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Tu1 m’hai sì piena2 di dolor la mente3,
che l’anima si briga4 di partire5,
e li sospir’ che manda6 ’l cor dolente7

mostrano agli occhi8 che non può soffrire9.

Amor, che lo tuo grande valor sente10, 5
dice: «E’ mi duol che ti convien morire11

per questa12 fiera13 donna, che niente14

par che pietate di te voglia udire15».

I’ vo come colui ch’è fuor di vita,
che pare, a chi lo sguarda, ch’omo sia 10
fatto di rame o di pietra o di legno16,

che si conduca sol per maestria17

1 Tu: il destinatario è espresso diretta-
mente alla seconda persona singolare. Il
passaggio dal «voi» al «tu» serve a raffor-
zare l’apostrofe appassionata.
2 piena: riempita (participio).
3 mente: «E’ lo spazio entro il quale si
consuma il dramma dell’anima e del
cuore» (De Robertis) [���E6,
���E7].
4 si  briga: si sforza, si ingegna, si
affretta. L’espressione è già usata da
Jacopone in Un arbore è da Dio plantato,
vv. 40-41: «non venire / se non te brighi
de partire da omne mortal peccato». Ma
vedi anche L’omo che può la sua lengua
domare, vv. 151-154: «le vitia, che stan-
no a la nascosta, / ciascuno se briga de
aiutare, / de non lassar l’albergo (il cuore
dell’uomo) fanno rosta (resistenza), / cia-
scuno se briga de esforzare», in cui, come
nel sonetto, si illustra un conflitto inte-
riore che vede l’espressione «se briga»
usata in senso specularmente opposto a
quello cavalcantiano.
5 partire: il verbo indica l’allontana-
mento delle facoltà vitali.
6 manda: mette, emette.
7 cor dolente: il cuore dolente; è quasi
anagramma di «dolor»… «mente» (v. 1).
8 agl i  occhi: alla vista altrui, se si
intende lo sguardo di chi sta osservando la
scena dell’innamoramento; ma appare più
convincente un’interpretazione che esclu-
da, nelle quartine, un pubblico di osser-
vatori e limiti il fenomeno all’innamora-
to e alla donna: i sospiri, che vengono
emanati dal cuore dolorante, si mostrano
negli occhi in lacrime; o, ancor più lette-
ralmente: i sospiri, che vengono emanati
dal cuore dolorante, mostrano agli occhi
che l’anima non può sopportare il dolore,
con la scissione e la personificazione
degli elementi dell’organismo umano già
notate, in cui però, stavolta, sono coin-
volti anche gli occhi (accade già in Li

mie’ foll’occhi che prima guardaro). In
quanto personae, naturalmente, può acca-
dere agli occhi di commuoversi e dunque
di riempirsi di lacrime: così in Cavalcanti
si assiste alla messa in scena dell’evento
amoroso, con tutti gli effetti provati e
vissuti dal protagonista, che diventa spet-
tatore di se stesso.
9 soffrire: sopportare.
10 sente: percepisce con i sensi (dal lati-
no sentio).
11 E’… morire: Mi dispiace che tu
debba (ti  convien) morire.
12 per questa: a causa di questa.
13 fiera: crudele.
14 niente: per niente. Ha valore avver-
biale.
15 par… udire: è evidente (par) che non
voglia ascoltare parole che chiedano pietà
per te. 
16 I’ vo… legno: Io vado come chi sia
fuori di vita e che, a guardarlo (a chi  lo
sguarda), si manifesta (par) come un
uomo fatto di metallo (rame), di pietra o

di legno. Ciò che qui viene raffigurato è il
paradosso di una vita apparente, di quella
“morte in vita” che rappresenta la situa-
zione dell’amante sconvolto dalla passio-
ne; una situazione che pone il poeta nel-
l’impossibilità di trovare in natura un ade-
guato paragone. L’immagine di «colui
ch’è fuor di vita» richiama la similitudine
guinizzelliana della «statüa d’otono» (Lo
vostro bel saluto e ’l gentil sguardo
[���E3]), ma ne costituisce un supera-
mento. Guinizzelli, infatti, paragonava
l’innamorato a una statua di metallo (rife-
rendo razionalisticamente la condizione
dell’innamorato a un oggetto reale). Nella
similitudine di Cavalcanti, invece, il
secondo termine di paragone non è tratto
dalla realtà, è una nuova, allucinata figu-
razione: quella di un uomo privo di vita e
che tuttavia «va», si muove; un uomo
(non una statua) fatto di metallo, di pietra
o di legno e che, nella terzina successiva,
si manifesta come un automa, mosso da
un meccanismo artificiale.
17 si  conduca: si muova, sia mosso,

conoscenza e possono, a loro volta, riceverla; ma per
far questo essi devono saper astrarre dalla visione sen-
sibile, andare oltre il phantasma che domina la memo-
ria e l’immaginazione: cosa, come sappiamo, impossibi-
le per l’uomo in preda alla passione amorosa. 
Si spiega quindi perché la «mente» (che è appunto, lo

ripetiamo, il luogo della memoria e dell’immaginazio-
ne) non porta l’uomo innamorato verso il luminoso

cammino della conoscenza, ma piuttosto lo allontana
da essa. Come si vede, ancora una volta, la terminolo-
gia di Cavalcanti è rigorosissima. La trascendenza delle
verità intellettuali, di cui la donna è manifestazione
sensibile, lungi dal disegnare, come qualcuno ipotizza,
il ritratto di un Cavalcanti vicino all’ortodossia cattoli-
ca, sembra confermare appieno le radici averroistiche
del pensiero di cui si nutre la sua poesia.
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e porti18 ne lo core una ferita
che sia, com’19 egli è morto20, aperto21 segno.

retto da «che». L’uomo-automa si muove
con una ferita ben visibile in corpo, nel
cuore precisamente, ed è privato di ogni
traccia di vita effettiva.
19 com’: prolettico rispetto a «segno»:
di come, del modo come.
20 è morto: è stato ucciso.

solo per artificio (dal francese se condui-
re); la terzina aggiunge nuovi particolari a
questa figura di uomo-automa: un essere

che ormai può muoversi solo per il mec-
canismo del maestro che l’ha fabbricato. 
18 porti : coordinato con «si conduca»,

Livello metrico
Il sonetto è costituito da due quartine a rime alternate

(che seguono la forma più antica), e due terzine a tre
rime, secondo lo schema ABAB, ABAB; CDE, DCE. 

Livello lessicale, sintattico, stilistico
Da un punto di vista lessicale, il sonetto presenta le

principali parole chiave del pensiero-poesia di
Cavalcanti. In evidenza, ad aprire le quartine e le terzi-
ne, è il pronome personale: di seconda persona singolare
(rispetto al tradizionale «voi» già riscontrato in
Guinizzelli e in altre opere del Guido fiorentino) e di
prima persona («I’»), per sottolineare la drammaticità
della situazione e insieme marcare la differente focaliz-
zazione tra due delle tre partizioni del sonetto (la terza
è introdotta dal terzo protagonista del dramma:
«Amor»). Il lessico è specificamente cavalcantiano;
ricorrono le parole «mente», «anima», «cor», ma si pos-
sono notare vocaboli tipici dello stil novo, come «pieta-
te», «occhi». Colpiscono per la loro connotazione di
materiale inerzia i termini «rame», «pietra», «legno»,
collocati accanto a «maestria» nel campo semantico del
movimento artificioso. Le forme impersonali risentono
della lingua francese. 
L’andamento sintattico è semplice e piano; domina la

paratassi, modulata agilmente, per sottolineare il livello
dialogico del componimento, con brevi periodi ipotattici;
il ritmo non si distanzia molto dalla sintassi. La punteg-
giatura corrisponde alla divisione in tre momenti che si è
individuata: il punto fermo compare alla fine della prima
e della seconda quartina e alla fine delle terzine, che
costituiscono un unico blocco tematico. Alla vivacità
delle quartine, animate dall’andamento del doppio dia-
logo (dell’amante verso la donna, di Amore verso l’a-
mante), dalla presenza e dall’azione delle personifica-
zioni dell’organismo, nelle terzine si contrappone la
muta e sorda presenza dell’io ridotto a meccanismo.

Livello tematico
Il sonetto, come si è accennato, può essere diviso in

tre momenti, che costituiscono altrettanti quadri dell’e-
sperienza amorosa.

L’apostrofe
La prima quartina contiene un’apostrofe diretta alla

donna, che viene designata dal «tu» per sottolineare la
mancanza di distanza tra l’uomo e la causa della sua
sofferenza. Cavalcanti abbandona qui il classico «voi»,
più adatto a evidenziare il senso di estatica soggezione

che genera un essere il quale col solo incedere nobilita
l’uomo, per rivolgersi direttamente a colei che rappre-
senta la felicità irraggiungibile, cioè l’eterno dolore. In
realtà non si tratta di una donna in carne ed ossa, bensì
di un phantasma che ha colmato la mente, cioè l’imma-
ginazione, del poeta, tanto che l’anima sensitiva (della
quale, come già sappiamo, la «mente» fa parte) ha fret-
ta di allontanarsi da lui. Il verbo «partire» indica l’allon-
tanamento delle facoltà vitali, proprie appunto dell’ani-
ma sensitiva.
Attraverso un quasi-anagramma la descrizione passa

quindi agli effetti che il phantasma provoca nel «cor
dolente» (dopo avere, come sappiamo da Voi che per li
occhi mi passaste ’l core, destato la «mente» attraverso
gli «occhi» [���E6]). Gli occhi, in questo caso, non sono
il semplice mezzo che permette all’immagine di arrivare
alla «mente»; stavolta essi stessi sono personificati e,
per mezzo delle lacrime, esprimono la sofferenza, con-
seguenza della battaglia che si sta compiendo tra
l’Amore e gli spiriti di cui è costituita l’essenza dell’a-
mante.

La «morte»
Nella seconda quartina la parola è data ad Amore che,

percependo la grande potenza («valore») con cui il
phantasma della donna sconvolge l’animo dell’amante,
ne prevede, in un discorso diretto, l’inevitabile e doloro-
so destino. Amore si duole che l’uomo debba morire,
sebbene si tratti di una morte metaforica, la morte del
cuore innamorato a causa di una donna crudele, che
sembra mostrare totale indifferenza nei confronti del
poeta (il tema anticipa la durezza della donna Pietra
dantesca e per alcuni versi anche quella della Laura di
Petrarca). Non si deve cercare di identificare tale perso-
naggio in una donna reale, né chiedersi perché sia così
spietato: il suo atteggiamento appare assolutamente
plausibile se si pensa che siamo di fronte ad una proie-
zione del tutto immaginaria della figura femminile, che
si colloca esclusivamente della «mente» dell’uomo. Non
è possibile che tale donna, ineffabile phantasma, possa
interagire con il poeta.

L’automa
Nelle terzine si riprende la descrizione degli effetti

della passione amorosa. In maniera simmetrica rispetto
al «tu» della prima quartina, la prima terzina si apre con
«io». La scena ora si sposta sull’uomo e sulle conseguen-
ze che la fissazione sul phantasma della donna ha provo-
cato. L’uomo si vede andare: situazione paradossale,

E8�Analisi del testo
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Perché non fuoro a me gli occhi dispenti
o tolti, sì che de la lor veduta
non fosse nella mente mia venuta
a dir: «Ascolta se nel cor mi senti»1?

Ch’2 una paura di novi tormenti 5
m’aparve3 allor, sì crudel e aguta4,
che l’anima chiamò5: «Donna, or ci aiuta,
che gli occhi ed i’ non6 rimagnàn dolenti!

Tu gli ha’ lasciati sì, che venne Amore
a pianger sovra lor pietosamente7, 10
tanto che8 s’ode una profonda9 voce

1 Perché… senti?: Perché non mi
furono accecati (di spenti ) o cavati
(tol ti , secondo le pratiche di tortura e
punizione dell’epoca) gli occhi, così che,
per effetto della loro capacità di vedere
(de la lor veduta) non fosse giunta
(venuta) nella mia mente la vista di
colei che mi dice: «Ascoltami, se è vero
che mi senti nel cuore»? L’intera quarti-
na, formata da un’interrogativa retorica,
ha il valore di un’imprecazione; ne è
motivo l’esortazione imperativa del v. 4,
pronunciata dall’immagine della donna,
che si è insediata nel cuore e nella mente
dell’amante. La mancanza del soggetto
espresso di «venuta», al v. 3, esprime
con efficacia la presenza del phantasma
femminile come un dato di fatto ormai
drammaticamente acquisito.
L’espressione ha la forza disperata delle
maledizioni di Giobbe, 3, 10 sgg., come
ha rilevato De Robertis: «[…] poiché
non ha chiuso il varco del ventre che mi
portava, / e non ha nascosto la sofferen-
za ai miei occhi! / Perché non sono
morto nella vulva, non sono spirato
appena uscito dal grembo? / Perché due
ginocchia mi hanno accolto, / perché due
mammelle mi hanno allattato?» Vale la
pena di aggiungere, per l’interpretazione
del testo, anche il versetto 25, che giu-
stifica il motivo della disperazione:
«[…] perché ciò che temo mi accade / e
quel che mi spaventa mi raggiunge». In
tal modo l’insediamento dell’immagine
della donna nella mente del poeta assume
i tratti biblici di un evento ineluttabile,
misterioso e terrificante.

2 Ch’: infatti; ha il valore del latino
nam .
3 aparve: la stessa paura invade il cuore
in relazione al “sentire” in Noi siàn le tri-
ste penne isbigottite: «La man che ci
movea dice che sente / cose dubbiose
(spaventose) nel core apparite»
[���E10 , vv. 7-8].
4 aguta: acuta.
5 l ’anima chiamò: l’anima esclamò,
gridò. Si assiste alla frammentazione
caratteristica della persona dell’amante:
l’anima invoca l’aiuto della donna, perché
gli occhi ed essa stessa non rimangano
«dolenti», vale a dire in preda a ciò che li
rende sofferenti, ma in realtà perduti,
morti, come si intende dal v. 9. C’è una
sorta di esorcizzazione della situazione
tragica.

6 che… non: introduce una finale nega-
tiva, come il ne latino. 
7 Tu… pietosamente: Tu, donna, li
hai lasciati vicini a morire, al punto che
Amore giunse a compiangerli pietosa-
mente. Gli occhi, ridotti in fin di vita a
causa della mirabile visione, sono com-
pianti da Amore, secondo il rituale, finché
muoiono. 
8 tanto che: fino a che. Nesso consecu-
tivo.
9 profonda voce: voce che proviene dal
profondo dell’anima. La personificazione
della «voce» è una delle invenzioni più
originali di Cavalcanti: persona autonoma
e insieme espressione del poeta, in quan-
to timbro della poesia. In questo caso è
generata dalla desolazione dell’anima, il
cui grido disperato di pietà è stato ignora-

perché è il poeta stesso che descrive il proprio incedere,
il proprio atteggiamento, osservandosi da una posizione
straniata rispetto al corpo. I movimenti non sono quelli
di un essere vivente; ci troviamo di fronte a un vero e
proprio automa, che si muove in virtù di un meccanismo
artificiale. L’artefice di tutto ciò è ovviamente Amore.
Nella prima terzina è interessante notare come
Cavalcanti abbia superato l’artificio retorico della sem-
plice similitudine per arrivare ad elaborare la figurazione
oggettiva, plastica, del proprio mondo interiore, attra-
verso un oggetto che si muove in un modo del tutto par-

ticolare. Non siamo di fronte, come in Guinizzelli, ad
una semplice statua: l’uomo stesso è fatto di rame, pie-
tra o legno. L’immagine dell’automa condotto dalla
«maestria» d’Amore può, per certi versi, ricordare la
poetica novecentesca del “correlativo oggettivo1”. Tale
figurazione della desolazione e dell’alienazione del
poeta va infatti ben oltre la tradizionale e razionale poe-
tica guinizzelliana della similitudine; l’automa è una
allucinata oggettivazione delle conseguenze della passio-
ne amorosa, che mostra e «porta» visibilmente nel cuore
il segno evidente della causa della sua morte metaforica.

1 Il termine “correlativo oggettivo” è stato coniato dal poeta e critico angloamericano Thomas Stearns Eliot; nella raccolta di
scritti teorici Il bosco sacro (1920) egli afferma che la poesia, per esprimere un’emozione, deve ricercare «una serie di oggetti,
una situazione, una catena d’eventi, che sarà la formula di quell’emozione particolare; cosicché, quando sian dati i fatti ester-
ni, che devon concludersi in un’esperienza sensibile, l’emozione sia immediatamente richiamata».
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