2, p. 227). La tecnica di rap-
presentazione è la stessa. Pur nella preci-
sione e nella verità dei riferimenti topografi-
ci, Boccaccio rifugge da ogni indugio de-
scrittivo e i luoghi sono strettamente funzio-
nali al meccanismo dell’azione. Si pensi al-
l’affollata scena iniziale del mercato, al
«chiassetto» in cui precipita il protagonista,
alle finestre che si aprono al l’improvviso nel
quartiere di Malpertugio, alla fuga per la Ru-
ga Catalana fino al pozzo, alla cattedrale e
finalmente al ritorno in albergo all’alba. La
città è un labirinto, un porto di mare aperto
a tutte le sorprese. Il fascino della rappre-
sentazione sta in questa successione mo-
vimentata di aperture sceniche in cui l’au-
tore punta i riflettori su alcune zone della
città, che emer gono dal buio e si animano
attraverso incontri, dialoghi, movimenti di
azione o di fuga. La sequenza delle vicende
di cui è protagonista Andreuccio coincide
con il progressivo rivelarsi di una città sco-
nosciuta e di una realtà sociale im prevedi-
bile (di ladri, di prostitute, di ruffiani), inse-
rite in uno spazio e in un tempo tanto più
suggestivi quanto più sospesi tra la preci-
sione realistica e il meraviglioso dell’avven-
tura. Giustamente Moravia parla a proposi-
to di questa novella di realismo magico.
Con Firenze, Napoli, ma anche Venezia nel-
la novella di frate Alberto (IV, 2) la grande
città entra per la prima volta nella lettera-
tura: da qui in avanti avrà un suo spazio
privilegiato nell’immaginario collettivo e ar-
tistico-letterario.

portamenti pirateschi e mercantili (Landol-
fo Rufolo II, 4).

La selva. Una funzione simile al mare ha la
selva, anch’essa luogo tradizionale dell’av-
ventura, ma sottoposta da Boccaccio allo
stesso processo di determinazione storica.
La selva, nella novella di Nastagio degli
Onesti (V, 8), è la pineta di Ravenna, anco-
ra vista come luogo di rivelazione del me-
raviglioso soprannaturale (la caccia infer-
nale), ma contemporaneamente rappre-
sentata come luogo di uno spettacolo pro-
fano, come scenario, cioè, di un banchetto
cortese in cui Nastagio volge a proprio pro-
fitto la visione. La selva dantesca e dell’av-
ventura cavalleresca è completamente tra-
sformata in senso laico e mondano.

La città. La novità del Decameron è la rap-
presentazione della città e della società cit-
tadina. Domina la Firenze contemporanea,
familiare e quotidiana; entrano in scena ad-
dirittura personaggi viventi, noti a tutti. Boc-
caccio qui privilegia il registro comico, ade-
guato all’ambientazione borghese e popo-
lare di queste novelle, ispirate al tema del-
la beffa e dell’astuzia. La fiorentinità vi si
esprime soprattutto nella carat terizzazione
sociale dei personaggi, nei comportamen-
ti liberi e arditi, nell’arguzia della lingua, nel-
la vivacità dei gesti.

prossimo, investe la stessa Firenze. Un
esempio significativo è offerto dalla novel-
la di Guido Cavalcanti, ambientata a Firen-
ze tra la fine del Duecento e l’inizio del Tre-
cento (VI, 9). In essa Boccaccio seleziona e
filtra i dati storici, ignorando volutamente i
sanguinosi conflitti politici che agitarono la
città in questo periodo e che coinvolsero gli
stessi protagonisti della novella, Guido Ca-
valcanti e Betto Brunelleschi, capo dei guel-
fi neri ucciso a tradimento nel 1311. La no-
vella si limita a celebrare le loro qualità
esemplari di uomini gentili, isolandoli in un
contesto cortese di festose abitudini (Bet-
to) o in un ambito culturale di rigorosa ri-
flessione filosofica (Guido).

Il paesaggio come scenario. Tempi e luoghi
non hanno una loro autonomia. Sono indi-
cati con brevi, rapidi cenni, nell’intento di
definire realisticamente uno scenario che
serva da supporto all’azione dei personag-
gi. L’uomo è ancora il centro fondamentale
dell’interesse dello scrittore: il rapporto tra
l’uomo e lo spazio naturale e urbano, nel
Decameron, è quello rappresentato dalla
pittura di Giotto, dove l’uomo con la sua
azione crea lo spazio.
Non a caso i poli spaziali del Decameron
sono da un lato la città (soprattutto Firen-
ze), dall’altro il Mediterraneo, entrambi luo-
ghi privilegiati dell’azione mercantile.

Il mare. Il mare, teatro dei viaggi e delle av-
venture dei mercanti, con le tempeste, le
bonacce, gli improvvisi attacchi pirateschi,
le battaglie navali, diventa il simbolo del ca-
priccio della fortuna, della varietà e del-
l’imprevedibilità del reale (cfr. La novella di
Cimone, V, 1). Il Mediterraneo in Boccaccio
non è solo uno spazio natu rale, particolar-
mente propizio al meccanismo dell’avven-
tura, come nel romanzo cavalleresco, ma è
in qualche modo storicizzato dalla presen-
za continua dei mercanti italiani, pisani, ge-
novesi e veneziani. A questi si aggiunge la
rappresentazione della pirateria, della sua
incidenza sui profitti e sulle crisi economi-
che mercan tili, nonché dell’intreccio – sino,
talora, ai limiti di una confusione – tra com-

È uno dei quattro pannelli («spalliere» di una camera nuziale) che illustrano la celebre novella di Boccaccio. Bot-
ticelli reinterpreta Boccaccio alla luce della nuova sensibilità umanistico-rinascimentale. Riprende dal Decameron
il tono laico e mondano, ma inserisce la scena in un’ampia prospettiva spaziale. Mentre in Boccaccio lo spa-
zio è strettamente funzionale all’azione narrativa, qui ha una sua autonomia. La pineta acquista profondità, lu-
ce, si apre su una serena distesa marina, inquadra e ordina razionalmente gli eventi. Gli alberi, come le quin-
te di un palcoscenico, scandiscono la storia in tre parti: al centro sono rappresentate simultaneamente, su
piani diversi, la caccia e la punizione della donna; a sinistra Nastagio che fugge; a destra spicca per splendo-
re e bellezza il cavallo bianco. Vero centro di attrazione visiva della scena, ne neutralizza la drammaticità al-
l’insegna dell’equilibrio e dell’eleganza.

Botticelli, La novella di Nastagio degli Onesti (1483). Madrid, Museo del Prado.

È uno dei quattro pannelli («spalliere» di una camera
nuziale) che illustrano la celebre novella di Boccaccio.

Botticelli, La novella di Nastagio degli Onesti
(1483). Madrid, Museo del Prado.
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70
L’altra mano se prende,
ennella croce se stende

70 e lo dolor s’accende,
ch’è plu multiplicato.

Donna, li pè se prènno
e clavellanse al lenno;

onne iontur’aprenno,
75 tutto l’ò sdenodato».

«Et eo comenzo el corrotto;
figlio, lo meo deporto,

figlio, chi me tt’à morto,
figlio meo dilicato?

80 Meglio aviriano fatto
ch’el cor m’avesser tratto,

ch’ennella croce è tratto,
stace descilïato!».

parte seconda • La letteratura italiana nell’età dei Comuni (1226-1310)

68-71 Viene presa (se prende) l’altra mano, e viene stesa (se
stende) nella croce e il dolore brucia (s’accende), che
è [ancor] più (plu) accresciuto (moltiplicato).

72-75 [O] donna, vengono presi (se prènno = si prendono)
i piedi (li pè) e vengono inchiodati (clavèllanse = si in-
chiodano; “clavello” = ‘chiodo’) al legno (lenno);

aprendo [: rompendo] ogni (onne) giuntura (ion-
tur<a>), lo hanno (l’ò) tutto [: interamente] slogato
(sdenodato = snodato)».

76-83 «E (et) io comincio (eo comenzo) il lamento funebre
(el corrotto); [o] figlio, mia gioia (lo meo deporto), figlio,
chi ti ha ucciso (chi…tt’à morto) [togliendoti] a me (me

= mi), o figlio mio dolce (dilicato)? Avrebbero (aviriano)
fatto meglio a strapparmi il cuore (ch’el cor m’avesser
tratto; ch’el = che il), che è trascinato (tratto; con rima
equivoca) sulla (ennella) croce, ci sta (stace) straziato
(descilïato)!». Si apre qui, dichiarato esplicitamente al v.
76, il lamento funebre di Maria.

T2 Jacopone da Todi ~ «Donna de Paradiso…» T2 Jacopone da Todi ~ «Donna de Paradiso…»

Il tema della Passione trova ampia diffusione, nel corso del Duecento
e del Trecento, in ambito colto e popolare; né resta un tema me-
dievale, giacché è destinato a protrarsi fino a tutto il XVII secolo.
Risale alla tradizione francescana l’impulso a rappresentare
l’aspetto umano e la sofferenza nel corpo di Cristo, valorizzando
il ruolo della Madonna come Mater dolorosa (madre addolorata).
Questa tematica ispira varie manifestazioni della vita religiosa e
culturale: le esperienze mistiche, a partire da san Francesco, ba-
sate sulla imitazione della vita di Cristo, i movimenti ascetici pe-
nitenziali, come i flagellanti, le laudi e le *sacre rappresentazio-
ni. Essa influenza profondamente l’immaginario artistico, tra-
sformando l’iconografia della crocifissione nelle arti figurative.
Fino al X secolo la croce non rappresenta un supplizio, ma ha
altri significati simbolici: segno cosmico, incrocio di spazio e
tempo, allude *simbolicamente all’intera creazione. Il corpo di
Cristo non vi appare sofferente, ma sereno nella sua immobi-
le frontalità, talora incoronato e trionfante. Dopo il Mille, con la
diffusione dell’arte gotica, in Italia soprattutto con Cimabue e
Giotto (XIII sec.) il corpo di Cristo acquista volume e movimento

e sulla croce compare un uomo, una vittima. La passione di Cri-
sto da astratto dolore simbolico diventa dramma umano che in-
veste i personaggi che vi assistono e dà un ruolo fondamentale
alle figure femminili, Maria e Maddalena (fig. 1).
Non è un caso che nella basilica di san Francesco in Assisi
questo tema sia ampiamente raffigurato. Cimabue è l’artista
contemporaneo considerato più vicino a Jacopone e la sua
Crocifissione (1277-1280) – purtroppo oggi in pessimo stato
– ricorda il poeta umbro per l’espressività carica di energia e di
passione che caratterizza la scena.
Sempre nella basilica di san Francesco la Deposizione di Pie-
tro Lorenzetti (1326-1329) offre l’esempio estremo di questo
cambiamento della sensibilità (fig. 2). La Passione diventa qui
una tragedia collettiva. La diagonale spezzata del corpo di Cri-
sto attraversa la scena, collegando i due gruppi contrapposti di
personaggi. Dallo sfondo livido emergono masse corporee inar-
cate e bloccate dal dolore – in primo piano, obliquo, il corpo ac-
casciato della Maddalena. La figura di Cristo domina la scena
in un clima di intenso pathos.

Il tema della Passione

1 2

1 Giotto, Compianto sul Cristo morto (1303-1305),
particolare. Padova, Cappella degli Scrovegni.

2 Pietro Lorenzetti, Deposizione di Cristo (1326-1329). Assisi,
Chiesa inferiore di San Francesco.
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«O mamma, o’ n’èi venuta?
85 Mortal me dà’ feruta,

cà ’l tuo plagner me stuta,
ch’el veio sì afferato».

«Figlio, ch’eo m’aio anvito,
figlio, pat’e mmarito!

90 Figlio, chi tt’à firito?
Figlio, chi tt’à spogliato?».

«Mamma, perché te lagni?
Voglio che tu remagni,

che serve mei compagni,
95 ch’êl mondo aio aquistato».

«Figlio, questo non dire!
Voglio teco morire,

non me voglio partire
fin che mo ’n m’esc’ el fiato.

100 C’una aiàn sepultura,
figlio de mamma scura,

trovarse en afrantura
mat’e figlio affocato!».

«Mamma col core afflitto,
105 entro ’n le man’ te metto

de Ioanni, meo eletto;
sia to figlio appellato.

Ioanni, èsto mea mate:
tollila en caritate,

110 àginne pietate,
cà ’l core si à furato».

84-87 «O mamma, dove (o’) sei (n’èi; n’ = ne) venuta? Mi
provochi (me dà’; da’ = dài) una ferita mortale, poiché
(cà) mi uccide (me stuta) il tuo pianto (’l tuo plagner;
plagner = piangere) che vedo (ch’el veio; el = il = lo,
pleon.) così (sì) angosciato (afferato)». È questo il primo
dei tre interventi di Cristo (cfr. anche S6).

88-91 «[O] figlio, io ne ho ben ragione (ch’eo m’aio anvito
= che io ne ho invito) [: di piangere], figlio, padre
(pat<e>) e marito! Figlio, chi ti ha ferito? Figlio, chi ti
ha spogliato?». Viene qui in primo piano il tessuto
teologico della lauda, attraverso un rimando al dogma
della Trinità (richiamato anche dal triplice intervento
di Cristo), entro il quale assumono il loro significato i
momenti dell’Incarnazione e della Passione: Cristo è
figlio di Maria perché è nato da lei; padre, perché Dio;
marito, perché come Spirito Santo si è incarnato in

lei, facendole concepire Gesù. È d’altra parte pur ve-
ro che la struttura dottrinaria qui implicita serve stret-
tamente il pathos drammatico del dolore della Ma-
donna, tanto che il v. 89 vale anche una dichiarazio-
ne del tipo: – Sei tutto per me.

92-95 «[O] mamma, perché ti lamenti (te lagni)? [: non
piangere] Voglio che tu resti (remagni) e che assista
(serve) i miei compagni [: gli apostoli] che ho (aio) ac-
quistato nel (êl= en el) mondo».

96-99 «[O] figlio non dire così (questo)! Io voglio morire
con te  (teco), non voglio andarmene (me…partire)
finché mi esce ancora (mo = ora) voce (el fiato).

100-103 Che abbiamo (c’…aiàn<o>) un’unica (una) sepol-
tura, [o] figlio di mamma infelice (scura), trovandosi
(trovarse) nella [stessa] sofferenza (afrantura) madre
e (mat’e) figlio ucciso (affocato; forse ‘soffocato’)!».

Fin che…el fiato: può anche voler dire ‘fino a che non
esalo l’ultimo respiro; fino alla morte’.

104-111 «[O] mamma col cuore afflitto, ti metto nelle (en-
tro ’n le; ’n = in) mani di Giovanni, il mio prediletto
(meo eletto); [voglio che] sia chiamato (appellato)
tuo (to) figlio. Giovanni, ecco (èsto)  mia madre: prèn-
dila (tollila) con amore (en caritate = in carità), ab-
bine (àggine) pietà, dato che (cà) ha (à) il cuore co-
sì (sì) trafitto (furato = forato)». Anche queste parole
ultime di Cristo ricalcano fedelmente  il racconto evan-
gelico: «Gesù vide sua madre e accanto a lei il disce-
polo preferito. Allora disse a sua madre: “Donna, ec-
co tuo figlio”. Poi disse al discepolo: “Ecco tua ma-
dre”. Da quel momento il discepolo la prese in casa
sua» (Gv 19, 26-27). Si noti ai vv. 104-106 la rima
tra -ìtto, -étto e persino -ètto (detta guittoniana).

Nella lauda «Donna de Paradiso…» di Jacopone da Todi, Cristo
si rivolge alla Madonna chiamandola mamma le tre volte che si
rivolge a lei direttamente (cfr. vv. 84, 92 e 104) e mate (ma-
dre) quando parla di lei a Giovanni (v. 108). Anche noi com-
piamo oggi questa distinzione linguistica usando mamma o ma-
dre a seconda che si parli con lei o di lei (per esempio: «Mam-
ma, ho sete!» oppure «mia madre si chiama Maria»). Infatti la
voce mamma esprime confidenza e affetto ed è l’espressione fa-
miliare che corrisponde a papà o babbo rispetto a padre.
I due termini hanno una etimologia diversa. Madre deriva dal
lat. “mater, matris” ed è la forma “colta” da cui derivano voci co-
me materno, matriarcale, maternità, ecc.; mamma deriva in-

vece dal lat. “mamma, mammae” che significa ‘petto’ (cfr. for-
me derivate quali mammella, mammografia, ecc.), ma anche
‘mamma’ nel linguaggio infantile: infatti il termine mamma, per
la semplicità della sua pronuncia, è in genere la prima parola
che il bambino impara a dire.
Il significato primo del lat. “mamma” mette in luce un aspetto
primario del rapporto tra la madre e il figlio: l’allattamento. Il se-
no materno rappresenta infatti per il bambino la madre e il
petto diventa per *sineddoche la mamma. Ciò è verificabile
anche nella lauda «Donna de Paradiso…», quando la Madon-
na, rivolgendosi al figlio, dice «Figlio […] perché t’ascundi / al
petto o’ si’ lattato?», definendo se stessa per sineddoche.
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Chaucer e la nascente borghesia inglese • capitolo IV
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parte terza • Autunno del Medioevo e rinnovamento preumanistico: l’età di Petrarca, Boccaccio, Chaucer (1310-1380)

La donna assume nell’opera di Chaucer una varietà estrema di
comportamenti, che riflette tutti i modelli della cultura ufficia-
le e popolare. Si potrebbe fare una graduatoria delle donne, da-
gli esempi sublimi di virtù fino a quelli più bassi di sfrenatezza
sensuale. Così come i cataloghi delle donne malvage si op-
pongono a quelli delle donne sagge in un continuo gioco di
specchi.
Domina tuttavia la tradizione realistico-borghese; la donna non
è più un angelo, ma un essere umano, un miscuglio di male e
di bene, in questo assai simile all’uomo. Evidenti sono però i se-
gni della sua inferiorità sociale e familiare.
La figura femminile è sempre associata alla sfera dell’eros, ed
è soprattutto oggetto di desiderio, contraccambiato, subìto o
fuggito. Si muove inoltre in uno spazio esclusivamente privato
e familiare. Anche là dove rivela una saggezza superiore al ma-
rito, ha la funzione subordinata di consigliare l’uomo, che resta
il protagonista indiscusso della vita sociale. Nessuna donna si
impone nelle tradizionali arti femminili (nella magia, per esem-
pio: maghi e alchimisti sono invece tutti uomini), né come gran-
de amatrice, se non in termini negativi, di privazione e di sa-
crificio.
Nonostante la maggiore spregiudicatezza, anche Chaucer rap-
presenta la doppia immagine della donna tipica del Medioevo.
La donna è caratterizzata o come puro istinto erotico, ani-
malità amorale (Alison nel Racconto del Mugnaio) e immo-
rale o come pura virtù e intelligenza: ed è allora figura ases-
suata, diventa allegoria morale.
«Noi donne siamo nate per essere schiave e per far peniten-
za sotto il dominio dell’uomo» dice Costanza, ponendo la que-
stione di fondo della condizione femminile. Ma contro la vir-
tuosa Costanza c’è la malvagia Sultanessa: «E tu, o Satana

maledetto, dal giorno che fosti cacciato dal nostro regno, ben
sai la via per giungere alla donna. Tu facesti sì che Eva ci tra-
scinasse nella schiavitù… Quando non vuoi comparire, ahi-
mè, tu ti servi, pei tuoi malvagi fini della donna» (racconto
del Sergente della legge). Rispunta, marginalmente, anche la
donna diabolica.
Fino a che punto questi giudizi sono dei personaggi, dei nar-
ratori-pellegrini, o invece dell’autore? La divergenza dei com-
portamenti e la loro sostanziale accettazione, la proposizione di
modelli e la loro sconfessione, rendono difficile precisare il
punto di vista dello scrittore e hanno fatto molto discutere sul-
la sua presunta misoginia.
I racconti si possono leggere anche come un caledeoscopio
di immagini di donne dentro spaccati familiari ed è interes-
sante notare come essi, mentre riprendono motivi della tradi-
zione misogina e antimatrimoniale (infedeltà delle donne), met-
tano in luce, indirettamente, la condizione di subordinazione, di
passività e vera e propria prigionia della donna. Essa non so-
lo è “custodita”, ma è deprivata di ogni diritto sul proprio cor-
po. Il corpo della donna appartiene all’uomo, marito o padre
che sia, ed è spesso oggetto di violenza fisica o morale a tutti
i livelli della scala sociale.
Il diritto della donna al piacere e all’eros è rivendicato aperta-
mente come necessità naturale: ciò comporta la ribellione con-
tro la repressione maschile e pone inevitabilmente la questio-
ne del potere nel rapporto tra i sessi (cfr. T1, p. 302). Ne na-
scono figure di grande fascino, frutto del clima nuovo della so-
cietà urbana che, mentre inserisce la donna nei mestieri, di-
sgrega i tradizionali rapporti di subordinazione feudale apren-
do, anche in ambito familiare, un conflitto destinato a una lun-
ga storia.

L’immagine della donna nei Racconti di Canterbury
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Tra il 1971 e il 1974 Pasolini porta sullo schermo tre capola-
vori della novellistica mondiale: il Decameron (cfr. cap. III, S3,
p. 212), I racconti di Canterbury e Le Mille e una notte.
Caduta la speranza in un mondo migliore e l’impegno ideolo-
gico che la sorreggeva, alla fine degli anni Sessanta, Boccac-
cio e Chaucer invitano Pasolini a un viaggio nel passato. Viag-
gio che è anche un’evasione dal presente e dalla storia. Paso-
lini va a caccia nel Medioevo di una umanità originaria, di un
mitico popolo, non ancora manipolato e distrutto dalle istitu-

zioni e dalle convenzioni della civiltà borghese. Questo spiega
la particolare lettura pasoliniana del capolavoro di Chaucer. La
scelta infatti cade, tra I racconti di Canterbury, quasi esclusi-
vamente sui *fabliaux, che esprimono più liberamente la vita-
lità e l’immediatezza degli istinti. Pasolini nel film attribuisce al
corpo una funzione trasgressiva e provocatoria che celebra il
suo trionfo nel sesso. In realtà questa pagana fisicità appare
turbata dall’idea della morte e del peccato, da un senso lugu-
bre di disfacimento.

Pasolini e I racconti di Canterbury
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In questa illustrazione del 1482, i pellegrini mangiano
e bevono seduti a una tavola rotonda. L’atmosfera con-
viviale e la disposizione paritaria sospendono le gerar-
chie sociali e consentono un libero dialogo. (Da un’edi-
zione dei Canterbury Tales del 1482, in G. Chaucer, I
racconti di Canterbury, Rizzoli, Milano 1991).

I pellegrini a tavolaS1

1 Pier Paolo Pasolini interpreta Chaucer.
2 La visione dell’Inferno nella sequenza

conclusiva del film.
3 Perkin (Ninetto Davoli) messo alla

gogna nel racconto del Cuoco.
4 Gennaio e Maggio (Hugh Griffith e

Josephine Chaplin) nel racconto del
Mercante.

5 Franco Citti nelle vesti del giovane
misterioso con il cacciatore di streghe
nel racconto del Frate.

ta, liberi professionisti, funzionari e membri dell’amministrazione, un proprietario terriero non
nobile.

I caratteri dei pellegrini sono quelli tradizionalmente associati ai loro stati, ma essi non sono
bloccati nei loro ruoli tradizionali e nel loro status: il viaggio e l’osteria, creando una situazione ec-
cezionale di temporanea sospensione delle normali attività quotidiane, consentono un’estrema li-
bertà di comportamenti e di linguaggi. Negli atteggiamenti concreti degli individui, nell’abbiglia-
mento, nei gesti, nella mentalità, si rivelano le differenze e gli antagonismi di ceto; ugualmente, pe-
rò, la società medievale, gerarchicamente ordinata, si rimescola e, sia pure provvisoriamente, si di-
spone su un piano paritario (cfr. S1).

I temi dei Racconti di Canterbury attingono a un patrimonio vastissimo ed eterogeneo. Il te-
ma dell’amore è il più esplorato e viene sottoposto a una ricchissima gamma di variazioni. Si va
dall’amore cavalleresco alla sensualità sfrenata, passando dal linguaggio cortese a quello osceno
del Mugnaio.

Chaucer, come Boccaccio, supera i limiti della concezione medievale cortese dell’amore: l’amo-
re come passione naturale irreprimibile è presente a tutti i livelli della scala sociale. La novità sta
nell’accentuazione dell’ottica borghese, che tende a trasferire la problematicità amorosa all’inter-
no del matrimonio, non solo come pretesto per il gioco dei vari triangoli o quadrati erotici, ma an-
che come cornice per il dibattito sul ruolo della donna nei rapporti coniugali. Ciò pone in primo
piano la questione del potere nel rapporto tra i sessi (cfr. T1, p. 302 e S2).

… e caratteri

I temi: l’amore

1 2

4 5
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Una nuova figura sociale: il mercante

Il mercante è l’uomo nuovo che dà un contributo decisivo
allo sviluppo della città e della nuova cultura urbana. Que-
sta nuova classe non rientra nello schema tripartito (orato-
res, bellatores, laboratores: coloro che pregano, che com-
battono, che lavorano) della società feudale: si distingue
dalla nobiltà, la cui ricchezza si basa sulla proprietà terriera,
dal clero, i cui princìpi sono decisamente ostili all’attività
mercantile (la Chiesa condannava sia l’usura che la ricerca
della ricchezza), e anche dai servi della gleba, legati al fon-
do del signore.
Chi era allora il mercante? «I mercanti hanno come antenati i
poveri, cioè la gente senza terra, la massa fluttuante che per-
corre il paese, che si cede ad affitto durante la mietitura, dedita
alle avventure e ai pellegrinaggi... È da questa feccia, non ne
dubitiamo, che si sono attinti i primi equipaggi corsari pisani e
genovesi» (H. Pirenne, Storia dell’Europa dalle invasioni al XVI
secolo, Sansoni, Firenze 1956, p. 148).
Nel mondo immobile del feudo, che vive della terra, di un lavoro
sempre uguale, di una rendita fissa, il mercante introduce lo spi-
rito di iniziativa, la ricerca del guadagno, ma anche il lavoro li-

bero e soprattutto la circolazione del denaro. La vita economi-
ca diventa più ricca e complessa: si moltiplicano le attività ar-
tigianali e commerciali, le libere professioni, nascono i ban-
chieri e i grandi mercanti.
La rappresentazione tripartita della società feudale entra dun-
que in crisi ed è sostituita da un’articolazione in funzioni e me-
stieri diversi. Tra questi il mestiere del mercante, che possiede
capitale mobile (il denaro) e lo investe, moltiplicando le sue for-
tune, nel commercio internazionale, assume sempre maggio-
re importanza, anche se considerato disonesto dalla Chiesa.
Il popolo grasso non ha solo un ruolo economico determinan-
te: nel corso del XIII secolo si impadronisce del governo del
Comune, attraverso le potenti corporazioni in cui è organizzato,
estende la giurisdizione cittadina sulla campagna circostante,
disgregandovi i rapporti feudali. I ricchi mercanti comprano ter-
re e castelli, instaurando nuovi rapporti di proprietà, basati sul-
l’affitto, sulla mezzadria, sul lavoro libero, ma sempre impron-
tati a un maggior sfruttamento della terra e del lavoro. Il pitto-
re Ambrogio Lorenzetti (cfr. S1) mostra la fertilità e il rigoglio dei
poderi e delle ville intorno a Siena.

L’affresco (Effetti del Buon Governo nella città e nella campa-
gna) fu commissionato al Lorenzetti nel 1338 dal Comune di
Siena con l’intento propagandistico di celebrare le promesse di
prosperità e di pace sociale del governo del popolo grasso,
quando già minacciosi erano i sintomi della crisi. Il pittore tut-
tavia ci offre un’immagine (la prima) di Siena e del contado che
appare verisimile.
Lo spaccato cittadino nell’enorme dispiegamento architettonico

e nell’affollamento delle botteghe e dei mestieri rivela l’immagi-
ne di una città laica e borghese, di cui si esalta il lavoro produt-
tivo. Tutti i ceti vi sono rappresentati: i nobili, esclusi dal governo
per statuto, ma non di fatto, hanno nell’affresco una posizione
marginale (mentre il coro delle fanciulle danzanti è allegorico e
allude all’idea della concordia). Nella città si innesta diretta-
mente la campagna con i suoi contadini, boscaioli e pastori.
La novità maggiore del dipinto sta nell’attenzione eccezionale de-

dicata alla campagna e al suo rapporto con la città. L’una e l’altra
sono rappresentate come parte di un territorio integrato, organizza-
to in funzione reciproca. Le porte di Siena sono aperte, indice di si-
curezza e del pieno controllo cittadino sul territorio circostante. Il
buon governo garantisce la sicurezza prima di tutto delle strade,
fondamentale per una città che non ha un immediato sbocco sul
mare. La strada in primo piano è la francigena, la più importante via
di comunicazione tra l’Italia e i mercati europei. Insieme al com-

mercio, per la città è fondamentale l’approvvigionamento. Ed ecco
la distesa di campi biondeggianti, dove i lavori delle varie stagioni so-
no tutti rappresentati contemporaneamente. Man mano che ci si al-
lontana da Siena si passa alle zone più incolte e selvagge della
Maremma, ai castelli fortificati tipici del paesaggio feudale. Anche
la luce che emana dalla città si oscura.

� Cfr. C. Frugoni, Una lontana città. Sentimenti e immagini nel Medioevo, Einaudi, Torino
1983.

Il mercante dà anche vita alla prima amministrazione civile
e laica che l’Europa abbia mai conosciuto, in aperta rottura
con l’universalismo imperiale e con le gerarchie feudali, an-
che se la vita comunale non è immune dalla persistenza di
vecchie consuetudini feudali (consorterie e legami cliente-
lari).
I concetti chiave della nuova etica mercantile sono la fortuna,
la ragione e la prudenza: la fortuna tende a sostituire la Divi-
na Provvidenza; la ragione viene intesa come capacità inte-
gralmente umana di conoscere la natura delle cose per poter-
le dominare e sfruttare; la virtù cristiana della prudenza si tra-
sforma in una virtù utilitaristica che ha il fine esclusivo di assi-
curare il successo individuale. C’è in tutto ciò un desiderio di ra-
zionalità e di precisione, che mira a spiegare il mondo con cri-
teri puramente umani.
Il mercante svolge una funzione importante nella cultura citta-
dina: le corporazioni mercantili finanziano la costruzione delle
nuove cattedrali, la nuova mentalità concreta e ottimistica in-
fluenza il passaggio dall’arte romanica all’arte gotica, dal sim-
bolismo al realismo allegorico. La rivalutazione della vita terre-

na, della natura, della figura umana, tipica della nuova arte,
non è concepibile senza l’esperienza e l’attitudine del mer-
cante a considerare i lati più diversi della vita attraverso l’otti-
ca del calcolo e dell’interesse.
Sempre al bisogno del mercante, che pensa in giorni e non in
secoli, si deve il mutamento nella percezione del tempo che,
sottratto alle prospettive religiose e al controllo della Chiesa, è
ora misurato e controllato con esattezza a fini economici: an-
che il tempo è denaro.
Il ceto mercantile ha un ruolo importante anche nella nascita
della letteratura in volgare: crea un pubblico nuovo desideroso
di acculturarsi, ma che sa solo il volgare, dà impulso alla nascita
delle scuole comunali sottraendo il sistema di istruzione al-
l’egemonia della Chiesa, e così contribuisce all’affermazione
del nuovo intellettuale laico cittadino.
Infine la presenza di un consistente pubblico di mercanti inci-
de sulla nascita e la diffusione di nuovi generi letterari: ai mer-
canti sono rivolte la letteratura didattica in volgare, le cronache
cittadine e la letteratura di intrattenimento, dai volgarizzamen-
ti del romanzo cortese alle prime raccolte di novelle.
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Spazio e tempo. La città dei mercanti e l’aldilà di Dante
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Spazio e tempo.
La città dei mercanti e l’aldilà di Dante

a percezione del tempo e
dello spazio, entro cui si
svolge e acquista senso

l’intera esistenza umana,
costituisce un dato essenziale
nella cultura di ogni epoca. Il
modo di inventare e rappresentare
i luoghi e il tempo cambia nella
storia in rapporto all’ampliarsi
delle conoscenze geografiche e
alle trasformazioni che l’uomo,
con il lavoro e la tecnologia,
apporta all’ambiente in cui vive.
Ma anche all’interno di una stessa
civiltà, varie possono essere le
forme in cui uomini di ceti diversi,
per esempio i contadini, i mercanti
e soprattutto gli artisti vivono e
immaginano il tempo e lo spazio.

L
La diffusione della cultu-
ra laica del Comune con-
tribuisce alla valorizza-
zione del mondo sensibi-
le, testimoniata dalla ri-
strutturazione delle città.
A Siena, accanto alla cat-
tedrale, sorsero i nuovi
luoghi collettivi, la Piazza
del Campo (in basso) con
il Palazzo Comunale e la
Piazza del Mercato (a si-
nistra), mentre la nobiltà
terriera, forzatamente
inurbata, si costruiva ca-
se-torri (che furono de-
molite quando, attraver-
so le Arti, il potere cadde
completamente nelle ma-
ni della borghesia).

Veduta aerea del
centro di Siena.

Spazio e tempo
nell’Alto Medioevo
La natura come specchio. Nella società
rurale europea, prima del Mille, due ele-
menti apparentemente contraddittori qua-
lificano la percezione dello spazio. Da una
parte, l’uomo è in balìa di una natura pre-
potente che lo domina, con la quale ha
un rapporto fisico diretto, non mediato
dalla tecnologia. Dopo le invasioni bar-
bariche, con i collegamenti interrotti, le
città in rovina, si perdono le stesse cono-
scenze scientifiche dell’antichità. Lo spa-
zio si riduce all’ottica ristretta dell’esi-
stenza materiale quotidiana; nell’imma-
ginario collettivo tutto, anche l’aldilà, vie-
ne assimilato alla natura: il Paradiso è un
giardino di delizie, l’Inferno un luogo di
patimenti fisici. D’altra parte, la natura
sensibile, quale appare all’uomo, non ha
una consistenza reale. Forse proprio per-
ché minacciosa e sconosciuta viene esor-
cizzata attraverso un’interpretazione *sim-
bolica. Il mondo appare come uno spec-
chio, che riflette attraverso le vicende ter-
rene un significato spirituale e religioso

che lo trascende. Se il mondo terreno,
quale appare all’uomo, è solo un segno
da decifrare, non è di per sé degno di rap-
presentazione. Scrittori e artisti infatti
ignorano nelle loro opere la natura: la fi-
gura umana, per lo più frontale e immo-
bile, è isolata sullo sfondo d’oro e azzur-
ro dell’eternità.

Il tempo ciclico. Anche il tempo, come lo
spazio, non è misurato, né misurabile. La
vita quotidiana scorre entro il tempo ci-
clico della natura, scandito dai lavori agri-
coli e, nei momenti importanti della gior-
nata e dell’anno, dalle campane della
Chiesa. Come si perde la conoscenza
geografica dello spazio acquisita dal-
l’antichità, si perde anche la memoria
storica. Il passato si confonde con il pre-
sente: Alessandro, Cesare e Carlo Magno
sono considerati contemporanei. Così
nella rappresentazione pittorica e lette-
raria il tempo e lo spazio non si coniu-
gano in una storia. Domina la presenza
simultanea di scene diverse, tutte sullo
stesso piano, oppure l’esemplarità uni-
versalmente valida del gesto eroico (S8,
p. 28).

Miniatura tratta da Beato Lièbana, Commentarius in Apo-
calipsin. Torino, Biblioteca Nazionale Universitaria. Questa
mapa mundi (mappa del mondo) proviene da un mano-
scritto del X secolo. Come è evidente, le conoscenze geo-
grafiche sono scarse: la terra è piatta, le indicazioni sui
luoghi e le distanze sono irreali, si mescolano regioni esi-
stenti a paesi fantastici (la terra delle Amazzoni). Al centro
del mondo conosciuto si pone di solito Gerusalemme per
il suo significato religioso: in alto sono rappresentati Ada-
mo ed Eva e il peccato originale. La terra non è uno spa-
zio da misurare, ma una valle di lacrime, la sede di un
dramma morale: per darne un’idea si ricorre perciò ad una
rappresentazione esclusivamente simbolica.

La mappa del mondo nell’Alto Medioevo.

Lo spazio urbano 
e il tempo del mercante
La città borghese. Con l’avvento dell’econo-
mia di mercato e lo sviluppo, nel XII secolo,
della società comunale cambia nell’imma-
ginario cittadino l’idea di spazio e di tempo
tipica dell’Alto Medioevo. La ripresa dei viag-
gi, dal Mediterraneo al Baltico al Medio Orien-
te, allarga la conoscenza dello spazio geo-
grafico. Ma non si tratta solo di un fatto quan-
titativo. La nuova ottica mercantile ridefini-
sce lo spazio e il tempo secondo criteri di-
versi da quelli simbolico-religiosi dell’età feu-
dale e unicamente funzionali alla concretez-
za e alla pratica del profitto commerciale.
Cambia anche il paesaggio abitato dall’uo-
mo. La rapida crescita della popolazione im-
pone alle città di costruire nuove mura, de-
limitando uno spazio che resterà tale fino

Affresco di anonimo, datato 2 settembre 1352, a Firen-
ze, Orfanotrofio del Bigallo. Nell’affresco non si ha na-
turalmente una veduta rigorosamente precisa e accu-
rata della Firenze del tempo, ma la rappresentazione
simbolica e, nell’insieme, anche un po’ convenzionale di
una città del Medioevo, nella quale sono immessi i più
importanti edifici monumentali fiorentini. Si possono ri-
conoscere: il Battistero, il campanile del Duomo, la fac-
ciata di S. Maria del Fiore, il Palazzo Vecchio. L’affresco
attesta la grandiosa espansione edilizia della Firenze
trecentesca e la prosperità economica del Comune.

Veduta di Firenze. Particolare della Madonna
della Misericordia.

La cattedrale, opera di Buscheto, fu iniziata attorno al 1064,
consacrata nel 1118, e ampliata nel 1158 da Rainaldo di
Pisa. Il battistero, opera di Diotisalvi, fu iniziato nel 1153
e finito nel 1278. Infine la torre, opera di Bonanno Pisano,
fu iniziata nel 1173, continuata da Giovanni di Simone e
finita nel XIV secolo. Nella gerarchia instaurata secondo
criteri simbolico-religiosi nella città romanica, la cattedrale
e la sua piazza occupano il primo posto. La cattedrale di
Pisa, innalzata a gloria di Dio e a dimostrazione del pre-
stigio politico della città, si stacca dal fitto tessuto urba-
no. I semplici volumi geometrici, la cadenza regolare dei
semipilastri, delle semicolonne e delle finestre, la scala
monumentale e il materiale prezioso indicano l’introdu-
zione dell’ordine divino nello spazio umano.

Pisa, Piazza del Duomo con la cattedrale, 
il battistero e la torre.
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La poesia religiosa: la letizia francescana e il furore di Jacopone • capitolo II

re secondo una assoluta libertà, di carattere non solamente spirituale ma anche sociale e materia-
le. L’“estremismo” di Francesco si accompagna all’ottimismo nei confronti dell’individuo che na-
turalmente sarebbe disposto alla vita sociale senza bisogno di costrizioni o di imposizioni. Per
questo egli conservò sempre fiducia nella riformabilità della Chiesa, intesa come guida esclusiva-
mente spirituale, e la criticò senza però distaccarsene mai; e al tempo stesso mise radicalmente in
discussione il bisogno stesso di istituzioni socio-politiche, cioè di guide temporali.

La suggestione e il séguito straordinari suscitati da Francesco
sono essi stessi la prima fondamentale causa delle molteplici
e diverse interpretazioni della figura del santo. Già durante la
sua vita si fronteggiano due concezioni assai diverse: quella
dei seguaci fedeli e quella rappresentata in particolare dalla
Chiesa ufficiale di Roma, che per difendersi dal francescane-
simo scelse la strategia dell’“appropriazione”. La istituzionaliz-
zazione dell’ordine comportò però la perdita di molte delle ca-
ratteristiche polemiche e intransigenti dell’esempio del santo;
e l’ordine finì presto con l’assomigliare proprio a quelle orga-
nizzazioni della Chiesa e del clero che Francesco aveva tanto se-
veramente criticato e respinto.
La conseguenza dell’assunzione ufficiale e istituzionale della
figura di Francesco fu anche la sua banalizzazione: la violenta
carica umana e ideologica nonché la tendenza estremistica al-
lo scandalo si trasformarono in una generica esortazione alla
vocazione mistica; mentre l’impegno sociale, così nuovo e ca-
ratterizzato, fu tramandato come ovvio invito alla fratellanza e
all’amore universale. Lo stesso rivoluzionario rapporto con la

natura produsse una tradizione di colloqui, magici più che mi-
racolosi, con animali e cose.
San Francesco, comunque, continuerà ad essere segno di con-
traddizione: della sua figura verranno date interpretazioni diverse,
quando non antitetiche. Giotto e Dante incarnano nell’arte due
prototipi interpretativi. Giotto, tra il 1298 e il 1300 circa, dipinse nel-
la basilica di san Francesco, in Assisi, un ciclo di ventotto affreschi
raffiguranti la vita del santo. Solo in una delle scene compare il
tema della povertà. Fedele alla intenzione di chi aveva commis-
sionato l’opera, Giotto rappresenta Francesco come un onesto la-
voratore borghese, eliminando la violenta inconciliabilità con la
società del tempo che è alla radice della esperienza francescana.
D’altra parte il ciclo giottesco rilancia uno degli elementi decisivi del-
la novità francescana: il rapporto armonioso e fiducioso tra uomo
e natura. Il canto XI del Paradiso dantesco costituisce una inter-
pretazione del tutto antitetica: il santo è raffigurato come un eroi-
co combattente, mentre l’accento batte quasi esclusivamente sul
tema caratterizzante della povertà. Dante si rivela in tal modo piut-
tosto vicino alla parte degli spirituali, e consapevole della degene-
razione morale e del traviamento dell’ordine.
Il rassicurante Francesco di Giotto ebbe nei secoli successivi
ampio corso, fino al determinarsi di uno stereotipo privo di vigore
e di originalità. Non mancano naturalmente eccezioni, anche
cospicue. L’opera di Caravaggio è esempio significativo di tale vi-
talità: il santo è raffigurato secondo una umanizzazione anche
tragica, che mette l’accento piuttosto sul momento materiale
della sua esperienza che su quello idealizzato della spiritualità.
Lo sfondo naturale, appena accennato, mostra una natura ina-
ridita, in accordo – anche per la insistenza su un unico colore –
con la contrizione della figura umana.
Anche in un’arte, recente rispetto a questa lunga storia, come
quella cinematografica, il santo di Assisi non ha mancato di
crearsi la sua tradizione, anzi le sue tradizioni. E volendo ricor-
dare due esempi fortunati e contrapposti basterà citare Fra-
tello Sole, Sorella Luna (1973) di Franco Zeffìrelli (di taglio de-
voto ed edificante) e Francesco (1989) di Liliana Cavani (sto-
ria brutale di un’inquietudine torbida di carattere moderna-
mente esistenziale e “maledetto”).
Chi legga e rilegga oggi il Cantico e le altre opere legate al-
l’autentica esperienza di Francesco sente che questa disputa
non può affatto considerarsi conclusa, cioè che il nostro debi-
to verso la “verità” storica del cosiddetto “poverello di Assisi” è
ancora aperto. E sente forse che “poverello di Assisi” o san
Francesco o Francesco sono e non sono la stessa cosa.

Le interpretazioni di Francesco d’Assisi
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Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571 ca.-1610), San
Francesco in meditazione, olio su tela. Cremona, Museo Civico.
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Nel trattato III è commentata la canzone «Amor che ne la mente mi ragiona», collegata al tema

della donna gentile (di cui si parla nei capitoli finali della Vita nuova), esaltata secondo la *poeti-
ca stilnovistica della «loda».

Il trattato IV è dedicato al commento della canzone «Le dolci rime d’amor ch’i’ solìa» e si di-
stende per trenta capitoli, con un raddoppiamento esatto rispetto ai due precedenti. Abbandona-
to il tema biografico-amoroso, al centro dell’attenzione sta la definizione della nobiltà, secondo
una tradizione ormai ampia e attestata. Dante esclude un rapporto tra nobiltà e nascita: la vera no-
biltà non può che essere un dono divino, del quale però il soggetto deve rendersi degno attraver-
so l’esercizio delle virtù, da praticare soprattutto nella dimensione dell’impegno sociale.

I tre temi fondamentali del Convivio sono dunque la difesa del volgare (trattato I), l’esaltazione
della filosofia (trattati II e III), la discussione intorno all’essenza della nobiltà, cui si riconnette la pro-
posta della monarchia universale rappresentata dall’Impero e dalla tradizione romana (trattato IV).

In particolare, la scelta del volgare è tutt’uno con la scelta di un nuovo pubblico, nei confron-
ti del quale viene disegnato un nuovo ruolo per l’intellettuale. Esso è concepito da Dante come
il risultato tanto della tradizione classica (intellettuale = sapiente) quanto di quella comunale (in-
tellettuale = funzionario), ma in una prospettiva decisamente influenzata dal modello religioso
cristiano (intellettuale = guida etica). L’obiettivo dell’intellettuale è tanto quello di diffondere la
cultura, quanto quello di offrire un modello eticamente consapevole e ragionato: ciò non esclu-
de un impegno anche direttamente politico (nel caso di Dante, la posizione a favore dell’Impe-
ro), purché giocato dentro le coordinate generali di una concezione religiosa della storia umana
e del suo destino.

T4 ON LINE: Dante Alighieri, «Amor che ne la mente mi ragiona» [Convivio, III].

Alla Commedia è dedicato un intero volumetto. Qui ci limitiamo dunque a pochi cenni essenzia-
li, rimandando ad esso per una trattazione approfondita.

La Commedia (l’aggettivo “divina” non è dantesco, ma compare per la prima volta in un’edi-
zione cinquecentesca) è il racconto fatto in prima persona da Dante autore e relativo a un viaggio
– rappresentato come reale – che è stato compiuto, attraverso i tre regni dell’oltretomba, da Dan-
te personaggio. Tale viaggio è un’esperienza individuale, ma riguarda anche ogni cristiano che, co-
me Dante, sia in cerca della salvezza. Questa doppia dimensione, individuale e collettiva, è sotto-
lineata fin dai primi due versi, quando dall’aggettivo “nostra” («Nel mezzo del cammin di nostra
vita») si passa al pronome di prima persona “io” («mi ritrovai per una selva oscura»). 

Nel corso dei numerosi incontri che segnano il viaggio dall’abisso dell’Inferno ai cieli del Pa-
radiso, Dante interviene con energia sui grandi temi che agitano il suo tempo, criticando aspra-
mente la società a lui contemporanea. Al centro di questa critica stanno innanzitutto le due gran-
di istituzioni universalistiche, il Papato e l’Impero, entrambe corrotte e colpevoli per aver rinun-
ciato alla propria specifica missione, rispettivamente spirituale e temporale. Tuttavia, se la con-
danna della degenerazione presente è ferma e inappellabile, altrettanto ferma è la fiducia che Dan-
te nutre nella funzione provvidenziale di queste due istituzioni, al di là delle colpe di chi indegna-
mente le rappresenta. Ad essere oggetto della condanna del poeta è poi l’intera civiltà comunale,
fondata sulla logica del profitto e dominata dall’avidità di ricchezze e di potere.

Il viaggio di Dante va letto in una prospettiva *allegorica. Allegoria è una parola di origine gre-
ca che significa propriamente “parlare d’altro”; nella cultura di Dante e del suo tempo ogni cosa
“parla d’altro”, ogni particolare, anche il più insignificante, del mondo e dell’esistenza umana, ol-
tre ad avere un suo significato primo e immediato, ne ha uno secondo e allegorico, ogni dato del-
l’esistenza è in sé vero ma rimanda anche ad “altro”, a una verità superiore e divina alla luce della
quale la realtà va reinterpretata. Senza tenere conto di questa serie complessa di rimandi tra sen-

7 La Commedia
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Il viaggio di Dante
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La dimensione
allegorica

Dante esule e profeta • capitolo VI
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Istruzioni per l’uso

La storia delle arti figurative
e l’apparato iconografico
Sia il percorso storico-letterario sia quel-
lo tematico configurano una storia della
cultura e dell’immaginario che supera i
confini del letterario e investe il campo
delle arti. L’apparato iconografico, con le
numerose immagini a colori e in bianco
e nero inserite nei capitoli, non va dun-
que considerato un abbellimento estrin-
seco, ma è parte organica della tratta-
zione. 

L’ANTOLOGIA E I TESTI LETTERARI E TEATRALI

Il percorso storico-letterario
e l’antologizzazione dei testi
La scelta dei brani antologizzati è sem-
pre connessa alla trattazione storico-let-
teraria e ai percorsi tematici. Trattazione
e antologizzazione sono state infatti pen-
sate in stretta correlazione.
I brani antologizzati sono inseriti diretta-
mente nel percorso storico-letterario con
la sigla T [ TESTI ] e numerazione pro-
gressiva.
Affiancano i testi T le Schede Testo, che
arricchiscono l’offerta testuale.

Le parole asteriscate e il Glossario
La segnalazione di un asterisco rinvia al
Glossario posto alla fine di ogni volume.
Esso comprende termini di uso tecnico-
specialistico nella retorica, nella metrica,
nella teoria letteraria, nella filosofia, of-
frendo non solo una spiegazione del lo-
ro significato, ma anche una breve trat-
tazione della materia o dell’argomento
che essi implicano.
Il Glossario e le “finestre”, che spiegano
termini difficili nelle pagine della storia
letteraria, consentono agli studenti di ri-
solvere i problemi lessicali che possono
nascere dalla lettura.

Il Primo Piano
I capolavori della letteratura italiana e
straniera sono trattati in appositi  Primi
Piani. Essi si suddividono in due parti
(denominate A e B): la parte A si inti-
tola La struttura e i temi e fornisce le
informazioni relative al testo, un suo
riassunto analitico, la descrizione della
sua struttura e dei suoi motivi principali,
offrendone brani antologici significativi
scelti con l’obiettivo di evidenziarne gli
elementi strutturali; la parte B s’intito-
la La scrittura e l’interpretazione e ana-
lizza la poetica e l’ideologia sottese al-
l’opera, le sue soluzioni stilistiche e lin-
guistiche, le interpretazioni critiche che
ne sono state date. Anche in questa se-
conda parte possono comparire brani
antologici dell’opera, offerti però come
documenti ed esempi dello stile e del-
l’ideologia dell’autore o come punti di
riferimento del dibattito critico e del con-
flitto delle interpretazioni. Attraverso il
Primo Piano lo studente potrà avere
un’immagine ravvicinata e un’idea com-
plessiva e ben articolata dell’opera stu-
diata, e tutti i sussidi utili alla sua com-
prensione e attualizzazione: commenti,
guide alla lettura, analisi ed interpreta-
zione dei testi, letture critiche, biblio-
grafie, esercizi, percorsi tematici.
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Deh, ballatetta, a la tu’ amistate

quest’anima che trema raccomando:
menala teco, nella sua pietate,

30 a quella bella donna a cu’ ti mando.
Deh, ballatetta, dille sospirando,

quando le se’ presente:
«Questa vostra servente
vien per istar con voi,

35 partita da colui
che fu servo d’Amore».

Tu, voce sbigottita e deboletta
ch’esci piangendo de lo cor dolente,

coll’anima e con questa ballatetta
40 va’ ragionando della strutta mente.

Voi troverete una donna piacente,
di sì dolce intelletto
che vi sarà diletto
starle davanti ognora.

45 Anim’, e tu l’adora
sempre, nel su’ valore.

“Cortesia” e “gentilezza”, dai poeti provenzali allo Stil novo • capitolo III
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parte seconda • La letteratura italiana nell’età dei Comuni (1226-1310)

Il poeta è lontano da Firenze e dalla Toscana e, servendosi di questa *ballata, invia alla donna ama-
ta i propri devoti saluti e omaggi, sentendo vicina la morte e senza più speranza di tornare in patria
e di rivederla. Si è a lungo ritenuto che l’occasione del componimento fosse l’esilio definitivo del poe-
ta a Sarzana, dove in effetti questi si ammalò (per poi morire non appena ritornato a Firenze). Ma
l’ipotesi è risultata a ricerche più attente priva di credibile fondamento. Il motivo della lontananza ir-
rimediabile (che avrà successivamente sviluppo in Petrarca) rientra in un *topos letterario, entro il
quale si calano qui i più tipici motivi dell’ispirazione cavalcantiana: l’angoscia, il sospirare doloroso,
il percepire vicina la morte. Vi è però in questo caso un’estenuazione malinconica e rassegnata piut-
tosto che tragica, che implica un patetico ricorso alla “mezza voce”, e cioè a un tono minore che pre-
ferisce accenti delicati e sfumati alle tonalità elevate e solenni.

Guido Cavalcanti
«Perch’i’ no spero di tornar giammai»

T5

da G. Cavalcanti, Rime, cit. Perch’i’ no spero di tornar giammai,
ballatetta, in Toscana,
va’ tu, leggera e piana,
dritt’a la donna mia,

5 che per sua cortesia
ti farà molto onore.

Tu porterai novelle di sospiri
piene di dogli’ e di molta paura;

ma guarda che persona non ti miri
10 che sia nemica di gentil natura:

ché certo per la mia disaventura
tu saresti contesa,
tanto da lei ripresa
che mi sarebbe angoscia;

15 dopo la morte, poscia,
pianto e novel dolore.

Tu senti, ballatetta, che la morte
mi stringe sì, che vita m’abbandona;

e senti come ’l cor si sbatte forte
20 per quel che ciascun spirito ragiona.

Tanto è distrutta già la mia persona,
ch’i’ non posso soffrire:
se tu mi vuoi servire,
mena l’anima teco

25 (molto di ciò ti preco)
quando uscirà del core.

metrica Ballata con stanze formate da dieci versi cia-
scuna (cinque endecasillabi seguiti da cinque
settenari), secondo lo schema AB, AB; Bccddx.

1-6 [O mia] cara ballata (ballatetta), poiché io (perch’i’)
non spero di tornare mai più (giammai) in Toscana,
[al mio posto] va’ tu, veloce (leggera) e affabile (pia-
na), dritta [: senza soste] dalla (a la) mia donna, la
quale (che) ti accoglierà con molto onore (ti farà
molto onore) grazie alla (per) sua gentilezza (cor-
tesia) [: e non per i tuoi meriti specifici; sono for-
mule del linguaggio cortese]. Ballatetta: con il di-
minutivo affettuoso frequente in Cavalcanti. Tu: il
pron. di seconda pers. (o l’agg. corrispondente) tor-
na in posizione dominante (nel primo verso di ogni
strofa) in tutta la *ballata. Leggera e piana: indica
tra l’altro l’intonazione del componimento (come,
più avanti, i vv. 31 e 37), malinconica e delicata.

7-16 Tu porterai [alla mia amata] notizie (novelle) dei
(di) [miei ] sospiri, [notizie] piene di dolore (dogli’<a>)
e di molta paura; ma sta’ attenta (guarda) che non
ti veda (miri) nessuno (persona non) che sia nemi-
co della gentilezza (di gentil natura) [: cioè del-
l’amore che si associa alla nobiltà d’animo]: perché
(ché) certamente (certo) a causa della (per la) mia
infelicità (disaventura) tu saresti osteggiata (con-
tesa) [: incompresa], criticata (ripresa; da lei si ri-
ferisce a persona del v. 9) a tal punto (tanto) che
[ciò] mi provocherebbe (sarebbe) angoscia; e poi
(poscia), [anche] dopo la morte, [ciò mi provoche-

27-36 Oh (deh implica spesso richiesta) [mia] cara bal-
lata, affido (raccomando) quest’anima [mia] che
trema [di angoscia e paura] alla tua amicizia (ami-
state) [: alle tue cure]: con il suo dolore (nella sua
pietate), portala (menala) con te (teco) presso (a)
quella bella donna dalla quale (a cu’<i>) ti mando.
Oh cara ballata, dille [: alla amata] sospirando,
quando sarai davanti a lei (quando le se’ presen-
te; se’ = sei): «Questa vostra [: della donna] fede-
le (servente) [: l’anima del poeta] è venuta (vien)
per stare (per istar) con voi, separata[si] (partita)
da colui [: il poeta] che fu servo di Amore». La bal-
lata viene inviata alla donna; e alla ballata il poe-
ta affida la propria stessa anima, così che questa
possa recarsi dall’amata per continuare a onorar-
la anche dopo essersi distaccata dal poeta, cioè
dopo la morte di lui. La tematica cortese del servi-
zio d’amore è qui portata a intense conseguenze
drammatiche.

37-46 [O mia] voce angosciata (sbigottita) e flebile (de-
boletta), tu che esci piangendo dal (de lo) [mio]

rebbe] pianto e nuovo (novel) dolore. Ma guar-
da…natura: secondo la tipica inconciliabilità tra cul-
tura stilnovistica (e in generale cortese) e mondo a
lei estraneo.

17-26 [O] cara ballata, tu senti che la morte mi incalza
(mi stringe) in modo tale (sì = così) che la vita mi
abbandona; e senti come il cuore (’l cor) si agita
(si sbatte) con forza (forte) a causa di (per) ciò che
manifesta (ragiona) ciascuna [mia] funzione vitale

(spirito). Il mio corpo (persona) è ormai (già) di-
strutto a tal punto (tanto) che io (ch’i’) non posso
[più] resistere (soffrire = sopportare) [: sto per mo-
rire]: se tu [: la ballata] mi vuoi aiutare (servire),
porta (mena) l’anima con te (teco) quando uscirà
dal (del) cuore: di questo (di ciò) ti prego (ti preco)
assai (molto). Spirito: secondo la consueta perso-
nificazione cavalcantiana e sulla base delle conce-
zioni del tempo.

cuore sofferente (dolente), riferisci (va’ ragionan-
do; con indicazione di continuità) insieme all’anima
(coll’anima; coll’ = con la) e insieme a (con) que-
sta cara ballata [alla mia donna] della [mia] per-
sonalità distrutta (strutta). Voi [: voce, anima e
ballata] troverete una donna bella (piacente), di
carattere (intelletto) tanto (sì) gentile (dolce) che
sarà per voi (vi sarà) un piacere (diletto) starle
sempre (ognora) accanto (davanti). Anche (e) tu,
anima [mia], adorala (l’adora) [: la donna] sempre,
per la (nel) sua virtù (su’<o> valore). Il riferimento
del discorso si trasforma e allarga in questa *stro-

fa conclusiva, rovesciando la tradizionale struttura
del *congedo: come esso è solitamente destinato
dal poeta a rivolgersi alla propria composizione do-
po aver precedentemente parlato di sé, così qui Ca-
valcanti, dopo essersi a lungo rivolto alla propria
ballata, conclude coinvolgendo se stesso diretta-
mente nel discorso. La voce e infine l’anima rap-
presentano due oggettivazioni della soggettività del
poeta: come avviene, del resto, in tutta la lirica (cfr.
Analisi ed interpretazione del testo). L’adora: è ter-
mine specifico della venerazione religiosa indirizza-
ta, in particolare, alla Madonna.

T5 Guido Cavalcanti ~ «Perch’i’ no spero di tornar giammai»

La metrica e lo stile Nel corpo stesso del componimento si
incontra l’autodefinizione ripetuta «ballatetta» (vv. 2, 17, 27 e 31).
Ma non sono mancati studiosi propensi piuttosto a considerare
questo testo quale *canzonetta (con schema di ballata, secondo
un uso di cui non mancano esempi). L’originalità dello schema
metrico suggerisce, con la perfetta suddivisione in versi lunghi e ver-
si brevi (in ogni stanza cinque endecasillabi sono seguiti da cinque

settenari), una sorta di controcanto malinconico, rafforzato dal
passaggio dalle rime alternate della fronte a quelle baciate della
sirma. È come se ogni stanza passasse, nella seconda parte, dal
ragionamento al sospiro (e cfr. «sospirando» al v. 31 e «voce sbi-
gottita e deboletta» al v. 37). La “mezza voce” è suggerita anche
dallo stile piano e dimesso, cui alludono gli aggettivi «leggera e
piana» al v. 3.

I temi Il componimento rientra nella tradizione dell’“envoi”, cioè in-
vio, messaggio inviato da lontano a qualcuno, generalmente la don-
na amata. Si tratta di un *topos letterario che non è necessario
mettere in rapporto con un evento reale della biografia cavalcantia-
na. La distanza, dapprima geografica (nella ripresa), diviene presto
una imminente distanza tra vivi e morti (dalla fine della prima stan-

za): il poeta si sente vicino alla morte, e chiede alla sua poesia di ga-
rantire ancora un contatto autentico e privilegiato con la donna ama-
ta. Questo tema è rafforzato dalla percezione di una difficoltà che non
si riduce alla distanza spaziale ma all’ostilità del mondo circostan-
te, che insidia il contatto con la donna (vv. 9-16). Quest’ultima si di-
stingue rispetto al contesto nemico in quanto capace di procurare di-

ANALISI DEL TESTO
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tuazioni scabrose che sono oggetto di narrazione mantenendo sempre un sereno distacco e una
elegante misura. L’autore è dunque costretto a un «orrido cominciamento», vale a dire alla de-
scrizione della peste a Firenze.

Dopo aver delineato il quadro generale della città colpita dalla pestilenza, viene rappresentato
l’incontro fra le sette donne nella chiesa di Santa Maria Novella. Pampinea propone di seguire la
ragione e di lasciare la città. Infatti la «natural ragione» suggerisce di «aiutare e conservare e di-
fendere» la propria vita. Non ha senso restare abbandonate in una città dove ormai regnano vio-
lenza e squallore. Meglio recarsi nel contado e qui vivere il più piacevolmente possibile senza pe-
rò mai «trapassare in alcun atto il segno della ragione». Le altre sei concordano con Pampinea, an-
che se Elissa preferirebbe che alla compagnia si aggiungesse qualche uomo. Proprio in quel mo-
mento sopraggiungono Panfilo, Filostrato e Dioneo, i quali accettano di aggregarsi alla brigata del-
le donne.

Così il giorno dopo, mercoledì mattina, i dieci giovani partono e si recano in un bel palazzo col-
locato in un luogo ameno, con boschi e acque. Hanno portato con sé alcuni servitori, ai quali spet-
tano il rassetto delle stanze, la pulizia, l’approvvigionamento, la cottura dei cibi, il servizio in tavola.

La regina Pampinea lascia che ciascuno parli di ciò «che più gli sarà a grado», cioè di ciò che cia-
scuno preferisce. La Prima giornata è dunque a tema libero. Tuttavia non è difficile trovarvi qual-
che motivo dominante e un filo conduttore.

Il motivo dominante delle tre novelle iniziali è religioso. La prima, quella di ser Cepparello o
Ciappelletto (cfr. T1), satireggia sia l’ipocrisia della borghesia mercantile che vorrebbe conciliare
interesse negli affari e spirito cristiano, sia la dabbenaggine degli uomini di chiesa che santificano
un solenne peccatore. La seconda novella (Abraam giudeo) dimostra in modo paradossale, e per
assurdo, la superiorità della religione cristiana sulle altre: se essa riesce a espandersi nonostante la
corruzione del clero romano che la guida, può evidentemente contare sull’appoggio del vero Dio.
La terza (Melchisedech giudeo) implicitamente illustra l’esigenza della tolleranza religiosa mo-
strando che è impossibile riconoscere quale delle tre principali religioni monoteiste – la mussul-
mana, l’ebraica, la cristiana – sia la «verace». Anche la sesta novella prende di mira la corruzione
e l’ipocrisia degli uomini di chiesa. Però in questo racconto si rivela con forza anche un altro mo-
tivo conduttore di tutta la giornata: quello delle trovate astute e delle battute pronte che permet-
tono di uscire da una situazione difficile o di colpire chi non vive in modo “onesto”.

A 4 Le novelle della Prima giornata. 
Lettura della novella di Ciappelletto

La proposta 
di Pampinea

alle sei compagne

Sopraggiungono 
i tre giovani

I dieci giovani si
recano in un palazzo

in campagna

Tema libero 
nella Prima giornata

Il motivo religioso
nelle prime tre

novelle

Il motivo delle
trovate astute e

delle battute pronte

parte terza • Autunno del Medioevo e rinnovamento preumanistico: l’età di Petrarca, Boccaccio, Chaucer (1310-1380)
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Ser Cepparello da Prato, mandato in Borgogna a riscuotere i debiti di messer Musciatto, è stato scel-
to per questo incarico a causa della sua disonestà, cattiveria, mancanza di carità cristiana. La mer-
catura infatti impone leggi precise e spietate. In Borgogna, Cepparello, chiamato dai francesi Ciap-
pelletto, si ammala gravemente e sta per morire. I due usurai fiorentini che lo ospitano in casa pro-
pria ne sono fortemente preoccupati. Essendo Ciappelletto uomo irreligioso, bestemmiatore, famoso
per la sua vita di peccatore impenitente, temono che la sua morte avvenga senza i conforti religiosi:
questo fatto potrebbe provocare l’ira dei borgognoni contro tutti gli italiani residenti nella regione, già
mal visti. Ciappelletto, uditi i loro discorsi, dichiara che penserà lui a risolvere le cose nel migliore dei
modi. Fa chiamare come confessore un frate noto come «sant’uomo», al quale, capovolgendo la veri-
tà, si rappresenta come modello di ogni virtù cristiana; tanto che quello si convince di avere a che fa-
re con un santo. Morto Ciappelletto e celebrati solenni funerali religiosi, costui viene da tutti consi-
derato un santo. È, questo, il coronamento postumo della sua beffa.

SER CEPPARELLO1 CON UNA FALSA CONFESSIONE INGANNA UN SANTO FRATE E
MUORSI; E, ESSENDO STATO UN PESSIMO UOMO IN VITA, È MORTO REPUTATO PER
SANTO E CHIAMATO SAN CIAPPELLETTO.

Convenevole cosa è, carissime donne, che ciascheduna cosa la quale l’uomo fa, dallo ammirabile
e santo nome di Colui, il quale di tutte fu facitore, le dea principio.2 Per che, do vendo io al vostro
novellare, sì come primo,3 dare cominciamento, intendo da una delle sue maravigliose cose inco-
minciare, acciò che,4 quella udita, la nostra speranza in Lui, sì come in cosa impermutabile,5 si fer-
mi e sempre sia da noi il suo nome lodato. Manifesta cosa è che, sì come le cose temporali tutte so-
no transitorie e mortali, così in sé e fuor di sé esser piene di noia,6 d’angoscia e di fatica e a infini-
ti pericoli sogiacere;7 alle quali senza niuno fallo né po tremmo noi, che viviamo mescolati in esse
e che siamo parte d’esse, durare né ripararci,8 se spezial grazia di Dio forza e avvedimento non ci
prestasse. La quale a noi e in noi non è da cre dere che per alcun nostro merito discenda, ma dalla
sua propria benignità9 mossa e da’ prieghi di coloro impetrata10 che, sì come noi siamo, furon mor-
tali, e bene i suoi piaceri mentre fu rono in vita seguendo11 ora in Lui eterni son divenuti e beati;
alli quali noi medesimi, sì come a procuratori informati per esperienza della nostra fragilità, for-
se non audaci di porgere i prie ghi nostri nel cospetto di tanto giudice, delle cose le quali a noi re-
putiamo oportune gli por giamo.12 E ancor più in Lui, verso noi di pietosa liberalità pieno, discer-
niamo,13 che, non po tendo l’acume dell’occhio mortale nel segreto della divina mente trapassare
in alcun modo, avvien forse tal volta che, da oppinione ingannati, tale dinanzi alla sua maestà fac-
ciamo procu ratore che da quella con eterno essilio è iscacciato:14 e nondimeno Esso, al quale niu-
na cosa è occulta, più alla purità del pregator riguardando che alla sua ignoranza e allo essilio del
pre gato,15 così come se quegli fosse nel suo cospetto beato, essaudisce coloro che ’l priegano. Il che
manifestamente potrà apparire nella novella la quale di raccontare intendo: manifesta mente, di-
co, non il giudicio di Dio ma quel degli uomini seguitando.16
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È la prima novella del Decameron. Il novelliere è Panfilo. Come era consuetudine nella cultura me-
dievale, l’inizio deve essere consacrato a Dio; e infatti l’argomento è religioso. Tuttavia l’esaltazione
della volontà divina ha qualcosa di paradossale e resta comunque estranea a qualunque intento edi-
ficante. Essa si articola su due punti: 1) gli uomini si rivolgono ai santi come mediatori nei loro rap-
porti con Dio; ma questi non bada affatto ai santi, i quali, essendo un’invenzione umana, possono
anche essere andati all’inferno, e accoglie invece solo le buone intenzioni di coloro che, seppure ser-
vendosi di mediatori sbagliati, rivolgono a Lui le loro preghiere; 2) Dio può convertire così un fatto
negativo (cioè la santificazione di emeriti peccatori) in uno positivo. Come si può vedere, la presa in
giro della dabbenaggine degli uomini di chiesa pronti a facili santificazioni non si accompagna tan-
to a un atteggiamento irreligioso da parte dell’autore, quanto a una netta distinzione fra il piano di-
vino e quello umano (cfr. S5, p. 225).

La novella di Ciappelletto
T1

[I, 1]
1 ser Cepparello: è un perso naggio reale, originario di

Prato, ancora vivo nel 1304. Come atte stano alcuni
documenti duecente schi e un suo libro di conti (tra i
più antichi in lingua volgare), egli era attivo in Francia
come mercante ed esattore di imposte per conto di Fi-
lippo il Bello e in rapporti con i fratelli Franzesi, Biccio
e Musciatto, loschi affaristi che compaiono proprio in
questa no vella.

2 Convenevole...principio: È opportuno, carissime don-
ne, che ogni cosa intrapresa dall’uomo abbia inizio
nel nome santo e ammirabile di Dio, creatore di tut-
te.

3 sì come primo: essendo il primo a narrare. Si tratta di
Panfilo.

4 acciò che: affinché.
5 impermutabile: immodifica bile.
6 noia: dolore.
7 esser; sogiacere: infiniti alla latina dipendenti da Ma-

nifesta cosa è. Possono essere resi con indicativi pre-
senti: sono, soggiac ciono.

8 durare né ripararci: resistere né difenderci.
9 benignità: bontà, clemenza.

10 da’ prieghi di coloro impe trata: ottenuta dalle pre-
ghiere dei santi.

11 bene...seguendo: osser vando perfettamente, finché
vis sero, le volontà di Dio.

12 alli quali noi...porgiamo: ai quali (cioè ai santi) ci ri-
volgiamo, per ottenere ciò che ci necessita, conside-

randoli nostri portavoce e conoscitori della fragilità
umana, e forse perché non osiamo rivolgere le nostre
preghiere direttamente a Dio, giudice così autorevo-
le.

13 E ancor...discerniamo: E in Dio, così pieno di pietà e
di liberalità nei nostri confronti, scopriamo una gene-
rosità ancora più grande.

14 da oppinione…iscacciato: ingannati da un falso giu-
dizio, ren diamo nostro portavoce davanti a Dio un uo-
mo eternamente esiliato dal suo cospetto (cioè con-
dannato all’inferno).

15 del pregato: del santo che ha funzione di interme-
diario tra l’uomo e Dio.

16 ma...seguitando: ma seguendo il giudizio degli uomini.

da G. Boccaccio, Decameron,
a cura di V. Branca,

Einaudi, Torino 1992.

T1 La novella di Ciappelletto
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ciazione della donna alla natura, che si im-
pone nell’immaginario del Quattrocento. Qui
la figura femminile si muove nel giardino, nel
prato, in perfetta consonanza con il paesag-
gio primaverile. Nella ballata di Poliziano «I’
mi trovai, fanciulle, un bel mattino» la fan-
ciulla si identifica con la rosa, nelle Stanze
per la giostra Simonetta è espressione del-
l’amore, della giovinezza e della primavera
(cfr. T6 ON LINE). Non a caso il simbolo della
rosa, spogliato di ogni riferimento allegorico,
come era nel Medioevo, diventa l’emblema
sensuale e naturalistico della bellezza fem-

minile e della sua caducità («sicché fanciul-
le, mentre è più fiorita, / cogliàn la bella ro-
sa del giardino» (cfr. T2, p. 425). Motivo que-
sto che ricorre nel tono conversevole e diver-
tito di una celebre ottava ariostesca. Chi par-
la qui è Sacripante, ma Angelica, cui egli si ri-
ferisce, lo sta ascoltando di nascosto e si pre-
para a presentarglisi (cfr. T2, p. 596).

La verginella è simile alla rosa,
Ch’in bel giardin su la nativa spina
mentre sola e sicura si riposa,
né gregge né pastor se le avicina;
l’aura soave e l’alba rugiadosa,
l’acqua, la terra al suo favor s’inchina:
giovani vaghi e donne innamorate
amano averne e seni e tempie ornate.

Ma non sì tosto dal materno stelo
rimossa viene e dal suo ceppo verde,
che quanto avea degli uomini e dal cielo
favor, grazia e bellezza, tutto perde.

Ninfe e dee. Il tema idillico del giardino, ri-
fugio in una natura serena e gioiosa, sepa-
rata dai conflitti della vita comune, si as-
socia al tema edonistico del godimento dei

reccio della pastorella, sia nella ripresa
umanistica del topos classico del giardino
di Venere, sia nella diffusione della lettera-
tura bucolica che culminerà nell’Arcadia di
Sannazaro (cfr. cap. V). In forme diverse il
tema ritorna anche in Leonardo da Vinci,
che celebra nella Gioconda la percezione
del profondo legame che unisce la natura
umana alla vita universale.

La donna e la rosa. Le donne dello Stil novo
apparivano per le vie cittadine e in chiesa.
Solo la Laura petrarchesca anticipa l’asso-

piaceri dell’amore. L’amore è dunque vis-
suto come espressione di una ritrovata ar-
monia tra l’uomo e la natura, di cui la don-
na diventa un tramite necessario. La ninfa,
o la dea pagana, incarna questa nuova fi-
gura laica di donna, che sostituisce la don-
na-angelo o la donna petrarchesca, fonte
di contraddizioni e di peccato. «Rideli at-
torno tutta la foresta, / e quanto può sue
cure disacerba; / nell’atto regalmente è
mansueta, e pur col ciglio le tempeste ac-
queta» (cfr. T2, p. 425).

La donna tramite tra l’uomo e la natura. La
contemplazione della bellezza della donna di-
venta anche strumento di accesso alla bel-
lezza e alla verità della natura. Simonetta,
bionda, ricciuta, nella candida veste, nel grem-
bo pieno di fiori, nel suo stesso incedere, ri-
chiama direttamente la rappresentazione del-
la Primavera di Botticelli (cfr. S1, p. 424). Tra
la bellezza della donna e la natura si stabili-
sce un continuo scambio: «ma l’erba verde
sotto i dolci passi / bianca, gialla, vermiglia e
azurra fassi». Iulio, prima estraneo all’amore,
dedito alla caccia e alle armi, si trasforma di-
nanzi all’apparizione della donna che eleva
l’uomo alla contemplazione e ne provoca l’af-
finamento spirituale. La bellezza della donna
e il piacere che emana dalla sua vista diven-
tano esperienza del divino immanente nella
natura. Ma la conquista della completezza e
dell’armonia spirituale (si veda il motivo del-
le tre Grazie, che accompagnano Venere nel-
la Primavera di Botticelli) non esclude una vi-
sione naturalistica dell’amore, come forza vi-
vificante dell’uomo e della natura.

Il mito rinascimentale di Venere. Idealizzazio-
ne e naturalismo dell’amore corrispondono
a due aspetti fondamentali del femminile.
Una manifestazione esemplare di questa te-
matica è costituita dalle due Veneri di Botti-
celli: la Venere nuda, emergente dal mare,
sarebbe un’immagine dell’anima, della neo-
platonica Mente Cosmica, la Venere Celeste
che sta prendendo forma-veste sensibile dal-
la ninfa naturale; la Venere vestita, nella Pri-
mavera, è la Venere Naturale, che governa le
forme e i processi naturali, i quali tutti devo-

no elevarsi e tornare all’essere supremo.
Questa è la stessa Venere che compare in
posizione speculare con Marte dormiente
(cfr. S1, p. 424).

La donna garante dell’armonia maschile. La
saggezza di Venere e gli istinti bellicosi di Mar-
te simboleggiano l’unione dei contrari che ge-
nera Armonia. Così come Pallade, in un altro

dipinto di Botticelli, tiene a freno le pulsioni fe-
rine dell’uomo centauro. Proprio la figura fem-
minile è dunque l’elemento simbolico che
consente all’uomo, instabile, partecipe di tut-
ti i tipi di esistenza possibile, la realizzazione
di un microcosmo armonico. «Con ciò sia che
io non mi accosto a me per altro mezzo che
per te» (Marsilio Ficino, Sopra lo amore, Lan-
ciano, R. Carabba 1914, p. 43).

3 L’uomo, la donna e la natura

Una donna, la cui identità resta ancora un mistero, emer-
ge con forza in primo piano da un paesaggio solitario di
rocce corrose, attraversato da corsi d’acqua, avvolto in
tenui vapori che sfumano in una lontananza infinita. Il di-
pinto riflette la concezione di Leonardo per cui tutto è
immanente e l’uomo non esiste al di fuori della sua re-
altà fisica. Il paesaggio non è realistico ma è l’immagi-
ne della natura naturans (natura generante), del conti-
nuo farsi e disfarsi della materia, del suo trapasso dal-
lo stato solido al liquido all’atmosfera (Argan). La figura
umana non è opposta alla natura, ma è il punto di arri-
vo di questa perenne evoluzione. La donna infatti è in-
teramente costruita attraverso la luce che viene dal fon-
do e la penetra intimamente, nella trasparenza dei veli,
tra i fili dei capelli, nell’increspatura delle vesti, e infine
dilaga sul viso e sulle mani. Monna Lisa prende così vi-
ta e corpo e sembra esprimere nel suo enigmatico sor-
riso la coscienza di un sereno equilibrio con il mondo na-
turale. L’artista affida alla donna questo messaggio, fa-
cendone una figura emblematica dell’intima affinità che
lega la natura umana alla realtà cosmica.

Leonardo da Vinci, Ritratto di donna
(La Gioconda o Monna Lisa), 1503-1505. Parigi,
Museo del Louvre.

Sandro Botticelli, La Primavera (1477-1478), particolare della Primavera. Firenze, Galleria degli Uffizi.
Sandro Botticelli, Nascita di Venere (1483-1488), particolare di Venere. Firenze, Galleria degli Uffizi.
Sandro Botticelli, La Primavera (1477-1478), particolare di Venere. Firenze, Galleria degli Uffizi.
Sandro Botticelli, Pallade doma il centauro (1482 circa). Firenze, Galleria degli Uffizi.
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Così Hauser sintetizza la novità dell’arte del Quattrocento:
«Un motivo colto direttamente sul vero come l’“ignudo che
triema” di Masaccio nella scena del battesimo alla cappella
Brancacci è una rarità al principio del Quattrocento, ma ver-
so la metà del secolo sarebbe del tutto normale. Allora in-
fatti questo gusto per ciò che è individuale, caratteristico e
curioso, assume per la prima volta grande importanza e na-
sce allora l’idea di un mondo composto da petits faits vrais
(piccoli fatti veri), che finora la storia dell’arte aveva ignora-
to. Episodi della vita d’ogni giorno, scene di strada e interni
domestici, stanze di puerpere e fidanzamenti, la nascita di
Maria e la Visitazione come scene di società, san Girolamo
in un interno di casa borghese e le storie dei santi che si com-
piono in mezzo al trambusto delle città mercantili: ecco i sog-
getti del nuovo naturalismo».

Solo alla metà del secolo appaiono segni di un mutamen-
to connesso agli sviluppi dell’evoluzione sociale e all’affer-
mazione della corte, come centro del potere signorile e in-

sieme della cultura umanistica. Ne derivano per l’arte al-
cune conseguenze, sul piano tematico e su quello dei rap-
porti tra artisti e committenti. Per la prima volta dall’anti-
chità si afferma un’arte profana, destinata ad un uso pri-
vato. Si instaura inoltre uno stretto legame tra attività arti-
stica e ricerca letteraria. L’artista da artigiano si trasforma
in intellettuale, non è più un semplice esecutore delle di-
rettive del committente, ma partecipa direttamente a un
progetto culturale, facendosi interprete della mentalità, del-
la visione del mondo e dei valori della corte. L’iconografia
artistica si appropria dei temi della cultura umanistica, tra
cui uno dei più diffusi è la celebrazione della gloria terre-
na. Il desiderio di fama e di prestigio personale spinge i
principi a legare il proprio nome alle opere d’arte. Sulla scor-
ta dell’antichità nascono così nuovi generi. Particolare im-
portanza assumono il ritratto (cfr. fig. 1, Piero della France-
sca, Sigismondo Malatesta) e il monumento equestre (cfr.
fig. 2, Donatello, Monumento equestre a Erasmo da Narni,
detto il Gattamelata). Essi celebrano figure di principi e di

1 Piero della Francesca, Ritratto di Sigismondo Malatesta,
1451. Parigi, Museo del Louvre.

Il ritratto è di profilo e riprende la posa dei ritratti sulle me-
daglie romane cara alle corti quattrocentesche. Nel dipinto
realismo e caratterizzazione individuale del personaggio si
fondono con la solenne idealizzazione del ruolo. La figura si
staglia in primo piano investita dalla luce che unifica i parti-
colari fisici alla geometrica perfezione delle forme.

2 Donatello, Monumento equestre a Erasmo da Narni, detto il
Gattamelata, 1446-1450. Padova, Piazza del Santo.

Questo monumento costituisce il modello delle statue eque-
stri che saranno costruite in Europa fino al XX secolo. La novi-
tà sta nel fatto che il monumento non sormonta più una tom-
ba, come accadeva nel Trecento, ma è l’esaltazione della glo-
ria terrena dell’uomo e del suo valore individuale. Qui per la
prima volta un condottiero viene raffigurato a cavallo in una
statua posta al centro della città. Non è un ritratto, il perso-
naggio è idealizzato sul modello dei monumenti romani.

L’individuo, il potere e la gloria nell’arte del Quattrocento
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li precisi e a volte su un vero e proprio cerimoniale: per esempio, i suoi membri assumono uno
pseudonimo preso dal mondo classico, le riunioni avvengono in forma periodica, si consolida la
pratica del banchetto. La struttura delle accademie si sviluppa soprattutto nella seconda metà del
Quattrocento e si prolungherà sino a tutto il Settecento.

A partire dall’invenzione della stampa (cfr. S5, p. 402), luogo d’incontro degli umanisti poteva esse-
re anche la stamperia e la bottega del libraio. I primi stampatori avevano infatti bisogno dei consigli e
dell’esperienza filologica degli umanisti, e ne favorivano le riunioni e talora le aggregazioni. Per esem-
pio, a Venezia, lo stampatore Aldo Manuzio, grande filologo, a partire dal 1491 cominciò a riunire pres-
so la sua stamperia i dotti della sua città sino a formare qualche anno dopo l’Accademia Aldina.

Le stamperie
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o in una sede messa a disposizione dal potere politico, per discutere liberamente dei propri studi
e dei problemi filosofici ed etici che essi suscitavano.

I cenacoli nascono dunque dall’esigenza del confronto fra posizioni diverse, dello scambio di
esperienze intellettuali, del dialogo aperto. La formula del cenacolo risponde da un lato a un biso-
gno di identità dei nuovi gruppi intellettuali, dall’altro anche a un modo diverso di concepire la
conoscenza: questa non coincide più con un apprendimento di verità già date, ma è già concepi-
ta come un percorso di ricerca fondato sullo scambio delle opinioni e sul dialogo.

Alcuni cenacoli mantengono sempre una struttura non formalizzata, altri invece tendono a or-
ganizzarsi e a divenire accademie. Queste ultime presentano forme più fisse, si fondano su ritua-

Un modo nuovo 
di concepire 

la conoscenza

Le accademie

parte quarta • L’età delle corti: la prima fase della civiltà umanistico-rinascimentale (1380-1492)

condottieri: la loro potenza, energia e vitalità sintetizzano le
virtù tipiche dell’individuo rinascimentale.
Anche il tema del Trionfo è strettamente legato all’esaltazione
dell’individuo e del suo potere; non a caso Il trionfo di Federi-
co da Montefeltro, ad opera di Piero della Francesca, si trova
sul rovescio della tavoletta che ne contiene il ritratto. Qui l’ar-
tista prende spunto dalle sfilate e dalle feste dell’epoca, me-
scola elementi mondani, reminiscenze classiche, motivi alle-
gorici alla novità della ricerca spaziale, che ricorre alla pro-
spettiva e alla luce per creare un paesaggio dal fascino stra-
ordinario. Il dipinto, oltre che un segno del legame di stima e
di affetto che unisce Piero al duca di Urbino, è una testimo-
nianza dell’ideale del principe umanista, colto, saggio e po-
tente.

La gloria personale si basa su un potere che ha il suo centro
nella corte. La celebrazione della vita di corte ispira i cicli di
affreschi che adornano i palazzi signorili, da quelli del palazzo
Schifanoia di Ferrara, eseguiti da Francesco del Cossa (1434-
1478) a quelli del Castello di S. Giorgio a Mantova ad opera
del Mantegna (cfr. fig. 3, La camera degli sposi ). Le temati-
che cavalleresche del gotico internazionale lasciano il posto a
una fastosa rappresentazione del clima culturale e mondano
della corte rinascimentale. Le scene sono tutte dominate dal-
la figura del Signore, in questo caso di Ludovico e Barbara di
Brandeburgo, mentre l’autoritratto di Mantegna in una scena
della famiglia ducale testimonia nell’artista la coscienza di un
nuovo prestigio sociale e insieme la sua integrazione nel col-
to ambiente umanistico.

Il ritorno all’antico e la ripresa di soggetti mitologici si inten-
sificano nel corso del Quattrocento come supporto ad una
visione del mondo laico, basata su valori etici diversi da quel-
li medievali. Una delle più significative espressioni della cul-
tura umanistica che caratterizza la corte di Lorenzo il Magni-
fico sono le allegorie mitologiche di Sandro Botticelli, La Pri-
mavera e la Nascita di Venere, composte per il cugino del
Magnifico, Pierfrancesco de’ Medici. Esse danno un’origina-
le figurazione al tema della bellezza e dell’Amore, presente
anche nella poesia di Poliziano e del Magnifico. Il mito di Ve-
nere, principio di armonia dell’universo e strumento di ele-
vazione al divino, celebrato anche nel dipinto della Primave-
ra, è uno dei miti più diffusi in cui si incarna l’ideale di hu-
manitas elaborato dagli umanisti.

Anche l’architettura presenta significative novità: le costruzio-
ni civili si affiancano per importanza alle costruzioni religiose.
Il palazzo privato, insegna del potere mercantile e signorile, di-
venta un monumento, costruito secondo i principi di decoro
classico tipici delle chiese (cfr. fig. 4, L. B. Alberti, Palazzo Ru-
cellai ). Fenomeno nuovo è la proliferazione delle ville di cam-
pagna. Il ritiro in villa, consigliato dalla situazione economica,
è incoraggiato dalle suggestioni che esercita sui poeti  umani-
sti la letteratura bucolico-pastorale classica. Essi celebrano la
campagna come luogo ideale dell’otium, allietato dalle bellez-
ze della natura e dell’arte. Un esempio significativo è la Villa
Medici di Poggio a Caiano, opera di Giuliano da Sangallo (1485-
1513) e sede di cenacoli umanistici (cfr. fig. 5).
� da A. Hauser, Storia sociale dell’arte, Einaudi, Torino 1956, p. 321.
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3 Mantegna, La camera degli sposi, 1474.
Mantova, Castello San Giorgio.

I personaggi della corte sono raffigurati con
precisione realistica nella spontaneità dei loro
gesti e movimenti. Ampie architetture classi-
cheggianti racchiudono la scena in uno spazio
prospettico che conferisce all’insieme un per-
fetto dosaggio di naturalezza e solennità.

4 Leon Battista Alberti, Palazzo Rucellai, 1450-1460. Firenze.

IIl palazzo costituisce il modello dell’architettura civile rinascimentale,
per l’imponenza della mole, la sua espansione in senso orizzontale e la
geometrica definizione dello spazio della facciata. Essa è suddivisa in
tre piani, ritmati da lesene di ordine diverso (dorico, ionico e corinzio)
secondo il modello antico del Colosseo. Queste decrescono man mano
che salgono ai piani superiori, creando un effetto prospettico di mag-
giore slancio dell’edificio verso l’alto.

5 Giuliano da Sangallo, Villa Medici, 1485-1513.
Firenze, Poggio a Caiano.

La costruzione si erge sopra una piattaforma qua-
drata ad arcate, che conferisce novità d’impianto
all’edificio: ancora più originale l’inserimento nel-
la facciata del pronao, ripreso dai templi classici,
che dà alla villa, sede di un cenacolo umanistico,
un aspetto antico e sacrale.
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L’opera di gran lunga più importante tra le molte di Petrarca è senza dubbio il Canzoniere. Essa è
la sola, con i Trionfi, che il poeta scrisse in volgare. Si presenta come una raccolta ordinata di 366
componimenti poetici: 317 *sonetti, 29 *canzoni, 9 *sestine, 7 *ballate e 4 *madrigali. Le varie for-
me metriche sono liberamente alternate. La struttura nella quale oggi leggiamo l’opera è quella
organizzata da Petrarca nell’ultimo anno di vita, tra il 1373 e il 1374. A un’opera di testi poetici or-
ganica egli lavorava però almeno dal 1342, e forse fin dal 1336.

Mentre di Dante non possediamo nessun autografo, ci sono pervenute diverse trascrizioni di
mano di Petrarca, oppure affidate a copisti lavoranti sotto la stretta sorveglianza del poeta. Que-
sto materiale, insieme ad altre testimonianze (fra cui una copia del Canzoniere approntata da Boc-
caccio, amico del poeta), ci consente di ricostruire, sia pure con qualche approssimazione, le va-
rie forme assunte dal libro, nonché il lavoro di correzione compiuto da Petrarca sui singoli testi
(cfr. S1).

Il titolo dato dall’autore all’opera è Francisci Petrarche laureati poete Rerum vulgarium frag-
menta [Frammenti di cose in volgare di Francesco Petrarca, poeta laureato]. È invalso però nella
tradizione, già anticamente, il titolo generico di Canzoniere, accanto al quale si trovano anche al-
tri titoli, quali Rime e Rime sparse.

Il riferimento ai «frammenti» contenuto nel titolo petrarchesco allude innanzitutto al carat-
tere appunto frammentario della narrazione quale viene presentata al lettore attraverso i testi
poetici, dotati ciascuno di autonomia poetica. D’altra parte il riferimento ai «frammenti» com-
porta anche l’identificazione di un tema centrale della ricerca petrarchesca: la ricostruzione e la
ricomposizione della personalità psicologica e morale del poeta, lacerato da esperienze e pas-
sioni contrastanti, diverse nel tempo e spesso anche conviventi. In questo senso il Canzoniere
rappresenta il tentativo di dare un senso complessivo e un’unità ai vari momenti dell’esistenza
(cfr. S2, p. 332).

A 1 La composizione: 
struttura, datazione, titolo

Una composizione
durata quarant’anni

Le varie forme
assunte dal
Canzoniere

Il titolo

Una ricerca 
per frammenti
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capitolo VII

Il Canzoniere si presenta come una
raccolta ordinata di 366 componimenti
poetici di varie forme metriche
(prevalentemente sonetti) liberamente
alternate. La struttura nella quale oggi
leggiamo l’opera non è l’unica che essa
abbia assunto; è quella organizzata da
Petrarca nell’ultimo anno di vita, tra il
1373 e il 1374. A una raccolta organica
di testi poetici egli lavorava però almeno
dal 1342, e forse fin dal 1336.

Il titolo dato dall’autore all’opera è
Francisci Petrarche laureati poete
Rerum vulgarium fragmenta [Frammenti
di cose in volgare di Francesco Petrarca,
poeta laureato]. Si è imposto però nella
tradizione, già anticamente, il titolo
generico di Canzoniere.

Nella sua forma definitiva il libro si
presenta come un diario. Infatti i testi
sono scritti in prima persona e si
riferiscono a esperienze, sentimenti,
idee di un unico personaggio,
coincidente con la persona dell’autore.
D’altra parte, poiché l’insieme dei testi
vuole disegnare una parabola che
abbia un valore ideale, l’opera è, oltre
che un diario, un’autobiografia. La
disposizione dei testi segue un criterio
cronologico, ma la cronologia che
interessa l’autore non è quella relativa
alla composizione delle liriche, ma
quella dei fatti narrati. È possibile,
quindi, che un sonetto composto in
anni tardi sia collocato nella parte
iniziale dell’opera.

Il tema principale è l’amore infelice
del protagonista per una donna di
nome Laura. Il racconto di questo
amore è diviso in due momenti
fondamentali: “prima della morte” e
“dopo la morte” di Laura. Tra gli altri
temi, nettamente marginali e subalterni
rispetto al tema centrale, spiccano
quello politico e quello religioso, legato
alla critica della corruzione
ecclesiastica.

Al centro del Canzoniere dunque è
Laura. Tuttavia si potrebbe dire
altrettanto legittimamente che al
centro di esso è l’io del poeta, un io
diviso e conflittuale. La coscienza è il
nuovo territorio della ricerca del
Canzoniere. Accanto al tema erotico e
in relazione con la nuova centralità
dell’io, decisivi appaiono nel
Canzoniere il tema della memoria e
quello del paesaggio come
espressione o manifestazione
dell’interiorità: è il paesaggio-stato
d’animo.

Dal punto di vista dello stile, la
ricerca petrarchesca va in una
direzione opposta a quella di Dante. Se
Dante è il poeta della sperimentazione
continua, attuata attraverso il
plurilinguismo e il pluristilismo,
Petrarca rinuncia alla vastità delle
prospettive a vantaggio della
profondità e dell’intensità: la sua è una
scelta di monolinguismo e di
monostilismo.

Il Canzoniere
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S1 Come lavorava Petrarca

Grazie al possesso di alcuni manoscritti autografi (fra cui l’im-
portantissimo Vaticano latino 3196) e di copie condotte sot-
to la diretta sorveglianza del poeta, ci è possibile in molti ca-
si conoscere le varie redazioni petrarchesche di uno stesso
testo, studiare le correzioni apportate dal poeta, valutare il
suo meticoloso intervento di lima anche a distanza di molti
anni dalla stesura.
L’attività correttoria di Petrarca conferma quel che si ricava
già dalla struttura del Canzoniere: la raccolta di liriche non
era concepita dal poeta come un insieme casuale ma come
un libro organico, in cui ogni testo conta, oltre che di per sé,
anche per il rapporto che stabilisce con tutti gli altri, e in par-
ticolare con quelli contigui per posizione o per argomento.
Per questa ragione, le correzioni operate da Petrarca non ten-
dono solamente a migliorare la qualità formale dei singoli te-
sti, ma tengono conto anche degli effetti complessivi sull’in-
sieme dell’opera.
Per esempio, la ripetizione in troppi testi di una coppia ag-
gettivale (Contini adduce l’esempio di «intento e fiso» o
«attento e fiso») determina la sua eliminazione da alcuni
di essi.

D’altra parte, questo criterio di organicità complessiva non
può ignorare le esigenze specifiche di ogni singolo testo. Ma
queste possono essere soddisfatte in molti modi, conser-
vando ciò che risulta essenziale in un certo luogo nonostan-
te le eventuali modifiche. Ancora un esempio: nel *sonetto
XLVI («L’oro et le perle e i fior’ vermigli e i bianchi») il v. 4 suo-
nava in un primo momento così: «ch’io provo notte e giorno
per li fianchi»; un intervento correttorio portò al risultato, de-
finitivo: «ch’io provo per lo petto et per li fianchi». La modifi-
cazione non ha eliminato la presenza di una coppia (prima
«notte e giorno», poi «petto» e «fianchi»), che evidentemente
pareva necessaria al poeta.
È inoltre da considerare un altro importante criterio nell’atti-
vità correttoria: ogni intervento di correzione su un testo de-
termina l’esigenza di riconsiderare il testo stesso nella sua
interezza, per valutare le conseguenze delle novità introdotte
in esso. È ciò a determinare correzioni a catena, con riscrit-
tura di parti intere. Questo principio, poi, può in casi partico-
lari applicarsi anche nei confronti di testi limitrofi a quello sul
quale è operato un certo cambiamento, soprattutto quando
vi sia affinità tematica o continuità narrativa.
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me il Filocolo, in cui già la cornice era stata parzialmente utilizzata. Nel Filocolo, le questioni d’amo-
re» erano risolte dalla regina; qui invece manca una soluzione. La verità non è più concepita in mo-
do statico o dogmatico, ma resta aperta e problematica perché nasce dal confronto e dalla discus-
sione, e dunque dall’intreccio di posizioni differenti.

Anche i tre livelli della “super cornice”, della cornice e della materia narrativa (le singole no-
velle) esprimono modi e punti di vista diversi – distinti eppure intrecciati – di approccio alla re-
altà e di rappresentazione dei fatti. Questa sfaccettatura di posizioni, che implica una considera-
zione della realtà sempre nuova e mutevole, spiega perché nella struttura del Decameron venga la-
sciato uno spazio all’eccezione accanto alla regola (cfr. A2). La varietà tende a fronteggiare la fis-
sità e a imporle, attraverso la presenza dell’eccezione, la forza dell’inventiva umana o del caso, la-
sciando comunque aperta all’uomo una possibilità a priori non prevedibile.

Boccaccio dichiara nel Proemio di raccontare storie avvenute nei «moderni tempi come negli anti-
chi». Egli distingue dunque, con chiarezza già umanistica, il passato dal presente. La sua idea viva del-
la modernità è confermata dal fatto che ottanta novelle su cento sono ambientate dopo l’anno 1300.
Le altre raccontano vicende dell’antichità classica o del regno longobardo o dell’epoca del Saladino.
In genere alle novelle del passato vengono affidati gli esempi di nobiltà. Molto spesso, poi, all’allonta-
namento nel tempo corrisponde quello nello spazio: le novelle della Decima giornata, che racconta-
no esempi di magnificenza e di liberalità, sono ambientate lontano da Firenze e dalla Toscana.

Le città toscane esprimono infatti il momento della vita contemporanea, che è più difficile mi-
tizzare. In Toscana sono sempre collocate, non a caso, le vicende di motto e di beffa. E si noti che
la contemporaneità che interessa Boccaccio è quella dei costumi, non quella politica: mancano,
nelle sue novelle, le passioni civili e le rappresentazioni delle contese cittadine.

I due poli del libro sono da un lato Firenze e le città toscane, dall’altro il Mediterraneo. Più rare
sono le novelle che ci trasportano nel nord Europa e nelle città italiane lontane dalla costa. Il Medi-
terraneo, con i suoi porti, le sue città di mare, i popoli che ne abitano le coste, con le diverse consue-
tudini e le diverse religioni (in particolare, oltre alla cristiana, la mussulmana e l’ebraica), è lo scena-
rio delle avventure dei mercanti e dei corsari. L’altro polo è costituito da Firenze e dalla Toscana, dal-
la città e dal contado, con il loro rapporto; e non manca il tema polemico degli inurbati contrappo-
sti ai cittadini. Per la prima volta nella letteratura italiana la folla urbana diventa protagonista e ven-
gono messi in scena gli abitanti di un intero quartiere, come nella novella di Andreuccio (cfr. T2, p.
227). E per la prima volta, sempre in questa ultima novella, compare l’avventura cittadina.

La città e il Mediterraneo sono i due poli geografici dell’immaginario boccacciano. Essi ven-
gono però sempre ambientati storicamente, calati nel tempo. Se Marco Polo aveva razionalizzato
lo spazio, ora a una simile razionalizzazione è sottoposto anche il tempo. Le coordinate spaziali e
temporali sono definite con precisione e caratterizzate con una preoccupazione di verosimiglian-
za che già introduce al tema del realismo boccacciano.

Un primo aspetto del realismo boccacciano va riscontrato dunque nel trattamento dello spazio e
del tempo, sempre ben individuati. Luoghi e personaggi, del passato o del presente, non sono più
rappresentazioni schematiche e convenzionali.

Occorre aggiungere la verosimiglianza psicologica delle situazioni e dei caratteri, e quella so-
ciale stabilita dal rapporto di coerenza fra individuo e tipo, fra singolo personaggio e classe che
esso rappresenta: si pensi a messer Cepparello-Ciappelletto e ai due usurai fiorentini che lo ospi-
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Boccaccio nel Filocolo aveva distinto tre livelli letterari: quello più alto, tragico ed epico; quello
«mezzano» (o medio), contraddistinto dalla materia amorosa e dal destinatario femminile; e in-
fine il più basso, il «fabuloso parlare degli ignoranti», cioè le trascrizioni, in modo semplice e in-
genuo, di leggende e di favole. Il Decameron rientra nel secondo livello, ed è infatti qualificato dal-
lo stile medio, dalla tematica erotica e dal pubblico femminile cui è rivolto.

L’intento del Decameron è edonistico e utilitario: esso è stato scritto per “dilettare” le donne, con-
solandole dagli affanni d’amore, ma anche per istruirle su cosa evitare e su cosa invece perseguire.
Per la prima volta nella letteratura medievale il carattere è affermato con forza: accetta-
re e rispettare il piacere dei sensi è d’altronde tema costante del libro. L’intrattenimento diventa una
componente seria e necessaria dell’opera d’arte, che così viene sottratta al campo della morale e del-
la teologia. Boccaccio vuole, divertendo, indicare una serie di comportamenti che non hanno nulla
di rigidamente esemplare ma piuttosto insegnano una morale razionale e relativistica dipendente
dalla varietà delle situazioni e dalla ricerca di un equilibrio, ogni volta diverso, fra le pulsioni delle
forze naturali, le vicende imposte dalla fortuna e le esigenze di “onestà” del vivere civile.

Attraverso lo studio soprattutto di Quintiliano e di Cicerone, Boccaccio aggiunge agli ele-
menti della *retorica medievale, prevalenti nelle opere giovanili, quelli della retorica classica. So-
no questi ultimi, più dei primi, a influenzare la prosa del Decameron. Di qui uno stile e una sintassi
che risentono dei modelli classici.

Tuttavia, non mancano aspetti diversi e opposti. La prosa per esempio tende anche a essere
frammentaria, agile, *mimetica, incline al parlato o al colloquiale nelle novelle d’azione e di beffa.
Il linguaggio in questi casi tende a divenire più basso, immediato e realistico, con qualche cedi-
mento al gergale o al dialettale. In qualche caso il linguaggio è caratterizzato in senso geografico:
per esempio, Chichibìo parla in veneziano con Brunetta (cfr. T7, p. 260). Que-
sta tuttavia non è una costante né tanto meno una regola. Altre volte il lin-
guaggio contribuisce alla caratterizzazione sociale dei personaggi: si vede, ad
esempio, il linguaggio cortese di Federigo degli Alberighi (cfr. T5, p. 249).

Dunque al *pluristilismo corrisponde il *plurilinguismo: come lo stile ele-
vato e la sintassi complessa non escludono la vivacità del parlato, così il lin-
guaggio nobile si accompagna a quello basso e realistico.

Nella descrizione dell’opera, ed esattamente in A2, sono stati già esposti i criteri su cui è struttu-
rato il Decameron. Ricordiamo che la narrazione si articola su tre livelli: la “super-*cornice” in cui
è l’autore a parlare in prima persona, la cornice in cui protagonisti sono i dieci novellatori, la ma-
teria narrativa vera e propria.

Il fatto che l’autore abbia avvertito il bisogno di inquadrare le novelle in una cornice risponde
a una esigenza di sistematicità e di ordine che è tipicamente medievale. La stessa organizzazione
delle novelle non è affatto casuale: non per nulla l’opera comincia con un esempio negativo (quel-
lo di Ciappelletto) e finisce con uno positivo (quello di Griselda) e nell’ultima giornata si assiste a
un innalzamento sia sociale che morale della materia: essa infatti è dedicata a nobili signori e a in-
signi gesti di magnificenza e di liberalità.

La funzione della cornice non è solo quella di costituire il tessuto connettivo fra novella e no-
vella, ma è anche un’altra: i dieci giovani non solo stabiliscono dei collegamenti fra racconto e rac-
conto, ma commentano le novelle da punti di vista contrastanti e diversi, e dunque instaurano un
rapporto dialettico con la materia narrativa. Di qui la differenza rispetto a un’opera giovanile co-

La funzione della cornice, l’ordine delle novelle 
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Edonistico
L’aggettivo edonistico de-
riva dal greco hēdoné̄,
‘piacere’, dunque indica
ciò che ha come fine o
punto di riferimento il
piacere, il diletto.

939
testo. Un es. di a. ricorrente nella lingua parla-
ta è la frase “Che bella giornata!” per intende-
re che il tempo è brutto.

� antinomìa in filosofia, termine indicante la
contraddizione tra due proposizioni (tesi e an-
titesi) entrambe dimostrabili come vere.

� antìtesi figura retorica consistente nell’acco-
stamento di due parole o frasi di significato op-
posto. P. es. «Pace non trovo, et non ò da far
guerra;/ e temo et spero; et ardo et son un ghiac-
cio» (PETRARCA).

� antonomàsia figura retorica che consiste nel-
la sostituzione a) di un nome comune con un
nome proprio (p. es. “imperatore” con «Cesa-
re»: DANTE); b) di un nome proprio con una
perìfrasi che lo caratterizza in termini univer-
salmente noti (p. es. ‘Italia’ con «il bel paese/
ch’Appennin parte, e ’l mar circonda et l’Alpe»:
PETRARCA); di un nome proprio con un ap-
pellativo che lo identifica in modo inequivo-
cabile (p. es. ‘Afrodite’ con «Citerea» [cioè ‘di
Citera’, l’isola che accolse Venere dopo la sua
nascita]: DANTE).

� apòcope (o troncamento) caduta della vocale
o della sillaba finale di una parola. P. es. “amor”
(= amore), “van” (= vanno).

� apòcrifo si dice a. un testo (letterario e no) a
torto attribuito a un autore o a un’epoca. P. es.
il secondo congedo (vv. 101-107) della canzo-
ne dantesca «Tre donne intorno al cor mi son ve-
nute» è ritenuto a. da molti studiosi.

� apòdosi nel periodo ipotetico, è la proposi-
zione principale da cui dipende logicamente
una subordinata condizionale (detta protasi).
P. es.: “se oggi non piove, uscirò a fare quattro
passi”.

� apògrafo in filologìa il termine a. è impiega-
to: a) (in senso stretto) per indicare la prima
copia derivata dall’originale; b) ( in senso este-
so) come sinonimo di copia in generale.

� apologètico agg. che si riferisce all’apologeti-
ca, cioè alla scienza ecclesiastica il cui compi-
to è quello di giustificare e difendere i principi
della religione e della fede. In senso lato signi-
fica ‘(eccessivamente) elogiativo’.

� apòlogo (dal gr. “apòlogos” = racconto) nar-
razione di tipo allegorico con espliciti fini pe-
dagogici, morali o filosofici.

� apòstrofe figura retorica che consiste nel ri-
volgere bruscamente il discorso a un destina-
tario reale o immaginario (presente o assen-
te), in tono sdegnato o commosso. Può essere
associato con la personificazione. P. es.: «Ahi
Pisa, vituperio de le genti/ del bel paese là do-
ve ‘l sì suona,/ poi che i vicini a te punir son len-
ti,/ muovasi la Capraia e la Gorgona,/ e faccian
siepe ad Arno in su la foce,/ sì ch’elli annieghi
in te ogne persona» (DANTE).

� archètipo (1) in filologia, sta a indicare la
copia non conservata alla quale è fatta risali-

re tutta la tradizione manoscritta successi-
va. Non coincide con l’originale di un testo,
ma differisce da questo per almeno un erro-
re significativo riscontrabile in tutti i codici
posteriori.

� archètipo (2) nella filosofia greca l’a. è l’Idea,
il modello originario delle cose sensibli. Nel-
la psicoanalisi di C. G. Jung (1875-1961) il
termine designa le forme originarie dell’in-
conscio collettivo, comuni a tutti gli indivi-
dui, che si manifestano attraverso i simboli.
P. es., per Jung uno degli a. più importanti è
l’anima, che ha come espressione simbolica
privilegiata la figura femminile e in partico-
lare la madre.

� àrea semàntica (o campo semantico) insie-
me strutturato di parole che fanno riferimento
a una data area concettuale, la cui unitarietà
è accettata intuitivamente dai parlanti di una
lingua. P. es., l’insieme dei termini di colore
(“rosso”, “nero”, “blu”) o quello delle parole
relative alla sfera dei sentimenti (“amore”,
“amicizia”, “affetto”, ecc.) formano due di-
stinte a.s.

� ars dictandi locuzione latina che nel Medioevo
indica l’insieme delle regole del bello scrivere
(p. es. quelle riguardanti il cursus e la succes-
sione delle singole parti del testo) da applica-
re in particolare nelle epistole e nelle orazio-
ni in latino.

� asìndeto figura retorica consistente nella
soppressione delle congiunzioni coordinan-
ti (p. es.: “e”, “o”, “ma”) all’interno della fra-
se. L’uso reiterato di queste congiunzioni dà
luogo invece al polisindeto. Un es. di a. è
«Fresco ombroso fiorito e verde colle» (PE-

TRARCA).

� assimilazione fenomeno linguistico che si
ha quando un suono (vocalico o consonan-
tico) si adatta (diventa simile) al suono che
lo precede o lo segue nel corpo della parola.
Nel caso dell’ital. “fatto”, dal lat. “factum”, si
parla di a. consonantica regressiva, tipica del
toscano. Nel romanesco “monno”, dal lat.
“mundum”, l’a. consonantica si dice invece
progressiva e si ritrova solo nei dialetti cen-
tro-meridionali.

� assonanza identità delle sole vocali della par-
te finale di due parole, a cominciare dalla vo-
cale tonica. P. es.: sole: ponte.

� àtona, sìllaba sillaba non accentata (contra-
rio di tonica). Nella parola “sillaba”, p. es., “la”
e “ba” sono atone.

� atto ciascuna delle suddivisioni principali di
un’opera teatrale (v. tragedia e commedia). Si
chiama atto unico la rappresentazione dram-
matica costituita da un solo a.

� àulico (dal lat. “aula” = corte, reggia) agg. ri-
ferito a parola o stile alto, legato a una tradi-
zione illustre. A. deve essere, per Dante, il vol-
gare modello (De vulgari eloquentia). Aulici-

smo, di conseguenza, si definisce il termine let-
terario di tradizione colta, spesso un latinismo
o un arcaismo.

� autobiografia genere letterario in prosa in
cui autore, narratore e personaggio princi-
pale sono la stessa persona. Nell’a., diversa-
mente da generi a essa affini come la memo-
rialistica, il racconto (di tipo retrospettivo,
a differenza del diario) ricopre tendenzial-
mente l’intera vita dell’individuo, privile-
giandone lo sviluppo della personalità rispetto
agli avvenimenti esterni che possono entra-
re a far parte della narrazione.

� autògrafo in filologia è l’orginale, scritto di
proprio pugno dall’autore. P. es., l’unico a. per-
venutoci del Decameron di Boccaccio è il co-
dice Hamilton 90 (o B), conservato a Berlino.
Di Dante non si conserva nessun a., mentre del
Canzoniere di Petrarca abbiamo una a. (il Vat.
lat. 3196) e un codice, il Vat. lat. 3195, solo in
parte a. ma redatto sotto la sorveglianza del-
l’autore e perciò considerabile a tutti gli effetti
come un originale.

� avanguàrdia categoria storiografica moder-
na: in senso proprio si può parlare di a. solo a
partire dall’Ottocento. Il concetto di a. (stret-
tamente collegato a quello di sperimentali-
smo) fa riferimento a un gruppo di scrittori la
cui poetica e attività creativa si situa consape-
volmente in una posizione di rottura nei con-
fronti della tradizione.

� ballata (o canzone da ballo) forma strofica
elaborata nel Duecento, originariamente con
accompagnamento musicale e destinata alla
danza. La struttura della b. prevede una ri-
presa (o ritornello) e una (o più) stanze,
ognuna delle quali si divide in almeno due
piedi e una volta (che ha schema identico al-
la ripresa). Il primo verso della volta rima con
l’ultimo verso del secondo piede, e l’ultimo
con l’ultimo verso della ripresa. La b. si può
chiudere con una replicazione di forma
uguale alla volta o alla ripresa. Tra i diversi ti-
pi di b. ricordiamo: a) la ballata mezzana,
con ripresa di tre versi endecasillabi (oppu-
re due endecasillabi più uno o due settena-
ri), usata tre volte dal Petrarca nel Canzonie-
re (LV, LIX, CCCXXIV); b) la ballata mino-
re, con ripresa di tre versi (p. es. «In un bo-
schetto trova’ pasturella» di Cavalcanti).

� barocco, stile in letteratura e nelle arti figu-
rative, lo s.b. è contraddistinto da un uso esa-
sperato di metafore, simboli e allegorie, me-
diante le quali il poeta o l’artista tentano di
cogliere una verità non conoscibile razional-
mente. La categoria di B., sebbene utilizzata
anche in altri contesti, è storicamente legata
alla produzione artistica del secolo XVII ed

B
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� ablativo assoluto costrutto sintattico tipico
della lingua latina. È formato da un part. e da
un sost. grammaticalmente autonomi rispetto
alla frase principale e che, in latino, sono in ca-
so ablativo. Nell’italiano letterario l’a. a. ha fun-
zione di inciso. P. es. «per ciò che di me altro
possa avvenire che quello che della minuta pol-
vere avviene, la quale, spirante turbo, o egli di
terra non la muove, o se la muove la porta in
alto e spesse volte sopra le teste degli uomini
[…] la lascia» (BOCCACCIO).

� accusativo di relazione (o alla greca) costrutto
grammaticale greco e latino usato soprattutto
in poesia. In italiano, corrisponde a un com-
plemento di limitazione o modo. P. es. «Spar-
sa le trecce morbide / sull’affannoso petto»
(MANZONI). L’aggettivo “sparsa” è grammati-
calmente concordato con il soggetto della fra-
se (Ermengarda), ma si riferisce solo alle sue
trecce.

� acròstico componimento poetico (e gioco
enigmistico) in cui le lettere iniziali della pri-
ma parola di ogni verso (o quelle iniziali di ogni
parola), lette in verticale, formano un nome o
una frase di senso compiuto. L’esempio più il-
lustre di a. è l’Amorosa visione di Boccaccio: le
lettere iniziali di ogni terzina, lette di séguito,
formano una serie di tre sonetti che fungono
da proemio all’opera.

� adýnaton (gr. = cosa impossibile) figura re-
torica che consiste nel rimarcare l’impossibi-
lità di un fatto tramite una perifrasi a carat-
tere iperbolico e paradossale. P. es., «Lo mar
potresti arompere, a venti asemenare, / l’abe-
re d’esto secolo tut[t]o quanto asembrare: /
avere me non pòteri a esto monno» (CIELO

D’ALCAMO).

� afèresi fenomeno linguistico per cui si ha la
caduta di uno o più suoni all’inizio di una pa-
rola. P. es.: “state” per ‘estate’ e “verno” per ‘in-
verno’.

� aforìsma (o aforìsmo) breve testo o frase dal
carattere sentenzioso, spesso paradossale e an-
tifrastico. L’a. enuncia una verità assoluta che
di solito non coincide con l’opinione comune.

� agiografia genere in cui è narrata la vita esem-
plare di un santo. Nel Medioevo l’a. ha un ca-
rattere spiccatamente fantastico e si avvicina ai
modi della leggenda.

� agnizione (o riconoscimento) espediente nar-
rativo già classificato da Aristotele nella Poeti-
ca e impiegato in particolare nei generi teatra-
li. Consiste nella rivelazione inaspettata della
vera identità di un personaggio (di solito uno
dei protagonisti), grazie alla quale la vicenda
subisce una svolta decisiva e si avvia verso la
soluzione. La storia di Edipo, che scopre di es-
sere colpevole della morte del padre e di aver

A sposato la propria madre, è basata sul mecca-
nismo dell’a.

� alessandrino nella metrica francese e pro-
venzale, verso di dodici piedi. Deriva il suo no-
me dal Roman d’Alexandre (XII sec.) compo-
sto appunto in a. Dal XVI sec. in poi diventa il
verso principale della poesia francese. Nella
versificazione italiana corrisponde al doppio
settenario, ma il suo uso è limitato alla poesia
del Duecento. A partire dalla fine del Seicento
l’a. viene reintrodotto nella metrica italiana col
nome di martelliano.

� allegorìa figura retorica per cui un concet-
to astratto (ideale, morale, religioso, politico)
viene espresso attraverso una serie di imma-
gini concrete alle quali l’autore ha attribuito
un significato metaforico. Secondo alcuni,
infatti, l’a. non è altro che una metafora con-
tinuata (cioè con una durata temporale e uno
sviluppo narrativo). Rispetto alla metafora (e
al simbolo), tuttavia, l’a. presenta i seguenti
caratteri distintivi: a) il legame tra oggetto si-
gnificato e immagine significante nell’a. è ar-
bitrario e intenzionale e non analogico; b) il
processo che permette di decodificare l’a. è
di tipo razionale e intellettuale e non intuiti-
vo né immediato; c) la relazione che si viene
a stabilire tra particolare e universale nell’a.
non è di tipo assoluto e organico ma relativo
e culturale, cioè verificabile intersoggettiva-
mente e suscettibile di discussione critica (che
si sviluppa nel processo dell’interpretazione).
L’a. per antonomasia della letteratura italia-
na è la Commedia dantesca (cfr. figura), ma
un buon es. è anche in Petrarca (Canz.
CLXXXIX): la nave che solca il mare in tem-
pesta rappresenta la vita umana che si muo-
ve tra difficoltà e pericoli; il naufragio è la
morte, e il porto la salvezza e la pace (anche
in senso religioso).

� allitterazione figura retorica che consiste nel-
la ripetizione degli stessi suoni all’inizio di due
o più parole contigue o anche all’interno di es-
se. Può essere impiegata per rafforzare legami
semantici tra parole o per crearne di nuovi. P.
es.: «a mezza via come nemico armato» (PE-

TRARCA).

� allusione figura di pensiero per cui non si no-
mina direttamente la cosa di cui si parla, ma vi
si allude facendovi implicitamente riferimen-
to mediante un suo attributo caratterizzante.
P. es. «la lanuta» = la pecora (MARINO).

� anacoluto costruzione (che la grammatica
normativa giudica scorretta) consistente nel
cominciare una frase senza terminarla in mo-
do sintatticamente adeguato, di solito va-
riandone il soggetto dopo un inciso. Feno-
meno comune nel parlato (p. es. “Io, ieri, mi
capitò una brutta avventura”), può essere im-
piegato in letteratura a fini mimetici o espres-
sionistici. Spesso in Boccaccio si hanno a.
del tipo: «Il Saladino, […] avendo in diverse

guerre e in grandissime sue magnificenze spe-
so tutto il suo tesoro […], gli venne a memo-
ria un ricco giudeo, il cui nome era Melchi-
sedech».

� anàfora figura retorica consistente nella ri-
petizione di una stessa parola (o di più paro-
le) all’inizio di versi o enunciati successivi. P.
es.: «Figlio, l’alma t’è ’scita,/ figlio de la smar-
rita,/ figlio de la sparita,/ figlio attossecato!»
(JACOPONE).

� anagramma figura retorica (e gioco di paro-
le) che consiste nella permutazione (cioè nel-
lo scambio reciproco) delle lettere che com-
pongono una parola allo scopo di formarne
un’altra di significato diverso. Quattro possi-
bili anagrammi della parola “Roma”sono, p. es.,
“ramo”, “armo”, “mora” e “amor”.

� analessi in linguistica, ripresa di una stessa
parola. In narratologia, l’a. (o flashback) è la
rievocazione di un evento passato rispetto al
momento in cui si svolge l’azione principale
(p. es., nell’Odissea, il racconto retrospettivo
di Ulisse ai Feaci, che risale fino alla caduta
di Troia). È il fenomeno all’opposto alla pro-
lessi.

� analogìa procedimento compositivo per cui
si sostituiscono ai consueti rapporti logici, sin-
tattici e semantici delle parole altri rapporti ba-
sati su somiglianze (anche remote ma percebi-
li intuitivamente) tanto sul piano del signifi-
cato quanto su quello del significante (cfr. an-
che simbolismo e fonosimbolismo). Un’a.
può esplicitarsi in una metafora oppure rima-
nere implicita nel testo.

� anàstrofe figura retorica consistente nell’in-
versione dell’ordine abituale degli elementi per
periodo. Riguarda di solito il compl. di speci-
ficazione e l’agg. («fue/ di cherubica luce uno
splendore»: Dante) oppure il compl.ogg. e il ver-
bo. Può essere considerata come una sotto-
specie dell’ipèrbato.

� anfibologìa discorso che può essere inter-
pretato in modi differenti a causa dell’ambi-
guità fonica o semantica di una parola (p. es.
un omofono come “porta”, che può essere sia
verbo che sost.) oppure della costruzione si-
tattica ambivalente di una frase (p. es. “ho vi-
sto mangiare un coniglio”, che può essere in-
teso sia come ‘ho visto delle persone che man-
giavano un coniglio’, sia come ‘ho visto un
coniglio che mangiava’).

� anticlimax o climax discendente consiste in
una progressiva discesa di registro linguistico
o di stile, talvolta (ma non necessariamente)
con effetti paròdici e satirici. Un es. di a. “se-
ria” è «O mia stella, o Fortuna, o Fato, o Mor-
te» (PETRARCA).

� antìfrasi è la forma più esplicita di ironia e
consiste nel dire qualcosa intendendo l’esatto
contrario di ciò che si dice. L’eliminazione di
eventuali ambiguità è sempre garantita dal con-

Glossario



XIII

Istruzioni per l’uso

XII

Istruzioni per l’uso

Analisi ed interpretazione del testo
Tutti i testi T sono seguiti dalle Analisi ed
interpretazione del testo. Articolate in
due parti (Analisi e Interpretazione), for-
niscono un modello di analisi testuale ri-
goroso e coerente con le indicazioni for-
nite in Come leggere un testo. Anche gra-
zie alle Analisi ed interpretazione del te-
sto, gli studenti potranno addestrarsi –
fin dal primo anno del triennio – alla pri-
ma tipologia di prova scritta prevista dal-
l’esame di Stato: l’analisi del testo.

Esercizi e verifiche
Sia dopo ogni testo antologizzato (Eser-
cizi), sia alla fine di ogni capitolo (Pro-
poste di verifica e di scrittura), compa-
iono suggerimenti per la verifica, la di-
scussione e la rielaborazione scritta. Es-
si servono a far riflettere gli studenti su
quanto hanno appreso, a misurare la lo-
ro comprensione dei brani letterari e del
contesto storico-letterario e a favorire il
dibattito e la trasformazione della clas-
se in comunità interpretante. 

In particolare gli Esercizi, articolati secon-
do il modello delle prove di esame, mira-
no a sviluppare le capacità di analisi e di
interpretazione richieste dalla prova A (ana-
lisi del testo). 

Le Proposte di verifica e di scrittura edu-
cano alle varie tipologie di scrittura pre-
viste dalla prova B (saggio breve e arti-
colo) e dalla terza prova (trattazione sin-
tetica di un argomento e quesiti a rispo-
sta singola).

338

Il tema dell’amore non è l’unico del libro. Benché in posizione del tutto subalterna, vi compaiono
altri temi (cfr. T2). I testi ai quali essi sono affidati non sono posti insieme, secondo raggruppa-
menti organici; si trovano invece intrecciati e mescolati con i testi di argomento amoroso. Questa
scelta serve ad alleggerire e variare la struttura dell’opera. Ma serve soprattutto a sottolineare il suo
carattere soggettivo e autobiografico: oggetto del Canzoniere non è infatti la storia dell’amore del
poeta per Laura, ma la storia di una ricerca psicologica e ideologica del poeta, misurata prevalen-
temente sull’amore ma non solo su di esso.

La costruzione a intreccio del Canzoniere testimonia una volta di più la condizione frammen-
taria e discontinua della soggettività lirica.

L’intreccio 
del CanzoniereA 5

Una struttura 
varia e legata

all’autobiografia

parte terza • Autunno del Medioevo e rinnovamento preumanistico: l’età di Petrarca, Boccaccio, Chaucer (1310-1380)
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T1 «Voi ch’ascoltate in rime sparse il suono»

ESERCIZI

Comprende

Il «giovenile errore»

Fai la parafrasi completa del testo.

A chi si rivolge Petrarca con il «Voi» del v. 1?

Qual è stato il «giovenile errore» (v. 3)?

Che cosa vuol dire «vaneggiar» (v. 12)?

Analizzare e interpretare

Le scelte stilistiche

Illustra la struttura metrica del testo.

Individua le figure retoriche di suono e la loro funzione
nella struttura del componimento.

Una struttura bipartita

Qual è la struttura sintattica delle prime due strofe? Del-
le ultime due?

Per quali ragioni Petrarca ricorre a scelte sintattiche non
omogenee?

8

7

6

5

4

3

2

1

Il passato cortese e il presente cristiano

Individua le parole-chiave della contrapposizione fra pas-
sato e presente nel testo.

Spiega in maniera sintetica perché il testo è particolar-
mente adatto a fare da proemio al Canzoniere, e ciò che
tu, dopo averlo letto, ti aspetti dal seguito dell’opera.

Approfondire

Il tema del conflitto interiore

Contestualizza la poesia ritrovando il tema del contrasto
fra passato e presente, fra scelte di vita e valori contra-
stanti:
a) in altri testi di Petrarca;
b) in altri testi del Canzoniere;
c) in testi di autori contemporanei a Petrarca, oppure nei

testi dei poeti amorosi di poco precedenti. In entram-
bi i casi metti in luce analogie e differenze, sia di natura
formale, sia in relazione al tema.

11

10

9

È questo il primo testo del Canzoniere non dedicato alla vicenda dell’amore per Laura; e apre perciò
un secondo filone tematico, di impegno intellettuale e morale, accanto al quale prenderanno posto il
tema politico e quello strettamente religioso.
Il poeta si rivolge a un amico, la cui identità ci è ignota, incoraggiandolo allo studio e a non curarsi
della scarsa fortuna economica e dello scarso prestigio riservato dalla maggior parte degli uomini al-
le lettere e alla filosofia.

«La gola e ’l somno et l’otïose piume»
T2

[VII]

165
La novità del pensiero politico

Sintetizza in poche espressioni-chiave il pensiero politico di Dante e indicane la novità, sia rispetto alla con-
cezione teocratica, sia a quella laica delle nuove monarchie nazionali. 

La Commedia

– è strutturata in  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .

– racconta  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .

– il metro usato è  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .

– le vicende narrate richiedono una lettura  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .

– il suo scopo infatti è  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .

«Così nel mio parlar voglio esser aspro» (T5) enuncia un programma ben diverso dal dolce stile della fase stil-
novistica. Riporta dal testo almeno tre esempi, che ne illustrino la novità tematica e lessicale.

Scrivere

Dante in esilio

Dante con l’esilio, dopo il 1302, viene gettato fuori dal «dolce seno» della patria e costretto a girovagare
per l’Italia in cerca di ospitalità:

«[…] veramente io sono stato legno sanza vela e sanza governo, portato a di-
versi porti e foci dal vento secco che vapora la dolorosa povertate [dal vento av-
verso che la dolorosa povertà fa soffiare contro di me]; e sono apparito a li oc-
chi a molti che forse che per alcuna fama in altra forma m’aveano imaginato, nel
cospetto de’ quali non solamente mia persona invilìo [si svilì], ma di minor pre-
gio si fece ogni opera…».

Basandoti su questa testimonianza autobiografica, sui paragrafi 2, 3 e sulla S4, traccia un ritratto di Dante. Con-
sidera come cambiano, perso ogni contatto con il mondo comunale:

– l’atteggiamento del poeta verso Firenze

– il modo di vivere l’esilio

– la sua stessa visione politica

8

versi

. . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . 

lessico

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

temi

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

5

7

6

Dante esule e profeta • capitolo VI

164

Comprendere

Vita e opere

Ricostruisci alcuni essenziali dati della biografia dantesca, completando il testo che segue. (§2)

Dante nacque a Firenze nel . . . . . . . . . . . . . . ., da una famiglia appartenente . . . . . . . .

. . . . . . . Nella città lacerata dalle lotte fra . . . . . . . . . . . . . . . e . . . . . . . . . . . . . . . partecipò

alla vita politica e si schierò dalla parte dei . . . . . . . . . . . . . . . Ricoprì nel 1300 la ca-

rica di . . . . . . . . . . . . . . . In seguito alla caduta del governo . . . . . . . . . . . . . . . ad opera

delle truppe angioine alleate del papa . . . . . . . . . . . . . . . nel  . . . . . . . . . . . . . . . fu costretto

all’esilio, per sfuggire a . . . . . . . . . . . . . . . Nel 1310, in coincidenza con la discesa in

Italia . . . . . . . . . . . . . . . concepì invano la speranza di un ritorno in patria. Successi-

vamente rifiutò l’amnistia pur di . . . . . . . . . . . . . . . Dopo aver girovagato per varie

corti, trovò accoglienza e onore presso . . . . . . . . . . . . . . . Morì nel . . . . . . . . . . . . . . . 

Completa lo schema delle opere seguenti, indicando la lingua in cui esse sono scritte, i temi trattati, il pub-
blico a cui sono rivolte.

Approfondire

Il volgare nel XII-XIII secolo era considerato la lingua della lirica d’amore. Perché Dante scrive in volgare an-
che opere dottrinarie?

La poetica

a. Nella Vita nuova Dante riprende dal programma stilnovistico: (cancella la risposta sbagliata)

lo scenario urbano 

l’identificazione di amore e gentilezza

il tema del saluto

una visione laica dell’amore

b. La Vita nuova va però oltre lo Stil novo: quale modello nuovo di donna rappresenta Beatrice?

D

C

B

A

4

3

Pubblico

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

Temi

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

Lingua

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

Vita nuova

Convivio

De vulgari eloquentia

Monarchia

2

1

parte seconda • La letteratura italiana nell’età dei Comuni (1226-1310)

Proposte di verifica e di scrittura

Il Canzoniere • capitolo VII
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zione dell’intellettuale come saggio, secondo valori schiettamente preumanistici. Il peccato del poeta
è anche quello di essere venuto meno alla propria dignità.
L’opera viene presentata al lettore come il frutto di una prolungata illusione d’amore (cfr. soprattut-
to i vv. 3 e 10) al termine della quale sta una trasformazione del soggetto (cfr. vv. 4 e 13-14). Il coin-
volgimento che l’autore chiede al lettore è sia quello stilnovistico della competenza in materia amo-
rosa (cfr. v. 7) sia, soprattutto, quello cristiano del perdono e della pietà (cfr. v. 8).

Voi ch’ascoltate in rime sparse il suono
di quei sospiri ond’io nudriva ’l core
in sul mio primo giovenile errore
quand’era in parte altr’uom da quel ch’i’ sono,

5 del vario stile in ch’io piango et ragiono
fra le vane speranze e ’l van dolore,
ove sia chi per prova intenda amore
spero trovar pietà, nonché perdono.

Ma ben veggio or sì come al popol tutto
10 favola fui gran tempo, onde sovente

di me medesmo meco mi vergogno;

et del mio vaneggiar vergogna è ’l frutto,
e ’l pentersi, e ’l conoscer chiaramente
che quanto piace al mondo è breve sogno.

parte terza • Autunno del Medioevo e rinnovamento preumanistico: l’età di Petrarca, Boccaccio, Chaucer (1310-1380)
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metrica Sonetto con rime ABBA, ABBA; CDE, CDE.

1-8 [O] voi [: lettori] che ascoltate in [queste] poesie
(rime) sparse il suono di quei sospiri [di dolore] [: le
parole dolorose] dei quali (ond’ = onde) io nutrivo il
cuore nel tempo della (in sul) mia iniziale (primo) il-
lusione (errore) giovanile, quando ero in parte un uo-
mo diverso (altr’uom) da quello che io sono [ora],
ovunque (ove = dove) [vi ] sia qualcuno che (chi) per
esperienza (per prova) conosca (intenda) [che co-
s’è] l’amore, spero [di ] trovar pietà,oltre che (non-
ché) perdono, del [mio] stile mutevole (vario) in cui
io (in ch’io) piango e ragiono fra le inutili (vane) spe-
ranze e l’inutile dolore. Un unico ampio periodo sin-
tattico occupa le *quartine. Il vocativo iniziale (Voi)
e il verbo alla seconda persona plurale (ascoltate) re-
stano come isolati, dato che il resto del discorso è in-
centrato sulla prima persona singolare del soggetto.
L’irregolarità sintattica (*anacoluto) serve a dare
maggiore risalto all’invocazione rivolta al lettore, ri-
presa anche al v. 7, in forma impersonale e con va-
lore restrittivo. La descrizione della propria espe-
rienza amorosa ne mette in risalto l’elemento di in-
certezza e di sofferenza (cfr. sospiri, piango, spe-
ranze e dolore), ora definiti nella loro inutilità (cfr.

vane e van) e nella loro illusorietà colpevole (cfr. er-
rore). Ma tale esperienza è riferita a un periodo ormai
superato (la giovinezza: cfr. v. 3) grazie alla trasfor-
mazione intervenuta nel poeta (cfr. v. 4). Al lettore
non si chiede pertanto complicità (come nella tradi-
zione stilnovistica) ma perdono e pietà, secondo una
prospettiva cristiana. Rime sparse: indica il caratte-
re occasionale della scrittura dei singoli testi poetici,
con richiamo del titolo originale latino della raccolta:
«Rerum vulgarium fragmenta» [Frammenti di scritti in
volgare]. Vario stile: tanto in riferimento all’alternanza
di illusione e delusione affermata al v. 6, quanto con
richiamo alla diversa riuscita artistica dei vari com-
ponimenti.

9-14 Ma ora vedo (veggio) bene che (sì come; sì = così)
per molto tempo (gran tempo) fui per tutta la gente (al

popol tutto) motivo di dicerie (favola), per cui (onde)
spesso (sovente) mi vergogno di me stesso (mede-
smo = medesimo) fra me (meco); e [perciò] il risulta-
to (’l frutto) del mio illudermi (vaneggiar) è la vergo-
gna, e il pentirsi, e il capire (conoscer) chiaramente
che tutto ciò che (quanto) piace nel (al) mondo è fug-
gevole (breve) illusione (sogno). All’illusione descritta
nelle quartine corrisponde nelle *terzine la disillusio-
ne; alla pietà e al perdono (cfr. v. 8) che si chiedono
ai lettori consapevoli corrispondono invece vergogna
e pentersi. Popol tutto: si contrappone a chi per pro-
va intenda amore del v. 7: amante non corrisposto,
Petrarca ha provocato chiacchiere e riso tra la gente.
Favola: «materia di discorso e di riso» (Leopardi). Va-
neggiar: riprende vana/van del v. 6, così come ver-
gogna riprende mi vergogno del v. precedente.

T1 «Voi ch’ascoltate in rime sparse il suono» T1 «Voi ch’ascoltate in rime sparse il suono»

da F. Petrarca, Canzoniere,
testo critico di G. Contini,

Einaudi, Torino 1964.

Collocazione e datazione del testo Il componimen-
to è posto ad apertura dei Rerum vulgarium fragmenta, e ha lo
scopo di annunciarne il tema amoroso (i «sospiri»), la disillu-
sione che lo ha seguito (cfr. la *terzina conclusiva), il conse-
guente giudizio di condanna che ora è stato formulato dal poe-
ta («errore»). Viene qui d’altra parte annunciato il modo in cui

la raccolta è strutturata («rime sparse») e la varietà che carat-
terizza, al suo interno, la trattazione del medesimo tema (il «va-
rio stile»). La collocazione iniziale non deve far dimenticare tut-
tavia che il testo è stato composto in un momento abbastanza
tardo, forse attorno al 1350, e comunque dopo la morte di Lau-
ra (1348).

La metrica e l’elaborazione formale La forma metrica
è quella del *sonetto, dominante del Canzoniere petrarchesco con
schema di rime ABBA, ABBA; CDE, CDE. La raffinata elaborazione
formale del sonetto è testimoniata innanzitutto da una fittissima
tessitura fonica. La prima quartina è segnata dalla ripetizione del
gruppo /ri/ («RIme», «sospiRI», «nudRIva», «pRImo»): la seconda
dal gruppo /va/ («VArio» – che rilancia anche /ri/ della quartina
precedente –, «VAn», «proVA», «troVAr»). Anche le *terzine sono
dominate dalla figura dell’*allitterazione: «Favola Fui», «Me Mede-
smo Meco Mi», «Vaneggiar Vergogna», «Conoscer Chiaramente /
Che Quanto». Inoltre il legame allitterativo tra «VeGGIO» e «Va-
neGGIAR» nelle terzine rilancia e rafforza quello tra «GIOvenile» e
«raGIOno» nelle quartine. Questa cura formale ha innanzitutto un

valore in se stessa: l’armonia e la raffinatezza dell’elaborazione
testimoniano, in Petrarca, la nobilitazione della materia amorosa;
il che è particolarmente importante in questo caso, dedicato a un
processo di sublimazione. Inoltre, il meccanismo della ripetizione
esprime ansia e agitazione. In tal senso vanno interpretate anche
le ripetizioni «vane»/«van» (v. 6) e «mi vergogno»/«vergogna» (vv.
11-12), con *figura etimologica. Frutto di profonda e cosciente
elaborazione è anche il raffinato *chiasmo dei vv. 5-6, nei quali a
«piango» corrisponde «dolore», e a «ragiono», «speranze». Cioè: il
poeta chiede pietà per il dolore provato, e chiede perdono per le
illusioni di cui si è nutrito. Si noti infine che, prolungando ancora
le due catene di collegamenti, alla «pietà» corrisponde la «vergo-
gna» (vv. 11 e 12) e al «perdono», il «pentimento» (v. 13).

La posizione culturale e ideologica di Petrarca La
compresenza di motivi cortesi (e laici) e di motivi cristiani di cui
si è parlato nel punto precedente testimonia la natura composi-
ta della formazione petrarchesca e la crisi dell’equilibrio tra le
due sfere che si era determinato con lo stilnovismo. In Petrarca
le leggi dell’amore e quelle di Dio tornano a dividersi e a provo-
care contraddizioni e ambivalenze interiori. Infatti le due serie di
riferimenti non sono parallele, o giustapposte, ma interferisco-

no violentemente, sono cioè messe a confronto e poste come
alternative. Lo scontro è qui risolto a favore dei valori cristiani, al-
la luce dei quali viene rappresentato (e reinterpretato) il model-
lo cortese e stilnovistico. Ciò conferisce a questo sonetto un va-
lore esemplare che ben si presta alla funzione introduttiva, cioè
al compito di dare un significato anche ideologicamente positi-
vo alle contraddizioni e agli smarrimenti rappresentati nel Can-
zoniere.

I temi e l’elaborazione concettuale Il poeta offre al let-
tore quattro tipi fondamentali di informazione: 1) sono stato a lun-
go innamorato; 2) ora sono cambiato; 3) chiedo pietà e perdono;
4) sono degno di riceverli. Il punto 4 è l’unico non esplicito, eppure
da un certo punto di vista è il più importante. Esso risulta dai tre
precedenti, soprattutto se collocati all’interno della prospettiva cri-
stiana, in cui la conversione (cfr. il punto 2) e la richiesta di per-
dono (punto 3) costituiscono le premesse necessarie e sufficien-

ti al ricevimento della grazia. Il collegamento tra i vari punti è as-
sicurato dalla complessa elaborazione concettuale messa in cam-
po dal poeta, in cui numerosi elementi diversi trovano posto l’uno
accanto all’altro, stabilendo collegamenti logici e consequenziali.
L’abilità discorsiva del poeta consiste soprattutto nel mettere a
contrasto il passato con il presente, introducendo il punto di vista
del presente già all’interno del modo in cui il passato viene evocato
(cfr. «vane speranze» e «van dolore» al v. 6).

L’attualizzazione e la valorizzazione Tanto il riferimento
alla civiltà cortese quanto la tensione morale cristiana che anima
questo testo appaiono oggi comprensibili solo con sforzo e con
un impegno di natura storica. C’è tuttavia nel sonetto un tema ben
attuale: quello della crescita individuale e dei cambiamenti, anche
profondi, che la maturazione comporta. A tale tema è poi asso-
ciata una riflessione sul rapporto con il proprio passato, che co-
stituisce il fondamento dell’identità individuale, ma può esprime-
re anche tensione e contrapposizione rispetto al presente. Il valo-
re ancora oggi per noi del componimento starà dunque, oltre che
nella nettezza con cui ricostruisce i termini di un conflitto storico im-

portante, nell’esemplare teatralizzazione di una dialettica interna
a ciascun individuo, tra momenti diversi della vita e anche, al fon-
do, tra parti diverse della personalità. È una delle ragioni che pon-
gono Petrarca all’avvio di quella problematizzazione dell’identità
dell’io che con la modernità diviene lacerante e che non cessa di
riguardare anche noi, forniti di sempre più incerti strumenti ri-
compositivi. Il fascino di questo sonetto (e del Canzoniere) sta
anche nel fatto che Petrarca, nel momento in cui proclama la di-
sillusione massima circa i desideri del mondo, riconquista anche
un’armonia e un’unità, cioè un significato, di cui noi siamo divenuti
probabilmente incapaci.

ANALISI DEL TESTO

INTERPRETAZIONE DEL TESTO

Contestualizzazione: fra cultura cortese e pro-
spettiva cristiana Il sonetto contiene numerosi elementi tra-
dizionali nella poesia erotica cortese e in particolare stilnovistica. I
principali sono: il coinvolgimento del lettore (cfr. «Voi» al v. 1), il ri-
mando a un pubblico di esperti d’amore (cfr. v. 7), l’adozione di una
terminologia specifica della materia amorosa (cfr. soprattutto «so-
spiri» e «core» al v. 2, «piango et ragiono» al v. 5, «speranze» e «do-
lore» al v. 6, «amore» al v. 7). Come si vede, tali richiami sono assenti

nelle terzine. Sono però anche presenti nel sonetto alcuni riferimenti
alla prospettiva cristiana. I principali sono: il richiamo alla trasfor-
mazione dell’individuo (v. 4), che allude implicitamente al tema del-
la conversione (cfr. anche il rimando alla vergogna ai vv. 11 e 12), il
motivo della inutilità e della illusorietà dei beni terreni (cfr. «errore»
al v. 3, «vane»/«van» al v. 6, «favola» al v. 10, i vv. 13-14), la di-
chiarazione esplicita di pentimento (cfr. v. 13), la richiesta di «per-
dono» (cfr. v. 8).

Il commento ai testi
Esso si distingue in tre momenti:
• il cappello ai brani antologizzati;
• il sistema di annotazione a piè di pa-

gina;
• l’Analisi ed interpretazione del testo.

Il cappello ai testi

Il cappello informa sulla collocazione del
testo nell’opera e fornisce un rapido rias-
sunto del suo contenuto.

Il sistema di annotazione

Nelle note di commento a un testo va os-
servata la funzione dei tre diversi carat-
teri tipografici impiegati. Il neretto ripro-
duce l’originale commentato; il corsivo
ne fornisce l’equivalente in italiano cor-
rente, parola per parola, sino, frequente-
mente, alla parafrasi integrale, con lo sco-
po di chiarire, nel modo più fedele pos-
sibile, la lettera materiale del testo (nel-
le parentesi quadre sono introdotte mi-
nime integrazioni del senso, quando que-
ste sono necessarie per completare la
parafrasi del periodo); il tondo aggiunge
spiegazioni di carattere retorico, lingui-
stico, storico e stilistico.

Per i testi poetici compare una nota me-
trica, con l’indicazione del genere di
componimento, del tipo di versi e dello
schema delle rime.
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Dante esule e profeta • capitolo VI

Dante si rivolge all’amico Guido Cavalcanti, esprimendogli il desiderio di essere posto da un buon
mago, insieme a Guido e a un terzo comune amico (il poeta Lapo Gianni) e con le rispettive amate,
su un vascello guidato dall’amore e dal desiderio dei passeggeri. È un sogno di evasione costruito se-
condo il gusto provenzale, intessuto di riferimenti culturali ai cicli arturiani dei romanzi francesi; vi
si esprime fra l’altro la nostalgia per un ideale armonioso di civiltà messo in crisi dalla logica mer-
cantile dei Comuni. D’altra parte è qui testimoniata l’adesione dantesca alla cultura stilnovistica, al-
la quale appartiene l’esaltazione dell’amicizia come valore integrato al tema amoroso (e “corale” de-
ve infatti essere il riconoscimento del valore della donna e dell’amore).

Guido, i’ vorrei che tu e Lapo ed io
fossimo presi per incantamento,
e messi in un vasel ch’ad ogni vento
per mare andasse al voler vostro e mio,

5 sì che fortuna od altro tempo rio
non ci potesse dare impedimento,
anzi, vivendo sempre in un talento,
di stare insieme crescesse ’l disio.

E monna Vanna e monna Lagia poi
10 con quella ch’è sul numer de le trenta

con noi ponesse il buono incantatore:

e quivi ragionar sempre d’amore,
e ciascuna di lor fosse contenta,
sì come i’ credo che saremmo noi.

«Guido, i’ vorrei che tu e Lapo ed io»
T4

[Rime, 9 (LII)]

da D. Alighieri, op. cit.

metrica Sonetto con rime secondo lo schema ABBA, AB-
BA; CDE, EDC.

1-8 [O] Guido, io (i’) vorrei che tu e Lapo ed io fossimo
rapiti (presi) per incantesimo (incantamento), e
messi in un vascello (vasel) che andasse [: navi-
gasse] per mare con qualunque (ad ogni) vento se-
condo la (al) volontà vostra e mia, in modo (sì = co-
sì) che né (non) tempesta (fortuna = fortunale) né
(od) altro tempo cattivo (rio) ci potesse ostacolare
(dare impedimento), [e] anzi, vivendo [noi] sempre
secondo un’unica volontà (in un talento), cresces-
se il desiderio (’l disio) di stare insieme. Il *dedi-
catario del *sonetto, Guido Cavalcanti, risponderà
rifiutando malinconicamente l’invito, che allarga l’ar-
monia e la fusione spirituale dalla coppia degli aman-
ti alla piccola società dei fedeli d’Amore, qui rap-
presentata dai tre amici e dalle rispettive amate. La-
po: la tradizione vi riconosce il poeta stilnovista La-
po Gianni, citato da Dante nel De vulgari eloquentia
come esempio di uso maturo, in poesia, del volgare
toscano. Vasel: è la nave “magica” del mago Merli-
no che si incontra nei romanzi del ciclo arturiano,
di gran moda nel Duecento.

9-14 Poi [vorrei che] il potente (buon) mago (incantato-
re) mettesse (ponesse) con noi [sul vascello] anche
(e) la signora (monna) Vanna e la signora Lagia in-
sieme a (con) quella [donna] che ha la posizione
della trentesima [donna] (ch’è sul numer de le tren-
ta): e qui (quivi) [: sul vascello] [vorrei che si po-

tesse] discorrere (ragionar) sempre d’amore, e [vor-
rei che] ciascuna di loro [donne] fosse contenta, co-
sì come io credo che saremmo [contenti ] noi [uo-
mini]. L’armonia deve riguardare anche le tre don-
ne, amate rispettivamente dai tre poeti, a loro vol-
ta poste sulla nave magica. Ed è armonia affidata
anche al tono favoloso delle *anafore («E monna…
e monna…», v. 9; «E… e… e… e…», vv. 9 e 12-13;
«con… con…», vv. 10-11) e all’astrazione della *pe-
rifrasi del v. 10. Monna: è titolo di rispetto per don-
ne, generalmente giovani, di condizione sociale ele-
vata; derivato, per *sincope, da “madonna”. Vanna:

l’amata di Cavalcanti (ricordata anche nel capitolo
XXIV della Vita nuova), il quale nel *sonetto di rispo-
sta a Dante negò fra l’altro che ella fosse ancora la
sua donna. Lagia: l’amata di Lapo (o Lippo). Quel-
la…trenta: la donna che occupava il trentesimo po-
sto nell’epistola in versi (purtroppo perduta), scritta
da Dante e ricordata nella Vita nuova (cap. VI); l’epi-
stola aveva per argomento le sessanta più belle don-
ne di Firenze. Non si tratta pertanto di Beatrice, che
occupava, per dichiarazione esplicita di Dante, il po-
sto numero nove. È forse la donna che nella Vita nuo-
va ha la funzione di prima donna-schermo.

La metrica e lo stile Il componimento è un *sonetto con *ri-
me incrociate nelle *quartine e invertite nelle *terzine, secondo lo
schema ABBA, ABBA; CDE, EDC. Un legame tra le quartine e le terzi-
ne è suggerito dalla quasi-rima tra B e D. Il rapporto tra metrica e sin-
tassi rivela una forte continuità tra le due quartine e le due terzine. La

continuità favorisce la scorrevolezza agile e spensierata del testo, in ar-
monia con il tema gioioso e magico. Lo slancio favoloso si esprime an-
che grazie alle *anafore («E monna... e monna...», v. 9, «E... e... e... e...»,
vv. 9 e 12-13, «con... con...», vv. 10-11) e alla indefinitezza della pe-
rifrasi al v. 10 («quella ch’è sul numero de le trenta»).

ANALISI DEL TESTO


