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GIANGIORGIO TRISSINO: INNOVADOR, POETAY
MAXIMO TEORICO DE LA METRICA ITALIANA
RENACENTISTA

IsABEL PARA{SO

Resumen: Este trabajo presenta los aportes e innova-
ciones de Giangiorgio Trissino (1478-1550) en el campo
de la Métrica italiana. Con sus obras Sophonisba e Italia
liberata da’ Goti consagro la utilizacion del verso suelto
para obras extensas, buscando naturalidad y reproducir la
grandeza del hexametro. Y su Poética contiene la teoria
métrica italiana mas completa, sistematica y sensible es-
crita hasta entonces. De ahi su caracter modélico.

Palabras-clave: Me¢étrica italiana, Trissino, verso
suelto, pies, metros, poemas.

Abstract: This paper presents Giangiorgio Trissino’s
(1478-1550) contributions to and innovations in the field
of Italian metrics. After the publication of his Sophonisba
and [talia liberata da’ Goti blank verse came into wide-
spread use for lengthy works as a means of imitating the
grandeur of the hexameter without sounding pretentious.
His Poetica contains the most complete, systematic and
sensitive theory of Italian meter written up to that time.
This made him a model to be followed.

Key-words: Italian versification system, Trissino,
blank verse, metric feet, meter in poetry, poems.
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1. INTRODUCCION

Trissino, il piu sottile ingegno metrico del
Rinascimento
(G. GornI).

ADA literatura en lengua moderna cuenta con un funda-

dor de su canon métrico. Con alguien que, sintiendo la

poesia y conociéndola en profundidad, se aplica a des-
entrafar sus constituyentes verbales y sus esquemas; alguien
que configura la teoria métrica. Eso suele suceder cuando la
lengua nacional ha adquirido ya una madurez notable, y cuan-
do la literatura nacional cuenta con valiosos modelos dignos
de imitacion. En la literatura espafola, ese papel corresponde
al jesuita Juan Diaz Rengifo (4rte Poética Espaiiola, 1592)".
Y en la literatura italiana, a Messer Giangiorgio Trissino (La
Poética, 1529 y 1563).

Este trabajo aspira a presentar las teorias métricas del poli-
grafo humanista Giangiorgio Trissino (o Gian Giorgio, o Gio-
van Giorgio, o Giovanni Giorgio, pues de todos estos modos
es citado). Porque, efectivamente, en la historia de la Métrica
italiana (que, como es sabido, serviria de modelo para toda
Europa, y muy en particular para Espafa), descuellan tres
nombres: Dante, el fundador; Antonio da Tempo, el primer
expositor; y Giangiorgio Trissino, el configurador del canon,

I Cfr. PARAISO, Isabel: “Fundacién del canon métrico: El Arte Poética Espario-
la, de Juan Diaz Rengifo”, en Isabel Paraiso (coordinadora): Retoricas y Poéti-
cas Espaiiolas, siglos xvi-xix. Valladolid: Universidad de Valladolid, 2000, pp.
47-93.
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el creador de todo un sistema de analisis®.

Por otra parte, el vinculo entre Trissino y sus predecesores
tedricos es manifiesto. Por Dante siente profundisima admi-
racion: conoce muy bien toda su obra, y ejemplifica con ella
siempre que puede. Fue Trissino quien tradujo del latin y pu-
blico por primera vez (1529) el pequefio e incompleto pero
espléndido texto De Vulgari Eloquentia de Dante (escrito
probablemente hacia 1304). La sintonia entre ambos autores
es tal, que muchos contemporaneos creyeron que el tratadito
era de Trissino, y que lo habia publicado bajo el nombre de
Dante.

En cuanto a Antonio da Tempo (o “de Tempo”, como Tris-
sino escribe, y también Rengifo), su Summa Artis Rithimici
Vulgaris Dictaminis era la unica guia existente sobre los ti-
pos de poemas en italiano, dada la no circulacion del tratado
de Dante hasta que Trissino lo exhumo. EI mismo Tempo se
consideraba innovador absoluto en esta materia, como afirma
en su libro. Y durante dos siglos, Tempo fue considerado el
unico maestro en el campo de la versificacion. Trissino en
varios pasajes lo tiene en cuenta, y recoge sus ideas siem-
pre que le parezcan validas para describir el estado actual de
la poesia italiana, que es su objetivo. No obstante, dada la
gran diferencia de afios entre la aparicion de la Summa Artis
(1332) y la primera parte de la Poetica de Trissino (1529),
casi dos siglos, y dada la revolucion tranquila pero profunda

También cabria mencionar a un influyente coetaneo de TRISSINO, Pietro
BEMBO, cuyas Prose della Volgar Lingua aparecieron en 1525, pero cuyo sis-
tema métrico —que en su obra ocupa un papel muy secundario—, muchisimo
menos desarrollado que el de TRISSINO (1529), nuestro autor no lo tiene en
cuenta. Bembo divide los poemas italianos en tres categorias: formas regulares
(con estructura fija: sextina, terceto, octava), formas libres (con estructura va-
riable, como el madrigal), y formas “mezcladas” (con estructura en parte libre
y en parte variable: soneto, balada, cancion).

Entre TEMPO y TRISSINO, podriamos recordar los tratados de GIDINO
DI SOMMACAMPAGNA (Tractato et la arte delli rithimi vulgari, c. 1381-84)
y de Francesco BARATELLA (Compendio ritimale, 1447), que son sélo ver-
siones descafeinadas del de TEMPO y con pequeilas adiciones. El brevisimo
De Componendis in lingua italiana Versibus Compendiolum (c. 1497) de Guido
STELLA tampoco influy6 en sus contemporaneos. Fuera de la érbita de TEM-
PO se sitta el comentario a las Rimas de PETRARCA (1478) por Francesco
PATRIZZI, obra encargada por el Duque de Calabria, Alfonso de Aragon.
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que Petrarca habia introducido en la poesia italiana (Canzo-
niere, escrito entre el 1327 y el 1374), era normal que una
parte de la Summa Artis ya no fuera vélida, porque no refleja-
ba el panorama poético que Trissino tiene delante.

2. VIDA Y OBRA DE TRISSINO

Messer Giangiorgio Trissino nacid en Vicenza en 1478
en el seno de una familia patricia —de ahi el tratamiento de
“Messer”—, y fallecié en Roma en 1550. Recibi6 una esme-
rada educacion humanistica, estudiando ademas griego en
Milan. Su amplia cultura le valid la atencion del Papa Ledn
X, quien en 1515 le envid a Germania como su Nuncio. Tam-
bién fue embajador del posterior Papa Clemente VII, que le
mostro especial favor, e igualmente fue protegido por el Papa
Pablo III. En 1530 sujeto, con otros notables, el manto impe-
rial durante la coronacion de Carlos V en Bolonia. Y en 1532,
el Emperador Carlos V le otorgé el titulo de Conde Palatino.

En 1510 fue expulsado de su ciudad y de su Republica,
Venecia, acusado de haber favorecido los planes anexionistas
del Emperador Maximiliano I, pero su exilio en Germania
durd pocos meses. Viajo por toda Italia (especialmente Mi-
lan, Florencia y Roma) y recibié honores. Ejercié el mece-
nazgo: donde quiera que establecia su hogar, éste se convertia
en el centro de literatos y hombres cultos. Asi, descubri6 el
talento del arquitecto Andrea Palladio?, estableciéndose entre
ambos una larga y estrecha amistad, cuyo exponente fue la
construccion, por Palladio, de “Villa Trissino” en Cricoli*. Se
casd dos veces: la primera a los dieciséis afios, con su pa-
riente Giovanna Trissino, y de ese feliz matrimonio nacieron
cinco hijos. De ellos s6lo sobrevivid uno, Giulio, a quien qui-
so tiernamente, pero €l le proporcionaria grandes disgustos.

3 Realmente se llamaba Andrea DI PIETRO. El nombre renacentista de “PA-
LLADIO” se lo sugiri6 el propio TRISSINO. PALLADIO es el nombre de un
angel en su L Italia liberata da’ Goti.

4 Cfr. BARBIERI, Franco: “Giangiorgio Trissino ¢ Andrea Palladio”, en Atti del
Convegno di studi su Giangiorgio Trissino. A cura di Neri Pozza. Vicenza: Ac-
cademia Olimpica, 1980, pp. 191-211.
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Veinte afios después de la muerte de su primera esposa, vol-
vid a casarse con otra pariente, Bianca Trissino, con la cual
tuvo dos hijos. Sus ultimos afos fueron amargos. Primero,
por problemas con Giulio, Bianca se separ6 de su marido. Y
después Giulio expropio la casa a su padre. Trissino va a Ger-
mania a pedir justicia al Emperador, vuelve a Roma, y muere
alli. (B. Morsolin, 1894).

Fue hombre de letras de amplisima cultura. Su labor abar-
ca varios campos, en la practica literaria y en la teoria. Incluso
dedico su atencion a la arquitectura, emprendiendo un opus-
culo sobre este tema. Dentro de la creacion literaria, cultivo la
poesia (Rime, 1529), el teatro (tanto la tragedia: Sophonisba,
1513-14, publ. 1524, como la comedia: I Simillimi —basada en
los Menaechmi de Plauto—, 1548), y el poema épico (L Italia li-
berata da’Goti—que dedico al emperador Carlos V—, 1547-48,
tras veinte afios de intenso trabajo)’. Como tedrico de la li-
teratura, es muy importante su Poética (en 1529 aparecieron
los cuatro primeros libros o “divisiones”, y en 1562 las divi-
siones quinta y sexta, postumamente publicadas). La Poética
es, pensamos, la primera aristotélica en Italia. Es, a la vez, el
mejor tratado métrico italiano escrito hasta entonces, y se-
guiria siéndolo por mucho tiempo®. En este campo también,
Trissino descubrid, tradujo y publico el De Vulgari Eloquen-
tia de Dante (en 1529 igualmente). Y en el ensayo biografico,
celebro a las claras mujeres en [ ritratti (1524).

Igualmente son muy notables sus teorias lingiiisticas. La
cuestiondel “volgare” olengua vernaculacomo lengua literaria

5 WEINBERG, Bernard (4 History of Literary Criticism in the Italian Renais-
sance, The University of Chicago Press, vol. I, 1961, pp. 368-370) sefiala —
traducimos nosotros— que “la primera utilizacién extensa de la Poética [de
ARISTOTELES] en Italia” se encuentra en TRISSINO, en la dedicatoria de la
Sophonisba al Papa Leon X (1524).

¢ Con posterioridad a la aparicion de las cuatro primeras divisiones de la Poética
de TRISSINO (1529), surgirian dos obras, usadas sobre todo como diccionarios
de rimas: le Institutioni al comporre in ogni sorte di rima (1541), de Mario
EQUICOLA, pero sobre todo el Rimario y el tratado Del modo di comporre in
versi nella lingua italiana (1559), de Girolamo RUSCELLI. Este tlltimo autor,
junto con RENGIFO y su Arte Poética Espariola (1592), influirian en la mejor
y mas amplia Métrica espafiola y comparada de los siglos de Oro, cuya teo-
rizacion supera ampliamente a sus modelos: la Rythmica, parte 11 del Primus
Calamus, de Juan CARAMUEL (1665).
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moderna, y su fijacion para toda Italia, era entonces candente
objeto de debates. Polemista, Trissino expuso sus ideas —que
parten de Dante y se despliegan originalmente— en varios lu-
gares: en el didlogo Il Castellano (1529); en la Grammati-
chetta (1529); en la Epistola a Papa Clemente VII (1524); en
Dubbii grammaticali (1529); en Epistola de le lettere nuova-
mente aggiunte ne la lingua italiana (1529), e incluso en la
segunda division de la Poética (1529). Propuso una amplia-
cion del alfabeto italiano a 33 letras (28 “significativas” y
5 “ociosas”), distinguiendo entre vocales medias abiertas y
cerradas, y entre consonantes fricativas y africadas -diriamos
hoy-. Aunque fonética y etimoldgicamente esta propuesta es
correcta, no prospero.

Enorme éxito y repercusion literaria tuvo la tragedia So-
phonisba, con la que creo la tragedia clasicista. Y en el poe-
ma ¢épico (llamado entonces “heroico”) L Italia liberata da
Goti —que narra la campaia de Belisario en Italia—, aplico los
principios aristotélicos frente a la libertad fantastica de los
“romanzi” o épica caballeresca. Esta obra fue bastante ataca-
da, a pesar de haber trabajado tanto en ella y ser su preferida.
Sus Obras Completas fueron publicadas en Verona en 1729.

’

3. EL “VERSO SCIOLTO”, TIMBRE DE GLORIA
DE TRISSINO

Dentro del dinamismo literario y lingiiistico de nuestro
autor, ademds de su obra méaxima, la Sophonisba, con la que
renovaria totalmente el teatro italiano y el europeo, ademas
de su descollante Poética, tenemos que referirnos a su otro
timbre de gloria: su impulso definitivo al “verso sciolto”. No
es el primer poeta que lo usa, pero si es el primero que lo
utiliza para obras extensas (en la tragedia Sophonisba, y, so-
bre todo, en el poema épico —‘heroico”— L Italia liberata da’
Goti, escrito integramente en verso suelto). Es, también, el
primero que teoriza sobre ¢l, justificandolo. El endecasilabo
suelto, que tendria luego un uso amplisimo, tanto en la lite-
ratura italiana como en el resto de las europeas, y llegaria
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triunfante hasta nuestros dias, se consolida y se extiende gra-
cias a Giangiorgio Trissino’.

La tragedia Sophonisba es la primera obra que utiliza muy
mayoritariamente el verso suelto®. Escrita en Roma en 1513-
14, aparece publicada en 1524, dedicada al Papa Leon X. En
prevision de ser atacado por esa novedad, se anticipa en la
Epistola-dedicatoria a refutar los ataques: Afirma que no se
le puede recriminar haberla escrito “en lengua italiana, y el
no haber concordado las rimas segln el uso comun, sino ha-
berlas dejado libres en muchos lugares™. Nos da también la
fundamentacion psicoldgica para el verso suelto de la Sopho-
nisba: dar naturalidad a los didlogos, y permitir que se expre-
sen mas libremente las pasiones.

Y en cuanto al no haber concordado las rimas totalmente, [es] (...)
porque el lenguaje que mueve esta [tragedia] nace del dolor, y el do-
lor manda fuera impensadas palabras, por lo cual la rima, que indica
pensamiento [reflexion], es verdaderamente contraria a la compasion.

El verso suelto acerca a un ideal estético de realismo pasio-
nal y de cotidianidad'®. Por otra parte, dice bien Trissino al afir-
mar que ha dejado libres los versos “en muchos lugares”: So-
bre 2188 versos que contiene la obra, 1574 son endecasilabos
sueltos. Con ellos el autor da forma, sobre todo, a los largos

7 El verso suelto aparecié fugazmente al final del Duecento, y fue usado espora-
dicamente en el Trecento y en el Quattrocento (Leon Battista ALBERTTI); en el
Cinquecento, TRISSINO es quien por primera vez alcanza a ver su importancia
y significado, y ademas lo aplica a la totalidad o cuasi-totalidad de obras litera-
rias. En la segunda parte del siglo, su uso se incrementara para traducciones y
poemas didacticos. Y Torquato TASSO lo empleara en /I mondo creato.

Mas tarde, en el Settecento, Gian Vincenzo GRAVINA y Scipione MAFFEI
continian con su teorizacion, polemizando contra los partidarios de la rima.
Giuseppe PARINI lo emplea en Mattino y Mezzogiorno. En la segunda mitad
del Settecento y primera del Ottocento, se afirma con fuerza (FOSCOLO, LEO-
PARDI, MONTI), y continua en el Novecento (GOZZANO, UNGARETTI,
MONTALE, etc.) El endecasilabo suelto representa, frente al verso rimado,
la espontaneidad, la proximidad a la vida, la libertad. (PAZZAGLIA, Mario:
Manuale di Metrica italiana. Firenze: Sansoni, 1990, pp. 116-117).

8 Cfr. PAGLIERANI, Franco (ed.): La Sofonisba di Giangiorgio Trissino, con

note di Torquato Tasso. Bologna: Presso Gaetano Romagnoli, 1884.

Traducimos nosotros, en este pasaje y en los siguientes, para mayor facilidad

del lector.

10" Como FOSCOLO y PASCOLI mas tarde.
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parlamentos puestos en boca de mensajeros y criados, y tam-
bién a buena parte de los dialogos. Pero el verso suelto no
ocupa la totalidad de la tragedia, pues también encontramos
silvas, y, excepcionalmente, una serie de heptasilabos sin
rima. Ambas modalidades las utiliza sobre todo el Coro, cu-
yos cantos son mas poéticos. Con esta variedad métrica, se-
guramente busca Trissino dar movimiento ritmico a la obra,
pues coincide siempre el cambio de modalidad versal con
cambios en la accion.

Ademas de que el “verso sciolto” permite expresar con
naturalidad la pasion, existe otra importante razon cultural,
en Trissino, para su uso en poemas extensos, tragedias o he-
roicos: es el que mejor traduce en italiano el verso épico de
Homero y Virgilio. Nos lo explicita en la Poética:

El verso hexdametro, por otra parte, se adapta muy bien por ser mas
firme y mas alto que los otros y por recibir mejor que cualquier otro
verso las lenguas' y las metaforas y las otras figuras, como se ve en
Homero primero y después en Virgilio. Pero nosotros, al no recibir
nuestra lengua esta clase de versos, hemos elegido el endecasilabo,
el cual, por no concordar las tltimas desinencias se llama “suelto”; y
estas tales ultimas desinencias, casi todos aquellos que han escrito en
esta nuestra lengua italiana las han, hasta ahora, concordado de diver-
sos modos, como en los libros precedentes hemos mostrado'?.

Con este trasfondo homérico y virgiliano, Trissino escri-
be integramente en endecasilabos sueltos su poema heroico
L’Italia liberata da’ Goti, el prlmero en esta forma, y por tan-
to innovacion absoluta. Cumple asi Trissino su suefio de en-
lazar la literatura italiana con la griega y latina, y realizar en
la épica lo que ya habia hecho en la tragedla recuperando asi
los pr1nc1pa1es géneros del Clasicismo grlego L’ltalia libera-
ta da’ Goti, en 27 libros, fue su obra de méas empefio. Segun
sus palabras, emple6 en su escritura mas de veinte afios, y fue
su obra preferida. Los nueve primeros libros de L 'Italia libe-
rata da’ Goti aparecieron en 1547, y los dieciocho restantes

I Son las yAotton de ARISTOTELES (Poética, 1458, palabra traducida enton-
ces habitualmente como “lenguas” (hoy, “palabras extranjeras o forasteras”).
12 Sexta division, p. 25.
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en 1548. (Esto nos retrotrae, para calcular su comienzo, a
1527-28, antes de que fuera publicada la primera parte de
la Poética). Se la dedica al Emperador Carlos V (“il pia vir-
tuoso, et il pit degno Principe”), a quien Trissino considera
el moderno liberador de Italia, el predestinado a realizar lo
que era el suefio politico de nuestro autor: plasmar el Sacro
Imperio Romano, y unificar toda la Cristiandad frente al oto-
mano. Su signo seria el 4guila, en paralelo con el unico poder
religioso, el Papa de Roma, bajo el signo de la cruz.

Ademas, para Trissino, solo el endecasilabo suelto podia
expresar el “continuum” de las acciones del poema heroico,
mientras los tercetos encadenados dantescos o la octava real
—el tipo que se usaba preferentemente y se usaria en Italia (y
Espaia) para este tipo de poemas—, imponian la pausa estrofi-
ca, la disrupcioén, cada ocho versos. Su propuesta del endeca-
silabo suelto para el poema heroico recibi6 algunas adhesio-
nes y bastantes ataques'’.

4. LA POETICA

La edicion principal de la Poética de Aristoteles, la que
el Renacimiento conoceria y comentaria, aparecié en 1508,
juntamente con la Retorica del mismo Aristdteles y con el

13" Recibio las adhesiones de Girolamo MUZIO (Egida) y después de Gabriello
CHIABRERA (Goteide). Tuvo también fortuna en la cultura francesa clasicista
del siglo xvi. Por otra parte, el verso suelto, gracias al ejemplo de TRISSINO,
se difundio en el Cinquecento italiano por tragedias, comedias, ademas de otros
géneros menores (églogas, elegia, satira, sermon, epistola, poema didascalico,
fabula mitologica, etc.). (Cfr. BAUSI, Francesco, y MARTELLI, Mario: La
metrica italiana. Teoria e storia. Firenze: Casa Editrice Le Lettere, 1993, pp.
147-151).

En cambio, en el campo del poema heroico, los tercetos encadenados y la
octava rima continfian empleandose. La octava rima se impone hacia la mitad
del siglo y en adelante para los poemas épicos. Giraldi CINZIO, en el Discor-
so intorno al comporre dei romanzi ataca al verso suelto (1554); y Torquato
TASSO, en Discorsi del poema eroico, libro VI, hace un elenco de los muchos
poemas heroicos que se han escrito en octavas rimas. (Cfr. MARTELLI, Mario:
“Le forme poetiche italiane dal Cinquecento ai nostri giorni”, en Alberto A.
Rosa (dir.): Letteratura italiana, vol. 111, Le forme del testo. 1. Teoria e poesia.
Torino: Giulio Einaudi editore, 1984, pp. 530-543).
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De elocutione de Demetrio Falereo'. En 1522, Abram de
Balmes publica la traduccion latina de la traduccion de Ave-
rroes de la Poética de Aristoteles, y parafrasea esta Poética.
En 1524, Trissino publica su Sophonisba, empapada de clasi-
cismo y con referencias directas a la Poética de Aristoteles. Y
en 1529 tenemos la Poética de Trissino.

Esta Poética consta de seis “divisiones” o libros. Presenta
la peculiaridad de haber sido publicada de dos veces, en dos
fechas muy separadas: 1529 (las cuatro primeras divisiones)
y 1562, después de la muerte de Trissino (1550) (la quinta y
la sexta divisiones). Si consideramos la fecha de aparicion
de su primera parte, podemos decir que es la primera poética
aristotélica en lengua italiana (1529): la primera que toma a
Aristoteles como punto de partida y como guia para su propia
reflexion'.

La redaccion ultima de la quinta y sexta divisiones, sin
embargo, debian estar completadas alrededor de 1949'¢. Esto,
y la neta distincion tematica entre ambas, ha dado pie a que se
considere por algunos autores —erroneamente, creemos— que
solo es de impronta aristotélica el segundo libro, mientras el
primero seria un “Ars Versificandi” emparentado con la Re-
torica, fuera de la orbita aristotélica.

Personalmente, consideramos que la Poética de Trissino
es una, y no dos; y que hay una cohesion, un disefio perfecto
de sus contenidos, escalonados; no una simple superposicion
de conocimientos. Trissino conocia ya la Poética de Aristo-
teles en 1514-1515, fecha de composicion de su Sophonisba,
puesto que ajusta su escritura las normas aristotélicas. Ade-
mas, habla explicitamente de Aristoteles en la Epistola-Dedi-
catoria de esta obra al Papa Ledn X (1524).

4 Con anterioridad a esta fecha tenemos, en Italia: en 1481, primera edicién de
la traduccion latina de la Parafrasis a la Poética aristotélica de AVERROES,
hecha por HERMANNUS ALEMANUS. Y en 1498, la traduccion latina de
la Poética, hecha por Giorgio VALLA. Como sefiala WEINBERG, Bernard (4
History of Literary Criticism in the Italian Renaissance, cit.), ignoramos cual
de los ejemplares aristotélicos manejé TRISSINO.

En la Poética, justo en su comienzo, (“primera division”), TRISSINO sefiala
sus objetivos parafraseando a ARISTOTELES, y vuelve a mencionar al Estagi-
rita mas adelante, a proposito de los extranjerismos.

1 WEINBERG, Bernard: 4 History of Literary Criticism in the Italian Renais-
sance, cit. (vol. I, pp. 368-70, y vol. II, pp.750-55 y 1070-71), I, p. 750.
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Y sabiendo ademas que la Tragedia, segun Aristoteles, es ante-
puesta a todos los otros poemas, por imitar con suave lenguaje una
virtuosa y perfecta accion, que tenga grandeza (...) asi la Tragedia,
imitando, hace a los caracteres mejores, y la Comedia peores. Y por
eso la Comedia mueve a risa, porque participa de la fealdad, ya que lo
ridiculo es defectuoso y feo. Pero la Tragedia mueve a compasion y
temor; con ellos, y con otras ensefianzas, aporta deleite a los oyentes,
y utilidad al vivir humano. (...)[La tragedia tiene] seis partes necesa-
rias, a saber, la Fabula, los Caracteres, las Palabras, el Lenguaje, la
Representacion, y el Canto.

En la Poética, en la primera division, p. 2v, justo en el
segundo parrafo, ya anuncia sus intenciones —y muestra la
oOrbita aristotélica en la que estd, y que desarrollara amplia-
mente en las dos Ultimas divisiones. Obsérvese el enlace que
Trissino establece entre la teoria aristotélica, generalista, de
primer nivel, y la teoria del lenguaje poético, de segundo ni-
vel, mas especifica, que va a exponer a continuacion:

Digo, pues, que la Poesia (como antes dijo Aristoteles) es una imi-
tacion de las acciones del hombre'”; y haciéndose esta tal imitacion
con palabras, rima y armonia, al igual que la imitacion del pintor se
hace con dibujo y con colores, sera bueno, antes de venir a esa imita-
cion'®, tratar de aquello con lo que la imitacidn se hace, es decir, de las
palabras y de los versos, dejando aparte la armonia o el canto, ya que
aquéllos pueden hacer la imitacion sin éstos, y aquellos dos el poeta
los examina, dejando al cantor examinar el canto. Comenzaré, pues,
con la eleccion de las palabras, y después hablaré de los versos, en los
cuales me extenderé un poco, por no haber sido en nuestros tiempos
tan bien entendidos como lo fueron en los tiempos de Dante, y de Pe-
trarca, y de otros buenos autores. De las razones y el uso de palabras
y versos no me apartaré, y para una demostraciéon mas clara, quiero
servirme de ellos donde quiera que se necesiten ejemplos.

Efectivamente. La primera division trata de la eleccion de
la lengua; la segunda, del ritmo de los versos; la tercera, de
las rimas; y la cuarta, de los poemas vigentes en su época.
Al finalizar la cuarta, anuncia que faltan dos divisiones por
publicar, que trataran de la tragedia, la comedia, el poema
heroico y elementos comunes a todos los poemas (seran las

17" Poética, 1448a2.
8 Alateoria del teatro y del poema épico.
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figuras de estilo). Vemos, pues, el perfecto dibujo de la teoria
poética en la mente y en el proyecto de Trissino. Y vemos que
la Poética de Aristoteles es el marco donde Trissino inserta su
propia teoria del lenguaje poético.

Naturalmente, dada la gran cultura de nuestro autor, ade-
mas de Aristoteles, otras fuentes cooperan en el levantamiento
del edificio: Horacio, Dionisio de Halicarnaso y Hermogenes
son las principales'. Para Trissino, hombre del Renacimien-
to, seria absurdo contraponerlas entre si; por eso lo que hace
es sumarlas, recogiendo de cada autor lo que le parece que
explica la realidad de la Poesia. De Aristoteles toma el en-
cuadre general de sus teorias, y, mas sefialadamente, en las
divisiones V y VI toma lo que Aristoteles desarrollo: la teoria
de la tragedia y la del poema épico. En cambio, para lo que
Aristételes no trato, la teoria de la lirica, Trissino recurre por
un lado a su propia experiencia, y por otro a sus lecturas. Va
ensamblando sus observaciones personales y sus fuentes con
habilidad, buscando siempre la verdad. Asi esta Poética or-
denadisima y muy didactica da un so6lido cuerpo a una teoria
literaria total.

5. LA TEORiA METRICA

5.1. Una gran coherencia preside la Poética. Ya en la pri-
mera division y en su comienzo (pp. 2 y 2v), Trissino nos
enuncia su proposito: Tratar de la Poesia en lengua italiana
—entendiendo la Poesia en sentido amplio, como Aristoteles
y los griegos: la creacion literaria en todas sus formas (gé-
neros), y expresada en verso. Puesto que la Poesia en lengua
griega y latina ya ha sido tratada ampliamente,

me ha parecido bien dar yo ésta [la Poéfica] a nuestra lengua ita-
liana. En la cual, si bien se ha escrito por muchos poéticamente, y con
arte, nadie hasta ahora ha tratado de su Arte, excepto Dante y Antonio
de Tempo, los cuales escribieron en latin casi al mismo tiempo®. Pero

9 Cfr. VEGA, Maria José: “La Poética hermogénica renacentista: Giovan Gior-
gio Trissino”. Rev. Castilla (Universidad de Valladolid), 1991, 16, pp. 169-188.
2 Serefiere al De Vulgari Eloquentia, que el propio TRISSINO tradujo y public
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yo escribiré en nuestra lengua, [y] espero tratar mas copiosamente y
mas distintamente que ninguno de ellos?'; por eso guardaré otro orden
y trataré de todas las partes de la Poesia, las cuales en aquella edad
no eran conocidas y, seguramente por esta razon, fueron abandonadas
por ellos.

A continuacion —como ya hemos visto— menciona Trissino
explicitamente a Aristoteles, definiendo la Poesia como “imi-
tacion de las acciones del hombre” 22, imitacion que se hace
con palabras, ritmo y armonia®. Por ello, decide que va a em-
pezar “con la eleccion de las palabras, y después hablaré de
los versos”. Efectivamente, a cuestiones lingiiisticas dedica
Trissino la primera division (eleccion de la lengua, eleccion
general de las palabras, eleccion particular de las palabras,
formas de decir —claridad, grandeza, belleza, velocidad, ca-
racterizacion, verdad, artificio—, pasiones de las palabras —su-
perabundancia, carencia, mutacion y transposicion— Acom-
pafia cada objeto de estudio con el correspondiente ejemplo
(o ejemplos) de grandes poetas.

5.2. La segunda divisién aborda ya plenamente el estu-
dio del ritmo. Y hemos de sefalar la gran originalidad de
Trissino, dado que nadie antes de ¢l habia abordado para la
lengua italiana estas cuestiones, y ademas lo hace con gran
profundidad y minucia. Define el ritmo “de la voz articula-
da” como “una resonancia que resulta de cierta cantidad y
cualidad de silabas, puestas juntas con orden y terminadas

en 1529, como ya hemos dicho, y al Summa Artis Rithimici Vulgaris Dictaminis
de Antonio de TEMPO (o da Tempo) (1332). En realidad, el de TEMPO es unas
tres décadas posterior al de DANTE, pero no lo conocid, y por tanto TEMPO
innovo totalmente.

Efectivamente: DANTE en su importante, breve e incompleto tratado, aborda
una gran diversidad de temas. Anuncia que va a tratar de la cancion, el soneto y
la balada, pero al poco de comenzar con la cancién —haciendo muy importantes
observaciones— se interrumpe el libro. Lastima. Por su parte, la notable obra de
Antonio da TEMPO censa 7 tipos poematicos (con sus numerosas variantes).
Presta atencion a la rima y al nimero de silabas, y se interesa por todo un con-
junto de juegos de palabras que aparecen en la poesia. Pero no trata en absoluto
otras cuestiones métricas como el acento, ni tampoco otros géneros poéticos
(tragedia, poema €pico, etc.).

2 Poética 1448a.
B Ibid., 1447a.

2
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con orden.” Por ello comienza tratando “de las letras” —tema
éste que habia abordado ampliamente en otras obras, y que
es muy original, pues aumenta el alfabeto italiano a treinta
y tres letras (veintiocho “significativas” y cinco “ociosas”).
De las veintiocho significativas, siete son vocales y veintiuna
consonantes. Esto le permite distinguir —diriamos hoy— entre
vocales medias (e, 0) abiertas y cerradas, y entre consonantes
fricativas y africadas.

Tras el muy sintético estudio de las letras, aborda las si-
labas, los acentos, y finalmente recala en los “pies”. Con las
letras se hacen las silabas, y con las silabas los pies. “Y estos
pies son los que gobiernan los versos, los cuales con ellos
casi caminan.” Considera que, a diferencia de las lenguas cla-
sicas, los pies trisilabos no son utiles en los poemas italianos,
por lo cual se centra en los bisilabos: yambo, troqueo, espon-
deo y pirriquio. (El espondeo, de dos silabas “agudas” —toni-
cas— solo podra encontrarse en dos palabras consecutivas, y
el pirriquio, de dos silabas “graves” —atonas—, s6lo en interior
de palabra polisilaba). En realidad, son los yambos y los tro-
queos los que centrardn su sistema.

De la unién de los pies resultan las “medidas” o metros
(como en la métrica clasica). Atendiendo a la terminacion de
los versos, los trocaicos tienen dos medidas, y cada medida
dos pies: son “dimetros”. Y los yambicos pueden tener dos
o tres medidas. En este caso seran “trimetros”. Puede haber
algiin “monoémetro”, pero raramente. También encuentra die-
ciséis medidas “cuadrisilabas”, que denomina con la termi-
nologia clasica (ditroqueo, peones, epitritos, jonicos, etc.), y
que aparecen algunas veces en los versos italianos. Para ma-
yor claridad en la teoria de las medidas en Trissino, digamos
que el verso italiano més frecuente es el “trimetro” (endecasi-
labo); y el segundo mas frecuente el “dimetro” (heptasilabo).

El resto de la division es un detallado estudio sobre “cua-
les deben ser las primeras medidas” de los versos, cudles las
segundas medidas y las terceras. También aborda los versos
trocaicos, que “aunque no se encuentren ni en Petrarca ni en
Dante”, si aparecen a menudo entre los primitivos sicilia-
nos y algunos stilnovistas. Habla de la “remocion, colision y
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pronunciacién conjunta”, tres fendmenos que disminuyen el
verso en una silaba, aunque en realidad sean distintos. Y ter-
mina examinando las “cesuras” del verso, que son —recordan-
do a las clasicas, aunque siempre entre palabras completas—
la quinta y séptima cesura. De todo ello aporta suficientes
versos ejemplificadores, siempre endecasilabos.

5.3. Laterceray la cuarta divisiones son las mas largas, ori-
ginales e inolvidables. En la tercera estudia el fendmeno de la
rima (que ¢l casi siempre llama “las desinencias”, puesto que
la palabra “rima” era polisémica en esos siglos**). Comien-
za distinguiendo entre lo que hoy llamamos versos agudos,
llanos y esdrujulos en cuanto a la rima, y que ¢l denomina
“versos menguados, simples y llenos”. (Notese el esfuerzo
de Trissino para crear un lenguaje especificamente métrico,
para configurar toda una terminologia que fije los conceptos
de este nuevo campo de estudio. Este es, precisamente, uno
de los grandes aportes de su Poética).

Y a continuacion, dentro de lo que hoy llamamos estro-
fa y Trissino llama “combinaciones” o “cuadrillas” de ver-
sos que obedecen a un patrén, va a explorar los “modos” o
esquemas de rimas para la agrupacion de los versos segun
las desinencias. La agrupacion mas sencilla es la “pareja” de
versos (tanto en los versos menguados como en los simples y
llenos). La pareja puede tener terminacion “concorde” (puede
rimar) o “discorde” (no rimar). De ambos aporta ejemplos de
Petrarca con un esquema de rimas en su margen derecho, y
afiade al final el resumen de los dos (aa /ab) y una tabla donde
el esquema se visualiza. (Obsérvese que nadie antes de Tris-
sino —que sepamos nosotros— habia hecho esto, cuyo caracter
didactico y mnemotécnico le ha permitido permanecer hasta
nuestros dias en nuestros manuales).

Después vienen los “tercetos”, alos que aplica el mismo mé-
todo: ejemplos (de Petrarca o de otros) con el correspondiente

24 Recordemos, p. €j., de PETRARCA, las Rime in vita di Madonna Laura; de
LOPE DE VEGA, las Rimas humanas; etc. Cfr. DIETRICK, Déborah: “De
consonancia a rima”, en Antonio Alvarez Tejedor y AA. VV: Lengua viva. Es-
tudios ofrecidos a César Hernandez Alonso. Valladolid: Universidad de Valla-
dolid, 2008, pp. 1055-1073.
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esquema en el margen derecho, y finalizando con la tabla de

los “modos” de rimas, que ahora son ya cinco: abc — aba —
abb —aab — y aaa. Y ain mayor complejidad de modos poseen
los ““cuaternarios”, pues suman quince: abba — abbc — abbb —
abab — abac — abaa — abcd — abca — abeb — abee — aabe — aaba
— aabb — aaab — y aaaa. Ejemplos de Petrarca, Dante, Cino da
Pistoia, Giacomo da Lentini, Guittone d’Arezzo, Bonagiunta
da Luca, el rey Enzo de Sicilia, Messer Honesto y otros ilus-
tran estos modos.

La combinatoria de los “quinarios” y “senarios” aumenta
extraordinariamente (p. €j., cincuenta y dos modos para los
quinarios). No obstante, “se usan pocos modos de quinarios, y
esos pocos rarisimas veces”. Por lo cual reproduce los modos
de los quinarios encontrados, que son cinco: abbcd — abeed
—aabbc —ababc —y ababb. Y el de los “senarios”, dos: aabbed
—y abbcced. “Mas alla de los senarios no se encuentra ninguna
combinacion, ni de septenarios, ni de octonarios o similares”.
Ante la 1mag1nable sorpresa del lector, en seguida matiza:

“aunque se encuentran sirimas de canciones con mayor nu-
mero, y asi he visto algunas de hasta dieciocho versos.” La
cancion de estancias parece plantear problemas en este punto
a Trissino, pues continia matizando, zigzagueando, y tirando
finalmente por la calle del medio:

Se pueden encontrar estancias continuas con un nimero mayor;
pero aunque una responde a la otra, ésta no es, sin embargo, una
verdadera combinacion, como veremos al tratar de ellas. No obstante,
digo que no se encuentra combinacion con mas de doce versos, es
decir, dos senarios. Y los senarios, por ser de uso rarisimo, dejaremos
que los formen quienes quieran usarlos®.

A continuacion habla de las estrofas, que ¢l denomina
“combinaciones”. Define la combinaciéon como “un poner
juntos parejas, tercetos, cuaternarios y demas, que sean del

2 Cursivas nuestras. Pensamos que la dubitacion trissiniana en torno a la cancion

de estancias se debe a que, efectivamente, la cancidn de estancias no es un poe-
ma estrofico realmente, sino una forma ﬁ]a aunque puede —y suele— repetir el
esquema de la prlmera estancia. (Cfr. PARAISO, Isabel: La Métrica espaiiola
en su contexto romdnico. Madrid: Arco/Libros, 2000 pp- 325-329.)
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mismo modo.” Esto implica que, p. €j., un terceto del primer
modo s6lo puede juntarse con otro del mismo modo, no de
un modo distinto. Ademas, los versos “deben ser de la misma
cualidad”, o sea, si un terceto tiene un dimetro y dos trime-
tros, asi el segundo y los demas. (Ndtese como en este punto
engarza Trissino la teoria de las medidas, examinada en la
segunda division. Recordemos que el “dimetro” es nuestro
heptasilabo, y el “trimetro” el endecasilabo). Asi pues, para
que existan estrofas se precisa el mismo esquema de rimas y
la misma disposicion de los metros, si hay heterometria. Ade-
mas, si hubiera “desinencias en las cesuras” (lo que luego se
llamaré “rima al mezzo”), la combinacion (estrofa) exige que
su esquema se mantenga a todo lo largo del poema. Todo ello
se encuentra suficientemente ejemplificado.

Luego examina las “combinaciones completamente dis-
cordes en las rimas”, las “concordes en todo” y las “discordes
en parte”; es decir, las estrofas que cambian de rima (p. e;j.
abba — cddc), las que no cambian (p. ej. abba — abba), y las
que cambian parcialmente (p. €j. abc —adc). En las combina-
ciones concordes en todo, distingue entre una concordancia
“recta” (ab — ab) y otra “oblicua” (ab —ba).

Al mismo tiempo, aplica esta disposicion de rimas “recta”

“oblicua” a los “modos” previamente vistos (parejas, ter-
cetos, etc.), obteniendo toda una teoria combinatoria de las
rimas. Como muestra de ella, que es bastante extensa, resu-
miremos aqui solamente su aplicacion a las estrofas “concor-
des”, y, dentro de ellas, a las parejas y los tercetos. Para los
cuaternarios, el propio Trissino selecciona, porque “ponerlos
todos (ademas de que no los he encontrado todos en uso) se-
ria una cosa demasiado larga”. Y de los quinarios y senarios
también selecciona, “por no estar (como he dicho) todos en
uso; y las que existen, son las rectas”.

El primer modo de pareados o “parejas” (ab)*® tiene dos
combinaciones concordes: una recta (ab — ab) y otra oblicua

% Aunque habitualmente hoy representamos con letra mayuscula los versos de
arte mayor, y en los ejemplos solemos tener endecasilabos, seguiremos aqui y
en adelante la anotacion de TRISSINO, que utiliza solamente la letra mintiscula
para las rimas.
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(ab — ba). El segundo modo (aa) no tiene combinacion con-
corde por tener la misma desinencia. El primer modo de ter-
cetos (abc) tiene seis combinaciones concordes: una recta
(abc —abc) y cinco oblicuas: la primera (abc — bac); la segun-
da (abc — cba); la tercera (abc — acb); la cuarta (abc — bca);
y la quinta (abc — cab). El segundo modo de tercetos (aba)
tiene dos combinaciones concordes en todo: una recta (aba
— aba) y una oblicua (aba — bab). El tercer modo (abb) tiene
igualmente dos combinaciones: una recta (abb — abb) y otra
oblicua (abb — baa). El cuarto modo (aab), lo mismo: una rec-
ta (aab — aab) y otra oblicua (aab — bba). Y el quinto y ultimo
modo (aaa) no tiene combinacion concorde. Naturalmente,
ejemplifica cada uno de estos casos.

En las combinaciones “discordes en parte” también en-
cuentra, a partir de los tercetos, diversos modos, y dentro de
ellos combinaciones rectas y oblicuas. Ahorraremos su expo-
sicion, bastante amplia.

Termina la tercera division tratando de las “mezclas”, que
son lo opuesto a las “combinaciones”: Si éstas consisten en
reunir juntos dos tercetos, p. €j., del mismo modo, las mez-
clas consisten en reunir juntos dos tercetos de modos distin-
tos (p. ej., abc — cbb).

5.4. La cuarta division es, sencillamente, prodigiosa. Aqui
Trissino presenta con el mayor cuidado, sensibilidad y cono-
cimiento, el panorama de todos los tipos poematicos usados
en ese momento; por eso es la division mas amplia. Se apoya
en Dante y en Tempo, pero supera con mucho, en profundi-
dad de analisis, sus modelos.

Frente a la Uinica forma estudiada —de manera magnifica
e incompleta— por Dante, la cancion; y frente a las siete es-
tudiadas por Tempo?’, Trissino aborda cinco: soneto, balada,
cancion, madrigal y “serventese” (que no se corresponde con
77 Recordemos que DANTE se habia propuesto tratar de los “modos” mas dignos

de la poesia italiana: cancion, balada y soneto, dejando para el final algunos

modos “ilegitimos e irregulares”; pero, de hecho, dado que el De Vulgari Elo-
quentia esta incompleto, s6lo estudio parcialmente la cancion. Por su parte, An-

tonio da TEMPO estudia siete “genera”: “sonetus”, “ballata”, “cantio extensa”,

ELINT3 9 <

“rotundellus”, “mandrialis”, “serventesius” y “motus confectus”.
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nuestro serventesio). Descarta, con razon, las otras dos que
Tempo también abordaba: el “rotundellus” (que no equivale
a nuestra redondilla, sino a nuestro zéjel; lo descarta porque
no lo encuentra “en uso entre los buenos autores”; y con ra-
z6On, pues historicamente es muy anterior y no podia estar “en
uso”). Ademas, descarta el “motus confectus” con muchisima
mas razon, pues es un “unicum”, un tipo de poema del que
solo se conserva el ejemplo que da el propio Tempo, y que
con toda probabilidad es obra suya. Algun estudioso italiano
ha llegado a pensar si seria una broma del autor?®®.

5.4.1. El estudio del SoNETO viene en primer lugar,
como en Tempo?. Da su etimologia ("canto pequefio’) y su
estructura: dos combinaciones, una de cuaternarios y otra
de tercetos®. Se aparta Trissino de Dante, que las denomino
“pies” y “versos”, para llamarlas “bases” y “vueltas”. Tiene
presente el estudio morfoldgico que Tempo hace de los sone-
tos, especialmente del simple, pero Trissino va mucho mas
lejos, estudiando por una parte las bases y por otra las vueltas.
Y, lo que es novedad absoluta en Trissino, dedica un epigrafe
al “unir las vueltas a las bases”, es decir, si entre las bases y
las vueltas hay o no continuidad de rimas.

2 BAUSI, Francesco, y MARTELLI, Mario (La metrica italiana, cit., p. 114)
observan el interés de TEMPO por las formas métricas “irregulares” e incluso
bizarras. Por nuestra parte, veamos resumidamente y con terminologia adapta-
da los principales rasgos del “motus confectus”. Se llama “confectus” porque
esta compuesto con sentencias muy notables y bellas; y “motus” porque mueve
al hombre de limpio intelecto. Algunos falsamente los llaman “frotolas”, obra
de rusticos, sin sentencias. Consta de endecasilabos y heptasilabos, o bien de
dodecasilabos, o bien de otras medidas. Forman series de versos monorrimos
(de tres en tres, o de mas o de menos). De todos modos, no tiene reglas fijas
para los versos ni las silabas, pero debe mantener la consonancia consecutiva.
(TEMPO, Antonio da: Summa Artis Rithimici Vulgaris Dictaminis (1332; nue-
va publ. Venezia, 1509). Edizione critica a cura di Richard Andrews. Bologna:
Commisione per i Testi di Lingua, 1977, cap. LXI, pp. 81-85).

Ibid., pp. XXXVIIv-XLL.

No se le escapa a la cultura de TRISSINO alguna otra estructura. Asi la que
hoy se conoce como “soneto shakespeariano” (3+3+3+2 versos): “No se me
oculta que en algunos antiquisimos autores, antes de la edad de DANTE, se en-
cuentran algunos sonetos que tienen tres bases de tres cuaternarios; no obstante,
pienso que estas tales bases no deben imitarse, porque PETRARCA y DANTE
y los otros buenos autores de aquella edad nunca los usaron”.
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Las bases suelen ser de combinacion recta y concorde, y
pertenecer al primer modo de cuaternarios (abba—abba), o
bien de combinacion recta y concorde, del cuarto modo de
cuaternarios (abab—abab). Encuentra otras tres, “de uso ra-
risimo”: abab—baba; abab — baab; y abbb — baaa. De todos
estos tipos da ejemplos, como de costumbre. En cuanto a las
vueltas, Tempo habia encontrado cuatro; Trissino encuen-
tra muchas mas, pero va a centrarse en seis, las mas usua-
les, ejemplificandolas: Las tres primeras, abc—abc 'y abc—bac
(recta y oblicua del primer modo); y aba—bab (oblicua del
segundo modo), son “de uso frecuentisimo”. De uso no fre-
cuente son otras tres: aba—aba (recta del segundo modo);
abb—abb y abb—baa (recta 'y oblicua, respectivamente, del se-
gundo modo). En cuanto a las otras combinaciones, “se usan
rarisimamente”, por lo que las deja de lado, ademas de que ya
han sido en parte tratadas en la tercera division.

Aborda también Trissino en epigrafe independiente el
tema de la posible heterometria en los sonetos (“Del poner
dimetros en los sonetos”). Tempo habia dedicado un amplisi-
mo estudio al soneto (caps. IV-XXXIV), en el que distinguia
dieciséis * espemes” “simplex, duplex, dimidiatus, caudatus,
continuus, incatenatus, duodenarius, repetitus, retrogradus,
semiliteratus, bilinguis, mutus, septenarius, communis et re-
tornellatus”, cada una de las cuales admitia subdivisiones y
por tanto mas tipos. Rengifo recogeria en gran medida es-
tas especies; pero a Trissino en cambio no le merecen mucha
atencion: Les dedica un epigrafe (“De algunas otras clases
de sonetos”), y considera —con razon- que son formas de los
poetas antiguos. En honor a algunos de éstos, que ¢l estima
(Guittone d’Arezzo, Guido Cavalcanti, Cino da Pistoia, Boc-
caccio, Burchiello), describe brevemente ciertos tipos (so-
netos dobles, caudados, y con verso de cierre o “tornello™),
mientras por los demas sobrevuela.

5.4.2. La BALADA ocupa un amplio espacio en la
cuarta division (pp. XLIV-L), mas del doble que el soneto.
Después de explicarnos su etimologia (“canciones que an-
tiguamente se bailaban”), comienza Trissino comparando la
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estructura de la balada con la del soneto, y observando sus
diferencias: poema mds extenso, tiene una estructura mas
compleja: Las combinaciones pueden ser de cuaternarios,
parejas, tercetos, quinarios o senarios, concordes o en par-
te discordes. El orden también es diferente: En primer lugar
viene la mitad de la primera combinacién (“represa”); en se-
gundo lugar, la segunda combinacion integra (“mudanzas”);
y en tercer lugar, la otra mitad de la primera combinacion
(“vuelta”).

A diferencia de Tempo, el gran teorizador de la balada,
que estudia en primer lugar las baladas “grandes”, luego las
“medias”, después las “menores” y por ultimo las “minimas”,
Trissino comienza por examinar las baladas “pequefias”: las
que tienen represa de parejas (con rima ab o bien aa). Des-
pués vienen las “medianas”: las que tienen represa de tercetos
(generalmente aba, o bien abb). Luego vienen las “grandes”:
las que tienen represa de cuaternarios (comunmente abba, o
abbc). Y por ultimo las “minimas™: las que tienen como re-
presa solo un verso (a). A estas ultimas les dedica poco espa-
cio, por considerar que equivalen a un cuaternario del prlmer
modo, se encuentran raramente, y casi siempre aparecen ‘“re-
plicadas”, repetidas en su estructura. Precisamente este punto
le lleva a tratar, en epigrafes propios, diversos casos: el de
las baladas “replicadas” (con independencia de que sean mi-
nimas, medias o grandes); el de las baladas que tienen dos
vueltas; y el de algunas baladas que tienen tres mudanzas.
Cada uno de los tipos de balada y de los casos especiales es
examinado con minucia, atendiendo no so6lo a sus represas
sino también a sus mudanzas y vueltas. Recoge numerosas
variantes, y las visualiza con abundantes ejemplos (de Guido
Novello, Girardo da Castello, Petrarca, Cino, etc.).

5.4.3. En tercer lugar aborda la Cancion (la que Tem-
po llamo “cantio extensa”, y Dante simplemente “canzone”
Trissino considera acertadamente que su “arte” es la estancia.
Esta permite establecer una primera division entre un tipo de
cancion de “estancia continua” (llamada también por el vulgo
“sextina”, dice el autor —denominacidn que ha prosperado-),
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y otro tipo, muchisimo mas usado, de “estancia dividida”.
Hay que sefialar que Tempo no hablaba en absoluto de la sex-
tina —tal vez por desconocimiento—, y Dante, a pesar de cono-
cer muy bien la obra de Arnaut Daniel, el creador, y a pesar
de haber escrito ¢l mismo algunas de las mas inolvidables
sextinas de la literatura italiana®', pasa por ella un tanto de-
prisa, cerca del final (II, XIII), al tratar de las rimas; probable-
mente por el cardcter incompleto del capitulo y del libro. Por
eso hay que agradecer a Trissino que sea el primer teorizador
que estudia la sextina con la debida extension, y que detalle
sus reglas.

Tras estudiar la estructura-tipo y algunas variantes de la
sextina usadas por Boccaccio y Petrarca, se centra en la
tancia dividida” —la que hoy llamamos ‘“cancion de estan-
cias”. Sefala sus dos partes, tomando como referencia la “di-
vision” (el verso que después serd conocido como “chiave” o
llave; Dante lo llam¢ “diesis”, y afirma que el vulgo lo llama
“volta”).

La parte que va desde la division hacia arriba, puede ser
simple o repetida. Si es simple, se llamara “frente”, y constara
de un cuaternario, quinario o senario. Si es repetida, tendra
combinacion de parejas, tercetos, cuaternarios, quinarios o
senarios. Dante llamo a estas dos partes de la combinacion
“pedes”, pies —-nombre que ha perdurado—, pero Trissino pre-
fiere llamarlas “bases”, porque son apoyo y fundamento de
toda la estancia. La segunda parte, desde la division hacia
abajo, puede ser también simple o repetida. Si es simple, se
llama “sirima”. Si es repetida, o sea, tiene combinacion, Tris-
sino llama a sus dos partes “vueltas” (aunque Dante las llamé
“versus”), para rehuir el equivoco.

Con la sistematicidad y orden que le caracterizan, Trissino
aborda el estudio de la primera parte, tanto la simple como la
dividida: primero la “frente”, y después las “bases”. Dentro
de éstas, examina las bases de parejas, de tercetos, de cua-
ternarios, de quinarios y senarios, con abundantes ejemplos.
Luego pasa a exponer las Vueltas, y se centra en la sirima o

31 Como “Al poco giorno, e al gran cerchio d’ombra”, que menciona el propio

DANTE en el De Vulgari Eloquentia.
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parte simple —mucho mas habitual que la otra posibilidad—,
prestando atencion especial a la “concatenacion” o encaje,
semantico y de rimas, entre los nticleos de la sirima, de tal
modo que se engarcen pero no se parezcan a las combinacio-
nes. (Obsérvese la sutileza de los andlisis de Trissino). Luego
dedica epigrafe especial al ensamblaje de vueltas y sirimas
con las frentes y bases precedentes.

A continuacion, pasa a examinar el conjunto del poema
(cancidn de estancias): como las estancias deben ponerse jun-
tas, y como debe cerrarse el poema. Y en este momento va a
ser la rima (el “concordar de las estancias”) el centro del es-
tudio. Retoma la division entre “estancia continua” (sextina)
y “estancia dividida”. Comienza por la primera, describe su
hermosa combinatoria, y la ejemplifica con esa extraordinaria
sextina de Dante “Al poco giorno e al gran cerchio d’ombra”.
Las letras en el margen derecho, como siempre, explican grafi-
camente el complejo tejido de las palabras-rima. También ex-
plica las peculiaridades de la rima en las estancias divididas.

Al nimero de las estancias dedica un breve apartado —
puesto que el nimero es potestativo—, pero sefiala que no sue-
len ser ni menos de tres ni mas de siete; como rarezas, anota
una de Petrarca (10 estancias) y otra de Dante (15). 'Y por
ltimo dedica un largo apartado a los “cierres” de las cancio-
nes. Comienza con el cierre de la sextina, cuya breve estancia
final de tres versos recoge las seis palabras-rima (como deci-
mos nosotros, o, como dice Trissino, “las palabras tltimas de
las estancias”) “dos por verso, una al final y otra en las cesu-
ras”. La cancion de estancia dividida puede cerrarse con otra
estancia de estructura igual a las demads; o bien la estancia
final es mas breve, y repite la estructura de la sirima. Los tres
ejemplos que aporta son obra de su admirado Cino da Pistoia.

5.4.4. La cuarta forma que Trissino trata es el MADRI-
GAL. Para su etimologia, recoge las disquisiciones de Tempo
y las resume: “son llamados asi porque en ellos se solian can-
tar cosas de amor, pero rupestres y pastoriles, casi apropia-
das para los rebafios”. Y en seguida describe su estructura:
una combinacion de dos o tres tercetos disimiles. Pueden ser
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concordes en todo, o discordes en todo, o en parte concor-
des y en parte discordes. Estan a menudo rematados por dos
“tornelli” o versos de cierre (un pareado). Sobre la posible
existencia de dimetros (heptasilabos) —algo que Tempo re-
coge y elabora ampliamente-, entre los normales trimetros,
Trissino sefiala que seguramente se pueden poner, pero “ya
que los buenos autores no los han puesto, no me atrevo a
decir que estén bien.” (Como podemos constatar, el criterio
de los “buenos autores” o modelos es esencial para Trissino).
Los ejemplos pertenecen a Petrarca, Franco Sacchetti y Boc-
caccio.

5.4.5. La quinta y tltima forma abordada por nues-
tro autor es el “SERVENTESE”. El nombre italiano nos hace
pensar en el “sirventés” provenzal, e incluso en nuestro
“serventesio”?; pero la estructura métrica es completamente
diversa. Tempo nos suministra amplia informacion sobre el
nombre y tematica del “serventesius” o “sermontesius’; su-
braya la variabilidad de su composicion, dejada al libre albe-
drio del poeta, y su pertenencia al estilo humilde**. Trissino,
que tiene en mente la Divina Comedia de Dante y los Triunfos

32 Recordemos que el sirventés es una forma provenzal de cancidén que suele re-
tomar el esquema métrico y la melodia de una cancion preexistente (BELTRA-
MI, Pietro G.: La metrica italiana. Bologna: 11 Mulino, 2* ed. 1994, p. 364). El
“serventese” italiano, segun la tratadistica antigua, comprende varias formas
métricas cuyo contenido es didactico, moralizante, cronistico o de ocasion. Co-
incide con el sirventés provenzal en ser poesia de ocasion o politico-moral, pero
no en la forma métrica.

“Et certe serventesius ideo dici potest quia servit quasi omnibus modis rithi-
mandi supradictis; nam participat cum omnibus, ut ex eorum partibus versi-
bus et sillabis infra patebit. Posset non improbabiliter dici quod ideo vocatur
serventesius quia servit omnibus hominibus, et non habentibus subtiliorem in-
tellectum, scilicet mechanicis et rusticis. [...] dummodo serventesius non sit
historiographus seu figuratus ex historiis vel gestis antiquis subtiliter, quemad-
modum fuit modus magistri Dantis Algerii. [...]

Quidam vero appellant hunc modum rithimandi sermontesium; et melius
iudicio meo, quasi a sermone, quia sermo quidam vulgaris et non subtilis al-
iquorum verborum moralium in ipso continetur, vel gestorum antiquorum vel
praesentium cum rithimis et consonantiis. [...]

Potest itaque serventesius compilari et fieri undenarius et septenarius et
polysillabus brevis in rithimis, et multis aliis modis secundum beneplacitum
rithimantium”.

33
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de Petrarca para ilustrar esta categoria, perfila mucho mas la
estructura del “serventese”: habitualmente son tercetos del
segundo modo, en combinacion oblicua y en parte discorde.
O, dicho con palabras de hoy, son, habitualmente, “tercetos
encadenados” (aba — bcb — ...yzyz); excepcionalmente, son
otras formas encadenadas de tercetos y cuartetos.

Para el vicentino, dos notas lo caracterizan: es muy facil,
y es muy largo (“lo mismo que sobrepasa a todos los demas
poemas de facil composicion, asi también es el més largo en-
tre ellos.””) Tanto, que a menudo se divide en partes, que han
sido llamadas “cantos” o “capitulos™*. Como de costumbre,
incluye ejemplos: uno del “serventese” modélico (Dante) y
dos de variantes (de autores no identificados).

Cerrando la cuarta division, encontramos algunas consi-
deraciones generales, validas para todo su sistema métrico:
Nos dice Trissino que s6lo ha ejemplificado con trimetros y
dimetros (porque, como dijo en la segunda division, son las
medidas habituales en la poesia italiana), pero la teoria podria
adaptarse a otras medidas. Ha ejemplificado con trocaicos,
pero cabria adaptar lo que ha dicho a los yambicos. Y, cosa
importantisima para nosotros, cosa que no habian hecho ni
Dante ni Tempo, y Trissino es el primero en hacer: Presta
atencion al ritmo acentual de todo el poema. Afirma:

Estoy convencido de que de ningiin modo se deban mezclar yam-
bicos con trocaicos, como hicieron los antiguos. Y ello porque, al ser
absolutamente contrarios entre si, dan diversa resonancia, y conse-
cuentemente discordancia. Pero quien los quiera usar, podra usarlos
por si mismo.

Apunta después algin posible desarrollo métrico: los tri-
metros “no serian quiza inutiles en las comedias, para quien
los supiese usar”. Disculpa la extension de estas divisiones®:
“Porque, queriendo dar diligente conocimiento de ellas [las

3 DANTE las llama “cantos”, pero comtinmente se llaman “capitulos”.

35 Las cuatro primeras divisiones, en la edicion principe, son 70 pp. recto/verso,
por tanto 140 paginas. Y las dos ultimas divisiones, numeradas de nuevo, seran
47 paginas, también recto/verso, por tanto 94. Lo que hace un total, para la
Poética completa, de 234 paginas.
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“rimas”: los poemas, “y las cosas que pertenecen a ellas™],
me he extendido demasiado.” Y anuncia el contenido de las
dos divisiones que ahora no publica: “Pero en los otros dos li-
bros que quedan se tratard de la Tragedia, de la Comedia, del
Heroico, y universalmente de todos los poemas, con la mayor
d111genc1a y brevedad por nuestra parte que se podra.” Indica
que no ha podido estampar actualmente esas dos divisiones,

pero si Dios quiere se estampardn. Entre tanto, tomaréis éstas, que
tratan por extenso de las rimas y de muchas cosas bellas y reconditas
que se relacionan con ellas.

6. CONCLUSION

Una Poética que comienza asi: “Bellisima cosa es hacer el
bien a las gentes...”, con esa palabra, “bellisima”, que revela
la enorme sensibilidad estética de Trissino; y una Poética que
termina en su primera parte publicada (1929) resumiendo
Trissino su aportacion asi: he tratado de las “rimas”, y de las
“muchas cosas bellas y reconditas” que esconden las rimas
(nuevamente apuntando a la belleza y al misterio descifrable
de la Poesia), no cabe duda de que es obra, no solo de un eru-
dito, sino también de un artista.

Ademas de esta extraordinaria sensibilidad, muchos son
los méritos que avalan la teoria métrica de Trissino. En pri-
mer lugar —en linea con lo que acabamos de decir-, el gran
acierto estético de los ejemplos literarios que clarifican y
adornan su teoria: pertenecen, mayoritariamente, a Petrarca,
y en segundo lugar a Dante. Entre ambos, cumbres de la lite-
ratura italiana, dan respuesta a una gran mayoria de las cues-
tiones métricas que plantea Trissino. Esto puede considerarse
sefial de gran admiracidon y entusiamo hacia ellos. Después,
a mucha distancia, vienen otros nombres, bien proximos en
el tiempo (Boccaccio, a quien nuestro autor también respeta),
bien mas alejados (poetas del “dolce stil novo”, en particu-
lar Cino da Pistoia, al que cita con frecuencia gustosamen-
te), o alejadisimos, como los poetas siculo-toscanos del Due-
cento (sobre todo el gran Guittone d’Arezzo). En contadas
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ocasiones se refiere a su propia obra, que, sin embargo, es muy
notable poéticamente. En unos pocos casos, el ejemplo
literario es flojo, pero cubre la estructura métrica que esté
exponiendo Trissino: no encontraria otro mejor. En resumen,
el juicio estético de Trissino, privilegiando los grandes mo-
delos, es impecable, y coincide con el juicio de la posteridad.

Ademas, “los buenos autores” son la guia de la Poética,
no solo por su préctica sino también por su teoria (implicita):
las formas que ellos han privilegiado son las que Trissino re-
coge y elabora. Contribuye nuestro autor asi a fijar el canon
poético italiano.

Podriamos decir que esta es una primera gran diferencia
con Tempo. Este aporta pésimos ejemplos poéticos, con gran
pobreza de inspiracion y con una total anarquia en el ritmo
acentual de los versos, que raspan. Parecen salidos todos de
la misma pluma —el estilo es el mismo-. Nunca cita el autor,
pero podemos suponerlos de su invencion, tal como haran
después cantidad de metricistas en los siglos siguientes (p. ¢j,
en la literatura espafiola, el autor de La picara Justina).

Pasando ahora a la teoria métrica de Trissino, centro de
nuestro trabajo, creemos que su clave estd en la gran cultura
clasica del autor. Al igual que sucede en su literatura, que re-
nueva la de su tiempo enlazandola (tragedia, comedia, poema
heroico) con la grecolatina, asi también en su teoria métrica.
Detallemos sus principales aportes:

1°.- Descubrimiento y consideraciéon de la funcion del
acento en el verso. Con el modelo subyacente de la mé-
trica clasica (silabas largas y breves, pies), Trissino es-
tablece la importancia del ritmo del verso sobre la base
de las silabas atonas (“graves”) y toénicas (“agudas™).
Nacen asi los modernos “pies”, no cuantitativos sino
acentuales, y surgen los versos yambicos, trocaicos, etc.
2°- Establecimiento de un sistema para describir la longi-
tud de los versos, no sobre la base del namero de sila-
bas, sino sobre la base de los “metros” o “medidas” (re-
union de pies): trimetros, dimetros, etc. Lo cual, unido
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a la estructura acentual de los pies, nos da también la
melodia de los versos: trimetros trocaicos, dimetros
yambicos, etc. Trissino crea, asi, un sistema racional
descriptivo®.

3°- La descripcion de los cinco tipos poematicos vigentes
en la época de Trissino (soneto, cancidn, balada, ma-
drigal y tercetos encadenados) -en la cuarta division de
la Poética-, a los que hay que afiadir el endecasilabo
suelto -en la sexta division-, es sencillamente magnifi-
ca e insuperable por su exactitud, honradez intelectual
y sensibilidad. Puesto que, ademas, la cancion incluye
la sextina, podemos decir que Trissino plasma concep-
tualmente siete tipos poematicos con sus variantes. Dos
rasgos caracterizan el estudio trissiniano: método siste-
matico, y atencion al uso, especialmente al uso de los
buenos autores.

4°- Este programa tan completo, en una €poca en que la
teoria métrica carecia de tradicion de estudio, necesita-
ba poner en pie todo un edificio terminologico. Trissino
lo hace, con notable fortuna, y da cuenta asi de la com-
plejidad, pero también de la légica, de la ciencia que
hoy llamamos Métrica.

Para concluir, sefialemos algunos juicios de estudiosos ita-
lianos. Primero el de Francesco Bausi y Mario Martelli:

[...] Trissino, la cui Poetica, di stretta osservanza aristotelica, ¢
certo 1’opera piu agguerrita e completa del secolo sul piano della teo-
ria ¢ dell’analisi metrica (proprio il Trissino, non a caso, riporto alla
luce e fece conoscere il De vulgari eloquentia dantesco)?’.

Y por ultimo el de Guglielmo Gorni, que enlaza con la
cita inicial:
Nella “quarta divisione” della Poetica (1529) di Gian Giorgio
3 Como sefala PAZZAGLIA, Mario (Manuale di Metrica italiana, cit., pp. 39-
40), el Medioevo habia estado atento al numero de silabas y a la rima, pero la
idea acentuativa del verso italiano surge con la Poética de TRISSINO.

37 BAUSI, Francesco, y MARTELLI, Mario: La metrica italiana, cit., p. 174.
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Trissino, il piu sottile ingegno metrico del Rinascimento, si fa luce
una portentosa coscienza tecnica del testo poetico: un’esperienza cosi
solida e sicura di metrica volgare non si era pil vista dal tempo del
De vulgari eloquentia, opera riscoperta, € non ¢ un caso, proprio dal
Trissino [...] (p. 441).

Il modello teorico e storiografico del Trissino, che fu anche poeta
generosamente innovativo, restera, per i fatti metrici, insuperato (p.
442)%,
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