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DAlLA PARTE DELLA MUSICA. 
OSSERVAZIO I SUlLA TRADIZIO E, l'EDIZIONE 

E L'INTERPRETAZIONE DEllA URICA ROMAì ZA DEllE ORIGINI 

Le riflessioni che offro al Maestro Clememe Terni non porrebbero avere 
migliore destinazione. Alle ore e ai minuti trascors i insieme in questi 
ultimi anni, alle conversazioni lunghe e brevi dense di spunti e di sugge
st ioni, devo la motivaz ione ad approfondire gli aspecri musicali della cu l
tura medievale e la scoperta dell ' importanza della musica come puntO di 
vi sta fecondo e imprescindibile. Le idee che ho cercaro di raccogliere e orga
nizzare in questO scrittO possono essere considerate per molti aspetti una 
risposta, cerro parziale e provvisoria, alle numerose sollecitazioni venutemi 
dal confronto con una visione della poesia 'dalla parte della musica'. 

el 1780 ]ean Benjamin de La Borde pubblica un 'antologia di lirica 
oitanica in due volumi che comprende circa cinquanra componim mi. Vi 
trascrive anche le intonazioni , di cui erano muniti i tre codici dei quali i 
serve: M, e I . Il titO lo dell 'antolog ia, Essai sm' fa 1nmique ancienne et 
moderne, fa pensare ad uno srudio di tipo musicale , ma le o servazioni che vi 
ono contenute hanno in realtà un taglio prevalentem nte leccerari0

2
. La 

Borde lamenra, ad sempio, la monotOnia ins pportabi l di quella po sia, 

I . Igle de i can?oni eri Clcatl: 

K = Paris, B,b l ioc hèque de r Acsenal , 5 198 
M = Paris , Bibl iochèquo Nacioo.r le de Fr-Jnce, rr . 844 
N = P,ris, Bib li chèq ue ,c ionale d Fcance, rr. 84 
0= P,cis, Bib lioch ue atl na ie de France , fr.846 
p = Pam, Bi b li chèque N aciona le de Fron e, rr . 847 
T = Pucis, Bi blrochèque Naci na ie de 'ro l1 e, rr. 126 15 
X = PUls, Bibliochèque aci l1al de Fronce, nouv. a q . rr. 10 50 

R = Pam, Biblt chè u Naci r.nl de France, r. 22543 
V = in, ciel VOCI nn , Bibh lec, Apo coli a V.CI ana, Vac . L c. 3793 

2 B. de l.J Boc e, EJJ<ll SlIr la /llI/siq/lt 11 ·1 1/11/ tI IIlml,mr, l'3m 17Ro, l voli. (rise New York 
197IJJ 
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dove non si fa alrro che parlare dell'amore, della primavera, dei fiori , dei 
boschi e deg li uccelli. Che cosa lo ha spinto allora a sceg liere quel titolo) Si 
può pensare che la li rica oitanica trasmessa dai tre codici apparisse ai suoi 
occhi come il prodotco di un 'aree prima di (Ucco musicale, che ritenesse suo 
trarro dis tintivo, dal momento che non ne apprezzava i contenuti , proprio 
la presenza delle melodie. 

È vero, in effetti, che la tradizione manoscritta della lirica oitanica si 
distingue dalle altre per l'abbondanza delle melodie che troviamo associate 
ai testi . Dei ventisen e principali canzonieri francesi, cioè (Utti i pergame
nacei e due careacei, solo sette non riportano il tesco musicale. Tra questi, 
uno è provvistO di rigatura e cinque sono frammentari o appartenenti a 
manoscri rri miscellanei. 

-on si può dire lo stesso per la tradizione della lirica occitanica, dove i 
canzonieri nocati sono so lo quattro, dei quali due contenuti in codici oita
nici, né per quella della lirica galego-portoghese, della quale conserviamo 
so lo poche melodie , e a maggior ragione italiana, che è affatto priva di testi
monianze musicali . 

Quali siano le ragioni di questa diversificazione è d iffi cile dire. Si può 
chiamare in causa il fatto che i codic i notati erano codici di lusso, espres
sione di uno status sociale. Va anche sottolineato che più della metà dei circa 
trenta canzonieri occitanici pill antichi , copiati tra il XIII e il XIV secolo, 
proviene dall 'Italia e che, se si eccettua il repertorio religioso in latino e lau
distico, non ci rimane nessuna testimonianza di monodia italiana antece
dente all'Ars /lova. Alcuni fatcori contingenti, forse dipend nti anche dalle 
cond izioni sociali dei committenti e dalle abitudini sctittorie delle diverse 
regioni, potrebbero quindi aver determinatO la magg iore o minore atten
zione al tesco musicale e alla sua trasmissione scri tta. 

Un saggio di Aurelio Ron agl ia, dal ticol sig nificativo ( !tI "divorzio tra 
musica e poesia» nel Duecento itaLiano) ha posto le basi per un'interpretazione 
g lobale della liri a italiana dell e origi ni come imp rtazion e trasposizione 
dei mod Ili rrobadorici nell'ambito d i una cultura laica e preva lentemente 
giuridica, che produsse una sia esclusivamente leneraria, svi ncolata 
dall 'orig inari l ame con la mu ica3. 

re do he u qu Sta interpretazione si possa tornare spo tand i t rmini 
cl l discor o aJJ a c riti a inr ma, degli a p tti fo rmali e manti i ( iacomo 
da Lentini tradute re di f 1 h tro di (arsiglia e iniziat re di una s uola 

3. A. Ro" ag iI ,SIII .dù'fJI'%IO Ira III1/Iica ,pOtSla. ilei Dlltltlllo italiol/o, in L'Ars Notla Ilolùllla TI,I 
rt,wlIO, JV , . naldo [978, pp. 36~ 397 Ived IOolcrePtn/no· Amllt','fsQllod.llo "ola~lI'{/ 
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poetica destinata a privilegiare il tecnicismo verbale) ; alla critica esterna, 
cioè alla valutazione delle peculiarità delle due rradtiizioni manoscritte, 
quella d 'Oltralpe, che prevede la (rascrizione del tes tOO musicale, e quella 

italiana, priv!! di canzonieri norati 4 
. 

Un celebre passo del De institlltione IIlllSica di Boezio, posro a conclusione 
del primo libro, ci descrive le diverse attività musicali , che risultano legate 
da un rapporro gerarchico. Al livello più basso Boezio pone l' esecuzione, 
che non è esecuzione nell'accezione odierna, cioè di un tesro musicale p re
srabiliro, ma è soprattuttO improvvisazione, realizzazione di una musica che 
non ha un proprio invari abile e definitivo assettO; al li ello med io pone la 
creazione, al livello più alto l'analisi teorica. Secondo -=Soezio, la creazione 
musicale era in realtà creazione poetica, effettuata secoodo canoni ritmici e 
melodi ci che so lo l'analisi teorica, definita rafio o speml.Gltio, poteva permet

tere di individuare5. 

sicilialul, in .Acri del l'Accademia Naziona le dei Lince i. Rendicomi . Cla se di Scienze morali, scori 
che e fi lologiche», VIJJ S., 38 , [983, fase. 7- 12, pp. 32 [-:)33, ora in La lir ica, a cura di L. Formisano, 
Bologna [99<:, pp. 4 [3-429. L'idea d i una poes ia svincolara dalla musica. è presen,e g ià in lIn saggio 
di V. De Barcholomeis, PriJllordi della liriCA d'ar" il, l,ana, To,ino 1943 ed è stata riproposca dalla 
,'oce autorevole d i G. Conci ni , Prelùl1Inori SI/Ila li/1glla del P'trarca, in V arù""i ed ahra lingl/iI/ica, 
Torino 1970, pp. ,69-192, cbe uriltzza per primo il rermine .d,vonio» (p. (76). Sulla sressa linea 
incerprerariva è anche R. Aneonelli, La ICI/oio pOllica alla ,orte di F,d,riCO il, in F,dmro li ,I, scjeTIz" a 
cllra di P. Tourber - A. Paravicin i Bagliani , Palermo r994, pp. 309-323, p. 320. 

4. Si dovrà norare, a quesro p ropos"o, che del curro analoga al la [radiz.ione manoscrina della lirica 
italiana è quella della lirica ga lego-porroghese. Nessuno dei canzonieri supersriri contiene la nora
zione, men,re g li unici codic i no,aci riporcano le ca/lligas di Alfonso el Sabio, VIci nissime alle laude 
"aliane, le cui inconnioni sono conservare nel Laudario d i Corcona (Corcona, Biblioreca Comunale e 
dell'Accademia Errusca, 91) e nel Laudario d i . Spinro (Firenze, Biblioteca l azionale ncra le, 
Banco Rari 18). Le sei melodie pervenure a complemen,o delle canzon i di Marcin Codax (l'ed izione 
più recen,e è quella di M. P. Ferreira, O som ti! Marti" Cotlox. Soor, a dilllemao 1/IIIsicol da li/'lca galego
por/lIgll<sca IS"'lIloI XII- XIV], Li boa '986), ci sono no ,e grazie al forruico ritrova mentO della co 1-

de[[. Pergamena Vindel (oggi conservara p, sso la Pierpont Morgan Library di New York), uno dei 
l'O/II" o Litd.,."'i1~/tr"i quali era affìdaca la clfcolaz lone scri[[a dei componimenei. Ad es a va a cosca co 
un al n o rom lo concenen,e un p/allh in lingua d'oc di am bito friu lana, successivo mence impiegalO 
tom~ tOp~rrina di un IJbro li[llrgKo (cfr. M. ra[[oni , U" plallh lII,dito il/morre I, Giovanili di C/l((/g l1(/ 
".II'ArchivIO api/olaredi CiVldtrl., .L, Panarie», [ 5, 19 82 , pp. 90-98), nonché alcun i frammenri d i 
' lIl"I, CO /1 C<,,[J Ilfi I alco-cecleshi (dr. J. Bumke, HofiI hl: KI/Illir. Lllerawr Imd ml/s ha/lini hoht/1 
Mllleial/er, MUn hen ' 986, p . 774). Alm Lmleroliimr più ca rdi e di acea ibenca, far autografi di 
Juan del Enc ina, s no scaCl rece nrem nre scudia[; da V. elt",n (/)os.Li d.rbla~ltr. pr babltllUllltal/tO
gra/oi delllali del El/IiI/a y mia pos";lt a/ribl/(ioll, • Revis," de IICer, cura medlev. i., 7, ' 995, pp. 4 1-
7 ' )' L ' LISO de; rolilli è [[eS(3 ,O anche nel ol/azzo, in part icolare n l sone[[o n. 47, vv. Il - 14« n 
rUOlO1 cras e puoi, che non so lo Llna , I f1rre e olfare da ruere ragIone, I h'er:ln ben ceneo a 'vanzame 
ognuna . (cfr. S. Oebenderci, . 11 sollazzo.. olll"O"li alla l / l'la d,Ila )/0 .. 110, del/o PoeJùlllll/S/cale e del 

.OJI I/l/le del TreU/llo, Trino [922, p. 176). 
5. il passo è conrenu,i ne l aplrol XXXlJI, in rirol.co« lIld sir mUIICUS-, c r. Alllcii ManJi Tor

qu CI ev rini Boeeii, O. illJliwtlQlle Anlllletira "bYI d/lo. De lIlII/llIIio,,, /IIdJ/CO Id", q"ÌlItI"~ ed. . Ffle
dlem, Lipsla [867, pp. 223-226. 
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Un testo dal quaLe è impossibile prescindere quando si vuole valutare la 
produzione lirica romanza nel suo complesso è il De vli/gar; e/oqllentia di 
Dame. La parte più inreressanre per lo st'udio dei rapporti tra musica e po'e
sia è quella dedicata all'a/"S ctllltionis, alla canzone aulica, dove si dice con 
estrema chiarezza che la Strutrura della strofe è determinara dalla conforma
zione dell 'intonazione, defini ta cantus divisio: «Satis innotescere potest quo
modo camionis ars circa camus divisionem consiscat» (II, x, 6)6. TraLascio 
di prendere in considerazione le diverse inrerpretazioni di questa sezione 
del trattato di Danre, che tendono a sminuire la reale porrata dei riferimenti 
musicali in essa contenuti . I on credo si possa comunque negare che Dante 
voglia ragionare di una forma e che ritenga che le sue proporzioni siano 
prima di tuteo musicali. Dante in SOs tanza analizza tutti i cipi di cantus divi
sio e il modo in cui per ogni tipo deve essere costmita la scrofe verbale. e 
descrivo uno solo, quello più frequente nei canzonieri notati, che Dance 
denomina «pedes cum cauda vel sirmate». Esso è composto da una linea 
melodica corrispondente ad esempio a due versi e ripetuta quasi sempre una 
sola volta, che COS tituiva i pedes, cui seguiva una linea melodica senza ripe
tizioni corrispondente ad esempio a quattro versi, che costituiva la cauda o 
sirma (AB AB / CDEF). In questo caso, perché la linea melodica potesse 
essere ripetuta, nel costruire la prima parre della strofe , il poeta doveva 
necessariamente replicare la struttura della porzione di testo verbale corri
spondente al primo dei due pec/es, cioè il numero complessivo dei versi e il 

numero delle sillabe di ogn i verso (i l terzo verso doveva avere lo stesso 
numero di sillabe del primo, il quarto del secondo) 7. 

In modo altrettanto chiaro, Dante distingue la canzone vera e propria 
Strutturata sulla canttlS diviJio, che definisce can/io, dalla melodia intesa 
come concreta realizzazione musicale della cantus divisio, che definisce modtt-

6. Si ci ca dall'edi zione di P. V. Mengo ldo, Padova ' 968. 
7· Un ese mpIO dello> ecti ismo con cu. vengono lecti i riferimenn alla musica nelD. vl/lgarl elo

qll<"lùr è la comune convinzione che Dance scabJ! is a una corrisp ndenzo l r3 lo s hema delle CI me e 
In su Id. v.si ne della melod .. , orrispondenza menClta da m Ici le . a mi nllnenn con mel d ia di 
amb. to fmnces e p rovenza le (i cerm.ni della que rione sono riassunri e d is uss i in M. P.zzag l in,!1 
IItrso . l'arte della a J1ZO/l' ilei De vl/Icari .Ioq/ttlllta di Dallle, ["enze 1967, p p. 184- r88). ue ca inte r
prera zlone , oill eche arcribuire n Dance Ul1n C no enza puramence libres a de. m elli fran es i e pro
venzali , pera lcro poco l'roba bi le, cend a c nraminare due p unci di vista che nella rrarcazione sono in 
r Ic cenuci s mpre d. Cloci , quello della crulcura formate pwnaria, che vincola l' Incero componl 
.~enro ed è de reflnlnara dolio sudd.visione della m I d ia fott l/llt! diutJto), e quello d el rapI' rco ua le 
CIme (l"IIhw/o"/1I1t re/alto), che, o differenza del numero d ei vers i e delle s. lla , Ii ind ipc:ncl nre da lla 
rrurwra primJria e d a llo M llltlJ dmisto ed espre s ione d I 'u ro e del le capa irà poeClche dell'aurore: 

. Er primo c.endum e r quod In hoc [mI. mh.m rum relan one) ampi . Slmam sibi licenciam r. re 
omnes 3S u m unr. (II Ili , I). 
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/atio. Il termine ca n/m diviJio indica quindi il tipo formale su cui conformare 
la suofe, il cermine can/io il prodotto poetico, il termine 17lodulatio la realiz
zazione melodica, o anche l'insieme delle possibili real izzazioni, che rende 
concreca la (anttlJ divisio. J tre elementi della canzone corrispondono alle tre 
artività musicali descritte da Boezio: la cantus divisio implica la conoscenza 
delle proporzioni e non può prescindere da un'analisi teorica, la cantio 
implica un processo creativo, la modll/atio implica la realizzazione e l'esecu
zione della (antm divisio. 

La distinzione tra ccmtio e lIlodtl/ario è espressa nel capitolo in cui Dance 
dà inizio alla trattazione delle caratteristiche formali della canzone: "Frae
tEre3 disserendum est utrum cantio dicarur fabricatio verborum armoniza
torum, vel ipsa modulatio. Ad quod dicimus guod nunquam modulatio 
dicitur cancio, sed sonus, vel thonus, vel nota, vel melos. Nullus enim tibi
cen, vel organis ta, vel cycharedus melodiam suam cantionem vocat , nisi 
quantum nupta est alicui cantioni" (II, viii, 5). Alle due diverse compo
nenti (cantio e modu/atio) corrispondono due diverse competenze, una ver
bale e un a musicale, la seconda delle qua li non dove va essere 
necessariamente posseduta dal poeta. Il poeca doveva essere in grado di cre
are, ma non di eseguire le sue creazioni. In questo senso deve essere leno il 
passo in cui Dame scrive, sempre nello stesso capitolo, che la canzone può 
essere eseguita da chi l'ha composta oppure da chiunque altro, con o senza 
melodia, distinguendo ua la creazione, che è d'autore, e l'esecuzione, che è 
di fatro secondaria: «Et ci rca hoc considerandum est gllod cancio dupliciter 
accipi potesc: uno modo secunduffi guoa fabricaru[ ab autore suo, et si est 
actio [ .. . ]; alio modo secundllm quod fabricata proferrur vel ab aurore vel 
ab alio quicumque sit, sive cum soni modulacione proferarur sive non: et 
sic est passio» (II, viii, 4). 

el itaeo saggio di Ron aglia, si trovano contrapposte le due figure del 
po ta musico, formatOsi nelle suoi d ' lcralpe di ambiente religioso, e del 
p eta gi urista, formatosi n Ile scuo le laiche italiane (schole notarioYltm, uni
v r id), cui corri nd rebbero due diversi pro edimenti compositivi, il 
primo caratterizzato cl Il 'unità di parola melodia , h vengon mess 
sullo ste so piano, il s cond caratterizzato da una so tanziale indip n
denza del componimento p e ti c dall'Intonazione, he viene ritenuta 

condariaH
• In amb du i passi d I De vldgari e/oq1tentia ri orrati , la modu-

8. fe. "I . dhl()rzlO Ira ttJltJica . PoeJ/(1 ' c.c ., pp. 389-39°: -La gro nde m gg.oranz dei crovaron 
pro venzali componevano insieme paro le e musi a; la g rande mas g. ronza del poeCl ault • icaliani 
componevano sol ce c. verbah , Ins lond un I r evcUlU le (n n ob b llg . caCIo) flVe ClmenlO melo 
J KO J LUI{I proJ lon l ~tI •. 
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fatio è associata alla p rola SOlUtI (<< numquam mod ulatio dici mr caorio sed 
soaus»; «cum soni modularione»), che è l'equivalente latino del proven- . 
zale so(nj, con cui viene soliramente indicata l'inronazione delle canzoni. 
l'associaz ione ci autorizza a ri ~enere plausibile l'iporesi che anche il so(n) 
dei rrovarori rimandi alla sfera della realizzazione (esecuzione) della cantus 

divi sio , che sia il modo in cui suona, in cui viene realizzata e eseguira la 
founa musicale, cioè la strurtura fondamentale del componimento poetico, 
e sia quindi secondario risperto ad esso nelle canzoni trobadoriche come in 
que lle iraliane. 

Di so(n) come complemento del componimento poetico parlano anche 
alrò trartati sulla poes ia volgare e (fa questi la DO~1rina de compondre dictats 
scrino nella seconda metà del XIII secolo, e le Leys d'Amors, nella parte in 
cui si descrivono i generi poeric i, la cui stesura risale alla prima metà del 
XIV secolo. Secondo gli aurori dei due tratrati, ad ogni genere poerico 
doveva essere associata una melodia adana, a seconda dei casi solenne, alle
g ra, iterariva, e così via. Per i generi aulici (ad esempio la canso o il vers), la 
melodia doveva essere nuova, per altri generi (ad esempio la pastorela o il 
sirventes) si poteva ricorrere ancbe a melodie preesistenti 9, 

Questa seconda pos ibilità, espressamente previs ta nei tratrati in cui si 
dettano le regole del fare poesia, conferma in modo inequivocabile il 
carattere sempre secondario della melodia rispetro al componimento poe
tico e ci permette di ipotizzare un iter di composizione presumibilmente 
valido p r tutta la produzione lirica romanza. 11 poeta sceg lieva una deter
minara forma strofica, le cui proporzioni , come ci insegna Dante, erano 
fissate dalla cantus divisio. ostruiva su quella forma il testo verbale, Suc
cessivamente, e solo se lo riteneva opportuno o era in g rado di farlo, appli 
cava al componimento una melodi a, cioè realizzava co ncretamente la 
cant/ts divisio, Altrimenti poteva rivolg rsi a qual un altro, un camo re 
come ase lla, ad esem p io , ch nel s condo canto del Purgatorio imona la 

n2 n di D nte Amor cbe neLla 1Jle1Jte mi ragiOl1a, oppur p teva fare 
ric r ad un mel dia pr sistente, an he non apparten nte al rep re rio 

9· Una nuova e I,zione, sebb ne parzia le, del le Uys d'amors, che miglioro notevolmeme II cesco 
del! l're ed mi ed,ZIonI (A. J ea ncoy, La; Le); d'AIII~rs, in HIJIOIl1lIJllel'all" d. Fralll't, PaflS r94 r, C. 
28, fase. I, pp. ' 39-233; Las/lorl tlel gay f(1ber mÌtrdi haJ L l'')s d'aJJlO"I,pllbl" par M. alltl/-lIrnOIlII, 
TOlll " 184 r- r 43 , I /risc. enève ' 977 1> ora.concenuta nel I. tesi d i doccoraLO d , B. Fed l,La p/111m 
",dtlZlo:" Jf/ p"Ola dtll, L9I d'alliorI: ,dIZIOIlUI'IIICQ d.l/t dII, Pl'llllt pal'/t Iet.wdo i IIIIS. T (Tott lollit, A(."lftlllt 
dl!J)w, FlorùllX, ~CO. 007) t B (Barc<lollo, Arxw d. la o,, Ila ,tAI'ago. , ttgal dd Val/I; 13), <.II< u sa 
n I 19~7. d v VI Il /tr nt co aneh Il compi o i roblema d II~ <.IJ',IZIO"",' XXV" UV La 
OfKlrwl d. {(Jlllpolldl" dir/ali è Invece COntenuca In J H. Marshall, Th. .RII r411 " 7 r ,bar. o/ Ral1l1.n 
Vld,,1 :/1/.1 AJJfXJ.lI,,1 'fUll, Lond n Press, '972, pp. 9:;- 7 e, pe r In datazione, pp. LXX I LXXIX. 
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lirico IO, la melodia, cioè la realizzazione musicale della forma strofica (soni 

modulatio), era quindi indipendente e secondaria rispetto al tesro poetico 
anche nel caso in cui venisse composta appositamente dallo stesso aurore. 

L'indipendenza della melodia dal componimento poetico nel processo 
creativo e il suo carattere secondario dovrebbero essere argomenti sufficienti 
a spiegare la marginalità del testo musicale nella trad izione manoscrirta dei 
repertori lirici romanzi, cioè perché la tradizione manoscritta d i alcuni 
repertori sia povera o del rutto priva di testimonianze relative al esro musi
cale (mi riferisco in particolare all'ambito iraliano). Se si vuole parlare di 
" divorzio tra musica e poesia» nel repertOrio lirico italiano come principale 
fattOre di differenziazione risperto ai repertori d 'Oltralpe, si porrà farlo con 
un sufficiente margine di sicurezza solo per la tradizione manoscrirta, per 
le modalità di rrasmissione dei testi, che, almeno sulla scorta dei documenti 
superstiti, non sembrano prevedere la trascrizione delle melodie, ma non 
per i procedimenti di composizione e le modalità di esecuzione, cbe erano 
con ogni probabilità gli stessi deg li altri repertori lirici, 

Vorrei a questo propositO proporre un 'ultima riflessione sulle particola
rità grafiche dei testi che troviamo trascrirti nei canzonieri . È noro che nei 
manoscritti italiani, che non prevedono la trascrizione del testo musicale, è 
freque missima la presenza di. vocali sovranumerarie che non enrrano nel 
computo sillabico del verso. La natura e la funzione di queste vocali deve 
essere messa in relazione con l'esecuzione dei tes ti. Es e servivano con ogni 
probabilità a faci litare la pronuncia dei nessi. fonetici complessi, costituiti 
il pill delle volte la gruppi di pi.ù consonanti , spesso concenenti una liquida 
o una nasale. La tecnica è la stessa impiega ta dai cantori, che in fase di ese
cuzione inserivano, e inseris ono tuttora, dell vocali di temp ram neo o di 
appoggio, allo copo di garantire l'inrellegibilirà del tesro. Queste vo ali 
non ono scritte, ma implicite e indir rtamente s g nalate, n i coclici muniti 
di notazione, dalJ a presenz di n umi sp ciali d nominati li.que cenze, che 

IO. Rnimbauc de Vaqueiras, ad esempio, come noca Ronc3glia ISili .diwI'zio Ira IIIIISica • pOdlia. 
cir., p. 377), ,ndicn er l'esecuzi ne d i una deJl su canzonI la meloc!' , ciel lrar/ de ROllfstllOll. ' 
probabi le che l'mI' de ClCC SIa cestimonlaro nel sonecco Se Lippo amico se' III che J/II I.ggi, invi co da 
DJnee all'amico llppo PasCI de' Bardi , he era forse poeca in grad d, es gu ire i componlmenel. fc. 
I vv . [3-20

: .lo qual ti guido esca pul ella nuda,l che ven di d, ((O a m sì vergognosa I ch'a tOrt 
ir non o a, f perch'ella n n ha vesta in he s. chiud ; I e priego il genci l cor che 'n [e riposa I che la 

rive c e cegnala per druda,l s1 che sia conosci uda I e po sa andar là 'vunque ~ disi'o ali. DI divers 
pacere ~ CornI, che pensa he il Clvesc imeneo ri h,esto da Dante riguard i l'. rricchimenco d I te to 
verb.lle (fr, . rnl VIU! p'"jJoJld I Itnn- BrllTl 110.,. tlld, il filolog. Il lI<>IOa_, 37, 1,)79, P . 
' 9- 2, p. 20), u Llp ,In c I SI Id ntllì a Il ( l<.Idetto Amico di .lnce, SI vedano dello (es o 
ll( re d ue precedent I ontrlbuo' LJppo AIIIICO,. ud, d, h lologm IC I,. nn_, 34, 197 ,p . 27 'IO e 

• IIldo, / wl'm che II( t Llppo ,d IO. (/Id .mlOlll drl ~/a Id NO>'OI, IbldellJ, ,6, [978, pp. 2 (-37 
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avvenivano della nece sità di prolungare i suoni o di disrribuirli Opporru
namenre risperro alla pronuncia dei fonemi, con l'aimo 2i vocali aggiun-. 
([ve. Dl\'erso è il quadro che emerge dalla tradizione manoscriua delJa lirica 
francese e provenzale, dove l'uso di vocdi sovranumerarie eufoniche è raris
simo ed eccezionale li . 

Il motivo di questa evidente differenza può essere compreso solo se le due 
tecniche di trascri zione vengono messe a confronto nella loro globali tà. i può 
pensare che nella Jeripta italiana, propria di una tradizione che prestava scarsa 
attenzione al testo musicale, le indicazioni della corretta pronuncia in fase di 
esecuzione venissero trasferite nel testo verbale e che nella feripta francese e 
provenzale, propria di una rradizione che prevedeva la trascrizione delle m elo
die, il testo verbale non Contenesse vocali sovrabbondanti se non in casi ecce
zionali, proprio perché la corretta pronuncia poteva essere invece indicata nel 
tesro musicale mediante l'impiego di segni speciali. I due tipi di feripta 
nmangono invariati iinche quando il primo sia corredato di notazione e il 
secondo ne sia privo l2 U!la riprova può essere il fatto che nel Laudario di Cor
tona, in cui il testo verbale è eccezionalmenre sempre corredato di notazione, 
le vocali sovranumerarie permangono e il notatore si trova costretro ad adot
tare una tecnica di notazione che riesca, per così dire, a neutralizzarle t3. 

Tra i numerosi esempi di vocali sovranumerarie nella seripra italiana 
scelgo l'incipit di una canzone di Tommaso da Faenza secondo la versione 
del codice V: «Celestiale Padere, comsilglio Vi chegio,>. Il verso è un ende
casillabo, ma le sillabe sono complessivamenre rredici per la presenza di una 
vocale di appoggio nella parola celestiale ( elmial > Celestiale) e di una vocale 
di temperam ento nella parola Perdere (Padre> Pade'e). 

Per la Jcripta francese e provenzale si può ved re l'incipi! di una canzone 
di Folchetro di Marsiglia (BdT 155, IO), ripo rtato nella prima tavo la, 
secondo la v rsion on musi a del codic R, dove all a parola Grm corri
spond un neuma liques ent che fa presuppore una pronun ia * Ghereu, 
analogamente al Perdere dell'es mpio ital iano. 

'L fe . . in p~ posieo M . S. Lannuru, AJJ!>~!"/aIJlJIIJ" WIIJ~grtlj"UT IIIIISI o/t 11e1la<wl.JrJ~ d/ Or/Ol/a, 

• eud l. medle.val.. , 34, 1994.' pp. 1-66, in parrico lare le pp. l ~-2 1 . sull 'uso dei neUlTII Ilq uescenCi 
un he In rrfeClm~nto 31 eesCl In vo lgore, e 22-29, su ll e vali sovmnllm rari e; M. S. l.:Jnnucrr, Ver 1_ 

fi(I1~/OII' /ralltve. Irr'!lolart Irc: Imo V/!rb"l. e Imo /III/siro/t, in II/d, tli fil% ia l1ltdievol. o/forti a d'Arra 
Silv/OAvolle, Milan - apol l '9 l, pp. l 5-2 ' 5 e in parcicobreJepp 2 °5-

21
0, lIli uso delle vali 

SOVranllm rane In ambHo f.-Jncese. 

1 2. A sp iegazione della s arsir" di Cod iCi noeari in amb,ro pro enza le. a differenza dell' mb,ro 
(ra~cese, SI pub flcordare, sebb ne on Jmplo bene/j io di inventario. che p iÙ della mero dei m no
SCflrn crobadOflcl sono seaei copia n In lral w, 

1,3. fr. lvl. unnuCCI, "'t/ùOJlII"vlw,., Jr/lliogrnfi ic . I p :1.2 ~<;. 
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A conclusione del discorso, va comungue nocaro cbe nella scripta francese 
e provenzale l'impiego di vocali sovranumerarie e in particolare di v.ocali 
d'appoggio nel tesro verbale sarebbe possi bile solo a cosco dI npnstlnare 
vocaIr etimologiche definitivamente perse con l'evoluzione fonet ica. Diver
samenre, nella scripta italiana, tale impiego è agevolato dalla coesistenza di 
forme sincopate e non si ncopare, apocopare e non apocopate. 

l'indipendenza del testo verbale e del testo m usicale nella fase di produ
zione delle canzoni (l 'interazione tra musica e poesia si reali zza, come 
abbiamo visto, solo al livello della struttura formale primaria), si riflette, 
com'è naturale, anche nei processi di trasmissione, come dimostra il fattO 
che nella maggioranza dei canzonieri ptedisposti a co ncenere il tesco musI 
cale vi sono canzoni che ne sono rimaste prive. L'analisi complessiva dei can
zonieri notati di cui disponiamo ci permette di ricosuuire, almeno in linea 
di massima, le fasi della loro compilazione e di sp iegare la presenza dI 
quelle lacune. La compilaz ione dei canzonieri veniva effet tuata da due 
disti nti copisti , uno per il cesto verbale e uno per il cestO musicale. La ste
sura del tesco verbale precedeva guella del cesto musicale e il farro che 111 

alcuni casi la rigatura sia rimasta vuota dimostra che il copisca del tesco ver
bale non sap va di quali e guante melodie avrebbe pOtuto disporre il copista 
del testO musicale. 

Anche nel lavoro di ed izione cri tica, l'autonomia della melodia dal com
ponimento poerico, nella produzione e nella trasmissione de lle c~~zon i~ 
deve essete sempre tenuta presente. ell'approncare l'edi zione crltlca dI 
una canzone d i cui conserviamo l' intonazione diventa quindi necessaflo 
trarrare poesia e melodia separata mente, ognuna i1txta sua princiPia. Questa 
impos tazione metodologica riguarda sia la fas della recemio sia la fase della 
ricostruzione ces tllale , 

Mentre p r il te to verbale è p ssibile l 'individ uaz ione di uno stemma. 
codiCJt1ll sulla b s di un sufficiente numero d i errori ignifi ativi (l'opera
zion ' di e crema d licat zza e i risultati ottenuti devon e s re nsidera tj 

me «ip t I di lavoro», per us re una fortun, ta defi ni
orini ) I , P r le mel di il l'i orso al m t do St m-

matico d e clu in pare nza, p [cbé la grammati a d l lingua gi 
fugg me h non possibi le una d fin izi ne 

14· G. onrinl, La • Vlla .jroll ere di .Salll 'A~ I /Q. eI'l1rre di pllbbliwrt i Imi 111/IÙ"hl, in U" ,,/~gllr'9 
a Ra!f.,/' 1<111/0/', hrenze [970, pp. ~4 - 74, or In Br 'LOI'/II/h JI'IIM, Milano- aroll H) l'p 
>7·97, p . 74 , 
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univoca di errore. Gli unici errori definibili come tali, e mai sufficiemi alla 
ricostruzione dello stemma, sono sos tanzialmente le sviste grossolane, Come 
ad esempio lo slittamento ingiustificaro di una chiave. le lezioni divergenti 
possono essere quindi considerate solo come varianti . Come nei testi lette
rari, le varianti possono essere di diversa natura. 1 e temo una classificà
zione sommaria. 

Il confromo delle versioni melodiche di una stessa canzone riportate da 
più codici rispecchia quasi sempre la ripartizione in famiglie di manoscritti 
relativa al testo verbale. l e varianti melodiche che si riscomrano all'imerno 
di famiglie costituite da codici strerrameme imparemati per il tesro non 
roccano di soliro gli elememi costi turivi della melodia e sono quindi ana
loghe alle variami grafiche e formali del testo verbale. Possono essere defi
nire grafiche le varianti che riguardano la rappresentazione g rafica di uno 
stesso neuma. Possono essere definite formali le variami che riguardano la 
ripartizione neumatica dei suoni o l'aggiunta di note non fondamemali. 
Nella seconda tavola sono riportati i vv. 1,2,3 e IO della canzone n. 2 I del 
repertorio Raynaud-Spanke, Chanterai por tlton corage, secondo la versione di 
turti i codici, che sono riconducibili a due famiglie: MT e KOX. 

Al v. I nei codici f e T si registra solo una variante di tipo formale 
sull'ultima sillaba, dove .M ha un dimaclts, memre T ha una diviso Al v. 2, 

riportato di seguiro, il codice O si differenzia dai codici KX in corrispon
denza della prima, della seconda e della sesta sillaba. ei primi due casi le 
varianti sono di tipo formale (una divis e un pes in luogo dei due prmcta di 
KX), nel terzo caso la variame è di ripo grafico (un ne urna liquescente g iu
stificato da un nesso di due consonanti in luogo delpes di KX), 

le varianti che si riscontrano era codici appartenenti a diverse famiglie 
sono generalmente più rilevanti . Pos ono rig uardare una porzion limitata 
di melodia oppure porzioni più ampie. el primo a 01 ossono e s re cl fi
nite so tanziali, nel secondo caso redazionali. na vari ance di tipo s stan
ziale tra le due famiglie di codici si registra ad e empio sulla parre 
terminale del v. I O ed è determinata dall 'aelozi n di du diver cadenze. 

na variante di tip redazional inter ssa invece il v. ,d ve MT [iperono 
la mel di a del v. l, mentre K imr ducono un 'altra Lin a mel di 

La p r s nza mas i cia di varianti s tanziali redazi n li 011 va un pro
bi ma ampiam nre Cfr mato e discus o dai musi olog i e dai fil logi 
m di vi ti , qu Ilo d Il ' in id oza delIa comp n nt oral n Il a te dizi n 
d i canz ni ri m I i vali. Per quanr ri uard, il te t v r 
ad amm tt r l' ist OZ,l di un tr J izi n !"ie a JJlJJH cro rra, 
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la compresenza di una vera e ptopria tradizione orale e riconducendo la pre
senza di dati diversi o contraddittori all'operaro dei copisti. In campo musi
colog ico l'otiencamento è diverso . Si tende a privilegiare l'idea di una 
tradizione orale che precede quella scrit ta o che inreragisce con essa. l'ana
lisi della varia lectio musicale delle canzoni munite di intOnazione sembre
rebbe invece suggerire una diversa interpretazione, che in linea di massima 
assimila i meccanismi di trasmissione del testo musicale a quelli indivi
duati per il restO verbale. Mi sembra, in somma, che le varianti melodiche 
che ho definito sostanziali abbiano la stessa origine delle varianti sostanziali 
del testo verbale, siano cioè dovute all 'intervento dei notarori, i quali , come 
i copisti del testo verbale, si ·senrivano autorizzati, in regime di tradizione 
«attiva», a variare il testO del modello l 5 

Diversa è la valutazione che si può dare delle varianti che ho defini ro 
redazionali. Il fatto che la melodia non fosse concepi ta come testo d'amore 
spiega l'esistenza di versioni melodiche, cioè di esecuzioni della cantUJ divi
sio, assollltamenre discordanti tra loro, associate ad uno stesso componi
menro poetico. Come le varianti redazionali del testo verbale, le varianti 
redazionali del testo musicale rispondono all'esigenza di adeguare le into
nazioni ad un guStO in concinuo rinnovamento. Sono quindi da menere in 
relazione con la tecnica della riscrittura, diffusa nella letteratura medievale 
e p culiare sopratrutto a quei generi che, come le melodie di cui ci stiamo 
occupando, non sono d 'autore e ammettono la compresenza di più reda
zioni, concepite come d iverse esecuzioni di uno stesso resto. Accostandosi 
quindi a qll sti particolari repertori, ch diventano patrimonio comun nel 
momenco in cui vengono adattati alle ci rcostanze di fruizione , si rende 
necessario tener presente che ogni singola r dazione di un 'opera corri
sponde ad un 'es cuzione condizionata dal Contesto di de ti nazione, che rea
lizzazione ed esecuzione del testo sooo in qualche modo coincidenti. 
Tornando alla terminologia adottara da Dante nel De vulgari eloqllentia, si 

' 5· Alla Irad izi ne omle ome rag ione della variecà delle lezioni nel lese musicale delle anzoni 
Ir ba nche e IrOv,en he fil ri fen m neo H. Van der Werf, Th. e ham.TU o/ the Trollb" dQIII" dml T/"w 
lItr<!. 1\ I lId), o/ Ihe M,lodm d lltl tbéir R.e/al/Oll lo Ihl pOelll!, crecht l 72 , pp. 2 - 4 ; Tbé tXlalll T,.oIJ
"adolll" Melodie1, New Y rk ' 984, r p . 3-10. Un~ sinte i dei rapi"'orri cm trad ,z ion scrilta e tradiZIone 
omle nel canzonle" Cl ta ni i SI t rOva in d ·A. , Avall , l lI1all01 1"1111 d ella lellel"al/l/"(/ //I Ii I/glia d'IX. 

uova ed ,ZI ne a cura d, L. Leonardi , T cino 1993, pp. 23-32, In particolare p. 32, d ve si fa rifen
mento alli br d , A E. Van Vie k, Alt lllol"y t1 l1d I~e- .. ,aliOl/ w Tro/JwdOllr Lyrir, erke ley ' 99 ' , che 
ropr pone l'id a d , una lmdizion es Iuslvamence orale, ce timOnI , ndo Il perdurare della disc Slone 
sull 'argomenco. L1 d fi nizlO e d, «rracli zione "CCIv ... in opposizi ne alla . tmdizl ne qu i s ente_ del 
resri c1a sici è concenuc in A. Varvaro, e/"lll(u dei WII dm!J(" e rO//lll/w. Pl"o"ltJJlI ,Olllilm ,d tJp ItIlU 

di"". < RendK ne l d Il 'Accademl.l d, Arei . I '1. L ne,c Il ArtI d , .1 10 -, 15, 1970, pp, 
73- 117, p. 116. 
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srabilice quindi una corrispondenza ua le[(erarura d 'aucore e camio da un . 
lato, che impli~ano processi co~positivi razionali , e tra letleratura popolare 
e modI/Iatro dall altro, che Implicano processi compositivi improvvisativi 16. 

NeUa fase di ricostruzione testuale, l'indipendenza di parole e musica 
esclude la possibilità di stabilire dei collegamenti tra i diversi ele~e·nti 
dell'uno e dell'altro testO che non riguardino la Struttura primaria del com
ponimenro, ri.velando l' inconsistenza di argomentazioni che tentino di spie
gare eventuali anomalie del tesco verbale, come ad esempIo la presenza di 
Ipermewe o Ipometne nella versificazione, facendo ricorso alle caratteristi
che proprie dell'inrooazione così come ci è pervenuta, cioè della realizza
zione-~secllzione della cantm divisio. In altri termini le irregolarità del 
nLlme[js~o sdlablCo nscontrabili in alcuni componimemi poetici possono 
essere spiegate solo con argomenti imerni al sistema di versificazione adot
tato dal poeta, che poteva ammettere alcune oscillazioni sillabiche sia che 
fossero determinate dall'uso delle vocali eufoniche sia che dipendess~ro dalla 
stnmura p~imaria del compo~imenco. La presenza di irregoralicà non può 
essereglUs [Jfi ~ata dal fatto c?e Il notatOre, nel trascrivere la melodia, vi possa 
rtmedlate aggIUngendo o ellmlOando uno o più neumi. Il nocatOre si limita 
a munire di un neuma tutte le sillabe del verso, esegue melod icamenre il 
~ersocosì :ome lo UOva tr~ ritto, il più delle volte senza distinguere tta le 
lffegolama ammesse al Sistema e quindi appatenri e le irregolarità dovute 
al!'inrervenro dei copis:i.e qui.ndi reali. CompitO dell 'editore è distinguere 
! d~le np! d! lrregolam a llldl':'lduando con precisione la stcurrura primaria, 
cloe lo schema mernco, e ven.ficando su di esso il funzionamento d I c sto. 
le anomalie, se di anomali si tratta, rim ngono tali anche quando il nota
tore vi rime li adanando la linea melodica al verso. La riprova sta n l fano 
che i versi la. cui irregola~i tà è palesement dovuta ad errore del copi ta ven
gono trat~at,1 dal no~ato[[ esatrameme com qu i versi ip rmetri o ipometri 
per I qualI l anomalla è dovuta alle parti olarità dello s hema metri . Iei 
due esempi rip reati nella t rza tavola, la stessa lin a melodica i n im ie
g::ca per i vv. I e 3 della stessa anzon . Nel primo cas , n l v. I manca il 
monosillabo m'onl che il copista ha m so p l' err re. Il notatore rim dia 
eliminando il p nultimo neuma. l second ca o, invec , il v. ha una 
sillaba in più risp ero al v. I amme sa dallo s h ma m tric , che pr vede 

16 Fondamene, le ~r lo "nlurazlone dell" rrodizione mano cricc" del poemi piaCi runane Il 
'o d, D. Dc R bem , P""'l"" di'" l'odo Il,I/ 'tdirtM Jet (""!..lri, IO IlIdi, prolbl/· ", d, <TU"" I.SfIl"I •. 

'"l'·~"~ dlJl/II11 dl / dalogla lIal,alla Il.1 m ll lIan o d. lla COI'l1l1~:SIOllt p r t ltsfl tllll1Igll4, 7-9 aprtl, 19 , 
01 gn, 1961, pp. 120- I 38, d ve VIene me sa a fuo o I Imporcanza dei pro essi rielaborarivI e 

1I11proVVI (lVI , 
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l'impiego di versi doppi, il cui primo emistichio può avere una terminazione 
sia ossimna sia parossimna: san .,. 4B. Il notamre aggiunge un neuma pnma 
della penultima sillaba. In ambedue i casi i neumi el iminati o aggiunti sono 
segui ri da una nota ribattuta, posizionata alla stessa altezza, lO modo tale 
che la variazione melodica sia ridotta al minimo 17. 

::-.Jellavoro di edizione critica, il componimento poetico deve essere con
sideraro indipendente dalla melodia solo sul piano testuale. Sul piano for
male invece, l'analisi della cantt!s divisio, su cui secondo Dante SI fo~da 
l'assetto della strofe verbale, può permettere di operare sceite oggetuva
mente motivate. Vediamo subim un caso concrem in cui l'analisi della cantm 
divisiG può fornire informazioni decisive per la ricostruzione del testo verbale: 

Il componimento n. 1239 del repertorio Raynaud-Spanke, Pense: ne dOlt 
vi/enie. variamente attribuim e più volte edim 18, è una chamon a refram 

tràdit~ da codici muniti di notazione, risalenti a due distinte famiglie di 
manoscritti: MT i KNP. Il testO musicale della ptima strofe è riportaro 
nella prima parte della quarta tavola. Come nella maggioranza delle chan
sons à refrain, la melodia dell 'ultimo verso della strofe anticipa la melodm 
dell'ultimo verso del refrain. Di conseguenza l'ultimo verso della strofe 
deve avere lo stesso numetO di sillabe dell'ultimo verso del refrain, in modo 
tale che ad ambedue possa essere associata la stessa linea melodica. M~ntre 
i codici MT riportano tre strofe, i codici KNP ne ripottano quamo. GlI edl
rori non hanno sinora avanzato sospetti ulJ'autenticità della quarra strofa 
di KNP ma il fatto che non vi sia corrispondenza numerica tra l'ultimo 
verso deila strofe e l'ultimo verso del refrain, che non vengano tisperrate le 
proporzioni imposte dalla cantus divisio, rende più che plausibile l'ipotesi 

ch la strofa sia frutro di uo'agg iunca posteriore. 
e lla seconda pare d Ila quarta tavola è riportato il te to verbale 

dell'incero componimento. om i ved ,ho relegaro in appendice la ~ trofe 
sosp tta di apoctilia. Mentre il v. di tre sillabe, il v. IO è di tre,. I llab~ 
e non può quindi osten re la SltS a linea mel di d.. A egn d Il Jp test 
di ap cri fia si po n I rtare an h argom ntazioni relati ve al ntenuto e 

17. fr . M. S.l.:lnnu CCl, V.mficazioll. /ral/C<' ù"" lIolaI'Hi r., pp. 18 - 18? e [.97- 19 .. 
18. J. B. de L1 B rde, Euni iIIl' la '/Il/siq/l', Il , p 187; A , Dm ux, TrulI/'eru, JOI/~ /elln ti m/m,lrei dII 

Nord d.la Fralltt ti dII M ,d, de la B,Iglqllt. IV Lt.I/rorHrtl vrabol/fOlIS, h.,ùl1Iyers, b'g'lm ti /I(1","rOII , Pans
Bruxelles I 63, p. 457; R. hmidr, DI.LAeder tleJ Alldritll OIIlretill d'Armi, I [Il 19°3 , p. 7:,: 1:

i en LtJ rho1l!0I1J allrlbllffl à GIfIOI dt Dij oll ' j uullll, Pans 1928 ( PM,\ 59), pp 15 l , 

co:nbc, LtJ p . I., JII 1I'JJllvtr.j eh..ln Erari, t neV Pa.m 1972 !Te [ I m~r .... rnnç.. I l)d 

139 14, T. wcombe, Tht sOIIgs o/j .IM" Erari, ew York 1975 ( orpu~ Men u o bilI h lSJC 75): 
PP.23-2 ; Th SOllg AlItlb"w lO AlJtlrietl COIl/redir d'A'TO /l'lIh" Trall Iflllon 1/110 Eli ,flJh alld l'''' xlal.1 
M lodleJ, d . D j fub aro Nels n , H. Van der Werf, Amsterdam Ad.lI le 199.l, pp. 6 1 '5, 116. 15J.· 
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al linguaggio adonaw. Vengono infa[(i impiegati stilemi e motivi vulgati , 
spesso varianti di altri stilemi e motivi già sfruttati nelle strofe precedenti 
(vv. I e 8 dell 'appendice «amerai sanz rricherie», «l'aim en bone fai » == vv: 
12-

1 3 «pluz loiaumene amerai>,; v. 5 dell'appendice «trestoue mes cuers a 
li tent » == v. 14 «celi ou mes cuers s'atene»; vv. 7-8 dell 'appendice «bele'est 
et bien enseignie», «tane est bele et bien taillie» == v. 7 <da pluz jolie qu'en 
trestot le monde sai »). Il refrain, infine, non contiene il diminutivo in -eUe 
presente in tutti gli altri refrain. 

Il legame tra strofe e refraùl stabilito dalla suddivisione melodica viene 
confermato nella canzone anche dallo schema delle rime. L'ultimo verso 
della strofe e il secondo verso del refrain rimano infatti tra loro. La ragione 
per cui gli editori non hanno mai segnalato l'anomalia metrica nella strofe 
riportata dai soli K P va forse individuata proprio nel fatto che in essa non 
sussiste alcuna irregolarità relativa allo schema delle rime, per cui si è por
tati a credere che il legame tra ultimo verso della strofe e ultimo verso del 
refmin sia garaneito dalla rima piuttosto che dal numerismo sillabico . È 
vero che il tipo di cantlls divisio descritto può compOrtare che l'ultimo verso 
della Strofe verbale e l'ultimo verso del refrain rimino tra loro, ma si tratta 
di una relazione non necessaria e quind i secondaria (la rithimorUIll relatio di 
Dante, su cui si veda la nota 7), che non riguarda direttamente la struttura 
primaria della strofe (cantus divisio) , come dimostra il fatto che in molte 
altre canzoni analogamente conformate il legame tra Strofe e refrain è assi
curato dalla melodia e dal numero delle sillabe, ma non dalla rima 19. 

L'analisi della cantm divisio assume un 'importanza fondamentale anche 
neUa fase interpretati va. La piena comprensione del valore estetico di un 
testo lirico può essere grandemente aiutara dai dati he solo l'analisi m 10-
dica può far deswnere. Le canzoni di cui si conserva anch l'intona2ione 
sono da questo pUnto di vis ta un 'occasione privileg iata, perch ' permettono 
non solo di capire il funzionamento d I testo, ma s prattutt il mod in ui 
qu J te co v niva recepiro, di valuear al m g lia la p rcata d i ri[erim nri 
culcurali h vi on in iei . 

ll'antologia di La B rde, h h ci rata all'inizio, ne nuta una valu-
tazi ne n gativa della po ia lirica itani a, che vien g iudi ara monorona 
p r i LI i ntenuri . La riei a nt m fan a, imb cando la strada d I 
formali mo, ha oleoJin ae come il val re seeti co di qu Ha produzi n 

l I v,da ,n proposlro F.. D uln y, f.u Rtjrom, ch.z tu lro"t ru J" 'II, Jltd, ali do VIII dII 
IV., Ann rbor(Midl.) 1987,PP. 179-18~ 
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vada cercato, al di là dei contenuri, nelle soluzioni stilistiche derivami dal 
gioco combinarorio di Un risrretw numero di temi e di stilemi e come le 
difficoltà di comprensione, che possono tradursi in indifferenza e noia, deri
vino al lettore moderno dalla distanza imercorrente tra il testo med ievale e 
la nostra c'ulcura, dall'incapacità di decifrare il funzionamento dei testi e i 
rim ndi alla tradizione poetica attuati attraverso le scelte formali 20 

La cristallizzazione dei contenuri raggiunge il massimo livello nella pro
duzione lirica francese della prima metà del XIII secolo e provoca una sorta 
di impasse interpretati va che impedisce la comprensione delle caratteristiche 
individuali dei componimenti, in çui ogni significazione sembra esaurirsi 
nel gioco retorico. Com'è già stato notaw, in questo tipo di produzione poe
tica l'invenzione cons iSte quasi sempre nella scelta e nell'at tuazione di 
serutture formali ptegnanti 21 , al pumo che la specifica connotazione di ogni 
singolo componimemo è data proprio dalla sua stru[(ura formale, che è 
risultaro dell'adattamento del testo verbale alla cantus divisio, dell'inrera
zione era le proporzioni dell'intonazione e la strofe verbale . Si comprende 
quindi come in questo contesto lo studio delle strutture formali diventi 
della massima importanza perché ci permette di superare l'impasse interpre
tativa di cui si diceva, riducendo la distanza tra il testo lirico medievale e il 
lettore moderno, e come proprio la valLltazione della componeme musicale , 
che era fondamentale per la Struttura formale, possa costituire una nuova 
prospettiva d' indagine e comportare un arricchimento delle potenzialità 
. . 22 tnterpretatlve . 

li esempi potrebbero essere numerosi . Ho scelto il caso di un compo
nimento , riportato nella quinta tavola, che mi sembra particolarmente 
significativo proprio per il Contrasro tra l'ovvietà del contenuto e il forte 
valore connotativo della struttura. i tratta della canzone De moi dolerem 

20. fr. . ~8 re , Enntllttl/JCo t eTIl ica (tsltla l t, in Accodemul J\laziol1ale dei U Tltti. o'1lJt!gno ~JlI'.'l1d: 
zlOIIalc Jld !~IfIt1: -Erlfltllt1llira tcritira_ (R.omo 7-8 o/lob ... J 996), Roma '9 8 (Atti dei onveg nl lIO el 
(35), pp. 237-24 3, pp. 238-239, d ve si fa nreri menro al concetto di poes ia or.male rotmulnto da 
R. uiet te e Jll'iden d , . alreCltà e modernirà della letteratura med ievale. comp'lt[amente espressa 
da H.-R. Jaus . 

2 1. Pierre Bee, La IYrlqll,franfolJt ali moym oge (X lle .. X/Ile JI«Ies), PaCls [977- [978, 2 v Il ., l, 
p·53· 
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vas chant (numero 3 I 7 del reperrorio R aynaud-Spanke), di attribuzione 
incerta e Cos tituita da quattro Strofe. ella prima l'amanre dichiara di' 
essere panicolarmenre SfOrtunato, ne11a seconda ch iede aiuw ad Amore 

nella terza inveisce contro i maldicenri, nella quarta fa presente J'urgenz~ 
del suo desideri o. 

Conrrasranee con la prevedibilità dell'enunciaw è l'originalità della mOf
fologia verbale e musicale. La strU[tura della strofe musicale è conforme alla 

forma responsoriale comune alla ba~lata itali ana~al villancico spagnolo, alla 
ba!lette, al vireli e al virelais francesi. E cos ti tuita da due mutazioni con iden
tica melodia, una volra e un refrain in cui viene ripetuta la melodia della 
volta: A A Be Il Be Proprio della forma di ballara è anche lo schema di 
rime della strofe verbale, cos tituita da due mutazioni con rima identica, una 
volta e una ripresa. Il primo verso della volta ripete l'ultima rima delle 
mutazioni , mentre l'ultimo verso anti cipa la rima dell'ultimo verso della 
ripresa: 7aa 7a3b Il 8b. 

Lo schema di rime è com une ad altre nove canzoni francesi, ma solo quat
tra di esse sono munitedi notazione: RS 1259, R 1406,R un, RS 

16
4

6
. 

Nell quattro intonazioni manca tuttav ia iJ legame tra Strofa e ripresa, per 
cui De moi dolerem vas ehant, apparentemente assimilabile per lo schema delle 
rime ad alcri componimenei , è in realtà l'unica canzone riconducibil e Con 
sicurezza alla Struttura propria della cosiddetta forma di ballata. 

La formulazione strofica offerra dalla nostra canzone non so lo è un ttni

Cltlll, ma rimanda ad un r pertorio molto più antico in la ti no . È in fa rti 
impiegata nel condllctlls n. 2 del LtldliJ Danielis di Beauvais, dramma litur
gico, conservaro in un co lice risa I ore al p rim terzo del XII secolo 23. Ana
logamente a De lIIoi dolerem vas chant, il eondllctm comprend lue mutazioni 
di s tte sillab a cad nza piana (7P) che rimano tra loro, una VOlta che ripete 
la rima delle mutazioni, costituita da un altro verso di eCte si llab , 
cad nza piana (7P) e da un v r O di quattr illab sempre a ad nza piana 
(4P), una rip resa che ripete l'ultima rima della volta, o tituita dalla 
Somma di un em istichio di tte illabe a ,d nza druc iola (7PP) e di un 
mi ti hio di quattro si llab a adenza piana (4P), e ond lo bema 7M 

7
a
4

b 
Il 12b (= 7 P + 4P)· L'anal ia inv s te an h la trofi mu i al . el 

condue/lls latino infatti le III mutazioni on intonat sulla te a mel dia 

e la volca anticip I mel dia Ila rip r a. A n[erma dell'anal g ia m cnc. 
tra i du comp nimenti va I lato ch come la flpe a del condli""'J n h il 

l3· li c Il SI V la d'A . Avalle, .$trl/l"'"III I"{fII l .,flOllt m TaI IOl ltll/t"" (il Lll d llI DOII/t lii di 8"<111 -
1li1lJ), lIellkòn. 22· 27 . 191h [987, pp . . ;-'9, e in partlC Inr I ~ l'P 1()- 13. 
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verso di refraiJZ della canzone può essere considerato doppio, dal mo~ento 
che presenta una forre cesura dopo la terza sillaba, rafforzata da un asso
nanza (<<)'ai a nom 'Mescheans d'Amors'»). 

Lo schema strofico comune alla canzone francese e al condl/ctm latino non 
è estraneo ~eppure al repenorio provenzale, dove è impiegato nella canzone 
di Guglielmo d 'Aquitania Farai 1112 vers, pos liti Jonelh (BdT I83, 12) e suc
cess ivamente ripreso in un sirventese di Guilhem de Berguedan (BdT 2 IO, 

6a). Ambedue le canzoni, di cui purtroppo non conserviamo la melodJa, 
sono pri ~e di refrain, ma la misura e la combinazione dei versi sono del turto 
analoghi. Anche i due componimenti provenzali sono COS tltUItl da tre octo
sy/labes monorimi (la misura differisce di una sola sillaba), seguiti. da un 
verso più breve (di guattro sillabe) e un verso più lungo (di dodici SIllabe), 
ch e è dato alla somm a dei due ve rsi precedenri, secondo lo schema 
8aaa4bI2b. N ella canzone di Guglielmo, il verso finale della s tro~e, che 
nell'edizione più recente è stato divi so in due versi di otto e q.uartro SIllabe, 
può essere quasi sempte considera to come indipendente daglI alm versI sul 
piano della sintassi, cioè come un refrain variabile di misura costante Incor
porato nella strofe 24 . 

Ma il sistema di ri fe rimenti sotteso alla Struttura della nostra canzone 
tOcca anche repertori di ambjw italiano e galego-porroghese. Essa è infat~i 
massicciamente impiegata nella lauda itali ana del Duecento e n Il e anti
gas de anta Maria di Alfonso el abio. enza voler entrare nella complessa 
questione delle orig ini della lirica romanza, non si può fare a meno dJ notare 
che ci troviamo di fronce al tristi o monorimo con ritOrnello denomInatO 
an h strofa zagia lesca onsid rat una delle te timonianze di un'even
tuale ontatto tra liri ca romanza e li rica mozarabica 25. Attraverso lo schema 
di rime e il me anismo respon oriale si può dunque p nsare be De mai 
do/erem vas chant p rras e all'as oltatore d Ila prima m cà del XIII scolo 
l'e odiunapo iafors diorig io ar ba,pres ntealm n già dagli in.i zid l 

IT solo in ambit m diola rino adottata d al rim o d i crovato ri , 
ugli Imo d 'Aguitania. 

24 · fr. p . Le entil , iL Im 'tl cn ti I. ",lIal/riro. iL proUili1t d.J orlgllhJ " ,."btI, Pari ! ' 95 1, ' P l }4 

S5 , dove si (lvama l' ce , che li Il Imo ImpieghI un. 'onglnarta fo rma scrofica mu nlt.' ~1 nlOrn "d ' 
d I re"" 1 nce. L eU IZIOne I ,I , ~ VI ~n~ eli m inato percl e enclto come tr3ccO eVI encemenee po o . 00 p 

u .I,elmo u cui I fa "f"nmeneo 1: quella a CLII' " di , . Pas ro. ug li Imo IX d' Aqulea" lU, ome, 

lod na ' 973· . _. bi mo d Ile on -2~. Ln queSClOne dell 'ong lneu rabadellas crofa l g lul s n,eh "we telln h Ilpr 
g inl de Il., lirica rom. n20 , è laea ome SI sn. lungo d,b.1(tuc.1 Una Ime I delle d,ve l e po Ili nl e 
d Ile a qu i Il lOlll cm i he è Co ntenuca In Lllirir" 'e ., pp. ' 8-30. 
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Tavola I " r K 
BdT I55, 10, v. I , ed. H . Van der W erf, The Extal1t Trol/badollr Melodies, p. 87: eJ 

2. que je vuei! re - con - for - rec, 

" R ,. il • • .. '; ç:;. I~ • • • • 
eJ M 

Greu fe fa nu!hs hom fa !hen sa, ~ 
2. que je vueill re - con - for - ter, 

" 
eJ Tavola II 

o 
. \ 2. que je vui! re con - for - rer) 

1\ RS 21, VV . I-3, !O secondo MT ! KOX: 

1\ T 
K eJ 

eJ 2. ke je voi ! re con - for - rec, 
l. Chan - re - ral pour mon co - ra 1\ - ge 

1\ x 
M eJ 

eJ 2. que je vuei! re con for ter, 
1. Chan rai - re - por mon co - ra - ge 

" 
o 

t) 

1. Chan - re - fai por mon co - ral - ge 
1\ 

J\ 

K 

T ~ . 
eJ 

l. han - re - ral pour mon co - ral - ge 

3. qu' a - vec - ques mon grane da - ma - ge 
11 

11 M 
x ~ 

-t) 3. car a - vec mon grane da - ma - ge 
11 l. han - re ral por mon co ra ge 

eJ , 
3. qu'a - vec - ques mon ' grane do - mai - ge 

...Ii 

T 
~ 

3. car a - voc mon grane da - mal - ge 
1\ 

x 
eJ . 

qu'a - ve - qu m n gra nt da ma 
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f\ Tavola III 
K 

T,c. '54r, R 1088, v. J: ~ 
lO. Si - re, a l - die7. au pe - le - nn 

~ • ;.' • • • • • ; 

A mors SI en se gnie 

ti 

1 
t.J 

lO. Si - re, 2 1 - die7. au pe - le - nn 
ti 

o T, c. 15 .. F, RS 10ER, \'. ,: 
~ 

~ • ;:" ; ; • • • ; • 
Cer - tes et si ne sai je 

lO. Si - r'ai - diez au pe - le - nn 
,., 

~ 

T 

10. Si - re, ai - d iez au pe - le - rin 

" x 
~ 

lO. Si re, al - dies au pe le rin 

K, p. 342, RS ,680, v. I: , • • • • .. • • 
L'au - rrier m'en !ai 

. ';.' 
che vau - cham 

K, p. 342, RS ,68o, v. 3: 

~ • • • • 
• • 

Trou - va l pas - rou - re - le 
• .;. . 

ch::m - rane qui en 
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Tavola IVa Tavola lVb 

RS 1239, ca lltllI divisio (res[O secondo M): RS 1239, resro verbale: 

M &; • li • • I ~ • • • 
eJ 

li 

I. ren ser ne doit VI le nl e 
1. Penser ne doi r v ilen ie 

~ 
2. cuers qui ai me loiaumenr, 

M il li • , 3. mes beer a cortoisie 

• il • 4. et hair vilaine gem 

2. cuers qui al me loi au 
5. et amer plus hautement 

ment, 6. coime dame et envoisie: 

M ti il 
7. s 'amerai la pluz jolie 

• • , 8. qu'en rrestot le monde sai. • li • 
~ 

il 

3. mes be er a cor toi SI 9. J ai j'ai amoretes 

& 
I O . au cuer, qui me tienent gai . 

M • il • • • li • Il 
~ 

4. et ha lr VI lai ne genr 1 I. Gais jolis [Ote ma vie , • • il ~ 

il 
12. serai et pluz loiaument 

M • • - • 13. amerai , que que nus die, 
14. celi ou mes cuers s'atent 

5. et mer plus hau te ment 15. por avoir alegement 

M~ il ~. 
16. des maus dont je quier a'le, 

• iii • .ti'; 17 . et s'i l li plaist si m 'ocie: iii • 18. ja ne l'en savrai maugré. 

6. COIn - te da - meet en VOI si e: 
19. A la plus saverousete 

M 
20. del mom ai mon cuer doné. 

7. s'a la pluz 
JIJ 

me [ar jo li 
21. Doné li ai sans b isdie 

M 22 . mon fi n cuee emieremenr, 

23· r doim Dex que ocro'ie 

8. qu'en tres rot le mon de al. 24. me it s'a m [vr iemene. 

25. A mains joinces doucem ne 
26. Ir proi qll Il m 'obllt mi , 

}vi 27. ram sr de biaut garnie 

~ 28. d sens ja n 'en partirai . 

l'ai J'ai mo re tes 
29. Am tetes 

M o. )011 tes: m r I. 

IO. au uer qu i m ri nenl gai . 
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Appendice 

I . S'amerai sanz tricherie, 
2. si con me j'oi ee eneen r, 
3· cele OLI i/ a cormisie 
4· plus g 'i / n'en a en autres cene, 
5, Trestout mes cuers a /i rene 
6. be/e est er bien enseignie, , 
7, rant est be/e er bien cai Hle 
8. glie je l'aim en bone fo i, 

9· Touz /i cuers me ri t de joie 
IO. guanc /a voi, 

Tavola Va 

RS 317, cantllS divùio (tesm secondo M): 

Mi 
~ 

- ;; • • • • 

le reus 
l. De mOI do 

;; • • 
M 4; 

ti 
• • • 

eo des 
2, Je fui nez 

, • 
M, - • -

3, n 'on - ques n'eu eo mon 

M=! • • • 
4, deu bons jors, 

n m 'M eh ao 

RS 3 17, eesm verbale: 

- • 
vos cham! 

• • 
crois sane, 

• • 
VI vane 

d'A - m rs ' , 
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Tavola Vb 

l. De moi, do/ereus, vos chan r! 
2. Je fui nez eo descro issanc, 
3. n'ongues n'eu en mon vivant 
4, deus bons jors. 

5, J ai a nom 'Mescheans d' Amors'. 

II 

6. Ades vois merc i criane : 
7. Amors, aid iez vo servam! 
8. 'ainc n' i peLI (fover noiant 
9, de secors! 

IO . Jai a nom 'Meschean d'Amors', 

III 

IL H e, trahimr mesdisam! 
12 . Con vos esees malparlanc l 

I). To/u avez maim amam 
14, lor hooors, 

1 5 , J ai a oom 'Mescheans d'Amors', 

jV 

16, en es pierre d ':Jymanc 
T7, ne desi l' re pas fer cane 
18, on je sui d 'un d z samblam 

19, covo icoz, 

20, J ai a oom 'Me che, nz d'Am rs ' , 




