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Paterno sposta nella Mirzia I facendone due capitoli a sé stanti41. Il ripristino della 
sequenza originaria induce il ritocco dell’incipit di Tr. Mort., cui si provvede con 
tecnica analoga a quella messa in opera in Tr. Am. I, premettendo al già scritto 
tre ulteriori terzine che al contempo recuperano l’antefatto e colmano la lacuna 
narrativa grave della morte di Mirzia, data per accaduta nella redazione 156042. 
Un ultimo recupero riguarda il secondo capitolo del Trionfo della Morte, come in 
Petrarca ora deputato al dialogo tra l’agens e lo spirito di Mirzia nella cornice di 
un sogno (nel sogno) a occhi aperti cagionato dall’inebetimento dovuto all’estremo 
dolore per l’appresa morte di lei.

Gli interventi maggiori di Paterno puntano dunque, con ritrovata ortodossia 
petrarchista, ad avvicinare ulteriormente l’ipertesto all’ipotesto, sanando le discre-
panze maggiori e mirando a un’aderenza perfetta quantomeno nelle grandi struttu-
re (con la sola variante dello sdoppiamento di Tr. Cast.). Il rientro nei ranghi rende 
per converso ancora più palese la spinta innovativa e agonistica dei Trionfi 1560 e 
più in generale del Nuovo Petrarca, frutto di una scommessa che solo pochi anni 
dopo doveva apparire al suo autore, passato nel frattempo attraverso l’esperienza 
compositiva delle Nuove fiamme, bisognosa di un profondo ripensamento43. Tut-
tavia, dalla nostra specola, il Paterno più notevole resta l’esordiente spericolato 
del 1560, spregiudicatamente impegnato a gareggiare con Petrarca sul suo stesso 
terreno, degno di nota anche in quanto testimone sui generis della ricezione cin-
quecentesca dei Triumphi: da un lato, ampliatore del poema sul doppio versante 
di res e verba e continuatore modernista delle rassegne erudite, affascinato dal-
le «serie incalzanti di exempla […] quasi non intervallati da zone narrative» del 
Triumphus Fame, ma poi anche sensibile al tratto metapoetico e metaesistenziale 
dell’opera44; dall’altro, poco preoccupato di manomettere la sequenza trionfale e 
di indebolirne la componente narrativa. Significativo in tal senso, anche per la per-

41   Cfr. la descrizione particolareggiata della struttura interna della Mirzia 1564 fornita da 
Valentina Galliano, Il Nuovo Petrarca di Lodovico Paterno (1560), cit., pp. 86-87.

42   I vv. 1-4 di Tr. Mort. [1560] «Sotto la verde e odorata fronda / d’un vago mirto, a piè d’un 
picciol rivo / che d’or l’arena avea, d’argento l’onda, // mi riposava […]» diventano, con qualche 
variante, i vv. 10-13 di Tr. Mort. I [1564], dove sono preceduti da quanto segue: «Quella da cui 
fu catenato Amore / et che poc’anzi in così stretti nodi / co’ leggiadr’occhi mi distrinse il core, // 
standosi tutta intenta a vive lodi / – Ahi morte acerba, ahi ben fugace e manco! – / semplice colta 
fu tra l’altrui frodi. // Seppi quest’io, mentre per l’erba stanco, / a soave spirar d’aura feconda, / 
col destro chino e col sinistro fianco» (vv. 1-9). Il participio catenato al v. 1 (cfr. TC I, 160: «vèn 
catenato Giove innanzi al carro») aggancia il nuovo esordio all’altrettanto nuovo finale di Tr. Cast. 
I, 130-133: «Essa [Giulia Gonzaga] e Camilla [Pallavicina] quivi eran le prime / con la mia donna, 
ch’avean catenato / sì stretto Amor che non bastavan lime / né forze umane a più riporlo in stato».

43   Cfr. a riguardo le considerazioni di Valentina Galliano, Il Nuovo Petrarca di Lodovico 
Paterno (1560), cit., pp. 4-5, 18-19.

44   Claudia Berra, La varietà stilistica dei Trionfi, in I Triumphi di Francesco Petrarca, cit., pp. 
175-218, in particolare alle pp. 209-210.
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dita di compattezza macrotestuale che induce, è l’assottigliamento del filo laurano 
dei Triumphi, intuizione costruttiva fondamentale che aveva portato Petrarca a 
distribuire coerentemente la presenza dell’amata lungo l’intero poema. Paterno 
recepisce debolmente questa indicazione strutturale, mostrandosi particolarmen-
te inibito o disinteressato nei confronti di episodi-chiave – anche sotto il profilo 
stilistico – quali lo scontro con Amore di TP, «palestra di un inedito stile dal tono 
epico», ridotto a un rapidissimo sommario in Tr. Cast. 5-6 («[…] gran donna vidi 
/ alzarsi contr’Amor, ch’ei se ne scorni») e la scena del trapasso, «innegabilmente 
la più lirica dei Trionfi»45.

45   Ivi, pp. 202-203, 206.
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LE VARIE (S)FORTUNE SACRE 
DEL PETRARCA TRIONFALE NEL CINQUECENTO,  

CON UNA LETTURA DEL TRIOMPHO DI VITTORIA COLONNA

Tanti e vari sono i sentieri per cui i Triumphi di Francesco Petrarca entrano 
nella poesia lirica, narrativa, drammatica di argomento spirituale del Cinquecento, 
dando corpo a una ricezione sfaccettata in cui agiscono meccanismi di diffrazione 
e ibridazione del modello, spesso rispettato e tradìto nello stesso testo. La tradi-
zione dei trionfi sacri è una delle più ricche del filone trionfale cinquecentesco1. 
Il corpus da me considerato consiste in quindici volumi a stampa, pubblicati tra il 
1498 e il 1598 nelle città di Venezia, Firenze, Roma, Bologna, Brescia, Milano, Ve-
rona, Palermo e in quattro poemi o capitoli manoscritti di area toscana, ferrarese, 
bresciana, databili al XVI secolo, tra il 1503 e il 16002.

Questi dati essenziali bastano già a rivelarci il primo aspetto della “varia (s)for-
tuna”, ovvero l’aspetto editoriale, segnato da una coincidenza fortuita, ma degna di 
nota. Per ragioni diverse, infatti, i trionfi inediti o “sventurati”, con un termine di 
Antonio Corsaro3, coincidono con l’intero filone dei poemi in terza rima: dai Trium-
phi di Giovanni Lappoli, stroncati da Pietro Aretino per motivi di stile, al Trionfo 

1   Il presente saggio si sviluppa a partire da un precedente contributo che propone un 
esame complessivo della tradizione dei trionfi sacri nel Rinascimento: Ester Pietrobon, I trionfi 
sacri nel Rinascimento, in «Rivista di Letteratura religiosa italiana», VI (2023), pp. 73-103. Sulla 
tradizione trionfale di ascendenza petrarchesca cfr. il volume I Triumphi di Francesco Petrarca. 
Atti del Convegno (Gargnano del Garda, 1-3 ottobre 1998), a cura di Claudia Berra, Milano, 
Cisalpino, 1999. Per un regesto bibliografico della letteratura religiosa rinascimentale si vedano 
almeno Amedeo Quondam, Note sulla tradizione della poesia spirituale e religiosa (parte prima), in 
«Studi (e testi) italiani», XVI (2005), pp. 127-282 e Id., Note sulla tradizione della poesia spirituale 
e religiosa (parte seconda), in Lirica e sacro tra Medioevo e Rinascimento (secoli XIII-XVI), a cura di 
Lorenzo Geri e Ester Pietrobon, Roma, Aracne, 2020, pp. 129-248.

2   I riferimenti bibliografici relativi al corpus sono elencati nell’Appendice.
3   Così al § 3, Sventure “trionfali” del canonico Lappoli, del saggio Antonio Corsaro, Fortuna e 

imitazione nel Cinquecento, in I Triumphi di Francesco Petrarca, cit., pp. 429-485, alle pp. 443-449.
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di Giesu Cristo del canonico ferrarese Giovanni Maria Albini, al Trionfo della Fede 
e dei santi martiri del monaco cassinese Lucillo Martinengo, un poema trionfale-
agiografico rimasto manoscritto sia perché incompiuto alla morte dell’autore, sia 
perché l’espressione di posizioni filo-giorgianiste imponeva a Martinengo la massi-
ma prudenza nei confronti della censura ecclesiastica4. La maggiore fortuna edito-
riale riguarda invece i trionfi inseriti in libri dal progetto lirico come i sei Triumphi di 
Maria che aprono i Triumphi sonetti canzoni stantie et laude di Gasparino Borro del 
1498 o, soprattutto, il Triompho di Vittoria Colonna, capitolo fortunatissimo che fu 
stampato insieme alle rime a partire dal 1540 in numerose edizioni non controllate 
dall’autrice, o ancora i quattro trionfi del Redentor del Mondo, della Croce, dei Beati 
e della Castità inclusi nelle Rime spirituali del minorita Antonio Pagani, pubblicate 
in prima edizione nel 1554 e infine, con una diversa struttura del libro, nel 15705. 
Tra gli anni Settanta e Novanta videro i torchi anche due poemi trionfali in ottava 

4   Sui trionfi di Lappoli e sul giudizio negativo di Aretino, ibid.; la descrizione dei tre 
manoscritti si trova ivi, pp. 481-485. Sui trionfi di Albini e Martinengo cfr. Adriano Prosperi, 
L’eresia del libro grande. Storia di Giorgio Siculo e della sua setta, Milano, Feltrinelli, 2000, pp. 
246-254, 441-442 (Albini) e pp. 285-288, 291-293 (Martinengo); Francesco Ferretti, Le Muse 
del Calvario. Angelo Grillo e la poesia dei benedettini cassinesi, Bologna, il Mulino, 2012, pp. 36-
37n; Elisabetta Selmi, Ancora su Guido Casoni: la circolazione accademica di un’ode per il Tasso e 
il dibattito sul poeta-‘teologo mistico’, in Poesia e retorica del sacro tra Cinque e Seicento, a cura di 
Erminia Ardissino e Elisabetta Selmi, Alessandria, Edizioni dell’Orso, 2009, pp. 121-161; Ester 
Pietrobon, Tra visione e teologia: il Trionfo della Fede e dei Santi Martiri di Lucillo Martinengo, in 
Fortunato Martinengo, un gentiluomo del Rinascimento tra arti, lettere e musica. Atti del Convegno 
internazionale di studi (Brescia-Venezia, 20-22 ottobre 2016), a cura di Elisabetta Selmi e Marco 
Bizzarini, Brescia, Morcelliana, 2018, pp. 295-322.

5   Sui trionfi di Borro e sulla tradizione editoriale bresciana di fine Quattrocento cfr. Giuseppe 
Frasso, Letteratura religiosa in volgare in incunaboli bresciani, in I primordi della stampa a Brescia 
1472-1511. Atti del convegno internazionale (Brescia, 6-8 giugno 1984), a cura di Ennio Sandal, 
Roma-Padova, Antenore, 1986, pp. 207-225; Amedeo Quondam, La parte del volgare, in I primordi 
della stampa a Brescia, cit., pp. 139-205; Paolo Veneziani, La tipografia a Brescia nel XV secolo, 
Firenze, Olschki, 1986. Sulla complessa tradizione editoriale delle rime di Vittoria Colonna si 
rinvia a Tatiana Crivelli, The Print Tradition of Vittoria Colonna’s Rime, in A Companion to 
Vittoria Colonna, edited by Abigail Brundin, Tatiana Crivelli and Maria Serena Sapegno, 
Leiden-Boston, Brill, 2016, pp. 69-139 e al dettagliato quadro bibliografico in Vittoria Colonna, 
Rime, a cura di Alan Bullock, Roma-Bari, Laterza, 1982. Sulla poesia spirituale di Colonna si 
rinvia a Abigail Brundin, Vittoria Colonna and the Spiritual Poetics of the Italian Reformation, 
Aldershot, Ashgate, 2008; Maria Forcellino, Michelangelo,  Vittoria Colonna  e gli spirituali: 
religiosità e vita artistica a Roma negli anni Quaranta, Roma, Viella, 2009; Vittoria Colonna, 
La raccolta di rime per Michelangelo, edizione e commento a cura di Veronica Copello, Firenze, 
Società Editrice Fiorentina, 2020; Vittoria Colonna: poetry, religion, art, impact, edited by Virginia 
Cox and Shannon McHugh, Amsterdam, Amsterdam University press, 2022. Sulle rime di Pagani 
cfr. Elena Bonora, Nei labirinti della censura libraria cinquecentesca: Antonio Pagani (1526-1589) 
e le «Rime spirituali», in Per Marino Berengo. Studi degli allievi, a cura di Livio Antonielli, Carlo 
Capra e Mario Infelise, Milano, FrancoAngeli, 2000, pp. 114-136, in particolare alle pp. 128-129 
e Franco Tomasi, Le Rime di Marco Antonio Pagani, in «Bollettino della società di studi valdesi», 
CXXXIII (2016), 218, pp. 71-102.
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rima: un poemetto agiografico di Valerio Moschetta, Vita e trionfo di Giustina, e un 
poema sacro di ispirazione tassiana, La trionfatrice Cecilia di Sebastiano Castelletti, 
pubblicata nel 1594 e poi in edizione ampliata nel 1598. Interessanti sono anche i 
due opuscoletti anonimi stampati a Firenze con la “descrizione” dei trionfi per i 
festeggiamenti del santo patrono Giovanni Battista. Negli stessi anni esce inoltre 
una serie di trionfi drammatici a sfondo encomiastico o devozionale quali il Trionfo 
di Christo per la vittoria contro i Turchi di Celio Magno, l’«operina» (così definita 
nel frontespizio) di Girolamo d’Arabia Il trionfo della verginità, rappresentata in 
occasione di una cerimonia di monacazione, e la tragedia in versi La trionfatrice 
Christina di Gasparo Licco, rappresentata a Verona e a Palermo6.

Se consideriamo la tradizione nel suo complesso, possiamo valutare un altro 
tipo di “(s)fortuna” relativa al trionfo come genere, inteso come poema allegorico 
che unisce la visione in sogno alla processione del carro trionfale romano e che 
è strutturato in triumphi e capitoli ternari. Come si può rilevare da questa prima 
ricognizione, l’omogeneità metrico-formale dei Triumphi petrarcheschi lascia spa-
zio, nel Cinquecento, a una pluralità di metri e di generi, all’insegna di una “for-
tunata sfortuna” che comporta una sorta di moltiplicazione formale del progetto 
petrarchesco ma che, al tempo stesso, implica una semplificazione e quindi un 
fraintendimento di fondo dell’inventio originaria. Incontriamo, infatti, trionfi sacri 
inseriti in libri lirici, scritti in forma di capitolo ternario oppure di sonetti e can-
zoni, come nelle Rime di Pagani; trionfi narrativi in terza rima; poemi trionfali in 
ottave, di impronta eroica o agiografica; trionfi drammatici. Si potrebbe osservare, 
a margine, che la dialettica tra forme liriche e forme narrative era già attiva nel dia-
logo tra Fragmenta e Triumphi, nel rapporto di successione e complementarità tra 
libro lirico e poema allegorico suggerito dallo stesso Petrarca e sancito dalle edi-
zioni e dai commenti quattro-cinquecenteschi al Petrarca volgare, da Vindelino da 
Spira ad Alessandro Vellutello. Non dovremmo poi dimenticare, come nota Marco 
Ariani, che le terzine petrarchesche risentono, da un lato, dell’influsso alterno e 
compresente del modulo narrativo, sequenziale, della terzina dantesca e, dall’al-
tro, del modulo puntuale del sonetto, proprio dei Rerum vulgarium fragmenta e 
attivo negli inserti lirici dei Triumphi7. Ciò che conta, però, è che nel Cinquecento, 

6   Per ulteriori notizie su tutti questi trionfi, si consenta un rimando a Ester Pietrobon, I 
trionfi sacri nel Rinascimento, cit.

7   «È un dato di fatto che, sulle terzine dei Triumphi, incombono due compresenze modulari: il 
terzetto dantesco e quello tipico del sonetto petrarchesco. Il risultato è un andamento non lineare, 
per grandi aggregazioni e giaciture spesso ingorgate: a lunghe sequenze danteggianti seguono 
impegnati lacerti densamente liricizzanti secondo le procedure proprie al Canzoniere, mentre il 
“continuismo” della logica sintattica petrarchesca, procedendo in senso inverso al gusto dantesco 
per andamenti spezzati e granulati, cerca di risolvere il metro in un ritmo-sintassi possibilmente 
attenuativo della gran messe di lemmi comici e tecnici» (Marco Ariani, Introduzione, in Francesco 
Petrarca, Triumphi, a cura di Marco Ariani, Milano, Mursia, 1988, pp. 5-54, cit. a p. 16).
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quando la sensibilità per i sottili equilibri interni al corpus volgare petrarchesco 
è sostanzialmente assente, anche il termine trionfo sembra andare incontro a una 
ricezione banalizzante, assumendo un significato più ampio, esteso a testi di am-
bito culto e popolare, tanto che la definizione di uno specifico genere letterario di 
invenzione petrarchesca si trasforma in un’etichetta comunicativa utile a indicare 
una modalità rappresentativo-discorsiva dalle forti implicazioni visuali e dramma-
tiche, contraddistinta da una tensione multimediale tra parola, azione e immagine.

Nella grande varietà dei trionfi sacri, è comunque possibile individuare alcune 
costanti che donano coerenza alla tradizione. Ognuno di questi testi riporta nel 
titolo la parola trionfo, variamente declinata, e riprende uno o più elementi costi-
tutivi del modello petrarchesco: la visio in somniis, la pompa triumphalis ovvero il 
carro dell’imperator vittorioso seguito dal corteo dei vinti, i cataloghi di exempla, 
l’allegoria, la presenza di una guida, la tecnica dell’emboitement e, più di rado, l’ar-
chitettura di poema suddiviso in “triumphi” e capitoli ternari. La presenza simul-
tanea di tali elementi, però, non è più replicata e nemmeno tentata, a testimoniare 
la fragilità e l’inefficacia modellizzante di quello che è ormai riconosciuto come un 
esperimento irrisolto di Petrarca. Ricordiamo, inoltre, che la lezione petrarchesca 
è recepita in maniera diretta solo nei trionfi sacri di carattere lirico, esemplati in 
modo congiunto su Fragmenta e Triumphi, e nei trionfi in terza rima, dove è com-
presente la lezione della Commedia dantesca, mentre i poemi trionfali in ottave e i 
trionfi drammatici seguono, com’è logico attendersi, altri modelli. Si potrebbe così 
introdurre una terza accezione della “varia (s)fortuna”, cioè la doppia (s)fortuna 
del Petrarca trionfale sia nei confronti del Petrarca lirico, sia nei confronti di Dante 
poeta della Commedia, del quale gli autori cinquecenteschi riprendono soprattutto 
le visioni della Vergine e della Trinità del centesimo canto.

Nei trionfi lirici e nei trionfi in terza rima, dunque, l’erudizione antiquaria è 
sostituita dal ricorso alle fonti bibliche e agiografiche; il processo diegetico dell’em-
boitement cede al discorso agiografico o a itinerari ascetico-morali di tipo lirico e 
penitenziale; i cataloghi di eroi lasciano spazio alle rassegne esemplari di santi e 
martiri, cioè dei milites Christi vincitori della fede in terra e trionfanti in cielo; le 
figure allegoriche dei victores petrarcheschi fanno posto a nuove figure allegoriche, 
come la Castità, la Fede e le virtù teologali, oppure a figure storiche, come Cristo, 
i beati o i martiri. Accanto a queste trasformazioni specifiche, è importante notare 
che la tradizione cinquecentesca riattualizza e ricodifica una questione poetica e 
spirituale di grande rilievo per Petrarca, presente nei Triumphi e nelle postille alle 
Enarrationes agostiniane e al De anima di Cassiodoro, come ha mostrato Maria 
Cecilia Bertolani, ovvero il legame tra la visione, la resurrezione e la figura di Cri-
sto8. Nel Triumphus Eternitatis, detto dall’autore ultimus cantus e trionfo celeste 

8   Cfr. Maria Cecilia Bertolani, Il corpo glorioso. Studi sui Trionfi del Petrarca, Roma, 
Carocci, 2001 e Ead., Petrarca e la visione dell’eterno, Bologna, il Mulino, 2005.
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che «vederem lassuso» (TE, 123)9, tale nodo è sintetizzato e mediato dalla visione 
di Laura, figura Christi e creatura beata in cui Petrarca riconcilia in un tentativo 
estremo l’amore, la gloria e l’eterno.

Il grande scarto cinquecentesco rispetto al modello, forse con la sola eccezione 
di un’interprete raffinata e attenta quale è Vittoria Colonna, si può ricondurre al 
passaggio dall’esemplarità universale, irripetibile e intimamente contraddittoria, 
assegnata da Petrarca alla vicenda amorosa e spirituale del proprio io a un’univer-
salità più oggettiva di tipo confessionale, militante o semplicemente morale, i cui 
exempla sono le vicende dei santi o le verità di fede rappresentate in forme simboli-
che, come la Croce di Cristo, o allegoriche, come la Castità e la Fede. La redenzio-
ne dell’io petrarchesco nel percorso visionario-trionfale e amoroso-penitenziale si 
trasforma così nella redenzione del soggetto cristiano attraverso la contemplazione 
delle allegorie delle virtù, delle gesta dei martiri o dell’amore-caritas manifestato da 
Cristo sulla Croce e nella Resurrezione; la pudicizia e l’amore casto di Laura sono 
sostituiti dalla verginità di Maria e dal suo amore beatificante, dall’amore casto di 
una sposa vergine come santa Cecilia o da figure allegoriche come Fede e Castità 
che assommano in sé le virtù di caritas e temperanza; infine, la visione escatologica 
non è più quella di Laura risorta e “ri-velata” nel suo corpo glorioso, ma quella di 
Cristo risorto, della Vergine in gloria e della Chiesa trionfante. L’amore e la pudici-
zia, la gloria e l’eternità convergono dunque sul piano storico ed escatologico della 
salvezza e della resurrezione, trovando una sintesi di tipo catechetico e militante, 
prima ancora che teologico, nella visione eterna e immutabile di Cristo e della 
Chiesa. In base a tali considerazioni, non stupisce che i Triumphi petrarcheschi più 
fortunati siano quelli di Amore, di Pudicizia e dell’Eternità, fatti oggetto di riprese 
lessicali e di citazioni esibite. Un esempio è quello di Lucillo Martinengo che cita 
in sequenza gli incipit dei Triumphi in apertura dei capitoli del Trionfo della Fede, 
ma non mancano parodie moralizzate di maggiore ampiezza. L’agostiniano Valerio 
da Bologna riscrive “per le rime” il primo Triumphus Cupidinis nel prologo della 
sua «operina» teatrale sulla Passione di Cristo, mentre lo stesso Martinengo opera 
un rifacimento di interi episodi: la battaglia tra Laura e Amore è trasformata nella 
battaglia tra Fede e Idolatria, secondo la lezione tardoantica della Psychomachia di 
Prudenzio, mentre la salita di Laura e del suo corteo al tempio di Pudicizia diventa 
l’ascesa trionfale della Fede al Campidoglio, così da ribadire per via allegorica 
l’adesione dell’autore, già sospetto di eresia giorgianista, all’ortodossia romana.

Uno degli aspetti più evidenti e prevedibili del dialogo con il modello petrar-
chesco è la connotazione delle figure femminili con tratti laurani. La centralità di 

9   La postilla «1374, dominico ante cenam. 15 Januarii, ultimus cantus», apposta da Petrarca 
all’incipit del Triumphus Eternitatis nel codice Vat. Lat. 3196, è riportata nell’introduzione allo 
stesso trionfo di Marco Ariani in Francesco Petrarca, Triumphi, cit., pp. 381-390, a p. 381. Il 
testo dei Triumphi petrarcheschi è citato secondo l’edizione curata da Ariani.
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Laura come donna-mito che attraversa la totalità della produzione volgare di Pe-
trarca e soprattutto la figura di Laura casta trionfatrice su Amore e poi beata trion-
fante nella resurrezione sono da considerarsi alla base di rappresentazioni come 
quelle della Vergine nei Triumphi di Gasparino Borro e della Fede nel Trionfo di 
Martinengo. Degno di particolare attenzione è infine il trionfo di Vittoria Colonna, 
sul quale ci soffermeremo nelle ultime pagine, perché è forse la reinvenzione in 
chiave spirituale più intelligente e completa dei Triumphi petrarcheschi.

Veniamo ora ai caratteri laurani della Vergine e della Fede. Ricordiamo anzi-
tutto che Borro dedica sei trionfi alla vita della Vergine:

	- Triumpho I. De la bontà divina (3 capitoli)
	- Triumpho II. De la nativitade de la virgine Maria (3 capitoli)
	- Triumpho III. De la presentatione de la virgine Maria (3 capitoli)
	- Triumpho IV. De la desponsatione de la virgine Maria (4 capitoli)
	- Triumpho V. De la assumptione de la virgine Maria (4 capitoli)
	- Triumpho VI. De la beatifica visione (3 capitoli).

L’ultimo trionfo, De la beatifica visione, si svolge in cielo, come il Triumphus 
Eternitatis, ma in piena continuità di situazione e di lessico con il Paradiso dan-
tesco. Un dettaglio notevole è che il viator è guidato in questa visione da sant’A-
gostino, il quale si presenta a lui come «il tuo Augustino», quasi l’Augustinus del 
Secretum o l’«Augustinus meus» della Familiaris II ix, 9. La Vergine, regina e spiri-
to ardente d’amore nell’Empireo, è detta «fontana vivace», con parole tratte dalla 
preghiera dantesca di san Bernardo:

   Qui sè a noi meridïana face 
di caritate, e giuso tra ’ mortali 
sè di speranza fontana vivace. 
(Par. XXXIII, 10-12)10

In modo non troppo dissimile da Beatrice che, nel cielo di Marte, mostra a Dan-
te «un riso / tal ch’io pensai co’ miei toccar lo fondo / dela mia grazia e del mio para-
diso» (Par. XV, 34-36), la Vergine di Borro mostra a Gasparino un «chiaro riso» e un 
«mansueto viso», mentre il viator la ringrazia per averlo innalzato «a l’alto paradiso»:

   Tu sei nel ciel regina alma gradita,
tu sei in contento; e ne l’eterna pace
quella tu sei che di là su n’envita.

10   Il testo della Commedia è citato secondo l’edizione Dante Alighieri, Commedia, a cura di 
Giorgio Inglese, Firenze, Le Lettere, 2021.
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   Tu sei nel cel empyreo ardente face,
tu sei tra l’alme sancte la più bella,
fontana sei di peccator vivace.
   Tanto facesti o gratiosa stella, 
che me levasti a l’alto paradiso,
al qual mia mente sempre e sempre anella.
   I’ vidi lampeggiar un chiaro riso 
che apresso aparve pur era lontano, 
ivi io vidi il mansueto viso. 
(Triumpho VI i, 47-58)11

Siamo quanto mai distanti dalla confessione amorosa di Laura nel secondo 
Triumphus Mortis, dove il «dolce riso» e il «mio viso» che ancora brillano nell’a-
nima dell’amata si uniscono, con altra tensione lirica, al cuore «mai diviso» da 
Francesco:

   A pena ebb’io queste parole ditte,
ch’io vidi lampeggiar quel dolce riso
ch’un sol fu già di mie vertuti afflitte.
   Poi disse sospirando: – Mai diviso
da te non fu ’l mio cor, né già mai fia;
ma temprai la tua fiamma col mio viso. 
(TM II, 85-90)

 Ancora più interessante è la descrizione di Maria durante la sua vita terrena 
nel secondo trionfo De la nativitate. Qui Borro celebra la Vergine attraverso una 
rimodulazione monodica delle lodi di Laura e del corteo delle virtù che la accom-
pagna nel Triumphus Pudicitie. La «Vergine e casta e di virtude ornata» di Borro si 
può accostare, per antifrasi, alla visione dinamica e corale della «gloriosa schiera» 
delle virtù «armate» che circondano Laura:

   Armate eran con lei tutte le sue
chiare virtuti (o gloriosa schiera!)
e teneansi per mano a due a due. 
(TP, 76-78)

Allo stesso modo, la descrizione di Maria «Fonte di pudicitia, et puritade […] 
di virtù specchio e norma di beltade […] exemplo virginal di castitade» (Triumpho 
II iii, 110-114) richiama, anche per la parziale identità dei rimanti, la processione 

11   Qui e in seguito si cita da Gasparino Borro, Triumphi, sonetti, canzoni e laude della 
Vergine Maria, Brescia, Angelo Britannico, 1498. La trascrizione è conservativa, con un moderato 
aggiornamento grafico e della punteggiatura. 
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delle virtù laurane: «Cortesia intorno intorno e Puritate […] pensier canuti in gio-
venile etate […] con Castità somma Beltate» (TP, 86-90). Poco oltre, il viator prega 
la Vergine affinché lo assista nella lotta contro il peccato, con nuove riprese di 
situazioni e rimanti dal Triumphus Pudicitie. Come emerge dal confronto tra i due 
testi di Borro e di Petrarca, la psicomachia è trasferita dal piano etico-allegorico a 
quello militante, religioso-morale, del combattimento spirituale:

   Ecco ch’io son quasi nel mio mal absorto,
né più non posso a la crudel bataglia,
senza il to lume son vivendo morto.
   Qui l’inimico ogni lorica smaglia,
percote, occide nel dubioso asalto;
senza di te non è valor che vaglia.
   O regina dil ciel levami a l’alto
coronata dil sol e chiare stelle,
di gemme ornata e di lucente smalto. 
(Triumpho II iii, 130-138)

   che via maggiore in su la prima mossa
non fusse del dubbioso e grave assalto,
ch’i’ non cre’ che ridir sappia né possa.
   Ciascun per sé si ritraeva in alto
per veder meglio, e l’orror de l’impresa
i cori e gli occhi avea fatti di smalto.
[…]
   Non ebbe mai di vero valor dramma
Camilla, e l’altre andar use in battaglia
con la sinistra sola intera mamma;
   non fu sí ardente Cesare in Farsaglia
contra ’l genero suo, com’ella fue
contra colui ch’ogni lorica smaglia. 
(TP, 28-33, 70-75)

Diversamente da Borro, che opta per un’esemplarità di tipo agiografico, Mar-
tinengo mantiene la più tradizionale prosopopea della virtù. La Fede è infatti una 
condottiera dai tratti antropomorfi che guida le schiere dei martiri nella battaglia 
campale contro Idolatria e contro il suo esercito di divinità e uomini pagani:

   Vergine sopra, che i guerrieri infiamma,
sedeavi in veste inculta, e non più vista,
gli homeri ignudi, e l’una e l’altra mamma.
   Candida benda con di nastro lista
purpurea: e ’n croce da le spalle apparse
cingene al petto e al core, allegra in vista.
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   E l’auree chiome non a l’aure sparse
raccolte havea; disciolte ambe le braccia,
senza di ferro, o d’altro quelle armarse:
   che di lode il valor la pugna abbraccia,
a gloria aspira, e senza cinger l’arme:
senza coprirsi, il sol ardire imbraccia. 
(I, 211-222)12

All’inizio di questa battaglia avviene uno scontro particolare che coinvolge 
Amore, rappresentato con «l’ale dipinte» (VI, 222) sulla scorta delle «due grand’a-
li / di color mille» (TC I, 26-27) dell’Amore petrarchesco. Ad affrontarlo c’è la 
Fede, cinta di una veste bianca e di un nastro purpureo, «gran donna […] succinta 
in gonna, in atto di vendetta» simile a Laura pudica, detta da Petrarca «la mia 
donna» che «avea in dosso, il dì, candida gonna» (TP, 116, 118):

   Fra tanto la gran donna, ch’era assissa
sul carro aurato stava in sé ristretta,
a la difesa ardente, né improvisa.
   Succinta in gonna, in atto di vendetta,
d’alto vigor sublime ne venia
e qual minaccia, e minacciando alletta.
   Par che regale sdegno in dolce et pia
vista l’accenda, humil lo sguardo giri
cauta in pensier di fé, di gelosia.
(VII, 16-24)

Fede, insieme alle donne cristiane, ingaggia con Amore una lotta tragica, vena-
ta di ironia, che ricalca quella di Laura e delle sue compagne. Cupido si nasconde 
prima nei «rami di frondoso lauro» per scoccare le sue frecce, poi viene snidato 
dalle donne che distruggono le sue armi, gli scompigliano le chiome e soprattutto 
«gli tolser l’ale, a terra sparte, / tarpate e spennacchiate»:

   Alhor gli tolser l’ale, a terra sparte,
tarpate e spennacchiate, e ’l gir a volo
tolto, gli spezzar l’arco in ogni parte.
   Né questa giusta assai cagion di duolo
fu, che si venne a le minaccie poi
contra un ignudo, e disarmato, e solo.
   Le man sinistre nei bei crini suoi
misero, e quelli fra le dita attorti
stracciati e scapigliati fur da noi.

12   Qui e in seguito si propone la trascrizione del testo di Martinengo già pubblicata in Ester 
Pietrobon, Tra visione e teologia, cit.
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   E più fascetti di minuti e forti
vincigli fatti, il garzoncello infesto
fu battuto, e stracciato a mille morti. 
(VII, 207-218)

La parodia del Triumphus Pudicitie si accompagna a un giudizio negativo sulla 
lirica amorosa, espresso in dettagli quali le «auree chiome non a l’aure sparse» 
della Fede, in cui la descrizione della donna vagheggiata nei Fragmenta è capovolta 
in senso moralizzante. La connotazione casta della Fede è rafforzata inoltre da 
tratti comuni alla Fides prudenziana come la «veste inculta», gli «homeri ignudi», 
l’assenza di armi offensive e difensive, la verginità13. Un’altra parodia del testo 
petrarchesco riguarda invece il carro su cui è assisa la Fede. Si tratta di un carro 
simile a quello di Amore perché trainato da quattro animali alati «vie più che neve 
bianchi», ma di significato opposto perché alla guida c’è una figura casta:

   Quattro animai vie più che neve bianchi
con le grand’ale aperte a l’ampio dorso,
di faccie poi diverse alteri e franchi;
   traheasi da loro il carro senza il morso,
da le bocche spiravan foco e fiamma,
spediti più che ’l vento al volo, al corso. 
(I, 205-210)

Concludiamo con alcune riflessioni sul trionfo di Vittoria Colonna, testo esem-
plare per la sua capacità di dialogare con il modello petrarchesco a partire dalla 
questione spirituale più urgente e profonda, cioè il legame tra visione e resurrezio-
ne nella figura di Cristo. La visione del carro trionfale dell’«Imperador del cielo», 
sul quale appaiono anche la Vergine e la Maddalena, sintetizza i temi di Amore, 
Gloria ed Eternità in una dimensione insieme escatologica e individuale, conci-
liando l’istanza dottrinale della predicazione per immagine del sacrificio di Cristo 
sulla Croce e del suo trionfo nella Resurrezione all’istanza lirica costituita dall’iter 
di conversione del soggetto per via ascetico-amorosa. Tale compresenza di intenti 
è riconducibile all’influsso di un ulteriore modello rispetto a quello petrarchesco, 
come suggerito da Corsaro14, cioè il Triumpho de la Croce di Cristo di Girolamo 
Savonarola, composto in prosa toscana negli anni 1497-1498. Non sappiamo se la 
marchesa lesse questo testo, ma può essere comunque interessante rilevare alcuni 
punti di contatto. Nel capitolo II Del triunfo di Cristo dal quale si cava li argumenti 
della fede, Savonarola dichiara di voler

13   Sui rapporti tra la Fides prudenziana e la Fede di Martinengo: ivi, pp. 303-311.
14   Antonio Corsaro, Fortuna e imitazione nel Cinquecento, cit., pp. 466-467.
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congregare tutte le cose maravigliose che lui [scil. Cristo] ha fatte dinanzi alli 
occhi della mente nostra, da quelle, raccogliendo non una sola ma molte ragione, 
sareno constretti a confessare che Cristo crucifisso è vero Dio […]. Ma perché 
non è così facile a offerire nel conspetto delli uomini tutte le opere di Cristo come 
le cose naturale, le quale sotto il cielo sono con mirabile ordine insieme constret-
te, mi è parso cosa necessaria raccogliere tutte sotto imagine d’uno carro triun-
fale, acciocché ancora ogni basso ingegno le possa tutte insieme contemplare15.

Il frate predicatore rappresenta il carro trionfale di Cristo in modo molto più 
dettagliato e complesso rispetto a Colonna; tuttavia, la volontà di divulgazione omi-
letica delle verità della fede e, soprattutto, il sincretismo cristiano-ficiniano avvicina-
no il suo trionfo al capitolo colonnese. Si noti, in particolare, il riferimento savona-
roliano agli «occhi della mente nostra» che richiama, con un lessico neoplatonico, 
un caposaldo della devozione di Vittoria Colonna. Il tema dell’occhio interiore per-
corre assiduamente le lettere spirituali della marchesa e subisce una precisa evolu-
zione: è inteso dapprima in modo scolastico come «occhio dell’intelletto», mentre 
poi è indicato, agostinianamente, come «occhio interno», come organo spirituale 
del discernimento in grado di cogliere, ad esempio, i diversi aspetti dell’amore di 
Maria per Cristo16. L’affinità tra i due trionfi di Savonarola e di Colonna sembra 
suggerita, inoltre, da un dato relativo alla tradizione tipografica, che registriamo 
senza considerarlo probante perché, come è noto, nessuna edizione delle rime fu 
sorvegliata dall’autrice. È tuttavia un fatto che i titoli più antichi del capitolo colon-
nese vulgati dalle stampe, cioè Triompho de la croce di Christo e Triompho di Croce, 
ricalcano per intero o con minime varianti il titolo del testo di Savonarola17.

Gli editori delle rime di Colonna e il suo commentatore Rinaldo Corso sono 
attenti, in ogni caso, a valorizzare la peculiare fisionomia lirica di questo capitolo: 
quasi tutti, infatti, lo collocano al principio o alla fine del libro, inserendolo così nella 
vicenda lirica delle rime spirituali e dando rilievo alla sua unicità di “frammento” in 
terza rima. Anche al di là delle scelte editoriali, il testo della marchesa si può intende-

15   Girolamo Savonarola, Triumphus Crucis, a cura di Mario Ferrara, Roma, Belardetti, 
1961, pp. 295-296. Sul trionfo savonaroliano e sul suo contesto cfr. almeno Cesare Vasoli, 
Savonarola e la cultura filosofica fiorentina, in Studi savonaroliani. Verso il V centenario, a cura di 
Gian Carlo Garfagnini, Firenze, SISMEL-Edizioni del Galluzzo, 1996, I, pp. 107-126.

16   Si veda Maria Luisa Doglio, L’«occhio interiore» e la scrittura nelle lettere spirituali di 
Vittoria Colonna, in Ead., Lettera e donna. Scrittura epistolare femminile tra Quattro e Cinquecento, 
Roma, Bulzoni, 1993, pp. 17-31.

17   Ricordiamo brevemente il titolo e l’anno di stampa delle edizioni delle Rime di Vittoria 
Colonna in cui si riscontra un’affinità con il titolo savonaroliano: Triompho de la Croce di Christo 
(1540, 1542, 1544, 1546), Triompho di Croce (1543), Trionfo della Croce (1558). Nelle altre edizioni 
delle Rime colonnesi si nota invece l’assenza del riferimento alla Croce, con un impoverimento 
simbolico oltre che lessicale: Il primo capitolo del Triompho di Christo (1548, 1550) o Capitolo del 
Trionfo di Christo (1552, 1559, 1560, 1589). Per i riferimenti dettagliati alle singole edizioni, si 
rinvia a Vittoria Colonna, Rime, cit. e alla bibliografia indicata supra.
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re come una proposta di liricizzazione della forma trionfo. L’autrice non compone, 
infatti, una serie di capitoli inseriti in un poema trionfale, né realizza un progetto di 
libro che ibridi i modelli macrotestuali di Fragmenta e Triumphi, come farà in par-
ticolare Pagani, il quale alternerà trionfi nella forma tradizionale di capitoli ternari 
a trionfi polimetrici che includono capitoli, sonetti e canzoni. Vittoria Colonna, al 
contrario, scrive un unico capitolo ternario di 145 versi, di lunghezza “aurea” perché 
pari alla misura dei trionfi del Tempo e dell’Eternità e dell’ultimo canto dantesco18, 
e condensa in questo breve spazio il fulcro concettuale e diegetico dell’intero poema 
di Petrarca, cioè la vittoria di ciò che resta su ciò che svanisce, la vittoria dell’eterno 
sull’effimero, radicalizzando la tecnica del superamento o dell’emboitement e ricon-
ducendo la visione a un percorso di salvezza del soggetto.

Ciò che rimane, dunque, non è più l’astratta «eternità raccolta e ’ntera» (TE, 
69) di Petrarca, ma la vittoria eterna di Cristo sui peccati del mondo. In particola-
re, la visione petrarchesca del «mondo novo» è rimodulata attraverso l’«imagine» 
del carro trionfale in cui già Savonarola aveva scritto di voler riunire «tutte le opere 
del Salvatore» per creare «quasi come uno nuovo mondo dal quale caveremo una 
nuova filosofia» per giungere «alla cognizione delle cose invisibile e della divina 
maiestà di Cristo»19. La rimodulazione dei versi petrarcheschi, forse con una me-
moria savonaroliana, avviene nel capitolo di Colonna all’inizio del racconto della 
visione. Vittoria, avvolta dal vento caldo dello Spirito e infiammata «d’amoroso 
zelo», invoca l’«Amor» di Cristo che donò «lo stato e la salute al mondo»:

   Ma pria sentii com’un squarciar di velo
a me d’intorno, e un caldo e puro vento
tutta infiammarmi d’amoroso zelo;
   fa’ ch’io possa ridir quel che pavento,
tu che lo stato e la salute al mondo,
Amor, donasti, e sei di te contento.
   Io vidi alora un carro, tal che a tondo
il ciel, la terra e ’l mar cinger parea
col suo chiaro splendor vago e giocondo. 
(Triompho, 76-84)20

18   Di misura “aurea” del capitolo di 145 versi parla Vinicio Pacca nell’introduzione al 
Triumphus Eternitatis: «forse non è una coincidenza che l’ultimo capitolo consti di 145 versi, 
esattamente lo stesso numero del penultimo (e anche del conto conclusivo del poema dantesco, Par. 
XXXIII): si potrebbe pensare che anche con questo particolare estrinseco P. abbia voluto rimarcare 
una raggiunta stabilità» (Francesco Petrarca, Trionfi, Rime estravaganti, Codice degli abbozzi, a 
cura di Vinicio Pacca e Laura Paolino, Milano, Mondadori, 1996, pp. 507-509, a p. 507).

19   Girolamo Savonarola, Triumphus Crucis, cit., pp. 297-299.
20   Qui e in seguito si cita da Vittoria Colonna, Rime, cit., dove il trionfo corrisponde al 

testo S2 36.
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L’amore di Cristo trionfante, il quale, sempre per Savonarola, con «la sua pas-
sione e morte […] superò tutto il mondo»21, riempie in modo positivo, con un 
riferimento visuale esplicito alla persona dell’«Imperador del cielo», il margine di 
indeterminatezza lasciato nel Triumphus Eternitatis, dove il racconto della visione 
avviene in modo impersonale, senza menzionare l’agente divino:

   Questo pensava: e mentre più s’interna
la mente mia, veder mi parve un mondo
novo, in etate immobile ed eterna,
   e ’l Sole e tutto ’l ciel disfar a tondo
con le sue stelle, ancor la terra e ’l mare,
e rifarne un più bello e più giocondo.
(TE, 19-24)

Al sole che si disfa e si rinnova secondo il dettato dell’Apocalisse, di Isaia e 
di san Pietro si sostituisce il sole che è anzitutto metafora della persona di Cristo, 
fonte dell’Amore, amato e contemplato da Vittoria e dalla Maddalena, Colui che 
dona luce al sole naturale e che è «nuovo Apollo», ispiratore attraverso lo Spirito 
santo della poesia di Colonna, secondo Rinaldo Corso:

E perciò dubitando V. N. di se stessa a guisa de’ migliori poeti, per disciorsi 
da così gran fascio invoca, ma non le vane abitatrici del monte Parnaso, ma il 
suo nuovo Apollo, l’amore, cioè, di Giesù Cristo, il quale innamorato di noi 
donò se medesimo per la salute nostra, avendoci prima l’essere donato, overo 
l’Amore, cioè lo spirito santo, il quale è tutto fuoco, e tutto carità22.

Il sole, però, è anche figura dell’amore sponsale e salvifico di Vittoria, cioè del 
marito Ferrante, che nel trionfo è guida della donna, poiché la istruisce sulla natura 
dell’amore e poi la avvolge nell’aura del suo splendore, permettendole di vedere 

21   Girolamo Savonarola, Triumphus Crucis, cit., p. 296.
22   Dichiaratione fatta sopra la seconda parte delle rime della diuina Vittoria Collonna [sic] 

marchesana di Pescara. Da Rinaldo Corso alla molto illust. mad. Veronica Gambara da Correggio: et 
alle donne gentili dedicata. Nella quale i sonetti spiritali da lei fino adesso composti, et un Triompho 
di croce si contiene, Bologna, Giovanni Battista Faelli, 1543, c. Niv. Sul commento di Rinaldo Corso 
cfr. Monica Bianco, Le due redazioni del commento di Rinaldo Corso alle Rime di Vittoria Colonna, 
in «Studi di filologia italiana», LVI (1998), pp. 271-295; Ead., Rinaldo Corso e il “Canzoniere” 
di Vittoria Colonna, in «Italique», I (1998), pp. 35-45; Chiara Cinquini, Rinaldo Corso editore e 
commentatore delle Rime di Vittoria Colonna, in «Aevum», LXXIII (1999), 3, pp. 669-696; Sarah 
Christopher Faggioli, Di un’edizione del 1542 della Dichiaratione di Rinaldo Corso alle rime 
spirituali di Vittoria Colonna, in «Giornale storico della letteratura italiana», CXCI (2014), 634, 
pp. 200-210; Ead., The First Commentaries on Women Poets: Alessandro Piccolomini and Rinaldo 
Corso Critique Laodomia Forteguerri and Vittoria Colonna, in Women and the Canon, edited by 
Mercedes Arriaga Florez and Stefano Santosuosso, Sevilla, Arcibel, 2018.
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Cristo come in uno specchio, in seguito a uno «squarciar di velo». Nell’incipit 
Ferrante è detto appunto «’l mio sol, d’eterni raggi cinto», con un rinvio preciso 
al «Sol cinto di raggi» (TT, 2). L’immagine del sole ripropone dunque nella sua to-
talità la filiera simbolica “sole naturale-Apollo-Cristo-Laura”, cioè il nodo di luce, 
poesia, salvezza e amore, che Petrarca dipana in modo completo tra Fragmenta e 
Triumphi23. Colonna, in sintonia con Savonarola, compie un passo ulteriore e inter-
preta questa figuralità alla luce della salvezza portata da Cristo risorto.

A Laura rimanda ancora il ritratto della Maddalena ai piedi della Croce, che 
Vittoria vide «ardendo d’amor, lieta / risplender, cinta da l’aurate chiome». La 
devozione alla “santa peccatrice”, “apostola degli apostoli” ed “eletta” di Cristo, 
santa popolare ricordata spesso dai predicatori e venerata dalle gentildonne, con-
traddistingue la sensibilità religiosa di Colonna sin dall’infanzia. Tale devozione si 
consolida a partire dalla seconda metà degli anni Venti, quando la marchesa pri-
vilegia quali propri modelli femminili di riferimento sia Maria madre di Dio, sia la 
«nostra advocata et fedelissima scorta Maddalena»24. È interessante ricordare an-
cora che nel 1531, tramite il cugino e cognato Alfonso d’Avalos, Vittoria Colonna 
commissionò a Tiziano Vecellio e a Michelangelo Buonarroti due dipinti di Maria 
di Magdala, con la richiesta di rendere la santa in un atteggiamento lacrimoso. 
Michelangelo inviò solo un cartone preparatorio, ma questo bastò per ricevere le 
lodi e la predilezione della marchesa25. Il quadro dipinto era, per la committente, 
solo un punto di partenza per giungere alla contemplazione spirituale median-
te l’«occhio interiore»; se estendiamo questo assunto, potremmo suggerire che la 
Maddalena contemplata dal personaggio-Vittoria nel Triumpho appare “dipinta” 
come un quadro mentale e poetico, utile a guidare chi legge verso l’ascesi e il di-
scernimento nella visione interiore:

23   Cfr. Marco Ariani, Introduzione, cit., p. 44. 
24   Così in una famosa lettera di argomento spirituale inviata a Costanza d’Avalos Piccolomini, 

duchessa di Amalfi. Per testo e commento della lettera cfr. le due edizioni Vittoria Colonna, 
Carteggio, edizione critica e commento a cura di Veronica Copello, Pisa-Firenze, Edizioni della 
Normale-Istituto Nazionale di Studi sul Rinascimento, 2023 (lettera n. 241) e Vittoria Colonna, 
Lettere. Antologia della corrispondenza, edizione e commento a cura di Marianna Liguori, Venezia, 
Marsilio, 2024 (lettera n. 154). Ringrazio Marianna Liguori per aver condiviso generosamente con 
me un’anteprima del suo lavoro. Sulla devozione colonnese alla Maddalena si rinvia, anche per la 
ricca bibliografia, a Michele Camaioni, «Per sfiammeggiar di un vivo e ardente amore». Vittoria 
Colonna, Bernardino Ochino e la Maddalena, in El Orbe Católico: trasformaciones, continuidades, 
tensiones y formas de convivencia entre Europa y América (siglos IV-XIX), editado por María Lupi 
y Claudio Rolle, Santiago de Chile, RIL, pp. 105-160.

25   Sulla commissione dei due dipinti si vedano due lettere, entrambe del 1531: la missiva 
inviata da Federico II Gonzaga, duca di Mantova, a Vittoria Colonna (Vittoria Colonna, 
Carteggio, cit., lettera n. 57; Ead., Lettere, cit., lettera n. 39) e la responsiva di Colonna allo stesso 
Gonzaga (Ead., Carteggio, cit., lettera n. 61; Ead., Lettere, cit., lettera n. 43).
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   Ai santi pie’ colei che simil nome
onora vidi, ardendo d’amor, lieta
risplender, cinta da l’aurate chiome.
   La mosse a pianger qui ben degna pieta,
onde il Ciel vuol che con equal misura
per seme di dolor or gloria mieta.
   Poi che la rese l’alta fe’ sicura
non volse il pie’ già mai, né strinse il pianto,
ma col cor fermo e con pietosa cura
   sola rimase, e dentro al suo bel manto
mille chiare virtù davan conforto
a l’alta voglia, al grand’animo santo. 
(Triompho, 124-135)

Vittoria sofferma il proprio sguardo sulla Maddalena dopo aver contemplato 
Cristo in gloria, la Croce e la Vergine seduta alla destra del Redentore. Si ricom-
porrebbe dunque l’intero “quadro” devozionale di riferimento della marchesa, che 
accosta a Cristo i due modelli femminili prediletti per la meditazione dell’«occhio 
interiore». Nel Triompho la Vergine, come la Maddalena, è esempio non di semplice 
castità, ma di ogni virtù; solo la Maddalena, però, è descritta come ardente di amore 
per Cristo, luminosa e ornata dalle chiome dorate, secondo una rilettura analogica, e 
non antitetica, della figura di Laura. A un esame accorto, notiamo che la Maddalena 
riunisce in sé tutti i soggetti trionfali di Petrarca, seppure trasfigurati in un’accezione 
spirituale, non effimera ma eterna: dopo l’amore-caritas e le sue «mille chiare virtù», 
in cui è inclusa implicitamente la pudicizia, compare la gloria raggiunta dalla Mad-
dalena con il suo pianto di compassione per Cristo; come spiega Colonna, infatti, «il 
Ciel vuol che con equal misura / per seme di dolor or gloria mieta». Maria di Magda-
la è inoltre la prima testimone della Resurrezione, cioè del trionfo di Cristo sulla mor-
te e, di conseguenza, sul tempo edace26. Il ricordo di quell’evento, che costituisce una 
visione celeste in terra, è narrato come un’intima agnizione tra Maria e il Salvatore:

   Al sepolcro, cercando il Signor morto,
l’apparve vivo, e diede alto e felice
al gran mar de le sue lacrime porto. 
(Triompho, 136-138)

La terzina, imperniata sul verbum videndi «apparve» e sulla dittologia antino-
mica morto/vivo, sembra riscrivere il dialogo epifanico intercorso tra Francesco e 
Laura nel secondo Triumphus Mortis: «Dimmi pur, prego, s’ tu se’ morta o viva. – / 
– Viva son io, e tu se’ morto ancora (TM II, 20-21).

26   Sul dibattito relativo all’unica Magdalena e sulla difficoltà di provare il rapporto tra le 
posizioni di Jacques Lefèvre d’Étaples e la devozione di Vittoria Colonna cfr. Michele Camaioni, 
«Per sfiammeggiar di un vivo e ardente amore», cit.
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L’agnizione del Risorto prelude, nel trionfo di Colonna, al tema cruciale della 
beatitudine. Subito dopo, la Maddalena sarà indicata con un aggettivo di grande 
rilevanza, «beata»:

   Beata lei, che ’l frutto e la radice
sprezzò del mondo, e dal suo Signor ora
altra dolcezza e sempiterna elice
(Triompho, 139-141)

La iunctura «Beata lei» rinvia a due luoghi del Triumphus Eternitatis riferiti a 
Laura risorta: il vocativo «beatissima lei» (TE, 86), con cui il viator indica Laura 
morta anzitempo e ormai sulla via della Resurrezione, e l’interrogativa finale «se fu 
beato chi la vide in terra, / or che fia dunque a rivederla in cielo?» (TE, 144-145). 
Questo doppio, possibile rimando intertestuale alla beatitudine eterna di Laura 
e alla beatitudine di tutti coloro che, incluso Francesco, contempleranno Laura 
nell’ottavo giorno rafforza la percezione di un doppio parallelismo tra la Maddale-
na «beata» e Laura «beatissima», da un lato, e, dall’altro, tra la Maddalena «beata» 
che contempla Cristo risorto e ogni «beato» che contemplerà Laura rivestita del 
corpo glorioso. Questa riduzione geometrica ha il vantaggio di rendere evidente 
una differenza fondamentale tra la concezione dell’eternità e della beatitudine da 
parte di Petrarca e di Vittoria Colonna: per Petrarca, la visione di Cristo che è 
sostanza della beatitudine è una visione mediata dalla creatura gloriosa di Laura, 
la quale si può considerare una figura Christi, pur conservando un primato ine-
liminabile nel disegno poetico, amoroso, spirituale ed escatologico dell’autore27; 
viceversa, la visione di Cristo risorto della Maddalena, anch’essa protesa tra la terra 
e il cielo, tra il ricordo della visione al sepolcro vuoto e la visione celeste del carro 
trionfale, è una visione diretta, guidata ma non mediata, della persona gloriosa del 
Salvatore, oggetto di un amore esclusivo da parte di colei che guarda.

Non bisogna dimenticare, infine, che dietro gli occhi di Maria Maddalena ci 
sono quelli di Vittoria, la quale conclude così la propria visione:

   ond’io, che d’altro Sol più vaga aurora
illustrata vedea, con altro caldo
da quel che i nostri fiori apre e ’ncolora
tenni qui gli occhi fissi e ’l pensier saldo. 
(Triompho, 142-145)

27   Cfr. Maria Cecilia Bertolani, Petrarca e la visione dell’eterno, cit., pp. 187-227, in 
particolare alle pp. 225-227. Questa interpretazione di Laura ultraterrena è stata discussa da 
Bernard Huss, Diskurs und Substanz in Petrarcas Trionfi, in Schriftsinn und Epochalität: zur 
historischen Prägnanz allegorischer und symbolischer Sinnstiftung, herausgegeben von Bernard 
Huss und David Nelting, Heidelberg, Winter, 2017, pp. 187-226, a p. 198.
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Vittoria, al termine del sogno, continua a fissare gli occhi e la propria mente su 
Cristo, restando immersa nell’amore dello Spirito che ha ispirato la visione e che ha 
trasformato il suo amore-passione per il sole e sposo Ferrante nell’amore-caritas per 
il sole e sposo Cristo. La Maddalena, come Ferrante, non svolge un ruolo di media-
tore creaturale tra il contemplante e la persona di Cristo, ma contribuisce con la sua 
esemplarità a guidare l’io di Vittoria nel percorso ascensionale di disvelamento del 
divino. L’aporia di Petrarca si risolve così in una continuità graduale e perfetta tra 
amore umano e amore divino, in sintonia con il pensiero neoplatonico ed evangelico. 
Verrebbe da chiedersi, ma è solo una provocazione, se l’«altro caldo / da quel che i 
nostri fiori apre e ’ncolora» porti con sé un vago ricordo dell’«età più fiorita e verde» 
in cui i trapassati «avranno / con immortal bellezza eterna fama» (TE, 133-134). 
Certo è che l’amore manifestato alla Croce e la resurrezione di Cristo rimangono il 
fulcro della visione e della conversione di Colonna, in un atteggiamento di “santa 
semplicità” savonaroliana che sostituisce l’allegoria con la visione eterna del vero.

Appendice

Si propongono di seguito due elenchi di edizioni a stampa e di manoscritti di 
trionfi sacri nell’arco cronologico 1498-1600. Tra le edizioni sono state incluse solo 
le principes e le edizioni che comportano rifacimenti estesi o un cambio nel proget-
to strutturale del libro da parte degli autori.

Edizioni a stampa (1498-1597)

Borro, Brescia 1498
Gasparino Borro, Triumphi, sonetti, canzoni e laude della Vergine Maria, Bre-

scia, Angelo Britannico, 1498.

Triomphi, Venezia 1517
Triomphi sonetti canzone stantie et laude de Dio et de la gloriosa Vergine Maria: 

composta da diversi autori, Venezia, Nicolò Zoppino, 1517.

Valerio da Bologna, Venezia 1527
Valerio da Bologna, Misterio dell’humana redentione, composta per il reue-

ren. patre maestro Valerio da Bologna, del Ordine delli eremitani de s. Agostino in 
modo di rapresentatione in ottaua rima historiata, Venezia, Niccolò Zoppino, 1527.

Colonna, Venezia 1540
Vittoria Colonna, Rime de la diua Vettoria Colonna de Pescara inclita marche-

sana nouamente aggiuntoui 24 sonetti spirituali, et le sue stanze, et uno triompho de la 
croce di Christo non piu stampato con la sua tauola, Venezia, Niccolò Zoppino, 1540.
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Pagani, Venezia 1554
Antonio Pagani, Delle rime del riuerendo sacerdote, et eccellente de l’una, et 

l’altra legge dottore, m. Marco Pagani, Venezia, Andrea Arrivabene, 1554.

Sacchetti, Bologna 1564
Cesare Sacchetti, La gloriosa e trionfante vittoria donata dal grande Iddio al 

popolo hebreo per mezzo di Giuditta sua fidelissima serua, Bologna, Alessandro Be-
naccio, 1564.

Pagani, Venezia 1570
Antonio Pagani, Le rime spirituali di f. Antonio Pagani vinitiano, minore oss. 

Nelle quali si contengono quattro trionfi, che tutti i profondi misteri di Christo, et le 
degne lode de’ beati narrano. Et ui è aggiunto il giardin morale, Venezia, Bolognino 
Zaltieri, 1570.

Magno, Venezia 1571
Celio Magno, Trionfo di Christo per la vittoria contra Turchi, Venezia, Dome-

nico e Giovan Battista Guerra, 1571.

Moschetta, Venezia 1572
Valerio Moschetta, Vita, e trionfo di Giustina vergine, et martire santissima, 

Venezia, Grazioso Percacino, 1572.

Descrizione de’ trionfi, Firenze 1576
Descrizione de’ trionfi mandati per i giovani della Compagnia di san Bastiano 

nella processione di san Giovambattista nell’inclita città di Fiorenza il di xxiii di 
giugno 1576, Firenze, John Wolf, 1576.

Descrizzione de i trionfi, Firenze 1577
Descrizzione de i trionfi mandati nella processione di san Giovanni Batista, l’an-

no 1577 nell’inclita città di Firenze, dalle Compagnie di s. Bastiano, di s. Giorgio, e 
di s. Giovanni Euangelista, Firenze, s.n.t., 1577.

Girolamo d’Arabia, Milano 1582
Girolamo d’Arabia, Il trionfo della verginita operina, nella quale breuemente si 

tratta dell’eccellenza dello stato verginale, fatta per le vergini della Compagnia di s. 
Orsola, Milano, Michele Tini, 1582.

Licco, Palermo 1584
Gasparo Licco, La rappresentatione del martirio di santa Christina vergine, Pa-

lermo, Lorenzo Pegolo, 1584.
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Castelletti, Firenze 1594  
Sebastiano Castelletti, La trionfatrice Cecilia vergine, e martire romana. Di f. 

Bastiano Castelletti del ordine de Predicatori. Con gli argomenti del p. f. Raffaello 
delle Colombe, Firenze, Filippo Giunti, 1594.

Licco, Verona 1597
Gasparo Licco, La trionfatrice Christina dell’ill. & molto reu. sig. Gasparo Lic-

co canonico palermitano, Verona, Pietro Diserolo, 1597.

Castelletti, Roma 1598
Sebastiano Castelletti, La trionfatrice Cecilia vergine, e martire romana di F. 

Bastiano Castelletti dell’ord. de’ Predicatori. Di nuouo dall’istesso autore accresciuta, 
& emendata, Roma, Luigi Zannetti, 1598.

Manoscritti (1503-1600)

Giovanni Pollio Lappoli, detto il Pollastrino, Triumphi: Siena, Biblioteca Co-
munale degli Intronati, ms. I.xi.25 (data della dedica: 1503); Modena, Biblioteca 
Estense, ms. Campori App. 431 [γ R.1.31] (data della dedica: 1512); Arezzo, Bi-
blioteca Comunale, ms. 20 (fine anni Trenta).

Giovanni Maria Albini, Trionfo di Giesu Christo, Ferrara, Biblioteca Ariostea, 
ms. cl. I, n. 29 (datato «21 Zenaro 1562»).

Lucillo Martinengo, Trionfo della Fede e dei Santi Martiri, Brescia, Biblioteca 
Queriniana, ms. I.iii.7 (1570-1600).

Triomfo de l’Avaritia, Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, Conv. Soppr. 
440, cc. 271r-274r (fine XVI secolo).
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I BERNESCHI DAVANTI A PETRARCA: LA FORTUNA DEI TRIONFI 
NEI CAPITOLI DI MODALITÀ EPISTOLARE

1. Introduzione

In un saggio pionieristico sulla poesia burlesca apparso nel 1984, Danilo Ro-
mei constatava con rammarico come i Trionfi fossero «poco utilizzati […] dalla 
tradizione critica»1 che proprio in quegli anni cominciava a esercitarsi su questo 
oggetto letterario del tutto particolare: una poesia che, come si sa, nasce per mano 
del fiorentino Francesco Berni negli anni Venti del Cinquecento; si configura come 
genere letterario nel corso del decennio successivo, nell’ambito della cerchia ro-
mana dei cosiddetti Vignaiuoli, per poi diffondersi rapidamente nel resto d’Italia; 
e che si esprime soprattutto nella modalità del capitolo paradossale, dedicato cioè 
all’elogio di oggetti insignificanti – ad esempio il Bicchiere di Giovanni Francesco 
Bini –, di cibi poverissimi – le Ricotte di Benedetto Varchi –, addirittura di cose 
francamente perniciose – la Peste del Berni, l’esempio più celebre, o la Carestia di 
Giovanni Mauro d’Arcano –, sempre all’insegna del double entendre2. È noto altre-
sì che, per quanto pratichino una poesia non lirica, i poeti berneschi si confrontano 

1   Cfr. Danilo Romei, Da Leone X a Clemente VII. Scrittori toscani nella Roma dei papati 
medicei (1513-1534), Roma, Vecchiarelli, 2007, p. 317.

2   Sui Vignaiuoli (per fare solo i nomi più noti: Giovanni Mauro d’Arcano, Giovanni della Casa, 
Giovanni Francesco Bini, Agnolo Firenzuola, Mattio Franzesi) rimangono imprescindibili punti 
di riferimento i lavori di Silvia Longhi, Lusus. Il capitolo burlesco nel Cinquecento, Roma-Padova, 
Antenore, 1983 e Danilo Romei, Da Leone X a Clemente VII, cit.; cui più di recente si è aggiunto 
Moreno Savoretti, L’orto delle muse. Studi sulla poesia bernesca del Cinquecento, Alessandria, 
Edizioni dell’Orso, 2016. Sulla storia editoriale della poesia bernesca cfr. Danilo Romei, Ricezione 
della poesia bernesca del Cinquecento. La “fortuna” editoriale, in Id., Altro Cinquecento. Scritti di 
varia letteratura del sedicesimo secolo, Raleigh, Lulu, 2018, pp. 263-287 (alle pp. 272-278). Sulla 
precoce diffusione di questo genere a Firenze, grazie soprattutto a Benedetto Varchi, mi permetto di 
rimandare a Selene Maria Vatteroni, Introduzione, in Benedetto Varchi, Capitoli burleschi, a cura 
di Selene Maria Vatteroni, Roma, Salerno Editrice, 2022, pp. XI-XXXVIII (alle pp. XII-XXIII).



144

Selene Maria Vatteroni

continuamente col Petrarca dei Fragmenta: del resto non potrebbe essere altrimen-
ti, dal momento che proprio nei primi decenni del secolo l’aretino si afferma non 
solo come modello privilegiato di lingua e stile per la poesia di tradizione “alta”, 
ma come ineludibile termine di confronto per tutta la scrittura in versi3. Nello 
specifico, nel caso dei berneschi la più comune chiave di accesso al Canzoniere è in 
fondo anche la più attesa: quella della parodia e del rovesciamento in senso osceno 
di versi, immagini, perfino strategie retoriche del Petrarca lirico. Nel capitolo in 
lode della Caccia, ad esempio, il Mauro fa sua la modalità tipicamente petrarchesca 
dei “contrari”, trasformando Rvf 220, 14: «che mi cuocono il cor in ghiaccio e 
’n foco», riferito agli occhi di Laura, in: «et hor, che fa pur freddo, è tanto caldo 
/ in dir di voi» (vv. 31-32) – anche d’inverno, cioè, il poeta non può trattenersi 
dall’elogiare il destinatario del capitolo, molto probabilmente il marchese del Va-
sto Alfonso d’Avalos; e nel ternario sulle Uova sode Varchi riutilizza il topos lirico 
dell’ineffabilità della donna amata così com’è espresso in Rvf 325, 97: «tutte lingue 
son mute / a dir di lei» per affidargli la lode dell’uovo sodo: «Direi che questo è 
’l cibo di salute, / direi mille altre cose, benché a dire / di lui tutte le lingue sarìan 
mute» (vv. 31-33)4 – per altro mimandone anche l’inarcatura5.

Nel processo di formazione e stabilizzazione della norma linguistico-stilistica 
della poesia che è in atto fra anni Venti e Trenta del Cinquecento, ai Trionfi pare 
toccare una sorte diversa rispetto al Canzoniere, nonostante le due opere si legga-
no sempre una di seguito all’altra nelle stampe – e tuttavia già all’altezza dell’im-
portante edizione aldina del 1501, dove il Bembo vuole i testi in assoluto risalto, 
privi di commento, il poema è scivolato al secondo posto, dopo i Fragmenta. Come 
rilevava Antonio Corsaro in un contributo sulla sfortuna rinascimentale dell’opera, 
in quel torno d’anni i Trionfi cadono dal canone dell’imitatio, e sono oggetto di 
una ricezione parcellizzata tale per cui, tipicamente, singoli versi vengono ridotti a 
formule di sapore proverbiale: lo studioso ne rintracciava esempi già nelle lettere 
di Machiavelli, del tutto al di fuori dei territori della poesia, e Silvia Longhi inter-
pretava allo stesso modo anche le riprese di versi dei Trionfi nei capitoli del Berni. 
Tuttavia, a mio parere questa interpretazione merita di essere rivista, in considera-

3   Su questo punto si è soffermata Francesca Jossa, «Coronati di cavoli o di bieta»: identità e 
alterità del burlesco stile, in «InVerbis. Lingue Letterature Culture», VI (2016), 1, pp. 63-82. Sulla 
presa di posizione dei generi burleschi in relazione al petrarchismo bembiano cfr. altresì Bernhard 
Huss, “Eros academicus”. Anmerkungen zum Liebesdiskurs in den Akademien der italienischen 
Renaissance, in Eros. Zur Ästhetisierung eines (neu)platonischen Philosophems in Neuzeit und 
Moderne, herausgegeben von Maria Moog-Grünewald, Heidelberg, Winter, 2006, pp. 111-132.

4   Avverto fin da ora che i capitoli del Mauro si citano dall’edizione di Francesca Jossa (Giovanni 
Mauro d’Arcano, Terze rime, a cura di Francesca Jossa, Roma, Vecchiarelli, 2016), quelli del Varchi 
dall’edizione uscita per le cure di chi scrive (Benedetto Varchi, Capitoli burleschi, cit.).

5   La mimesi dell’inarcatura, rilevata di per sé, vale anche a escludere l’azione diretta del 
modello dantesco (senz’altro presente a Petrarca) di Vita nova, 17 5 (Tanto gentile e tanto onesta 
pare 3): «ch’ogne lingua deven tremando muta».
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zione non solo del rapporto che Berni e i suoi seguaci intrattengono col Petrarca 
maior, ma anche dell’identità di forma metrica che sussiste fra Trionfi e capitoli 
burleschi – quella terza rima che dal Canzoniere rimane esclusa –, e che permette 
di indagare la presenza dei primi nei secondi su più livelli, da lessico e stile a metro 
e sintassi fino alla struttura e alla gestione del discorso.

Nelle pagine che seguono mi propongo dunque di gettare le basi per un’in-
dagine sistematica della fortuna dei Trionfi presso i burleschi del Cinquecento, 
cominciando dai dioscuri Berni e Mauro, che hanno anche il vantaggio di essere 
disponibili in edizioni moderne, filologicamente sorvegliate e provviste di com-
mento6. In più, intendo cogliere l’occasione per spostare l’attenzione critica dalla 
modalità della lode paradossale – nel complesso più praticata e dunque anche più 
studiata – all’altra modalità del capitolo bernesco, quella epistolare: minoritaria sì 
nell’insieme, non però nel corpus del Mauro, che conta ben tredici ternari episto-
lari a fronte di dieci di elogio paradossale. Rispetto a quest’ultima modalità, il ca-
pitolo epistolare – la «lettera in capitoli», come lo chiama il Berni7 – intrattiene un 
rapporto ben più ravvicinato col diretto concorrente della poesia burlesca, vale a 
dire il genere «contiguo» della satira di modello ariostesco8. Al pari dei capitoli sa-
tirici, infatti, anche i capitoli burleschi di modalità epistolare si caratterizzano per 
l’assunzione di un destinatario reale, un amico o un familiare al quale il testo viene 
realmente inviato; per la presenza di questo destinatario per tutta la lunghezza del 
testo, presenza che si manifesta nell’uso dell’allocuzione e della deissi; e dunque 
per la continuità del dialogo, che influisce sulla dispositio del contenuto lungo il 
testo – è la «struttura dialogica» di cui parlava Cesare Segre a proposito delle satire 
di Ariosto9. A questi elementi la «lettera in capitoli» aggiunge, di proprio, una «mi-
mesi del linguaggio epistolare, con le sue formule stereotipe e le sue convenzioni 
linguistiche»10, ancor più insistita che nel capitolo satirico. Un esempio per tutti, 

6   Sul Mauro, cfr. nota n. 4; i capitoli di Berni, disponibili in più di un’edizione commentata, 
si citano da quella a cura di Silvia Longhi: Francesco Berni, Rime, a cura di Silvia Longhi, in 
Poeti del Cinquecento, I. Poeti lirici, burleschi, satirici e didascalici, a cura di Guglielmo Gorni, 
Massimo Danzi e Silvia Longhi, Milano-Napoli, Ricciardi, 2001, pp. 669-803. I Trionfi si citano 
dall’edizione a cura di Vinicio Pacca: Francesco Petrarca, Triumphi, a cura di Vinicio Pacca, 
in Francesco Petrarca, Trionfi, rime estravaganti, codice degli abbozzi, a cura di Vinicio Pacca e 
Laura Paolino, Milano, Mondadori, 1996, pp. 5-626.

7   Cfr. Silvia Longhi, Lusus, cit., p. 182.
8   Sulla modalità epistolare del capitolo burlesco cfr. Piero Floriani, Il modello ariostesco. La 

satira classicistica nel Cinquecento, Roma, Bulzoni, 1988, pp. 191-217 e Silvia Longhi, Lusus, cit., 
pp. 182-209 (la citazione è tratta da p. 186). Sul rapporto tra i due generi cfr. inoltre Giuseppina 
Stella Galbiati, Per una teoria della satira fra Quattro e Cinquecento, in «Italianistica», XVI 
(1987), 1, pp. 9-37.

9   Cfr. Cesare Segre, Struttura dialogica delle Satire ariostesche, in Id., Semiotica filologica, 
Torino, Einaudi, 1979, pp. 117-130.

10   Silvia Longhi, Lusus, cit., pp. 186-187.
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la Lettera a un amico del Berni, inviata a Bartolomeo Cavalcanti, forse in risposta 
a una sua missiva (non sappiamo se in prosa o anch’essa in versi), nell’estate del 
1533: il capitolo esibisce un esordio “da biglietto”:

   Questa per avvisarvi, Baccio mio,
Se voi andate alla prefata Nizza,
Che, con vostra licenza, vengo anch’io. 
(Berni, Lettera, 1-3)

e un congedo «simmetrico»11, col saluto e la richiesta di salutare gli altri amici (nei 
versi qui citati il cardinale Giovanni Salviati, nipote di Leone X):

   Quando gli date uno spicchio di pera
A tavola, così per cortesia,
Ditegli da mia parte buona sera.
Mi raccomando a Vostra Signoria. 
(Berni, Lettera, 128-131)

congedo che oltretutto non fa parte del corpo principale del testo bensì di un post 
scriptum (vv. 95-131), esplicitamente segnalato come tale e che riparte su rime nuove:

   Rispose il Molza: «Dunque mano ai remi;
Ognun si metta dietro un buon timone,
E andiam via; ch’anch’io trovar vorre’mi
A così glorïosa impalazione».

Post scritta. Io ho saputo che voi sète
Col cardinal Salviati […] 
(Berni, Lettera, 91-96)

Anche nel cambio delle rime si manifesta quel «processo di identificazione del 
capitolo all’epistola»12 che è caratteristico della poesia burlesca nella sua modalità 
epistolare: nell’esperienza reale, il post scriptum è qualcosa che si scrive a una certa 
distanza di tempo rispetto al corpo principale della lettera; ed è proprio questa 
pausa effettiva che il poeta vuole mimare con l’interruzione della catena rimica e 
l’attacco di una nuova serie. Soprattutto, come notava già Silvia Longhi, questo 
tocco attualizzante, che ha «l’effetto di ancorare strettamente il discorso poetico 
a un contesto reale di avvenimenti e persone»13, è un insegnamento del Petrarca 
lirico di Rvf 188:

11   Ivi, p. 188.
12   Ibid.
13   Ivi, pp. 188-189.
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L’ombra che cade da quel humil colle,
Ove favilla il mio soave foco,
Ove ’l gran lauro fu picciola verga,
Crescendo mentr’io parlo, agli occhi tolle
La dolce vista del beato loco. 
(Rvf 188, 9-13)

Un dato notevole, quest’ultimo, anche perché vale a confermare l’opportunità 
di indagare più da vicino la fortuna di Petrarca – lirico, sì, ma anche narrativo – 
proprio nei capitoli epistolari, muovendosi su quattro livelli: lessico, rima, rappor-
to fra metro e sintassi, narrazione.

2. Lessico

Converrà iniziare dai casi più semplici, la ripresa di singoli versi dei Trionfi. 
Succede infatti che i berneschi riutilizzino interi versi di Petrarca, sottoponendoli 
a quei processi parodici che ci attendiamo, non di rado attraverso la strategia del 
“cambio di parola”14. Così ad esempio il Berni nel capitolo paradossale in lode 
delle Anguille, v. 13: «Vivace bestia che nell’acqua cresce» (: esce), in cui TC III, 
37: «Vivace amor, che negli affanni cresce!» (: esce) viene adattato al contesto di 
arrivo mediante la sostituzione di amor con bestia: parola affatto estranea al lessico 
petrarchesco, e dunque tale da avere un effetto dissacrante sull’ipotesto, ma che 
risponde appieno alle esigenze del capitolo – l’anguilla è effettivamente una bestia, 
un animale, prima ancora che un traslato osceno. Berni si comporta in modo del 
tutto analogo anche sul fronte dei capitoli epistolari, ad esempio nel ternario A m. 
Ieronimo Fracastoro, databile entro l’estate del 1532, che racconta i mille disagi di 
una notte passata nell’alloggio che il prete di Povigliano mette a disposizione della 
comitiva di cui fa parte anche il poeta:

I’, che gioir di tal vista non soglio (TC I, 16)
Io che gioir di tai bestie non soglio (Berni, A m. Ieronimo Fracastoro I, 22)

Il sostantivo sostituito è lo stesso, bestia, e ancora una volta la strategia del 
“cambio di parola” risponde a un’esigenza di coerenza retorica interna al testo di 
arrivo: qui la bestia non è effettivamente un animale, bensì il prete, che ha parla-
to nelle tre terzine precedenti facendosi subito riconoscere per quello che è, uno 
sbruffone senza modi – per l’appunto una bestia, dunque, come diremmo ancora 
oggi. Non solo: di bestie vere e proprie, di animali, ce ne sono, sono i cavalli e i 

14   Su questa tecnica parodica si sofferma già Silvia Longhi, Lusus, cit., p. 221.
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muli con cui viaggiano il poeta e i compagni, che proprio all’inizio del capitolo 
arrivano a Povigliano «con un branco di bestie e di persone» (v. 6); per cui tra i 
vv. 6 e 22 viene a crearsi un “ponte” lessicale tale da segnalare e insieme mettere 
in risalto il crescendo di ironia che, complice il Petrarca dei Trionfi, accompagna il 
progressivo svolgersi del racconto del capitolo-epistola. È verosimile, allora, che il 
Mauro guardi al Berni del ternario al Fracastoro, piuttosto che direttamente all’i-
potesto petrarchesco, nel più tardo capitolo-epistola A m. Salvo15, in cui la ripresa 
di TC I, 16, anche qui con “cambio di parola”, si accompagna all’utilizzo, nella 
sede rilevata della clausola del verso precedente, dell’aggettivo bestiale nel signifi-
cato traslato di ‘insensibile’, all’indirizzo dell’amico Alfonso Toscano, colpevole di 
non farsi mai vivo col poeta:

   Quel buono Imperador fece un gran male
Di darli tanti titoli in un foglio
Per farlo divenir poi sì bestiale.
   Io, che per accidente alcun non soglio
Dimenticarmi l’amicitie antiche,
Di lui sovente, et con ragion mi doglio. 
(Mauro, A m. Salvo, 100-105)

Un caso, quest’ultimo, interessante ai fini del lavoro che qui si sta impostan-
do anche perché suggerisce di mettere in conto il possibile ruolo di mediazione 
dell’intertestualità petrarchesca, nello specifico del Petrarca dei Trionfi, svolto da 
Berni nei confronti del Mauro (e non solo), e da entrambi nei confronti delle suc-
cessive generazioni di poeti burleschi, nel quadro della ben nota vocazione «comu-
nitaria» di questo genere letterario16.

Dove il Mauro lavora invece in autonomia è nel secondo capitolo A m. Uberto 
Strozza, di poco posteriore a quello appena citato. Qui il poeta riprende due por-
zioni del primo e dell’ultimo verso della terzina di Triumphus Cupidinis II dedicata 
all’amore di Polifemo per Galatea, contesagli dal pastore Aci, e li incastona agli 
estremi di un blocco di terzine in cui lamenta la propria passione insoddisfatta per 
la nobildonna Camilla Gonzaga, che invece è molto generosa di sé non solo con gli 
altri spasimanti ma anche con la propria dama di compagnia, Lucina – con grande 
sconforto dello sposo di quest’ultima, novello Polifemo (v. 63):

15   Risalente alla primavera del 1533 (cfr. Giovanni Mauro d’Arcano, Terze rime, cit., p. 385).
16   Un genere, cioè, in cui «l’autore è parte integrante di un sodalizio fatto di regole 

argomentative e linguistiche che finiscono non di rado per prevalere sulla sua identità poetica», 
secondo la raffinata definizione di Antonio Corsaro, Giovanni della Casa e la poesia burlesca, 
in Id., La regola e la licenza. Studi sulla poesia satirica e burlesca fra Cinque e Seicento, Roma, 
Vecchiarelli, 1999, pp. 73-113, a p. 94.
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   Fra questi fabulosi e vani amori
vidi Aci e Galatea, che ’n grembo gli era,
e Polifemo farne gran romori
(TC II, 169-171)

   Hora parliamo un poco de’ favori,
Che ne fa la Signora assai sovente,
Cioè di favolosi, et vani amori.
   I miei, come solean, van freddamente,
Et se pur la mattina paion caldi,
La sera poi si risolvono in niente.
   Non manca chi l’agghiacci, et chi la scaldi:
[…]
   Nel letto chi si becchi quel favore
Sallo Lucina, che dorme con ella,
Onde il suo sposo ne fa gran romore. 
(Mauro, A m. Uberto Strozza, 49-63)

con la particolarità, rispetto agli esempi berneschi, che le porzioni di verso sono 
riprese fedelmente, senza applicare cioè la strategia del “cambio di parola” e man-
tenendosi in entrambi i casi nel secondo emistichio.

3. Rima

Con quest’ultimo esempio siamo già a un livello successivo dell’analisi, quello 
in cui la ripresa dai Trionfi coinvolge, insieme al lessico, anche il sistema delle rime. 
Un caso significativo è ancora nel corpus del Mauro: già nel primo capitolo allo 
Strozzi il poeta si sofferma sull’atteggiamento della Gonzaga, che si diverte a far 
soffrire i propri spasimanti – compreso Giovanni della Casa, cui il poeta si rivolge 
al v. 23 –, prendendo in prestito la clausola «prende e lega» di TC III, 27:

   Io veggio li suoi amanti ad uno ad uno
(Tra qua’ voi non ci siete): ognun la priega,
Ognun vorrebbe solvere il digiuno;
   Ella gieneralmente a tutti niega,
Ma pur si scorge un gran piacere in lei,
Quando tanti ne ’nfilza, prende, e lega.
(Mauro, A m. Uberto Strozzi, 22-27)

La ripresa non è isolata: a ben vedere, infatti, queste due terzine si rivelano una 
parodia – anche piuttosto dissacrante, visto che altrove il Mauro si esprime aperta-
mente circa i costumi molto promiscui di Camilla – delle due terzine petrarchesche 
dedicate a Ulisse e Annibale, ciascuno dei quali si è lasciato irretire da una donna:
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   Quel sì pensoso è Ulisse, affabile ombra,
che la casta mogliera aspetta e prega,
ma Circe, amando, gliel ritene e ’ngombra.
   L’altro è ’l figliuol d’Amilcare, e nol piega
in cotant’anni Italia tutta e Roma;
vil feminella in Puglia il prende e lega.
(TC III, 22-27)

Il processo parodico è innescato dalla clausola «prende e lega» – l’elemento 
più esposto e più immediatamente riconoscibile, che anche il Mauro colloca in 
chiusura della coppia di terzine –, e da lì procede “a ritroso”, trovando un secondo 
appoggio nella ripresa della parola-rima «prega»: col risultato che Camilla Gon-
zaga prima si trova paragonata alla «vil femminella» che seduce Annibale, poi si 
presenta addirittura come l’esatto opposto della «casta» Penelope, dal momento 
che non è lei che prega per il ritorno dello sposo, ma si fa pregare (o finge di farsi 
pregare) per concedersi ai propri amanti. Il dato notevole, cioè, è che in questo 
caso la ripresa di due parole-rima su tre – in un caso, anzi, dell’intero sintagma in 
clausola – fa da supporto a un unico procedimento parodico che investe l’intera 
porzione dell’ipotesto petrarchesco racchiusa tra quei rimanti, e insieme lo segnala 
al lettore. A far risaltare il carattere rilevato dell’operazione parodica messa in atto 
nel capitolo A m. Uberto Strozzi potrà valere il confronto con un altro esempio di 
parodia rimico-lessicale dei Trionfi da parte dello stesso Mauro, stavolta nel capi-
tolo di lode paradossale dedicato a Priapo:

Chi mi ti tolse sì tosto dinanzi,
senza ’l qual non sapea mover un passo?
   Dove se’ or, che meco eri pur dianzi?
Ben è ’l viver mortal, che sì n’aggrada,
sogno d’infermi e fola di romanzi. 
(TC IV, 62-66)

   Di tutti questi frutti, et di me stesso,
Con ciò, che mi vedete qui dinanzi
Vi farò copia sempre, come adesso.
   Non ho, né voglio robba, che mi avanzi,
Et più ve ne darei, se più n’havessi;
Non gite dietro a fole di romanzi! 
(Mauro, Priapo, 337-342)

Qui il poeta recupera la clausola petrarchesca «fola di romanzi» per sottoporla 
al consueto processo parodico: la fola, la ‘fandonia’, è l’idea che ci si debba aste-
nere dai piaceri sessuali – specie le donne, che invece sono caldamente invitate a 
lasciarsi andare, per lo meno fintanto che sono giovani e belle. Anche in questo 
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caso la ripresa non è isolata, ma si accompagna a quella di un’altra parola-rima del-
la serie di Triumphus Cupidinis IV, «dinanzi»: con la differenza, però, che stavolta 
la parodia non investe l’intera porzione del capitolo racchiusa tra quei due rimanti, 
e quello che opera è il più “automatico” meccanismo di vischiosità, per cui l’ag-
gancio a un singolo punto dell’ipotesto tende a portarsi dietro altri elementi a esso 
vicini – insomma, stavolta la ripresa non è isolata, ma il rovesciamento parodico sì.

4. Metro e sintassi

A un livello ulteriore si collocano le riprese dai Trionfi che coinvolgono il rap-
porto fra metro e sintassi. Un caso di particolare interesse è fornito dal già citato 
capitolo-epistola di Berni A m. Ieronimo Fracastoro. Nella parte centrale del capi-
tolo, il poeta descrive la notte passata a girarsi e rigirarsi sul letto scomodissimo 
messogli a disposizione dal prete di Povigliano, e, col solito gusto per l’iperbole 
che è di tutti i burleschi, si paragona al gigante Tifeo, incatenato da Giove sotto 
l’isola di Ischia e per questo furioso:

   Non così spesso, quando l’anche ha rotte,
Dà le volte Tifeo, l’audace ed empio,
Scotendo d’Ischia le valli e le grotte.
   Notate qui ch’io metto questo essempio
levato dall’Eneïda di peso,
E non vorrei però parere un scempio. 
(Berni, A m. Ieronimo Fracastoro, 178-183)

A dispetto di quanto esplicitamente dichiarato, l’exemplum è tolto «di peso» 
non dall’Eneide («Tum sonitu Prochyta alta tremit, durumque cubile / Inarime, 
Iovis imperiis imposta Typhoeo», X, 715-716), bensì dal Triumphus Pudicitiae, mo-
dello volutamente scavalcato ma ben riconoscibile nella sintassi – stesso attacco di 
terzina non + così, stessa subordinata temporale («quando», «allor che») –, in os-
sequio al consueto atteggiamento parodico nei confronti di Petrarca, che dal canto 
suo a Virgilio guardava certamente:

   Non freme così ’l mar quando s’adira,
non Inarime allor che Tifeo piagne,
non Mongibel s’Encelado sospira. 
(TP, 112-114)
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5. Narrazione

Fin qui, gli esempi che abbiamo visto rispondono tutti a un medesimo intento 
parodico nei confronti di Petrarca, intento che dunque si conferma caratteristica 
comune tanto dei capitoli epistolari quanto dei capitoli di lode paradossale – a 
suggerire che, a livello retorico, le due modalità burlesche “funzionano” allo stesso 
modo, o per lo meno che il singolo poeta tende a comportarsi allo stesso modo 
sull’uno e sull’altro versante. Inoltre, quelli che abbiamo rilevato sono tutti pro-
cedimenti parodici che i burleschi operano indifferentemente sul testo dei Trionfi 
e su quello del Canzoniere, tanto che si danno casi di ripresa congiunta dei due 
ipotesti. Così ad esempio nel primo capitolo del Mauro in lode della Fava, nella 
terzina in cui il poeta combina la formula esclamativa in apertura di TE, 46 e il 
secondo emistichio di Rvf 248, 1, mantenendone le rispettive giaciture all’interno 
dei versi di partenza e massimizzando così l’effetto parodico e dissacrante – la fava 
è infatti un ovvio traslato osceno:

O felice colui che trova il guado (TE, 46)
Chi vuol veder quantunque pò Natura (Rvf 248, 1)

   O felice colui, ch’ha tal ventura
Di coglierne a sua voglia, et di mostrare
Ne’ campi suoi quantunque può natura! 
(Mauro, Fava I, 97-99)

A fronte di questi dati, ancora molto parziali, è lecito ipotizzare che la poesia 
burlesca, in entrambe le sue modalità, testimoni di una ricezione dei Trionfi che 
non ha caratteristiche sue proprie, ma orbita strettamente, e magari in maniera 
quantitativamente subalterna, intorno a quella dei Fragmenta: tutto ciò che i ber-
neschi operano sul canzoniere, operano anche sul poema, obbedendo alla stessa 
intenzione parodica di fondo e applicando le stesse strategie retorico-stilistiche. 
Una ricezione, dunque, almeno a prima vista non “caratterizzata”, e tuttavia nep-
pure episodica, nella quale i Trionfi non sono soltanto un serbatoio di sporadici 
inserti e zeppe di intonazione proverbiosa17. Anzi, fin da ora è possibile individua-
re almeno un modulo retorico-strutturale che i berneschi attingono direttamente 
ai Trionfi, senza passare per il Canzoniere; tale dunque da lasciar intravedere un 
rapporto privilegiato col poema petrarchesco, basato sull’identità del metro e su 
analoghe modalità di dispositio del contenuto all’interno della forma del capitolo 
ternario. Si tratta del modulo del “ritorno in argomento” – attacco avversativo + 
verbo di tornare e successiva riapertura del discorso con verbum dicendi –, già se-

17   Cfr. sopra, p. 144.
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gnalato da Francesca Jossa come una vera e propria cifra stilistica del Mauro, che 
lo deriva direttamente dal Triumphus Mortis:

   Ma per non seguir più sì lungo tema,
tempo è ch’io torni al mio primo lavoro.
I’ dico che […] 
(TM I, 101-103)

per impiegarlo più spesso nei capitoli di lode paradossale18, e una volta nei capitoli 
epistolari – nella «lettera» Al signor duca di Malphi, il senese Alessandro Piccolomini:

Ma per non andar drieto a tante cose,
Tempo è, ch’io torni a casa col ciervello. 
(Mauro, Al s. duca di Malphi, 23-24)

L’occorrenza è sì isolata, ma non per questo meno significativa: quello al Picco-
lomini è infatti un capitolo odeporico, cioè una «lettera in capitoli» in cui il poeta 
racconta a un amico, che ne è anche il destinatario reale, un viaggio realmente 
compiuto – in questo caso il viaggio da Roma a Bologna intrapreso dal Mauro sul 
finire del 1532 al seguito del cardinal Cesarini, per assistere all’incontro fra Cle-
mente VII e Carlo V; e il modulo del “ritorno in argomento” funziona come cer-
niera narrativa fra la descrizione iniziale della “mala cavalcatura” – vero e proprio 
topos delle cronache di viaggio in versi – e l’effettivo inizio del racconto. A poter 
essere considerato il padre di questo “sotto-genere” del capitolo-epistola, solo in 
parte sperimentato dal Berni della lettera A m. Ieronimo Fracastoro, è proprio il 
Mauro, che al viaggio da Roma a Bologna dedica un dittico composto, insieme a 
quello appena citato Al s. duca di Malphi, dal capitolo agli amici Carlo Gualteruzzi 
e Gandolfo Porrino, A m. Carlo da Fano et m. Gandolfo. Caratterizzato da un più 
marcato stile epistolare, quest’ultimo racconta in presa diretta – la stesura del testo 
è presentata infatti come coeva all’azione narrata («a un tempo», v. 19) – solo l’ul-
tima tappa del viaggio, il faticoso valico dell’Appennino tosco-emiliano, al quale il 
poeta arriva soltanto dopo gli amici, che lo precedono lungo l’itinerario:

   Onde a voi rivolgendo i pensier’ miei,
Ch’eravate più ’n su verso la cima,
Al dio del monte mille voti fei,
   Et puosi a un tempo este parole in rima:
“Neve non tocchi il mio Gandolfo, et Carlo 
(Mauro, A m. Carlo da Fano…, 16-20)

18   Cfr. ad esempio Caccia, 127-128: «Donque, con essa a casa ritornando, / Io dico, che la 
caccia sì m’aggrada»; Priapo, 91-92: «Ma per tornare al mio primo cammino, / Io dico, ch’egli 
nacque»; Honore II, 85: «Ma per non gir più lungi, a casa torno».
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mentre il successivo capitolo Al s. duca di Malphi ricomincia da capo («Uscito dalle 
gran mura di Roma», v. 1), ripercorrendo tutte le tappe del viaggio ad eccezione del 
valico finale, che a dispetto della preterizione dei vv. 298-300 è già stato raccontato:

   Non vi porrei narrar la vïolentia
Del mal tempo, che havemo, e sopra, e sotto,
Né d’Appennino la bestial presentia. 
(Mauro, Al s. duca di Malphi, 298-300)

− e in questo modo la connessione dei due ternari in un dittico, tanto più note-
vole perché asimmetrico sotto il profilo della strategia narrativa, è assicurata. Tra 
i modelli che soccorrono il Mauro nell’ideazione del “sotto-genere” del capitolo 
odeporico, il principale, e più scoperto, è l’Iter Brundisinum oraziano (Sat. I, 5), 
vera e propria cronaca del viaggio da Roma alla Puglia intrapreso dal poeta latino 
nel 37 a.C. al seguito di Mecenate, e raccontato attraverso «rapide e icastiche de-
scrizioni di luoghi e personaggi incontrati nel tragitto»19 – nel capitolo Al s. duca di 
Malphi il Mauro ne ricalca da vicino l’incipit: «Egressum magna me accepit Aricia 
Roma / hospitio modico» (vv. 1-2). Ma non c’è dubbio che, insieme a Orazio, nella 
costruzione del dittico odeporico agiscano anche i due grandi modelli volgari di 
“viaggi in terza rima”, la Commedia e i Trionfi: viaggi stavolta allegorici, non reali, 
ai quali il Mauro attinge il modulo narrativo della adtestatio rei visae – per cui 
specialmente il capitolo Al s. duca di Malphi è tutto scandito da verbi di vedere alla 
prima persona del perfetto («viddi», «poi viddi», «et viddi», cui si lascia aggiunge-
re l’occorrenza isolata della locuzione presentativo-eventiva «ecco che» al v. 256)20 
–, insieme alla modalità costruttiva dell’enumeratio, in particolare nella forma della 
“rassegna di personaggi”21. Il risultato è un dittico molto interessante sotto il pro-
filo della strategia narrativa, in cui le singole tappe del viaggio, compresa l’unica 
tappa raccontata nel capitolo A m. Carlo da Fano et m. Gandolfo, vengono indivi-
duate e scandite in parte attraverso riferimenti più o meno elaborati a personaggi 
o eventi storici o leggendari legati al luogo di cui si parla, oppure a fatti di cronaca 
lì avvenuti; in parte mediante il modulo dell’incontro con un personaggio reale, 
un amico del poeta o un altro viaggiatore; per cui il resoconto della singola tappa 
del viaggio coincide col racconto di quanto di curioso o divertente è accaduto al 

19   Cfr. Orazio, Satire, a cura di Lorenzo de Vecchi, Roma, Carocci, 2013, p. 74.
20   Cfr. il cappello introduttivo di Francesca Jossa in Giovanni Mauro d’Arcano, Terze rime, 

cit., pp. 369-370.
21   Su questo punto cfr. Massimo Verdicchio, The Rhetoric of Enumeration in Petrarch’s 

Trionfi, in Petrarch’s Triumphs. Allegory and Spectacle, edited by Konrad Eisenbichler and 
Amilcare A. Iannucci, Ottawa, Dovehouse, 1990, pp. 134-146; e Claudia Berra, La varietà 
stilistica dei Trionfi, in I Triumphi di Francesco Petrarca. Atti del Convegno (Gargnano del Garda, 
1-3 ottobre 1998), a cura di Claudia Berra, Milano, Cisalpino, 1999, pp. 175-218, a p. 192.
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poeta in quell’occasione. Un paio di esempi del primo tipo: l’arrivo a Viterbo, città 
famosa fin dall’epoca antica per le tauromachie, è raccontato facendo riferimento 
a questa tradizione:

   Lasciato adunque il monte delle rose,
Giugnemo alla città, la qual già in piazza
Caccie di tori fe’ sì sanguinose […]
(Mauro, Al s. duca di Malphi, 25-27)

mentre per raccontare l’attraversamento del fiume Rigo, più a nord, viene ripor-
tato un fatto di cronaca, la morte per annegamento di un uomo, che tuttavia il 
Mauro non rinuncia a impreziosire con un inserto mitologico – l’uomo sarebbe 
morto per amore, al pari di Leandro, annegato mentre attraversava l’Ellesponto 
per raggiungere l’amata Ero:

   Dico quel fiume, che non molto avante
Fe’ quasi folle con sue rapide onde
L’ardir d’un cieco, e disperato amante;
   Il qual, sì dilungate ambe le sponde,
Si vide in mezzo, onde passava a nuoto,
Et l’acque sì rapaci, et sì profonde,
   Che a te, crudel Amor, fe’ più d’un voto,
Maladicendo, qual Leandro, in mare,
L’alto ardimento, et non d’insania vòto.
(Mauro, Al s. duca di Malphi, 82-90)

Più nello specifico, già una prima lettura intertestuale del dittico odeporico 
del Mauro, e specialmente del secondo capitolo, sembra far emergere un influsso 
diretto dei Trionfi piuttosto che della Commedia. Del modulo del “ritorno in ar-
gomento” (Al s. Duca di Malphi 23-24), desunto da TM I, 101-102, si è già detto 
sopra22; in aggiunta, si riconoscono interi versi o porzioni di verso del poema pe-
trarchesco, spesso in concomitanza con verba videndi (vv. 205 e 235):

Ella a veder parea cosa divina (TF Ia, 22)
Et viddi la Spannocchia, et Saracina / […] / Quali a veder parea cosa divina 
(Mauro, Al s. duca…, 205-207)

Io non sapea da tal vista levarme (: arme) (TF III, 1)

Et viddi i bei sepulchri, et viddi l’armi / […] / Ch’io non sapea di tal vista 
levarmi (Mauro, Al s. duca…, 235-237)

22   Cfr. pp. 152-153.
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e calati fedelmente nel contesto metrico-sintattico di arrivo – come ai vv. 217-218, 
dove è mantenuta l’inarcatura «v’era / di mia notitia» dell’ipotesto:

   Allor mi strinsi a rimirar s’alcuno
riconoscessi ne la folta schiera
del re sempre di lagrime digiuno.
   Nessun vi riconobbi; e s’alcun v’era
di mia notizia, avea cangiata vista […] 
(TC I, 34-38)

   Drento mirai, s’alcuno amico vi era
Di mia notitia […] 
(Mauro, Al s. duca di Malphi, 217-218)

C’è pure un caso di meno esibita ripresa dal passo di Triumphus Cupidinis IV 
in cui Petrarca-personaggio incontra gli amici Lelio e Socrate23, ripresa insieme 
situazionale e rimico-sintattica – stesso sintagma «coppia di amici», nel testo di ar-
rivo spostato in clausola (v. 47), e stesso attacco successivo, dal Mauro allontanato 
di due terzine, con + pronome + verbo al perfetto (v. 55):

   O qual coppia d’amici! che né ’n rima
poria né ’n prosa ornar assai né ’n versi,
se, come dee, virtù nuda si stima.
   Con questi duo cercai […] 
(TC IV, 70-74)

   Mi viddi innanzi due coppie di amici,
Che si stavano a mensa trïumfando.
[…]
   Con essi alzai gli fianchi […] 
(Mauro, Al s. duca di Malphi, 47-55)

Soprattutto, al Petrarca dei Trionfi è debitrice la strategia narrativa descritta 
poco sopra, per cui ciascuna tappa del viaggio è identificata mediante un fatto 
storico o di cronaca. Lo si vede con chiarezza nel primo capitolo del dittico, in 
cui il Mauro fornisce le coordinate geografiche del valico dell’Appennino tosco-
emiliano ricorrendo a un memorabile episodio della storia antica, quello di Anni-
bale che, passati gli Appennini alla volta di Roma, perde un occhio nel padule di 
Fucecchio – siamo dunque nella Toscana nord-occidentale, nei pressi di Scarperia, 
come precisano i vv. 58-60:

23   Rispettivamente Angelo (Lello) di Pietro Stefano Tosetti, uomo politico romano, e il 
musicista fiammingo Ludwig van Kempen, dedicatario delle Familiares.
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   Quel, ch’un occhio lasciò ’n questo paese,
Che l’altro non lasciasse è meraviglia,
Onde a veder più stran fosse in arnese. 
(Mauro, A m. Carlo da Fano…, 49-51)

e lo fa appoggiandosi direttamente al racconto di questo stesso episodio in Trium-
phus Famae Ia – stessa locuzione “lasciare un occhio”, e stessa coppia rimica paese 
: arnese, col recupero altresì dell’aggettivo strano:

   L’un occhio avea lasciato al mio paese
stagnando al freddo tempo al fiume tosco,
sicché gli era, a vederlo, stranio arnese,
   sopra un grande elefante un doge losco. 
(TF Ia, 124-127)

Insomma, che nelle due «lettere in capitoli» i Trionfi ci siano, non c’è dubbio; 
anzi, proprio al livello della strategia costruttiva del dittico si colloca un ulteriore 
caso di intertestualità col poema petrarchesco, a mio parere più rilevato di quelli 
appena discussi. Siamo nella prima parte del capitolo Al s. duca di Malphi, nel 
passo relativo alla sosta a Radicofani, nel senese (vv. 100-117), la prima tappa a 
essere identificata e narrata mediante un episodio che coinvolge in prima persona il 
poeta-viaggiatore. Camminando per le strade del borgo, il Mauro – tutto infangato 
e malconcio per la fatica del viaggio – riconosce («raffigurai», v. 102) una bella 
ragazza di Siena, la quale però non lo degna nemmeno di uno sguardo, anzi si fa 
beffe di lui e dei compagni:

   Poco lungi è un castel, che par, che suone
Poco toscanamente a dirlo in rima,
Ove raffigurai certe persone:
   Una bella sanese era la prima,
La qual in gonna rossa passeggiava,
Et era in compagnia d’una altra grima.
   Amor ne’ suoi belli occhi sfavillava,
Et nel suo vago viso si vedeva,
Che tutti i circunstanti balestrava.
   Ella di noi minchioni si rideva,
Che con feltri infangati, et con stivali,
Ne volgiavamo, ove ella si volgeva.
   Io mi ritrassi, et che Siena di tali,
Et più belle n’havea, mi disse l’hoste,
Ond’io a volar havrei voluto l’ali;
   Et subito montai sovra le poste,
Et venni verso Siena di galoppo,
Menando le calcagne in quelle coste. 
(Mauro, Al s. duca di Malphi, 100-117)



158

Selene Maria Vatteroni

Mi sembra che questo episodio costituisca una sottile parodia dell’episodio dell’in-
contro con Laura e dell’innamoramento di Petrarca-personaggio in TC III, 89-117: 
sottile perché il Mauro guarda all’ipotesto non tanto per attingerne tessere lessicali o 
rimiche, quanto piuttosto per lasciarsi ispirare dai suggerimenti narrativi che il passo 
gli offre – con l’intenzione però di dare corpo a un racconto di segno opposto, giusta 
il consueto atteggiamento parodico, suo e di tutti i burleschi, nei confronti di Petrarca. 
Anche il Mauro, dunque, inizia il racconto con una “macchia di colore”: se Laura ap-
pare a Francesco in bianco – «pura assai più che candida colomba» (TC III, 90) –, la 
«bella sanese» invece è vestita di rosso (v. 104), una tinta che subito connota l’interesse 
da lei suscitato nel poeta come un interesse sensuale, o comunque come qualcosa di 
diverso dall’amore “alla Petrarca”. Anche nel capitolo-epistola, poi, Amore alberga 
negli occhi della donna (vv. 106-108), come vuole la tradizione lirica – più nello speci-
fico, il Petrarca di TC I, 24: «con arco in man e con saette a’ fianchi» –, e il poeta ne è 
subito preso: Francesco non può fare a meno di seguire Laura con lo sguardo:

   Gli occhi dal suo bel viso non torcea,
come uom ch’è infermo e di tal cosa ingordo
ch’è dolce al gusto, a la salute è rea.
   Ad ogni altro piacer cieco era e sordo,
seguendo lei per sì dubbiosi passi
ch’i’ tremo ancor qualor me ne ricordo. 
(TC III, 106-111)

e allo stesso modo il Mauro e i compagni non possono trattenersi dal fissare la 
«bella sanese» come imbambolati (come dei «minchioni», v. 109) e addirittura dal 
seguire i suoi passi (v. 111). Se però Laura si limita a non ricambiare l’amore di 
Petrarca-personaggio («non curando di me né di mie pene, / di sue vertuti e di mie 
spoglie altera», TC III, 122-123), la senese – come si accennava – arriva perfino a 
ridere del Mauro e dei compagni: una risata di segno opposto al sorriso di Laura 
in TC III, 13524, e più simile invece a quella dell’amico di Francesco, che quando 
lo vede cedere all’amore – lui che fino a quel momento si era mantenuto semplice 
spettatore dei suoi effetti dolorosi – non esita a prenderlo in giro:

   l’amico mio più presso mi si fece,
e con un riso, per più doglia darme,
dissemi entro l’orecchia: “Ormai ti lece
   per te stesso parlar con chi ti piace,
ché tutti siam macchiati d’una pece.” 
(TC III, 95-99)

24   Cfr. vv. 134-138: «Un singular suo proprio portamento, / suo riso, suoi disdegni e sue 
parole, / le chiome accolte in oro o sparse al vento, / gli occhi, ch’accesi d’un celeste lume / 
m’infiamman sì ch’i’ son d’arder contento».
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Dopo aver disegnato un crescendo costante, dunque, il processo parodico cul-
mina nel finale dell’episodio: mentre Francesco va ad accrescere il corteo delle 
vittime di Amore in qualità di amante non corrisposto, di fronte allo scherno della 
«bella», invece, il Mauro non ci pensa due volte, lascia perdere («Io mi ritrassi», v. 
112) e si affretta piuttosto alla volta di Siena, dove un oste gli assicura che troverà 
donne ancora più belle di lei (vv. 113-114). Volendo una definitiva conferma del 
fatto che è in atto una parodia dell’episodio petrarchesco, varranno un paio di ag-
ganci sintattico-lessicali con l’ipotesto, minuti ma tali da assicurare che è proprio 
a quell’episodio che il Mauro stava guardando: insieme al dettaglio della risata, il 
Mauro riprende anche l’attacco della terzina successiva, che descrive la reazione 
del protagonista, con pronome io + verbo al passato («Io era un di color cui più 
dispiace», TC III, 100; «Io mi ritrassi», v. 112); e il sintagma «e con un riso» di TC 
III, 96 torna – esibito in sede di rima e inserito in un movimento binario che ripete 
l’attacco su congiunzione e del verso petrarchesco – più avanti nel capitolo: «Et 
con sembiante umano, et con un riso / Mi salutasti» (vv. 160-161). Dunque, se la 
lettura che ho proposto regge, l’episodio della «bella sanese» nel capitolo-epistola 
Al s. duca di Malphi costituisce un caso di “parodia ideologica”, in cui cioè l’og-
getto del processo parodico è la morale amorosa dei Trionfi, così com’è espressa in 
Triumphus Cupidinis III. Nella sostanza, non siamo lontani dai molti altri esempi 
possibili di parodia burlesca dell’amore “alla Petrarca” – basti pensare alle Anguil-
le di Berni citate all’inizio del § 2 –, mentre il dato notevole è quello strutturale: 
in questo caso infatti l’inserto parodico, che insieme agli altri inserti storici, mito-
logici o cronachistici serve a identificare una delle tappe del viaggio, assolve a una 
vera e propria funzione narrativa, di costruzione del testo e gestione del racconto.

6. Conclusioni

I dati emersi da questa primissima fase dell’analisi suggeriscono, mi sembra, di 
guardare alla ricezione dei Trionfi presso i berneschi come a un episodio della for-
tuna del poema petrarchesco: pur a fronte di un corpus ancora del tutto parziale, 
è stato possibile mettere in fila un buon numero di riscontri di tipologia piuttosto 
varia, se non sul piano dell’intentio – per quel che è emerso finora, il ritorno ai 
Trionfi è sempre motivato dal consueto intento parodico nei confronti di Petrarca 
–, certamente sotto il profilo qualitativo, ovvero della modalità di attuazione della 
parodia: ripresa di versi o porzioni di verso, spesso con la strategia del “cambio di 
parola”; mimesi (metrico-)sintattica; fino a più raffinati processi di riproduzione 
della tecnica narrativa. Nel prosieguo dell’indagine bisognerà mettere alla prova 
questi dati su un corpus il più possibile completo di poesia burlesca del Cinque-
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cento25, con l’obiettivo ultimo di capire se, nel corso del secolo del petrarchismo, 
i Trionfi vivano di luce riflessa rispetto ai Fragmenta, se cioè la fortuna del poema 
si configuri come un fenomeno secondario o sussidiario rispetto a quella del Can-
zoniere; o se invece si possa individuare uno o più settori della poesia volgare, che 
a Petrarca non può fare a meno di guardare per lingua e stile, in cui la ricezione 
dei Trionfi corra su un binario parallelo ma in effetti separato da quello dell’opus 
maior, ad esempio offrendosi come modello di dispositio del contenuto e gestione 
della struttura in una forma metrica «ricettiva e disponibile»26 come quella del ca-
pitolo ternario – e a leggere il capitolo Al s. duca di Malphi verrebbe da dare fiducia 
alla seconda ipotesi. Nel secolo del bembismo, insomma, i Trionfi si offrirebbero 
come modello di narrazione in versi che ha il vantaggio di essere opera di Petrarca, 
un modello dunque che nell’ottica delle Prose risulta pienamente valido sul piano 
linguistico-stilistico. Per il momento, merita di rilevare da un lato che un burlesco 
di primo piano come il Mauro non sia affatto sordo al modello dei Trionfi e soprat-
tutto a quanto di specifico i Trionfi possono offrire rispetto ai Fragmenta, in termini 
di tecnica narrativa e strutturazione di un capitolo in terza rima; dall’altro lato, su 
un piano più generale, che, al di là dei reciproci tratti caratterizzanti, le due mo-
dalità del capitolo burlesco rispondono a una stessa vocazione stilistico-retorica di 
fondo, vocazione che il rapporto con gli ipotesti petrarcheschi, così come altri tipi 
di intertestualità, può aiutare a descrivere con sempre maggior precisione.

25   Concretamente, si potrà cominciare con i capitoli odeporici di Mattio Franzesi, su cui cfr. 
il quadro d’insieme tracciato da Moreno Savoretti, Odeporiche divagazioni: i capitoli di viaggio di 
Mattio Franzesi, in «L’Ellisse», XVI (2021), 1/2, pp. 155-170.

26   Antonio Corsaro, Giovanni della Casa, cit., p. 141.
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COME SI LEGGE.  
TESSERE TRIONFALI NEI DIALOGHI DI TASSO1 

È stato persuasivamente argomentato come il genere dialogico permetta al 
pensiero tassiano, «per addizioni successive» e «senza un piano prestabilito, se-
guendo il filo delle occasioni», di dipanarsi e chiarirsi progressivamente, anche a 
prezzo di contraddizioni e riavvolgimenti, tramite un sistematico e perpetuo col-
loquio o confronto con le proprie fonti e i propri modelli2. Della vastità enciclo-
pedica dei temi affrontati nei Dialoghi, in altri termini, l’erudizione dell’autore è 

1   I dati esposti in questo contributo sono desunti dal lavoro di sistematica schedatura condotto 
nell’ambito di un progetto di ricerca avviato all’Università di Friburgo nel 2017 e finanziato dal 
Fondo Nazionale Svizzero, avente per scopo l’allestimento di una nuova edizione commentata dei 
Dialoghi tassiani, di prossima pubblicazione nella «Biblioteca Italiana Testi e Studi» («BITeS») 
di Ledizioni di Milano. Alla realizzazione del progetto, diretto da chi scrive e originariamente 
concepito con l’aiuto di Massimo Natale, hanno preso direttamente parte, in primo luogo, Federica 
Alziati e Giacomo Vagni, i quali hanno concorso sia alla definizione degli obiettivi preliminari e 
a lungo termine del lavoro, sia alla presentazione dei risultati parziali attraverso pubblicazioni 
e interventi di divulgazione scientifica. Vagni ha studiato in particolare i dialoghi della prima 
stagione: Il Beltramo overo de la cortesia, Il Forestiero Napolitano overo de la gelosia, Il N. overo de 
la pietà, Il Nifo overo del piacere, Il Malpiglio overo de la corte. Alziati si è occupata dei seguenti 
dialoghi, composti a partire dalla metà degli anni Ottanta: Dialogo, Il Rangone overo de la pace, Il 
Malpiglio secondo overo del fuggir la moltitudine, La Cavaletta overo de la poesia toscana, Il Gianluca 
overo de le maschere, Il Cataneo overo de gli idoli, Il Ghirlinzone overo l’epitafio, Il Cataneo overo de 
le conclusioni amorose, Il Ficino overo de l’arte. La curatela dei restanti dialoghi è stata affidata a sei 
altri collaboratori, che hanno accettato di far parte dell’équipe, condividendo le proprie esperienze 
e metodologie di ricerca: in particolare, Angelo Chiarelli ha lavorato su La Molza overo de l’amore 
e Il Costante overo della clemenza; Luca Granato su Il Gonzaga secondo overo del giuoco; Maiko 
Favaro su Il Forno overo della nobiltà e sul De la dignità; Ottavio Ghidini su Il Messaggiero; Pietro 
Montorfani su Il Padre di famiglia e Il Conte overo de l’imprese; Vincenzo Caputo su Il Manso overo 
de l’amicizia, Il Minturno overo de la bellezza e Il Porzio overo de le virtù.

2   Ezio Raimondi, La prigione della letteratura, introduzione a Torquato Tasso, Dialoghi, a 
cura di Giovanni Baffetti, I-II, Milano, Rizzoli, 1998, pp. 7-56, citazione a p. 9.
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insieme garanzia e fondamento, così che, mentre consente ad altre voci di parlare 
attraverso la propria, la scrittura diventa rivendicazione di un’originale identità e 
di una specifica scienza3. A ogni passo l’invenzione poggia, in maniera programma-
tica, sulla ripresa, più o meno pedissequa, più o meno fedele, delle parole altrui, le 
quali innescano una ricerca, un’avventura di stile e di pensiero che ha nella biblio-
teca il proprio luogo emblematico: e se i libri, specie dei filosofi e dei poeti antichi, 
forniscono il grimaldello d’ogni interrogazione e discussione, il ragionamento non 
può prescindere dalla citazione, trovando in essa, anzi, il gesto archetipico che la 
legittima, mettendo in moto il pensiero. Da un lato vige, per tutta la serie dei venti-
cinque testi canonici, in un arco di tempo che dalla metà degli anni Settanta arriva 
fino in prossimità della morte dell’autore, la tecnica umanistica del florilegio e del 
mosaico, che fa del maestro e del saggio in primis un collezionista; e dall’altro, più 
specificamente, l’autore, egli stesso poeta e interprete dei poeti, preleva e ostenta le 
parole più amate, di Virgilio, Dante e Petrarca soprattutto, quale stimolo e spunto, 
prova o esempio meritevole di perpetua discussione e continuo commento4.

La preminenza di Petrarca, e in particolare del Canzoniere, non può sorpren-
dere, considerata la funzione cruciale che quest’opera assume, nell’alveo della cul-
tura del pieno Rinascimento, agli occhi di Tasso, nei generi della lirica, della favola 
pastorale e soprattutto del poema epico, per l’interpretazione e la rappresentazio-
ne del mondo delle passioni e degli affetti5. A ciò si aggiunga che l’attraversamento 
del corpus dialogico tassiano consente di accertare che, nell’insieme, le citazioni 
esplicite e dichiarate dai Trionfi, presentate dall’autore come tali, sono trenta6. Poi-

3   Guido Baldassarri, La prosa del Tasso e l’universo del sapere, in Torquato Tasso e la cultura 
estense. Atti del convegno internazionale (Ferrara, 10-13 dicembre 1995), a cura di Gianni 
Venturi, Firenze, Olschki, 1999, II, pp. 361-409.

4   La questione andrà opportunamente collocata nelle più ampie coordinate ermeneutiche già 
fissate da Stefano Prandi, Le citazioni poetiche nei «Dialoghi» tassiani, in «Studi tassiani», XLIV 
(1996), pp. 111-134. «Complessivamente – nota Prandi a p. 112 – le citazioni di cui ci occupiamo 
sono 410, ma più dell’80% sono costituite dalla somma di quelle petrarchesche (le più numerose 
– 156 –, com’era lecito aspettarsi sulla base dei canoni trattatistici del XVI sec.); virgiliane (108) e 
dantesche (64). Il dato, al di là della indiscussa superiorità delle auctoritates più rappresentate, si 
allinea con la generale tendenza dell’intertestualità tassiana, che pur aspirando ad un vertiginoso 
enciclopedismo, sembra raccogliersi attorno ad un numero di testi relativamente limitato».

5   Giulia Natali, «Lascivie liriche». Petrarca nella «Gerusalemme liberata», in «La cultura», 
XXXIV (1996), 1, pp. 25-73. Sintomatici, a questo riguardo, sono anche i rimandi ai Rerum 
vulgarium fragmenta esibiti nell’autocommento dedicato alla prima parte delle Rime, per cui si 
rimanda a Torquato Tasso, Rime. Prima Parte, II. Rime d’amore con l’esposizione dello stesso 
Autore (secondo la stampa di Mantova, Osanna, 1591), a cura di Vania De Maldé, Alessandria, 
Edizioni dell’Orso, 2016.

6   Tutte le citazioni (adottando la numerazione dei paragrafi lì stabilita) sono tratte da Torquato 
Tasso, Dialoghi, edizione critica a cura di Ezio Raimondi, I-III, Firenze, Sansoni, 1958. Per un primo 
inquadramento dell’opera, ci si permette di rimandare a Uberto Motta, I «Dialoghi», in Tasso, a cura 
di Emilio Russo-Franco Tomasi, Roma, Carocci, 2023, pp. 159-187. Per l’opera petrarchesca, dove 
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ché il dato grezzo potrebbe così risultare anodino, si aggiunga subito che le citazio-
ni esplicite dall’Inferno sono venti, dal Purgatorio sono quattordici, otto quelle dal 
Paradiso (benché l’opera petrarchesca abbia nel suo insieme, notoriamente, meno 
della metà dei versi di ciascuna delle tre cantiche del poema di Dante). Virgilio e 
l’Eneide fanno caso a sé, trattandosi di una presenza ineludibile e pervasiva nella 
trama dei dialoghi, ma, per esempio, le citazioni manifeste di Orazio sono sei (una 
nel Forno, una nel De la dignità, due nel Porzio e due nel Conte). Se si osserva da 
vicino l’insieme, appaiono tre schede trionfali nel Forno, una nel De la dignità, una 
nel Beltramo-cortesia, una nel Forestiero-gelosia, una nel N.-pietà, due nel Dialogo, 
una nel Malpiglio secondo, due nel Cataneo-idoli, tre nella Molza, quattro nel Co-
stante, una nel Minturno, quattro nel Porzio, tre nel Manso e tre nel Conte. Ovvero, 
disponendo i dati in un’altra prospettiva, i passi petrarcheschi prelevati da Tasso e 
impiegati come tessere di sostegno e convalidazione nei propri percorsi argomen-
tativi e riflessivi sono i seguenti:

Triumphus Cupidinis

I, v. 79 in Molza 38; v. 84 in Cataneo-idoli 97 e Molza 57; vv. 88-93 in Minturno 42; v. 90 
in Porzio 188;
II, v. 52 in Manso 89; vv. 53-54 in Manso 77; v. 72 in Conte 170; vv. 124-25 in Dialogo 59; 
vv. 175-177 in Dignità 8;
III, vv. 8-9 in Costante 4; vv. 148-150 in Beltramo-cortesia 35.

Triumphus Pudicitie

vv. 76-92 in Porzio 112; v. 87 in Porzio 92; vv. 148-151 in Cataneo-idoli 80.

Triumphus Mortis

I, v. 15 in Molza 53; vv. 16-18 in Costante 59;
II, vv. 86-87 e 93 in N.-Pietà 26; v. 99 in Forestiero-gelosia 28; vv. 127-135 in Dialogo 37.

Triumphus Fame

I, v. 122 in Porzio 48;
II, v. 17 in Forno 24; v. 84 in Manso 110 v. 138 in Forno 25;
III, v. 74 in Costante 86; vv. 89-90 in Costante 91; vv. 91-93 in Malpiglio secondo 22; v. 94 
in Forno 19;
Ia, vv. 52-54 in Conte 234.

Triumphus Temporis

v. 60 in Conte 256.

non diversamente indicato, si è fatto riferimento a Francesco Petrarca, Trionfi, rime estravaganti, 
codice degli abbozzi, a cura di Vinicio Pacca e Laura Paolino, Milano, Mondadori, 1996.
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Il primo elemento che si impone all’attenzione è l’assenza di citazioni (oltre 
che dal quarto capitolo del Triumphus Cupidinis, con l’elenco dei poeti d’amore 
e degli amici di Petrarca similmente vittime della passione) dal Triumphus Eter-
nitatis, dedicato al mondo ultraterreno, che evidentemente non riuscì mai a Tas-
so di rendere funzionale ai vari temi affrontati nei dialoghi. Circa la citazione da 
Triumphus Fame Ia (Nel cor pien d’amarissima dolcezza) che si trova nel Conte, 
non occorre dilungarsi: il testo, per i motivi che non occorre ora esplicitare, è 
considerato un doppione o abbozzo del primo capitolo del quarto trionfo, poi 
superato da Petrarca in vista della successiva stesura, con la quale la materia fu in 
gran parte recuperata nei poi canonici capitoli I e II. Collocato dalla tradizione a 
stampa quattrocentesca in prima posizione tra i capitoli della Fama, fu escluso dal 
canone trionfale, per la prima volta, da Bembo, nell’Aldina del 1501, ma continuò 
largamente a circolare nel corso del XVI secolo, tant’è vero che dallo stesso Aldo 
fu ripreso, e collocato in appendice, a partire dalla sua edizione del 1514.

Inoltre, è agevole constatare che si tratta, in genere, di citazioni di uno, due o 
tre versi, quattro al massimo. Fanno eccezione tre casi. In Dialogo 37, per suggerire 
l’eventualità che donne caste e altere accolgano benevolmente la passione di cui 
sono oggetto, il Forestiero menziona il passo di Triumphus Mortis II, 127-135 in 
cui Laura confessa il favore segretamente nutrito nei confronti del poeta, lamen-
tando soltanto l’eccesso di libertà delle sue manifestazioni amorose.

Nondimeno, se le parea pure che la castità de la bellezza fosse ornamento o 
se l’alterezza non era in lei tale che da l’umiltà non fosse accompagnata, non 
veggo altra cagion per la quale le devesse dispiacere di esser amata: e certo 
non le dispiacque, come in que’ altri versi si conosce:

S’al mondo tu piacesti a gli occhi miei,
non ti vo’ dir; ma pur il dolce nodo 
mi piacque assai ch’intorno al cor avei;
e piacemi il bel nome, se ’l ver odo,
che lungi e presso co ’l tuo dir m’acquisti;
né ma’ in tuo amor richiesi altro che modo.
Quel mancò solo; e mentre in atti tristi
volei mostrarmi quel ch’io vedea sempre,
il tuo cor chiuso a tutt’il mondo apristi.

Si aggiunga che i versi immediatamente successivi a questi, e cioè Triumphus 
Mortis II, 139-141, sono citati da Flaminio de’ Nobili nel Trattato dell’amore huma-
no, che Tasso lesse e postillò con attenzione, per spiegare la possibile compresenza, 
in una medesima persona, di amore e temperanza, e dunque, di conseguenza la 
ritrosia delle donne amate7.

7   Flaminio de’ Nobili, Trattato dell’amore humano, Lucca, Busdraghi, 1567, c. 41r-v (cfr. 
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In Porzio 112 il lungo brano poetico citato corrisponde al catalogo delle virtù 
di Laura, che si legge in Triumphus Pudicitie, 76-92:

Dunque l’uomo civile caminarà a guisa di capitano il qual conduca l’essercito 
e non abbandoni per picciola battaglia o per leggier pericolo i suoi impedi-
menti: e in questa guisa, e non in altra, deve muoversi con le sue virtù schiera-
te e ristrette per far battaglia, come si legge che quella bella donna celebrata 
da’ nostri poeti andasse incontra Amore:

Armate eran con lei tutte le sue
chiare virtuti; o gloriosa schiera.
E teneansi per mano a due a due.
Onestate e vergogna a la fronte era,
nobile par de le virtù divine,
che fan costei sopra le donne altera:
senno e modestia a l’altre due confine,
abito con diletto in mezzo al core,
perseveranza e gloria in su la fine;
bella accoglienza, accorgimento fore,
cortesia intorno intorno e puritate,
timor d’infamia e sol desio d’onore;
pensier canuti in giovenile etate,
e la concordia, ch’è sì rara al mondo;
v’era con castità somma beltate.
Tal venia contra Amore, e ’n sì secondo
favor del cielo.

Il v. 87, «timor d’infamia e sol desio d’onore», era già stato citato al § 91 di que-
sto medesimo dialogo, ma in simile forma: «timor d’infamia e bel desio d’onore». 
Inoltre, è stato rilevato che anche l’immagine delle «virtù schierate e ristrette», nel 
passo in prosa che introduce la citazione, riecheggia TM I, 13-15: «La bella donna 
e le compagne elette / tornando da la nobile victoria, / in un bel drappelletto ivan 
ristrette»8.

A questo punto corre l’obbligo di una precisazione: per le citazioni dai Trionfi, 
come in genere per tutte quelle presenti nei dialoghi, là dove si verifichi la mancata 
corrispondenza tra il testo riportato da Tasso e quello vulgato, occorrerà di volta in 
volta formulare l’ipotesi più plausibile, scegliendo tra queste: Tasso cita a memoria 
e involontariamente sbaglia, oppure manipola consapevolmente la sua fonte per 
meglio adattarla al proprio discorso, o ancora riproduce fedelmente la lezione del 

inoltre Flaminio de’ Nobili, Il Trattato dell’Amore humano con le postille autografe di Torquato 
Tasso, a cura di Pier Desiderio Pasolini, Torino, Loescher, 1895).

8   Torquato Tasso, Dialoghi, a cura di Giovanni Baffetti, cit., p. 1055.
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testo da cui dipende, che non coincide con quella poi stabilizzatasi nelle moderne 
edizioni. Per esempio, si riprenda il caso di Triumphus Pudicitie, 87. Le edizioni 
correnti, quanto al secondo emistichio, hanno «desio sol d’onore», ma la lezione 
tassiana, «sol desio d’onore», è quella riportata sia da Vellutello che da Castelvetro, 
mentre pare difficile decretare se la mutazione in «bel desio d’onore», in Porzio 91, 
sia un errore o una scelta, dal momento che gli scrupoli filologici di Tasso, pur soli-
di e sostanziosi, dovettero far fronte a molti ostacoli, esogeni ed endogeni. Così per 
Triumphus Mortis II, 128, visto sopra, la vulgata oggi recita «questo mi taccio; pur 
quel dolce nodo», che è anche la lezione di Vellutello e Castelvetro, mentre Tasso, 
in Dialogo 37, dà «non ti vo’ dir; ma pur il dolce nodo» (con un primo emistichio 
che egli potrebbe aver prodotto per interferenza di TM II, 160: «Più ti vo’ dir per 
non lasciarti senza»).

In Minturno 42, i personaggi protagonisti, Minturno e Ruscelli, stanno discu-
tendo intorno alla possibilità o eventualità che la bellezza sia una forma di violenza 
e di tirannide, a cui non è possibile resistere. E Ruscelli, con l’intento di difendere 
una posizione rigettata da Tasso, e cioè che in amore non ci sia alcuno spazio per la 
libertà di scelta, cita il caso di Cesare vinto da Cleopatra, come riportato in Trium-
phus Cupidinis I, 88-93.

Bellissima cosa è nel regno e ne la republica l’esser possente: ma nel regno 
d’Amore, s’Amore ha regno come si crede, il bellissimo è il potentissimo; e 
qual potenza si può aguagliare a quella di Cleopatra, che vinse Cesare, vinci-
tore del mondo, e di lui quasi trionfò? Onde si legge:

Quel ch’in sì signorile e sì superba
vista vien prima, è Cesar, ch’in Egitto
Cleopatra legò tra i fiori e l’erba.
Or di lui si trionfa, ed è ben dritto,
se vinse il mondo ed altri ha vinto lui,
che del suo vincitor si glorii il vitto. 

I tre casi dimostrano una modalità ricorrente di impiego del testo petrarche-
sco, da parte degli interlocutori dei dialoghi di Tasso, quale repertorio di esperien-
ze, personali o storiche, a cui fare riferimento, per analogia o per contrasto, allo 
scopo di sostenere le proprie tesi, secondo una strategia tipicamente umanistica.

Poiché si è aperto il primo capitolo del Triumphus Cupidinis, si vedano i tre 
versi citati rapsodicamente, e prelevati in tre differenti dialoghi da questa mede-
sima zona: ossia il v. 79, «Giovencel mansueto, e fiero veglio» (detto di Amore, 
come già di Laura nel Canzoniere, benigno all’inizio e terribile alla fine, in base 
a una dialettica ampiamente registrata nella poesia latina), in Molza 38; il v. 84, 
«fatto signore e dio da gente vana» (sempre riferito ad Amore, che solo le persone 
prive di senno possono riverire come una divinità, stante un topos diffuso nella 
letteratura due e trecentesca), che ricorre in Cataneo-idoli 97 e Molza 57; e il v. 90, 
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«Cleopatra legò tra’ fiori e l’erba» (il complemento oggetto, introdotto da Petrarca 
al verso precedente, è Cesare, con cui si apre la schiera dei vinti da Amore), esibito 
in questa forma in Porzio 188. La disseminazione di lacerti appartenenti a un uni-
co organismo testuale, o a porzioni ravvicinate di una stessa opera, in varie zone 
del corpus dialogico, anche distanti nel tempo, è un comportamento in Tasso non 
infrequente, come se la sua fantasia, espressiva e ragionativa, continuasse vischio-
samente a essere attirata da talune aree gravitazionali della sua cultura, filosofica 
e letteraria, desumendone, a più riprese, le pezze d’appoggio utili alla propria ars 
sempre, insieme, tanto speculativa quanto combinatoria. Circa TC I, 79, così si 
legge in Molza 38: 

Questo vostro amore, disse la signora Tarquinia, mi pare in parte simile a quel 
del Petrarca, in parte diverso: simile, perché s’invecchia come il suo; diverso, 
perché quello del quale egli ragiona fu “Mansueto fanciullo e fiero vecchio”; 
ma questo sarà vecchio mansuetissimo.

Più che una vera e propria citazione, si tratta qui di una libera parafrasi dell’im-
magine petrarchesca, fatta forse a memoria e, in ogni caso, piegata alle esigenze 
del contesto. Importa sottolineare che lo stesso verso è utilizzato anche nei coevi 
Discorsi di Annibale Romei, pubblicati nel 15859: come osserva Selmi, la riscrittura 
in entrambi i casi ha valore antifrastico, e serve a difendere «l’idea di un amore 
volontario capace di “estinguere le disordinate fiamme” e controllare l’insorgenza 
della passione, che dà scacco alle vane presunzioni annidate nell’idea classica e 
cortese di un eros mosso da “violenza del fato”»10.

In Cataneo-idoli 97 il Forestiero Napolitano argomenta intorno all’opportu-
nità di fuggire i vizi che sono numerosi come le teste dell’idra. Conviene a tal fine 
conoscerli a uno a uno, a partire dall’amore. E dunque afferma: «Il primo che ci 
s’appresenta ne l’età giovenile è ’l desiderio del piacevole, il quale è detto Amore, 
“Fatto signore e dio da gente vana”; che non è solo, ma accompagnato da tanti 
Amoretti quanti son quel<li> che vide la notte un de’ famosi poeti». Poco prima, 
nel medesimo dialogo (§ 80), il Forestiero, soppesando la liceità di opere artistiche 
o poetiche dedicate a soggetti sconvenienti, aveva affermato:

Io non sarei così crudele ch’avessi condannata al fuoco la Venere d’Apelle, 
s’in questo secolo si fosse ritrovata, o altra simigliante per artificio; ma se Ti-
ziano o ’l Salviato avesse voluta dipinger alcuna donna antica, lo avrei consi-
gliato che dipingesse Artemisia o Clelia,

9   Stefano Prandi, Il «Cortegiano» ferrarese. I Discorsi di Annibale Romei e la cultura nobiliare 
nel Cinquecento, Firenze, Olschki, 1990.

10   Elisabetta Selmi, Torquato Tasso: il «filosofo cortigiano» e il poeta senza confini, Alessandria, 
Edizioni dell’Orso, 2017, p. 50.
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O Porzia, o la Vestal vergine pia
che riportò dal fiume acqua co ’l cribro;

e l’avrei stimato più convenevol ornamento de’ palagi reali.

Sorvolando ora sulle molteplici implicazioni che si dipartono dai rimandi a 
Tiziano e Salviati (quest’ultimo per taluni commentatori da identificare con Fran-
cesco de’ Rossi detto il Salviati, per altri con il suo allievo Giuseppe Porta detto 
– ugualmente – il Salviati), ai fini d’una campionatura delle maniere d’impiego dei 
Trionfi nei dialoghi, interessa fermare l’attenzione sui due endecasillabi, che sono 
un originale e curioso rifacimento di TP, 148-151:

Fra l’altre la vestal vergine pia
che baldanzosamente corse al Tibro
e, per purgarsi d’ogni fama ria,
portò del fiume al tempio acqua col cribro.

La vestale a cui allude Petrarca (seguendo il racconto di Livio e soprattutto di 
Valerio Massimo), Tuzia o Tuccia, falsamente accusata, ottenne da Vesta di poter 
provare la sua innocenza e castità portando dal Tevere al tempio dell’acqua in un 
setaccio. In tal senso, quale termine di paragone della virtù di Barbara d’Austria, 
era convocata anche in Ghirlinzone 43, insieme a Lucrezia (che si trafisse con la 
spada dopo essere stata violentata da Sesto Tarquinio, figlio di Tarquinio il Super-
bo) e a Claudia Quinta, la quale, come si legge in Ovidio (Fasti IV, 305-328), si 
riscattò dalle imputazioni di vanità ottenendo dalla dea Cibele di trasportare fino 
a Roma, tirandola con la cinta della propria veste, la nave proveniente da Pergamo 
con un suo simulacro, che si era incagliata nelle acque del Tevere:

Ella, amando sommamente, volle dimostrarlo solo con la modestia e con la 
castità, la quale non è meno degna di memoria che quella di Lucrezia o di 
Tazia perché sia manco a la favola somigliante: anzi più certo testimonio de la 
sua pudicizia è l’amor del marito che ’l ferro bagnato del sangue o che ’l cri-
bro che ritenne l’acqua, o la zona che fermò la nave, o altro sì fatto celebrato 
da l’antichità, del quale ci maravigliamo come de l’altre cose a pena credute.

Il passo di Cataneo-idoli 80, all’exemplum petrarchesco di Tuzia affiancava 
quelli di Artemisia (moglie di Mausolo, la quale alla sua morte fece erigere il mo-
numento funebre di Alicarnasso), Clelia (che sfuggì a Porsenna attraversando il 
Tevere a nuoto) e Porzia (la figlia di Catone l’Uticense, che si uccise dopo la disfat-
ta del marito, Marco Giunio Bruto, a Filippi). Il collage è ben riuscito, fornendo 
un’ideale e paradigmatica galleria di storie antiche meritevoli di sviluppo da parte 
dei moderni, per il loro valore pedagogico; ma viene il sospetto che – più conve-
nientemente – esso andrebbe pubblicato, anziché in quella stabilita da Raimondi, 
in simile forma, meno invasiva nei confronti nella fonte petrarchesca:
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lo avrei consigliato che dipingesse Artemisia o Clelia o Porzia o

la Vestal vergine pia
che riportò dal fiume acqua co ’l cribro;

e l’avrei stimato più convenevol ornamento de’ palagi reali

Il medesimo v. 84 del primo Triumphus Cupidinis ritorna poi in un altro luogo 
cruciale del corpus, ossia alla conclusione della Molza. In questo dialogo, come si 
è appena visto, l’identificazione di amore e virtù porta il Forestiero Napolitano a 
un elogio dell’«amore invecchiato», cioè orientato verso il bene, e capace, per un 
surplus di consapevolezza, di domare le passioni violente e gli istinti insani: su ciò 
si fonda il capovolgimento del verso petrarchesco, «Giovencel mansueto, e fiero 
veglio». Nel finale si assiste a un ulteriore passaggio, con l’identificazione di amore e 
carità, nel senso giovanneo e paolino del termine. Si riporta l’ultimo § (57) del testo:

Se questo è, disse la signora Marfisa, il Petrarca, quando descrisse il trionfo 
di Laura e la schiera de le sue belle virtù, poteva fare ch’ella trionfasse con 
Amore: tutta volta trionfava d’Amore. Trionfava di quell’Amor, diss’io, il qual 
è nutrito di pensieri dolorosi e lascivi,

Fatto signore e dio di gente vana,

a cui lungamente era stato soggetto. Ma ’l vero trionfo d’Amore è quello de la 
Divinità, co ’l qual nome egli per aventura volle velar gli occulti sensi del suo 
poema in quella guisa che alcuni solevano fare ne’ misteri. Laus Deo.

Il rimando trionfale diventa il tramite per sancire la perfetta assimilazione ed 
equipollenza di Dio e Amore, e, appoggiandosi all’autore trecentesco, Tasso giun-
ge a ripetere l’assunto fondamentale della prima lettera di Giovanni (1 Gv 4,8), Dio 
è amore (ossia, «Qui non diligit, non cognovit Deum, quoniam Deus caritas est»). 
La formula finale, Laus Deo, come ha notato Ardissino, è un unicum nella dialogi-
stica tassiana, e sancisce l’eccezionalità e preziosità di questo luogo11.

Il v. 90 del primo Triumphus Cupidinis, «Cleopatra legò tra’ fiori e l’erba», fa 
parte del lungo brano petrarchesco citato, come si è detto, in Minturno 42, e ritor-
na pure in Porzio 188, dove si legge:

Ma ne gli estremi de l’intemperanza quello ch’escede ne’ piaceri è lontano 
assai da la virtù: però Marco Antonio e Demetrio, espugnatore de le città, 
che si diedero in preda a’ piaceri, furono biasimati in tutti i secoli e da tutte le 
nazioni; e Cesare istesso, il quale

11   Erminia Ardissino, “L’aspra tragedia”. Poesia e sacro in Torquato Tasso, Firenze, Olschki, 
1996, p. 123. Su questo luogo anche Ead., Tasso, Plotino, Ficino. In margine a un postillato, Roma, 
Edizioni di Storia e Letteratura, 2003, p. 55.
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Cleopatra legò tra’ fiori e l’erba,
e

Aniballe al terren nostro amaro,

ne meritarono riprensione; e de’ nostri principi Federico Secondo e Manfredi 
suo figliuolo furono riputati per questo carnali e per poco epicurei.

In questa zona del dialogo gli interlocutori riflettono sul concetto di temperan-
za, quale baricentro di ogni condotta virtuosa, nei termini aristotelici di mediocritas 
tra le tentazioni dell’eccesso e del difetto. Ci si chiede, dunque, come valutare 
l’intemperanza di cui invece hanno fatto prova alcuni grandi uomini del passato. 
La dissolutezza di Marco Antonio e del sovrano macedone Demetrio Poliorcete è 
desunta da Plutarco, Confronto tra Demetrio e Antonio § 3. Seguono due citazioni 
petrarchesche, la prima da Triumphus Cupidinis I, 90 riguardo a Cesare vinto da 
Cleopatra, la seconda da Rerum vulgarium fragmenta 360, 92 circa la lascivia di 
Annibale. Da ultimo sono menzionati i casi di Federico II e Manfredi: il primo 
è definito «troppo amatore di femine» dal Compendio di Pandolfo Collenuccio, 
che (dopo le edizioni di Tramezzino a Venezia: 1539, 1541, 1543, 1558) era stato 
pubblicato a Napoli nel 156312. Per il secondo vale la testimonianza che Tasso tro-
vava nelle Istorie della sua patria di Angelo di Costanzo edite, sempre a Napoli, nel 
1572: «communemente tutti gli Scrittori di quel tempo e massimo Giovan Villani 
[…] scrivono che ’l Re Manfredi di contra le leggi divine et humane si tenea per 
concubina la Contessa di Caserta ancor che per parte di padre li fusse sorella»13.

Pare abbastanza evidente, dai casi menzionati, una coerenza d’uso, che sanci-
sce l’importanza del testo petrarchesco non soltanto quale dispositivo d’appoggio 
funzionale allo sviluppo del proprio discorso, ma sia come oggetto stesso della ri-
flessione, sia quale realizzazione poetica in larga misura assimilabile ai propri valori 
e ai propri ideali estetici, la cui difesa e ostensione obbediscono a sollecitazioni di 
ordine anche autobiografico. Prima di procedere oltre, si vorrebbe però aprire una 
parentesi su una questione che appositamente si è evitato di introdurre all’inizio di 
questo intervento, e che non si intende tuttavia eludere, pur in assenza di elementi 
dirimenti al proposito. E cioè: in quale edizione, o quali edizioni, Tasso ha letto, 
riletto, e studiato i Trionfi? Quali edizioni ha avuto con sé, per periodi più o meno 
lunghi della sua vita, fermo restando che nella stesura dei dialoghi il suo comporta-
mento, coi Trionfi come in genere con le sue fonti più care, con gli auctores centrali 
della sua biblioteca, è tutt’altro che omogeneo, per lo scorrere del tempo, e per il 
mutare delle sue abitudini, ma anche per altre ragioni inerenti alla natura di ciascun 
testo e alle circostanze specifiche della sua composizione? A volte, come si è visto, 

12   Pandolfo Collenuccio, Compendio dell’Historia del Regno di Napoli, Napoli, Giovanni 
Maria Scotto, 1563, c. 102v.

13   Angelo di Costanzo, Dell’istorie della sua patria, Napoli, Matteo Cancer, 1572, c. 14r.



Come si legge. Tessere trionfali nei Dialoghi di Tasso

171

l’impressione è che Tasso citi a memoria, e che eventuali scostamenti dall’originale 
d’autore siano il frutto di una sua défaillance. In altri casi, invece, pare avere un 
libro sott’occhio, e in altri ancora la deformazione sembra intenzionale, in vista di 
un’applicazione utilitaristica. Per quanto è possibile accertare, a ogni modo, Tasso, 
che si era formato nell’ambiente umanistico veneto di metà Cinquecento, nell’al-
veo della tradizione più nobile del petrarchismo rinascimentale, studiò, postillò e 
utilizzò almeno tre diverse edizioni del Petrarca volgare: il «Petrarca commentato 
dal Vellutello», che è citato esplicitamente al § 70 della Cavaletta (consultato nella 
princeps veneziana del 1525 o in ristampe successive, comunque antecedenti al 
1560: perché nell’edizione Valgrisi del 1560 e nelle seguenti risulta corretto l’errore 
di cui invece Tasso si lamenta, ossia l’assenza del quinto verso nel madrigale Or 
vedi, Amor, che giovenetta donna)14; il Petrarca revisto et ricorretto da M. Lodovico 
Dolce, con alcuni dottissimi Avertimenti di M. Giulio Camillo (nell’edizione Giolito 
del 1560), di cui un esemplare, oggi perduto, Solerti, avendone ricevuto notizia da 
Annibale degli Abbati Olivieri, elencava tra i postillati tassiani conservati presso 
la libreria Giordani di Pesaro15; e infine il Petrarca commentato da Castelvetro, in 
un celebre esemplare pure postillato da Tasso oggi nel fondo Barberiniano della 
Biblioteca Apostolica Vaticana, e oggetto di un prezioso contributo di Guido Bal-
dassarri del 197516.

Baldassarri esplicita che le postille all’edizione Castelvetro furono redatte a più 
riprese, e riguardano, senza squilibri, tanto il Canzoniere quanto i Trionfi. L’inte-
resse di Tasso è guidato o sollecitato su tre versanti: quello dell’elocuzione, per cui 
le sue note evidenziano fenomeni di tipo lessicale o più genericamente stilistico, 
là dove il dettato petrarchesco vale come esempio di magnificenza; quello storico 
e ideologico, per cui la poesia di Petrarca è insieme repertorio di exempla (di per-
sonaggi e avventure dal valore paradigmatico) e prontuario di filosofia morale; e 
quello autobiografico, nella misura in cui il confronto con Petrarca, e specialmente 
con i suoi testi poetici volgari, serve a Tasso per riflettere sulla propria esperienza e 
per difendere le proprie scelte. Ciò accade, ad esempio, nella postilla che accompa-
gna i primi versi del terzo capitolo della Fama, in cui, dopo la rassegna degli uomini 
d’azione con la quale termina il capitolo precedente, compaiono i personaggi illu-
stri per le loro qualità intellettuali (filosofi, poeti, oratori, storici, medici, eruditi), 
a partire da Platone e Aristotele: Tasso, rilevato che «il Petrarca non fa menzione 

14   Le volgari opere del Petrarcha con la espositione di Alessandro Vellutello da Lucca, Venezia, 
Giovanni Antonio e fratelli da Sabbio, 1525 c. 11r.

15   Angelo Solerti, Vita di Torquato Tasso, Torino-Roma, Loescher, 1895, III, p. 119, e 
Guido Arbizzoni, Un postillato tassiano ritrovato, in «Studi tassiani», XXXIII (1985), p. 149.

16   Guido Baldassarri, Per un diagramma degli interessi culturali del Tasso. Le postille inedite 
al commento petrarchesco del Castelvetro, in «Studi tassiani», XXV (1975), pp. 5-74. Cfr. anche la 
relativa segnalazione in Anna Maria Carini, I postillati barberiniani del Tasso, in «Studi tassiani», 
XII (1962), p. 101.
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degli ebrei né de’ provenzali né d’alcuno altro» che non appartenga alla classicità 
greco-romana, aggiunge laconicamente che «Dante mette gli speculativi più su»17. 
Si tratta di una questione che, sulla base del decimo libro dell’Etica Nicomachea 
(e delle relative Expositiones di san Tommaso e di sant’Alberto Magno), Dante 
affronta nel IV libro del Convivio, là dove distingue le due diverse forme di felicità 
possibili (IV xvii 9: «Veramente è da sapere che noi potemo avere in questa vita 
due felicitadi, secondo due diversi cammini, buono e ottimo, che a ciò menano: 
l’una è la vita attiva, e l’altra la contemplativa»), con il seguente rimando alle figure 
di Marta e Maria, secondo il racconto evangelico di Lc 10,38-42 (nella Commedia 
il medesimo rapporto è evocato dalle figure di Lia e Rachele, introdotte in Purg. 
XXVII). Il tema è largamente sviluppato e approfondito da Tasso, a più riprese, 
proprio nei dialoghi, mediante sondaggi condotti, anche a distanza di tempo, in 
prospettive e con esiti differenti18: dapprima, in Forno 149-163 si sostiene la mag-
giore nobiltà dell’azione rispetto alla contemplazione; poi il confronto tra le due 
disposizioni e le due declinazioni della virtù (quella morale e quella intellettuale) 
è ripreso in De la dignità 53-54, Messaggiero 193 e 239, Malpiglio secondo 121-
122, Ficino 58-60, Minturno 1-11, Porzio 1-59, 105-106, 110-118. Su simile base è 
rimarcata la distinzione tra una vita consacrata allo studio e al pensiero e la vita di 
corte finalizzata all’azione, conseguendone, per Tasso, la difficoltà di combinare 
otium litterarium e negotia: così in Malpiglio secondo 1-4; Gianluca 29-33; Min-
turno 1-11; Manso 2. La preminenza della contemplazione sull’azione, ribaltando 
la tesi esposta nel Forno, è dunque argomentata in Cataneo-idoli 108-111, Porzio 
105-118 (dialogo, quest’ultimo, nel quale pure si insiste sulla dignità assoluta della 
vita contemplativa, finalizzata al perseguimento della sapienza, e sulla sua utilità 
per la vita attiva), e infine, con un’esplicita riproposizione delle tesi dantesche – in 
merito alle due forme di felicità (attiva e contemplativa), ai rispettivi mezzi e alla 
loro gerarchia –, di nuovo in Cataneo-conclusioni 67-68 e Ficino 58-60.

Si torni alle postille relative ai Trionfi con un altro esempio. Triumphus Fame 
II, 137-144 conferisce specifico risalto, dopo quella di Carlo Magno, alla figura di 
Goffredo da Buglione, capo della prima crociata, ricavando dalla sua impresa lo 
spunto per l’invettiva contro i suoi successori, colpevoli di avere lasciato cadere il 
«nido» della cristianità nelle mani degli infedeli: 

Poi venia solo il buon duce Goffrido,
che fe’ l’impresa santa e’ passi giusti.
Questo (di ch’io mi sdegno e ’ndarno grido)
fece in Ierusalem colle sue mani

17   Guido Baldassarri, Per un diagramma degli interessi culturali del Tasso, cit., p. 70.
18   Un’importante contestualizzazione fornisce, al riguardo, Maiko Favaro, Le virtù del 

nobile. Precetti, modelli e problemi nella letteratura del secondo Cinquecento, Città di Castello, I 
libri di Emil, 2021.
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il mal guardato e già negletto nido.
Gite superbi, o miseri cristiani,
consumando l’un l’altro, e non vi caglia
che ’l sepolcro di Cristo è in man de’ cani!

Castelvetro commenta: 

L’andar suo d’Occidente in Oriente furono passi giusti e graziosi a Dio. E 
pugne le ’mprese degli altri signori, e i viaggi o vani o ingiusti. E sappi che 
il Re era di quella vulgare opinione, che fosse licito a’ Cristiani il molestare i 
Saracini per racquistar Terra Santa, ancoraché essi Saracini non molestassero 
i Cristiani19.

La postilla di Tasso riassume la nota per controbattere: «vulgare opinione ch’a’ 
Cristiani era lecito di molestare i Saracini. I Saracini son barbari; dunque filosofica 
più tosto che vulgare»20. L’importanza di questo passo petrarchesco, celebrativo 
e sarcastico al tempo stesso, quale innesco e autorizzazione rispetto alla materia 
del poema, è stata sottolineata, tra gli altri, da Scarpati21. Ed è spia di un interes-
se perpetuo, per la figura di Goffredo e per la qualificazione petrarchesca che 
l’accompagna, la citazione di questo medesimo luogo dei Trionfi in Forno 25-26, 
dove, nell’alveo della ricca letteratura tardo-rinascimentale sul tema dell’onore, si 
discutono i rapporti tra virtù e nobiltà, e se si possa essere interamente virtuosi, del 
tutto esenti da qualsivoglia vizio22:

Ma se pur alcuno fra tanti ch’abbiamo nominati meritasse d’esser riputato 
buono intieramente, […] o Carlo Magno o ’l buon duca Goffrido,

Che fe’ l’impresa santa e i passi giusti,

quale stirpe si troverà dotata di tutte le virtù? Troverassi l’uomo buono e per 
conseguente nobile, ma non la buona e nobile stirpe.

La menzione di Goffredo segue quella di Carlo Magno anche nel passo dei 
Trionfi sopra citato, oltre che in Par. XVIII, 47 e in Boccaccio, Amorosa visione XI, 
76-78, poiché i due personaggi ben si prestavano a essere associati, per la comune 
militanza a difesa della fede.

19   Le rime del Petrarca brevemente esposte per Lodovico Castelvetro, Venezia, Zatta, 1756, II, 
p. 441.

20   Guido Baldassarri, Per un diagramma degli interessi culturali del Tasso, cit., p. 70.
21   Claudio Scarpati, Geometrie petrarchesche nella «Gerusalemme liberata», in «Aevum», 

LXVII (1993), 3, pp. 533-570, poi in Id., Tasso, i classici e i moderni, Roma-Padova, Antenore, 1995.
22   Maiko Favaro, Le virtù del tiranno e le passioni dell’eroe. «Il Forno overo della nobiltà» e la 

trattatistica sulla virtù eroica, in «Studi tassiani», LXIV-LXV (2016-2017), pp. 9-28.
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Le postille tassiane al commento di Castelvetro ai Trionfi, per altro, interagisco-
no con il testo dei dialoghi, in tre altre occasioni. Il Triumphus Temporis comincia 
con un discorso del Sole che si conclude, ai vv. 28-30, con questa terzina: «Tal son 
qual era, anzi che stabilita / fusse la terra, dì e notte rotando / per la strada ritonda 
ch’è infinita». Nel suo commento Castelvetro obietta: «Or che il Sole fosse criato 
primaché fosse stabilita la Terra non so come si provasse ben bene», con rimando 
alla prima pagina della Genesi, di dove «pur pare che la Terra prima avesse sta-
bilimento che il Sole creazione»23. La postilla di Tasso, su cui già Baldassarri ave-
va richiamato l’attenzione, difende il dettato petrarchesco: «forse per rispetto de 
l’intelligenze del sole le quali furono prima create de’ corpi visibili; al dialogo»24. 
Questo al dialogo sarebbe un rimando, in particolare, a Messaggiero 138-154, in cui 
lo spirito (seguendo la dottrina esposta da Platone nel Timeo, qui fruito anche per 
il tramite del Compendium ficiniano) si sofferma prima sulla creazione delle idee 
e delle intelligenze angeliche da parte di Dio, e poi, attraverso la loro mediazione, 
sulla creazione delle realtà naturali:

Fece dunque Iddio il mondo, ma prima (così conviene che teco parli) ad 
essempio di quelle idee che ab eterno erano nel suo intelletto, suo figliuolo, 
fece le forme intelligibili, le quali furono quasi infinite, […] e queste furono 
l’idee de’ due sovrani cieli, quella di Saturno, quella di Giove, quella di Mar-
te, quella del sole, di Venere, di Mercurio e de la luna, e oltra queste l’idee 
del fuoco, de l’aria, de l’acqua e de la terra, che Vulcano, Giunone, Nettuno e 
Plutone doveano esser nominate. […] Doppo il primo parto, il quale, se ben 
fu d’idee quasi infinite, fu nondimeno un solo, produsse Iddio le nature cor-
poree, e le intellettuali congiunse con le corporee, e a ciascuna de le intellet-
tuali diede cura di movere la sua sfera: e impose a Saturno che governasse la 
sua, e volle che Giove de la sua fosse motore, e uffici a questi corrispondenti 
diede a Marte, a Venere, a Mercurio, al sole, a Diana, a Vulcano, a Giunone, a 
Nettuno e a Plutone, e gli angioli e i demoni diede loro per compagnia e per 
ornamento; perché non giudicò convenevole che, dovendo poco stante essere 
la terra e l’acqua e l’aria piene di tante varietà d’animali, il cielo, quasi deserta 
solitudine, fosse privo d’abitatori. […] Quando gli dei creati, volgendosi da 
la contemplazione a l’azione, mossero i cieli, produssero l’erbe e i fiori e le 
piante e vestirono le piagge e le valli e i monti di mille vaghezze e di mille 
varietà di colori; e l’acque, che pur dianzi ricoprivano la terra, si ritirarono 
dentro a certi confini, lasciando grande spazio de la terra discoperto per la 
vita de gli animali.

Nel Malpiglio secondo, al § 28, Plutarco è annoverato al primo posto tra i con-
tinuatori o seguaci di Aristotele («Ma qual più vi piace, quel primo che fece Aristo-

23   Le rime del Petrarca brevemente esposte per Lodovico Castelvetro, cit., II, p. 462.
24   Guido Baldassarri, Per un diagramma degli interessi culturali del Tasso, cit., p. 71.



Come si legge. Tessere trionfali nei Dialoghi di Tasso

175

tele medesimo, o pur gli altri che sono opera di Plutarco, d’Alessandro, di Filopo-
no, di Simplicio, d’Averroè e di Alberto e di s. Tommaso, ch’onora Aquino più che 
gli altri non fecero Atena?»). Plutarco compare ai versi 89-90 di Triumphus Fame 
III: «ed, in suo’ magisteri assai dispari / Quintilïano e Seneca e Plutarco». Nel 
suo commento Castelvetro lo definisce «istorico e platonico»25, ma Tasso postilla: 
«Plutarco è posto fra’ peripatetici»26. L’ultimo esempio di questa serie concerne il § 
53 di Cataneo-conclusioni, dove si legge: «Non vogliate far di me nuova esperienza, 
né procurar ch’io sia quasi un segno a le saette de la dialletica faretra, le quali il 
signor Sanminiato sa adoperare». Il sintagma «dialletica faretra» è una citazione 
da TF III, 62-63: «Porfirio, che d’acuti silogismi / empié la dïaletica faretra». Nelle 
postille all’edizione Castelvetro la formula è da Tasso isolata e riportata nel margi-
ne; e anche l’espressione «acuti silogismi», che già era comparsa in Forno 19 («ar-
marsi contra il suo maestro di acuti sillogismi»), è subito riutilizzata, al paragrafo 
seguente dello stesso Cataneo-conclusioni: «Ecco il segno degli acuti sillogismi: in 
questo, signor Paulo, dimostrate l’artificio del saettare».

Questi ultimi lacerti consentono di introdurre un altro ambito di ricerca, che 
qui non si può che rapidamente evocare: ossia, quello delle coincidenze espressi-
ve, delle schede trionfali, volontarie o no, che, per azione di una memoria più o 
meno inconsapevole a seconda dei casi, sono isolabili nel tessuto dei dialoghi e 
sul piano dello stile contribuiscono a elevarne il registro. Esemplificando: «fiero 
voto» (De la dignità 167) è in TF I, 68; «dolce riso» (Messaggiero 28) è in TM II, 
86 (ma anche in Par. XXX, 26 e in vari luoghi dei Fragmenta); «Era ne la stagione 
che ’l vindemiatore» (celebre incipit del Padre di famiglia) ricalca (perdendo però 
la misura endecasillabica) TC IV, 130 («Era ne la stagion che l’equinotio»; ma cfr. 
anche Rvf 50, 1, «Ne la stagion che ’l ciel rapido inchina»)27; «ubbediscono ad un 
picciol movimento del ciglio» (Padre di famiglia 113) viene forse da «Quei che ’l 
mondo governa pur col ciglio» in TE, 55 (a sua volta desunto da Orazio, Carmina 
III i, 6-8, a cui direttamente, ed espressamente, Tasso si rifà in una lettera a don 
Angelo Grillo ascritta al 1588: «mi par più conveniente a quel Giove, dio de’ genti-
li, supercilio cuncta moventi»)28, di nuovo ripreso nel più tardo Ghirlinzone 25, per 
«questi reggono il mondo co ’l cenno»; «uomo vago di contesa» (Gonzaga secondo 
46) potrebbe avere radici in TF III, 91-92, «ingegni vaghi / non per saver ma per 
contender chiari» (citato, come si è visto sopra, anche in Malpiglio secondo 22); 
«rivi correnti di fontane vive» (TC IV, 124) parrebbe a sua volta accostabile ad 
«a le chiare fontane d’acqua viva e a’ rivi correnti» di Ghirlinzone 3, così come la 

25   Le rime del Petrarca brevemente esposte per Lodovico Castelvetro, cit., II, p. 455.
26   Guido Baldassarri, Per un diagramma degli interessi culturali del Tasso, cit., p. 71.
27   Al proposito già Giovanni Getto, Interpretazione del Tasso, Napoli, Edizioni Scientifiche 

Italiane, 1951, p. 104, Bruno Basile, Fonti culturali e invenzione letteraria nel «Padre di famiglia» 
di Torquato Tasso, in «Convivium», XXXVI (1968), p. 280.

28   Torquato Tasso, Le lettere, a cura di Cesare Guasti, Firenze, Le Monnier, 1854, IV, p. 141.
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«gloriosa schiera» delle «chiare virtuti» di Laura (in TP, 77) alle «virtù congiunte 
e quasi schierate» di Porzio 236.

Rimarrebbe ancora un ultimo sottocapitolo, rappresentato da tutti i casi in cui 
i Trionfi, da soli o soprattutto in concorso e sinergia con altri titoli della biblioteca 
tassiana (classica e volgare), legittimano e giustificano l’esemplificazione storica 
che, nei dialoghi, accompagna e puntella quasi ogni affermazione. Questo vale 
specialmente per i §§ 18-27 del Forno, in cui uno dei due interlocutori (il deutera-
gonista del dialogo, Antonio Forni) fornisce una lunga rassegna di uomini illustri 
della storia antica che non furono tuttavia esenti da vizi, la quale molto deve al re-
pertorio dispiegato da Petrarca nel primo e secondo Trionfo della Fama. Ma anche 
per «il padre e il figliuolo che fece il fiero voto per la republica senza vergognarsi 
del suo giudicio e de le leggi de la città» (ossia Publio Decio Mure e l’omonimo 
figlio, che offrirono la propria vita per la salvezza dello stato, il cui caso è evocato in 
Dignità 167), oppure per le storie di Numa Pompilio e la ninfa Egeria o del medico 
Erasistrato di Ceo, menzionate nel Messaggiero (§§ 72 e 95), Tasso poteva trovare 
attestazioni, rispettivamente, già in TF I, 67-69 e TC II, 178 e 121-126. In effetti, 
proprio la rassegna, che trasforma l’episodio in emblema, costituisce il meccani-
smo narrativo che maggiormente lega le due opere, Trionfi e Dialoghi, e orienta le 
peculiari modalità di assimilazione, sempre parziali e manipolatorie, dell’autore 
cinquecentesco.

Giunti alla conclusione di questo pur rapsodico attraversamento, dovrebbe 
risultare documentata, in sostanza, una conoscenza abbastanza capillare dell’opera 
petrarchesca da parte di Tasso, che se ne giova, nei dialoghi, con grande finezza 
mediante una reiterata appropriazione antologica (o «parcellizzata»)29, selettiva e 
congeniale al genere e agli intenti della sua opera. Egli, in particolare, sembra pro-
cedere in tre direzioni, sulla falsariga di quel che avviene con il Canzoniere o con 
l’Eneide, e dunque con le opere di poesia da lui predilette, trattando i capitoli pe-
trarcheschi, a prescindere dalle loro qualità strutturali: 1) come riserva da cui attin-
gere lemmi e clausole espressive nobilitanti, 2) quale repertorio enciclopedico ed 
erudito di temi e di casi esemplari dell’antichità, e 3) alla stregua di un libro di alta 
sapienza morale, di cui discutere e apprezzare le qualità pedagogiche e ideologi-
che. Tasso è in questo senso coerente con sé stesso. Tratta i Trionfi come, a suo dire, 
deve essere trattata ogni opera di poesia, e dai Trionfi pretende quel che si deve 
esigere dalla poesia, per quanto ad esempio argomentato nel Cataneo-idoli: ovvero, 
una trasfigurazione credibile del reale, una finzione che approssima la verità, dota-
ta quindi di valore conoscitivo, ma anche politico e civile30. «Dio medesimo […] è 

29   Antonio Corsaro, Fortuna e imitazione nel Cinquecento, in I Triumphi di Francesco 
Petrarca. Atti del Convegno (Gargnano del Garda, 1-3 ottobre 1998), a cura di Claudia Berra, 
Milano, Cisalpino, 1999, p. 430.

30   Al riguardo, tra le molte voci della bibliografia disponibile, si segnalano: Claudio Scarpati, 
Vero e falso nella riflessione del Tasso, in «Testo», XI (1990), 19, pp. 21-28; Maria Teresa Girardi, 
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poeta, e l’arte divina con la qual fece il mondo fu quasi arte di poetare; e poema è 
’l cielo e ’l mondo tutto», recita la conclusione del Ficino (§ 52), con un’immagine 
desunta da Enneadi III 2,17, dove Dio è definito appunto il poeta dell’universo31. 
L’intero bagaglio delle proprie conoscenze è da Tasso creativamente impiegato per 
dimostrare la portata speculativa dell’invenzione letteraria: non semplice imita-
zione dei fenomeni reali o dell’opera della natura, ma ricerca intellettuale, in una 
prospettiva affine a quella che governa i Discorsi del poema eroico.

Che cosa legittimi la funzione generativa svolta a più livelli dai Trionfi nei 
dialoghi si desume, con particolare chiarezza e icasticità, dal finale del Forestiero 
Napolitano (§§ 33-39), laddove Tasso argomenta che i poeti, specie «parlando in 
persona propria», «non pare che debbano dire se non il vero». E aggiunge: sebbe-
ne talvolta quali comuni amanti diano sfogo alle passioni piuttosto che espressione 
all’intelletto, «separandosi da queste passioni, più tosto divini che umani paiono 
ne le poesie», come accade a Dante e Petrarca. Il compito di indagine e restituzio-
ne della verità che tocca alla parola poetica è quindi approfondito nella Cavaletta, 
dove vengono esaminate le risorse metrico-formali e retoriche a disposizione dei 
lirici volgari per ribadire il potenziale di efficacia argomentativa e persuasiva dei 
loro componimenti. Non per nulla, nel corso del dialogo de la poesia toscana si 
evoca per un lungo tratto il Petrarca dei fragmenta amorosi (riconosciuto quale 
autorità indiscussa nella trattatistica erotica rinascimentale)32, per poi celebrarne, 
tuttavia, i testi politico-civili e spirituali, che godono di pochi imitatori ma offrono 
un prezioso campionario degli artifici «che – si legge al § 163 – debbono usare i 
poeti non solo per acquistar la benevolenza de la sua donna», ma per persuadere 
alla pace e al bene.

Le lettere non ‘poetiche’ di Tasso come luogo di riflessione poetica, in Ricerche sulle lettere di 
Torquato Tasso, a cura di Clizia Carminati ed Emilio Russo, Bergamo, Edizioni di Archilèt, 2016, 
pp. 25-43; Federica Alziati, «Io son Tasso»: consapevolezza poetica e ambizioni sociali. Un percorso 
di lettura tra i dialoghi del 1584-1585, in «Testo», XXXIX (2018), 75, pp. 29-46.

31   Erminia Ardissino, Tasso lettore di Plotino, in «Giornale Storico della Letteratura Italiana», 
CLXXVIII (2002), pp. 509-529.

32   Maiko Favaro, «L’ospite preziosa». Presenze della lirica nei trattati d’amore del Cinquecento 
e del primo Seicento, Lucca, Pacini Fazzi, 2012.
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