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AVVERTENZA 

Questa pubblicazione d'un intero codice di canzoni trobadoriche 
non segzte, nel t1·ascrivere le melodie, il sistema così detto « modale " 
generalmente accettato. L e ragioni che giztstificano il diverso e mtovo 
criterio sono esposte nel corso del lavoro, e lo studioso avrà agio di 
vagliame la consistenza. Invece, sui motivi che hanno indotto a 
cerca1·e Hna nuova interpretazione dirò in breve, giacchè qztei motivi 
stessi sono indice sufficiente della finalità e della destinazione che a 
questo lavoro si vogliono attribztire . Ecco, dunqzte , ciò che mi ha 
spinto szt mtova via: 

r) La troppo larga parte soggettiva che i sistemi fin qui adot­
tati, quello modale compreso, lasciano al trascrittore. 

2) La consegztente impossibilità di assegnare al tipo melodico 
originale ztna corrispondente fisionomia moderna che sia chiara, 
precisa, coerente con se stessa: sotto cui l 'originale medesimo tmspaia 
con evidenza. 

3) La necessità di una sistematica e logica tmscrizione moderna 
che possa servire di base agli studi comparativi. 

Ciò dicendo, non mi riferisco soltanto ai mztsicologi, ma in par­
ticolar modo ai romanisti; oramai è sentita e compresa la necess-ità 
di considerare anche in sede filologica i rapporti fra verso e melodia. 

Sinchè la trascrizione moderna, la sola comoda ed accessibile, 
rimarrà un quid proteiforme, mai dtte volte identi·co a se stesso,· 
sinchè la medesi?na melodia, trascritta col medesimo siste1na, cambia 
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d'aspetto sotto la penna del medesimo trascrittore, da ttn htogo all'altro, 
vano è sperare che gli stttdi entditi possano avvantagg1~rsene. , 

Questo p·unto di vista, si chiederà , corrisponde. pm alla realta 
sto1·ica ed artistica delle melodie? Ripeto che le ragwm sono addotte 
e vagliate nel cotso del lavoro. Però , voglio avvertire sin d'ora che 
proprio da una quotidiana espe1•ienza rmtsicale delle melod1e, cantate 
e ricantate per anni, ho lentamente desunto 1l ststema; ed aggttmg~ 
che l'esecttzione, anche in pubbl·ico (r), ne ha d1mostrato le qualtta 

artistiche. 
Certo è che tale metodo mantiene la trascnzwne . moderna nella 

forma più ligia .possibile alla lezione originale, neumatica, del ma-

noscritto. . 
Non è qualità trascurabile; tanto più che la. presente pttbblicazt~ne 

intende avere anzitutto valore documentano: tl solo che, per vanare 
di tempi e di idee , abbia probabilità di resistere e di servire. 

INTRODUZIONE 

Gli studi musicologici.sulle melodie occitaniche si trovano tutt 'ora 
in condizioni alquanto particolari . Possiamo dire subito che 1\m­
portantissimo argomento non è stato tra~ta.to, fìno ad oggt almeno, 
in maniera completa ; esso non venne mat ctrcosc~ttto nel suo esclu­
sivo campo, sì da esaurire in lui tutta la posstbtle conoscenza e 
disamina dei monumenti rimasti . Infatti, se furono esegmte edi­
zioni integrali, in fac-simile o in trascrizion~ dipl01~atica, delle 
più insignì raccolte di troveri, b~n poco, .an~t nulla e stato fatt o 
in eauale misura per i trovaton. Bastera n cordare la pubbhca­
zion: in fac-simile del Chansonnie1· de l'Arsenal (z) curat a dal­
l'Aubry, alla quale doveva far seguito uno studio del _Je~nroy; la 
pubblicazione del Chansonnier Cangé (3), in due magmfict volumt, 
opera del Beck; quella dei Lais et descorts françats (4) dovuta alla 

(r) Reale Accademia delle Scienze di Bologna, 31 maggio, 3 e 5 giugno 1935· In pro­
posito vedi il mio articolo 1lfusicol?~ia _c filologia, in Coavivium, 1937, n. 3, dove sono 

riportati i programmi delle tre audtztom. . . . . 
(2) Le Chansonnier de l'Arsenal .. . Reproduction pbototy_ptque ... T~ansc.npbon du texte 

musical en notation moderne par PIERRE AUBRY, ln troduct10n et nohces parA. jEANROY, 

Paris, Paul Geuthner, s . d. ' u· f C·Slmilé et tran­
(3) Les Chansonnùrs des Troabadours et des Trouveres, p~b es en a 

scrits en notation moderne par j EAN BECK . .. Tome prem1er et second ... Chansonmer 

Cangé, Paris, H. Champion, 1927 . .. Texte et Musique publiés par A. ] EANROY' 
(4) Lais et Descorts français du Xli ir. ne.cle . 

L. BRANDtN, PtERRE AuBRY, Paris, VVelter, 1901. 
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collaborazione del J eanroy, del Brandin e dell' Aubry; solo volendo 
citare le opere monumentali. 

Per i trovatori invece, noi non abbiamo che rare fototipie e 
qualche trascrizione parziale od antologica eseguita con criteri 
assai incerti, se non del tutto soggettivi come quella del Restori (r). 
Alcuni pochi esempi si trovano disseminati in libri di modeste 
proporzioni e di indole divulgativa, quali i T rouvères et tro2tbadours 
dell'Aubry (z) e La Musiq2te des trottbadours del Beck (3), oppure 
in trattati generali di storia musicale. 

Sembra poi .esistere un curioso preconcetto . Trova tori e troveri 
vengono sempre studiati insieme, come una sola confondibile cosa; 
anzi i primi sembrano rimanere quasi accodati ai secondi, o al­
meno in margine ad essi . Infatti l' Aubry, nel titolo del libro poco 
sopra citato, sembra senz'altro invertire l'ordine di precedenza; 
titolo che, per dire il vero, non depone a favore d'un ben inteso 
senso storico. 

Questo radicato punto di vista è spiegabile. Uno scarso interesse 
per la lirica occitanica, una mancanza di maggiore e pitt degna 
conoscenza, sono st ati denunciati anche dal J eanroy in un suo 
recente lavoro (4), per quanto riguarda la parte letteraria e filo­
logica. Altrettanto, ed in maggior misura, si può dire della musica 
occitanica; con l'aggravante che, oltre ad essere pochissimo cono­
sciuta, è anche studiata e classificata male dagli specialisti . 

Nella comune opinione, tutto ciò che sta fra Reno, Alpi e Pirenei 
è, grosso modo, francese, senza distinzioni; siccome Francia auten­
tica, per lingua e per costume, viene considerat a quella del Nord, 
così tutto il resto del paese diventa quasi una varietà di essa. 
Con tale criterio la letteratura e la musica provenzale sembrano 
passate, sempre per quella opinione, al ruolo di una sottospecie 
della letteratura e della musica francese. 

Questo equivoco è forse spiegabile e giustifìcabile nei francesi, 
per quella scarsa simpatia che loro ispira una lingua che è più 
spagnuola ed italiana che nazionale; ma non per t anto ciò ha 
diritto di influire sugli studi. 

(x) R·ivista M1<sicalc Italiana, II, 1895, !!I, 1896 . Vedi avanti. 
{2) Paris, Alcan, xgog. Vedi avanti. · 
(3) Paris, Laurens, rg xo ( ?) . Vedi avanti . 
(.1.) ALFRED ]EANROY, La Poésie lyn:qHe dr:s Trou.bn.dou.rs. 2 Tomes. Toulouse-Paris, 1934, 

p. r, 2 sg. 
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La netta distinzione filologica fra le due letterature d'oc e d'oil 
deve essere estesa alla musica; ciò è necessario come criterio di 
buon metodo. Le produzioni musicali occitaniche vanno studiate 
prima di tutto in se stesse ed in rapporto al carattere ed alle ten­
denze artistiche del paese dove sono nate. In un secondo tempo 
soltanto, si potranno istituire confronti e stabilire paralleli o iden­
tità. Invece, anche in qualche lavoro musicologico seriamente 
condotto noi troviamo, in fondo, un sicuro indizio del preconcetto 
a cui abbiamo accennato. Si osservi il libro del Beck in cui tratta 
ex professo l'argomento (r) . È lavoro sistematico ed abbastanza 
diligente. Comprende infatti una descrizione dei manoscritti con 
gli indici relativi: un catalogo, desunto dal Restori, di tutti gli 
incipit delle poesie musicate, divise per autore con indicazione 
della fonte: uno studio sulla semeiografia, si.ùla interpretazione 
ritmica dei segni e, infine, parziali traduzioni delle melodie in note 
moderne . 

Tutto questo è, certo, utile repertorio di ricerca e di consulta­
zione. Però se esaminiamo la base monumentaria che il trattato 
presenta e su cui fonda ed esemplifica tutta la teoria interpretativa, 
vediamo che tale base si riduce a ben poca cosa: 30 incipit di 
melodie trobadoriche, nei quali vengono citate due sole frasi­
verso per ciascuna canzone. Ciò non è sufficiente per dedurne 
delle conclusioni critiche. Inoltre, domina sempre l'equivoco di 
voler studiare e conglobare insieme trovatori e troveri, dando a 
questi ultimi un posto preponderante. Infatti nel libro del Beck, 
contro i trenta incipit trobadorici, stanno ben 171 esempi dedotti 
dai troveri . 

Perchè voler affermare a priori una assoluta identità fra l'arte 
dei troveri e quella dei trova tori? Perchè studiare i secondi attra­
verso i primi e voler senz'altro applicare ad entrambi le medesime 
norme di interpretazione? Potrà anche essere nell'assoluta verità 
una simile identificazione, ma è ipotesi che bisogna dimostrare; 
bisogna partire da uno studio completo e separato delle due fa­
miglie poetico-musicali. Ci sono ottime ragioni per dubitare che 
il procedimento sin qui tenuto corrisponda alla realtà dei fatti; 
comunque esso è almeno imprudente . 

Lodevole iniziativa è stata invece quella del romanista Cari 
Appel nel suo ultimo lavoro Die Singweisen Bernarts von Ven-

(r} ]. B. 13Ecl.::, Dic i\1elodt:cn der Troubadours, Strassburg, 1908. 
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tadorn (r) . Egli ha voluto riprodurre, come degno complemento 
alla sua maggior opera su quel trovatore (2), le canzoni che di lui 
ci sono giunte musicate, pubblicandole in tutte le differenti le­
zioni melodiche. Da severo filologo, poco sembra essersi appagato 
di sistemi interpretativi modali e dei risultati loro . 

Nell'opera menzionata egli offre appunto una trascrizione affatto 
diplomatica delle melodie. Soltanto si limita a sostituire la chiave 
di sol alle chiavi antiche di do e di fa dei manoscritti, ed adotta 
una forma unica, dirò così " neutra», di notazione : • per i neumi 
di un suono: ;-; ;-;-; etc., per i neumi più complessi, senza attri­
buire valori mensurali. 

Utile contributo ad una pubblicazione sistematica delle me­
lodie è questo, limitato al puro scopo monumentario . Mi duole 
però di dover denunciare alcuni evidenti errori di lettura, riferen­
domi alle lezioni trascritte dal Canzoniere ambrosiano (3) . 

L'opuscolo dell 'Appel pubblica in tutto r8 melodie, quanto 
rimane dell'opera musicale di Bernart, eccezion fatta per la can­
zone Tuit cil q~wm pregon q2t' e21 chan, data solo dal ms. W (Paris 
B. N. fr. 844), la quale venne omessa perchè mutila. 

(r) Halle/SaaJe, Niemeyer, 1934. Porta anche i facsimili musicali di Y,V . 
(2} Bcrnart vou Vcntadora, sei11e Lieder, mit Einlcitung und Glossar. Halle, 1915. Coi 

facsimili musicali di G e di R. 
(3) Notiamo le seguenti inesattezze: 

p. 9 - Verso: Ha las com grand enveia·m ve : sulle 4 ultime sillabe la trascrizione 
musicale non è strettamente diplomatica. 

Lo cor de desirer no·m fon: su desirer traduce la plica un tono più 
alto. 

p. r2: Que toç bon faiç vei lauçar al feniY: su al c'è nel ms. una clivis (2 note) e 
non un climac1ts (3 note). 

p. 15: Per que mos chcmz no sordeia: traduce il pressus su sordeia con tre note 
anzichè con quattro come vuole la no ta­
zione ne urna ti ca ~ 

1\ 
p. 17: 11f 'a.dolçcvl cor c·m reve: · L'originale dà: lo cor e·m, reve, altrimenti 

manca una sill aba. La notazione è 
spostata sulle parole: l' Appel non s'è 
accorto che le penultim,e note non sono 
un solo gruppo (climac'lt.S quadripw~ctis, 
4 note), ma un punctmu ed un clùuacus 
(3 noteL e vanno cosi disposte: . . .. 
e · m re-ve. 

Eu, c'ai tan de ioi cn mo" cor: su cor, trascrive una clivis (z note) in 
luogo di porrectus flexus (4 note). 

p. rg: Qe fJlwm tira·l cors vers amors: su vers il ms. porta una plica, giustifi­
cata dall'incontro consonantico, anzicbè 
un sempliCe punctum. 

p. 23: C'ai amada longamcm: l'ultimo neuma è clivis (mi, re) e non 
porrectus (mi, re, mi). 
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Non sarà inutile riassumere, in una breve statistica approssi­
mativa, il contributo monumentario portato allo studio della 
lirica musicale occitanica dalle maggiori pubblica~ioni dell'ultimo 
cinquantennio. In calce trovasi un preciso elenco delle canzoni 
edite in extenso, escluse le elaborazioni motettistiche. 

Inizio la serie con la raccolta pubblicata dal Restori , merite­
volissimo lavoro che ha aperto la via ai nostri studi. Si tratta 
di una scelta di 36 canzoni, tradotte in note moderne con un me­
todo soggettivo e senza pretese critiche (r) . 

p. 32: In consirer et e a es mai: è evidente e correggibile lo spostamento 
delle sillabe sotto le note. 

Qe tan. no vai ni ça ni /ai: non c'è dubbio che su lai le no te souo uu 
pes, come in altri luoghi. 

Q' CH enqeses si pod·ia: sopra si podia stanno d.ue clivis (sol, ja) 
e non il contrario (fa, sol). 

(r) A . RESTORI, Pu la storia musicale dci Trovato1'i provenzali, 
Italia11a , JI , 1895, pp . 1·22; III, 1896, pp. 23 1·260; 407·443. 

r) Can vei la lauzeta mover Bernart d.e Ventadorn 
2) De josta·ls breus jorns Peire d'Alvergne 
3) A l'entrada del tems clar ? 
4) L'autrier jost'una sebissa l\'larcabru 
5) Reys glorios Guiraut de Borneill 
6) Kalenda maya Raimbaut d e Vaqueiras 
7) Pus astres no m'es donatz Guiraut Riquie r 
8) Lo ferm voler Arnaut · Danie1 
9) Chanson do·ilJ mot son pian 

I O) A chantar m'er 
I I ) Pos a saber mi ven 
rz) Be m'an perdut 
I3) Ab joi mou lo vers 
14-) Lanquand li jorn 
I 5) Pax in nomine domini 
I6) Pos tornaz sui en proe nsa 
I7) Meillz qu'om no pot dir 
18) Tu t tems n1i ten amors 
19) Fort cbausa es qne tot 
20) D'un sonet vau peusan 
Z I ) Atressi co · l slgnes fai 
22) Ben d_ei chantar 
23) Per dan que d 'amor 
24) D'un bon vers dci pensar 
25) Mainta gens me mal razona 
26) Tot mon engeing 
27) .Molt m 'cntremis de chantar 
:z8) Deissa la razon 
:29) Nulz horn no s'auci t 
30) Ab joi qui·m demora 
3I) Quan amors trobet partit 
JZ) Coras que·m fezes doler 
33) Si be·m sui loing 
34) De san tort fera i esmenda 
35) Camjat m'a mon cossirier 

Beatritz de Dia 
Ralmbaut d 'Aurcnga 
Bernart de Ventadorn 

jaufre Ru<\el 
Marcabru 
Peire Vi<\al 
Pons de Capdoill 
Perdi go 
Gaucelm Fai di t 
Peirol 

36) M'entension ai tot en un vers mcza e 

in R iv-ista i.11·us icale 

II, IO 

n, 13 
II, 21 

II, 22 
III, 232 
III, 236 
III , 237 
III, Z~3 
III, 243 
III , ~44 
III , 245 
III , 2.j6 
III, 248 
III , 249 
III, 250 

III, 252 
III, 252 

III, 253 
III, 256 
III, 412 
III, 413 
III , 414 
III, 41 5 
III, 415 
III, 4 ' 7 
III , 4I ì 
III, 418 
III, 419 
III, .po 
III, 421 
III, 423 
III, 42 4 
III , 429 
III , 430 
II I , 43Z 
li! , +33 
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Cito poi, in approssimativo ordine cronologico: Riemann con 
8 canzoni ; Aubry con 4 canzoni; Beck con 6; Wolf con r; Ludwig 
(Adler) con 3; Besseler con 4; Gennrich con rs; Gérold con ro; 
Appel con r 8. 

H . RTEMANN, HaHdbuch der 1l1usikgeschichte, I, n , Leipzig, Breitlwpf & H., rgos. 
r) Kalenda maya Raimbaut de Vaqueiras p. 23 4 

2) A l'entrarla del tems clar ' p. 235 
3) Pax in nomine domini :Vlarcabru p. 246 
4-) Fort chausa e3 Gaucelm Faidit p. 247 

5) Bel m'es quan son li fruit 
madur Ma[cabru 

6) Dirai vas senes dop tansa » 
7) Us gays conortz Pons de Capdoill 
8) jamays nulh tems Gaucehn Faidi t 

(attribuita erroneamente a Guillem de Saint Leidier). 

P. AUBRY, Trou.vères et troubadours, Paris, Alcan , 1909. 

p. 249 
p . 250 
p . 251 

p. 252 

I ) f{alenda maya Raimbaut de Vaqueiras p. s6 
2) A l' entrada del tems clar p. Go 
3) L' a.u trier jost'una sebissa Marcabru p . 79 
4) Reis glorios Guiraut de Borneill p. 87 

]. BECI<, La NlHsiquc des tm~tbadours, Paris, Laurens, s. 
r) Can lo ro.ssinbols el fulhos j aufre Rude! 
z) Lanquand li jorn son lonc • » 
3) Un sirventes nouel vuelh comensar Peire Cardenal 
4) Fort m'enoia. s'o auz:es d ire l\'[onge d c Montaudo 
5) Fort ch ausa es qu e tot lo maior dan Gaucelm Faidit 
6) Be·m platz longa nucch (Eu 

sui t an corteza gaita) Cadenet 

d. (rgro?) . 
p . 7 5 
p. 79 
p. 88 
p. 90 
p. 92 

p. 99 

joH. WoLF, Handbztch der No/.(l.tionsktmde, Erst. T eil , Leipzig, 
I) Tant m'es plazens lo mal d'amor Guiraut Riquier 

1 91] . 

p. 207 

G. ADLER, H a1tdbHch der J.Vb,sikgcschichie, Frankfurt, I924 (riedito nel I930) (Ludwig). 
r) Dirai vas se n es dop t ansa Marcabru p. 158 
2) Lancan vei la folha Bernart d e Ventadorn p . 159 
3) I<alenda maya Raimbaut de Vaqueiras p. 159 

H. BESSEL'ER, Dic il4Hsik dcs J.H ·ittelalters m1d der ReHaissance, Potsdam, Alta d. Veri. 

Athenaioo, I93I. 
r ) Can vei la lauzeta mover Bernart dc Ventadorn 
2) Pos tornatz sui cn Procnza Peire Vidal 
3) Reis glqrios Guiraut de l:Sorneill 
4) Fis e verays Guiraut Riquier 

p. I06 
p. ro6 
p . 107 
p. 167 

FR. GENNRICH, Formenlehrc des i.l1·ittelallcrlicheJ! Licdes (Gr. ein.). Halle, Niemeyer, 1932. 
r) Pos qu 'ieu vey la fuella ' p. 73 
2) A l'cntrada del tems clar p. 85 
3) I<alenda maya Raimbaut de Vaqueiras p. 164 
4) Don a, la genser qu'om veya Berenguie r de Pala.zol p . 183 
5) Amors, pus a vos falli poders Guira.ut Riquier p. I84 
6) Dona, si totz temps vivia Berenguier de Palazol 
7} Molt m'entremis de cbanta.r Peirol 
8) Per da.n que d'amor m'avegna 
9) Era·m cosselha tz, senbor 

IO) Qui·s tolgu es 
II ) Quan lo rius 
12) Can vei la lauzeta 
I3) Ogan no cugei chantar 

Bernar t d e Ve n tadorn 
Guiraut Riquier 
J aufre Rud el 
Bernar t d e Ven tadorn 
Guiraut Riquier 

p. 200 
p. 204 
p. 210 

p. 223 

p. 228 
p. 231 
p . 237 
p. 241 
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Facciamo notare che la raccolta più numerosa è sempre la prima, 
quella del nostro Restori. A parte il criterio di trascrizione, incerto 
e del tutto empirico, egli ha realmente introdotto nei suoi studi 
un serio metodo, informato a quello delle discipline filologiche. 
Per primo abbozzò un programma di lavoro sistematico e diede 
esempio di studio monografìco sopra un autore, pubblicando tutte 
le melodie superstiti di Peirol. 

Non sono questi dei meriti trascurabili. 
Prova ne sia che buona parte del suo lavoro fu utilmente impie­

gata dai successori, a cominciare dal catalogo delle canzoni musi­
cate, riprodotto dal Beck. Però, se si eccettua l' Appel, sembra che 

r.~) No sap chantar 
15) Be m'an perdut 

J aufre Rudel 
Bernart de Ventadorn 

TH. GtnoLD, La 1l11tsiq"He aH Nfoyen Age, Paris, Champion, 

r) Pus sabers no·m val Guiraut Riquier 
2) Pus astres no m'es donatz 
3) A l'entrada del tems clar 
4) Can vei la lauzeta 
5) A chantar m'er 
6) La dousa votz ai auzìda 
7) Quant horn es en autnti poder 
8) Chant e deport 
9) Be·m pac d'ivern e d'estiu 

Io) Pax in nomine domini 

? 
Bernart de Ventadorn 
Beatritz de Dia 
Bernart de Ventadorn 
Peire Vidal 
Gaucelm Faidit 
Peire Vidal 
Marcabru 

p. 243 
p. 246 

1932. 

p. 120 

p. 138 
p. 148 
p. 163 
p. 164 
p. 165 
p. 167 
p. 175 
p. 178 
p. 180 

C. APPEL, Die SiHgweistH Banarts voa Ventadorn, Halle, Niemeyer, 193·~ · 

I) Can vei la lauzeta mover Bernart de Ventadorn p. 6 
2) Ab joi mou lo vers e·l comens p. IO 
3) Ara no vei luzir solelb p . I2 
4) C an par la ftors jos tal vert folli p. I5 
5) Non es meravelha s'eu chan p. I8 
6) La dousa votz ai auzida p. 20 
7) Era·m cosselbatz, senbor p. ::!:2 

8) Be m'an perdut ]ai enves Ventadorn p . 2.( 
g) Conortz, era sai eu be p. 27 

Io) Pos preyatz me, senhor p . 28 
11) En cossirer et en esmai p. 3I 
I2) Amors, e que·us es vejaire p. 32 
I3) A! tan tas bonas chansos p. 3+ 
14) Lancan vei la folha p. 35 
I5) Can l'erba fresch' e·lh follia par p . 37 
I6) Estat ai com om esperdutz (1'ta 

domna fo al comensar) p. 38 
17) Lancan folhon base e jarric p. 40 
t8} Can vei la fior, l'erba vert e la falba ' p. .p 

Le 30 canzoni citate dal Beck (Die iVlelod-ien etc.) non vengono considerate perchè. trat­
tasi soltanto di incipit (al massimo due versi) e non di edizioni complete. 

In tutto le pubblicazioni in extenso, escluse le repliche, si riducono a 73 canzoni, cosi 
ripartite in ordine cronologico di prima edizione: 

Restori, 36; Riemann, 4-; Aubry, nessuna; B eck, 4i \~'oli , I; Ludwig, I; Besse1er, I; 
Gennrich, 8; Gérold, 3; Appe1, 15. 

11 numero delle canzoni replicate è di 3:2 su 105. 
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nessuno abbia voluto seguirlo sull'ottima via di pubblicare e stu­
diare integralmente gli autori. La nostra breve rassegna ci for­
nisce i seguenti risultati statistici: 

I manoscritti rimasti conservano un insieme di 342 canzoni mu­
sicate (r), fra cui 83 sono delle repliche. Restano cosi 259 canzoni 
differenti. Di esse, appena 73 furono, con varia interpretazione, 
pubblicate; possiamo credere che soltanto queste siano anche 
state oggetto di studio. 

Pertanto anche se si tien conto di altre pubblicazioni apparse, 
come L es Primitifs de la musiq~te française di A. Gastoué (Paris, 1922), 
il Provenzalisches Liederb~tch di E. Lommatzsch (Berlin, 1917), e 
se alle cifre su esposte si aggiungono le sei melodie anonime (oltre 
a quella del Conte di Poitiers e di Guiraut de Borneill, entrambe 
già comprese in altre raccolte) del codice Chigiano, trascritte dal 
Raillard nel r877 (Edizione Sardou) e dal Gérold nel 1931 (Col­

lections des Classiq~tes franç. du Moyen Age, n. 68), la proporzione 
non muta sensibilmente. Essa rimane appena del 30 per roo, 
all'incirca: neppure un terzo . 

Uno studio condotto sopra così modesto numero di monumenti 
ha necessità d'essere ripreso a fondo, prescindendo da sistemi e 
da giudizi che furono il risultato d'una imperfetta conoscenza 
delle fonti. 

A parte la convenienza di addivenire ad una più retta valuta­
zione storica della lirica musicale occitanica, io credo che valga la 
pena di mettere completamente in luce una tal lirica, per il suo 
intrinseco valore artistico. 

Ma per una retta e maggiore comprensione di essa è necessario 
sgombrare il terreno da facili e sommari giudizi. Tali giudizi sono 
passati invariabilmente da un libro all'altro, con la medesima osti­
nata uniformità con cui, da un libro all'altro, sempre si ripetono 
gli stessi esempi musicali . 

Uno studio totale della materia non può essere condotto che per 
gradi . Stabilito come principio la necessità d'una completa base 

(1) Canzoniere G = Ambrosi.ana R. 7I sup. canzoni N. 8I Mss. contenenti solo 
R = Paris B. N. f. fr. 2Z543 » I6o canzoni provenzali 
T~V = l) ~> » 84,~ 5I Mss. contenenti can-
X = » » » zooso 25 zoni provenzali e 

francesi 
Chigiano C. V. I 5 r 

Altri codici I 7 
Di tali mss. furono eseguiti facsimili fototipici; parzialmente di G, R, l·V, dall'Appe1, 

per quanto riguarda le melodie di Bernart de Ventadorn; integralmente di X, dalla Société 
des Anciens Textes français nel 189:2, e del Chigiano, dal Monaci nel t88o. 
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monumentaria e documentaria (r), nonchè dì una netta separazione 
fra musica trobadorica, troverica, cliscantìstica, il programma rest a 

così traccia t o : 
r) Pubblicazione integrale dei manoscritti , in facsimili, cor­

redati della traduzione moderna che meglio risponda alle esigenze 

scientifiche. 
z) Critica interna delle melodie, applicando il metodo dei 

confronti musicali, con largo riferimento alla cantilena gregoriana 
come diretta ascendente della lirica trobadorica: ciò dal punto di 
vista melodico e t onale. 

3) Analisi comparativa di tutte le lezioni comuni ai vari 
codici, sì da stabilire le priorità, le derivazioni e, possibilmente, 

un testo critico. 

Alla fine di un tale lavoro potrà essere raggiunta quella cono­
scenza della materia che è indispensabile per trarre un giudizio 

fondato. 

* * * 
Primo passo e primo contributo a così vast a opera sarà la pub­

blicazione del Canzoniere ambrosiano . Tale manoscritto fu pre­
scelto per più d'un motivo. Conservato nella celebre bibliot eca 
milanese, esso è il maggior: monumento musicale trobadorico che 
l'Italia possiede; fu compilato da mano italiana, e la raccolta di 
melodie che esso contiene era certo destinat a a voci e ad orecchie 
italiane. Senza dubbio quelle canzoni echeggiarono, tradotte in 
vivo suono, nelle brillanti ed ospitali corti di Lombar~ia , fra la 
fastosa e gaia societ à feudale del XIII e XIV secolo. E pertanto 
un documento insigne sull'arte, sulla cultura, sul gusto musicale 
del nostro P aese durante un'epoca in cui questo sembra non aver 
lasciato tracce dì sue indigene creazioni , in fatto di musica pro­
fana, avanti l'Ars N ova. Infine, è monumento che dimostra aspetti 
e pregi intrinseci singolari . Lo studio di esso proverà che ben ci 
siamo apposti dando a lui precedenza nella progettata pubblica­
zione integrale delle melodie trobadoriche. 

Il presente lavoro è ordinato in due parti. Nella prima viene 
data la descrizione del manoscritto e si studiano i problemi rela-

( 1 ) J.11onumuLti si intendono le creazioni ar tistiche; docmnenti 1 tutto ciò che ad esse si 
riferisce : trattati teorici, notiz ie s toriche etc. 
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tivi alla interpretazione delle melodie : nella seconda trovano posto 
i fac-simili e le traduzioni in note moderne. 

Quanto ai t esti poetici, mi sono attenuto alla lezione diploma­
tica del codice, conservando nella loro assoluta integrità tutte le 
forme grafiche e grammaticali; soltanto la divisione delle parole 
e la risoluzione delle abbreviature mi parve lecito d 'introdurre. 

Quelle forme si dimostrano profondamente impregnat e di ita­
lianismi ; senza dubbio esse ci t ramandano la lingua delle canzom 
così come fu pronunciata dai nostri padri che quelle canzoni 
amarono, ricercarono e raccolsero in pergamena. 

r. 
NOTIZIE PALEOGRAFICHE 

I testi poetici del Canzoniere provenzale ambrosiano furono pub­
blicati in edizione diplomatica da Giulio Bertoni nel rgro-rgrz (r) . 
Di conseguenza il codice venne diligentemente studiato e ne fu 
data complet a descrizione. Altro non resta, per chi voglia cono­
scerne a fondo la parte "letteraria e tutt o ciò che la riguarda, che 
consultare la pubblicazione suddetta. Il Beck pure, nell'opera più 
volte citat a, descrisse il codice, sopratutto per quello che riguarda 
la parte musicale, ma sommariamente e non senza qualche ine­
sattezza (z) . 

Ricaviamo dal Bertoni le notizie che possono interessarci. Il 
codice (classificato con la sigla G dai provenzalisti) è membra-

(r) Gesellschaft fi.ir Romaniscbe Literatur, B and z8: 
Il Cn.n:onierc provenzale della Biblioteca A mbrosiawt, R. 7I sup. Edizione diplomatica 

preceduta da un'introduzione a cura del prof. GIULI O B ERTONI, Dresden , 191~ (Ha11e 
a. S., M. Niemeyer). 

(2) Indizio di affre t tato esame è l'equivoco nell' interpre tare l'incipit d'una lettera latina 
a fol. 141 r. (guardia): NoHeri tis jra ter mi quod ]achob~ts ja 11wll1 ts veslcr posuit in l'Ollixia 
t•cst ra ... etc., lettera di con tenuto abbastanza comico, in cui s i reclamano ogge tti personali 
sottratt i. Il Beck, come nota il Bertoni, scoperse nelle due prime parole un certo jratcr 
Novaritis (! ). Vecl,i Dù i';fe lodien etc., p. rs. 

Circa poi l'attr ibu zione ad A..imeric de Peguillan. (Dù iHelodi~H, p. 29) della canzone: 
En greu pm~tais m'a tcng-ut loagameut, che nel Cod. G (fo l. 35 v. ) andrebbe so tto il nome 
di Guiraudo lo Ros (precisamente Girardo-a lora:, a lato, in margine a f. 34 v.), vedi il 
m io articolo: SHlla pat.:rnità della can::one provenzalc: En grc!t pcmtais m'a teag1't longament, 
in Studi .1\tfedù;val·i, N. S., I X, 1936, p. :232 sgg .. Potrebbe essere, qucst:~., l 'L~nica composi­
zione musicale che ci Sja rimasta dell'an tico trovatore, tramandata soltanto dal nostro 
codice. Se l'attr ibuzione filologica al Peguillan è pl aus ibile, quella musicale è almeno 
dubbia. Infatti la melodia dimostra d'appartenere alrctà aurea della musica trobadorica. 
Una maggior conoscenza degli stili musicali avrebbe suggerito il problema dell 'attribu ­
zione. Invece il Beck non ba fatto che seguire l'indice del Rcstori, il quale, a sua volta, 
ripete quello unicamente filologico del Bartsch . 
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nacèo; possiede fogli 130, piì1 IO aggiunti, misura cm. r8 x 26 
e viene giudicato come appartenente alla prima metà del se­
colo XIV. La rilegatura è invece di molto posteriore e fu eseguita 
al XVIII secolo. Singolarità e pregio del manoscritto è quello di 
possedere la melodia di parecchie canzoni, benchè non in grande 
parte al confronto delle poesie contenute. I righi musicali si tro­
vano bensì tracciati sotto la prima cobla, e talvolta anche la se­
conda, di ben rg6 canzoni, ma di esse 8r solamente ebbero le note. 

Il testo letterario presenta frequentissimi errori, nonchè nume­
rose distrazioni . L'amanuense fu un italiano e la lezione tradisce 
talvolta alcune forme dialettali lombarde o venete. In genere, gli 
italianismi sono più regola che eccezione, nella ortografia, nelle 
desinenze, nel genere (p . e.: amots maschile), nella coniugazione 
e nella sintassi (p. e.: mel, in luogo di lo· m). 

Tutto questo, insieme a det erminate abitudini paleografiche, 
testimoniano sicuramente che il codice fu redatto nell'Italia set­
tentrionale. 

Esso ebbe anche a subire correzioni, ed il Bertoni pensa che 
siano state eseguite in base a confronti con altri manoscritti non 
pervenuti sino a noi ; così rivelano alcune particolari form e di 
emendamento. Questa congettura dell'Editore, come pure l'altra 
che l'antologia sia stata compilata su testi raccolti da un amatore 
italiano e fatti da lui ricopiare, ha una certa importanza per quanto 
. riguarda la notazione ed il testo musicale. 

Il Bertoni riesce anche a tracciare una storia delle vicissitudini 
subite dal manoscritto, malgrado che una sola data, a fol. 141 bis, 
Millesimo tressentesimo decimo oct ... rechi ((un piccolo spiraglio di 
luce nell'oscurità» (r). 

Il codice passò per diverse mani italiane che lasciarono traccia 
di scritture sino alla fine del secolo XIV; poi emigrò forse oltr'Alpe 
e ritornò in patria assai più tardi, riuscendo a trovare un sicuro 
e definitivo asilo, insieme ad altre opere venute dalla Francia, in 
seno alla Biblioteca Ambrosiana. 

L'esame interno, eseguito dall'Editore, mette in evidenza che 
il nostro Canzoniere si divide in tre sezioni. La prima soltanto, 
che va da fol. r a fol. r oo, a noi interessa perchè è quella che 
contiene la musica. Tale sezione deriva dalla medesima fonte 
(che il Bertoni chiama q) la quale fu usata anche dal compilatore 

1 ) BERTONI, oP. cit., Introd., p. xxi. 
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del Canzoniere Riccardiano (sigla Q), nelle due prime parti di 
quest'ultimo, ma in forma più genuina. 

Tuttavia avvertiamo, per conto nostro, che il Canzoniere Q 
non possiede musica e molto probabilmente non la possedette 
neppure q; quindi potrebbe entrare in campo anche una seconda 
ignota fonte da cui il notatore di G trasse le melodie, e quelle 
soltanto. 

C~de ~ui _PPportuna una digressione. Negli studi musicologici 
medievah bisogna tener ben distinto ciò che riguarda il testo 
poetico da ciò che riguarda il testo musicale; quest 'ultimo può 
essere stato desunto da font e del tutto diversa, per età e per 
attendibilità, da quella letteraria. In conseguenza, un testo cat­
tivo .e scorretto. reca talvolta melodie che rivelano fattura più 
genuma e maggiOr valore artistico, che non quelle collocate sulle 
stesse poesie in codice di migliore testo letterario . 

È prudente, in ogni caso, non giudicare la lezione musicale in 
base alla lezione poetica. Di regola i codici musicali, sia sacri che 
profani , venivano eseguiti in due momenti successivi . Prima aveva 
luogo tutta l'opera dell'amanuense che lasciava, fra il testo, le 
interlineature per i righi della musica, o comunque per i neumi, 
e scriveva le parole non sempre ben calcolando, o piuttosto ben 
indovinando, gli spazi fra sillaba e sillaba necessari a contenere i 
segni musicali . Poscia il notatore scriveva la melodia , ingegnan­
dosi di far coincidere come meglio poteva i neumi alle sillabe . 

Già questo fatto consiglia a t ener ben distinti, dal punto di vista 
critico, testo e musica. 

In secondo luogo , la stesura dei manoscritti trobadorici dimostra 
chiaramente che le fonti letterarie e le fonti musicali non. sono 
identiche. Il codice G, come gli altri, è un florilegio poetico redatto 
con l'evidente proposito di accogliervi tutte o quasi tutte le melodie 
delle canzoni. Infatti, come dicemmo, ben rg6 componimenti 
possiedono i righi tracciati; ma soltanto Sr, e con ordine saltuario 
hanno le note musicali. ' 

Lo st esso dicasi del codice R , dove, su più di noo canzoni, 
6g6 hanno i iighi, ma solo r6o la melodia. Altrettanto avviene, 
con diversa proporzione, in W ed in X. 

Tutto ciò significa che difficile era procurarsi la musica e che 
essa proveniva da fonte diversa da quella letteraria ed anche da 
fonti molteplici ; nel caso migliore, da un unico esemplare il cui 
contenuto differiva certo da quello del nuovo florilegio poetico 
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che si voleva neumare. Altrimenti non si spiegherebbero le lacune; 
specialmente quelle entro una serie di canzoni d'un medesimo autore 
di chiara fama musicale, come un Ventadorn, e proprio su compo­
nimenti celebri che in altri manoscritti possiedono la musica . 

La uniformità del tipo neumatico e certe caratteristiche, di cui 
parleremo tosto, ci inclinano a credere che esse non provengano 
da naturali disposizioni calligrafiche del notatore , ma bensì dalla 
semeiografia stessa del modello. Di conseguenza, le Sr canzoni 
non sono, a nostro avviso, desunte da vari luoghi, ma piuttosto 
da unica fonte assai buona. 

Ciò non significa che la copia sia corretta ed altrettanto buona. 
A questo proposito ricorderò che il Beck nella sua descrizione (r) 
e l'Appel nel commento alle melodie di Bernart de Ventadorn (z) 
hanno denunziata la scorrettezza del notatore. Siamo d'accordo; 
anzi , a quelle censure aggiungeremo ora le nostre. Ma tutto ciò 
non infirma l'intrinseco valore della silloge musicale ambrosiana . 

Infatti io affermo esplicitamente, e dimostrerò e ripeterò più 
volte, che il notatore di G trascrive, male, senza comprendere, 
distratto quanto si vuole, ma da un ottimo modello . 

Le concordanze quasi continue con X e con H!, codici ritenuti 
più antichi, sono indizio e garanzia circa l'originalità della lezione 
melodica. È risaputo infatti, come assioma della paleografia musi­
cale, che quando codici fra loro lontani di provenienza e di tempo, 
e per di più redatti in paesi stranieri al luogo d'origine, concordano 
in una lezione melodica, quella lezione è autentica. 

Ciò premesso, senza ripetere quello che già è stato detto da 
altri, e che il lettore potrà trovare nei luoghi citati poc'anzi, pas­
seremo a considerare la paleografia musicale del nostro codice. 

Già a prima vista, la notazione del Canzoniere ambrosiano 
mostra qualche cosa di singolare. 

Anzitutto il rigo non è costituito regolarmente di 4 linee, come 
negli altri canzonieri sia provenzali che francesi , e come in quas1 
tutta la musica medievale a notazione quadrata. 

Già la prima canzone, a fol. I r., usa anche sette linee; altret­
tante ne troviamo, p . e., a fol. 40 v. In generale il rigo più comune 
è quello a 6 linee; meno quello a 5, raro quello a 4 (p. e., fol. 37 v.). 
Si giunge perfino alle otto linee, come a fol. 45 r. 

(1) Die iVI elodicH etc., pp. q-rS. 
(2) Dù: S·iHgweisen etc. 
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In secondo luogo, la notazione, che è quadrata a punti congiunti, 
predilige la forma del punctum nelle note isolate; la virga non si 
presenta, con segno deciso e regolare, che quando è in composi­
zione, come ad esempio nel climac~ts . Altrove è indecisa, sembra 
un punctum con una piccola sbavatura di penna. 

L'impressione che l'occhio del paleografo ricava è che il nota­
tore copii da un manoscritto a soli punti; ma siccome al XIV se­
colo, ed anche molto prima, non si scriveva più la musica in quel 
modo, bensì con prevalenza di virgae ben delineate; sembra che 
egli non possa trattenersi, per abitudine di mano, dal lasciare 
talvolta una piccola appendice al punctmn. In qualche luogo sol­
tanto gli escono delle virgae abbastanza evidenti. 

Istituiamo un breve confronto con gli altri mss. provenzali e 
con qualcuno dei canzonieri francesi . 

R (Paris, B. N. f. fr . 22543) ha una chiara notazione quadrata 
su quattro linee, nella quale la virga, poderosa, è in prevalenza 
assoluta quasi senza eccezioni. Si ·presentano in forma caudata 
anche altri neumi, come il pes, il climacu.s, il torculus, il climacus 
l'esupinus. Tale notazione sembra quindi influenzata da forme e 
da abitudini della scrittura mensurale. È , ad ogni modo , un tipo 
paleografico maturo che non ricorda forme più antiche; il codice 
non può appartenere, indipendentemente da quanto giudicano i 
provenzalisti, che al XIV secolo. 

Gli altri due manoscritti X e W, benchè più antichi, non sono 
provenzali, ma francesi contenenti alcune canzoni occitaniche 
fortement e impregnate di lingua d 'oil. 

Il primo, X (Paris, B. N. f. fr. 20050) è, quanto a notazione, il 
più francese di tutti i canzonieri, perchè redatto in ai.1tentica scrit­
tura metense, su rigo . 

Se la paleografia letteraria e le forme linguistiche (a-uziaus per 
auzels, mindon per midon) indicano una provenienza settentrionale 
lorenese, la notazione, a sua volta, conferma e precisa: nord-est 
della Francia, Metz e suoi scriptoria. I neumi della famiglia metense 
sono assai particolari; dobbiamo dire subito che essi non si pre­
stano a confronti con manoscritti di altre famiglie, riguardo alla 
prevalenza del punctwn o della virga. Infatti entrambi i segni si 
riducono al caratteristico p·tmctum uncinato, o virgolato che dir 

si voglia, !"-' , tanto nella metense originale, quanto nella deriva-
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zione comasca (r). Dobbiamo concludere, o che uno dei due segni 
è scomparso, o che si sono identificati, o che non è mai esistita 
differenziazione. 

Quindi il canzoniere X rappresenta il neuma di un solo suono 
col punctum metense unicamente. È questo un abito paleogra­
fico significativo, di cui converrà tener conto a suo tempo, ben­
chè per ora nulla ci possa dire circa la prevalenza dei due segni 
in questione. 

L'altro manoscritto , il canzoniere W (Paris, B. N . f. fr. 844), 
è in chiara notazione quadrata su 4 linee. I neumi portano code 
ben delineate, sia nelle virgae singole che nei gruppi. Qua e là, 
minuzie calligrafiche fanno sentire la vicinanza della notazione 
mensurale; meno bella e chiara che in R, la scrittura dimostra 
prevalenza di virgae. 

I manoscritti troverici, quindi del tutto francesi (2), confermano 
una tale prevalenza. Gioverà esaminare brevemente il magnifico 
Canzoniere Cangé (3), che può considerarsi un tipo ed uno stadio 
particolare della notazione monodica. Esso è su quattro linee, 
fa largo impiego della virga, decisamente caudata, accanto al 
punctum. Talvolta l'uso della virga è sistematico e continuato, 
come ad esempio nella canzone A~t tans ploin de felonie (n. 4, 
fol. 2 r.). Altrove è commista a prmcta, sì da conferire al tipo 
neumatico una fisionomia mensurale: p . e. A enuiz sent mal (n. 3, 
fol. r v.). 

Talvolta prevale il punct~tm, come in Amours que porra deuenir 
(n . 13, fol. 6 r.), Bernart a uos vttil demander (n. 46, fol. rS v .). 
Inoltre vi sono segni del tutto mensurali come nel Motetto Bien 
m'ont amors entrepris (n. 53, fol. 21 r.). 

In conclusione, questo codice reca forme paleografiche di una 
musica influenzata dal mensuralismo discantistico; pertanto, l'uso 
promiscuo del punctum e della virga potrebbe effettivamente 
rispondere ad un significato ritmico . Non entriamo in merito alla 
questione. Soltanto faccio osservare che qui siamo in un ambiente 
paleografico ben diverso da quello del Canzoniere G nel quale non 
si notano nette differenziazioni fra i segni, e le pochissime varianti 
hanno tutto l'aspetto di mere abitudini o vezzi calligrafici. 

(r) Vedi UGO SESINI, La Notazioue comasca nel Cod. Ambrosiano E. 68 sup., Milano, 
Casa editrice O' Beato Angelico *• 1931. 

(z) P. es. Paris, B. N. f. fr. 24406, 845. 
(3) Paris, B . N. f. fr. 846 . Edi to dal Bock e già citato. 

! 
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Non dobbiamo però dimenticare un altro manoscritto francese, 
il Canzoniere dell'Arsenale (r), poichè in esso la forma calligrafica 
è meno decisamente quadrata e la virga possiede un tratto caudato 
più breve. Ciò non astante è evidente la prevalenza di essa; in 
tutto, le abitudini grafiche nulla mostrano che si stacchi dal 
normale tipo quadrato su tetragramma. Si possono segnalare le 
canzoni: Douce dame tout autre pensement (fol. 15 r.), Chanter 
m' est1tet car ne men p11is tenir (fol. 23 r.), A-u tens plain de felonnie 
(fol. 25 r.) . 

È palese da tutto questo che nessun codice trobadorico, di 
notazione quadrata, sia provenzale sia francese, dimostra la cu­
riosa molteplicità delle linee e l'uso prevalente e continuato del 
punctum, come il Canzoniere ambrosiano. 

Tali abitudini paleografiche, inusitate oramai nel secolo XIV 
e sconosciute agli altri manoscritti, da che cosa provengono? 
Sono esse un semplice capriccio, una personale preferenza del 
notatore, oppure hanno una ragione di essere e ripetono l'origine 
loro da una tradizione? È arduo rispondere a simile quesito. 

Altri manoscritti musicali trobadorici non esistono, oltre i 
menzionati; nè a quelli francesi avremmo eventualmente diritto 
di ricorrere. Una tradizione paleografica deve essere quindi cer­
cata in altro campo che non sia la lirica profana occitanica. Per­
tanto, proprio nel paese originario d'una tal lirica, nella musica 
predominante al Medioevo, la cantilena liturgica, non esiste una 
spiccatissima tendenza semeiografica? 

Una ricognizione, anche sommaria e panoramica, in tutto il 
vasto atlante paleografico gregoriano ci fa a colpo d'occhio fissare 
la nostra attenzione sopra la famiglia Aquitana. 

A parte l'aspetto esteriore della notazione, le sue più evidenti 
caratteristiche ci indicano che possiamo trovare una qualche base 
alla nostra ricerca. Tali sono: la perfetta diastemazia alineare o 
unilinea, la disgregazione in punti di quasi tutti i neumi-accenti, 
la penuria delle virgae. 

Per dar agio allo studioso di verificare i confronti, m1 riferirò 
a monumenti pubblicati e facilmente accessibili. 

(r) Le Chm1sonnicr de l'Arseual (Trouvères du XIIe-xnre siècle} . Reproduction photo­
typique du ms. srg8 de la Bibliothèque de l'Arsenal. Transcription du texte musical en 
nota tion moderne par PIERRE AuBnY, Introduction et notices par A. ] EANROY, Paris, 
Paul Geuthner, s. d. L'Introduzione non è mai uscita, per qua.nto io sappb. 
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I notatori liturgici aquitani scrivono le melodie disponendo i 
neumi a precisa altezza tonale uno dall'altro, ma tracciando tutt'al 
più una sola riga, a secco sulla pergamena. 

È presumibile che per ciò usassero una falsariga con più linee, 
collocandola in trasparenza sotto la pergamena. Per tanto, lo 
spazio lasciato fra le righe del testo è molto ampio nei manoscritti, 
tale da consentire la presenza non di quattro linee soltanto, come 
nel tetragramma ordinario, ma di un numero assai maggiore. 
Infatti se nei brani o ve l' ambittts melodico è esteso (sorpassante 
1'8"' e la ro"') noi tracciamo tutte le linee idealmente esistenti e 
consentite dallo spazio, veniamo a formare un rigo di 5, 6 ed anche 
più elementi. Ciò vuol dire che la falsariga comprendeva appunto 
molte linee, quante erano sufficienti a racchiudere melodie d'ampia 
estensione. 

Nella notazione quadrata su tetragramma si fu invece costretti 
all'adozione dei tagli supplementari ed agli spostamenti di chiave. 

Esaminiamo qualche caso . 
Nel Graduale di Santo Stefano di Tolosa (r) (XI sec.), fol. 136 v. 

e seg., l'Alleluia: Valde honorandus est beatus iohannes possiede, 
specialmente al versetto, un ambitus melodico ampio. Se noi 
tracciamo le linee sottintese, otteniamo un rigo di 5 ed anche 
6 linee . 

Più evidente ancora è l'Offertorio: Jubilate deo universa terra 
nel Graduale di Saint Yrieix (sec. XI), p. 36 (z). La melodia ha 
un'estensione di II"' (do-fa 8"'); sul secondo jubilate (linea z) la 
larghezza della portata musicale è tale che il fa acuto viene ad 
invadere il campo del testo superiore: 6 righe si possono tracciare 
comodamente. 

Del resto è risaputo che anche nella notazione su linee reali, 
il numero di esse non è sempre determinato: due, tre, quattro 
ed anche più. Ricordiamo poi che alcuni Sctiptoria aquitani ripe­
tono la consuetudine di scrivere i neumi diastematici sopra e sotto 
d'una linea unica a secco, che non è la linea guidoniana, sino al 
XIV secolo (3). Il che dimostra la persistenza del sistema. 

Or dunque, anche il Canzoniere ambrosiano, pur tracciando 
realmente in rosso tutte le righe, usa interlineare ampiamente il 

(1) London, Brit. Mus. , F. H arl. n. 4951. Del lo!. 136 v. havvi fototipia in Paléographie 
1Vfttsicale, II, pl. 85. 

(2) Edizione fototipica: Paléogr. Music., vol. XIII, Le codex (lat.) 903 de la Bibliothèquc 
Nationale dc Paris (XIe siècle), Graduel de Saint-Yrieix, Tournay, Desclée, 1925. 

(3) Paléog>·. il'fusic., vol. XIII, p. 136 (4). 
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testo poetico, moltiplicare le righe musicali sino ad otto, scri­
vere le melodie in tutta l'estensione del loro ambitus, senza 
cambiare la chiave e senza spostarla, di regola, salvo rarissime 
eccezioni. 

Simile particolarità sarebbe giustificata in un manoscritto di­
scantistico; ma in uno puramente monodico, e per di più tardivo 
quale è il codice ambrosiano, essa appare strana. Ha tutta la par­
venza di ripetere, per imitazione, le forme di un archetipo o almeno 
di subime l'influenza. 

Pertanto , la detta particolarità sembra connettersi alle abitudini 
paleografiche dei manoscritti liturgici aquitani : Queste abitudini 
non posson~ essersi smarrite del tutto, passando da testi sacri· a 
testi profani e volgari: le scarse reliquie, contenute ad esempio 
nel ms. Parigi B. N. f. lat. III8, lo attestano. 

Ora siccome l'Aquitania è effettivamente la terra di origine e 
di irradiazione della lirica trobadorica, prende consistenza l'ipo­
tesi che il notatore di G si sia servito di un modello riproducente 
forme semeiografiche spiccatamente aquitane. 

Infatti, se vogliamo approfondire le indagini ed i raffronti sui 
predetti manoscritti liturgici del XII, XIII ed anche XIV secolo, 
troveremo utili indizi che interessano anche la forma neumatica 
presentata da G. È superfluo ricordare che la data d'un manoscritto 
musicale non implica che si debbano ascrivere alla medesima 
epoca le forme semeiografiche in esso contenute; giacchè può trat­
tarsi d'una tarda ripetizione di tipi assai anteriori, anche se noti 
soltanto att raverso quell'unico manoscritto, e senza termini di 
confronto. 

Cosicchè questi n.eumi aquitani che ora esamineremo, neumi 
usati mentre già vigeva la pretta notazione quadrata su tetra­
gramma, possono rappresentare una replica di forme prece­
denti scomparse, anzichè una isolata variante di scuola calli­
grafica. 

Già notevole, per il raffronto con la semeiografia del nostro 
canzoniere, è l'esempio dato dal frammento d'Antifonario (sec. 
XIII-XIV) appartenente alla Biblioteca dell'Abbé Douais (r). 
È in notazione aquitana tendente alla forma quadrata, scritta 
sopra una sola riga a secco; vi compare il tipo dello scandicus •• • 
e della clivis ~., frequenti in G. 

{1) Pnliogr. 1l:f.usic ., II, pl. 104. 
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Di maggiore evidenza sono i raffronti con un Graduale del 
XIII secolo proveniente dalla Provenza (r) e con un altro, pure 
del XIII secolo, proveniente dall'alta Savoia (z). 

Nel primo, il neuma è perfettamente quadrato, preciso, con 
gruppi legati, nella forma che il nostro Canzoniere pure di-

mostra: \ •. A. Il pes ha forma staccata ... , ma assai vi-

cma a ~ J ; la virga ~ , che ricorda ancora il tipo aqui­

tano anteriore f f , non compare mai isolata, ma solo in com­

posizione (3). La sua cattda altro non è che un tratto di con­
giunzione. 

Nel secondo Graduale, a segno pesante e grosso, la forma 
quadrata è ormai definitiva. La virga, col tratto normale a 
destra , ed assai corto, appare soltanto in chiusura di gruppo, 

specialmente negli stroph-ici • , • • , . In tutte le altre 

note singole, il pzmchtm rimane solo in campo, senza eccezioni . 
Ma giunge a questo momento opportuna una citazione che, 

invero, ci fa toccare con mano le reliquie del trapasso fra notazione 
aquitana liturgica a punti e notazione trobadorica. Dico le reliquie, 
ossia le superstiti testimonianze di più antiche abitudini, giacchè 
il manoscritto non è certo anteriore a quelli occitanici considerati 
sopra, ma ripete forme semeiografiche precedenti. 

Voglio alludere al Mistero di S . Agnese, contenuto nel Codice 
Chigiano C. V. rsr. Questo curioso componimento su testo reli­
gioso provenzale, intercalato di rubriche latine, adattato a melodie 
profane di cui due almeno trobadoriche, sembra essere proprio lo 
specimen di tutte le interferenze, i rapporti, le derivazioni, fra let­
teratura, musica, semeiografia, ecclesiastica e profana, del medioevo. 

Il Mistero è redatto quasi totalmente in notazione aquitana a 
punti legati. Fra le diverse mani che lo notarono, quella a foll. 78 v., 
74 v. (Bell sener dieus), ma sopratutto a foll. 72 v., 73 r., dimostra 
una morfologia quasi identica ai neumi dei manoscritti liturgici 
citati da ultimo. 

(r) Brit. Mus. Add. 17303. Paléogr. Mmic., II, pl. ros. 
(2) Brit. Mus. Add. 31384. Paltfogr. Nlusic ., II, pl. ro6. 
(3) Cfr.: Introito: In volwUaJe tua; Graduale: Domine refugium jact11S es, etc. 
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A queste osservazioni, in fondo generiche ed esterne, non vo­
gliamo attribuire più "importanza di quanto possano pretendere. 
Però in una materia così incerta e difficile non vi è indizio che sia 
trascurabile. 

Anche la Filologia romanza è dottrina fatta di minute cose, 
ma che tutte collaborano alla scienza. Quindi noi crediamo lecito 
formulare una ipotesi, in questi precisi termini: «Il Canzoniere G 
ripete, o traduce a suo modo, forme semeiografiche più antiche e 
più vicine alla caratteristica notazione aquitana, quale era innanzi 
l'avvento delle forme decisamente quadrate n. 

Di qui nasce un quesito: «La lezione delle melodie, tenuto conto 
che la Francia meridionale ne è il paese d'origine, sarà essa pure 
più vicina alle versioni originarie?''· 

Non v'ha dubbio che la risposta dovrà attendere prima la pub­
blicazione e lo studio in extenso di tutti i canzonieri, nonchè i 
relativi confronti fra le lezioni comuni. 

Però, malgrado sia ancor lontano quel momento, qualche ele­
mento di giudizio si può ottenere usufruendo di lavori parziali e 
sommari, già fatti. 

È noto che il metodo comparativo fu tentato già dal Restori 
nello studio più volte citato. Ma il precon,cetto di dare le melodie 
in una traduzione musicale del tutto moderna, e per tanto, di 
necessità, arbitraria, svisa completamente la lezione paleografica 
e rende infecondo il confronto. Qualche altro autore ha seguito 
l'esempio del Restori, ma sempre ripetendo, sia pme in altra 
maniera, il medesimo arbitrio (r) . Fra tutte, l'~ica che d possa 
servire è la pubblicazione ultima dell'Appel (z). perchè, come 
abbiamo osservato nell'Introduzione, condotta con criterio di­
plomatico. 

Per ogni canzone di Bernart de Ventadorn sono pubblicati 
tutti i testi musicali manoscritti che la contengono: diligente­
mente incolonnati , neuma sopra neuma, in vere e proprie ta­
vole comparative, analoghe ai famosi tableaztx dei Benedettini 
Solesmensi. 

A parte le inesattezze di trascrizione sopra denunciate, noi 
possiamo servirei utilmente di tutto ciò, integrandolo coi fac-si­
mili, per una sommaria ricognizione critica. Osserviamo dunque 

(r) Per es., il Riemann. 
(2) Dic Sù~gweisen Bemarts voa V cutaclorn .. . etc., 1934, piU volte citata. 
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brevemente tutte le canzoni di Ventadorn m lezione melodica 
multipla (r). 

I. Can vei la la~mta (G, R, X, W) . 
Versi r, 2, 3, 4 : G è seguito da R, con piccole varianti ; X e W 

se ne allontanano. 
La lezione di G ha intervalli melodici più rispondenti al formu­

lario tonale gregoriano e, dal punto di vista artistico, più incisivi 
e più interessanti. 

Si confrontino infatti : 

V , 2 de joi sas a · las con - tra l rai v. 3 per la do! - çor q'al cor 

La storia delle alterazioni melodiche subite dalle melodie gre­
goriane nei successivi trapassi, e specialmente nelle lezioni tardive, 
ci persuade ad ammettere, per analogia, come più antica e genuina 
la lezione di G, in confronto ad R; la medesima osservazione si 
può estendere al v. 4 (2). 

Versi 5, 6: G è seguito da X e W, con qualche variante; meno 
da R . Quest'ultimo procede di preferenza per gradi congiunti ; 
la melodia riesce -uniforme, smussata, senza incisività. 

Versi 7, 8: G e X sono assolutamente identici nel primo verso e 
vengono seguiti con fedeltà da W; R invece differisce . 

Nell'altro verso (8), tutti e quattro i codici consentono, ma G 
ha una finale più vicina alle clausole liturgiche di I0 II0 Modo, 
finale che è anche molto più interessante di quella di R . 

----~=-----LE 

G i=-=.==.-
no - m 

. ~· ·~-----­
fo n 

II . Ab foi mo~t lo vers e-l comens (G, R, W). 
R dà una lezione evidentemente influenzata da grafia mensu­

rale: virga e punctwm si alternano, i gruppi hanno pure struttura, 

(r) Notisi che nella lezione dell'incipit seguiamo il tes to critico dell'Appel; nelle cita­
zioni , quello di G. 

(2) In G, il testo dei versi 3, 4 travasi invertito; la melodia è invece nel medesimo ordine 
che in R. 
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diremo così, franconiana. Siccome questo fenom eno non com­
are negli altri canzonieri e siccome i tipi mensurali sono certa­

~ente posteriori alle prime generazioni trobadoriche, ciò non 
depone per l'antichità della lezione R . 

G è seguito spesso da W, una sa sopra; al v . 3, da R, mensu­
ralmente e con varianti; ai vv. 7, 8 le tre lezioni convengono, in 
linea generale. 

III. Ara no vei luzir solelh (G, R , W) . 
G è quasi sempre seguito, approssimativamente, da W una 

4a sopra : R , t alvolta segue W (sempre una 4a sopra di G), spesso 
se ne stacca. 

La struttura melodica (simmetrie etc.) è più chiara in G che 
negli altri. 

IV. Can par la flors fostal ve1·t folk (G, R , W). 
La lezione di G è con ogni evidenza più variata e, dal punto di 

vista melodico, più interessante di quella di R, la quale si muove 
spesso recto tono, o per gradi congiunti. W segue G una 4a sopra, 
ma con varianti e con amplificazioni neumatiche. Il fatto che la 
lezione di W non conservi, al III0 verso, una figura del I 0 fa 
pensare ad elaborazione particolare. R dà una melodia che arieggia 
quella di G, talvolta un tono sotto (come ai vv. 2, 4). 

Dal punto di vista musicale non ci sarà dubbio circa la prefe­
renza da assegnare a versioni come le seguenti: 

oppure 

G j=.=-:J. ·~~~==~ -
ca nt par la fior jus t al verd foil 

R ~==• ~~~ • =L---~= 
. . --.~---:::--·~.---~ 

deu ben chantar que tuit li mei çornal 

La lezione G sa ottenere una squisita melodia, giocando ac­
cortamente i pochi suoni compresi nel suo ambittts; R invece 
riesce uniforme e piatto, quasi un riassunto impreciso e dete­
riore di G. 
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N o n parliamo poi della bellissima clausola al v. 6: 

G-::t=~~= . 
~ • -=--~=== 

mon cor 

così presentata dagli altri codici: 

V. Non es meravelha s'eu chan (G, W) . 
G è seguito da W una 5a sopra; ai vv. I e 5, con varianti: con 

qualche maggior fedeltà ai vv. 7 e 8. Altrove, specialmente al 
v. 3, le due versioni sono del tutto differenti. 

I melismi di cui W infarcisce la sua melodia hanno un carattere 
come incerto, avventizio e superfluo; in tal lezione è toccato più 
d'una volta il si q come " sensibile », procedendo per gradi con­
giunti (vv. I, 7). In molti passi di G sentiamo invece una incisi­
vità propria all'innodia ambrosiano-gregoriana (cfr., p . e., il v. 8) . 

VI. Era-m cosselhatz senhor (G, R). 
Le due lezioni convengono con una certa fedeltà. Quella di R 

sembrerebbe migliore nei vv. I, 3; i gruppi neumatici dei vv. 5 e 6, 
poco interessanti, hanno carattere di ampliamento posteriore. 
Ai vv.. 7 ed 8 le due melodie differiscono alquanto. 

VII. Be m'an perdut lai enves Ventadorn (G, R). 
R è notato ad una sa sopra di G. Le due melodie hanno solo 

una vaga somiglianza. G è sillabico-neumatico, ma sobrio e con 
intervalli incisivi; R è ampiamente neumatico e sembra una va­
riazione melodica. Se la melodia di G può considerarsi a buon 
diritto interprete delle intenzioni espressive del testo, quella di R, 
invece, sembra piuttosto lontana ed inadeguata. A parte una cen­
sura inesatta del Restori (al v. 7 di R), e indipendentemente dalle 
opinioni, fra loro discordi, sia di lui che dell'Appel, noi rileviamo 
che la lezione di G è più genuina ed in tutto migliore . 

VIII. Conortz, era- sai eu be. 
Per questo componimento faremo una semplice osservazione. 

Indizio che R manipoli ed adatti la musica, anzichè mantenerla 
nella lezione originaria, potrebbe essere il seguente. 
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Come spesso, questo manoscritto dà la melodia una 5"' sopra 
di G. Quale dei due codici ha trasportato l'originale? Notiamo 
che il verso 3 (e 7) presenta in G la successione si do re; il contesto 
melodico-tonale dice che il si deve essere naturale, nè infatti 
compare alterazione nel manoscritto. R risponde con fa sol la. 
Ora, il trasporto svisa la melodia, a meno di non considerare 
diesis il fa; ciò sarebbe supposizione di scarso fondamento . 

IX. Pois preyatz me senhor (G, R). 
Metteremo a confronto le due lezioni al v. 6: 

____ (u_ __ _Q_) ___ _______ _ 
G i c=." ~~~ ~ -=.· . 

Greu veireç chan ta dor 

R 

La prima, di bella movenza, ha riscontro nelle frasi innodiche 
gregoriane (I); la seconda è insignificante e di incerto carattere. 

* * * 
Questi dunque sono, a mio vedere, i risultati di alcuni confronti 

fra lezioni di G e quelle d'altri canzonieri. Oltre a ciò potremmo 
aggiungere qualche notizia statistica sul contenuto e sulla qualità 
della nostra raccolta. Il Canzoniere G possiede 39 ttnica sopra 

· 8I melodie; percentuale alta e significativa. Fra questi unica 
figurano: 

Bernart de Ventadorn, I; Arnaut de Maroill, z; G. Faidit, 3; 
P. Vidal, 2; Peirol, I2 (quasi tutto, su I7 liriche rimaste); 
G. d 'Uisel, 3; A. Daniel, 2; Perdigo z; P. de Capdoill 2; Folquet 
de Marseilla, 2; P . Raimon de Tolosa, I; A. de Peguillan, 3; Uc de 
Saint Circ, 3 ; inoltre, l'unicum " sub iudice » che noi · rivendiche­
remmo volentieri a Guiraudo lo Ros. 

È dunque un florilegio che aduna i più bei nomi del Parnaso 
occitanico. 

Concludendo, tutti gli indizi sin qui rintracciati fanno supporre 
una evidente antichità delle fonti musicali da cui il Canzoniere G 
ha attinto le sue melodie, ed anche la bontà delle lezioni riprodotte. 

(I) Cfr. l'Inno: Rector poten,s, benchè di Modo Vlll, e quindi impostato una za. sopra, 
al verso: Qui temperas rerum m·ces . 
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Ciò non significa, pertanto, che il notatore sia stato sempre 
attento e corretto nel copiare; errori materiali e distrazioni ce ne 
sono parecchi. Significa bensì che la sostanza del monumento è 
di buona lega, ed è attendibile. 

Passiamo ora ad esaminare alcuni particolari semeiografici. 
Sulle caratteristiche del rigo, del Pttnctum e della virga già fu 

detto. Le chiavi sono quelle di do e di fa; in prevalenza la prima, 
raramente la seconda sola, spesso entrambe. A fine rigo trovasi 
di regola il custos. Essendo il foglio di medio formato e scritto su 
due colonne, il rigo musicale risulta piuttosto corto e, così come 
la linea del testo, contiene generalmente un solo verso. Per tale 
disposizione della pagina, la poesia e la musica si presentano 
incolonnate in modo chiaro e di facile lettura. I segni divisori ver­
ticali sono frequenti e non mancano mai fra verso e verso; essi 
sembrano voler principalmente indicare i membri metrici entro la 
melodia. 

Talvolta trovasi applicata l'alterazione l> al si, tanto a capo 
del rigo, quanto nel contesto musicale . Però, sia la mano che l'in­
chiostro sembrano , qua e là, posteriori alla prima redazione. 
Soltanto una accurata analisi tonale potrà stabilire quando t ale 
bemolle debba essere introdotto. 

I gruppi neumatici, ligatztrae o coniuncturae che siano , vanno di 
regola da un complesso di due suoni a quello di sei; havvi però 
anche qualche gruppo di sette e di otto suoni sulla medesima sil­
laba (I). In genere i gruppi, maggiori di quattro note, si trovano 
nelle clausole, sia di verso che di cobla, quali melismi finali. 

Per uno stesso neuma esistono varianti calligrafiche, usate indif­
ferentemente. Per esempio: 

Pes J : ; Climacus 1•-. 
Porrectus r'l 1f . 

\ • 
Scandicus .• 

In generale la grafia si attiene al tipo dei punti legati : 

l A \ . ~ etc. 

(r} Fol. 40 v.: P EIRE VI DAL, Btm pa1tc d'iHuern e d'estiu, v. 10, . sulle parole atrebol cel. 
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Troviamo la forma del pressus minor gregoriano ~ M. . La lique­

scenza è collocata quasi sempre correttamente, là dove l'incontro 
consonantico la giustifica, secondo la tradizione latina. Essa è in 
forma di plica ~ isolata; non la troviamo mai recto tono con nota 

precedente, come invece è abituale in W, • ~ ~ j (I). 

Altri neumi liquescenti sono rari ; si incontra, ad esempio, il 

pes fiexzts liquescens /i , lo scandicus fiexus liqztescens } . 

La disposizione dei neumi sul testo è degna di nota. Essi tro­
vansi collocati, normalmente, ciascuno sopra una sillaba. Il caso 
di due segni distinti , ossia non formanti ligatztra o coniunctura, 
posti su di una singola vocale o dittongo, è addirittura eccezionale; 
per tanto, simile eccezione si può spiegare come errore o svista 
nella distribuzione delle note sulle parole (2), oppure come frattura 
puramente grafica di un gruppo che doveva essere scritto con un 
sol tratto di penna . 

Per solito queste anomalie si presentano nelle clausole (3). 
Spostamenti, del tutto materiali , fra neumi e sillabe non sono 

rari e dovranno venire esaminati e corretti caso per caso. 
Ma oltre a queste superficiali imperfezioni, facilmente avverti­

bili e correggibili, esistono dei veri e propri errori; per cui viene a 
mancare la necessaria corrispondenza numerica fra· le sillabe del 
verso ed i neumi della melodia. 

Queste deficienze sono, a mio vedere, spiegabili soltanto come 
errori di giudizio in cui il notatore è incorso durante il suo lavoro, 
ed imputabili alle imprudenti correzioni che egli ha creduto lecito 
introdurre, di conseguenza. Credo che quelle errate valutazioni si 
possano distinguere e riassumere in due casi: 

I) La melodia comporta un numero di neumi inferiore a 
quello necessario per intonare tutte le sillabe. Se nella prima 
cobla l'errore può sfuggire, per l'opposto, allorchè si vogliono 
applicare alla melodia i versi delle coble successive, il difetto 
appare evidente (4). 

(x) Pel solo casq riscontrato in G, vedi PARTE SE.CONDA, Canz. 35 : .v_u, 8. 

(z) Cfr. fol. I O r.: B. D E VENTADORN, Qan uci, verso s: emtcia·m r'': . 

........ -­........ 
(3) Cfr. fol. 29 v.: G. FAIDIT, Fort chausa , verso 5: caps e PMrC---···-··---. Cfr. fol. 30 r.: 

................ ·.· ... 
G. FAIDIT, Non alegra chaH, verso ro: li SHi fa lliz ·--·-. 

(4) Cfr., per esempio, fol. 28 V, 29 r.: GAUCELM F AIDlT, Chant e deport, v . 7, in cui e 
erronea anche la scrittura del testo poe tico. 
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z) La melodia comporta un numero di neumi superiore a 
quello necessario per intonare le sillabe. Se anche questo errore 
sfugge nella prima cabla, nelle successive diviene evidente; biso­
gnerebb~, qui, contrarre qualche neuma, riunendolo in gruppo 

· con altn, onde ristabilire l'equilibrio (r). 

Il primo caso proviene da errata lettura del verso, con arbi­
trarie elisioni; il secondo, egualmente da errata lettura ma con 
iati sovrabbondanti. ' 

Il notatore, tratto in inganno, ha corretto la melodia. Nel primo 
caso, di erronea elisione, credendo che le note sovrabborrdassero 
ha unito in gruppo neumi distinti o ne ha addirittura eliminat~ 
qualcuno; nel secondo caso, di erroneo iato, credendo per l'opposto 
che le note mancassero, ha sciolto qualche gruppo o aggiunto 
qualche nota di passaggio. 

Naturalmente egli si è limitato alla lettura della prima cobla, 
c.he sola re~a la melodia: dove, p~r la natura delle sillabe, quel­
l erronea ehs10ne e quell erroneo 1ato erano possibili. Se si fosse 
dato la pena di verificare la melodia sulle coble successive in cui 
tali equivoci metrici non potevano aver luogo, si sarebbe ~ccorto 
dell'arbitrio commesso. 

Stabilire se tutto ciò sia imputabile soltanto al copista di G 
o se egli abbia derivato taluno di quegli errori anche dalla fonte 
che aveva a disposizione, è impossibile. Però c'è molta probabilità 
che siano suoi, data la non eccessiva diligenza che egli dimostra. 
Com~n~ue, ~·originale autografo, ed anche le copie d'uso pratico 
per l. g1ullan, non dovevano certo contenere simili pecche, altri­
menti non sarebbe stato possibile cantare o far cantare tutta una 
canzone nella sua interezza, seriza avvertirle. Altre mende, come 
spostamenti, decurtazioni, sono qua e là manifeste. Pure a distra­
zioni o ad errori rimangono imputabili le varianti illogiche che 
talora s'incontrano nel ritorno strofico d'una precedente frase 
musicale, come negli schemi A, B, A, B; mentre naturale sembre­
rebbe una ripetizione fedele. 
. Pe~ò bisogna andar cauti nel giudizio e esaminare singolarmente 
1 cas1, onde non incorrere nel pericolo di imporre, alle antiche 
melodie, punti di vista e criteri del tutto moderni o astrattamente 
teorici. 

(I} ~ol. I r.: FOLQUET nE MARSEILLA, Per deu, amors, v. 2, dove esiste erroneo iato della 
melodJa fra l~ parole p1wia lmmilitaç. Tale iato introduce un tempo di più sia nel verso 
che nell~ mus1ca. 
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È facile ritenere erroneo ciò che è fuori delle nostre consuetudini 
e, pertanto, ci riesce oscuro. Come la Filologia romanza, così la 
Musicologia deve essere assai rispettosa della consistenza paleo­

grafica. 

II. 

STUDI ED INTERPRETAZIONI 

DELLE MELODIE TROBADORICHE 

Il periodo che corre fra l'apparire delle forme liriche extra 
liturgiche (IX secolo) e la codificazione teorica dell'A rs A ntiqua 
mensurabilis (XII-XIII sec.) è fra i più oscuri e difficili di tutta la 
Storia musicale. Quelle composizioni che non sono più canto 
gregoriano e non sono ancora palesemente prodotto della nuova 
arte mensurale discantistica, si interpretano con grande incer­
tezza. In realtà manca una base teorica documentata, e neppure 
esiste fino ad oggi una sufficiente pubblicazione dei monumenti (r) . 

Anche per la cantilena liturgica le incertezze di interpretazione 
non sono poche nè lievi; ciò malgrado si è riusciti ad escogitare un 
metodo che almeno è coerente con se stesso. Invece, esito del tutto 
felice ebbero gli studi sulla musica mensurale, favoriti e guidati 
dalle numerose opere dei teorici coevi. Poco resterà da aggiungere 
ad una Geschichte der Mensuralnotation del Wolf . 

La lirica trobadorica appartiene a quel periodo intermedio 
sul .quale grava tanta parte d 'oscurità. È quindi un terreno diffi­
cile in cui bisogna orientarsi con prudenza. Vi sono infatti parecchi 
ostacoli preliminari che si frappongono fra lo studioso e la materia. 
Anzitutto, le abitudini musicali moderne, diventate in noi una 
seconda natura, dalle quali è malagevole prescindere. Poscia, a 
parte la scarsità estrema di notizie tecniche, specifiche all'arte 
che ci interessa, la difficoltà di stabilire il reale e pratico valore 
di quanto, in genere, hanno scritto i teorici medievali : ben distin­
guendo ciò che può aver riferimento alla monodia, da ciò che 

(r) P~r ~sem?io, tutta l'immensa materia musicale dei tropi e delle sequenze, i cui testi 
letter~n nemp10no i volumi degli A ualccta Hymnica del D re ves, non ba trovato tuttora 
un ed1tore. 
. Il Bannister ne promise un'ampia pubblicazione, ma il progetto fu frustrato dalla morte 
{Cf~. Rassegua Gregorimra, 1905, col. II) . Una pubblicazione posturp.a e parziale della ma­
tena raccolta dal Bannister fu fatta nel 1934 (Anglo-Freu.ch Seq1tcla~: from the papers of 
the late Henry M. Bannister; edited by Anselm Hughes O. S. B., London, Plainsong ancl 
Mediaeval Society, r 934). 
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riguarda il discantismo puro: ciò che ha pratico rapporto con l'arte 
viva, dalla elaborazione scolastica e dalla speculazione filosofica. 

S'aggiunga l'incertezza di assegnare un significato preciso ai 
vocaboli medievali e di stabilire l'accezione in cui quelli classici 
vengono usati; infine, la corruzione dei testi, la barbarie del latino, 
la difficoltà di datare rispettivamente le forme d'arte ed i trattati 
teorici. Quest'ultima bisogna è di somma importanza. Il trascu­
rarla può condurre all'assurdo di interpretare un determinato 
genere d'arte secondo i precetti d'un recenziore teorico che di quel 
genere non intende parlare, o che, tutt'al più, ha di esso cono­
scenza soltanto attraverso le corruzioni del suo tempo. 

Simile abbaglio è quello di considerare come un solo corpo, 
avente carattere continuo ed uniforme, un genere che nel corso di 
pochi secoli può essersi talmente mutato sì da assumere qualità 
intrinseche del tutto opposte a quelle originarie; ad esempio l'inno 
ecclesiastico. 

Tutte queste difficoltà e queste incertezze impegnano moral­
mente lo studioso . Egli deve tenere ben distinto ciò che è dato. 
documentario dalla induzione e dalla supposizione; deve presen­
tare i suoi risultati nella loro reale consistenza e non trarre in 
equivoco chi lo segue. 

Si sono viste delÌe pure ipotesi mutarsi, per successivi trapassi, 
in dati di fatto oramai acquisiti, dei quali nessuno sospetta la . 
gratuità. Così, è invalsa l'abitudine di presentare esempi di antiche 
musiche in moderna trascrizione, senza un cenno che renda conto 
della realtà diplomatièa, da una parte, e del criterio dell'interprete, 
dall'altr~. Chi trova in un trattato sulla musica medievale un 
esempio come questo (r): 

Ut que- an t la xis re - so - na - re fi - bris 

sic et simpliciter, senza un cenno giustificativo, ha tutto il diritto 
di credere che l'Inno a S. Giovanni sia stato scritto proprio così, 
con quei precisi valori mensurali! 

Questi procedimenti trovano riscontro in quelli di certa filo­
logia che s'è fatta dovere di aggiornare gli antichi testi e la loro 
metrica, lasciando supporre che tale ne fosse la forma originaria. 

(r) TH. GJtROLD, L({. Il1ns -,:que an Jlio-yen Age, Paris, H. Champion, 1 ~)3~, p. /L 
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Nel campo della monodia profana medievale non mancano opi­
nioni divenute tradizionali, contro cui abbiamo il dovere di met­
terei in guardia. Per solito la fonte ne è stata il giudizio di un 
primo studioso, giudizio che passando attraverso le successive 
citazioni è rimasto codificato ed ha fatto testo. 

Lo scarso interesse e le sommarie opinioni intorno alla lirica 
musicale trobadorica risalgono senza dubbio a ciò che per primo 
ne scrisse il Lebeuf (r). 

Così io credo che si debba ricer'care nel De Coussemaker l'origine 
d'un complesso di preconcetti che influirono sull'orientamento 
degli studi. Ossia: l'esistenza di una musica popolare nettamente 
distinta dal canto liturgico; l'esistenza di una tonalità e di una 
ritmica, propria alla prima, del tutto diversa anzi opposta a quella 
della musica ecclesiastica ( 2). 

Nessuno vorrà più insistere sul fantasma di un'arte popolare 
per sè stante. È del tutto probabile che quei canti profani fossero 
composti da quegli stessi musici, che, pur monaci ma talora biz­
zarri ingegni come il celebre Tutilone (3), erano maestri nella teorica 
e nella pratica musicale, ecclesiastica, del tempo . 

Riguardo poi alla tonalità extra-liturgica, il De Coussemaker 
afferma testualmente che gli inni ecclesiastici erano di tipo po­
polare (4) e che la tonalità della musica volgare s'avvicinavà a 
quella moderna (S). Quindi l 'inno dovrebbe rispondere ai detti 
requisiti tonati. 

Orbene, una sommaria statistica sul repertorio innodico eccle­
siastico dimostra perfettamente il contrario. 

Notiamo, per di più, che la Chiesa romana, sempre diffidente 
verso le forme extra-liturgiche, adottò l'inno assai tardi, soltanto 

(I) • On voi t par dc semblables chants, notés au XI Il!! siCcle selon la méthode de l'Aretin, 
qu'i!s n'étaient guère mélodieux, ou qu'on laissait bien d'agréments à suppléer aux eh an tres 11 

(L'Etat des sciences en France etc., I740) . 

(2) t: il en réstùte qu'il y a eu dès l'époque la plus reculée du moyen 5.ge une <r rnusique 
vulgaire * qui se distinguait du plainchant par deux points essentiels: le rhythme mesuré 
et la tonalité u. DE CousSEMt\KER, Histoite de l'H armonie a-!t- 1lioyen A'gc, Paris, 1852, 
p. 97· 

- {3) Cfr. MrcNE, Patrol . Lat., LXXXVI1, 27 sg., 53; CXXXI, 983 sg., dove si raccontano 
le stravaganti abitudini del monaco, poeta musico e pittore. 

{4) « Cette distinction entre la musique vulgaire et le plainchant est importante ... les 
hyrnnes étaient ces chants que les poètes chrétiens composèrent pour détourner Ies fid.èles 
des chansons profanes, et auxquels ils adaptèrcnt sou·ven t des mélodies popui<l.ires u. 
op. cit., p . s3• 

(5) • La tonalité de la musique vulgaire se rapprochait beaucoup de la tonalité de la 
musique moderne ... C'est dans ce t te tonalité que sont écrites les mélodies des ch ants histo­
riques du ms. IIj.t- ~- Op . c·if., p. 95-
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·al XII secolo; quindi proprio in un tempo in cui più evidenti 
avrebbero dovuto essere i caratteri tomili cui accenna il De Cous­

semaker. 
Su 175 inni, più o meno antichi, dell'Antifonario Vaticano, 

64 sono in Modo di re (I-II), 52 in Modo di mi (III-IV), 51 in Modo 
di sol (VII-VIII), 8 in Modo di fa (V-VI) . Risulta pertanto che i 
due terzi di essi sono nelle tonalità più lontane dal senso tonale 
moderno; il meno rappresentato è proprio quel Modo di fa che, 
col si bemolle, dà l'esatta impressione del nostro «maggiore"· 
Così delle cinque sequenze rimaste, quattro sono in Modo I-II, 
una sola in Modo VII. Se poi vogliamo aggiungere una citazione 
che ci tocca da vicino, potremo dire che nel Canzoniere G, su Sr 
melodie almeno una quarantina accennano chiaramente alla tona­
lità di re (36 circa) e di mi (4 circa). 

Tanto basti per gli inni ecclesiastici e per les airs profans dtt 
moyen age (r) in genere. 

Quanto poi ai Canti storici contenuti nel ms.: Paris B. N. lat. 
II54, essi sono dei plancttts (2) . La notazione loro è neumatica in 
campo aperto, con qualche tendenza alla diastemazia imperfetta; 
la famiglia paleografica sembra, con evidenza, aquitana. Affer­
mare quale sia precisamente la melodia di essi, e pii1 ancora la tona­
lità, è problema tale che nessuno può fino ad oggi risolvere. 

* * * 
Premesse queste osservazi)ni, le quali dimostrano quanta pru­

denza sia necessaria nel vagliare i documenti e nel pronunciare 
dei giudizi, esamineremo nelle linee essenziali i più importanti 
studi intorno alle melodie trobadoriche, soffermandoci su quelii 
ai quali è tutt'oggi riconosciuta una autorità in materia. 

È noto come la vera e maggiore difficoltà che si incontra nel­
l'interpretare le melodie, consiste nello stabilire il ritmo. La nota­
zione neumatica non dà alcuna indicazione in proposito . Pertanto 
è sulla risoluzione di questo problema che si impostano le teorie 

interpretative. 

(I) DE CoUSS EMAKER, Op. cit., pag. g6 . 
(2 ) Cf. : Versus de bella (sic) que fui t acta Fontaneto (Battaglia di Fontane t, 24- giugno 84 r) . 

Versus Paulini de Herico duce (t 799) 
Incipit Planctus Karoli (t 8I4) 
Planctus Ugoni[s] abbatis (t 844) . 
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Quella del Riemann (r), che in base alla ritmica verbale del 
testo pretendeva ridurre tutte le melodie ad un'unica misura bi­
naria, è oramai da tempo abbandonata. Anzitutto è gratuito che 
il ritmo del verso romanzo sia esclusivamente binario. In secondo 
luogo la teoria prescinde da un dato di fatto innegabile: che la 
misura ternaria è esclusiva nella musica discantistica e sembra 
dominare, o almeno prevalere, in tutto il linguaggio musicale del­

l'epoca. 
Sarebbe assai inverosimile che la monodia fosse, per l'opposto, 

soltanto binaria. A parte queste obbiezioni, l'applicazione del 
sistema comporta così gravi arbitrii, allungamenti ed accomoda­
menti, onde far entrare la frase musicale negli schemi prestabiliti,_ 
che la melodia ne esce deformata. 

Invece tuttora ammessa e seguita è la teoria che si fonda sui 
così detti 1\11 odi ritmici (2) della musica discantistica, e ne applica 
gli schemi metrici al canto monodico dei trovatori. 

Note sono le polemiche accesesi a suo tempo intorno a questo 
Sistema modale, da parte del Beck e dell' Aubry, per contendersene 
l'invenzione. Però l'Aubry stesso ha riconosciuto una precedenza 
al Beck (3). 

Comunque, le due dottrine si equivalgono. Ad ogni .modo noi 
le considereremo partitamente, cominciando dall 'Aubry e riser­
vando al Beck, che ha avuto campo di modificare negli ultimi anni 
il suo punto di vista, un posto più avanti. 

Dopo vari studi (4), la dottrina modale fu compendiata dal­
l'Aubry nel già citato libro Trouvères et troubadottrs della colle­
zione Alcan. 

Prima di entrare nell'argomento, l'autore tratta anche della 
tonalità propria alla musica trobadorica (S). Egli sembra farsi 
eco alle affermazioni del De Coussemaker circa il nuovo senso 
tonale rintracciabile in quelle antiche melodie. Il quadro delle 
trasformazioni subite dai vecchi modi ecclesiastici, che l' Aubry 
presenta, è ingegnoso, ma più brillante che documentato . Egli vuol 

(r) H . RmMANN, Handù1tch der JH1e.sikgeschichte , v ol. I, Parte II , Cap. XV, pp. 227-231. 
(2:) Non c'è bisogno d'avvertire il le ttore circa 1a differenza fra il1odus rhy th1m'cus e 1l'lod1ts 

equivalente di Tonus. 
(3) C<11t lvlotets da XIII• S iècle, publiés d'après le Manuscri t E tl. IV, 6 de B amberg, 

pa.r PIER RE AuBRY, Paris, 1go8, vol. III , p. I.p , nota. 
(4 ) PIERRE Auanv, La Rytluwique musicale des troubadoHrs et des tr011Vères, Paris, 1906 

(o 1907?): L'f.E1,vre mélodique des troub t~doHrs et des trouv!lres, in Revue. il'Iu sicale , 1907, 
P· '3I7 sg. , 34 7 e 389 sg.; Ccnt M otets etc., vol. III, pp. us-qo. 

(S) Trouvères et troribadours, pp. 18o-1 87. 
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riconoscere anche le pratiche della musica ficta, presso i trovatori. 
Questa non è che una supposizione. Pertanto noi ci atterremo 
invece ad uno studio che si fonda, al possibile, sui Modi eccle­
siastici. Vedrà il lettore come la modalità liturgica e, quel che più 
conta, lo stesso formulario melodico gregoriano, traspaiano con 
ogni evidenza sotto la frase musicale trobadorica. 

Dunque, come ho detto, il Sistema modale si fonda sulla 
applicazione dei M odi ritmici mensurali, proprii della musica 
discantistica dell'A rs Antiqua, alla monodia dei trovatori e dei 
troveri. 

Sulla legittimità di questa estensione non furono risparmiate 
riserve e critiche (I). 

In realtà, che alcuni manoscritti presentino notati con la stessa 
semeiografia tanto canti monodici quanto motetti polifonici, non 
autorizza la conclusione che i primi debbano in ogni caso venire 
letti ed interpretati come i secondi. Bisognerebbe anzitutto pro­
vare che quella è la vera lezione originaria delle melodie, escludendo 
che possa trattarsi di repliche tardive alterate secondo abitudini 
mensurali: che la scrittura quadrata non fosse di doppio uso ed 
interpretazione, nella polifonia e nella monodia. Un passo di 

(r) ]. COMBARIEU, Histoire de la NlusiqHe, I , Paris, 191 3, p. 336: « Ou s'est cru autorisé · 
à appliquer aux mélodies d es trouvères, y compris celles qui en apparence sont les plus 
étrangères à ce système, la tbéorie d es modes, telle qu'elle es t donnée par les tbéoriciens 
à partir du X IIIe siècle *;p. 338: t Ce système est ingénieux m ais implique trop de risques. 
Il n'es t guère possible de le consid.erer camme apportant la solution du problème. Que les 
théoriciens aient eu en vue une mesure réelle lorsqu'ils p arlent de modes dc trois syllabes 
(dactyliques, anapestiques) s' ajoutant au trochée et à l'iambe, seuls usités dans l' anciennc 
versifi.cation popWaire, cela es t fort douteux. En second lieu, une pareille doctrine a été, 
semble-t-il, ignorée des troubadours. Enfi.n l' emploi d n systè.mc modal , ou , camme on a di t, 
du rythme latent, supposerait résolue une question qui ne l' est pas, ou ne saurait l'etrc 
que si on échafaude encore des h ypothèses : c'est la question de savoir si, en dépit dcs 
apparences en beaucoup de cas, les mélodies des trouvères et des troubad.ours doivent Ctrc 
annexées aux monuments de la musique mesurée ~. 

P. 339: « ... une ques tion si diversement r ésolue par des archéologues de grande autori tG 
mentre qu'il es t encore impossible de donner une interprétation exacte de la lyrique des 
troubadours et des trouvères o. 

A. GASTOUÉ, L es Primitifs de la ll1Hsique FraHça·isc (Les Musiciens célèbres), Paris, 1922, 
p. 28: (l Ce sont là des pièces [dei primi trovatori e troveri] modifiées à loisir par les cllan­
teurs ... Le mélange d es ligaturc:s ou groupes des notes, en effet, et leur accumulatioo , im4 

plique l'emploi d'un rythme uniquement formé de • breves •; Cl ••• On y voit clairement 
la liber té du texte mélodique que brodaient les chanteurs, e t en m ème temps celle du 
rythrne, telles l'une et l'autre, que plusieurs manuscrits d'égale valeur donnent des versions 
inconciliables, si l'an ne suppose pas l'interprétation que j'indique ici. 

t D 'autre fois ... la mélodie a été refaite au XIII 0 siècle, comme celle d.e la chanson, très 
célèbre par ses paroles, L cs oseillons de mon pays, d e Gace Brulé; ou encore il en a prévalu 
plus tard non pas le chant, mais un ~ déchant Q1 ou une second.e partie d'accompagnement ,., 

Ved,i anche la critica di H. SPANJ.;::E, in Zdt.schrt/t fiir frmt!t'islschc Spl'aclzc un d Lilt:mfur, 

L ll , '9=9. p. IO) ·~-
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Giovanni de iVIuris, che è teorico già tardivo, reca indizio di una 
certa permanente confusione fra le diverse maniere di " notare "• 
pur quando la scrittura mensurale antica era ormai giunta a piena 
maturità (1). · 

Inoltre, che le 111elodie monodiche siano state trasferit-e ed usu­
fruite nei motetti non prova di necessità che esse originariamente 
soggiacessero alla ritmica discantistica. Se, in argomento, vogliamo 
poi rife rirei proprio alla lirica trobadorica, dobbiam riconoscere 
che quest a non ci ha lasciato nessun esempio veramente autentico 
di elaborazione polifonica. I due unici che si possono invocare sono 
elaborazioni francesi ( 2). 

Aggiungiamo poi che se una influenza mensurale è pensabile 
nei troveri, che proprio fiorirono là dove il discanto ebbe la sua 
culla ed il suo maggior sviluppo , le probabilità divengono infinita­
mente più incerte presso i trovatori. 

L'equazione che l'Aubry vuoi stabilire fra manoscritti discan­
tistici a notazione franconiana: manoscritti discantistici a nota­
zione arcaica : manoscritti monodici a notazione pure arcaica, per 
concludere che i terzi vanno interpretati come i primi, è attraente; 
ma è appunto questa sua troppa evidenza e semplicità che la rende 
sospetta (3). . 

D'altra parte noi possiamo fare una obiezione proprio riferendoci 
al Canzoniere G. Questo codice ripete, al XIV secolo, una semeio­
grafia che non ha aspetto mensurale. Perchè, se le melodie appar­
tengono realmente alla musica misurata, non è venuto in mente 
di notarle coi segni più comprensibili che s'usavano al tempo in 
cui fu redatto il codice? Sappiamo che il suo testo poetico venne 
corretto e ricorretto durante il XIV secolo. Come mai non fu 

(1) • .. . deficiunt qui cactus planos ilio modo notant sicut mensuratos '· jOHANNIS DE 
MuniS Spcculum mu.sicae, Cap. LXXII, in DE CouSSEMAI(ER, Script., II, p. 306. 

(z) Cfr. Mootpellier, H. I96, fol. 151, 2 1 8. 

(3) ~ comprovare che la scrittura neumatica più antica, senza parvenze mensurali, 
aveva mvece un latente significato mensurale, si ci tano dai musicologi alcuni passi che 
qui trascrivo. lHa in verità quei passi ci avvertono soltanto della grande confusione che 
anticamente regnava, nè ci assicurano che intendano parlare anche di musica mooodìca 
o si riferiscano invece soltanto ai primi esempi di organum e discant·us. Cfr. jOHANNEs DE 
GnocHEO (WoLF, Samm. Ii\1/G. , I, p . 105): ' Istis autem figuris diversimode significationem 
tribuerunt. Und,e sciens cantare et exprimere cantum secundum quosdam, et secundum 
alias non est sciens »; ANONYI\IUS I V (Dr::: CoussEMAKER, Script ., I, 344): «in antiquis libris 
habebant puncta equivoca nimis, quia simplicia materialia fuerunt equalia; sed solo in­
tellectu operabantur, d icendo: intelligo istam longam, intelligo illam brevem .. . •; PIETRO 
i'oiONACO CTSTERCENSE: «ad voluntatem cantantis pronuntiatur, secundum quod tibi melius 
placuerit et visum fuerit opportunum • (De Disca1ttus mensura, 1336, cit. da P . \VAGN'ER, 

Flrmdbuch Adler2
, p. 99; citati anche da F. L1uzzr , La Lauda, vol. I, p. 193). 
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sentito il bisogno di ritoccarne, secondo la più chiara notazione 
trecentesca e almeno in qualche parte, anche le melodie? 

Saranno ·state ancora attuali, a quel tempo, le non facili nè per­
spicue regole che il Sistema modale vuole necessarie ad interpre­
tare quella notazione monodica? 

È poco probabile. A meno che non si voglia ritenere la musica 
contenuta nel codice come una semplice riproduzione calligrafica 
di più antica scrittura, priva oramai di significato reale . 

Veniamo ora alla parte intrinseca del Sistema. 
I lvi odi rhythmici discantistici furono ripetutamente esposti dai 

teorici dell'A1'S Antiq~ta. Come è noto, questi Modi , fissatisi nel 
numero definitivo di sei, altro non sono che formule nelle quali 
variamente è applicato il ritmo ternario . Dette formule sono come 
i vari «piedi" in cui possono venire composte le melodie del 
discanto. I teorici medievali vollero identificare tali formule con 
i piedi classici della metrica. Giova ricordare che le due prime sol­
tanto corrispondono di fatto al trocheo ed al giambo; le altre iden­
tificazioni sono immaginarie (r). 

Delle sei formule, cui abbiamo accennato, l'Interpretazione 
modale sembra adottare unicamente le tre prime, che, tradotte in 
note moderne, si presentano rispettivamente con questi segni : 

l d 

l J 

Id. 

l 
~ 

l 
"' 

J d 

opp. l 1\ l ti ti 

l~ l l ti ti 

J. .. ~ Jl 
La scelta d'una formula , e l'applicazione sua alla melodia, 

sarebbe determinata dalla struttura metrica del verso (2). 

(1) Il linguaggio dei teorici mcdiev;:lli è costantemente impre""nJ.to di terminoloryia rrreco­
l~tina, sopra tutto do.ve si allude a ritmica. Ricorderemo il « ~eluti metricis pedibu; can­
tilena ?lau:tatur 1J ed il « pla~dam ego pedes in precinendo 11 {HucBALDI 1lfusica Encltiriadis 
(Sch~li_a), m _GERBERT~ Scnptorcs , I, I82-83). Inoltre citiamo: « Sicque opus est ut quasi 
metnc1s ped1bus cantilena plaudatur. .. ~- « .. . quemadmodum in metris sunt litterae et 
syll~bae , p~rtes et ~:ctes_, ~~ v:rsus, ita ~t in harmonìa sunt phtongi ... .o. ~ Proponat sibi 
mus1cus qmbus ex us dlVlStontb~s .. . factat cantum sicut metricus quibus pedibus faciat 
~ersum » _ (Gur~ONIS ARE~INl 1lhc~ologus, _Cap . ~V, in GERBERT, Script ., II , 14, r6). 
~fa se not vogliamo, ~pec1almente lil questi auton che precedono l'Ars AHtiqua e più ci 
mteresserebbero per 1 nostri studi, stabilire l' esa tto valore dei vocaboli e dedurne un 
siste~a ritmico, . ci troviamo di fronte ad una impresa disperata. 

Gmdo stesso Cl avverte della elasticità dei precetti : a ... :Musicus non se tanta lco-is neces ­
s it~te c~~strin~it [sicut metricus], quia in omnib us se h aec ars in vocum dis~ositione 
rahon~bili vanetate pennutat: .. l), c1 • • • Sed baec et huiusmodi, melius colloquendo quam 
conscnbendo monstrantur » (loco cit.). 

(::z) Cfr. AuB RY, Cent 1Vfote.ts etc., III , p . 130 sg.; Io., T rouvères et troubadours, p. 199 sg. 
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Vengono pertanto fissate le regole seguenti: 

r) La sillaba tonica finale, che appartiene alla nma, deve 
cadere sul primo elemento della formula. 

z) Quando il verso è arima femminile (ossia piana, secondo la 
nostra nomenclahira) la sillaba atona si colloca sull'elemento che 

segue. 
3) Pertanto (ammesso come fondamentale, alla francese, il 

verso tronco), la regolare applicazione delle due prime formule 
non risulta possibile che nei versi imparisillabi, ossia, per noi: 
senario, ottonario , decasillabo, tronchi. Ciò è ovvio; basta consi­
derare questi schemi: 

l 
ti 

l 
ti 

l 
ti 

J 

l 
ti 

4) In caso di verso parisillabo bisogna ricorrere all'anacrusi, 
ossia ad un tempo iniziale aggiunto, o ad altro ripiego . 

5) I versi composti di 5, 6, 7, 8, g, II sillabe (sempre intesi 
come tronchi?) sono atti a ricevere una melodia in I e II Modo 
ritmico. 

6) La scelta fra i due primi Modi è determinata dal fatto 
che i melismi devono cadere sulla parte lunga del piede. 

7) I versi decasillabi e eptasillabi, con cesura dopo la quarta 
'sede, esigono l'applicazione del III l'l'lodo ritmico. 

Consideriamo brevemente questi capisaldi del sistema. 
Al quarto punto, per far coincidere la formula modale col verso, 

è ritenuto necessario o aggiungere un tempo iniziale, mediante la 
così detta anacrusi, o allungare una sillaba nell'interno del verso, 
o, viceversa, sdoppiare una nota lunga della formula modale in due 
brevi. Tutto ciò per arrivare simultaneamente con la sillaba tonica 
della rima e il "tempo forte >> finale della musica. 

Ora, in tesi generale, si può osservare che queste norme partono 
da concezioni ritmiche del tutto moderne ed assai discutibili, delle 
quali è dubbia l'applicabilità a musica antica . 

L'anacrusi, parola greca mai usata dai greci nella accezione 
attuale, è il dez{X ex machina di tutti gli accomodamenti ritmici, 
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e non trova giustificazione altro che nel preconcetto eli far entrare 
l'antica musica entro una «battuta n moderna che non le appar­
tiene (r). 

È risaputo come la relativa teoria, detta appunto dell'anacrusi, 
sia respinta dai più autorevoli musicologi e metrici degli ultimi 
tempi (z). Egualmente gratuiti sono gli accomodamenti nell'interno 
dello schema, proposti come norma e rimedio per la regolarità 
della melodia in confronto al verso. 

Al punto sesto si dettano i criteri di scelta per l'applicazione del 
primo oppure del secondo :Modo. Ovverosia: quando i melismi 
(ligaturae e conùmctttrae) verrebbero a cadere sul primo elemento 
della formula modale, allora bisogna applicare il Modo I ; in caso 
contrario, il II . In una parola, la ligatura non deve mai condensarsi 
nella parte breve della formula. 

Che cosa stabilisce questa regola? Evidentemente l'imbarazzo 
di dover collocare le molte note di una ligatura nella suddetta parte 
breve, mediante una eccessiva suddivisione di valori. D'altronde 
dove è documentato, e come è dimostrato, che la melodia troba­
dorica distribuisca le sue ligaturae in determinati punti simmetrici, 
sì da poterle far corrispondere a un dato tempo della misura? 
Certo, se si allungano ed accorciano a piacere i valori musicali, si 
possono ottenere tutte le corrispondenze che si desiderano. 

Ma veniamo ai punti capitali che regolano l'applicazione delle 
tre formule ritmiche. 

Si afferma implicitamente, al punto quarto, che anche qualsiasi 
verso parisillabo può ricevere il I e il II Modo, purchè premetta 
l'anacrusi: quindi anche il decasillabo, ossia l'endecasillabo tronco. 

Al punto V invece, tale verso sembrerebbe escluso da quelli 
idonei ai due primi Modi. 

Al punto VII veniamo a sapere che il decasillabo con cesura dopo 
la quarta sede riceve invece il Modo III. Domandiamo : Quando in 
una cobla c'è mescolanza fra endecasillabi tronchi e piani: quando 
tali endecasillabi non presentano tutti la pretesa cesura in quarta 
sede, come ci si deve regolare ? 

(1) La teoria dell'anacrusi, che ha fatto tanto fortuna, è nata assai tardi; la enunciò 
lo Hermann nei suoi Elementa doctri1tae metricae (1816). Essa muove dal presupposto, 
tutto moderno e gratuito, che il ritmo cominci i1~ battere, ossia sul primo tempo della 
misura musicale. Nel greco classico, d.v&.Kpouats significa • preludio o e mai fu usata la parola 
in accezione metrica: soltanto assai tardi, sembra in Gregorio da Corinto {II 50 dopo Cristo), 
acquistò un tale senso. 

(:ot) Cito ad es.: Riemann, d'Indy, Mocquereau, Westphal, Chaignet, Vincent, Masqueray, 
Kawczynski. 
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Questi due endecasillabi tronchi di Falchetto da Marsiglia: 

q u'ins el c or port domna vostra faisso 
que·m chastia qu'ieu no vir ma razo (1) 

39 

no certo entrambi nelle condizioni prescritte dall'Aubry 
non so · · · , ·1 · l t t · e il Modo III E allora ? ncevera 1 pnmo so an o un per ncever · , . II , 
tale Modo, mentre il seguente adottera 1l Modo I o . 

Vanno forse ritmati così: 

l l J l l l l J J l j . 
Modo III. O· • <:). • o O· 

qu'ins el cor port domna vostra. faisso 

l J J l l l J l J J l J Modo II. <:! • C) C) 

que·m chasti- a. qu'ieu no vir mara-zo 

D'altra parte, con i versi di un d i c i si 11 ab e ,di cui si _rarla 

al t V s'intende il dodecasillabo tronco o l endecasillabo 
pun o , ' 1 

piano? Nell'ultimo caso, avverrebbe allora che anche questa tra 
canzone di Falchetto deve ncevere, come la precedente, due for­
mule diverse per due versi identici e vicini : 

Tant m'abellis l'amoros pessamens (z) 
que s'es vengutz en mon fin cor assire, 

e deve alternare i due ritmi ogni volta che i versi lo richiedano. 
Come si stabilisce allora l'unità musicale della cobla?. E quan~o~ 
come nell'altra canzone, precedentemente considerata, l due ulhm1 

(x) Canz · EH chantan m'avea a membrar, cobla I, vv . g, 10. . 

(:z) Che . . uesto verso si trovi musicato, in una parafrasi d~l tutto franciZzata~ c~m~ 
triplum d'u~o fra i due famosi motetti del ms. H. I96 di Montpellier, col terzo Modo ntmico. 

~ .. ~ 
Jvlout m'abelist l'amouros pensement, 

uf)si nifi.carc soltanto che esso fu cosi ritmato, per ragioni del t~tto wusic~- e so~g~ttive~ 
~ell' aJattamento alla pratica discantistica. Per l'o~posto, .trovi.amo .de~li ~de:tlc\ v~~I 
francesi, proprio nei motetti, musicati a tutte brevi e serrubrevi, ossia m o o n · · 
P. es.: 

• • • • •• . . ... ~ 
Quant vient en mai qu'erbe va verdoiant 

(BAMD ERG, Ed. IV, 6, fai . 44 r .). 

Inolh·e, proprio un eptasillabo che dovrebbe rispondere in pieno ai requisiti per ricevere 
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endecasillabi mutano di cesura da una cobla all'altra, dovrà mutare 
a loro capriccio anche il ritmo della musica? Parrebbe di sì, se 
ben si interpreta la natura del verso e vi si applicano alla lettera 
le regole suddette. · 

Evidentemente ciò non è chiaro. La casistica di queste appli­
cazioni modali risente di una superficiale ed affrettata conoscenza 
della metrica romanza, sopratutto riguardo alla occitanica; pro­
viene da una classifica puramente aritmetica, computo di sillabe 
e d'accenti, e non valutazione ritmi c a del verso. In fondo poi, 
il verso lirico provenzale è giudicato con criteri e preconcetti 
francesi . 

Ora la questione si pone in questi termini: 
Se le regole dell'interpretazione modale sono vere, i trovatori 

dovevano applicarle ben interpretando la natura dei versi. 
Se così facevano, l'unità ritmica di una canzone sarebbe risul­

tata, come abbiamo visto, spesso infranta. 
Se così non facevano, vuoi dire: o che essi non conoscevano 

appieno la metrica della loro poesia, il che è poco probabile; oppure, 
e questo è più probabile, che non conoscevano affatto le regole 
modali e le distinzioni metriche che i musicologi vorrebbero attri­
buire loro. 

A ben considerare, sembra che l'interpretazione modale si fondi 
su di un certo repertorio di formulari ritmici motettistici, limitato 
però ai tre primi modi (r); e voglia stabilire delle regole precise 
sopra dati di fatto che in realtà rappresentano soltanto dei casi, 
la scelta de' quali era devoluta alla concezione ritmica del musi­
cista. 

il Modo III (cesura dopo la quarta sillaba accentata) e per l'opposto musica te a tutte .brevi 
ancora in un motetto (BAMBERG, Ed. lV, 6 fol. :29 r.): 

• • • • • • , 
Joì -e et soulas ne mi vau t 

Cosi l'ottonario di un altro motetto {Id., fol. 2 r.) che dovrebbe ricevere il I o II Modo, 
è musicato in tutte brevi: 

• • • • • . ,, 
Ave in styrpe spinosa 

•• • ••• 
Florens flos nobilis ro - sa 

(1) Vedi AUBRY, Ceut J1otets etc., vol. III, p. 115 sg. e confronta con Trouvères et troa­
ba'dow·s, cit ., pp. rgg-2or. 
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Nel discanto è oramai la musica, con le sue particolari figura­
zioni e piedi mensurali, che impera sul testo; ossi~, il medesimo 

.verso può benissimo venire musicato in un Modo nt. come m un 
altro, secondo le esigenze del contrappunto. 

Fatte le debite proporzioni, l'assunto dimostrativo di cui sopra non 
ha -in fondo, maggior probatività di quello che volesse stabilire come 
va' ineccepibilmente musicato un determinato verso, in base agli 
esempi offerti dalla musica moderna: esempi illimitati e s~ggettivi. 

È questo , a mio vedere, il punto debole della estenswne alla 
monodia trobadorica dei principi propri alla ritmica discantistica: 
la prima sì, può ritenersi come unicamente de~erminata dal _ritmo 
poetico: la seconda, per l'opposto, è oramai c o s t r ~ ~ 1 o n e 
m U: si c a l e per s è sta n t e, e la musica va avanti Il testo 
e lo piega alle proprie strutture. 

Ma non voglio passare sotto silenzio un'altra obiezione che si 
impone. . 

Per qual motivo alla melodia trobadorica dovrebbero essere 
riservati soltanto i tre primi Modi ritmici, mentre il discantismo 
adotta ampiamente anche gli altri? 

Proprio i motetti del manoscritto di Bamberg ce ne dànno prova. 
Noi possiamo trovare quivi un frequente uso di Modo rit. VI 
(ex omnibus brevibns et semibrevibus), e precisamente in quei tipi 
di verso che, secondo il suesposto sistema, dovrebbero ricevere in­
vece i primi tre Modi. 

Eccone un elenco: 

(BAMBERG, Ed. IV, 6). 

• • . ~ ••• •• • • 
I) -Ave V'irgo ,. e g i a. ma.ter clem e n c i e Io!. 

(11 triplttm è tutto così composto, senza eccezioni). 

•• • • • . ~, 
I r. 

2) - Ave m styrpe spinosa fol. 2 r. 

(Formula mescolata con altre di I Modo) . 

• • • • • • • • . , 
3) - El mo-is de mai que chante la malvis fol. Lf v. 

(Endecasillabo tronco: III Modo, secondo la teoria 
modale deii'Aubry. Il triplum è invece tutto così 
composto, ossia in Modo VI, coll'introduzione di 
plicae . Solo 4 formule sono di Modo I). 
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a • • • + + • • 
4-l - Or vot je bien que il mi convieni 

(Novenario tronco. Tutte brevi e semibrevi con qual­
che longa finale per l'intero triplum) . 

13 • • • • • • • •• g 

5) - PoU1·e secours ai ancore recoU1'e 

(Endecasillabo tronco, eccedente. Triplum a tutte 
brevi e semibrevi) (r). 

• • 
6) - Mout me 

• 
fu 

+ • • •• 
li departù· 

(Novenario tronco. Tutto il triplum del motetto è 
un prezioso emporio di formule di VI Modo: 
anche il motetus ne abbonda. Ne citiamo i tipi: 

• • • 
- Quant sa grant 

(Ottonario tronco) 

• • 
biautei 

• • 
ren~ir 

• 
- Pow• 

B 

li 
• • • 
souvent et 

• • 
nuit et 

(Endecasillabo tronco) 

• • • • • 

• • = 
jour souspir 

• • 

fol. 16 v. 

fol. 19 v. 

fol. 27 r. 

id . 

id . 

- E - le est courtoise 
• •• 

simplete et plaisans fol. 2 7 v. 

{Id.) 

• 
- Vis 

{Id.) 

• 

• 
a 

•• 

••• 
vermeillet 

• • 
De celi qui est 

( Ottonario tronco) 

• • • • 
Pour vostre a mour 

(Quinario tronco) 

• •• 
bouchete 

• • 
si pris 

• • 
r i a n t id. 

(2) 

·fol. 27 v. 28 r. 

fol. zS r. 

. (~) Circ.a la soluzione musicale dell'eccedenza, da questo esempio confermata, vedi i 
ffitel studi Il Verso neolatino etc., La lv!etr1·ca etc., L'E1tdecasillabo etc., ripetutamentc 
cHati nel corso di questo lavoro. 

(2) L'AuBRY, Cent lVJotets etc., II, Ioo trascrive il testo: Vis a vermeillet , boucheteR1'ani. 
Non si comprendono le maiuscole che ogni tanto compaiono senza giustificazione, come qui. 
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• • • 
Car je vous 

(Senario tronco) 

• • • • • 

• 
c n 

• 

• 
prì 

• 
_ V erme-il/e com me rose en 

(Novenario tronco) 

• • 111 g Il 

- Q~<ant je vous lairaì 

(Senario tronco)). 

• • •• • • 
7) - joi e et sou - las ne 

• , 
nz:i vaut 

(Ottonario tronco. Tutto il triplum e il motetus sono 
in Modo VI, con ottonari, endecasillabi, senari, 
quinari tronchi) . 

• • • + • • 

lo!. z8 r. 

fol. 28 v. 

id . 

Jol. 29 r. 

8) - E n tre copi n et bourjois io l. 3 r v . 

(Ottonario tronco. Tutto il triplt{m in Modo VI). 

• • • • •• Il 

g) - Qui amours vuelt maintenir fol. 32 v. 

ID) -

(Ottonario tronco, triplum e motetus in Modo VI) . 

• • • •••• 
Virginis preco - nia 

(Eptasillabo = ottonario 
Modo VI). 

• • • • 

tronco. Tutto il triplurn in 

• • • .... , 
fol. 36 r. 

II) - Qttant vieni en mai qu'erbe va verdoiant fol. 4-4 r . 

(Endecasillabo tronco. Tutto il triplum in Modo VI). ..... • • . . ·~ 
12) - Ypocrite pseudo ponti fices 

(Novenario sdrucciolo . Quasi tutto il triplwn in 
Modo VI) . 

11 •• a 

13)- O ma•·ia 

(Come sopra). 

111 Il 

u-irgo 

IUIII~ 

dauitica 

fol. 47 r. 

fol. 48 v. 

43 
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• • • • • Il PII + 
r4) - 1vfout me fu gries l-i departirs 

(Novenario tronco. :rutto il t·riplwn in Modo VI; 
qualche formula eli II). 

••• • • • •• •••• • 15) - Ave piena gr a c i e 

r6) -

(Eptasillabo = ottonario tronco. Triplum e molelus 
tutti in Modo VI). 

• • • • • • • rl •• 

]e ne chant pas par -renuoise-rie 
(Decasillabo piano. Tutto il triplum in Modo VI) . 

• • • 1111 • • •. Il, 
17)- Uirgo maria mater speciosa 

(Endecasillabo piano. Quasi tutto il tripl11m in 
Modo VI) . 

Si obietterà : 

fol. 52 v. 

fol. 54 v. 

fol. 57 v . 

fol. 58 v. 

«L'applicazione del Modo rit. VI al triplum, appartiene ad una 
fase matura, anzi finale, del motetto (r); ragione per cui noi dob­
biamo ritenere la monodia trobadorica, il cui stile risale certa­
mente ad epoca anteriore al discantismo, apparentata piuttosto 
con le formule ritmiche più antiche di quest'ultimo (ossia coi primi 
Modi rit.) che non con la più moderna"· Rispondo che il processo 
storico delle formule modali, quale risulta dalle argomentazioni 
dell' Aubry, non è, in fondo, rigorosamente dimostrabile; eccettochè 
non si parta dal presupposto che ogni cosa debba necessariamente 
procedere dal semplice al complesso, il che è criterio del tutto 
aprioristico. In secondo luogo, ammessa l'esistenza d'un sistema 
mensurale comune a tutta la musica del XI-XIII secolo, non è 
detto che la più tardiva presenza d'una formula ritmica nel ma­
tetto, debba escludere l'esistenza anteriore d'una tal formula in 
altre composizioni. 

Troppo incetto è tutto questo campo di esplorazione perchè 
siano consentite affermazioni categoriche. 

Gli esempi addotti poc'anzi, circa l'uso del Modo rit. VI, non 
sono dunque scarsi nè privi di significato. Infatti vengono in ogni 

(1) Vedi AuBRY, Ce11t Motets etc., vol. III, pp. 24, 25. 
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Provare che le formule applicabili agli stessi tipi di verso 
casoa ··h 

rie In e<>ual maniera l'esame delle strutture ntm1c e erano va . b ' . • , . . , . . 

- t"stiche dimostra una moltephctta di esse, cos1cche 1 Mod1 discan 1 . . 
dei teorici sembrano piuttosto una codificaziOne postenor~,- ~a 

l vuoi ridurre entro tipi determinati la suddetta moltephc1ta. 
qua e .· . di l d. 

Induce a crederlo il fatto che la fissazione de1Mo a _ num~ro 1 
· cill· que appartiene ad una fase definitiva del d1scanhsmo; sei, o ' . . . 

in precedenza il loro numero fu vano e gmnse perfino a quello di 

nove (r). . . . . . . . 
Inoltre, degne di nota sono le prescnzwrn che da1 teonc1 s~ ~os: 

sono ricavare circa l'impiego dei vari Modi nelle composiZIOni 
motettistiche. Il loro insegnamento si riduce a queste norme 

nerali: i Modi più figurati s'addicono alla voce supenore (tn­
~~um 0 qttadntplum), i più semplici al basso (~enor), ~li altri alla 
voce intermedia (motetus). Pertanto 'vValter Odmgton CI ha lasciato 
qualche esempio grafico che trascrivo schematicamente: 

{ 

Triplum: Mod11s VI 
- Motetus: lvi odus . I o II 

Tenor: Mod11s V 

Agmina fi.delium Katarine 
Agmina milicie 
Agmina (z). 

E dunque pensabile che la classificazione dei Modi e la desti­
nazione loro sia il punto d'arrivo di una tradizione formatasi len­
tamente, con graduale sviluppo nel corso dei tempi. Il primitivo 
organum, nota contro nota, "grave et morosum »come dice Ucbaldo, 

(1) Cfr.: 

• Modi autem a diversis diversimode enumerantur. Quidam enim ponuat sex, alii septem. 
Nos autem quinque tantum ponimus, quia ad hos quinque omnes alli reducuntu:r JJ (MA· 
GtSTRI FRA~CONIS A·rs caHtus mensurabil-is -DE Couss., I, IIB) . . . · 

• Modi secundum magistrum Franconem sunt qui.nque, licet secunùum antlquos smt 
plures • {ANONY~n II Tra.ctatus de discaattt · DE Couss., I , 307}... .. .. 

t Posu'erunt autem quidam 'in musica rnensura]! novem modos, alli septem, alit sex, alu 
quinque ut magister Franche quia, sicut dici t, ad quinque ceteri reducuntun { ]OHA!>IN JS 

DE Mun1s Speculum m·usicne - DE Couss., II, 403). 

c Modus proprius est qui versatur circa VI modos antiquos !) ••• 

~ Au~ui ~ddu~t·rn:odos. alio.s; ·s~d ·n~n .es.t ~e~c~sa·ri~r~ iÙo~ ~u~er.:re ~ ~t d~e io~g~ ~t 
brevis, qui~ per istos VI suf:ficientìam possnmus habere » (JoHANNIS DE GARLANDIA De 
musica mensHrali positio . DE Couss., I, 97). 

c Unde ootandum, quod ad similitudinem naturalium instrurnentorur~ novem modos 
esse dicimus adinventos ·, .. , etc. (CuiUSDA;>.I ARISTOTE LIS Tractatus de 11mnca- DE Couss ., 
l, 279). . 

• Iterato sunt et alii modi qui dicuntur modi inusitati, quasi irregulares quamv1s non 
sint, veluti in partibus Anglie et alibi, cum dicunt longa, longa brev~s; longa, longa brevis; 
e t su n t p 1 u re s t a l e 's, veluti inferìus plenius demonstrab1tun (ANONYì\II IV D~ 
mensaris et discantu. - DE Couss., I, 328). 

(2) FR,\TRIS VV.\LTERI OorNGTONI De specff.latiolle liWSI:cae (DE Couss., I, 248). 
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diventerebbe figurato sul tipo dell'organum purum (r) e poscia 
contrappunto di note più brevi e più celeri sul tipo della copula 
ligata et non ligata (2) . 

Quindi il Modo sesto sembra spiccatamente destinato alla voce 
superiore del complesso polifonico, e quindi atto a rappresentare 
la parte più sensibilmente melodica . 

Ora, se dobbiam credere alla ingegnosa argomentazione del­
l'Aubry (3), il motetto primitivo è una applicazione di parole ad 
una melodia d'organmn preesistente. Pertanto, non sarebbe la 
musica formata sul ritmo del verso, ma il verso che accetta· una 
ritmica musicale creata all'infuori di lui. Quindi se si può ammet­
tere per la monodia trobadorica una genesi proveniente dall'unione 
della musica alle parole, per la polifonia discantistica bisogna 
ammettere il contrario: l'unione delle parole alla musica organale. 

Nella prima può essere determinante una ritmica poetica; nella 
seconda è determinante una ritmica musicale di più complesso 
carattere (4). 

(1) FRATRIS VVALTERI 0DJNGTONI De speculatione musicae (DE Couss., 1, :!46) : 

Esempio schematico di organam purum : 

., 
{2) M.·\GlSTRI FRANCONIS Ars ctmlus me"surabilisl(DE Couss., I, IJJ}: 

11 Copula est velox discantus ad in vice m copulatus. Copula, alia ligata, alia non ligata ~­
(Esempi schema tici): 

J . ~ ~ 1\ f\. J1 
= 

Ligata: 

l.., , 
{~ 

• • • • • • • , , . 
Non Iigata : , 

t: Copula non ligata ad similitudinem quinti modi fit •· (N. B. Quinto modo d,i Francane, 
ex omn·ilms brevibus et semibrcv1:bus, corrispondente al sesto usuale) . 

(3) Cwt Motets etc., III, 15 sg. 
(4) Ctmt Ll1otets, III, p. r8. « Le poète qui a en face de lui une mélodie préexistante, à 

laquelle il doit adapt~r son ceuvre, n'est pas libre. Seulle mélange des vers de roè tres diffé­
rents lui permet de suivre les contours mélodiques, d'autant que la tyrannie des formules 
modales ... vient encore apporter de .nouvelles entraves à cette collaboration du poète 11. 
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Per tutto questo, è assai poco probabile che «la tyrannie des 
formules modales » debba ve.nire app~icata .proprio ad ~na libera 
melodia, stilisticamente antenore al discanhsmo. In ogm caso non 
· vede la ragione perchè da quelle formule modali debba essere 

51 
elusa la sesta, che di tutte è la meno tirannica, la più uniforme , 

e:ella che più s'avvicina al ritmo sillabico del verso tonico. 
q È invece tutt'altro che assurdo pensare che il Modo rit. V (ex 
omnibus longis), base del discantus, ed il Modo rit. VI (ex omnibus 
brevibus et semibrevibus), vox organalis nella cop~tla non ligata, 
siano i due Modi rit. originari e fondamentali, da cui gli altr.i deri­
vino mediante condensazioni varie delle breves del Modo nt. VI. 

In ogni caso, nè una tradizione ritmica classica, giambico-tro­
caica, nè tanto meno il dogma trinitario, spiegano la persistente 
temarietà della musica mensurale. 

Un abito artistico, per di più ritmi c o, ossia squisitamente 
sensorio ed istintivo, non può essere determinato da motivi este­
riori o concettuali. 

È lecito anche supporre che la mensura ternaria, anzichè eco di 
piedi classici, oramai reminiscenza erudi~a . al tempo_ i~ cui :a 
musica medioevale assume le sue pecuhan carattenshche, sia 
piuttosto generata dalla spontanea ritmazione, entro uno schema 
regolare e coerente quale alla musica necessita, del verso tonico. 
Giacchè nella misura ternaria ogni tipo di verso trova la sua siste­
mazione, ed in essa meglio vengono attuati gli accomodamenti 
necessari a ridurre entro una determinata isocronia le oscillanti 
modulazioni binario-ternarie, peculiari al ritmo poetico. 

Yoglio dire che . è più facile far entrare un ritmo binario entro 
una misura t ernaria che viceversa; numerosi, tipici, esempi della 
musica moderna lo dimostrano (r): e che, appunto, la misura 
dispari è ritmicamente più comprensiva di quella pari . Queste 
possono essere r a g i o n i i n t r i n s e c h e della sua prevalenza 
in una musica la quale parte dal ritmo poetico. 

* * * 
Nell'opera del Beck, che, ideatore della Interpretazione modale, 

ha avuto campo di estendere i suoi studi in più lungo lasso di tempo, 

(1) Si pensi allo scherzo clelia IV Sù~jonin ed al o Gloria~ della N/issa. so/.enw.'i.s di Bee­
thoven; rtlb 11 Notte d'amore~ nel Trislnuo di R. Wagner etc. etc. 



UGO SESINI 

noi possiamo cogliere le vicende e le ultime trasformazioni del 
sistema stesso. 

La teoria iniziale fu esposta nella più volte citata opera Die 
Jvlelodien der Trattbadours, e fu divulgata nel manuale La M~tsiq~te 
d es troubadattrs. 

L'autore parte dal postulato che quando, fra più manoscritti 
di una medesima melodia, si trova una lezione mensurale notata 
con valori più precisi che le altre, questa lezione deve essere rite­
nuta autentica, quanto al ritmo. 

Pertanto, autentiche sarebbero le melodie trobadoriche notate, 
come in R, mediante longa e brevis. 

Inoltre, un secondo postulato, o corollario del primo, afferma 
che il ritmo indicato da tali lezioni mensurali è quello latente in 
qualsiasi altra, e, in una parola, è il tipo ritmico di tutta la lirica 
musicale trobadorica (r) . 

Il principio suddetto e la sua estensione non appaiono, in verità, 
di metodo rigoroso; la loro contestabilità in sede critica è innegabile. 

lVIa, a parte le questioni teoriche, sarà sulla pratica applicazione 
che vorremo discutere. 

I postulati ora esposti, che furono indotti da prove paleografiche, 
troverebbero il complemento e la convalida nello studio che l'autore 
compie sulla ritmica del verso romanzo. Infatti egli vuol stabilire 
a qual principio musicale corrisponda ciascun principio ritmico 
della versificazione (z). 

Ora è proprio qui il punto debole del sistema; giacchè la sua 
convalida e la sua attuazione si fondano sopra inesatto apprezza­
mento del ritmo poetico : la prova dimostrativa si riduce a peti­
zione di principio. 

La valutazione del ritmo poetico risponde infatti agli stessi 
preconcetti con cui si è considerato quello musicale. Anzitutto il 

_ Beck muove da una concezione ritmica che, fondata su deter­
minati, particolari, aspetti della musica moderna, è erronea in 
se stessa, e lo è tanto pitl se estesa alla musica antica: quella del 
tempo forte e tempo debole (3). Su questa banalità non crediamo 
sia il caso eli insistere. 

(I) Cfr. Dù lHelodieJL etc., p. 95 sg.; La 111usiq1te etc., p. 44· 
(2) Per una più estesa critica,. dal punto di vista ritmico e metrico, rimando il lettore 

alla mia nota bibliografica sulla traduzione italiana del Die J11elodùn, apparsa in Studi 
Aledievali, N. S., XI, pp. 210-223. 

(3) Cfr. La i11u.sique etc., p. 46 sg. 
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Ma anche se nella musica moderna il primo tempo della misura, 
che è tesi di un ritmo, coincide con una intensità, dimodochè la 
misura si può dire in certo senso r i t m i c a, nella musica discan­
tistica, e nella polifonia in genere sino a tutto il XVI secolo ed 
oltre, ciò non avviene: quivi la misura non ha a che 
v e d ere c o l ritmo, nè possiede di regola eventuali inten­
sità prestabilite e simmetriche. 

In secondo luogo, egli ammette come assioma che perfetta ed 
ideale ritmica sia quella in cui accento tonico del verso e '' tempo 
forte, della misura coincidono (r); le discordanze sono, licenze, 

errori (z). 
È evidente che per ottenere questa coincidenza sia necessario , 

0 che il verso abbia tutti accenti simmetrici, o che la musica al­
lunghi ed accorci a suo piacere le sillabe onde far coincidere quelle 
toniche con il primo tempo delle misure. 

Ma una simile concezione metrica non risponde alla realtà, ed 
è anzi. assurda : il verso tonico ha un ritmo prevalentemente m o­
d ula n t e, ed usa promiscuamente piedi binari e ternari. Esso 
appunto è m o d ula n t e, non solo da uno all'altro verso entro 
una strofa composta dal medesimo tipo metrico, ma lo è anche 
in se stesso; l'endecasillabo provenzale, come l'italiano, presenta, 
ad esempio, vari schemi differenti in cui i piedi pari e dispari si 
combinano variamente fra loro. 

Quelli del Beck, ripeto, sono preconcetti del tutto moderni . 
La ritmica poetica non si presta, d i r e g o l a, a tali pretese sim­
metrie, nè_ è rintracciabile nei monumenti musicali polifonici 
l'osservanza a presunte regole di coincidenza fra gli accenti e le 
battute (nota bene moderne) in cui la trascrizione viene eseguita. 
Gli accenti cadono un po' dappertutto; coincidono e non coinci­
dono coi pretesi «tempi forti"· 

Una evidente pregiudiziale, estranea al periodo storico cui appar­
tengono le musiche da interpretare, informa tutta questa teoria. 

Tali, a mio vedere, sono le obiezioni di principio che si possono 
muovere e che in fondo hanno valore più delle minute critiche. 

D'altra parte una certa frettolosità ed anche facilità a trarre 
conclusioni è palese in entrambi i lavori citati (3). 

(1) La Musique etc., p. 47. 
(2) op. cit., p. 45· 
(3) Ricordo ad es. una nota in calce a p. 56 di La JYlusique, in cui si asserisce che il vero 

ritmo del caHtus Planus (l au sens primitif du mot » è il II 111odo rit. (! ?). 
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Neppure la lettura dei manoscritti neumatici pare sempre sicura, o 
almeno accurata; equivoci nell'interpretare i segni non mancano (r). 
Comunque il sistema ha una certa organicità e compiutezza. 

Se non che, le migliori e più indulgenti disposizioni critiche verso 
di esso, rimangono addirittura interdette di fronte agli antitetici 
sviluppi che la teoria venne a prendere negli ultimi anni. 

Il Beck in una sua più recente opera (z) modifica del tutto le 
affermazioni. Egli viene ad ammettere la preponderanza del 
Modo rit . V (ex omnibus longis et perfectis) in misura binaria; la 
tesi della ineccepibile t ernarietà nel ritmo delle canzoni medievali 
viene senz'altro abbandonata. 

In un altro luogo l'autore dichiara : "les documents prouv.ent 
péremptoirement que le cinquième mode et le sixième, à mouvement 
ternaire, représentent les types fondamentaux de la rythmiqtte pri­
mitive du moyen age)) (3)· 

I documenti in questione non sono prodotti dal Beck, ne 10 

li conosco. Ad ogni modo mi sembra alquanto arrischiato parlare 
di ((prove perentorie». Purtroppo, nella nostra materia , di peren­
torio non c'è che la incertezza continua entro cui ci dibattiamo. 
I monumenti ed i documenti rimasti ci consentono soltanto di 
formulare delle ipotesi interpretative più o meno plausibili. Noi 
pure, per conto nostro, abbiamo prospettata l'induzione che i 
Modi rit. V e VI siano originari e fondamentali; ma non pensiamo 
lontanamente a (( prove perentorie ». 

Il brusco mutamento di posizioni del suo teorico stesso, non 
affida circa la fondatezza di tutta questa (( Interpretazione modale "· 
Tanto più che la pratica applicazione ottiene dei risultati assai 
poco coerenti. 

Consideriamone qualche caso. Prendiamo, ad esempio, la can­
zone di Gaucelm Faidit Chant e deport, la cui melodia è data dai 
canzonieri C, R, X. 

Trascriviamo l'incipit delle tre versioni diplomaticamente; poi 
citeremo due traduzioni in note moderne: una del Beck, una del 

(r) Per esempio, la graziosissima canzone francese Qant li rosignols s'escrie (Paris, f. fr. 
2ooso, fol. 39 v.) travasi trascritta a p. 83 di La 1ltfu.siquc etc., con errori: sopra la parola 
desdu.it, un puuctw1' metense è interpretato con dne note, come se fosse una clivis; sopra 
de son chaut, una cliv is melense è a sua volta interpretata come porr~ctus, con tre note. 
Ciò lascia supporre una non eccessiva famigliarità coi vari tipi di notazione neumatica. 

Anche in Di c Ll1 elodien. ricorrono simili svarioni (t• ide ìnfra). 
(2) Les Chansomtiers des Troubadours et des Trr.mv ères (Chansonnier Cange). T. II, Paris, 

1927, p. [45J. 
(3) Op. cit., p. [52]. 
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Gérold. Ci duole di non poter offrire un esempio completo di tutta 
la canzone: ma non possiamo farlo perchè ci mancherebbe un ter­
mine di confronto, avendo il Beck tradotto solo il primo verso. 

N.B. Per necessità tipografiche trascriviamo i neumi metensi di X in 
neumi quadrati . 

~ -E~~==~~==~==========~=== G, zSv. - ~ _ l'L 
----------q.] ~·-.--.-----=c-a--J"II=--1'-··-

• 
Chant e de- port ici dompnei e so - laz (r) 

Chant e de- port ioie domney e so·- latz 

-E~----------------------------------
x, 8jr. ---Il---· 

• • 
Chant q. de- por (2) ici donnoi '1- so- laz 

Tale versione melodica, che nei tre codici è fondamentalmente 
concorde, viene tradotta rispettivamente dal Beck e dal Gérold, 
secondo i precetti del Sistema modale, nel modo seguente: 

BECK, Die lVJelodien, pag. rgo. 

OC:-'F1~~3~ :1:='1 ::=I~=$ ~j· ~:it= ___ '==l_!=t_,-=t--=:J=l=:}'~-- -- - ~--.......___ ..... __.,.. ....._ 
Chant e de- port io i domney e so- l az 

GÉROLD, La Mus·ique au Moyen Age, p. 175. 

Chaut e de- port joi domuey e so- latz (3) 

Come ben si vede, i risultati sono assai diversi e quindi la parte 
lasciata al personale arbitrio del traduttore è altrettanto grande. 

Quale attendibilità si può sperare da un sist ema che si presta 
ad applicazioni così disparate? 

(I) Il Beck, Die i\tfe[o,lù:n., p. 57, trascrive erroneamente. l'ultimo ncuma. 

(2) Lo stesso, o-p.cit., i b., trascrive come porrectus fie:w.< rw\ le due clivis mctensi for- ~.-.>:~' 'è"".. ; 

m~:)ti:~:s:::·piamo quale lezione adotti il traduttore, giacchè in questi due ultimi neumif.{/}';-.; . .;.ò.-,!,_.: .. ' ' ,.. . . 

{~· "'") "" <<< «~< """"'"" "' G "' R "' X . ~~~;~'J,, 
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Potremmo moltiplicare gli esempi, mettendo a confronto i risul­
tati che si ottengono applicando le norme contenute in Die NI e­
lodien, con quelli che si otterrebbero partendo dai nuovi punti di 
vista esposti in Les Chansonniers. 

Aggiungiamo poi, che vieppiù incerta sembra l'interpretazione 
delle ligaturae e delle coniuncturae; talvolta noi le troviamo tra­
dotte con note reali, in misura ; talvolta con notine d'abbellimento, 
fuori misura. Che cosa autorizza un così disparato trattamento 
degli stessi identici segni neumatici ? Noi non lo sappiamo; senza 
dubbio, la prevenzione di far entrare un certo numero di neumi 
entro la misura moderna, in accordo col «tempo forte n, ne è il 
motivo occulto. 

Con la massima buona volontà e con la diligenza più scrupolosa, 
chi volesse applicare il sistema non riuscirebbe nemmeno ad essere 
coerente con se stesso; giacchè i punti di riferimento per l'adozione 
di questa o di quella formula, rimangono soggettivi ed in gran parte 
immaginari. 

Dopo quanto abbiamo osservato, noi potremo pacatamente con­
cludere che il voler far rientrare la monodia trobadorica entro 
determinati tipi ritmici della musica mensurale discantistica, non 
ha trovato delle prove convincenti. Meno convincenti ancora ne 
sono le applicazioni, per l'incertezza e la soggettività con cui 
vengono determinate. 

In ogni caso, l'esclusione del Modo rit . VI e l'obbligatorietà dei 
tre primi non sono giustificate dalla prassi discantistica. 

Tanto meno persuadente è l'impiego del Modo rit. III; si osservi 
in proposito la traduzione di Chant e deport eseguita dal Beck. 
Qui meglio che altrove si coglie l'inopportunità d'una tesi inter­
pretativa secondo la quale un canto monodico, nato signore di 
se stesso e libero da strettoie contrappuntistiche, avrebbe dovuto 
essere coartato entro formule che conferiscono a lui un andamento 
angoloso e contorto, in contrasto con la ritmica verbale stessa. 

Ma un'altra considerazione, già prospettata, dobbiamo qui ri­
chiamare. Al punto immaturo in cui si trovano gli studi: innanzi 
alla necessità di esplorare e possedere i materiali: innanzi alla 
opportunità di stabilire la più stretta collaborazione, a reciproco 
ausilio, fra musicologia trobadorica e filologia romanza: più ancora, 
dinnanzi alla necessità che la seconda comincia a sentire della 
prima, non è tanto la ricerca e il ripristino di una più o meno pro­
blematica «esecuzione n musicale antica, buona per cavarne ridu-
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zioni di gusto moderno e'' concerti storici n (r), che a noi interessa; 
bensì il fissare dei termini coerenti e precisi per uno studio com­
parativo che ci porti a miglior luce su di un fondamentale periodo 
della letteratura e della musrca . 

III. 

CENNO METODOLOGICO 

E STUDIO SULLA METRICA PREROMANZA 

Le osservazioni raccolte nel corso di parecchi anni, e qui· com­
pendiate, mi persuasero che èra necessario ricominciare ex nova 
lo studio delle melodie trobadoriche. 

Dopo aver vagliato le t eorie interpretative sostenute dai vari 
musicologi, risolsi di prescindere da esse e eli fissarmi soltanto sui 
monumenti, col proposito eli prenderne un completo possesso in 
qualsiasi modo. 

L'esempio della primitiva scuola solesmense mi stava dinnanzi 
alla memoria. Comunque si voglia pensare dell'interpretazione 
gregoriana, egli è certo che il metodo instaurato da Dom Gué­
ranger, agli inizi della scuola, fu dei più geniali . 

L'ossequio all'antichità liturgica rendeva l'abate diffidente verso 
i rimaneggiamenti e le consuetudini interpretative che gli ultimi 
secoli avevano accumulato sul «canto piano>>. Ragione per cui, 
scelti ed adottati quei libri corali che, per antichità, meglio sem­
bravano conservare la tradizione, egli cominciò, verso il 1840, a 
farne cantare le musiche dai suoi monaci, riportando alla viva 
voce melodie che, da gran tempo in disuso, erano considerate 
non solo ineseguibili, ma addirittura prive di significato. Il metodo 
risultava intuitivo, empirico: cantare, giungere al possesso fonico 
del segno scritto, accontentandosi di una interpretazione appros­
simativa, guidata dal senso musicale e da pochi precetti desunti 
dallo Jumilhac (z). Comunque, fu questo l'inizio degli studi grego­
riani, il primo fondamentale passo alla rivalutazione d'un immenso 
patrimonio artistico sepolto. 

In quelle parti della Storia musicale dove i monumenti sono 
scomparsi o si riducono a pochi segni mal decifrabili, è forza atte-

(t ) ~ Avec accompa.gnemcnt de piano ou de harlu t ( ! ), come si propose e fece il Beck. 
Cfr. La 1\lftesique etc., p. 63 , nota. 

(2) La Scie11ce et la prat ique du p laù,-chaHt, 1673. 
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nersi alle testimonianze indirette ed alle induzioni teoriche.. Ma 
dove il materiale è abbondante e conservato con una tradizione 
semeiografica tonalmente perfetta, non è lecito limitarsi a metodi 
d'interpretazione analoghi a quelli usati per decifrare geroglifici 
e cuneiformi, con mentalità astratta ed esclusivamente archeo­
logica. Bisogna tradurre in suono, come meglio si può, i segni 
musicali; cantarseli. L'istinto, contenuto nei limiti del suo valore 
e delle sue possibilità, può fornire dei suggerimenti. 

Come per l'archeologo è necessario v e d ere e s a per . v e­
d ere: prima approssimativamente, poi sempre con maggior chia­
rezza, cosi pel musicologo è necessario sentire, nell'orecchio e 
nella gola, i segni che vuole interpretare. Risolsi quindi di addi­
venire anzitutto al semplice possesso tonale delle melodie, riser­
vando a più maturo tempo lo studio critico di esse. 

Il punto iniziale d'una tale esplorazione non poteva ess~re che 
una precedente conoscenza delle lingue romanze, l'occitanica in 
prima linea; non solo possesso filologico e letterario, ma bensì 
pratico, mercè esercizio ed affinamento della pronunzia, della let­
tura, della declamazione. Si tenga ben presente che non si può 
presumere di possedere un genere di poesia o di musica se non 
si è in grado di ritenerne a memoria buona parte delle composi­
zioni. Il segno, letto e compreso soltanto in astratto, è ancora 
lettera morta. 

A questo primo e fondamentale passo subentrò lo studio metrico 
delle canzoni; ma uno studio condotto con criteri diversi da quelli 
dei filologi. lVIi proposi di considerare il ritmo verbale e poetico 
con l'orecchio del musicista, ponendo quel ritmo sullo stesso piano 
della musica; ovverosia su di un piano di ritmica generale, ·i cui 
principi si individuano nella musica meglio che altrove. 

N ella comune consuetudine, leggere e declamare poesia con­
siste nel conferire un tono più o meno enfatico al testo; a nostro 
modo di vedere, leggere poesia è vera e propria es e c u z i o n e 
di un brano ritmico, più elastica ma non tanto diversa dalla ese­
cuzione musicale, con gli identici attributi ritmici, dinamici, ago­
gici (r). 

(1) Il parallelo fra dizione poe tica ed esecuzione musicale è assai strdto. In entrambe si 
tratta di tener presenti e integrare fra loro diversi OrdiHi-, ossia: 

Ordùtc melodico (sonorità delle sillabe e delle note); 
Ord-ine d·inamico (intensità degli accenti verbali e melodici); 
Ordine agogico (celerità varia e portamento della dizione e della esecuzioneL 

innestandoli sull'Ord-ine fondamentale, che è quello ritmico . 
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Assicurato il miglior possesso del ritmo poetico, mi volsi alla 

melodia delle canzoni. . 
Come è risaputo, la tradizione manoscritta trobadonca altro 

non ci ha tramandato che i segni tonali: l'altezza acustica delle 
diverse note. La durata di esse, il ritmo in una parola, non risulta 
a noi dalla semeiografia. 

Di fronte al silenzio assoluto dei testi riguardo ad un tale punto, 
e riconosciuta la impossibilità di ricostruire il ritmo attraverso la. 
sola ricerca teorica, risolsi eli affidarmi ad altra via. 

La non breve pratica vocale gregoriana, frutto di parecchi anni 
di studio e di esercizio, pratica che, a prescindere da dibattute 
questioni interpretative, è comunque ottimo addestramento e pre­
parazione alle antiche musiche, mi incamminò spontaneamente a 
quell'indispensabile, iniziale ed approssimativo possesso dell_a m~­
lodia. Dapprima a note eguali come cantus planus; posc1a lmpn­
mendo via via alla linea melodica il ritmo naturale del verso tonico. 
Già nella primitiva incertezza, un senso di struttura traspariva; 
il formulario melodico e tonale rivelavano una assai stretta paren­
tela con la cantilena liturgica . 

.Ma quando appunto, conseguito il possesso della melodia allo 
stato greggio, fece necessariamente seguito il bisogno di conferire 
ad essa un ordine ritmico, unico sussidio a tal bisogna non poteva 
trovarsi che nella ritmica verbale del testo . A ciò appunto s'ap­
plicò l'esercizio; i suoni ed i gruppi della musica vennero ad assu­
mere i medesimi valori delle sillabe, nella ideale e schematica fun­
zione metrica di esse. 

Se questa intuitiva ermeneutica si dimostrava all'atto pratico 
tutt'altro che ostica, ma anzi piana, suadente al senso musicale, 
pur tuttavia le difficoltà di ordine teorico sorgevano nè poche 
nè lievi. 

Anzitutto: la legittimità di un "tempo primo n musicale equi­
valente alla sillaba metrica, al quale tutte le figure neumatiche, 
dal p~mctwn al gruppo complesso, dovevano sottostare . 

In secondo luogo: se era evidente la corrispondenza fra verso 
e frase ·melodica, per cui ogni membro poetico costituisce una 
distinctio musicale delimitante la quantità ritmica complessiva 
della frase, incerte permanevano le interne suddivisioni necessarie 
a ritmare nei suoi elementi la frase stessa. Conveniva, a tal uopo, 
uniformarsi ai piedi metrici, in prevalenza m o d u l a n t i entro 
il verso, o attenersi ad una misura più regolare, che non fosse 
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mancipia delle sostituzioni e degli spostamenti consentiti al ritmo 
poetico? Come collegare fra loro le frasi-verso, specialmente nelle 
co ble polimetriche ? 

Infine, i possibili risultati empirici come si sarebbero sostenuti 
di fronte all'insegnamento degli Scriptores de m~tsica medievali? 

Tali quesiti attendevano una risposta che consentisse un teorico 
assestamento all'intuizione ed all'empiria. 

Le pagine che seguono vogliono infatti rispondere a tutto ciò, 
esponendo ed esaminando passo per passo il procedimento . Di tal 
cammino i punti principali sono: 

Definizione del fenomeno ritmico in se stesso e delle sue 
manifestazioni nella parola e nel metro poetico. 

Genesi e natura ritmica del verso tonico e romanzo, con spe­
ciale riferimento a quello occitanico. 

Deduzione di un ritmo musicale che interpreti la natura di 
quello poetico e sia in accordo con la teorica e la pratica della mu­
sica, quali appaiono attraverso il discantismo dei secoli XI-XIII. 

Ed ecco infine i termini essenziali dell'assunto dimostrativo: 

La poesia trobadorica, come la poesia tutta in genere e quella 
tonica in specie, studiata attraverso i principi generali del ritmo 
che sono perspicui nella musica, dimostra una ritmica sillabica che 
obbedisce alle stesse leggi del ritmo musicale. 

A sua volta, la melodia trobadorica risponde strettamente alla 
struttura poetica, collocando su ogni sillaba un neuma distinto. 

Non essendo indicato dalla semeiografia, nè essendo traman­
dato da una tradizione il significato ritmico dei neumi stessi, attra­
verso il ritmo poetico delle sillabe, rettamente ossia m u s·i c a l­
m e n t e interpretato, rintracciare il ritmo musicale. 

* * * 
Il linguaggio è, come la musica, una successione di suoni nel 

tempo. Intimamente legati l'uno all'altra, hanno in comune l'ori­
gine e gran parte dei mezzi materiali; soltanto ne variano l'appli­
cazione e la destinazione . 

Caratteristica precipua e distintiva del linguaggio è la vocalità, 
ossia il vario e speciale timbro che la cavità orale, mediante diffe-

N. B. Un riassunto di tutta la teoria che qui segue, fu pubblicato come saggio nella 
rivista CoaviviHm, Torino, 1938, n. 5· 
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renti conformazioni, riesce a conferire ai suoni emessi dalla glottide. 
Se i suoni usati nella musica possono essere anche tutti d'un mede­
simo timbro, quelli del linguaggio variano continuamente l'uno 
dall'altro nel corso delle parole, ossia entro l'ambito delle cinque 
vocali con le relative sonorità intermedie. 

La vocalità è dovuta agli ipertoni che si aggregano al tono fon­
damentale (r). 

Altra caratteristica del linguaggio è l' a.rticolazione, ossia il modo 
speciale di emissione conferito al suono vocale; tale emissione varia 
in modo sorprendente, per cui si può affermare che l'apparato 
sonoro umano possiede una straordinaria capacità di combina­
zioni acustiche, sconosciuta agli strumenti musicali . Aggiungasi a 
tutto ciò la speciale intonazione dei suoni parlati, che risulta 
molto più frazionata di quella musicale in uso nel nostro sistema 
diatonico: infine, l'attributo concettuale, per cui alle varie emis­
sioni ed aggregazioni vocali corrispondono, per associazione psichi ca, 
determinati concetti, secondo le razze ed i gruppi etnici. 

Un simile attributo concettuale manca fondamentalmente alla 
musica . 

Premessi questi caratteri distintivi, osserviamo che, malgrado 
essi, quanto all'ordine di successione dei suoni, sia il linguaggio 
che la musica obbediscono ai medesimi principi fondamentali. 

La psiche umana, come riconosce una norma nei movimenti 
periodici che indipendentemente da lei si producono, così tende ad 
attribuire una norma alle successioni sonore che dal suo dominio 
dipendono. 

Ritmo è appunto, secondo la definizione di Platone, «ordine 
dei movimenti»: -rfi 017 -rijç xtv1jaswç nf~st l}vOf'Òç O'I!Of'a SÌ?) . Esso 
è generato da una tendenza istintiva a commisurare secondo un 
valorè fondamentale (il « tempo primo ») gli elementi di una suc­
cessione, raggruppando per due o per tre i tempi ed attribuendo 
a questi un senso di slancio e di riposo successivi (arsi, tesi). Il 

(r) Su tale argomento vedi le pagine, sempre fondamentali, dello HELMOLTZ, L ehre voH 

den Tonemp{i.1!dtmgen als physiologische Grwrdlage j1"i r dic Theorù der ·111usik , r863 (6:~. ediz., 
1913). 

Le vocali, egli dice, 11 sono in realtà d.ei suoni prodotti da ancie membranose la cui cassa 
eli risonanza, ossia la bocca, può assumere una forma ed un tono variabili, in modo da 
rinforzare ora l'uno ora l'altro dei suoni parziali L. 

t Le vocali si distinguono essenzialmente dai suoni della maggior parte degli strumenti 
musicali per il fatto che la intensità degli a1.·monici da esse presentati non dipende dal 
numero d'ordine, ma dalla altezza assoluta». 

Le esperienze del \Vil.lis, e dello Helmoltz stesso, sono riuscite ad identificare gli armonici 
delle varie vocali e a imitarle con perfetta somiglianza, mediante apparecchi .fisici. 



UGO SESI NI 

ritmo risulta un fenomeno fondamentalmente quantitativo, ossia 
coesione di un determinato numero di tempi primi. 

Ritmi fondamentali semplici sono il binario (2 tempi) ed il ter­
nario (3 tempi) ; le più complesse associazioni ritmiche di quattro, 
sei, otto, nove t empi, si risolvono in aggregati di semplici. 

Nella ritmica verbale, bisogna distinguere le lingue in due cate­
gorie: 

r) lingue in cui alcune sillabe valgono un solo tempo primo 
( u , breve), ed alcune valgono due tempi primi condensati (_ , luriga) ; 

2) lingue in cui ogni sillaba costituisce praticamente un solo 
tempo primo, di durata pressochè uniforme. 

Le prime sono le lingue classiche, le seconde le lingue romanze. 
Benchè a noi interessino soltanto queste ultime, tuttavia vogliamo 
considerare ambedue i tipi, per dimostrare che , malgrado le dif­
ferenze organiche di costituzione, i fondamenti ritmici sono eguali 
per entrambi. 

In linea generale, le singole parole possono costituire dei ritmi 
semplici (uno o più d 'uno) o dei ritmi composti; nelle lingue ro­
manze i ritmi sono sempre semplici, non avendo luogo in esse la 
condensazione di due tempi primi, che permette la forma spondaica 
e le sue parailele, dattilica e anapestica. 

Pertanto possiamo st abilire la classifica seguente (r). 

I. - Nelle lingue classiche: 

Costituiscono ritmi semplici binari le parole bisillabe che cor­
rispondono al piede pirrichio, facis. Costituiscono ritmi semplici 
ternari : le bisillabe giambiche o trocaiche, bOnos, templa: le. trisil­
labe .corrispondenti al tribraco, mel'ii5r. 

Costituiscono ritmi composti le bisillabe spondaiche, niives 
e le trisillabe anapestiche o dattiliche, perh'ibent, carmina; tro­
viamo qui due tempi primi in arsi e due t empi primi in t esi . 

Le altre parole trisillabe, quadrisillabe, e polisillabe in genere, 
sr riducono a combinazioni varie di ritmi semplici e composti. 

(1) L'n so dei termini arsi e tesi h a dato luogo a contraddizioni . Un equivoco che risale 
ai grammatici latini , equivoco derivato da confusione fra l' elevazione arsico. del ritmo 
c la· elevazione melodica dell 'accento, quale può risultare nel trachea e nello spondco 
(t iimp la, ndvisL fece ri tenere n.-rsi la parte generalmente lunga ed ictica del piede. 

Questa interpretazione è antiritmica: se un ritmo è cos tituito dal rapporto 1 : :! ...... - , 

la parte lunga attrae su di sè la deposizione, non lo slancio. Pertanto, a scanso d'equivoco, 
mettiamo in chi aro che per noi ars i è l'inizio d.el ritmo, il levare musicale : la parte breve, 
nel giambo e nel trachea: le due brevi, nell'anapesto e nel d,attilo : la prima lunga nelJ o 
spondeo , quando è in unione con l'anapesto, la second a quando sostituisce il .dattilo. 
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II . - Nelle lingue romanze: 

Costituiscono ritmi semplici binari le parole bisillabe, s1a a 
schema giambico che trocaico (tonici) u , , u . 

Le parole trisillabe proparossitone od ossitone costituiscono un 
ritmo semplice ternario, dattilico o anapestico tonico , u u, u u , . 

Le trisillabe parossitone risultano aggregazione di un ritmo 
binario con un'arsi u , u . 

Le polisillabe sono aggregazioni varie .di ritmi semplici binari 
e ternari. 

I monosillabi si associano alle parole VIcme, in qualità di 
proclitiche ed enclitiche, onde costituire un ritmo. 

Nella parlata ordinaria, prosastica, le parole sono disposte in 
modo che le arsi e le tesi da esse contenute si susseguono libera­
mente ed irregolarmente. Allorchè, per l'opposto, le parole ven­
gono scelte e collocate in modo che la successione delle arsi e delle 
tesi abbia una regolarità costante, o comunque obbediscano ad un 
criterio di periodicità, si forma il verso. 

Poesia è dunque un discorso disposto secondo un determinato 
ordine di arsi e di t esi. 

Questa mi sembra la definizione più comprensiva, la quale può 
venire applicata a qualsiasi tipo di metrica . 

Ma se il principio ritmico è unico , l 'attuazione può dar luogo a 
risultati differenti, secondo la natura delle lingue. Come abbiamo 
detto, nelle lingue classiche la ,sillaba può valere t anto un t empo 
primo, quanto due tempi condensati: nelle lingue romanze vale 
solo un t empo. 

In conclusione, tanto il verso greco-latino o quantitativo, quanto 
il verso romanzo o tonico, sono fondati sulla presenza costante 
di un determinato numero di tempi primi , disposti in ordine di 
arsi e tesi successive, ossia in ritmi binari e ternari. Però mentre 
nel verso romanzo il numero delle sillabe è identico a quello dei 
tempi primi, nel verso classico il numero delle sillabe può risultare 
minore di quello dei t empi primi, ed anche variabile entro certi 
limiti. Ciò avviene per la facoltà di sostituire una sillaba lunga a 
due brevi, condensando due tempi in una sola sillaba (r). 

Questa sostituzione si osserva particolarmente nell'esametro. 

(I) La sostituzione fra lunga e breve, nei metri lirici, deve essere considerata non come 
effettiva alterazione d.el ritmo nei suoi tempi primi, ma piuttosto come facoltà di valu· 
tare se_conclo lo schema del verso anche sillabe che a quello schema non corrispondono 
prosod1camente. 
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Per la suddetta differenza costituzionale delle lingue, il verso 
romanzo presenta i suoi ritmi sempre a tempi primi sciolti ; il 
verso classico, eccetto piedi speciali come il pirrichio, il pro­
celeusmatico e il tribraco, presenta i suoi ritmi con la t esi costi­
tuita da due tempi primi condensati (-, lunga); nello spondeo, 
pure l'arsi è condensata, e così, evidentemente, anche nel molosso. 

Alla differenza prodotta dalla struttura, quantitativa oppure 
tonica, della lingua si devono aggiungere quelle causat e dalla 
diversa natura d 'accento , melodico od intensivo. 

Nel verso romanzo l e tesi ritmiche devono coincidere (almeno 
entro determinati limiti, giacchè spostamenti fra ictus ritmico del 
piede e accento tonico della parola sono talora necessari ed am­
messi) con l'accento tonico e anche con gli accenti secondari. Nel 
verso greco-latino la tesi coincide di solito con una longa, astraendo 
dall'accento della parola . Infatti, poichè in queste lingue l'accento 
risulta, almeno nel periodo classico di produzione poetica, una sem­
plice elevazione melodica, esso non esercita alcuna influenza ritmica 
e può cadere indifferentemente su di una sillaba lunga o breve, 
senza turbare la natura arsica o t etica degli elementi ritmici; in 
conclusione, l'accento non ha l'obbligo di coincidere con la t esi del 
piede. Questo nella lingua greca e nel periodo storico della latinità. 

Ammessi tali principi, il trapasso da verso quantitativo latino 
a verso tonico romanzo si può spiegare agevolmente attraverso due 
fenomeni: la perdita graduale del senso di quantità, la trasforma­
zione dell 'accento da melodico ad intensivo. Ouesti fenomeni dovet­
tero essere in stretta correlazione fra loro, ;nzi in dipendenza; da 
un punto di vista strettamente ritmico sarebbe pensabile che sia 
stata l'intensità ad alterare e distruggere i rapporti quan.titativi, 
specie quelli fra brevis accentata e longa atona. Comunque, l 'af­
fievolirsi del senso prosodico è già sensibile al II-III sec. dopo 
Cristo . Basterebbe citare, a dimostrarlo, gli esametri di Comma­
diano . Sono questi dei versi composti come "ad orecchio)), i quali 
hanno una certa qual parvenza d'esametro, ma senza rispetto della 
prosodia. Come ben fu detto dall'editore nella Patrologia, " versus 
autem, ut numerus hexamet1·i servetw·, neglecta syllabarum q~tanti­

tate" (1). 
Nella rovina della quan tità, alcuni tipi di verso classico naufra­

gano, altri si salvano e sopravvivono in nuova forma ritmica. 

(r) MIGNE, P. L. , V, r Sg sg. 
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Il verso a numero variabile di sillabe, come l'esametro , perdendo 
con la quantità il numero legittimo dei tempi primi, perde anche 
il preciso ritmo poetico: diventa una semplice prosa, o tutt 'al più 
un quasi-vetsus, suddivisa in membri che comprendono da 13 
a 17 sillabe. Per !.'opposto, quei versi che possiedono un deter­
minato nu:ne~o fisso di sillabe, anche se talvolta una breve può 
essere sostltmta da una lunga e viceversa, perdendo la quantità 
possono mantenere ancora un ritmo, il quale risulterà dissimile 
dall'originario, ma sempre regolarmente organizzato e praticabile. 

La trasformazione si riduce ad interpretare diversamente il 
valore temporale dei piedi e la natura loro. Infatti , se lo spondeo 
rimane egualmente binario nel trapasso ( - - = ,t'l .t'l ) , il 

1 1 2 1 ) 1 4 I 2 

giambo da ternario diventa binario: ossia v _ ( .~ .1 ) diventa 

uv ( .~ ~'J ) ; l 'anapesto, da binario v v _ ( J~ ':~ J' 
3 

) diventa 
I 2 \ I, 2 , J, 4 

ternario v v v ( ~\ ~ ~ ) . Lo stesso avviene per il trocheo ed 
I, 2 1 3 

il dattilo . 
In secondo luogo , le tesi che nel ritmo quantitativo venivano a 

cadere sulle longae, nel ritmo tonico vengono avocate dalle sillabe 
toniche. Ciò risulta evidente se si consideri questo saffico : 

~ -
Jam s'ii.ltis terlris nivis l atquè' l dira~e (l ) 

Esso, come risaputo, è costituito eli trocheo, spondeo (o trocheo) , 
dathlo, trocheo, trocheo (o sponcleo); in tutto, fondamentalmente, 
di 3 + 4 + 4 + 3 + 3 = 17 tempi primi . Le tesi ritmiche quanti­
tative cadono su 

Valutando il verso sillabicamente, esso è un endecasillabo, 
ossia = II tempi primi . Ritmato tonicamente, alcune tesi si 
spostano, e precisamente così: 

. (~) Per maggior chiarezza, pongo, qui e sotto, entrambi i segni in sede di sostituzione>, 
md1cando con quello inferiore lo schema fondamentale . 

(2) Nella metrica tonica la signifìcazione delle sillabe atona c accentata è fatta 17eneral­
~ente,. c.oi se~ni v e -presi a prestito dalla prosodia. Tale prestito è equivoco; d'ait;a parte 
l metnct espn mono con quel segno - soltanto i cosi de tti accenti principali del verso, il che 
non dà l'esatta rappresentazione ritmica del verso stesso. Io uso ...... per le ars ij , per le tesi. 
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Malgrado i capovolgimenti di valutazione, sia temporale che 
ritmica, ne risulta un nuovo, p e r f e t t o ritmo poetico. 

E sist e una serie di versi latini quantitativi i quali possono essere 
interpretati come t onici, senza scapito del ritmo. Questi versi, 
senza dubbio, hanno potuto seguire i mutamenti linguistici con­
tinuando a sussistere nella nuova forma . 

In primo luogo citeremo i giambici ed i trocaici che passarono 
nell'innodia ecclesiastica; indi alcuni logaedici. 

Ad esempio la tripodia trocaica (Bacche iunge tigr~s) ridotta a 
tutte brevi isocrone, diventa il verso senario; il dimetro trocaico 
(App etente vère primtmz) diventa l'ottonario, metri entrambi cari 
all'innodia ecclesiastica (Ave maris stella, Pange lingua gloriosi). 
Così il trimetro giambico catalettico (Trah~lntque sicc~s machinae 
carin~s) diviene l'endecasillabo, come parimente fanno i versi lo­
gaedici, falecio (Ui g'itè o Veneres Cupidinesq~te) e saffico (Pin­
danlm qui squis studet aem{tlari) o 

Gli esempi citati offrono già nel verso latino quantitativo una 
accentuazione che corrisponde perfettamente a quella del verso 
tonico derivato. Ciò è dovuto al fatto che tutti quei tipi di versi, 
avendo la penultima lunga, terminano necessariamente, per il 
rapporto fra prosodia ed accento latino, con parole piane: quindi 
nella maniera ineccepibilmente richiesta per il regolare verso tonico . 

Anche il gliconio, per esempio, assume spesso la forma tonica 
dell'ottonario: 

s'le t~ diva p'6tens c'YPri (ritmo quant .) 

V~nt~~mqu';; r~gat p~t~r (ritmo t on .) ; 

ma l'accentuazione sulla penultima non è richiesta dalla quantità , 
ragione per cui troviamo accenti di tal fatta: Ndvis quae tibr cré­
d'it·um; questo non è più ottonario, ma, se mai, sett enario sdrucciolo, 
ritmato come il settenario piano : Q~tan la douss ' a~tra venta (r). 
Ciò spieghi la ragione per cui determinati versi latini si adattano 
ottimamente ad assumere la forma tonica: detta ragione sta, . 
ripeto, nella penultima lunga che rende stabile l'accento finale del 

verso. 
Tuttavia l'esame di particolari monumenti poetici medioevali, 

in latino ecclesiastico, dimostra che la legge dell' accento non deve 

(r) A proposito del verso Navis q1tac tibi creditum, non si confonda la reale , giusta 
accentuazione da noi inclica ta, con l'abihtd.in e di scandire a c c e n t a n cl o le tesi (Ncfv1:s 
quatf t·ibi criditùm). 
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essersi imposta che un po' alla volta, seguendo appunto la evolu­
zione dell'accento da melodico ad intensivo . 

È possibile infatti riconoscere, nella storia del trapasso fra 
poesia quantitativa e poesia tonica, una · fase di semplice isosilla­
bismo. Ciò significa che il verso è costituito da un det erminato 
numero di sillabe, m·a con accentuazione indeterminata. Lo schema 
fondamentale risulta, in genere, giambico o trocaico, ma in esso 
vengono introdotte tali sostituzioni da alterare del tutto la rego­
lare collocazione d'accento, specialmente finale . 

Gli esempi caratteristici di isosillabismo si sono conservati attra­
verso le Sequenze di primo tipo . 

Questo genere, che comincia ad esserci noto verso la metà del 
IX secolo e si protrae all'XI per modificarsi con Adamo da S. Vit­
tore, è una dell.e più int: ressanti creazioni poetico-musicali . Si può 
affermare che m tale hpo di sequenza è il "periodo melodico , 
con le sue varie frasi, che dà forma alla strofa ed al verso; infatti 
la corrispondenza fra)e due strutture è perfetta. 

La st~ofa, in se stessa, è un semplice periodo prosastico, varia­
~ent~ ntmat~; ad esso viene applicata una melodia per lo più 
s!llabtca. Anz1, a voler essere precisi e conformi al processo ori.,.i­
nario di composizione, è ad una frase melodica preesistente cl1e 
vengono applicat e sillabicamente le parole. 

Le varie distinctiones musicali dividono il testo in altrettanti 
quasi-versus, . confer.endo appunto una forma poetica alla prosa 
stessa, che st orgamzza m strofa. Ogni strofa chiama come conse­
guente una antistrofa, cui si applica la stessa melodia, costituita 
da un identico numero di sillabe e di membri . Il poeta crea così 
due serie di versi, corrispondenti esattament e ad uno ad uno 
senz'altra preoccupazione che il numero dèlle sillabe . ' 

Questo procedimento è dovuto proprio all 'origine musicale della 
sequenza. Agli inizi suoi, essa altro non era che sillabazione 
mediante parole aventi un senso dossologico b eucologico, d' un~ 
melodia alleluiatica: nel procedimento, i neumi-accenti venivano 
di solito sciolti , applicando una sillaba ad ogni suono. 

Regna nella sequenza una inesauribile fantasia di creazione 
metrica: versus o quasi-versus di tutte le lunghezze e strutture, 
strofe costituite di svariatissimi elementi. Una simmetria costante 
è. d~ta solo dal rapporto fra strofa ed antistrofa, le quali risultano 
dt tdentica struttura, in modo che l'intera composizione viene 
condotta mediante periodi metrici successivi, a due a due eguali. 
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II semplice isosillabismo e la indifferenza all'accento appaiono 
evidenti confrontando strofa con antistrofa. Osserviamone un 
esempio: 

Strofa 
I a 

No sillabe Antistrofa 
Ib 

7 C~mo~n~ VOClS d'ign~ P~ngat l~ud';;s n'j;nc lingu~ 

n~str~ J ~s~ canora 7 p~l~r;im ~d ';;xc~lsa 

;it pbss'it 3 c~ntic~ 

Christ;;' f~r'f; t~t~ . 6 mitt~nd~ Jib';;r'a (t). 

Come si vede, la corrispondenza fra il numero delle sillabe in 
ciascun verso delle due strofe è assoluta; per l'opposto gli accenti 
non coincidono. Ad una finale piana troviamo rispondere una 
finale sdrucciola. 

(I) Parù, B. N. lat. IIJB, Col. 9 r. (SeqHenliarium Rotg~ri)j ved.i: G. M. DREVES, Aualccla 
Jiy m 1:ca J11edii Aevi VII Prnsarium, Lemovicense, Le1pz1g, 188g, p. 29. 

1
1

~terpretiamo nella,sua r~altà ritmica la finale d~ttil~ca , giacc.hè ~verso non par.te.da uno 
schema prestabilito. Nella sequenza di secondo tipo, m vece, ntnuamo lo sdrncctnlo finale 
secondo il piede del verso, giambico o trocaico { ' ......, ~ ). 

Citiamo qualche altro esemp io di struttura sequenz1ale: 

Medesimo cod. , fol. 8 r . (DREVES, op. cie., p. 30): 

l a. l b. 

RCgncintèm sémpithna. 7 sill. Divin6 s6nO v6tà. 
p~r saéclll. sUscèptUrà. 7 • tllò j<i.m nùnc DOminò 
cOnciò 3 ' fà.ct6ri 
dCv6tà. c6ncrCpà. 6 t reddéndò débil:\ 

11 tipo strofico è identico a quello già citato, e .possiede ':ma ~vident~ regol:lrit~ .fonda_: 
mentale di schema, per cui si può classificarlo d1 metro giambico tamco, esclus1 Il v. -
di I b ed il v. 3 di I a. 

Cod. Pa.ris , B. N. lat . III8, fol. 146 b (DREVES, op. cìt ., p. 32): 

III a 

No.m pcing'ImUs 
tibi clini. 
d<indU v6ct1m néumà.tii., 
V6cè praécélsà. 
pérstrlngéntès 
sòn6rà. 
sillaba tiro 
simùl 6rgii.nU. 

4 si ll. 
4 • 

7 • 

4 • 

4 • 
5 • 

III b 
NUnc lélus n6str:l 
tibi grata 
diilcem dins sYmph6n.irt.m, 
Pér ti; édit:1 
tibi ritC 
dic<ità, 
p6sd~ns tllà 
ét subsid!a 

Ques ta. è di tipo prevalentemente trocaico ed assai regolare. C'è inversione g~am~ica 
in 11! a, 1 , e ritmo giambico in entrambe Je strofe al v. 6; ri.tmo giambic?, co~ sost1tuz10n~ 
dattilica nel primo piede e mezzo, in III a., 4· In tale ultuno verso d1. 5 sill~be,. dato il 
piede finale, lo schema dovrebbe essere : (vòcé) praècélsii.. Introducendo il dattilo, il poeta 
ha creato tW adonio tonico. . . 

t evidente la tendenza a conferire una regolarità d'accento a .questi met~1, ma vengono 
altresl introdotte delle so~tìtuzioni che denunziano un senso torneo ancora mcerto. Alcune 
di queste sostituzioni passeranno nel verso romanzo, esclusa quella fra ..., 1 v e ' v v 
nelle finali. 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL' AMBROSIANA 

Nella relativa composizione musicale, strofa ed antistrofa recano 
la stessa melodia; questo fatto è assai importante, giacchè la 
musica richiede una regolarità di schema ritmico che non può 
mutare per mutar di parole. 

Da ciò può conseg.uire che la natura dell'accento non era forse 
tale che, spostandosi questo, il ritmo ne venisse intralciato. In 
conclusione, potremmo dedurne che se non esisteva più, e da 
molto tempo, la quantità classica, sussisteva ancora una certa 
indifferenza ritmica all'accento. Quest'ultimo non era forse ancora 
così decisamente intensivo da dominare nella struttura ritmica e 
da richiedere sedi fisse. 

Anche la sequenza di secondo tipo, ovverosia Vittorina, come 
pure l'inno ecclesiastico a cui questa s'adegua, mostra una notevole 
libertà nella sostituzione d'accento. Infatti il ritmo binario, giam­
bico o trocaico tonico, è fondamentale; ma nello schema tipico 
del verso, un digiambo catalettico può venir sostituito da un 
dattilo {v = , v v) e un ditrocheo può dar luogo a questa 
identità: , v = v , v v (r). Cogliamo, passim, questi esempi: 

Praeses Astérlus 
Péne periclitantes 
fn una substa.ntra. 
Téste Germano praesùlé 
S;ilve dies diérùm gl6ria 
Dies digna jugi Iiietitìa 
fnvicti martìrrs mira vict6n:a. 
Mire nos éxcitat iid mira mìracìila 

in luogo di 
• v 

• v 

. " 
)) v l v l .... l ..., , v, ..... , 

La sostituzione più frequente è quella dei due primi trochei 
con un dattilo preceduto da sillaba atona; si trova per solito al 
3° verso della strofa trocaica dimetra. Es.: 

Nulliim féret ultra poéniim 
Nam quiétem Mbìit plénil.m 
Cùm summii laetitì:a (2). 

In generale è evidente, come osservano pure il!Vlisset e l'Aubry, 
che Adamo si attiene all'accentuazione ed al sillabismo; ma egli 
introduce sovente tali sostituzioni da avvicinarsi alla forma più 
antica della sequenza. 

(1) Vedi E. MISSET et P. AUBRY, Les P.roses d 1Adam de Saù~t-Viclor 
1
Paris , Igoo, pa­

gine 35, 36. 
(z) Vedi MISSET et Aunnv, op. cie., p. 31. 
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Mettiamo a confronto 
sizione (I) : 

(I a) Gaudet prole Grécìa 
Gionétu.r ca.ma. 
patre Dyonislo; 

(I b) Exultét ubérlus 
felicis Piirisius 
illustrls martyrio 
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membri strofici di qualche sua compo-

(II a) Spéciali gaudio 
gaudé félh concio 
marcyrum preséntia, 

(II b) Qu6rìim patrocinio 
t6til. gaudét régi6 
régnÌ stat poténtia 

Il verso è dimetro trocaico catalettico; la seconda coppia (II a, b) 
è tutta regolare, la prima (I a, b) introduce sostituzioni nei tre 
ultimi versi (I b) . 

Siccome la melodia, tutta sillabica, è costituita da un p~riodo 
unico, che abbraccia i tre versi della strofa (I a) e viene ripetuto 
identicamente per l'antistrofa (I b), risulta in quest'ultima uno 
spostamento di ritmo poetico in confronto al canto, spostamento 
al quale il ritmo musicale della melodia non può accondiscendere. 
Tal melodia si applica indifferentemente a tutte le strofe e deve 
di necessità assumere una unica invariabile struttura ritmica, se 
non vuole defigurarsi. Pertanto è ovvio che l'antistrofa (I b), 
cantata, dovrà rinunciare alle sue sostituzioni d'accento, per uni­
formarsi allo schema ritmico fondamentale. 

L'analisi musicologica dimostra quindi che il vero schema 
ritmico è quello regolare , v , v , v , , e le sostituzioni dattiliche 
sono accessorie (z). 

Nella esecuzione musicale si cerca di conciliare l'ictus melodico 
con l'accento tonico spostato, alleggerendo quest'ultimo. 

È probabile, come ho accennato sopra, che una intensità ancor 
relativa favorisse, all'epoca in cui queste forme liriche furono 
create, l'accomodamento . 

Alcuni passi di un teorico medievale ci provano che al IX secolo 
si aveva piena e deliberata coscienza della struttura poetica sii­
labico-tonica, in confronto a quella classica quantitativa: che la 
metrica sillabica era strettamente connessa alla ritmica musicale: 
che, reciprocamente, la cantilena doveva modellars( sulla ritmica 
verbale tonica, ma assumendo schemi strettamente regolari, senza 
sostituzioni, in ossequio alle fondamentali esigenze della musica. 

(r) Op. cii., p. 2r6 . . 
(:z) Ciò non esclude, come ben sappiamo (cfr. p. ·~7), che la misura potesse essere ternana. 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 

Trascrivo, pertanto, i passi menzionati : 

"Rhythmica est, quae incursionem requirit verborum, utrum sonus bene 
an male cohaereat. Rhythmus namque metris videtur esse consimilis: 
q u a e (sic) es t m o d u l a t a v e r b o r .u m c o m p o si t i o, n o n 
m e t r o r u m e x a m i n a t a · r a t i o n e, s e d n u m e r o s y Il a­
b a rum, atque a censura diiudicatur aurium, ut pleraque Ambrosiana 
carmina. 

Unde illud: "Rex aeterne Domine"· "Rerum creator omnium ,, a d 
i n s t a r m e t r i i a m b i c i compositum, n u Il a m t a m e n h a b ·e t 
p e d u m r a t i o n e m, sed tantum concentus est, r h y t h m i c a m o­
d u l a t i o n e ... Etenirn metrum est ratio ·cum modulatione; rhythmus 
vero est modulatio sine ratione et per sy llabarum 
d i scerni tu r nume rum (1) ... 

Igitur, secundum Nicomachum, tertia pars humanae musicae quae Me­
trica nuncupatur, .. . a Musica, quamquam ab ea originem trahat, segre­
gandam putat. Rh y t h m u s (sic) v ero, quia totum (sic) in ratione 
ac specula tione positum (sic) est, h o c p r o p r i e M u s i c a e d e p u­
tandum arbitratur (z) . 

.. . In rhythmica autem; provisio manet u t c u m v erbi s m o d u-
1 a t i o a p t e c o n c u r r a t: ne, scilicet, contra rationem verborum 
cantilenae vox inepte formetur (3) "· 

Non potrà sfuggire la eccezionale importanza di questi passi, 
importanza che fino ad ora non mi sembra sia stata messa nella 
debita luce. L'autore si appoggia certo su definizioni classiche e 
si fa eco di esse; ma ce ne dà la interpretazione medievale, ben 
esemplificata e specificata. È questo che a noi interessa. Infatti 
il primo periodo ci assicura che l'autore parla di ritmica poetica 
e musicale ad un tempo : tdrum sonus bene an male cohaereat. 
Il rhytlmt·Hs, ossia la poesia tonica, è una modttlata compositio, non 
misurata da rapporti quantitativi, ma solo dal numero delle sil­
labe. Pertanto l'inno ecclesiastico è concentus, ossia canto melodico 
(in opposizione ad accentus, semplice recitativo), rhythmica modu­
latione, misurato ritmicamente (modulatio si connette a Niodus 
rhythmicus: misura, canone mensurale). Ed è modulatio sine ratione, 
ossia senza rapporti proporzionali di r : 2, e si percepisce soltanto 
Per syllabarum numerum. Quindi, in ultima analisi, a v a l o r i 
t ~ t t i e g u a l i. 

{I) AURELIANI REOMENSIS lV/usica discipli·na (IX sec.), in GERBERT, Scriptores, l, 33 
(Caput IV). 

· (2) Op. eU., GERBERT, Script., I, 34· Il senso d,el passo si afferra, pur nella sintassi er­
ronea. Proponiamo le emendazioni; 

RhythmtHJJ. vero, qm·a totus ... positus est, hoc propter ... etc. 
(3) Op. cJ:t., GoRBERT, Script., I, 35 (Caput VI). 
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Questa è certo una testimonianza ed una prova di capitale 
momento per l'affermazione di una ritmica poetica e di una rit­
mica musicale parallele fra loro e fondate entrambe sul tempo 
primo sillabico. . . 

In conclusione la metrica poetica si dimostra retta meccepl­
bilmente dalle medesime leggi ritmiche le quali presiedono alla 
musica : concetto di tempo primo, senso arsico e tetico, aggruppa­
mento dei tempi primi in ritmi binari e ternari. 

Le vicende a cui la metrica andò soggetta, dall'età classica 
all'XI secolo dopo Cristo, .si possono riassumere così: affievoli­
mento e scomparsa del senso di quantità che, caduta nella lingua 
viva, viene relegata un po' alla volta nella lingua letteraria o nelle 
esercitazioni poetiche erudite: adeguamento di tutte le sill:J.be, 
quanto alla loro reale durata metrica: inversione dei valori ritmici, 
per cui ciò che era ternario diventa binario o vice_versa, con mu~ 
tamenti nelle posizioni arsiche e tetiche·: sopravv1venza di quel 
metri che, malgrado tali inversioni, conservano una precisa strut­
tura ritmica: graduale affermazione dell'accento intensivo. 

L'opera dissolvitrice cdntro la quantità si inizia assai presto; 
appunto nella letteratura ecclesiastica africana. trovia~o i pri.n:i 
saggi di una poesia che non tien più conto dei valon prosodic1. 

I metri superstiti passano a costituire una nuova poetica. Si 
forma così tutta una vasta letteratura lirica tonica : l' Innodia 
ecclesiastica. 

Le nuove creazioni semiliturgiche del IX-XI secolo, originate e 
determinate da ragioni musicali, accelerano il processo di libera­
zione dai relitti delle forme classiche. Tale versificazione sillabica, 
procedente dapprima per commi o q%asi-vers~ts, apre ~l ca~rn.in~ 
alla fantasia inventiva, permette le più svariate orgamzzazwm di 
sillabe nel verso e di versi nella strofa. 

L'inventiva si orizzonta oramai da sola, nel creare le forme me­
triche, senza preoccupazione d'uniformarsi a modelli tradizionali. 

Il tropo e la sequenza di primo tipo, come evadono nel con­
tenuto concettuale dai limiti canonici entro cui la liturgia rimaneva 
chiusa ed intangibile, così nella forma evadono dagli schemi oramai 
secolari dell'innodia ecclesiastica. Affermandosi più chiaramente 
la intensità e ·la legge dell'accento quali elementi del ritmo, la 
sequenza di secondo tipo adotta una maggiore stabilità e regolarità 
nella struttura del verso, ma conserva la libertà strofica della sua 
progenitrice, modello alla inventiva metrica dei futuri poeti romanzi. 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 6g 

Sostituiamo al dimesso, ma pur sonoro, latino ecclesiastico la 
parlata viva delle nuove nazioni innestatesi sovra il ceppo romano : 
dall'Aeteme rentm conditor di S. Ambrogio, dal Veni creator Spi­
rit~ts, dal La~tdemus omnes inclita d'Adamo da S. Vittore, uscirà, 
su analogo schema sillabico, ma con tutta la freschezza della 
nuova linfa, Ab la doussor del temps novel di Guglielmo IX. 

Ad ogni modo , comunque si pensi del trapasso storico, il tra­
passo tecnico è affatto naturale in sede ritmica ; per cui non sembra 
necessario ricorrere a coefficienti estranei e d'altra natura, onde 
spiegare la nascita del verso tonico. Come Commodiano crea, alla 
brava e con somma arguzia, i suoi esametri, così altri poeti, senza 
rendersi conto degli errori prosodici, vengono a creare anche altri 
metri pseudo classici, che soddisfano appieno l'orecchio con la 
loro persistente regolarità di struttura . Gli esametri invece cadono, 
causa il sillabismo variabile che non permette un ritmo tonico ben 
determinato. 

In parole povere, il segreto del trapasso fra metrica quantita­
tiva e metrica tonica sta in quei versi che comunque interpretati 
o comunque composti, secondo la lunghezza o secondo il numero 
delle sillabe, rimangono in ogni caso dei versi. 

IV. 

RITMICA DEL VERSO ROMANZO 

È ora nostro proposito di studiare il verso romanzo, che nel 
caso specifico sarà quello occitanico, in base ai principi di Ritmica 
generale, quali nel precedente capitolo vennero definiti. 

Non ci si muova censura, contestandoci un'arbitraria estensione 
da verso occitanico a verso romanzo in genere. Qui si tratta di 
ritmica e non della consueta metrica filologica; si tratta di cogliere 
i punti essenziali della struttura poetica, i quali sono assoluta­
mente comuni a tutte le lingue dell'« ydioma tripharium" (1) 
dantesco. Nel verso occitanico ci si rivelano altrettanto bene le 
peculiarità del verso francese che quelle del verso italiano; in sede 
ritmica, il primo risulta fondamentale e si può considerare com­
prensivo degli altri due. 

La tradizionale rappresentazione metrica in base alle sillabe 
toniche ed atone, e agli accenti "principali,, è esteriore ed insuffi-

(I) DANTE ALIGHIERI 1 Dc Vulgari Eloqumt·ia, I, vru, 6 etc. 
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ciente ; per l'opposto , altri elementi introdotti nella classifica dei 
versi, quali le cesure, sono accessori e non determinanti . 

Il fatto stesso delle inesauribili dispute sorte su tutta questa 
materia dimostra, come in altri casi avviene a giudizio di una 
mente acutissima, il non essere stata mai ben posta la qttistione (I). 

Qui invece è proprio il caso di "mutar la quistione" (2), impo­
stando diversamente i termini e la ricerca . 

Lasciati da parte i computi grammaticali, è necessario adden­
trarci nella g e n e s i r i t m i c a del verso tonico . 

Anzitutto bisogna stabilire come si comportino il ritmo indivi­
duale e l'accento della parola, in confronto agli elementi ritmici 
del verso. Quest 'ultimo è un superiore organismo che ha leggi e 
vita propria, ed ha potere e necessità di imporre la sua conforma­
zione al ritmo elementare delle singole parole isolate e disgregate 
le une dalle altre. 

Nella struttura musicale, i rapporti fra l'elemento e l'insieme 
sono più evidenti. Il grande ritmo della frase assorbe in sè e modi­
fica il piccolo ritmo di inciso e di kolon, i quali perdono la loro 
autonomia, il loro " accento >> particolare, e vengono collocati in 
altra posizione ritmica come par te integrante di un complesso. 

Ogni buon musicist a sa che il voler scandire una frase melodica 
in tutti i suoi minuti elementi è errore di interpretazione. Ciò 
rende trita la frase: la snerva, e risulta, nè più nè meno, ad una 
compitazione musicale. 

Per analogo motivo, il ritmo individuale della parola, con la sua 
tesi accentata, si mantiene in determinati punti, ma in altri può 
venire assorbito e modificato dal ritmo complessivo di quel supe­
riore organismo che è il verso; organismo che, per esistere nella 
realtà del movimento e nell'unità sua, deve obbeclire a leggi fonc 
damentali, come, ad esempio, l'alternarsi della posizione arsica 
con quella tetica. 

Se in questo verso noi vogliamo conservare tutti gli accenti 
verbali, cosi : 

si· m tè fin' amòrs cònhd 'e gai 

(Bernart de Ventadorn: Ara no vei, II, 3) . 

non costituiremo mai un ritmo, perchè mancherà ad esso la ne­
cessaria unità strutturale, dovuta alla regolare successione delle 

(1) ALESS. l\'lANZONI, Opuc ined-ite o rare, II, 483. 
(2) ALEss. MANZONI, Pro·messi Sposi, Introduzione. 
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arsi e delle tesi. Qualche parola deve pur rinunciare alla propria · 
tonicità grammaticale in favore della tonicità ritmica del verso. 
Pertanto noi dovremo, ragionevolmente, _ ritmare così : 

si. m t é fin. iim6rs cònhd' e gai. 

Noi possiamo sin d'ora enunciare un assioma fondamentale: 
cc Il verso è un organismo ritmico complesso, il quale, come gli 
analoghi organismi della melodia, si suddivide in ritmi semplici, 
binari e ternari >>. 

Da ciò consegue un corollario: cc Il r itmo individuale delle parole 
deve identificarsi al possibile con quello del verso, facendo coinci­
dere gli accenti tonici con le tesi ritmiche. Tale coincidenza è inec­
cepibile sull'ultima sillaba tonica : nelle altre sedi, gli accenti 
grammaticali si adattano a subire t alora quelle modificazioni 
(alleggerimenti e spostamenti) che possono venire imposte dalla 
suddivisione del verso in piedi binari o ternari >>. 

La t eoria che si fonda soltanto sugli accenti principali, n o n è 
es au ri e n t e. L'accento principale corrisponde ad una inten­
sità maggiore, soggettiva, attribuita a determinate tesi. Tale 
intensità proviene: 

I 0 dal raggruppare i ritmi semplici simmetricamente, dando 
un impulso ogni fanti piedi ; 

2° dall'attribuire maggior risalto tonico alle parole più emi­
nenti nell'ordine concettuale. 

In entrambi i casi si tratta d'un fattore soggettivo, ed agogica, 
non necessario nè congenito al ritmo in sè: una mera ab i tu d i n e, 
il più delle volte meccanica, che talora può essere giustificata da 
intenti espressivi. 

In realtà, cc tutti gli ictus delle t esi ritmiche sono obbligatori, senza 
eccezioni: l'accento delle parole deve identificarsi ad essi, in deter­
minate sedi: in altre, può rinunciare alla propria individualità"· 

Insomma, verso è anzitutto un ritmo musicale, per sè stante: 
le parole vi si adattano. 

Si intuisce pert anto come certe analisi e certe classificazioni, e 
in particolare certe scomposizioni di versi escogitate in base a 
congetture letterarie e ad abitudini pseudofilologiche, siano m era­
mente fittizie . 

Stabiliti i principi suddetti, la versificazione romanza si può 
ridurre ad aggregati più o meno est esi di due schemi ritmici fon-
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damentali, che derivano dalla metrica tonica del latino ecclesia­
stico. Tali schemi adottano rispettivamente il piede giambico 
(tonico) v , ed il piede trocaico (tonico) , v. 

Tutti i vari versi, dal trisillabo al tredecasillabo etc., sono 
appunto aggregazioni di quei due elementi. Il piede giambico è 
proprio dei versi imparisillabi, il piede trocaico dei parisillabi. 

Punto ineccepibile di riferimento, sul quale si fonda la struttura 
ritmica del verso, è la sillaba finale accentata, ovverosia la sillaba 
che, sola o con quella atona seguente, costituisce rima. Le sedi 
anteriori si dispongono ordinatamente in successione retrograda 
di arsi v e di tesi , . 

Entro questi due schemi fondamentali, di ritmo binario, pos­
sono venire introdotte delle sostituzioni; ossia, la trasformazione 
di piedi giambici e trocaici, binari, in piedi anapestici e dattilici, 
ternari (ben inteso, tonici) , con queste identità: 

o 
'v' 

Tali sostituzioni vengono ammesse, purchè sia rispettata la 
regolare successione arsica e tetica, precedente e seguente: ossia, 
purchè si trovi una tesi dopo ogni arsi o, al massimo, una tesi dopo 
ogni due arsi. 

Le varietà di successione e di scambio fra piedi binari e ternari 
sono tante, entro un determinato tipo di verso, quante sono le 
possibilità aritmetiche di suddivisione interna per 2 e per 3· 

Eseguita correttamente questa divisione, sulle tesi dei piedi in 
tal modo ritmati cadono i così detti «accenti principali n, disposti 
secondo vario aggruppamento ogni due od ogni tre tesi. 

In musica, ciò equivale a " battere il tempo ll, anzichè ad ogni 
movimento (ogni "quarto n), ad ogni misura (come dicesi, «in 
-uno )l) e, ancor più, ad ogni determinato gruppo di misure («ritmo 
di due, di tre misure>>). Questo ''modo>> di interpretazione non 
muta certo la sostanza elementare del ritmo (r). 

In ultima analisi, il verso poetico è paragonabile ad una misura 
musicale più o meno complessa, i cui ritmi elementari, compresi 

(x) P"r es.: 

v 
Nel 

ace. pri..nc. 

l + 
2 l + 

~ l 
+ 

I l I I 2 l I I 2 

' '-' ' '-' ' ' '-' 
mezzo d el ca mmin di nostra vita ____ .,.....____.. ~ 

Ritmo di 2 piedi 
o misure 
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entro l'incipit e l'accento finale, possono essere costituiti t anto 
di elementi binari, quanto di ternari. Fisse ed irremovibili non 
restano che la tesi e l'arsi (post-tonica) finali. 

Però, oltre alle sostituzioni regolari ve ne possono essere altre 
che io chiamo "anomale>>. Queste si verificano quando appunto 
le sostituzioni interne fra arsi e tesi possono condurre alla for­
mula , Il , v v , con giustapposizione di due tesi. Come dal senso 
ritmico venga interpretata e risolta simile anomalia, è stato 
detto in un mio studio al quale rimando il lettore (r). Qui basti 
dichiarare che essa non infirma il principio di regolare struftura 
arsico-tetica, ma, se mai , lo conferma; nè di essa anomalia verun 
conto tiene la ritmica musicale quando applica una melodia ad un 
verso di tal fatta . 

Ciascun tipo metrico dà luogo acl uno o più schemi strutturali, 
ossia a differenti combinazioni ritmiche interne; queste sono tanto 
maggiori quanto più lungo è il verso. 

A dimostrazione di ciò che ho teoricamente esposto sopra, in 
sede di pura ritmica, presenterò ora un quadro completo di tutti 
i versi praticati dalla lirica occitanica, in tutte le loro rispettive 
forme, adducendo per ciascuna di esse un esempio. 

Nessun conto terrò delle classificazioni e dei termini usati in 
prevalenza dagli stranieri, che distinguono i versi in maschili e 
femminili, quasi che la forma fondamentale ed originaria dovesse 
essere quella tronca. Questo punto di vista potrà assecondare le 
inclinazioni linguistiche francesi, ma non risponde certo alla realtà 
originaria del ritmo, ed è sicura fonte di equivoci. Io seguirò, 
appunto per questo, la terminologia italiana, ispirandomi alle 
parole di Dante il quale, con tanta chiarezza e ancor maggiore 
autorità, ci ha lasciato, senza equivoci, la norma per una retta 
valutazione ritmica del verso . Per di più, Dante adduce esempi 
che sono pel caso nostro eccezionalmente probativi, in quanto cita 
ad un tempo trovatori, troveri, poeti italiani (z) . 

(1) Uco SEsiNJ, L'Endecasillabo: str-t,ttttra e peculiarità, in Convivium, 1939, n . 5. 
(2) DANTE: ALIGHIERI, De Vulgm·i Eloq-uentia, II, v, I -4, Testo critico della Società 

Dantesca Italiana, Firenze, 192 I: (l ••• sciendum est quod predecessores nostri diversis car­
mlltibus usi sunt in cantionibus suis, quod e t moderni faciunt; sed nullum adhuc invc­
nimus in carmine sillabicando endecadem transcendisse, nec a trisillabo d.escendisse. Et 
licet trisillabo carmine atque endecasillabo et omnibus intermediis cantores latii usi sint, 
pentasillabum, eptasillabum et endecasillabum in usu frequentiori habentur; et post 
bee trisillabum ante alia . Quorum omnium endecasillabum videtur esse superbius, tam 
temporis occupatione, quam capacitate sen tentie, constructionis, et vocabulorum; quorum 
omnium specimen magis multiplicatur in ilio, ut manifeste apparet; nam ubicumque 
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Esamineremo dunque singolarmente ogni tipo di verso, dai più 
brevi ai più lunghi, stabilendone e considerandone tutti i possibili 
schemi. Sarà dato un esempio per ognuno di essi: in forma piana 
per lo schema fondamentale, in forma piana oppure tronca per gli 
schemi successivi. 

Oltre agli schemi regolari (sia fondamentali, sia con sostituzioni) 
verranno considerati anche quelli anomali, cioè racchiudenti una 
giustapposizione di tesi. 

Per maggior evidenza dimostrativa, agli esempi andranno pre­
messe le rappresentazioni schematiche, in base ai convenuti segni 
d'arsi e di tesi (v , ) . 

Con Dante, prendo le mosse dal trisillabo (r). 

TRISILLABO. 

Si può considerare questo, come il più piccolo membro metrico 
che possieda struttura di verso; infatti è costituito soltanto di un 
piede e mezzo, e consta di due sillabe finali più una antetonica. 
Pertanto, non possono aver luogo sostituzioni. Ha un unico schema, 
giambico. 

ScHEMA: 

Es.: ErransiL (Guillem Augier Novella. PILLET, Bibl., 205, 3). 

Non è verso molto frequente; per lo pitl è usato come rima 
interna, in unione con altro membro metrico . Così dicasi della 
forma tronca, p. es. le prds, ii:mdrs (z). Altri esempi: 6ps m'dgra 
(Guiraut de Borneill. PILLET, Bibl., 242, 54), E idyii, E·m trdya 
E chdya, De pldyii (Raimbaut de Vaqueiras: Calenda maia. PILLET, 
Bibl., 392, g) . 

QUADRISILLABO. 

Schema fondamentale trocaico . Possiede una forma di sosti­
tuzione, giacchè l 'alleggerimento della prima tesi rende possibile 
un piede iniziale anapestico . 

ponderosa multiplicantur, multiplicatur et pondus. Et hoc omnes doctores perpenclisse 
videntur, cantiones illustres principiantes ab ilio; ut Gerardus de B., Ara ausirez encabalit:r 
cantars. Q u o d c arme n l i c e t d e ·c asi 11 ab u m v i d e a tu r, se c un d u m 
re i v eri t a t e m e n d e c asi 11 ab u m es t; nam due consonantes extreme n o n 
su n t d e si 11 ab a precede n t e; et licet propriam vocalern nori habeant, v i r­
t u t e tn sillabe n o n t a m e n a m i t tu n t; signum autem est quod r i t h i m u s 
i b ì un a v o c a l i per f i c i tu r; quod esse non posset nisi v i r tu t e a l t eri u s 
i bi su bi n t e 11 e c t e. Rex Navarre: De (m amor si vient sen. et bonti; ubi, si ·c o n si­
deretur accentus et eius causa, endecasì ll abum constabit». 

(I) De VHlgari Eloqueatia , II, v, 2. 
(2) Vedi PILLET, Hihl1'ographù: dcs froubadom·s 1 461, 153; 242, g. 
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ScHE11'1C: , v , v 

Es.: S'éu desia (Gaucelm Faidit. FILLET, Bibl., 167, 43) 
Per J'esgar (Id.). 
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SosTITUZIONI ANOMALE: Ne può aver luogo una sola, fra le due prime sedi, 
ma assai raramente; p. es.: amà1' Il déi. Il ritmo non può ammettere tale 
incontro, e, nella realtà, l' accento della prima parola viene alleggerito in 
modo da costituire un anapesto: iimar déi. 

QUINARIO. 

Verso fondamentalmente giambico, possiede due schemi. Viene 
usato nella cabla in unione ad altri metri aventi un maggior numero 
di sillabe. 

ScHEMI: 

Es.: Ci1léndi1 majiL (Raimbaut de Vaqueiras. PILLET, Bibl., 392, 9) 
Cérs que·m retraiiL (id.). 

Notiamo anche la forma tronca; p. es. E·l màl d'amor (Folquet de Mar­
seilla: En chanlan. PILLET, Bibl ., 155, 8) . 

SosTITUZIONI ANOMALE: L'eventuale schema~~ , Il , ~ o , v , Il , ~ 
viene a risolversi ritmicamente sia in , -.,.; ..... 1 v, sia addirittura in .._. 1 ..., , ...... 

Per es. Qu'iéu no sài qué (Folquet de Mars. loco cii.) si riduce a Qu'icu 
n6 siii qué, oppure, meglio, a Qu'ié~t nO siii qué. 

SENARIO. 

Il piede fondamentale ne è trocaico; con le sostituzioni, il verso 
viene ad ottenere tre schemi differenti. 

SCHEMI: ' 

(I) 

Es.: Fin' iLmérs m'onériL (Peirol: En joi que·m demora. PILLET, Bibl., 

366, IS) 
~a gian alegransiL (Peirol. PILLET, Bib/., 366, 18) 
E l'esjaus'imén (Peirol, Op. cit.). 

SosTITUZIONI ANOMALE: Si può incontrare lo schema~, v, Il,~. es. 
Pliis és amors bona (Peirol, 15) ed anche , ~ ~ , Il , v, es. Voi un sonét 
fairii (Peirol, 15). 

(r) In questi, come negli schemi successivi, l'ordinamento progressivo viene stabilito 
in base al grado di irregolarità dell'incipU e dell e strutture che. all'incipit fanno seguito. 
Vedi il mio studio L'E11decasillabo etc., già citato 
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Il primo caso si risolve con un alleggerimento (PMs és dmors 
band), il secondo con uno spostamento fra tesi ed acce n t o (V di 
t'in soni!t fdire). 

SETTENARIO. 

"Et dicimus eptasillabum sequi illud [endecasillabum] quod 
maximum est in celebritate" (r). È dunque uno dei versi più 
usitati dopo l'endecasillabo. Lo schema fondamentale è giambico; 
possiede tre forme di sostituzione. 

SCHEMI: 

Es.: En una térr ' estraigna (Peire V ida!. PILLET, Bibl., 364. 20) 

En mal pùnh fon creMa (Serveri de Girona. PILLET, Bibl., 434· 7) 

Mais no·m cug que sos gais (Perdigo. PILLET, Bibl.; 370. 10) 

Quan Iii. douss' aura vénta (Bernart de Ventadorn . PILLET, Bibl., 

70· 37). 

SosTITUZIONI ANOMALE: Come nei precedenti metri, è comune il caso 
che porta una sillaba tonica innanzi alla tesi finale. Ne cito due forme : 

r) Quif gran fallimént Il fan (Bern. de Ventadorn, 70, 37) 
2) D6mna qué cuidciz Il fairé (id. id.). 

La prima si risolve con uno spostamento (Quc g1·an fallimifnt fan), la se­
conda con un alleggerimento (D6mna qué cuidaz faire). 

Ben più interessante e tipico, dal punto di vista ritmico, è il caso 
di sostituzione chè conduce a questo schema v , Il , v v , v, 

quale troviamo anche nel Petrarca (z). Gli esempi ne sono rari, 
giacchè, per la recisa . affermazione del primo giambo, si richiede 
una parola bisillaba ossitona nettamente accentata ed in posizione 
tale da poter conservare la sua autonoma forma ritmica entro l'eco­
nomia complessiva del verso. Il più delle volte quel giambo si 
risolve in due atone che s'aggregano in anapesto alla tesi seguente. 
Scelgo un esempio da Falchetto di Marsiglia: Qu'drditz Il sui per 
paar (PrLLET, Bibl., rss, s). 

Per la risoluzione di questi casi, in sede di ritmica verbale poe­
tica, vedi il mio studio già citato ripetutamente (3). Basti qui dire 

(1) DANTE ALIGHIERI, De Vulga1'i Eloqu,mtia, II, v, j. 

(2) Vedi UGo SESINI, L'Endewsillabo etc., già citato, ed anche La 1Vfetrica a (i.sarmoaica., 
ju La Rassegna 1Vlusicale, 1939, n. s. 

(3) L'Endecasdlabo etc. ed anche Il V crso 11eolatiuo nella Ritmica musicale, in Conv1:vium, 
1938, n. 5· 
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che l'anomalia non altera la normale struttura; considerata poi 
in sede di rigorosa ritmica musicale, l'anomalia in questione viene 
risolta senza la minima difficoltà, in base a regolari schemi. 

0TTONARIO. 

Il suo schema fondamentale è trocaico ed ha la stessa struttura 
del dimetro ecclesiastico (cfr. Pange lingtta gloriosi) . Le sostitu­
zioni dattiliche costituiscono altri quattro schemi. 

ScHEMI: 

Es .: Quan lo rius de la fontana 
(Jaufre Rude!. PILLET, Bibl ., z6z, 5) 

P6s descobrir ni retraire 
(Aimeric de Peguillan. PILLET, Bibl., IO, 42) 

Mii.urét 5.1 Dalfin ·agrada 
(Bertran de la Tor. PILLET, Bibl., 92, r) 

Mil.urét, Bertrans a laissada 
(Dalfi d'Alvergne. PILLET, Bibl ., II9, 5) 

S · esclarzis si com far s61 
(Jaufre Rude!, z6z, 5, v. 2°) . 

SosTITUZIONI ANOMALE: Si presenta frequentemente la tonica giustap­
posta alla tesi finale, caso che si risolve, come di consueto, mediante allegge­
rimento o spostamento . 

Es.: Bé/ci d6mnci plàzéns Il li.i 
(Paulet de Marseilla. PILLET, Bibl., 319, 4). 

Troviamo inoltre la più tipica formula , Il , v v : 

Es.: Iézu Crist Il nostre salvaid 
(Peire Cardenal. PrLLET, Bibl ., 335, 27). 

In proposito vedasi quanto fu detto sopra. 
Caso complesso risulta il seguente: 

_.id 6ps Il d'una chiins6 Il fairi! 
(Cadenet. PILLET, Bibl., I 06, 4). 

Nella realtà ritmica lo schema si riduce a questo, fondamentale: 
Ad ops d'una chdnso fdire. 
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NOVENARIO. 

"N easillabum vero n, scrisse Dante, " quia triplicatum trisillabum 
videbatur, vel numquam in honore fuit, vel propter fas tidium 
obsoluit" (r). 

L'apprezzamento vale per la poesia italiana, ma n'Jn per quella 
occitanica; questa usò ampiamente un tale verso. Esso ha piede 
giambico, e, oltre allo schema fondamentale, possiede sei forme 
di sostituzione dattilica. 

ScHEMI : v 

Es .: 

' v 

Lanquan li JOrn sòn 16nc en mal 
(Jaufre Rude!. PILLET, Bibl., 262, 2) 

IVI'M6usii. lò c6r e·m revé 
(Bernart de Ventadorn. PILLET, B·ibl., 70, 41) 

:E · 1 douz cMns dels auzéls piil bru6ill 
(Bernart de Ventadorn. I d. id.) 

:E mòs précs escout ' e reté 
(Bernart de Ventadorn. Id. id.) 

Bé m 'én6jii pér saint Sii.lvairé 
(Monge de Montaudo . PrLLET, Bibl., 305, 9) 

Savis h6m en ré t ii.n nò faill 

(Bertran Carbone!. PILLET, Bibt., 82, So) 
Célii dèl m 6n cìil éu plus v6ill 

(Bernart de Ventadorn. PILLET, Bibt., 70, 
41, Cobla II) . 

SosTITUZIONI ANOMALE: Troviamo le consuete . forme fi nali ed anche la 
giustapposizione , Il , v v fra IV e V sede. Si vedano questi esempi : 

opp. 

Pet dous clui.n que·l r6ssign6ts Il fdi 
(Bernart de Vent.. PILLET, B ibl. , 70, 33) 

Étt en miirrdi Il qt~' ins en miin c6r 
(Bemart de Vent., 70, 41 , Cobla II), 

Ca n par la fior Il j6sta · l vert f6ill 
(Id ., Ibid., Cobla I) . 

(I) De Vulgari Eloqur. atia , II , v, 6. Vidtl ù~fra, p . 79, l'osservazione alla nota prima. 
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Caso complesso può apparire il seguente: 

i s'6m Il fd per bén amar Il 1n01' 

(Id., ibid. , Cobla II) . 

il quale si risolve normalmente così: 

E .s' i5m jd per bén amar rn6r. 

DECASILLABO . 
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È verso molto raro . Il suo schema fondamentale è trocaico. 
Ne presento un esempio con sostituzioni dattiliche: 

Qar II fòl lfmzon sés enténdénsa (Montaignagol ?) (r ) 

ed un altro, tutto t ernario anapestico: 

Lo mon vég maliidrég e dèstrég (Leys d'Amor) (z). 

ENDECASILLABO. 

'' Endecasillabum videtur esse superbissimum carmen " affermò 
Dante (3). Infatti è il verso più completo e comprensivo, "tam 
temporis occupatione quam capacitate sententiae "· La sua strut­
tura ritmica si dimostra particolarmente felice poichè permette 
con facilità la suddivisione sia binaria che ternaria, consentendo 
ben dodici schemi differenti. Il piede fondamentale è giambico. 

SCHEMI: v 

(I) Citato dal Crescìmbeni, Comentarj etc., Roma, 1702; I, p. 17, 
(2} Le L eys d'Amor si esprimono in modo sfavorevole su ques to metro: t Bordo de 

no z' s·illabas HO pod~m trobar am bela cazeusa, per que no trobard: qHt degus dels anticz Juu:an 
pauzat aytal bordo • (M. GATIEN~ARNOULT , 1\llouwacnts de la Dittératurc romane etc. , Tou~ 
louse, t841, I, p. 112) . 

Si riferiva forse a questo verso Dante, anzichè al vero novenario italiano, quando dice 
r quia triplicatmn t1isillabmn v1:dcbatur, ve l ·nwnqHam iu. ho n ore juit •? 

(3) D• V11lg. Eloq. , II, v, 8. 
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L 'adrégz sohitz e l' avlnéns compaigna 

{Pons de Capdoill. PILLET, Bibl., 375• 12) 

A. vos, mìlrcés, voill retrar mon ataire 

(Peire Milo. PrLLET, B ibl ., 349. 2) 

Mort m' an H semblan que ma dona· m fai 
(Anonima. PrLLET, Bibl ., 461, r66) 

Aissi com hiSm plaing son fili o son paire 
(Peire Cardenal. PrLLET, bibl., 335,2) 

A. totz jorns m' etz plus bé!' e plils plazéns 
(Folquet de Marseilla. PILLET, Bibl., 155. 22) 

E deuria•m, dona, ·l Hs cor valér 

(Folquet de Marseilla, 155, rB) 
E cìigéi fiir créire so que no fos 

{Id. 155. r8) 
Bona dona, si-iis platz, slatz sil.fréns 

{Id., 155 . 22) 

Tuit demandon qu'és devengud' amors 
(Richart de Berbezill . PrLLET, B ibl., 421, ro) 

Qué·m chftstia qu'iéu no vir ma rìi.z6 
(Folquet de Marseilla. PILLET, Bibl., 155, 8) 

Pért mi e v6s: gardatz si·m déi m ìi.rrir 
(Folquet de Marseilla, 155. 5) 

Tant m' abellis l'amoros pessaméns 
(Id., 155. 22). 

SOSTITUZIONI ANOMALE: Questo ampio e multiforme verso consente, 
nelle sue varie sostituzioni, ben quattro casi anomali; ovverosia la giustap­
posizione di due tesi fra II-III, III -IV, IV-V, VI-VII sede (r). 

Eccone gli schemi, in numero di 9, cominciando dalla prima sede e pro­
cedendo sino al dattilo anomalo: 

r) v , Il , v ..... etc. 

2) 

· Il etc . 

3) v · Il v etc. 

4) v 

, v v etc. 

Darò ora un esempio per ogni schema dei suddetti quattro casi: 

I) E doncs Il' d6mpna, pos mais non puosc sofrir 
(Folquet de Marseilla, 155, 6) 

(r) Per una teoria completa di questi casi rimando sempre al mio studio L'Endecasil· 
labo: strutt1~ra e. peculiarità, più volte citato. 

z) 

LE MELODIE TROBADORTCHE DELL'AMBROSIANA 

Qu'atressi ·m 11 té com se sol en balansa 
(Id ., 155. II) 

Quar sol ves Il aus dezrrar nr volér 
(Perdigo. PILLET; Bibl., 370, 9) 

3) Que vai totz s61s 11 éntre cì:nc céns ferir 

(Folquet de Marseilla, 155. 5) 

Ans es mos pr6s Il dona per qu'iéu m'ìi.lbire 

(Id. , 155, 22) 

4) Mìi.s tr6p servirs ten d àn Il m àintii.s sìi.z6s 

(Id., 155. r) 
Màs semblàn fan de s6 Il d6n non an cura 

(Id., 155. r6) 
Puéis partir m'ai de vos Il m 6n esclén 

(Id., 155, 22 ) 

Sélhii per cui sovén Il plàing e sospire 

(Id ., 155, 17). 
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L'endecasillabo chiude la serie dei versi più usitati nella lirica 
occitanica. L'importanza di tali versi è confermata dal fatto che 
proprio essi hanno ordinariamente ricevuta la veste melodica . 
Benchè, appunto per questo fatto, la nostra ricerca qui si esaurisca, 
darò anche qualche esempio di metri superiori alle undici sillabe. 

DODECASILLABO . 

Verso dallo schema trocaico. 

Es.: D 'una léu chans6 ai c6r què·m éntremétìi. 

(Guillem Peire de Cazals. PrLLET, B ibl. , 227. 8) 

TREDECASILLABO. 

Schema fondamentale giambico; si trovano varie sostituzioni . 

Es. : Ùn vérs voill comensar el so de mésser Gui 

(Peire Bremon Ricas Novas. PrLLET, B ibl. , 330, zo) 

Come vedesi, alla penultima sede ha luogo uno spost ament o reso neces­
sario da sostituzione irregolare (mi ssér). 

Altri esempi: 

P 6s n' Aimerics a fag far mesclàns ' e batàilla 

(Guillem de la T or. PILLET, Bibl., 236, 5 a) 
Verg6ign' aura breumén n ostr' evésques chantàire 

(Dalfi d'Aivergne. PILLET, Bibl., IIg, 9) 
Vermill6n clam vos faç d'il.n' avé! pegii. p émcha 

(Folquet de Marseilla. P!LLET, Bibl., rss. 25) . 
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TETRADECASILLABO . 

Schema fondamentale trocaico. 

Es.: Bén avétz auzit qu'en Rid\s N6viis ditz de mi 
(Gui de Cavaillo . PrLLET, B·;bl., r gz. r) . 

* * * 
Tali sono i metti della poesia trobadorica . 
Gli schemi che sopra furono stabiliti ed elencàti rappresentano 

tu t t e le possibilità ritmiche dei differenti versi; gli esempi 
addotti per ciascuno di essi ne confermano la pratica esistenza. 
Rimane ora da esaminare la concatenazione dei versi entro la 
cobla; ossia come si ordini questo massimo organismo ritmico 
della poesia, in confronto al grande ritmo dei singoli versi ed in 
confronto ai piccoli ritmi, di piede, che stanno alla fine d'un verso 
ed al principio del seguente; là dove, appunto, deve avvenire la 
menzionata concatenazione ritmica. 

Ho già affermato che una retta lettura poetica è paragonabile 
ad una esecuzione musicale: che essa deve procedere ordinata­
mente con un sensibile « a tempo », così come più rigidamente 
avviene nella musica. Se la elasticità agogica della dizione è 
maggiore, ciò non significa che, pur sotto più libere apparenze, 
la legge ritmica non ordini ed imponga i suoi precisi, ineccepibili 
numeri . 

Se alla semplice lettura manca il prestigio della intonazione 
prettamente musicale, ciò non ostante essa si adorna d'una mag­
giore avvenenza ritmica; giacchè le rapide e continue modulazioni 
fra piedi differenti conferiscono una varietà, una vivezza, alle 
quali la musica, per la sua congenita maggiore disciplina, è co­
stretta a rinunciare. 

Possiamo anzitutto avvertire come, nella dizione, fra verso e 
verso intercorra spontaneamente una pausa, una mora ~tltimae 

vocis. Questa pausa ha l'evidente scopo di equilibrare fra loro i 
due ritmi: quello finale del verso che precede, con quello iniziale 
del verso che segue. 

Pertanto, leggendo una strofa, noi tendiamo ad attribuire, ai 
varii versi che la compongono, un senso di r i t m o c o n t i-
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n u a t o, m cui elementi di sutura e d'equilibrio sono appunto 
le pause, i silenzi, fra verso e verso. 

Il silenzio può essere interpretato come arsi supplementare 
sottintesa, o anche come tesi, secondo che richiede l'accostamento 
dell'explicit con l'incipit, nei due versi contigui. 

I modi eli transizione, da un verso all'altro, ci assicurano che la 
forma piana è veramente fondamentale: ossia quella che appieno 
rappresenta la realtà ritmica della struttura. Infatti, nei versi 
tronchi noi siamo tratti a completare, mediante un silenzio, la 
parte post-tonica. 

E se dopo una finale piana cade una mora vocis equivalente ad 
un "tempo primo», dopo una finale tronca cadono, con ogni evi­
denza, ben due morae vocis, due tempi primi. 

Il trapasso fra un verso e l'altro si può rappresentare schemati­
camente con questo formulario: 

CONCATENAZIONE RITMICA FRA I VERSI. 

Terminazione a finale piana. 

Finale Mor:t Incipit 

a) v ' v giambico 

b) ' v ' v v anapestico 

c) ' v v ' v (v) trocaico e dattilico 

Terminazione a finale tronca. 

Finale Morae Incipit 

d) v ' v ' giambico 

e) ' v ' v v ' anapestico 

f) ' v v v (v) troca ico e dattilico 

Per ciascuno di questi sei trapassi do un esempio; nei casi c 
e f considero soltanto l'incipit dattilico, giacchè in esso è implicita 
la soluzione anche dell'incipd trocaico . 
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~ 
qui s'és vèngutz èn m6n fln cor ii.ssirè ' 

a) per qùe nih p6t niiills autre pés cii.bér 

b) 

(Folquet de Marseilla, 155. 22) 

pero meitz m6rtz vèis sìii horn e servire ' 
iH servizYs es mé mntans pliis bés 

(Id., 155. r) 

c) l pe~ q~· i~·n vu.el :nat al~. l,l_uéls _a.~ qué'us remire v 

l quar a mon pro no·us po1nan vezer 
(Id., 155 zz) 

l Tint m'ii.bellis l 'ii.miir6s pessii.méns v ' 

d) l qui s'és vengutz e m6n fln cér assire 
(Id., ibid.) 

\ qué gauch n'ii.uran per Iii méu escwn 
e) l las tres donnas a cui ieu té presén 

(Id ., ibid.) 

f) 
sr m'audsétz que né·us èstarii. gén v v 

quar lèi mieus d itns vèistres ér eissii.méns 
(Id., ibid.). (Ediz . Stronski). 

Tutto ciò è affermabile come norma teorica di massima. Nella 
pratica, possono entrare altri fattori di natura agogica e concet­
tuale; per cui la sutura fra verso e verso diviene più ampia o più 
stretta in confronto ai casi schematici sopra stabiliti. Comunque 
una cosa è certa: che noi tendiamo a conferire una c o n t i n u i t à 
r i t m i c a ai vari versi della cabla, continuità che rispetta le 
leggi fondamentali di successione, e si vale delle morae a t al uopo. 

Giacchè mai passeremmo ipso facto da una finale tronca ad un 
incipit tetico, come in questi due endecasillabi: 

Déncs, sY Mercés a nulh podér en vés l traga s'ènant, sY ja·m vèil pro 

tenér (Folquet de Marseilla, 155, r8) . 

Per cui possiam concludere che anche la cabla, o strofa o stanza 
che dir si voglia, è un complesso organismo ritmico, il massimo, 
governato dalle medesime leggi di suddivisione binaria e ternaria, 
come lo sono i versi che lo compongono. 

Il ritmo verbale del verso e della cabla, rigorosamente inteso, 
non differisce, quanto ai fondamenti ed agli abiti essenziali, da\ 
ritmo d'una frase melodica. Di per se stesso è più che idoneo ad 
essere tradotto in valori musicali ed a costituire norma e base per 
il numerus della ·melodia. 
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Già la melopea gregoriana è esempio perspicuo dei rapporti 
ritmici fra parola e suono.; vedremo tosto come si applichino e come 
si modifichino tali rapporti, estesi fra verso e frase melodica, nella 
lirica occitanica. 

Alla fine di questo. capitolò, deliberatamente metrico, si chie­
derà perchè non è stata fatta parola di elementi e di teoriche dif­
fusi nei trattati di metrica filologica; tali sono: le cesure, le pause, 
la scomposizione dei versi, l'anacrusi. Quel che io pensi in propo­
~ito è stato detto in precedenti studi, spesso citati, ai quali rinvio . 

Comunque, sta di fatto che da quelle concezioni si può benis­
simo prescindere ed enunciare una teorica diversa, perfettamente 
logica, esauriente e, quel che più importa, in assoluto accordo con 
i fondamenti ritmici proprii a tutte le arti del movimento, ed in 
primo luogo alla Musica. 

L'appoggio d'una tal base, eminentemente fisica e sperimentale, 
non può nè mancare nè tradirei. 

V. 

RITMICA MUSICALE E CRITERIO DI TRADUZIONE 

La melodia che accompagna il verso trobadorico, astrazion 
fatta da qualsiasi interpretazione ritmica e tenuto conto solamente 
dei valori tonali, presenta i caratteri seguenti : 

r) Ad ogni sillaba metrica del testo corrisponde una singola 
nota oppure una ligatura o conittnctura. 

2) Ad ogni verso corrisponde una frase melodica distinta 
ed in sè compiuta. 

La prima constatazione viene dedotta dalla paleografia dei 
manoscritti. Due neumi nnitari, distinti (p~mct~tm o virga o liga­
tura) sopra la medesima sillaba, sono eccezioni rarissime che, in 
tutto il Canzoniere G, si riducono a qualche caso dovuto ad errore 
del copista . Come già fu detto, ~ostui, tratto in inganno nel com­
puto delle sillabe, ha creduto bene di sciogliere qualche ligat~tra 
e distribuirne le note snlle sedi metriche erroneamente valutate, 
con procedimento analogo alla " dieresi melodica » del Canto 
gregoriano. 

Pertanto, versi di cinque, sei, ... undici sillabe possiedono, di 
regola, altrettanti segni neumatici unitari. La seconda constata­
zione è dedotta dalla analisi interna delle melodie stesse. 
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Anzitutto, alcune frasi-verso melodiche trovansi ripetute inte­
gralmente nel contesto musicale della cabla; per solito nella prima 
parte di essa, con schema ABAB. Questo ricorso stabilisce senz'altro 
l'individualità delle frasi. 

In secondo luogo, frasi-verso pur fra loro differenti, terminano 
con una cadenza identica, generando la così detta "rima musicale». 

È ovvio che anche tali rime individuar.o in modo inequivoca­
bile i membri di cui sono clausola. Infine, la frase-verso mostra, 
con maggiore o minore evidenza, una vera e propria struttura 
salmodica, formata di intonazione, di parte mediana, di cadenza 
finale; ossia una struttura di periodo melodico ben distinto e ben 
chiuso nei suoi termini estremi. · 

Anche l'analisi tonale viene a confermare, non di rado, la pre­
detta unità fraseologica. 

Infatti, nel corso della cobla musicale noi possiamo trovare 
modulazioni tonali ben decise, che trasportano una intera frase­
verso in un Modo differente da quello che precede e che segue. 

Non è insolito, dato un impianto fondamentale in Modo di re 
(1, Il), trovare al centro della cabla un intero verso in Modo di sol 
(VII, VIII) o in Modo di fa (V, VI) . Tutto ciò non si scosta dagli 
abiti strutturali proprii all'inno ecclesiastico, al tropo ed alla se­
quenza, di cui evidentemente la chanso è erede. 

Pertanto, possiamo affermare che la struttura melodica della 
canzone occitanica (dico solo m e l o d i c a, e non più estesamente 
m u s i c a l e, giacchè per il momento si vuol considerare la sem­
plice linea sonora, prescindendo dal ritmo) si rivela strettamente 
connessa alla struttura poetica, anzi calcata su questa. La frase­
verso è una compiuta individualità che può essere considerata e 
studiata per se stessa, onde determinare quale preciso ritmo musi­
cale sia proprio, o attribuibile, ad ogni singolo organismo metrico 
della poesia. Si tratta ora di procedere a questa determinazione. 
È risaputo come sulla ritmica della monodia medievale il silenzio 
delle fonti documentarie sia pressochè assoluto, e come la semeio­
grafia non porti luce alcuna in argomento. Così per il Canto gre­
goriano, così per le canzoni trobadoriche . 

Ben si comprende che un simile stato di cose non può consentire 
che una ricostruzione induttiva. Pertanto questa dovrà rispondere 
ai seguenti requisiti: 

I) Non essere in disaccordo coi fondamenti della teoria e della 
pratica musicale, codificati dal X a tutto il XIII secolo. 
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2) D'altra parte, non estendere arbitrariamente quelle teorie 
alla nostra materia, giacchè esse appartengono in massima ad una 
tecnica musicale, sì pur coeva, ma di mezzi e di carattere diffe­
renti. 

3) Non scostarsi dalle forme monodiche più affini di tecnica 
e più vicine di tempo; ossia, analogamente all'innodia ecclesiastica 
la quale nullam tamen habet pedwn 1'ationem (r), seguire il numerus 
del verso tonico. 

4) Infine, ed è questo un requisito pratico tutt'altro che tra­
scurabile, conservare nella traduzione in note moderne la fisio­
nomia neumatica del manoscritto, sì da permettere i confronti 
analitici. 

Queste delimitazioni riducono il problema nei suoi termini essen­
ziali, per cui veniamo a stabilire che: 

I) La misura musicale risulterà fondamentalmente ternaria. 
z) La ritmica discantistica verrà applicata nei suoi principì 

generici, senza scendere a formulari particolari. 
3) Il ritmo musicale terrà per base quello poetico; per cui 

ogni musica syllaba sarà valutata come unità di tempo, entro la 
uniforme misura ternaria. 

4) Ad ogni neuma e ligatura o conùmctttra del manoscritto 
corrisponderà una precisa e costante figura semeiografica moderna; 
il parallelismo fra verso e melodia risulterà perfetto, nella trascri­
zione. 

Ora, benchè l'apporto documentario dei teorici medievali sia 
certamente esiguo ed indiretto in argomento, tuttavia non man­
cano dei passi i quali, ad un attento esame, possono fornire rag­
guagli assai utili . 

Fra questi, vogliamo dar precedenza ad alcune definizioni di 
Giovanni di Grocheo, in cui si precisano, e con singolare acume, i 
caratteri ritmici che determinavano e contraddistinguevano le tra­
dizionali divisioni stilistiche della musica medievale. 

" ... Ali i autem musicam dividunt in planam, si ve immensurabilem, et 
mensurabi!em; [imrnensurabilem] intel!igentes ecclesiasticam, quae secundum 
Gregorium pluribus tonis determinatur. 

Per mensurabilem intelligunt illam quae e x d i v e r s i s so n i s 
si m u l m e n su r a t i s e t so n a n t i bus efficitur, sicut in con­
ductibus et motetis. 

(I) AURELIANI REOMENSIS i11u.s1·ca cl-iscipUna (GERBERT, Script. 1 11 33), già citato. 
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Sed si per immensurabilem intelligant musicam ullo modo mensuratam, 
immo totaliter ad libitum dictam, deficiunt, eo quod q u a e l i b e t o p e­
r a t i o m u s i c a e, et cuiuslibet artis, d e b e t i l l i u s a r t i s r e- . 
g u l i s m e n su rari. Si autem per immensurabilem n o n i t a p r a e­
c i se m e n s u rata m intelligant, potest, ut videtur, nulla divisi o re­
manere" (r). 

L'autore afferma dunque: <<La musica obbedisce tutta, indistin­
tamente, alle leggi del ritmo; la musica polifonica, quale i condotti 
ed i motetti, adotta una misura con determinate suddivisioni di 
valori: l'altra musica adotta un ritmo senza tali determinate 
suddivisioni "· 

Questa di Grocheo è una definizione sottile, che serra da presso 
l'argomento e coglie nel segno. Infatti musica senza ritmo non può 
esistere; musica piana, immensurabile, nel senso di amorfa, è 
contraddizione in termini: H quaelibet operatio musicae debet 
ìllius artis regulis mensurari "· Questo punto di vista concorda con 
le teorie di Dom Mocquereau, là dove egli obbietta la insufficienza 
del <<ritmo oratorio" di Dom Pothier, ed afferma la necessità di un 
ritmo H musicale " anche per la melopea liturgica. 

Pertanto fra musica plana e musica mensurabilis non esiste 
differenza di principi ritmici, bensì di applicazioni: H potest, ut 
videtur, nulla divisio remanere" (2). 

Ora, la melodia trobadorica non è certo, nella sua forma genuina, 
<<ex diversis sonis simul sonantibus, sicut in conductibus "; non 
sarà quindi neppure H ex diversis sonis simul mensuratis >>. Sarà 
invece, probabilmente, H non ita praecise mensurata ", allo stesso 
modo che le composizioni poetico-musicali ecclesiastiche non 
erano metrwn ma rhythm~ts . 

"Etenim metrum est r a t i o c u m m o d u l a t i o n e, rhythmus vero 
est modulatio sin e ratione, e t p e r s y l l ab a r u m d i scerni tu r 
nume rum" (3). 

Da ciò si deduce, con ogni evidenza, che la forma musicale con­
genita e propria al rhythm·us è una melodia misurata, ma senza 

(1) Theoria magistri ]oHANNIS DE GROCHEO, pubblicata da G. VVoLF, in Sammelbiincle 
der l11ter.nationaltm 1V!Hsik Gesellschajt, Jahrg. r8gg-rgoo, pp. 83-84. Il senso del terzo periodo 
è ad ogni modo afferrabile. Però noi peqsiamo che una correzione eU ·ullo con mdlo sarebbe 
giustificabile ed apporterebbe maggior chiarezza. 

(z) A ciò fa riscontro il passo di Jerorùmus de Moravia {DE CoussEMAJ{ER, Script., 
I, 8g}: li Cum autem m o d u s c a n t a n d i o m n e m c a n t u m (anche finn-um sivt 
plamm1-) a d musi c a m m e n s u r ab i l e m p e r t i n e a t, primo quid ipsa si t 
es t dicend um li. 

(3) AuRELIANI REOi'liENSIS il!Jusica disciplina (GERBERT, I 33), cit. 
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valori proporzionali di longa e brevis, così come il verso a cui 
appartiene. Segue essa i principì del numerus tonico, ritmando 
valori isocroni. 

Di conseguenza ogni sillaba musicale deve valere una unità di 
tempo, come la sillaba poetica; altrimenti mancherebbe la norma, 
l'ordine del movimento, ossia il ritmo stesso. La composizione ri­
sulterà, pertanto, non praecise mensttrata, ma comunque mensttrata. 

In secondo luogo, l'Anonimo IV del De Coussemaker stabilisce, 
per il M odus sextns, degli Ordines (che troviamo applicati pratica­
mente nei motetti), in cui il tipo ritmico sembra veramente rical­
cato sullo schema sillabico dei versi tonici più usitati. 

Cito i passi nel difettoso testo edito, il solo accessibile (1). 

" Primus orda sexti perfecti .. procedit sic: quatuor conjunctas de qttibus ul­
tima est longa duorum temporum, quare quatuor s u n t t r e s b r e v es e t 
u n a l o n g a, propte1' quietem temporis cum sua concordant-ia, sive melodia 
cum brevi pausatione ... unius temporis; ... sed intellige pedes, tres b re v e s 
p r o p e d e et lune una longa duorum temporum cum sua brevi pausatione 
p·!'o alia pede, iterato tres pro pede et longa cum brevi pausatione p1·o pede, et 
sic de singulis "· 

Si v1ene dunque a formare questa success10ne ritmica: 

• • • i Ili 51 l , l etc . 

" Secundus Ol'do sexti perfecti procedit per quahwr conjuncta [si c J et tria 
conjuncta, ultima longa cum brevi pausatione unius temporis; itemto, iterato, 
_iterato, etc. )), 

Eccone lo schema: 

• • l • • • , • • • • • l . l 
• , l 

etc. 

« Te·rtius orda sexti peo·fecti procedit per quatuor conjuncta, t-ria conjuncta, 
tria conjuncta, cum brevi pausatione; iterato, iterato, iterato. 

Schema: 

l. • • l • • • l • • • l, 

• • • • • • • • .l 
i' 

l etc. 

(r) DE Couss., Scri-pt ., I, 334, col. 2. 
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L'autore precisa: 

(<Et isti diversi ordines cresc·unt sentper pe1' tria, unus supYa alium n. 

In conclusione questi ordines sono schemi ritmici costituiti da 
piedi ternari di tre tempi sciolti, meno l'ultimo piede che risulta 
di due tempi condensati ( , ) più una pausa di un tempo ( l ). 

Tale piede rappresenta la mora ~tltimae vocis . La pattsatio annessa 
segna più chiaramente la distinctio ritmica ed apporta il necessario 
compimento alla misura. 

Notiamo, a schiarimento, che la divisione quatuor, tria, tria etc. 
è una consuetudine computistica derivata d8.l primo Orda (quattro, 
di cui la quarta è lunga; ossia tre+ una lunga). In realtà l'autore 
vuol dire, e lo specifica .ripetutamente: tre, tre, .. . più una lunga 
con la sua pausa. 

L'Anonimo IV contempla anche i casi in cui l'ultimo piede è 
costituito da una brevis cmn longa pattsatione duorum tempontm: 

oss1a • 1 , in luogo di ~ 1 , il che torna lo stesso. 

L'Anonimo mette poi in chiaro ancora una volta la struttura 
ritmica di questi ordines, con le seguenti parole: 

"Et sic intellige per tria procedendo omnes breves, sed intellige semper tres 
pro pede, tres pro pede, r e d u c e n d o a d p r i m u m m o d u m v e l 
secundum, (r). 

Ciò significa che i piedi debbono comportare una misura ternaria 

pari a quella dei due primi Modi ritmici C, ; • 2
,

3 
). 

Queste sono le combinazioni principali, avverte l'autore, giacchè 
non si possono computare tutti i casi; et qttandoque fit ordinatio 
punctontm sub certo numero, qttandoque vero minime: et quandoque 
ardo melior est, quandoqtte mtllus ardo melior est (z). 

Se ne deduce che le combinazioni possono essere anche in mag­
gior varietà; ma resta però implicito che esse debbono ridursi a 
misure ternarie . 

La longa e la pausatio s1 mcancano di arrotondare sino al nu­
mero di 3 i tempi della misura. 

Nella pratica musicale dell'Ars antiqtta troviamo applicati gli 
ordines suddetti, e li troviamo corrispondere a versi in cui il numero 

(r) DE Couss., Script., I, 336, r. 
(2) Ibirl . 
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delle sillabe è identico a quello dei tempi musicali. Già ne fu fatto 
cenno al Capitolo secondo; qui ne richiamo qualche esempio, 
nella traduzione moderna dei Motetti di Bamberg fatta dal­
l'Aubry (r) . 

(~)? 
Eii.~ ~ j==::j=ìW ___ a="' I . -~ ~ ~=t -
E1t_A: ·~=!- --f.--t:= -r==t:=~=t:=::__ -= 

El mois de mai, que can - te la mal vis 
(pag. 53) 

l#l? 
-.---~==::j-==::j==F-~---=t-

~t §§==I=· E--.=::::==I .- ì==t==r 
Quant sa grant biautei re - mir 

t =i~~- r:=I=;:=ì -1 B F - --t==-- -
Pour vostre a mour 

(pag. 99) 

(pag . roo). 

Questi Ordines M odi sexti corrispondono esattamente agli schemi 
ritmici dei versi tonici. Detti schemi poetici, per quanto costi­
tuiti liberamente di piedi binari e ternari con tutte le possibili 
combinazioni, risultano in ogni modo divisibili per 3-

Una misura musicale ternaria si può quindi applicare senza 
diffic,oltà a tutti i versi. Entro di essa, come avveniva nella musica 
polifonica, il ritmo, più o meno aderente alla metrica verbale ed 
agli accenti del testo, trova la sua libera ed adeguata sistemazione 
senza incorrere in deformazioni; poichè quella misura deve inten­
dersi soltanto aritmetica, metrica, e non già ritmica ad intensità 
prestabilite, come si vorrebbe nella teoria moderna. 

Da questa ternarietà elementare e fondamentale, che da un testo 
poetico tonico prendeva le mosse, è derivata forse la ternarìetà pitl 
complessa, propria alla musica discantistica e polifonica? 

L' Ars antiqtta si costituiva, di certo, sopra consuetudini e tra­
dizioni ritmiche preesistenti, giacchè una tecnica così caratteri­
stica e complicata non può essere sorta ex abrupto. Il processo dì 
formazione del sistema modale, ad essa proprio, risulterebbe svol­
tosi nel senso contrario all'ordine con cui viene esposta la dottrina 
dai teorici medievali stessi e dai musicologi. 

Pertanto, al lVI odus sextus corrisponderebbe la base originaria 
del sistema; dagli Ordines del lVI odus sextus perfectus derivano il 

(1) Cml Molcts dtt XIII sièclc etc., vol. Il, p. 53 sg. 
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M odus primus ed il !VI odus secundus; dagli Ordines del M odus 
sextus ùnperfectus i Modi tertius e quarl~iS (r) . 

Il i\t[odus quintus proviene da tutti questi e dalla necessità di 
dare una base uniforme, di note lunghe , al discanto. 

Ciò fu già osservato più sopra, a proposito d'una recente teoria 
del Beck (z). 

Pertanto, noi interpreteremo la melodia tr0badorica come appar­
tenente senza eccezioni all\II od~ts sextus, con tutti i suoi possibili or­
dines ; intendendo che quelli eli essi elencati dall'Anonimo IV contem­
plino i casi più importanti, ma non tutte le possibili combinazioni. 

La struttura ritmica del verso è norma dello specifico ritmo 
musicale e delle sue misure. 

Ad ogni sillaba corrisponde una brevis : le breves si ordinano in 
misura ternaria. Le finali longae e le pause necessarie ristabili­
scono la simmetria. 

La misura ternaria non implica necessariamente la ternarietà 
dei piedi ritmici; il ritmo conserva la sua libera individualità anche 
se ordinato in misure isocrone. Ciò è ovvio, ripeto, ove si con­
sideri anche la musica polifonica cinquecentesca. 

Per tal ragione gli accenti del verso mantengono, entro deter­
minati limiti, il loro valore ed agiscono sul ritmo pur rimanendo 
indipendenti dalla misura musicale . Quindi una frase melodica 
scritta ·in tutte misure ternarie può comprendere nel suo interno 
ritmi binari. Un punto d'arrivo inderogabile esiste, ed è la sillaba 
tonica finale; ivi accento verbale, tesi· ritmica del verso e della 
melodia, misura musicale, devono coincidere. 

Veniamo ora ai gruppi neumatici che, come le note di un singolo 
suono, corrispondono ad una sola sillaba del verso. 

Nell'Ars mens~trabilis, sia essa Antiqtta o Nova, come nella 
polifonia in genere, le ligat~trae hanno precisi valori proporzionali. 

Si può supporre che tali precisi e complicati valori provengano 
da successive riduzioni al principio di ternarietà di figure più 
semplici. Ossia che nella monodia originaria la suddivisione interna 
delle ligaturae poteva essere non ita praecise mensurata, pur rima­
nendo compresa entro la quantità di un tempo prestabilito . 

(I) Anonimo IV (DE Couss., Script., l, 336, t) : 
«Et s1·c per vos potestis numerare ordines supradictos (ossia scxti imperjecti) i" diminut-ioHc 

tmius, si placuen:t, a-c etiam i" dimùmlione duorwa et ù~ dùnir1-1,hone triam, P1'0Ht 1Uf-tnCf1t.S 
intelh'gilur a d m o d u m t e r t i i m o d i sHpradicti; sed si isli ordiues possent re ferri 
ad n u m e r u m q u a r t i m o d i, sic poteriJtt esse in diminutio1u quat·uor u. 

(2) Vedi Cap. II. 
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Ora, ammessa una unità di tempo rappresentata dalla brevis, 
non è arbitrario supporre che a questa brevis potessero corrispon­
dere due, tre e più semibreves che nella somma equivalevano ad 
un tempo . 

Giovanni de Muris ce lo assicura esplicitamente (r). 
Di conseguenza noi proponiamo di estendere alle ligaturae della 

musica non ita pmecise mensurata, oggetto del nostro studio , una 
interpretazione che le consideri come gruppi di semibrevi, pl%s 
qttam tres. 

Pertanto, figurazioni neumatiche di questa natura: 

l A A 
ed altre simili, vengono interpretate come composte da tutte 

• . . ~.4- l. '" ltd b sem1brev1 O etc ., a cm somma e eqmva en e a una re ve 11 . 

La traduzione moderna, senza pregiudizio del reale modo di 
suddivisione e di esecuzione antico, su cui non abbiamo dati, può 
essere in massima significata con queste figure: 

l"'"'j 
• m • • F.J4 • •• .fJ~lj etc., 

in cui ogni gruppo equivale all'unità di tempo J, con la quale espri­
miamo la 11 antica. 

(I) jOHANNIS DE M un1s Spe~~lum 11ws1·cae, liber VII {DE Couss., 11, 400 sgg.). 
Cap. XVI: 
« ..• sed hoc sequitur ut br e v i s re c t a d i v i sibi li s si t i n p l u re s se in i­

h re v es q u a m i n t r es, v e l q u o d p l u re s s e m i b re v e s t r i bus su m i 
pro br e v i re c t a p ossi n t. Und e enim locus quod si plures semibreves quam 
tres vel quam quatuor, qu.inque, sex, septem, vel ceto poni possunt pro temporc perfecto, 
quod semibrevis indivisibilis, quoniam includitur, hic consequens jn antecedenteJ>. 

Cap. XVII · ib .: 
o ... Dicendum igitur quod ubi di."{erunt antiqui tempus perfectum non esse divisibile in 

plures semibreves quam tres, i n t e 11 i g u n t d e c i t a m e n s u r a t i o n e, et 
boe approbat quidam modernus doctor de Francone • (p. 400) . 

« . • nam ille valens cantar, Petrus de Cruce, qui tot pulchros et bonos cantus compo­
suit mensurabiles et arte m Franconis se eu tus est, q u a n d, o q u e p l u re s t r i b u s 
pro per f e c t a br e v i se rn i br e v es p o su i t: ipse prilno incepit ponere qua­
tuor semibreves pro perfecto tempore (es.) ... Hic primo ponuntur quinque semibreves ... (es.). 

Item ibidem sex ... (es.). 
Postea septem ibi (es.). 
Unus autern alius, pro perfecto tempore n o n m o d o q u i n q u e se m i b r e v es 

se x e t s e p t e m p o su i t, se d e t i a m o c t o e t a l i q u a n d o n o v e m, 
ut. patet in triplo qui sic incipit: 1\fout oHt chanté d'amours ~ (p. 401). 

t. ltem videtur mihi Parisius (sic) aud,ivisse triplum a magistro Franchone, ut dicebatur, 
campositum, i n q u o p l u re s se m i b re v es q n a m t r es p r o u n o p e r­
f e c t o p o n e b a n t u r t e m p or e • (p. 402) . 
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In conclusione i neumi punctum e le eventuali virgae, che ap­
paiono con più o meno frequenza nel nostro ms., si identificano; 
i gruppi assumono una precisa e costante interpretazione . 

A questo punto possiamo concretare in termini esatti un metodo 
di traduzione delle melodie trobadoriche. 

Assunta come base del sistema la struttura poetica, ogni verso 
costituisce una "frase-verso n melodica. Ques•a viene ritmata entro 
uno speciale schema che chiamo "misura-verso n, la quale, nel suo 
interno, ammette suddivisioni. La misura-verso può essere para­
gonata (almeno nel suo maggior elemento) al temp·ns (O C), e le . 
suddivisioni alla prolatio, che qui si considera sempre perfecta 
(0 <::) . Queste strutture mensurali possono e non possono coinci­
dere, in parte, col reale ritmo della melodia. 

Per l'opposto, ritmo e misura si identificano sulla sillaba finale 
accentata, che corrisponde ad una tesi e che cade su un primo 
tempo di misura, comunemente intesa. 

La nota finale della frase-verso, anche se appartenente a liga­
tura, si intende allungata o seguita da pausa, in modo da rista­
bilire la quadratura ternaria, così come negli ordines. Le ligaturae 
sono comprese tutte entro il valore di un tempo primo, rappre­
sentato dalla semiminirna J. 

Entro la predetta misura-verso (equiparabile al tempus), la 
suddivisione ternaria (equiparabile alla prolatio) non riesce esatta 
per il novenario, il settenario, il senario, il quadrisillabo ed il tri­
sillabo . Ovverosia, esprimendoci col linguaggio teorico moderno, 
il primo o i due primi tempi di tali misure sono un " levare n, 

apparente, preposto alla misura compiuta. Ciò si può osservare 
negli schemi che piì1 sotto seguono. 

Tale suddivisione non è difforme dalle consuetudini discanti­
stiche (r). D'altronde è per noi una semplice parvenza grafica: 
non implica la natura del ritmo che entro tale schema può venire 
compreso, giacchè il piede iniziale sarà egualmente giambico, 
trocaico, dattilico, anapestico . 

La rappresentazione semeiografica della misura-verso è netta­
mente diplomatica; nel senso che, oltre a conservare integra la 

(1) Confronta le parole dell'Anonimo IV, riguardanti la successione dei piedi negli 
Ordines: «Et sic ·intell-ige per tr·ia procedendo oumcs brcves, scd intellige semper tres pro pede, 
tres pro pede, red11cendo ad primum modum vel secu11dum, sed HOJt c1trans si p a u s a t i o 
br e v i s c o n t i n g a t i n principi o, siw in medio, sivc in (me~ (DE Couss., Scr.jpt ., 
I, 336 col. ri'\). È ovvio che la pausatio ... in. priHcipio corrisponde ::dia situazione iniziale 
delle misure-verso con~iderate sopra. 
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fisionomia dei neumi ongmari, non altera neppure per ragioni 
mensurali la consistenza e l'uniformità dei segni. Pertanto, a ciò 
che risulta dal manoscritto, nessuna modificazione interpretativa, 
nessuna aggiunta: gli allungamenti, le pause finali, di cui abbiamo 
parlato e data giustificazione · sopra, non avranno parte e luogo 
nella traduzione. Chi legge od eseguisce potrà supporli impliciti . 

Ora, siccome tutto ciò non risulta perspicuo nè agevole a chi è 
assuefatto alle consuetudini grafiche moderne, ho indicato, nella 
apposita annessa tavola, le migliori corrispondenze delle varie 
frasi-verso con le misure musicali moderne. 

6 Questa miglior~ corrispondenza è offerta dalla misura - la 
4 

quale, interpretata ~ ; (ossia tanto ~ ~ • ~JJ quanto 

) J ~ ~ L}), si adatt~ alle principali suddivisioni ternarie e 

binarie che il ritmo verbale introduce nel verso. 
La concatenazione fra le misure-verso, anche eli lunghezza 

differente, avviene, entro l'ambito della cobla musicale, normal­
mente: così come fra gli ordines del discanto, osservando il prin­
cipio di ternarietà . 

Per tutto questo, la melodia trobadorica risulta, alla esecuzione, 
analoga al motet~ts o al triplum discantistici composti in M od%s 
sext~ts, "ex omnibus brevibus et semibrevibus n. La indipendenza 
monodica autorizza ad una interpretazione più elastica, specie 
delle ligatura.e di molti suoni. 

* * * 
Veniamo ora alle convenzioni grafiche . Esse rimangono stabilite 

come segue: 
La misura-verso, comprendente tutti i tempi primi della me­

lodia entro l'ambito di un verso, resta delimitata da due sbarre 

parallele H . 
Avanti l'ultima sillaba accentata travasi una sbarra semplice 
-t · ; essa indica che dopo cade la tesi fissa, inamovibile, del 

ritmo-verso . 
. Le suddivisioni mensurali ternarie antecedenti sono significate 
per mezzo di una piccola sbarra, collocata fra le due linee supe­
riori del rigo -·-=. Vuol essa indicare la misura metrica antica 
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e non già la "battuta n intensiva mode"rna; perciò viene adottato 
un segno che non consenta equivoco fra le due differenti concezioni. 

A capo della misura-verso, precisamente sopra il rigo, viene 
indicata con numeri la quantità della misura stessa; detta indica­
zione vale anche per tutte le successive misure identiche, senza 
bisogno di venire ripetuta. 

Anche questa particolare significazione ha lo scopo di evitare 
equivoci con il consueto simbolo frazionario , che indica il movi­
mento nella semeiografia moderna. · 

Nel nostro sistema, il simbolo numerico dei tempi primi è rap­
presentato dalla addizione fra la cifra delle quantità che prece­
dono la tesi finale e la cifra delle quantità che, in un con la 
tesi, seguono. Per noi il piede finale è sempre piano, bisillabo, ed 
espresso col numero z; abbiamo già detto come il senso ritmico 
integri, con un tempo vuoto, l'atona mancante nella finale tronca. 
L'altro tempo intercalare dopo la tesi e l'atona finali, che abbiamo 
pure dimostrato esistente nel trapasso fra un verso e l'altro, in sede 
di ritmica poetica, esiste pure in sede di ritmica musicale ed è 
quello che provvede a stabilire la quadratura ternaria nella misura. 

Però il tempo intercalare non viene espresso graficamente, o con 
pausa o con allungamento della nota finale, per non alterare la 
originaria fisionomia diplomatica della melodia, come sopra fu 
detto. Ad ogni modo, pur senza introdurre segni, il rigo viene spa­
ziato dopo l'ultima nota, onde far presente il tempo intercalare 
lasciato alla intuitiva integrazione del lettore. 

L 'endecasillabo avrà quindi la rappresentazione musicale se­
guente: 

9+2 

t • • , __ :J • • • _c:==. t==(' § . ==--=3~ 
-~-=l= ~=r==~ i-==r== - -i:==.=:=:J 

che, tradotto in "battuta n moderna, equivale ad un raggruppa­

mento di due misure .§___, così disposte: mezza misura + una mi-
4 

sura intera+ mezza misura, ovverosia: 

(t) La nostra rappresentazione musicale del ritmo poetico si dimostra perfettamente 
fond,ata sulla realtà d.ei fenomeni, ave si consideri come essa ci dia esatta ragione di par­
ticolari accentua7.ioni del verso 1 in base alle quali venne eretta la fittizia teoria della scom: 
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Il simbolo numerico da noi escogitato per la misura-verso, oltre 
a corrispondere alla realtà quantitativa dei suoni e dei tempi 
ed al loro ritmo, contiene una chiara ed immediata rappresenta­
zione metrica del verso che alla melodia è legato. Ciò riesce utile 
e pratico orientamen.to per le analisi musicologiche e filologiche 
a cui la traduzione nostra è destinata. Per esempio: 

9 + 2 ( = II), endecasillabo 
7 + 2 (= 9), novenario 
6 + 2 (= 8), ottonario etc. 

Il collegamento tra le frasi-verso della cobla può talvolta avve­
nire senza pausa intercalare che ristabilisca la ternarietà, giacchè 
questa è assicurata dall' explicit della frase precedente aggiuntovi 
l'incipit della seguente. Ciò si verifica nel novenario, nel senario, 
nel ternario, ed è conforme a quanto avveniva negli ordines, come 
ci avverte l'Anonimo IV (r). 

posizione in due membri. Ho già affermato come i cosi detti ~ accenti principali' altro non 
siano che intensità simmetriche attribuite a tesi ritmate a gruppi di due o tre piedi con­
secutivi. 

Ripeto l'esempio: 
+ + + 

Nel mézzo dél càmm!n di n6stril. viti!. ----- -----z piedi z piedi 

La famosa accentuazione dell'endecasillabo sulla 4• e to• sede, che scomporrebbe il 
verso in membri di 4 + 7 sillabe, è proprio originata dal mensuralismo musicale: ragione 
per cui tanto comune è l'endecasillabo • epico • ritmato in tal marùera, e considerato, per 
ciò, composito. 

Si osservi: 

~ ~~=d=-1 i • ~~ ~ ~~~ 
Car • les li reis nostre em-pe - re · re magnes 

Abbiamo affermato e sosteniamo che la concezione m ensurale antica non è intensiva, 
e differisce pertanto dalla teoria e dalla pratica moderna. 

Nell'esempio addotto si tratta in vero d'una intensità attribuita al primo tempo della 

misura ~ . Ma dobbiamo considerare che' tale intensità proviene dal raggruppamento dei 
4 

piedi elementari ternari (tres pro pede). La forza entra allora come fattore coesivo del 
ritmo composito e produce un caso particolare di ritmo, facilmente percepi to dall'orecchio 
quando colle tesi più intense coincide l'accento tonico. Tanto è vero che all'interno della 
misura non esistono intensità e, pur rimanendo i piedi ternari, il ritmo reale può essere 
binario: 

réis nOstre émpArérA . 

Possiamo quindi supporre, a buon diritto, che sia stata l'abitudine di un ritmo musicale 
agevole ciò che indusse i poeti-musici ad adottare con preferenza il tipo endecas~abico 
qui considerato. 

Di certo, la interpretazione nostra della misura-verso e la spiegazione che essa offre d'una 
consuetudine metrica, si illuminano e si avvalorano a vicenda. 

(x) a In multis locis tamen non est in usu (pausatio), nisi suspirio addito, quod videtur 
esse pausatio et non est, sine respectu sequentium; reitera, reitera, reitera 8 (DE Couss., 
Script., I, 335, 2). 
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Le ligaturae e coniuncturae vengono dà noi tradotte, come già 
dissi, con note riunite mediante il tratto delle crome, quando 

comprendono due o tre suoni ,r-;; r-:"l ; mediante il tratto . 

. . ., . F.~~ ~~~~ 
delle serrucrome, per gruppi pm numerosi • • • · • ,; ti ,; ti ti 

~---J • • ~"l, senz'altro segno distintivo . Ciò, per significare la 
particolarità di simili figure, le quali, pur ey_uivalendo ciascuna ad 

un tempo primo J, non debbono essere confuse con le duine, ter­
zine, quartine etc. del solfeggio moderno; giacchè, tolto il prin­
cipio di massima dell'equivalenza al fempo primo, noi non abbiamo 
il diritto di pronunciarci sulla reale divisione interna di tali figure, 
mancandoci le prove storiche necessarie in proposito. 

Il gruppo f\. 1\ collocato sopra una singola sillaba, si intende 

come pressus gregoriano e viene tradotto con ~ n. 
La plica M viene interpretata come cephalicus e trad~tta lJ; 

cosi le ligaturae plicatae si interpretano come i corrispondenti li­
qttescentes gregoriani. 

Il ~ viene indicato innanzi alla nota si, o a capo del rigo, quando 
così risulta dal manoscritto; viene collocato sopra la nota quando 
la sua applicazione è proposta dal traduttore. Ad ogni modo l'uso 
del si > è quasi sempre discusso e motivato nell 'apparato critico 
di ogni canzone. 

Queste convenzioni grafiche adottate sono ben poca cosa e non 
implicano difficoltà veruna di lettura nè, tanto meno, uno spe­
ciale addestramento. Invece, per l'opposto, rendono con suffi­
ciente chiarezza ed evidenza il carattere che noi crediamo proprio 
alla antica melodia, e in pari tempo tolgono tutte le possibili ra­
gioni di equivoco che immancabilmente sorgono fra antica tecnica 
musicale e moderne consuetudini grafiche. 

* * * 
Segue ora una tavola degli schemi ritmici, comprendente le 

misure-verso più usate, quelle appunto che incontriamo nelle 
canzoni del Codice G. Per ogni verso la tavola presenta: 

r) Lo . schema metrico fondamentale. 
z) Lo schema metrico con sostituzioni dattiliche più regolari, 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 99 

il quale anche ne contiene il maggior numero . Questo schema pre­
scelto è, fra i molti possibili, il più tipico. 

3) La misura-verso della traduzione nostra, con finale piana 
e tronca. 

4) La cc battuta" moderna che, semplice o composita, meglio 
interpreta la misura-verso, indicando: con legature, le varie sud­
divisioni interne: con pause semplici, quelle realmente necessarie 
a stabilire la quadratura nella iterazione del medesimo schema : 
con pause fra parentesi, quelle non necessarie, o soltanto dimostra­
tive : con una virgola, il sttspirium che segna il distacco fra un 
membro e l'altro nell'interno d'una medesima battuta (cfr. Se­
nario)." 

TAVOLA DEGLI SCHEMI RITMICI 

E1Zdecasillabo (piano e tronco): 

Schema metrico fondamentale : 
" con sostituzioni: 

v 1 v 1 ...., 1 v ' v 1 v (1 I O IO Sillabe) 

Misura-verso: 9 + 2 . • • • • . J J J l J J J 1 J J J J J Il 
" l --Battuta moderna: ~ 

4 
. J J J J J J 1 l l . " " 

Novenario (piano e tronco): 

Schema metrico fondamentale : 
" con sostituzioni: 

Misura-verso: 7 + 2 . . • • • 

Battuta moderna : 6 + 3 . 
4 

Ottonario (piano e tronco) : 

Schema metrico fondamentale: 
• con sostituzioni: 

Misura-verso: 6 + :z . • • • • 

l 
" 

l . . 

Battuta moderna: 
6 + 3 . . . l 

4 

l l l . . " 
-l l l • • • 

l i ' ••• 

l l l 
" " " 

..----.. 
! l l 
" . " 

(9 o 8 sillabe) 

l l Il " • 
" l 

l J J (l) l r 
(8 o 7 sillabe) 

J J Il 
t 

l J J li 
f 
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Settenario (piano e tronco) : 

Schema metrico fondamentale: 
» con sostituzioni: 

(7 o 6 sillabe) 

Misura-verso: 5 + 2 . • • . • ; . J ; l J ; Il 

Battuta moderna: 
6 + 3 

4 

Senario (piano e tronco) : 

Schema metrico fondamentale: 
• con sostituzioni: 

Misura verso: 4 + 2 •• •• • 

Battuta moderna: ~ . . . . . · j ( l l) J 

Qt~i1tario (piano e tronco) : 

Schema metrico fondamentale : 
» con sostituzioni: 

Misura-verso: 3 + 2 . • • • . 

l v v l~ 

iTJ l J J 
-i 

" l 

(6 o 5 sillabe) 

(5 o 4 sillabe) 

Battuta moderna: 6 + 3 
4 .. ·l (l 11) J J J l J J 1 (ul) l r 

Tetrasillabo (piano e tronco) : 

Schema metrico fondamentale: 
» con sostituzioni: 

Misura-verso: 2 + 2 ••••. J J l J J 
i 

Battuta moderna: l.. . . . . . . l l J J l 
4 

Trisillabo (piano e tronco) : 

Schema metrico fondamentale: 
• con sostituzioni: 

(4 o 3 sillabe) 

(3 o 2 sillabe) 

... -· .. --- ------- ---
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l'I'Iisura-verso: I + 2 . . . . • . J l J J 
i 

Battuta moderna: l.. 
4 

t 
. " 

Rimane inteso però, che la melodia trobadorica si potrebbe 

tradurre anche nella uniforme misura di l_ senza eccezioni; cosi 
4 

come a quella misura si riducono le composizioni motettistiche 
dell'Ars antiqua. Ma in tal modo verrebbe a mancare quella esatta 
rappresentazione, metrica, ritmica, mensurale e diplomatica ad 
un tempo, che è lo scopo del presente lavoro. 

Giunti a questo punto, altro non ci resta che passare alla pra­
tica applicazione, e tradurre in note moderne le antiche melodie 
neumatiche del nostro Canzoniere. 

(Continua). UGo SEsrNr. 



PROPRIETÀ LETTERARIA 

Le melodie trobadoriche 
nel Canzoniere provenzale 

della Biblioteca Ambrosiana. 
(R .. 71 sup.) (*). 

PARTE SECONDA 

TRi\.DUZ!ONE IN NOTE MODERNE E APPARATO CRITICO, 

OSSERVAZIONI, FAC-SIMILI. 

AVVERTENZE 

Per la sua destinazione, questa Seconda Parte monumentaria travasi 
ordinata in maniera da facilitare, in tutto il possibile, .e la ricerca e le ana­
lisi comparative. 

A tal fine, decisi di incolonnare la cabla musicale così come la cabla 
poetic:a, verso a verso; ognuno di questi versi reca di fianco un numero 
ordinale romano. 

Le singole sedi sillabiche e ritmiche si trovano, a loro volta, allineate 
con distanze simmetriche; la frase-verso superiore porta un numero d'o r­
dine progressivo, arabo, per ogni sua sede: numerazione che vale esatt?.­
mente anche per le sedi dei versi sottostanti . 

In siffatto · modo, l'intera cabla risulta tutta incolonnata, sede a sede. 
La identificazione di un neuma riesce rapida e sicura, mercè il numero 

, della frase-verso ed il numero del!~ sede ; così come trovansi i prodotti in 
una comune tavola pitagorica. Anche la struttura musicale si presenta, 
a colpo d'occhio, geometricamente disposta nella sua conformazione. 

Il testo poetico è dato per la sola prima cabla, la quale, come è noto, 
contiene tutta intera la melodia: le coble seguenti altro non fanno che 
riprendere da capo il canto. Quindi, per il testo di queste coble, si rimanda 
alla edizione Bertoni (Il Canzoniere provenzale della Biblioteca A mbro-
siana, etc.). · 

La lezione da noi adottata è quella diplomatica del codice; solamente 
furono divise le parole e risolte le abbreviature, per necessità musicale. 

(•) Vedi St11di M ed., l'i. S .. XII, p. 1 sgg. 
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Delle pochissime e mmtme correzioni, necessarie al senso ed alla retta · 
lettura, viene fatta debita avvertenza. 

Ogni canzone è seguita da un apparato critico. Esso viene distinto in 
quattro sezioni: 

r) NoTIZIE BIBLIOGRAFICHE 

Manoscritti 
Edizioni moderne. 

2) OSSERVAZIONI PALEOGRAFICHE 

Particolarità, errori, correzioni ed emendamenti. 

3) ANALISI MELODICA 

Schema melodico e poetico, a fronte 
Ambitus e tipo melodico 
Liquescenze e particolarità · 
Formulario: intonazione, clausole, rime melodiche, assonanze, 

rispondenze ritmiche (r), confronti gregoriani 
Struttura della cabla musicale. 

4) ANALISI TONALE 

Tonalità predominante 
Modulazioni 
Uso del Si ~ 
Confronto coi modi ecclesiastici, citazioni, etc. 

Tutto ciò porta necessariamente all'impiego di segni e sigle convenzio­
nali, di cui, parte sono già noti e comuni alla Filologia romanza, parte del 
tutto specifici. 

Tali sono: 

SEGNI CONVENZIONALI ED ABBREVIATURE 

MANOSCRITTI. 

G =Milano, Ambrosiana: R, 7I sup. 
R = Canz. La Vallière. Parigi, Bibl. Naz.: f. fr. 22543 
W= Parigi, Bibl. Naz .: f. fr . 844 
X = Canz . di St. Germain. Parigi, Bibl . Naz. : f. fr. 20050 

Chig. = Roma, Chigiana: C. V . IBI (Mistero di S . Agnese). 

Restori, r -22 

EDIZIONI MODERNE (2) 

(in ordine cronologico). 

= A. Restori, Per la storia musicale dei lrovalori · prove11-
zali, in Rivista Musicale Italiana, II, 1895, pp. 1-22. 

(1) N . B. Con rima melodica intendesi la ripetizione esatta di una clausola; 
con assonanza, la ripetizione approssimativa; 
con rispotf4ettza ritmica, la ripetizione di egual figura ritmica, ma con valori tonali 

differenti . Il numero arabo fra parentesi dopo la nota di clausola indica quante volte tale 
nota si presenta nel corso della canzone. Es. (cfr. Canz. t): Clausole su Mi (3) ; Re (t) etc. 

(2) Naturalmente fu tenuto conto delle importanti e originali soltanto. Non figura, 
p . e ., il Provetzzalisches Liederbuch del Lommatzscb, essendo antologia dei principali tra· 
scrittori qui menzionati. 

l 
l 
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Restori, 231-26o; 
407-443 = Id ., ibid ., III, 1896, pp. 231-26o; 407-443 . 

Riemann = H. Riemann, Handbuch der Musikgeschichte, Erster 
Band, Zweiter Teil, Leipzig, Breitkopf, 1905. 

Beck, 11-fel. ~ J. B. Beck, Die Melodien der Troubadours, Strassburg, 

Aubry, Trouv. 
Beck, M-us. 

Wolf 

Ludwig 

Besseler 

Gennrich ~ 

Gérolù 

Appel, Singw. 

Triibner, 1908. 
= P. Aubr'y, Trouvères et Troubadours, Paris, Alcan, 1909. 

J. B. Beck, La Musique des Troubadours, Paris, Lau­
rens, s . d. (rgro ?). 

J. Wolf, Handbuch der Notationskunde, Erster Teil, 
Leipzig, Breitkopf, 1913 . 

= Fr. Ludwig, in G. Adler's Handbuch der Musikgeschichte, 
Frankfurt, 1924 (riedito nel 1930) . 

= H. Besseler, Die Musik des JV!ittelalters und der Re­
naissance, Potsdam, Akad. Veri. Athenaion, 1931. 

= Fr. Gennrich, Formenlehre des 11-fittelalterlichen Liedes 
(Gnmdriss einer), Halle, Niemeyer, 1932. 

= Th. Gérold, La Musique alt Moyen Age, Paris, Cham­
pion, 1932. 

= C. Appel, Die Singweism Bemarls vo-n Ventador-n, 
Halle, Niemeyer, 1934· 

SIGLE ANALITICHE . 

Il numero in carattere grande, che precede il nome ùel trovatore in testa 
alla pagina, indica il numero d'ordine della canzone entro il codice. Tale 
cifra è sufficiente per significare, nelle citazioni, un componimento. 

Il numero romano, a fianco di ogni rigo, indica l'ordine della frase-verso 
nella cobla musicale. Le cifre arabe, poste sopra il rigo superiore, indicano 
il numero d'ordine delle sedi sillabiche e ritmiche in tutte le varie frasi-verso 
sottostanti. 

Es. : I, 7 = Frase-verso prima, sede settima: 

IV, 6-8 = Frase-vLrso quarta, sedi sesta, settima, ottava. 
23: Il, 4, 7 = Canzone ventesimaterza, frase-verso seconda, sedi 

quarta e settima. 

Lo scb.ema musicale è significato con lettere maiuscole; lo schema me­
' trico, con minuscole. 

Le abbreviazioni ter., quat., quin., sen., seti., oli., nov. , dee., end. espri­
mono la qualità del verso (ternario, .. . quinario, .. . endecasillabo); le sigle 
p. e .I. indicano la forma piana e tronca; la abbreviazione sill. seguita da cifre 
arabiche, signific·a l'effettivo numero di sillabe che il verso possiede (1 ) . 

Es.: nov. l. sill. 8 ; end . p . sill. II . 

(1) È ·assolutamente necessaria, come dissi nella Parte Prima, questa elementare, pre· 
eisa rappresentazione metrica di ogni singolo verso, giaccbè i peggiori equivoci ritmici 
sono provenuti da confusione tra forma del verso e numero effettivo delle sillabe. Vedi 
in proposito la mia recension e di]. B. BECK, Le .Hdod1'e dei Trovt1.dori etc. , in Sl11di .l! ed ., 
N. S., Xl, p. 210 sgg . 
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Le note musicali sono espresse sillabicamente in questo modo: con ini­

ziale maiuscola, e seguite dall'aggettivo • grave "• per le note sotto il $21=; 
con iniziale maiuscola, da i l a i-F=; tutte minuscole da i r 

.... 
in su. P. es.: La gra\·e, Si grave, Do, Re . .. Si, do, re, mi ... etc. (r). 

Il Modo, o Tono, · armonico viene indicato per mezzo della tonica, speci. 
ficando fra parentesi la forma autentica o plagale. P . es.: 

Re (aut.) = Modo di Re autentico (I ecclesiastico) 
Fa (aut.-plag.) = Modo di Fa, sia · autentico che plagale (V e VI ec· 

clesiastici) . 

CENNO SULLA LETTURA DELLE MELODIE 

E SULLA ESECUZIONE VOCALE. 

Innanzi ad antica musica tradotta in segno moderno, e quindi perfet· 
tamente leggibile ed eseguibile, non si può sfuggire al quesito pratico che 
spontaneo si affaccia: ossia quello di sapere in qual maniera una tal musica 
debba venire, nella realtà, eseguita. 

Per quanto lo scopo d'una pubblicazione come la nostra sia soltanto 
critico, tuttavia è impossibile prescindere clal fatto artistico, chè qui nnn 
si tratta di pura filologia, ma sempre di arte . 

Inutile accampare indizi · o invocare prove documentarie, in sì oscuro 
problema: dati di fatto non ne esistono. Per mio conto, soltanto mi per­
metterò di indicare qualche punto di vista, fissatosi lentamente in anni eli 
studio, e qualche esperienza personale. 

Proprio nel contatto quotidiano con questa antica musica, e nella vi,·a 
pratica di essa, mi sono formato il convincimento che una plausibile ese ­
cuzione non debba scostarsi sostanzialmente dalla tecnica vocale adottata 
dai Benedettini per il Canto gregoriano . Intendiamo: parlo di tecnica, non 
già di espressione, di stile, di interpretazione. Tale scuola di canto si C<>n­
creta nelle prescrizioni seguenti: voce naturale, duttile e eli intensità nw­
derata: retta e chiara pronuncia: emissione precisa e dolce: prevalente 
legatura dei suoni: leggerezza ed agilità nell 'eseguire i ·gruppi neumatici : 
uso di quei procedimenti agogici e dinamici i quali rendono elastico· ed ar­
tistico il ritmo, pur senza alterarne la fondamentale regolarità. 

Siccome è presumibile che nella lirica trobadorica trattisi di musica n!lll 
de cita. mensuratione (1). cosi si può ammettere una certa larghezza ed una 
ben intesa libertà di movimento, le quali agevolino l'esecuzione delle li{!n ­
turae e conitmcturae più còmplesse. La peculiare moncidicità delle canzoni 
ci permette di credere ad una maniera di canto piuttosto libera, soggetti,·a . 
lirica in una parola. 

Quanto al ritmo, rimando lo studioso a quello che ripetutamente è stat<l 
detto nella Prima Parte . 

. (I) Qui, cmur ovunque, int(·udcsi l'hiavr di S o1· t< ·norv, lt·g-g c· nclo un 'ottava ~o tto . 
(::) Cfr. joiiA~NIS LH: Mt!Rts Spcculum musicac:, Lib. VII. DE Covss. , Il , 400 . 
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Ma volendo qui ridurre a precetto empirico tale dottrina, potremo affer­
mare in linea di massima che il ritmo della frase melodica viene stabilito 
dal ritmo poetico del verso, il quale, antecedente necessario, una tal frase 
melodica ha generato : ritmo poetico inteso nel senso m u si c a l e, com­
pleto, da noi propugnato, e non nella gretta concezione metrica tradizio­
nalista; ricordando che determinante della forma musicale è, senza dubbio, 
l a p r i m a c o b l a della . .canzone. 

Una volta stabilito, il ritmo della melodia, qualunque . esso risulti, si 
inquadra poi ineccepibilmente entro la uniforme misura temaria. Tanto · 
abbiamo visto avvenire nei tripla e nei moteti deli'A~s Antiqtta. 

Lo studioso musicista sia infine avvertito: tutt'altro che facile è pene­
trare l'antica melodia trobadorica ed attenerne il possesso artistico; studio, 
pazienza, amore sono necessarii. 

Chi crèdesse appagarsi di una frettolosa lettura, si risparmi anche questa 
fatica; in tal modo eviterà una delusione a se stesso ed un erroneo giudizio 
all'arte dei trovatori. 
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! 
F. r r. I. FOLQUET DE lviARSEILLA 

(Pillet, rSS, t6) 

9+2 4 6 !O l! ,-) J J n il J l /)) J JjJb l 
Per d eu • - mors ben sa bez ue ra men 

II '~ n; !1fn J J J J n ab l 
qu'on plus dci se n plus puo i a hu~mi li taç 

' J an L 

bJJ III 

1 1 l n J :l 
et or goils ch;,i q an plus aut es p o i az 

' J J J 
l 
J J J 't! J"tJ J?J In A IV 

don dei a uer gauz. . uos es p a - UCH 

v ' n rnnU niJJJ) ""1 l :;: J J: J J 
c,anc se·m(i) mo stres or - guoi1 con tra me su ra 

VI 

' J J tJ 'Dj J J J .niJJJ3J l J 
br.aus res pos mas hll mils ca n - zons 

' J 
c: l 

J J nl.n Il VII J m:r j J 
a se m blan m'er ror . goiJz eh a i a ios 3) q e 

VIII ' J J) Jjjj l!mj w J 1 1 J J 
c·a- pres bel iorn ai uisl hr nuoich es eu ra. 

. - - •·· ----- -- -.------------ - -

l· 
LE ·MELODIE T~OBADORICHE DELL' Aò!BROSIAN A 

I) NoT. BIBL. 

Altri mss. : R, 51 v. Ed.: nessuna. 

2) Oss. PAL. 

7 -
Le piccole caudae descendenles, a fine gruppo, debbono essere conside­

rate avventizie e puramente grafiche, anzichè plicaliones; ciò conferma 
il cfr. con R (es. : I, g; III, 3; V, 2, etc.) .' 

Il, 7 possiede un tempo in più; la metrica richiede elisione fra puoia 
humilitaç, mentre la melodia reca ·due neumi distinti su a e hu. La sovrab­
bondanza risulta chiara allorchè si applicano alla melodia i corrispondenti 
versi delle successive coble. Il notatore, tratto in inganno da erronea scan­
sione del verso, può aver sciolto una legatura onde ottenere il presunto 
tempo mancante. Probabilmente i due puncla su ia hu erano uit pes. Note­
vole però il fatto che la medesima sovrabbondanza si riscontri in R. Incerta 
la grafia di VIII, Io, che potrebbe intendersi pes subbipunclis e punctum. 
Si 17 alle due prime righe soltanto. 

N el testo notansi aggiunte e correzioni, come quella erronea di cane se m 
in car emi, della quale non fu tenuto conto. 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a end. t . sii!. IO 
B b IO 
c b ., IO 
D a IO 
E (da C) c IO 
F d IO 
G d IO 
H c IO. 

Ambilus prevalentemente plagale; estensione Do- do; clausole su Mi (3)", 
Re (I), Sol (2), La (1), Do (I); tipo sillabico-neumatico alquanto amato. 
lncipll caratteristico di Folquet (La, La, La; cfr. le canzoni 2; 3, 4, 5, 6, II). 
Assonanza, con senso di proposta e risposta, fra V, IO-II e VIII, IO-II; 
rima fra IV, IO e v; II. Notisi l'identità di III, 3-7 con V, 3-7. Reminiscenza 
gregoriana in IV, 5-Io; cfr. Gloria I ad libilum (Ed. Vaticana): 

e 
• 3 • 
Glo - ri - a in ex - cel - sis De- o . 

Cabla musicale divisibile in due sezioni, ABCD : EFGH. 

4) AN. TON. 

Tonalità. di Fa (plag.) e Re (plag.); modulazione in Sol (plag.), con Si~. 
in IV, V, VI. Per il resto della melodia l'uso del Si ~ è indicato dal ms., 
e suggerito da noi in VIII, r. 
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F. 1 J.~., :zr. 2. FOLQUET DE MARSEILLA 
(Pillet, I55, I) 

g+z 4 6 7 IO II 

&t~ J J ; l 

J J J 1-9 J J l il) l • 
c.J 

A - mors, me; - ce no rnuo - ra t an so uen 

'& 
l 
J J J IJ J J l q n: l II J J J 

q e ia·m p o - dez ui az del tot au - ci re 

i& J J J IQ J J 
l 

!]JJ1Ù In III 

q e · uiu- re·m faiz ma rir mèscla • me n 

IV 'k J J J l J J) J J ; J J llJ n li 
el • - naìs si do - blaz mi m an mar - ti re 

v 'p J J JJS j'J J Il 'J J JJJJi•nl 
p e ra mielz marz uos sui ~) homs ser m re 

' J ÙJ In l VI J i) 
jJ J IJ 

ili J J 
e·! ser - ui zìs es mi mi! tanz plus bes 

VII' 
l 

J J l m l :;: ·J J n J J J) 
q e · de null au •traa-au rics gui za[r) das. 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 

I) NoT. BIBL. 

Altri mss .: R, 42 v. Ed. : nessuna. 

2) Oss. PAL. 

9 

IV, 4; V, 3, 9; VI, 6 recano neumi plicati. Il primo e l'ultimo, assa1 m­
certi, non trovano giustiftcazione in incontri consonantici; gli altri due, 
invece, sono d 'accordo con le regole della .liquescenza gregoriana. Infatti 
soltanto V, 3, 9 sono confermati da R. ' 

VI, 7-II ha un tempo in più; probabilmente il notatore fu tratto in in­
ganno dalla nota iniziale di VII, attribuendola a VI e ripetetidola. Nella 
traduzione fu eliminata, e posta fra parentesi; la finale fu riportata sul 
neuma precedente, per cui tutto il testo, da miltanz in poi, si trova spostato 
di un tempo, in confronto al ms. 

Si P alle prime cinque righe. 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a end. t . sii!. IO 

B b p. II 

c a t. IU 

D b p . II 

E b p. II 

F c t. IO 

G c t. IO . 

Ambitus plagale; estensione Si grave- do; clausole su Re (4 volte) e su Do 
(3 volte) ; tipo sillabico-neumatico. 

Liquescenze frequenti (vedi sopra) ; qualche formula, come Io sca?Zdicus 
pliclitus, si ripete tre volte. 

lncipit caratteristico di Falchetto (La, La, La); rime fra II e IV, fra III, 
V e VI; assonanze fra I, III, V, VI, e fra II (IV), VII. 

Cabla musicale evidentemente divisibile in due sezioni, con raggruppa­
menti interni: 

ABCD : ÉFG; ·oppure (mantenendo la finale Do di VI): EFG. 

4). AN. TON. 

Fa (plag.) e Re (plag. aut.), oscillanti. 
Si P, giustiftcato in tutta la melodia; difficoltà presenta il Si grave di 

VII, 6, che verisimilmente deve intendersi naturale. 
• Notevole in IV, 4-7 la successione che implica un accordo di settima 

dominante (Si P, Sol, Mi, Do). 
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" F. 41 r. 

9+2 

J 
S'al cor 

n J 
de far 

J 

J)JJ j J 
c'us rics 
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3· FOLQUET DE i\1ARSEILLA 
(Pillet, 155, 18) 

4 6 7 IO 

l n J D11J J n 'J J 
pia · gues ben fa r'oi m.Us sa IOS 

a l 

831 
can - chon per IO •• maa - te ner 

A'J J 

J J 
lo bes 

~ ; 

q e ':iUI 

n J 

non pot ho m U<r 

o l 

'"1 J' JJ J IJ .J 
de eh o q'al cor p l ai 

l 

J In J J)jJ 
pau br es q'es io ios 

(II) 

l 

l) l;rrn iJl) J J J)jJ 
scs lO l q'es tot l'an con . si ros . 

l 

LE )!l::LODIE TROBADORICHE DELL'.UIBRO,; [A~A I I 

I) NoT. BIBL. 

Altri mss. : R, .n r. Ed. : nessuna. 

2) Oss. PAL. 

Il Si ~ è indica-to soltanto in testa alle tre prime righe . La plicatura 
di X, I è incerta; però il testo giustifica una liquesc<;nza fra <<S ;-ics. 

3) AN. MEL. 

Schemi: A 
B 
c 
D 
E 

a 
b 
b 
c 
c 

F b 
G h 
H c 
I a 
L a 

end . t . si l! . l ') 

IO 

I O 

IO 
IO 
IO 
IO 
IO 
I·) 
ro. 

A1~tbitus in prevalenza plagale; estensione Do· •·e; clausoie su Fa (6 volte). 
Sol (2 volte), Do (I volta). Re (I volta, finale); tipo alquanto neumatico; 
liquescenza rappresentata dall'unico esempio suddetto. 

lncipit tipico (La, La, Laì che ritorna in IX, r, 1, 3; fl)rmule tipiche ri· 
correnti in altre canzoni; es . : 

II, 1-4 ritrovasi in FoLq . DE M.\RS ., Sito/ me s~ri a tra i , y i\', r-4: 

(l} 
:.È ~:r-:::~; la clausola \'III, j-Io ricorre pure in Sitot etc,, 

m'o dei te H~"r 

('>): 

VII, 7-ro: =-t::=:~ ~ -, 11=@ con lieve variante. I\', 5-ID ricorda 
-----~ ·-- -·----------- ---

dl' 1ual clcu tor 

l'Introito: Resunexi : --;;-;t\; ~ • 
~ ·---··--~~~~~-----­~·~----------------------

... sd- f'O - ti - a l\1 - ~ 

• Rima fra I, 7-10 e VII, 7-ro; assonanza fra I\', 9-ro e VIII, 9-ro; rispon­
denze varie nelle formule, le quali conferiscono una e\'idente unità alla 
composizione, senza specifiche simmetrie. 

Cobla musicale in due sezioni: 

ABCDEF: GHIL, determinate da I, w: \ ' Il, ro; VI, ro : X, 10. 

4) AN. TON. 

Fa (plag.). Modula1.ione in Sol (plag.), \', r-S, incerta ; final~ in R~ (plag.). 
Si ~ giustificato in tutto il pezzo, eccetto \', 1-8. 



,, 
l 
l 
l 
[. -

II 

III 

IV 

v 

VI 
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F . 20J. 

9+2 

'~ J J J 
T an m'a bel 

' J J n 
q i s'es. uen 

' J J J 
per q e no· i 

UGO SESINI 

4· FOLQUET DE MARSEILLA 
(Pillet, 155, 2 2) 

6 7 8 

'n J J 'J J 
lis l'a ono ros p es 

5 J J 'b J 
go t e n moo fin cor 

'J l 

J _J JO F'"J • pot nulz ~i.J tre pes 

i tn'J ~J ~ l~ a J J 
n i mais ne guns no m'er dolz Ol 

' 
& l J ~ IJ J J ; J 

c'a - duncs uiu sans q an m'au ci o· l 

' J l 

J nn 1]j J J J 
e fin' a - mor a l eu ~a· m mon 

l 

9 IO 

A 1n ,. menz. 

J l.m 
as si 

o l]jj 
ca ber 

JJJ!Il) 
p~~} senz 

r In 
con si 

--~ ~ IJfD 
mar ti 

VII 4 J 
~) rn h J :1 n AJ l m 

qe·m pro·met ioi mos trop lo do n a le n 

VIII~ ~) 
~l ~ ·~ D J.:I"'Ltj J J J 

c'ab bel se n · blao m 'a tra..i ""' lo n ga . ment . 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL' AMBROSIA:\ A 13 

1) NoT. BIBL. 

Altri mss. : R, 42 v.; W , I88 v. (4 soli versi, di cui l'ultimo incompleto). 
Ed.: nessuna. 

"II 
2) Oss. PAL. 

Si~ in testa al primo rigo, e in IV, s; liquescenza in I , 9, conservata 

l anche nel primo verso della seconda cobla, senza vera giustificazione con-
sonantica; trovasi anche in lV, e probabilmente anche in R . Incerte sono 
quelle a IV, 3 e VIII, 3, di cui non fu tenuto conto. In VII, 8-9 il ms. dà . 

J JJI 
erroneamente dona per do>za . 

3) AN . MEL. 

Schema: A a end. t . sill . IO re 
B b p . I[ 

l c c t . IO 
D a t. IO 
E b p . II 

l 
F b p . II 

G d " t. IO 
D d t. IO . 

ffll 
Ambit" s plagale; estensione Do - do; clausole su S ol (r), 1\lfi (3). Do (2), 

R e (2); tipo sillabico-neumatico alquanto ornato; notevole ampiezza di 
fraseggio . lncip it tipico, sulla dominante del Modo ; formulario caratteric 

re stico di Falchetto ; rime fra II, II , V, II e VI, rr; identità fra III, 6-ro e 

mi 
VII, 6-Io; IV e VIII ; rispondenza ritmica fra II, Io e VI, Io. Struttura 
assai complessa e molto organica. 

Cobla musicale in due sezioni: 
r e 

ABCD : EFGD ; le rispondenze principali si così possono rappresen-..--.. 
tare: ABCD : ÉFGD. ...____..... 

4) AN. TOK. 

Tonalità di Fa (plag.) evidente; non appaiono indizi di modulazi~ne; 
finali (IV, VIII) su Re (plag.) ; Si~ ammissibile in tutto il pezzo . 

È questa la famosa canzone citata da Dante nel De Vulgari Eloquentia 
(li, VI , 6). . 



F. 3 r. 

Si 

c'ab 

c"a 

l io. __ 

J 
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5· FOLQUET DE MARSEILLA 
(Pillet, 155, 2l) 

6 IO 

a J J l~ .. J n1n 
1ot me sui tra t per cen - buz 

ÌU 

bt-1 s.e.n ~ blan m 'a 

de dtz anz lei de mal deu - tor 

II 

l 

l 

l 
a 
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I) NoT. BIBL. 

Altri mss.: w .. I88 r., mutilo, una 4• sopra. Ed.: · nessuna. 

2) Oss. PAL. 

Si ~ in testa al primo rigo, ripetuto alla seconda ~obla; i( c~nfronto fra 
le melodie iniziali, identiche, delle due coble dimostia l'uso di varianti 
grafiche d'eguale significato. La. liquescenza non appare evidente. Notisi 
che VI, 6 (tengut) risponde con neuma ordinario a p!icato di W; altrettanto 
fa VIII, 3· 

3) AN. MEL. 

Schemi : A a end. t . sill. IO 
B b p. II 
c b n · p . II 

D a t . IO 
E c p . II 

F c p. II 
G d t. IO 
F' c p. · l I. 

Ambitus plagale; estensione da Do a re; clausole su Fa (1), Re (3), Mi. (I), 
Sol (2), Do (I); tipo sillabico-neumatico con ligaturae numerose; malgrado 
frequenti incontri consonantici, la liquescenza non appare segnata in ma­
niera attendibile. 

lncipit tipico ; formulario fo!Cbettiano; rima fni. II, Io-n e VIII, IO-II; 
assonanza fra II , IO-II : III, Io-II :VI, Io-Ù :VIII, Io-n; rispondenza 
fra I, Io e IV, xo; identità, esclusa finale, fra VI e VIII . Notevole omo­
geneità di formule·. Per riferimenti e citazioni, vedi precedente N. 3· Cobla· 
musicale in due sezioni: 

.....--< 
ABCD : EFGF', tenendo conto della simmetria finale FGF', e del 

ciclo . tonale da Fa a Re e da Sol a Re, nelle due sezioni. 

4) AN. TON. 

Tonalità di Fa (plag.) e Re (plag.); indizi evidenti di Sol (plag.) con 
senso di Do (VI;. VIII, esclusa finale). 

Incerta è la determinazione · tonale di V-VIII, e difficile da stabilire il 
conseguente uso del ~ - Infatti il Si il è sicuro in I : ammissibile in III, IV: 
incerto in V e problematico in VII: da escludersi in VI, VIII, pel confronto 
çon W, dove, essendo la melodia trasportata una 4 • sopra, dovrebbe rispon­
dere un mi ~ al Si~ di G. 

Ad ogni modo potrebbe ·anche darsi che tutta la canzone si dovesse in­
tendere col Si ~ . 
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F. 3 v. 6. FOLQUET DE MARSEILLA 
(Pillet, I55, 14) 
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LE MELODIE TROBADORICHE UELL'A~IBROSL\.X .\ 17. 

I) NOT. BIBL. 

Altri mss.: R, 42 v. (r). Ed.: nessuna . 

(2) Oss. PAL. 

Si P al primo rig~; scrittura meno regolare della precedente. 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a nov. t. si l l. 8 
B b 8 
C (A) b 8 
D a 8 
E c s 
F c fl 
G a 8 
H a s 
I d s 
L (F) rt R L • 

Ambilus plagale consueto; estensione Do- re; clausole su Sol (2), Re (2), 
Si (2), Mi (r), Do (2), La (r ); tipo sensibilmente neumatico; ligalttrae com­
plesse e frequenti (4, 6 suoni); estensione ampia; non compare liquescenza. 

lncipit su La, tipico; rime fra II, 7-S e X, 7-8 (leggera variante); III, i, 

e VIII, 8. Particolarmente interessanti sono gli incipit; I, r-4 è identico 
a III, r-4; ciò fa pensare ad una perfetta simmetria originaria, con schema 
A, B, A, etc. Infatti R mantiene la simmetria sino al penultimo neuma 
(I, I-7 = III, r-7). Per tutto il resto anche R dà una melodia indivisa . 
Pure identici sono gli incipit VI, r-3 e X, r-3. Notevole analogia esisre 
fra VII, 3-8 e GAUCELM FAIDIT, jamais nulz lems, 30: IX, 5-10. 

Cabla musicale di partizione difficile. In base agli i1L~ipit eguali, si po-
---.. 

trebbe ammettere questa divisione: ABCDEF: GHIL; in base alle rispon-
denze ritmiche delle clausole, potremmo ottenere più complesse suddivi­
sioni: ABC: DEF: GH: IL. -----·---

4) AN. ToN. 

Tonalità Fa- Re (plag.). come nelle precedenti canzoni; accenno a tona­
lità di Do. Uso del Si P confermato da R in III e VIII. Non risultano evi­
denti modulazioni in tonalità ben differenziate. 

{I) Spunto melodico di nessun valore(:?. versi) è contenuto nel ms.: A.mbrosillna, D . 465 
inj., f. 336 . Vedi RESTORI, studio c.it., pp . 3, 4· 
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7· FOLQC'ET DE MARSE!LLA 
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LE 11ELODIE TROBADORICHE DELJ.'A~JBROSI.~~H 

1) NoT. BJBr.. 

Altri mss.: R, 43 r. Ed .: nessuna. 

2) Oss. P.u. 

Si ~ al primo .rigo. Assai dubbio se debbano interpretarsi come pliche 
alcune code discendenti a fine neuma; nella trascrizione non ne fu tenuto 
conto, giacchè anche il conf,ronto con R non le suffraga. 

Il pes di II, 1 trovasi coperto dalia gamba dell'A iniLiale superiore. 

3) AN . MEl •. 

Schemi: A a end. t . sii!. IO 
B b IO 
c b IO 
D a IO 
E c lO 
F d IO 
G d lO 
D c IO. 

Ambitus plagale consueto; estensione Do- re ; clausole su Fa (3), Re (3), 
Do (2); tipo in prevalenza neumatico, con ligaturae di 4 e 5 suoni; esten­
~ioni di una intera ottava, per gradi congiunti (V, 7-9) . 

11lcipit che sale alla corda tipica in questo gruppo di canzoni (La); 
assonanza fra I, Io e VI, 10; incipit identico l, 1-3 :V, 1-3; identità asso- . 
Iuta fra IV e VIII . 

Cobla musicale nettamente divisa in due metà : 

ABCD : EFGD, con gli incipit dei due membri e le intere frasi-verso 
finali, identici fra loro. 

4) Ax. Tor; . 

Tonalità oscillante fra Fa e Re plagali . Netto formulario di I-II Modo 
ecclesiastico. 

Uso del Si P giustificato in tutto il brano, con qualche lieve eccezione 
I.VI. 3). 

Evidente rapporto fra VII, 3-9 ed il Kyrie: Orbis faclor (XI sec.) di Modo ! 0 : 

.,.. ... 
Ky- ri. e le. i· san 

Le stesse formule gregoriane trovansi trapiantate con assoluta fedeltà 
in ARNAUT DE MAROILL, Molt eran dolz mi cossir (36: IX, 4-8). Egualmente 
sensibile è il rapporto fra l, IO e la clausola dei Graduali di Modo Vo: 

. Cfr. Grad.: Prope est Dominus (Domin. IV Adv.). 
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UGO SESINI 

8. FOLQUET DE MARSEILLA 
(Pillet, 155, 5) 
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LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIA);.~ 

r) NOT. BIBL. 

Altri mss.: R, 43 v. Ed.: nessuna. 

2) Oss. PAL. 

21 

Inesattezze e correzioni nel testo poetico; non ha luogo segno di P; nep­
pure trovansi indicate liquescenze. Notabile come ia melodia del primo 
verso, ripetuta alla seconda cobla , termini con do anzichè con la clivis: 
do-Si . 

3) AN. :\!EL. 

Schemi : A 
B 
c 
D 
E 
.F 
G 
H 
I 
L 

a 
a 
a 
h 
b 
c 
c 
c 
<1 
d 

sett. t . 

nov . t. 

• 
end . t. 

sill. 6 
6 
6 
6 
6 
6 
8 
8 

10 

10. 

A mbitus incline al plagalc; estensione Do - re; clausole su Si (2), Fa (2), 
Do (2), Re (r) , Sol (3); tipo sillabico-neumatico; stesura ampia (cfr. IX) 
e salti consecutivi (VII, s-6) . 

Incipit proprio, e formulario melodico diverso da quello delle precedenti 
canzoni; rima fra III , 5-6 e VIII, 7-8; assonanza fra I, 6 e VI , 6 ; VII, . 8 
e IX, ro. 

Reminiscenze gregoriane si rintracciano fra IV, 4-6 e clausole di Modo I; 

fra VII, 6-8 e formule di Modo VII-VIII (cfr . anche Intr.: Resurrexi: 

-=---~:·~ } fra VIU, 1-4 e incipit del Kyrie : Orbis factor; fra 

tu · a 

IX, 7-10 e clausole di Modo VII-VIII (Cfr. Antiph.: In Paradisum, "Chorus 

A ·ngelorum »; Sequentia : Lauda Sion , su melodia di Adamo da S. Vittore, a 

C• • ) -'---''-tlt-.,---.~.,-- . 

f1 u-jus insti - [U- ti- o 

Cabla musicale divisibile con difficoltà; le clausole non dànno indicazioni. 
Probabilmente il senso tonale e sintattico può essere invocato, stabilendo 
una cadenza su Re, una su Do, una su Fa, con questa divisione : 

ABCD: EFGH : IL 
-1) AN. TOS. 

Tonalità di Sol (aut.-plag.), di Fa (plag.), di Re (plag.). 
Uso del p consigliato dalla tonalità stessa delle formule, analogamente 

alla consuetudine ecclesiastica. 
Modulazione frequente e rapida fra Sol e Fa . 
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F . 5 r. v. 9· FOLQUET DE MARSEILLA 
(Pillet, rss. 8) 

7+2 6 ? [Q 
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LE MELODIE TROBADORICHE DELL'A:\IBROSIAl\A 23 

l) NoT. BIBL. 

Unicum in G. Ed.: SESINI , In margi1te alla dottrina dantesca delta caHzone; 
rapporti fra cobla e melodia, in Studi ./Vled., N. S., XI, p . r8o sgg. 

2) Oss. PAL. 

Assenza di il; varianti grafiche fra melodia del primo verso, prima cobla, 
e melodia del primo verso, seçonda cobla. 

Alcuni neumi (I, 4. 7; II, 4. 6) di cui tre su incontri consonantici, potreb­
bero essere plicati, ma la grafia non lo dimostra chiaramente. 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a fiO \ ". t. sill. s 
B a 8 

c b end . lO 

D b quin . . 4 
E c nov. 8 

r- c end. I O 

G c quin. " 4 
H c no\·. 8 
I d end. IO 

L d end. IO . 

A mbilt<S autentico in prevalenza, con zone plagali ; estensione, assai 
ampia, Do - fa; clausole su Re (3), Sol (2), La (3), re (r), Mi (1); tipo silla­
bico-neumatico, ricco di ligat-urae in determinate frasi (II, IX) . 

Formulario caratteristico ed omogeneo; rima fra III, 9-10 e VI, 9-10: 
IV, 3-4 e X, 9-10 : imperfetta fra I . 8 e VII , 3-4; rispondenza ritmica fra 
IV, 3-4 e VII , 3-4 . 

Reminiscenza gregoriana in V, 1-8 con VII 0 Tono salmodico, finale La: 

e • • • • • 

Se · de a dc."uris me - is 

Cobla musicale divisibile in tre sezioni: 

ABCD : EFG : HIL 

4) AN. TO!'<. 

Tonalità modulante fra Re (aut.-plag.) e Sol (aut.), con netta afferma­
zione di Sol, in V; predilezione per finale La (Cfr. VII0 Tono salmodico). 

Per inventiva, per ampiezza, per aderenza al testo, è questa una delle 
più belle melodie di Falchetto e del repertorio trobadorico tutto (1). 

(I) Cfr. Uco SE51N1
1 

Folcl!etto da. Jlarsiglia, poeta. e tmuicista, in Com,.riui'w", 1938, 

pp . 75-84; vedi p. So. 
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10. FOLQUET DE MARSEILLA 
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LE MELODIE TROBADORICHE DELL' A~IBHOSIANA 

I) NoT. BIBL. 

Altri mss. : R, 42 v.; W, r88 v.- 189 ·r., mutilo. Ed.: nessuna. 

2) Qss. PAL. 

Si~ mai indicato; manca la melodia in IV; assenza. di neumi plicati, là 
dove W li esprime chiaramente. Il testo poetico è alquanto difettoso, mentre 
il testo musicale, tolta la lacuna e le imprecisioni suddette, è d 'accordo 
con W. · 

3) AN, MEL. 

Schemi: A 
B 
c 

[DJ 
E 
F 
G 
H 
I 
L 
M 
N 

a 
b 
b 
a 
a 
c 
c 
c 
<l 
ù 

e 

nov. t . 

quin . t . 
nov . t. 
quin . t . 
nov . t. 

sill. S 
8 
s 
8 
s 
s 
4 
::l 
4 
8 
8 
8. 

A mbitus plagale, ma con accenni autentici ; estensione ampia, consueta 
a Falchetto (Do- re); clausole su Fà (2), Sol (5), R e (I), Si (I), Mi (r), Do (1); 
tipo piuttosto sillabico, eccetto in II, V, X. 

/ncip it originale, ma formulario tipico; rime fra I , 7-S e VII, 3-4; II, ;-S 
e IX, 3-4; assonanza fra VIII, 8 e XII 8-g. 

Notevole la presenza di due ligaturae distinte sopra la medesima sillaba in 
XII, 8-g; vedansi in proposito le Osserva;:iv1·1i alla fine di questa Parte. 

Reminiscenze gregoriane in II, 6-8 e IX, 2-4 (clausole di Modo VII-VIII ); 
evidente analogia .fra XII, 8-g e la cadenza d del VII Tono salniodico (tras-

portand? lo una s• sotto): -e'--=·=--=•--'•=---..:•=-_,•,._--'Jr· --

Se- de a dc· x tris me is 

Cabla musicale complessa, di non facile divisione. In base alle rime ed 
alle simmetrie tonali si potrebbe proporre : 

ABC[DJEFG : Hl : DI:-< . 

La tacuna in [DJ rende perplessi; W dà cadenza su Sol, simile a II, s-S. 

È quindi possibile ammettere ulteriori suddivisioni AB W : EFG etc. 
4) AN. TON. 

Tonalità oscillante fra Fa (plag.) e Sol (aut.-plag.). 
L'applicazione del Si 11, da me eseguita in base al formulario melodico 

ecclesiastico, trova perfetta conferma in W; solamente in II, 5-6 muovo 
riserve, risultandomi la formula come di :Wlodo VII-VIII . Infatti in lV 
il b, a capo rigo, sembra cancellato. Altrettanto dicasi per VI, 2, 6, 7, in 
cui W appare dubbio e mutilo. 

Le indicazioni di W, incerte, furono precedute dalla sigla e seguite da 
punto interrogativo. Anche questa canzone è complessa e notevole. 
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LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSI.-\.~A 

I} NOT. BIBL. 

Unicum in G. Ed.: nessuna. 

2) Oss. PAL. 

Si 11 al I 0 e 3°· rigo; nel2°, trovasi nascosto sotto la gamba della j inizia le, 
scendente dal rigo superiore. 

I, 7 si potrebbe intendere plicato; però alla 2" cobla vien risposto con 
scandicus ordinario. II llfi di VI, 9 sembra cancellato da un tratto obliquo. 

V trovasi in testa alla seconda colonna del fol. 6 v., ed è stato mutilato 
da una imprudente refilatura: le note al di sopra del rigo sono scomparse: 
Se assai probabile è la restituzione di V, 7, problematica rimane la clausola 
9, 10, II. A me sembra evidente che debba intendersi : scandicus (3 note) 
punclttm, punclum, con leggero spostamento delle note in confronto al testo . 
Però potrebbe anche interpretarsi scandicus resupinus, punclum e una nota 
mutilata, nel modo seguente: 

' i==:j=:- I~;--r.j, _ _ ..__.=b g ~ ..... ~+----_; 
ln ba lan · ça . 

Quanto al testo, apporto J'o,·via correzione di cancos in ca11ços, a I , ro . 

3) AN. MEL. 

Schemi : A a end. t. sii!. IO 
B a IO c b p. Il 
!) a t . ro 
E c p. Il 
F c l! 
G cl t. IO 
H d IO. 

rlmbitus in prevalenza plagale, estensione molto ampia (Si grave- 1·e) 
con sal h consecubvi assai arditi (Do - La - re . sesta e quarta consecu th·e; 
Do - Mi· Sol- Si (l:>)- re : accordo di nona) ; tipo sillabico-neumatico assai 
ornato, con figure complesse ed originali. 

Incipit tipico su La; clausole su Fa (r), Re (z), Do (J), do (r), Si grave (r); 
rime, nessuna, eccetto fra IV, 9-Io e VI, I0-11, che, per la diversa posizione 
ritmica, deve ritenersi rima imperfetta, o assonanza; rispondenza ritmica 
e tonale fra I, 9- ro e IV, 9-ro; assonanza fra IV, 9-10 e VI, ro-II; analogia 
fra III, ro e VII, Io. 

La linea melodica è in questa canzone particolarmente singolare, e spesso 
si stacca dalle movenze consuete ad altre composizioni di Folchetto , così 
come dal formulario di sapore gregoriano. Notevole la clausola in Si grave . 

• Cobla musicale divisibile probabilmente in tre sezioni, prendendo come 
punto di riferimento la rispondenza I , 9-10 : IV, 9-ro, nonchè l'assona nza 
IV, 9-Io : VI, IO-II, ossia: · ........,........, 

ABCD : EF : GH. 
4) AN. TOK. 

Tonalità predominanti sono Fa (plag.), Re (plag.). 
Modulazione a Sol (plag.), con senso di Do, in V; singolare è VII, ro con 

terminazione accennante a un Mi plag., quarto Modo ecclesiastico. 
L'uso del Si o venne proposto in base alle analogie gregoriane; potrebbe 

però intendersi tale uso anche continuo per tutta la melodia, eccetto, na tu­
.ralmente, in VII, IO. 

Composizione fra le più notevoli , specialmente per la originalità delle 
formule e per la novità del senso armonico. 
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F. 7 r. I z . FOLQUET DE MARSEILLA 
(Pillet, 155 , 27) 
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' J J J :s JbtmiJ 
ni no m ' a~ tre - i~ mons senz 

J ~ 'J j llj l!lJ 
qe·n si 

' j 
. so n ai . 

de ses p e 

s i me i 

l l nnnFJ 
qe no·m de ses pt:r 

:n mJJJ n l~ 
r.) au~ fs · p~ ran · :t.a ""-

rcu. 

u 
Ut~ . 

(8) 

l 
l 

l 

l 

l 

l 

l 

l 

J 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL' A~IBROSIA:>:A 29 

r) NoT. BIBL. 

Altri mss .: R, 43 r. Ed. : nessuna. 

2) Oss. PAL. 

Si~ ai righi primo e quinto del ms., corrispondenti a I- II, 1-3 ; VI, 6-7-
VII- VIII, 1-2 . Notisi che in VI, 5 il ~non s'intende applicato al Si grave: 
come nel ms., il rigo bemollizzato comincia appunto con VI, 6 ; inoltre, 
mentre è segnato il ~ per VII , esso non appare in IV, benchè le due fra;i­

verso siano tra loro identiche. 
Il testo poetico· mostra cancellature e correzioni numerose : possiede 

in III, 4. una sillaba in più (de), la quale ostacola anche il senso; in IV. 4 
havvi cancellatura e correzione di neumi. X, 4-5 forma un solo gruppo 
sull'abbreviatura (es)pan(za) ( = esperaaza). Non trovansi indicate liqu~-
scenze: forse in I , -f · 

3) AN. MEL. 

Sche>Hi: A 
R 
c 
D 
E 
c 
D 
F 
E 
G 

a 
b 
b 
a 
c 
c 
a 
a 
d 
d 

utt. t. 

sen . t. 
ott. t. 

sen. t . 
o tt. t . 

sill. -

7 

5 

5 
·i . 

Ambilrts plagale; estensione Si grave- do; clausole su Fa (3). Do (3). 
Mi (3) , S i grave (r); tipo. completamente neumatico in alcune frasi-verso 
(V, IX, X); identità: III: VI (con piccola variante); IV : VII; V: IX 

(con variante finale). 
Cobla musicale complessa che si presta a divisioni varie. Il senso tonate 

comporterebbe : ABCDE : CDFEG. Le simmetrie melodiche consentireb­

bero invece: ABC : DEC : DFEG. 

4) AN. TON. 

Tre tonalità alternantisi: Fa (plag.), Mi (plag.), Do. 
Dubbio, a mio vedere, è il ~ in IV, VII, VIII, benchè segnato sul ms. 

(vedi Oss . pal.); il Si ~ fa classificare queste frasi-verso come di IV Modo 
ecclesiastico ; dobbiamo intendere naturale il Si grave. Pertanto, ai casi 
dubbi venne sovrapposto il punto interrogativo. 



l 

'l l 
i 30 

F . 8 V. 

6+z 

' II 

' lll 

' IV 

' v -~ 
VI 

' VII ~ 
VIII 

' IX 

' 

l"GO SESIC''l 

13. FOLQt: ET DE :\IARSEILLA 
(PiJlet , 155, IO) 

6 

(~) (~) 

J J J · ~ li ? J J IJ J J J l 
Greu rei ra nu)s bo m fa! lo o ça 

J J J <)j>? a iJ l ·;- J 
se !an te m ses so n bo n sen 

J ; ;l ·m J ln1n l 
con lo blas me de la g<n 

(~) 

; ;l J ·a J a bJ l J J?; 
. q e iu za d es co n i scrn za 

l 

J ; 
~> t> cl1> f 

n:;: n n IJJ 'J J J l 
q·eu (al lir lais per te me n Z41 

4ìl J -----1>7,; J i l; l J 
· del blas -me d es co noi se n 

;;J ; 
(p) 

J~ l ; J 01! n iJ l J 
car con · trJ a m or no m'e p re n 

J J 
~(p) 

J J a IJJJJSJ J1ll 'J ; • 
q'eis sa · men nois trop sof · fren · ça 

~·~ J n .. a bJJj J l 
com lt:os cors ses re te nen . ça 

J 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL' _..:I-IBROSJA):A JI 

1) :NoT. BIBL. 

Altri mss .: R, 42 r.; W, 200 v., sul testo della 2• cabla. Ed.: nessuna. 

2) Oss. PAL. 

Si ~ in I, 4; anche R lo indica saltuariamente (l, 7; IV, 2); probabile 
liquescenza ·in I( 4; difficile la distribuzione dei neumi sulle sillabe in V, 
6-7, per cui fu tenuto conto della lezione di R che dà il gruppo più nume­
roso in 7· Nel ms. l'ultimo rigo della prima colonna fu lasciato in bianco 
dal notatore, essendone cancellato il relativo testo; questo ripeteva , per 
distrazione del copista, il precedente verso VII. · 

Cancellature, correzioni, oscurità sono frequenti nel testo poetico. 

3) AN . MEL. 

Schemi: A a ott . p. si!!. 8 

B b t . 7 
C(B) b t . 7 
D a p . 8 

E a p. 8 

F b t. 7 
G b t. 7 
H a p. 8 

H' a p . 8. 

Ambitus plagale; estensione Do-re; clausole su .Sol (2), La (I), Re (2), 
Si (1), do (I), Fa (I), Do (I); tipo alquanto neumatico, con ligaturae di 
4. s. 6 suoni; incipit caratteristico su La; rime, nessuna; rispondenza rit­
mica, V, 7-8 :VIII, 7-8; assonanza, IV, 6-8 :IX, 6-8; identità, VIII :IX, 
con varianti in 2, 7, 8. Cl~usola IX, 7-8 identica a 5 : II, Io-rr: VIII, Io-II. 

Identità degli incipit Il, I-3 : III, 1-3. Cfr. VIII, 3-4 con 7 : VII, 3-4. 
Cabla m usicale divisibile, in base alla tonalità e a rispondenza ritmica, in 

tre sezioni: 

ABCD : EFG: HH'. 

4) AN. TON. 

Due consuete tonalità: Fa (plag.), Re (plag.). 
Modulazioni non evidenti. Uso del Si t> a=issibile in tutto il brano; 

i luoghi dubbi furono segnati con punto interrogativo. 
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F . 9 '· 

J 
Non 

Il J 
meilz 

Il[ 

q e 

IY 
1 

c or 

Yl 

VII 
si ·m 

VIII 
JO 

q'en 

l' 
J 
A 

Il' 

al 

m· 

ce n 

IV' 

J 

es 

de 
(p) 

'J 
plu·m 

J 
meillç 

ti 

uc r 

'J 
q est 

'j 
c or 
(p) 

'J 

ueç 

re 

tJGO SESINI 

q. BERNART DE VENTADOR..c._, 
{Pillet, 70, 31) 

6 7 

(p) 
{g) 

J J 'J J J IDh 
me ra ueil la s'eu eh an 
(~) 

J ; 'J 
(p) 

JJ)J IJ 
nul au tre c han t a d or 

l:== J J J?l J 
uers a m or ti ra ·l cors 

J J bj J J J 
SUl faiç al scu 

<v> 
co nian 

J J 'J J J))IJ 
cors e sa ber se n 

(p) 

J J 'J J n la 
p o der m es 

J J J J 
ra uas mors lo fres 

bj; :;: J 
al - tra. 

J J 
no m'a 
<v> 

p art te n. 

J J 'J J ;J IJJh 
t~) mor: mi C or t(ç, gen 

J J JJJJ IJ 
d'u na do! ça sa bor 

J J '; 
J lA 

mor lo i oro dc do lor 

:; J 
UIU de 

IJ Jj J J 
ai · tras ce n c or 

l 

l 

l 

l 

l 

l 

l 

l 

l 

l 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL ' A~!BROSI.-\?'<A 33 

r) NoT. BIBL. 

Altri mss. : W, 19( r., guasto al verso VII; melodia una s• sopra. Di.: 

Beck, Mel ., 190 (due sole frasi-verso); Appel, Singw. , rR . 

2) Oss. PAL. 

Due coble musicate, esempio rari~simo (cfr. N° 52: Per dan qe d 'amor). 

Come fu già notato (r) , nella seconda cobla, in IV ' , 6-7. furono omessi due 

neumi, per cui tutta la melodia che segue si trova spostata di due sedi in 

confronto al testo. In VI', 5 l'inconveniente s'aggrava, giacchè le due clivis 

di VI, 7-8 sono qui collocate sopra una sola sillaba (mal), per cui la melodia 

viene spostata di un'altra sede. Infatti alla fine (VIII ' , 6-8). il notatore fu 

costretto ad aggiungere non due neumi, come vorrebbero il Beck e l'Appel, 

ma bensì tre . La spiegazione di queste anomalie mi sembra chiara . 

La pergamena fu preparata lasciando eccessivo spazio per la musica. 

L'amanuense scrisse le parole del testo sotto· le interlineature dei righi , 

certo non ancora tracciati colla tinta rossa; egli occupò così, con la prima 

cabla della canzone, tutta la colonna di sinistra, sino ad un quarto circa 

dell'ultima linea. Poscia, anzichè passare all'altra colonna e scrivere la 

seconda cobla dopo l'interlineatura musicale e tutta di seguito, egli (come 

fece nel successivo N° r7) continuò a distribuire i versi fra i supposti righi. 

Il notatore, tracciati quest'ultimi, pensò di riempirli ripetendo la melodia; 

ma, forse per distrazione, alterò quest'ultima nel modo che sopra abbiamo 

visto . 
Si il non indicato; eccettuata la plica in 111, 6, mancano evidenti segni 

di liquescenze, laddove abbondano in W. Difettosa collocazione dei neumi 

e delle parole in \ ' l, 6-X, per cui risulterebbero un tempo ed una siilaba 

in meno ; venne rettificata nella traduzione a fronte. 

3) AN. MEL. 

Schemi: A 

B 

c 
D 

A' 
E 

F 

D 

a 

b 

b 

a 

c 

d 

d 

c 

nov . t. sii!. 8 

8 

8 

8 

8 

s 
8 

s. 

(1) C(r. BEe~-.:, Dil i\-lelodie", p. t 8 ; ArPEL, Silag~·~ iseH, p. t S. 
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34 UGO SESINI 

Ambitus plagale; estensione Do - do; clausole su Fa (3), Sol (x), La (x), 

2 4 6 7 (9) Re (2), iHi (x); tipo sillabico con soli gruppi finali di frase, eccetto VII; 

V' ' J 'J J ~l •t:; J l; l 
rispondenza ritmica IV, 8: VII, 8 : VIII, 8; identità fra I e V, con va -. ] J rianti in V, 7-8; iqentità assoluta fra IV e VIII. 

tant es mos ma ls de dolç scem • blan Cabla musicale divisibile in due sezioni: 

' 
{)) l ~~~ (~ ) 

VI' J 'J J J flniTJ IJ l 
.ABCD : A'EFD . 

q e mais uaJ mos mal c'au tre bes 4) AN. TON . 

& VII' J J JJJJ l l 
Fa (plag.) e Re (plag.), con finali (IV, VIII) in quest'ultima tonalità. 

J J J l J Il confronto con W, che presenta la melodia una 5a sopra, autorizza l'uso 

' 
pois mons m a.Js ai tan bons i. continuat o del Si 11, rispondendo gli intervalli La, Si 11, do di G a mi, fa, sol 

VIII' 
l 

J IJJ J l 
di w. 

J J J JjJ J J 
m oh ual lals bens • p re~ l'a · fa n . 



II 

III 

IV 

v 

VI 

VII 

F.g o. 

7+ 2 I 

i J 
l 

J J 
Ab ioi mou 

t l 

J J J 
el ab io i 

~ 
l 

J J j 
sol q e 

' 
l 

J J J 
bons sa1 q 'er 

( j)) 

J J 

UGO SESINI 

15. BERNART DE VENTADORK 
(Pillet, 70, I ) 

• 6 7 

IJ J !J)J J 
lo uers e· l co me ne; 

l 

J) JJJ JJJJJU J 
re · man re OIS 

IJ J J ffl:J 
bo n a fos la lis 

J l 

fflJ n IJ 
lo co me n ça menz 

(t'l 

'J J J l J i) 

9 

l ~6+J 
per la bo · na co me n çan ça 

~ J J J 
me uen iois ,9+2 

J J J 
1er zo 

" u 

l 

J 
•t 

l 

J 
O la 

J 

J 
la 

le 
( ~ l 

J 
bo 

lrn-J JJJjl 

IO (u) 

l 

l 

l 

l 

(p) 

IJJ 235 l 
çir 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 37 

r) NoT. BIBL. 

Altri mss. : R, 57 r.; W, 202 r ., una s• sopra. Ed.: Restori, 248; Beck, 
Mel ., rgo (due sole frasi-verso) ; Appel, Singw., 10. 

2) Oss. PAL. 

Manca l'indica~ione del Si 11; liquescenza evidente in Il, 5, confermata 
da W; inesattezze nella distribuzione dei neumi sulle sillabe (V, 1-4). Cor-
rezioni nel testo poetico. 

3) AN. MEL. 

Schemi : A a nov. t . sill. 8 

B b 8 
c b 8 
D a 8 
E c ott. p. 8 

F c 8 
G d end. t. lO 

H d lO 

Ambitus plagale; estensione Do- do; clausole su Fa (5), Do (2), Sol (i); 
tipo sillabico con gruppi sulle ultime sedi; rime, nessuna; identità d'in­
cipit in Il, 1-5 : III, 1-5 :IV, 1-3; assonanza fra II, 7-8 e VI, 8; rispon­
denza ritmica approssimativa fra VII, 10 e VIII, ro; simmetria fra V e VI, 
alla distanza di 2• o di 3"· 

Cobla musicale di struttura incerta, probabilmente divisibile in ABCD : 
EF : GH. Infatti, le clausole tonali delle frasi-verso stabiliscono questa 
simmetria: Fa, Do: Fa, Fa; Fa, Do : Sol, Fa. 

4) AN. TON, 

Evidente tonalità di Fa (plag.), senza la modulazione consueta in Re 
su cui per solito t ermina la cobla musicale. 

Uso del Si 17 continuato; la lezione di W, una 5• sopra salvo poche va­
rianti, autorizza l'adozione del 11, in base alla rispondenza La, Si 11, do : 
mi, fa, sol. 



:::...=..--~-

F .. IO T, 

UGO SESINI 

16. BERNART DE VENTADORN 
(Pillet, 7o, 43) 

6 7 

J 'J 1JJJ l J 
de 

9 

l 

IT~t~J~J~J~~~~J~~~~~ ~ s'o bli da J JJ l J'"""' l e·s la.i sa ca d~ 

v ' .~ m J ~~ q ~~ • ' ~ 
lilS com grand en uc ia·m uc 

VI ~J~~J~~~~~~J~J~) ~~-~m~~~~n~~~ ~ - qJ. J l}liJ l 
de cui quc uc ia iau ci ~ -

vn ~J~~~~ ~-~~J ~~~·J~~~~onn~ ' i - p ~ hJJ l 
me ri ueil las ai c~ de :: .. - -

Vili j4~~~ ~~~~§- ~J~,n~~~~nau=JJ~J1§1 
lo cor d< dc si r~# :0-m f • on. 

·-----· -------------- ---

LE MELODIE TROBADORlCHE DELL'AMBROSIA~ A 39 

1) NoT. BIBL. 

Altri mss .: R, 56 v.; W, 190 v.; X, 47 v., sul testo : Plaine d'ire. Ed .: 
Restori, 10; Beck, Mel., 190 (z versi); Besseler, 106; Gennrich, 237; Gérold, 

163; Appel, Singw., 6. 

2) Oss. PAL. 

Si~ non segnato; plica in VIII, 5 eprobabile liquescenza in III, 5; caso 
rarissimo, trovansi due neurni distinti sulla medesima sillaba (che anche 
qui; come in ro : XII, 8-9, è tonica finale), in V, 8-9. Notisi che il testo . 
di III, IV è scambiato in confronto agli altri mss . (a b b a, in luogo di a b a b) . 

3) AN . MEL. 

Schemi : A 
B 
c 
D 
E 
F 
G 
H 

a nov. t. 

b 
b 1 (soltanto in G, 
a l x• cabla) 
c 
d • . 

c 
d 

sii!. 8 
8 
8 
8 
8 
8 
8 
8 . 

Aonbitus autentico; estensione Do- re; clausole su Sol (z), La (r), Fa (2), 
Re (z), Mi (1); tipo sillabico-neumatico; assonanza IV, 8: VIII, 8; identità 

fra Il, 1-5 e VII, 1-5. 
Cabla musicale divisibile in base a simmetrie tonali, ossia: I, finale Sol : 

IV, finale Re; V, finale Sol :VII finale Re. Ossia: 

~EFGH. .._____..--

4) AN. TON. 
Tonalità di Re (aut.) con modulazioni in Fa (II, III, VI) . 
Uso del Si ~ co'ntinuato, suggerito dalla lezione di W, sostanzialmente 

identica, che segna ripetutamente il ~ in I, Il, V, VI ; per analogia dobbiamo 
ammetterlo anche in VII, 3 (=Il, 3) ; X poi, segna il ~ in tutto il pezzo, 

senza eccezioni. 

È questa una delle piu celebri e belle canzoni del Parnaso occitanico. 
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7+2 

' II ~ 
III 

' IV i 
v ~ 

VI j 

UGO SESINI 

I7. BERNART DE VENTADORN 
(Pillet, 70, 41) 

3 4 6 7 

J 'J J il 
l 

J J J In 
Cani par la fto r ius ta· i uerd !oil 

J ; J ~ 'J J l)) ID 
uei. lo temps clar se re 

i 'ili J J 'J J J In 
el d olç eh an i dels au çes p el bruoil 

J 'J J J ·n J ~~l; 
m'a· dol • ça lo c or C"D! re ue 

~ 'J ~ -
'J J J lffl 

po5 l'au • çels chan ton l or !or 

J 'J J Il 'J 41 l?) IJJJJ 
eu q 'ai tan t de io i e n mon c or 

VII 
~+2 J J ~ J J J iJ J 

d eu ben eh an tar lui t lì 
J 
çor q e me• 

YIII ~ il J J 'JJ'§ J J ~ J 
so n io i e ehm l q e DO p es de 

--q 
reo 

~~---------------------------

l 
IO (II) 

l 

l 

IJ r 
n al 

l b) l 
al. 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 41 . 

l) NOT. BIBL. 

Altri mss.: R, 56 v.; W, r88 r, una 4" sopra. Ed.: Appel, Singw ., 15. 

z) Oss . PAL. 

Notazione chia,rissima; come in 14, entrambe le due prime coble furono 
scritte fra i righi musicali, ma qui il notatore si limitò a neumare solo la 
prima di esse. 

Il Si ~. data la tonalità, no'n può aver luogo, nè compare mai. Neppm e 
v'ha traccia di Iiquescenze, le quali troviamo almeno cinque volte in W; · 
forse in IV, 7 ? 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a nov. t . sii I. 8 
B b 8 
A a 8 
B b 8 
c c 8 
D c 8 
E d end. t . IO 

F d IO . 

Ambitus plagale; estensione Re- re ; clausole in Sol (4), La (z), Re (z); 
tipo sillabico con rari gruppi ; identità come da schema, con lieve variante 
finale in IV, 8; assonanza fra . VI, 8 e VIII, x o. 

Cobla musicale di chiara divisione: 
,......._ ,........ 

ABAB:CDEF 

nella quale il secondo gruppo si suddivide per ragioni tonali, in base alle 
clausole (Sol, Re : Sol, Re). 

4) AN. TON. 
Tonalità predominante di Sol (plag.) evidentissima, con finale in Re. 
Accenno a modulazione in Fa, nel II e IV membro. Notevole il senso 

armonico moderno. 

Anche questa è una delle più semplici e forbite creazioni della lirica tro­
badorica. 



42 L'GO SESINI 

F. 13 v. r8. BERNART DE VENTADORN 
(PiUet . 7o, 6) 

6 7 (8) 

J J J 'J J ~ IJ 
A ra ·m con · seil laz. sei gnor 

II' uos q'a 

J l J il J 
ueç sa ber 

l l JJJJ 
se n 

ml 1= ~~J ~} ~~J~J ~J ~~~~ ~ c-j-u • ;!! ti ti s'a 
1 J -

-.J- n~ don na·m del mor 

]vr~J~U§) g~~~ ~ ~ ;il ~ l J J JJ l J1 
c'ai ma da lon ga - men 

v ' J J J '; J J l J 
mas e - ra sai de uer t a t 

VI' J J J)
1

J ~ mi; 
qu'il a a 1 t r' a mie pri · ual 

Vll ,,~~;6J~~§J§~~~~:~J~~I 
4. anc de null con - pa "' ·<'!'•• 

VIli ~&§~J~~J~J~~~J~~fj~J~il J~J~JJ;J~~~ 
com · pa gna tan greus no·m fo 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 

r) NoT. BtBL. 

Altri mss. : R, 57 v. Ed. : Gennrich, 2 23 ; Appel, Singw., 22 . 

z) Oss. PAL. 

43 

Si~ in II 2; liquescenza in IV, 6 ed anche in VI; 3, ma non chiarissima 
quest'ultima; correzioni nel testo poetico; le due ultime rime sono inesatte : 
devesi intendere compagno anzichè compagnon : notevoli italianismi, come 
do1111a. 

3) AN , MEL. 

Le simmetrie non sono rigorose; ciò non astante possiamo stabilire questi 

Schemi: A a ott. t . sii!. 7 
B b 7 
A' 
B' 
c 
C' 
D 
E 

a 
b 
c 
c 
d 
d 

7 
7 
7 
7 
7 
7 . 

Ambitus plagale; estensione Do- do; clausole in Sol (3). Mi (r), Re (z), 
Do (t), do (r); tipo sillabico con soli sette gruppi; identità, come da schema, 
ossia non rigorose. 

Cobla musicale di struttura quasi identica a quella poetica, eccetto nel­

l'ultimo verso. La divisione risulta: ABA'B' : CCW. In R tale struttura 
è evidente; in G la lezione sembra approssimativa e guasta. 

4) AN. TON. 

Tonalità oscillante tra il Fa (plag.) ed il Sol (plag.) (cfr. frasi VII e VIII). 
Anche qui è rintracciabile un certo senso di ciclo armonico da tonica a 

dominante. 

L'uso del S i ~. indicato nel ms. in II, 2 , potrebbe essere esteso, per ana­
logia, a tutto il pezzo; rimane incerto in VII, 7 ed VIII. In R, che pure si 
muove sulle stesse corde, non è mai espresso il ~ . 
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F. 14 T . 

UGO SESINI 

rg. BERNART DE VENTADORN 

(Pillet, 70, 12) 

tt 

l 
Beo m'.an pg dut Ja.i eo ues uen ta dom 

II ~~~J~n~j~) ;~; iia"J ~J ~aa;~l~ffl~\;SI 
tuit me1 a mts pos ma domna no m'a ma 

m! 1=_ ~~~~~~·~~~ ~ J J J J J J J h J -J i et es g) d<eiz qe ia mais lai no '~l 

IV li~; ~ll~J~l ~J~·~tJ~IJ ~a~~r~~ ~~~~J ~~ 
c'a des es · ta uas mi sal uaz' e gra ma 

v' 
' s'a en so . iom 

nmnU J n lnJ S IJJ 

VI 

uez per q~~; fai sen - blan i 

-l =='-r""? l ; • _qJ OJ 
raz 

ca.r mor mi de leiz 

e mo~rn ) 

n n l:; 
e n 

l 

l 

VII li ~n~.~fj~s~l~J~•9FJ~J ~-~o~r9;II .~a~~) ~~~~ 
ni de ren als no·s ran eu ra ni·s cla ma. 

~---------------------------------- - ------ ----------------------

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIAXA 45 

1) NoT. BIBL. 

Altri mss.: R, 57 r., una quinta sopra. Ed. : Restori, 246 ; Gennrich, 246; 
Appel, Singw., 24. 

2 ) Oss. PAL. 

Il Si 11 non è mai segnato; liquescenze non chiaramente espresse: potreb­
bero ritenersi come tali V, 2 .: VII , g, benchè il confronto con R non suf­
fraghi . Notisi che in VI, Io-II trovasi un altro caso di finale tronca inter­
pretata come piana dalla melodia, ossia mediante due neumi distinti: 

Te~to poetico assai difettoso; leggesi, al primo verso, m'au per m'an, 
perout in luogo di perdut, Vetadorn in luogo di Ventadom (ossia Vé'tadorn ). 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a end. t . si! l. lO 

B b p . .rr 
A a t . IO 
B b p. II 
c a t . IO 
D a t . IO 
B b p. I l 

Ambitus decisamente plagale; estensione Si grave- Si ; clausole in Do (6) , 
Fa {I); tipo sillabico-neumatico. Melodia di struttura curiosa, quasi varia­
zione continua d 'uno stesso motivo. Notisi, infatti, che per tutte le frasi­
verso, in 7-8 trov'ansi le stesse note (Re, Fa) e che il formulario è sempre 
identico. Potrebbe definirsi tema ostinato. Rime: II, IO-II : IV, IO-I I : 
VI, Io-I 1 : VII, IO-l I; assonanze, imitazioni varie, sparse. 

. ,_....._ 
Cabla divisibile in : ABAB : CDB. 

4) AN. TON . 

Il cfr. con R fa pensare a una melodia in tono di Sol, un VII-VIII grego­
riano, trasportata una quinta sotto. Modulazione in Fa si potrebbe rico­
noscere in V. 

L'uso del Si 11, anche al Si grave, è autorizzato dal confronto con R, 
per cui rispondono gl' intervalli Fa- Sol : Si ~ grave- Do. Incerto rimane 
V, 3, mancando il parallelo di R alla quinta superiore. 
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UGO SESINI 

20. BERNART DE VENTADORN 

(Pillet, 70, 7) 

4 7 

l 

l J 
non uei lu zir sol · leiU ra 

J J n b 
mi son es - cur çit li rai 

ges per ai cbo 
J n IJ--, 
no m'es ma..~ 

J J J 

J J J J 
n a clar - ta2. me sol 

mor q•inz el c or mi ca i a 

VI ~J~~J ~J ~J~·~· ~;~~J ~I~F~J ·~J~1~1 ~ e qant al tra genz s'es · ma 1a 

iìi]J~ J J J 
eu ~eJl - lor a banz 

ltn J 
q e sor dei 

per que mos 

l 

l 

l 

l 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 47 

l) NOT. BIBL. 

Altri mss.: R , 57 r.; W, 190 r., entrambi una quarta sopra, per lo più . 
Ed.: Appel, Singw., 12. 

2) Oss. PAL. 

Non travasi segnato ~ al Si.;. nessuna plica, mentre quattro ne porta lV 
e due R. 

3) AN. MEL. 

Schemi (1): A 

B 
c 
D 
E 
F 
G 
H 

a 
b 
b 
c 
d 
d 
e 
f 

nov. t. 

ott. p . 

nov. t. 
ott. p. 

sill. 8 
8 
8 
8 

» 8 
8 
8 
8. 

Ambitus plagale; estensione Do- do; clausole su Mi (2), Re (3), Sol (1), 
Fa (2); tipo, in prevalenza, sillabico; rima imperfetta fra III, 7-8 e VI, i-8; 
rispondenza ritmica fra V, 7-8 e VI, 7-8. 

La divisione della cabla può stabilirsi, in base alle due rime ed alla tona­
lità, probabilmente in tre sezioni: 

ABC : DEF : GH, in ciascuna delle quali è sensibile il ciclo tonale 
concludente su Re. 

4) AN. TON. 

Come spesso, la tonalità oscilla tra Fa (plag.) e Re (plag.) con finali in 
quest'ultima. Accenni ad un tono di Do sono sensibili . Uso del Si Il, incerto ; 
il confronto con W può dare qualche lume. Infatti in V, 2-5, W risponde 
con re, mi, fa, mi a La, Si, do, Si di G: quindi il Si deve intendersi ~; altret­
tanto avviene in V, 7. dove noi proponiamo invece il ~ con punto interro­
gativo. Nuovamente ~ deve intendersi VI, 3· 
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F . 19 '· 2I. BERNART DE VENTADORN 

(Pillet, jo, 17) 

7+2 7 

' J 
l 

J l~ 1 J J 1 J • In con SI rer •t e n es ma..i 

n@ DJU J J J .m n l; 
sui d 'u n ' J. m or qi·m la · ça e· m te 

III' J 
I 

J In l J J l t q e t an no uai n i ç.a la.i 

IV~ m& J J m: n 1 l; 
q·a d es no· m te gna e n san Ire 

v@ l h l; J J J n J J 
6+2 q'e ra m ' a da t cor t a le n 

VI i J J J 'J n J IJ1 J 
~'eu e n q e :i es :ii p o di a 

VII' J J iil lga J ltn F) J 
tal q e si·l reis l'en q e n • 

7+2 

VIII 

' %J1J~ n 'J JJJJ l m 
3U • n · a fai t gran Ili di mc n. 

(g) 

Il 

l 

l 

LE ~IELODIE TROBADORICHE DELI.'A~IRH0S l.\ X A 4q 

I) NoT. BIBL. 

Unicwn in G. IA.: Appel, Singw., 31. 

1) Oss. PAL. 

I neumi si trovano collocati male in I-II, r, con spostamento di una 
sede in avanti; la correzione è facile e fu adottata da noi . 

Non travasi segnato Si 11 in VI, 3, nè in VII, 2, 4· 

3) AN. 1\·l EL. 

Schemi: A 
B 
A 
B' 
c 
D 
E 
F 

a 
b 
a 
b 
c 
d 
d 
c 

nov. t. 

ott. p. 

nov. t. 

sill. 8 
8 

u 8 

" 8 
• 8 

8 
R 
8. 

Ambitus plagale; estensione Si grave- do; clausole in Mi (4). Do (2). Sol (2); 
tipo sillabico-neumatico, alquanto ornato in VIII; identità come da schema, 
non rigorosa, fra II e I V. 

Divisione della cabla musicale in base alle identità ed alle finali simili 
(Sol, Sol : Mi, Mi) delle quattro ultime frasi-verso: 

,...-....,...-.... 
ABAB' : CDEF . 

4) AN. TO~. 

L'ambilus e le finali fanno pensare ad una tonalità di :Hi (p lag- .) con un 
senso spiccato di Do. Pertanto credo che il Si debbasi considerare ~-

Notevole è il movimento spigliato di questa canzone, nonchè il suo senso 
tonale assai vicino al nostro moderno. 
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F. ~o r. 22 . BERNART DE VENTADOR)< 
(Pillet, 70, 16) 

6+z 4 

' :L J 
l· 

.f:_ J r~ Il!) l 
Co n or t ,. sai [eu] ben 

II ' J 

III ' @" 
pos 

j J J 
ges de mi 

l J J 
sa luz n i 

J J 111 jJj J l 
no pen saz 

J J7liJ l 
(a] mis t az 

lV ' J 
l -

J J J J 1 IRfi l 
n i m es sa ges no m'en uen 

v ' 1 
trop 

J J J 
au rai [ai t 

J J la~ l 
Ione te n 

VI ' J 
et 

Vll ' j' 
J J J 
es ben sem 

l [J] J 

J J 14 JJJJ l J. 
blanz o i mai 

J J]jiJ l 
q'eu eh az zo q'al 

VJII ~& ~J ~J~J ~n:l~J ~~~ 
pos no m'a uen a 

tre pren 

J liìJ1 l 
uen tu ra. 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA SI 

1) NoT. B!BL. 

Altri mss. : R, 57 v., una quinta sopra. Ed.: Beck, iV! el., 190 (due s<Jle 
frasi-verso); Appel, Singw., 27. 

2) Oss. PAL. 

La lezione è assai difettosa. Mancano un neuma ed una sillaba in I, 6: 
una sillaba in III, 5: un neuma in VII, 3· I confronti interni, per la musica, 
ed i confronti con altri mss., per il testo, permettono di colmare le lacune, 
come risulta dalla pagina a fronte . 

Inoltre l'analisi, ed il cfr. con R, fanno riconoscere come erronea la lezi"ne 
di l, 3 in paragone a V, 3· 

Non travasi segnata.alterazione del Si in P. La ligatura in II, 7-8 sembra 
con ogni evidenza distinta in due gruppi, e come tale noi la traduciamo. 
Questo, e · VI, 7-8, sono un altro caso di due tempi musicali su finale tronca. 

Il testo di V-VIII fu riscritto da altra mano con inchiostro più scuro. 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a ott. t. sill. 7 
E b 7 
c b 7 
D a 7 
A a 7 
B c 7 
c a 7 
D' d ott. p. s. 

La metrica di G è difettosa in confronto agli altri mss. ed al testo critico 
dell'Appel, che dà lo schema: abba c d c e; le rime vanno rettificate in 
e az az c en ai en ura. . 

Ambilus plagale; estensione Si grave- Sol; clausole in Re (6), Do {2); 
tipo sillabico con gruppi finali; identità, come da schema. 

Cabla musicale divisibile in ABCD : ABCD', ossia in due sezioni. 

4) AN. TON . 

L'estensione strana fa pensare a trasporto; infatti R dà la melodia una 
quinta sopra, in evidente tonalità di Sol (plag.) con probabile modulazione 
in Fa {plag.) nelle frasi-verso III, VII. 

Pertanto il Si grave dovrebbe ritenersi P, in base alla corrispondenza 
F,a , Sol, La : Si P grave, Do, Re, quale appare tra le rispettive lezioni di R 
e di G. 
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F. 20 v. 23. BERNART DE VENTADORN 
(PiUet, 70, 36) 

s+z (?) 

Pos pre gaz. mi sei gnor 

II~ ;J 'J 
q'eu eh an te rai chant eu 

III i*~~J~;~·~fJ ~n~~J ~-liJ§~~ 
~ qant cuit chan tar eu plor 

w IV .® J iJ ' J ;oj --- l ò AJ 
l'o ra c'o eu sai 

~ 
(5J (~ 

v ;J _;oj •; Jh J") l J 
greu uei reç chan ta dor 

VI~& ~J ~~~~~;JgJ ~Jln~~J~~~ 
~ ben ebani qan mal li uai 

VII&&~~;;§~~) ~~~il ~~5b~~o~I!J ~~ 
~ uai mi donc mal d'a mor 

vm~J~J ~ill~~~;J ~J~~~j~~J ~~ 
~ anz meilz qe non feç mai 

ILkJ '?-t ~L 
IX ~1 ~J ~J ~~gJ ~~~:Sa~~-~~~~ 
~ donc per qe m'es mai 

LE MELODIE TROBADOR!CHE DELL' AMJJRO:i l.-\ ' . .', 

1) NoT. BIBL. 

Altri mss .: R. Sì v., 58 r. Ed.: Appel, Sii<gw., 28. 

1) Oss. PAL. 

53 

Non è segnato · Si 11 n è in G n è in R; non sono evidenti liquescenze: forse 
in V, 4, senza parallelo in R che risponde alle clivis di G con semplici virgae. 

Neumazione assai chiara, . con canCellature che traspaionfl in III, <J-s: 
VI, 6. Anche il testo mostra correzioni sopra cancellature ; dubbio il senso 
del verso IV, che devesi correggere a l'ura f·o essai. 

3) AN. YIEL. 

Schemi: A 
B 
.-\' 

B' 
c 
D 
c 
D 
E 

a 
h 
3 

b 
a 

b 
a 
h 

b 

selt . t. sill. 6 
6 
6 
6 
6 
6 
o 
6 
6. 

_.Jmbitus, di senso autentic11, alquanto ristretto; estensione Fa- re; clau­
soJle su do (1). Sol (1). Fa (J), La (3) ; tipo sillabico, moderatamente neu­
matico; identità, come da schema; manca la simmetria fra I, 1-3 e III, r-3. 
Fra l I e l V c'è sì identità <li disegno, ma soltanto rapporto da proposta 
a risposta: ossia IV risponde esattamente nn tono sotto II. 

Cabla musicale complessa e di chiara struttura: AB A'B ' :CD CD E. 
L 'Appel vuoi considerar'e IX come un C'; non condivido il giudizio. Il 
Restori (~.p) dà ""'' schema nfln rispondente alla realtà. 

4) A:-.:. TON . 

Struttura tonale divisibile in due sezioni: tonalità di Sol (aut.-plag.) 
con senso di Do, in I-li!: tonalità di Fa (aut.) in IV-IX. 

s,· nat. in 1-Ill. L'evidente tonalità di Fa autorizza l'uso del ~ per tutto 
i l restr> del hrano. 

Notisi la melodia spigliata ed il senS•) quasi caricaturale di essa, non 
dissono al carattere del testo . 
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F. z-:: v., 23 r. 

7+2 
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II' n l J 
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III' J J 
don no 

IV' 
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rj 
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l ; 
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VI' 
l 
J J 

. de 

VII' J &l 
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' .Q ';g VIII 

car do 

IX 
,+2 

; J 
p e ro 

xj ; ;j 
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~ 
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n 
dun t 

J 
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n 

UGO SESINI 

24. GAUCELM F1\IDIT 

1 Pillet, r6 7, so) 

6 7 

J · ~ ) 
J J jJ 

par t ir so n uo icr 

JJJJ'; Jl iJ ~ 
plus a·! c or uo lo n 

J 
l 
J J ;di; J J 

iau si menz a uer 

J) 
l 
~ /j ljjOJJj • ; 

granz scnt lo r a dei mon 

l 

;1? l; J J]l n J 
las granz fo! da t q e :5o n 

J l n J ~ IJ ; 
las ma iors q i s'a te n 

• %s ,~l 
lJ; J l; 

d an s" - gre ~) ad SC ICO 

J))b fJ lJJ l JJJ J) 
o la m1 ~ n fai fa li mcn 

J IJ J J 'J 
~ ) ? 

gr eu cr fins m ics druç 

l o p l 

J ù D) l 
e· l mals e·! iois c·! d an, 

IO (II) 

l 

l 

l 

3 

l 
~ I'J :J)Jj Il 
pri vaç 

n In; Il 
no· ili piaç . 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIA:-..-.'\ 

1) NoT. BIBL, 

Altri mss.: X, 89 u. Ed.: Beck, Mel., 190 (due sole frasi-verso) . 

2) Oss. PAL. 

55 

Non travasi mai indicato il Si !1, mentre X lo segna con esattezza; dif­
ficile stabilire se· alcuni neumi debbansi intendere plicati, nè il confronto 
di X, in notazione metense, soc.corre . Custos erra to in IX, 9-ro. 

Cancellature e correzioni nel testo, costretto fra la musica, in \'II, 6-8; 
VIII. Incerta la collocazione delle sillabe in VII, 6-8; forse, meglio : se-gread 
e-sci-en . 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a nov. t . si! l. 8 
B b 8 
c a 8 
D b 8 
E b 8 
F c 8 
G c 8 
H c 8 
I d end . · t. IO 

L d IO. 

Ambitus di tipo autentico; estensione Do- re; clausole su La (2), Re (5), 
do (1), Mi (1), Fa (1); tipo assai neumatico, più denso che in X , con feno­
meni di protesi (punclum che diventa clivis o pes, etc.) in confronto a questo 
ms.; non si riescono a stabilire simmetrie vere e proprie, benchè il formu­
lario abbia evidenti analogie da una frase all'altra. 

Cabla divisibile in base a l senso tona le (finali su Re, finali su Do e Mi , 
finale su Re) : 

.....-........--.... -......-..... ...--.... 
ABCD : EFGH : IL . 

4) AN. TON. 

Evidenti tonalità di Fa (in prevalenza aut.) e Re (aut.-plag.). 
L'uso del Si~ viene suggerito con p recisione da X; ciò malgrado, incerto 

è in IV, r, causa divergenza melodica tra i due mss.; in VII seguiamo esat­
tamente X, benchè non sia chiaro se il Si nat. sia intenzionato, oppure 
manchi i! il; in IX, 8 resta dubbio il caso, per divergenza melodica tra i m55 . 



F . 23 '· u. 

Lo 

con 

o n 

UGO SESPTT 

25. GAUCELM FAIDIT 
(Pillet, 167, 32) 

gen cors han raz 

plit de granz. be) 

'n J I·JJ J 
q i mais me p l az 
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6 
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LE MELODIE TROBADORICHE DELL'A~BROSIANA 57 

1) NoT. BIBL. 

Altri mss .: R, 44 r.; X, go r. Ed.: nessuna. 

2) Oss. PAL. 

Il Si !l non è mai indicato; anche le liquescenze non hanno evidente 

significazione; potrebbero ess.ere plicati VII, 6; X, 5. ma il confronto con R 

non confermerebbe che il secondo caso, giacchè X, in notazione metense, 

non può dar lumi sull'argomento . Essendo la melodia assai ampia, il re 

di XIV, 7 si confonde fra le lettere della riga superiore. 

3) AN. MEL. 

Schemi: A 

B 

c 
D 

A' 
B' 

C' 

E 

F 

G 

a 

a 

b 

a 

a 

a 

b 

a 

c 

c 

H ci 

I c 

L (C"?) c 

:II (F'?) d 

x 
o 

c 

c 

sen. t . 

sett. t. 

sett. p . 

sen. t. 

sett. t. 

sett. t . 

sett. p. 

sen. t. 

sett. t. 

sett. t. 

sett. p. 

sen. t. 

sett. t. 

sett. p . 

sen. t. 

sett . t. 

sill. 5 

• 6 

• 7 

5 
» 6 

6 

7 

» 5 
» 6 

• 6 

7 
)) 5 
)) 6 

)) 7 

5 
6. 

Difficile riesce stabilire lo schema, poichè evidentemente difettosa è la 

lezione a partire da IX, ossia F. Il confronto con X, ed anche con R, di­

mostra spostamenti tonali dovuti certo a mancato cambiamento di chiave; 

wecisamente da X, 3 a XI, 4 (una s• sotto). da XI, 5 a XVI, 6 (circa una 

3" sotto). Pertanto l'analisi risulta approssimativa. 

A mbitus autentico-plagale ; estensione La grave (o Do?) - •·e (o fa?); 

clausole su re (3), La (5), Si (z), Re (1), Sol (1), Fa (r) , Si grave (1). Mi (z); 

tipo sillabico-neumatico. Notevole l'applicazione della medesima frase-verso 

a metri differenti (p. e. , A: sen. t.; A': sett . t.) con fenomeni di protesi e die­

resi melodiche. 

Cobla complessa, divisibile, secondo le simmetrie melodiche e tonalì, in : 

ABCD : A'B'C'E : fGHìf:MNò . 
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~ J 
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~ • J IJ 
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fJ JJJiffl 
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re 

~ 

LE MELOD IE TROBADORICHE DELL'A~IBROSlAI\A 59 

4) AN. TON. 

Tonalità di Sol e conclusione in Re, da I a VIII; di Fa (plag.) da IX 

a XII; incerto il resto, per difettosa lezione. Probabilmen te da XIII a XVI 

deve intendersi un ritorno in Sol (cfr. R e X). Si ~ . stabilito in base a X, 

anche nei punti trasportati (X, s; XI, 2). 

Notisi il perfetto concatenamento ritmico da una frase-verso all'altra, 

per cui non sono necessarie longae o pausaliones, ma basta il suspirimn .di· 

cui parla l'ANONIMO I V. Cfr. Parte Prima, p. 97. nota. 
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26. GAUCELM FAIDIT 
(PilJet , 167, 34) 

sei - gno Jet 

6 
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J ~;J 
me m o rir d'en 

J :1IJJ 
cui de sir 

au 
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1xEJ ~~~~~4 ~ 1 JJ m nJ :::::3 
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xn$5 J l J m=JIJ 
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Il 

,. J 

LE ~IELODIE TROBADOHICHE DELL'AM BROSIA:\ .-\ 6r 

I) NoT. BIBL. 
Unicum in G. Ed. : nessuna. 

2) Oss. PAL. 

Si 11 mai segnato; liquescenze assai incerte in II, 6; V, 4, di cui non fu 
tenuto conto. In VII, 5 notasi un lieve spostamento fra neuma e parola. 

XIII, 8 presenta la forma ,: , che potrebbe risultare da aggiunta o da cor-

rezione ( .. ~ ); nella traduzione moderna fu usata la ::onsueta forma ~ 
3) AN. MEL. 
Schemi : A a ott. p. sii!. 8 

B b 8 
c a 8 
D b .. 8 
E c sen. t. " 5 
F c 5 
G c ott. t . .. 7 
H d se n . t . " 5 
I d ,, 5 
L(G) a ott. p. 8 
F' d sen. t . " 5 
i\1. d .. 5 
x d no v. t . " 8. 

Ambilus plagale in prevalenza; estensione Do- re; clausole su Sol (r), 
Re (5), La (z), Fa (3), Mi (r). Do (1) ; tipo sillabico-neumatico, alquanto 
ornato. Identità fra VI, r-4 e XI, r-4; rispondenze ritmiche in II, 7-8 : 
III, 7-8 : IV, 7-8 ed in XI, 5-6 : XII, 5-6. Incip·it identico in VII, r-4 : 
X, r-4 . Formula simile in I, 5 e VII, 5 · Sensibili sono le reminiscenze gre-
goriane : 

Cfr.: I , 4-6 con Off.: Reges Tharsis ~~~-----
scr - vi e nt 

e con Grad.: Viderunl ~--~;:j}._,.~~-==:: 
o mnes fines tr> r - rat" 

Cfr. : III, r-4 con i formularii di Modo VII e VIII. 
Cfr.: IV, 5-6 con i Kyrie di Modo I o II ed anche di Modo V, come il 

Kyrie : Magnae Deus potenliae. · 
Cfr. : VII, 5-7 con Off.: Posuisli (Modo VIII, o meglio V-VIII) 

~'---···-'1-+---­
-r--:-· l·~~ 

Do mi · ne 

Cfr. ancora le clausole III, 7-8; XII, 4-5 con ~o 9, FoLQUET DE MAR­
SEILLA, In cantu.n: IV, 3-4; VII, 3-4; X, 9-ro. 

Cabla divis ibile in base al senso tonale. Probabilmente in questo modo : 

.AflcD : EF : Giù : LFMN, ovverosia con i rapporti tonali di s7Fà : 
....---... ----... ..... --..... 
Fa-Re :Fa-Re :Fu-Re. 
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7+2 

XIII 

' J '; J JJ"j:n il5 
c ho q 'eu no eu ge i far 

7 (g) 

DJ]lt[1 
o gan . 

l 

l 

LE ~IELODIE TROBADORICHE DELL.A;\IBROSIANA 

4) AN. TON. 

i.a tonalità ecclesiastica, così · come il formulario melodico, è più che 
sensibile. Ossia abbiamo un prevalente tono di Fa (aut.) con accenni a Sol 
(plag.) e formule migranti fra l'una e !;altra. Indi , la consueta cadenza ir, 
Re (plag.). Non ha luogo Si~. 

Questa melodia può ritenersi una delle migliori tramandateci da Gau­
celm Faidit. 



F. 26 u. 

Ben fo · ra 

j+z 
II~ J 'J J 

6
+

2 
qe m'a dat 

III~ J • j 

puos ab lei 
7-t-2 IV' fi!'J J 

q·em fe çc:s 

UGO SESINI 

27. GAUCELM FAIDIT 
(Pillet, 167, 27) 

9 10 (II) 

d)? 
•y J fJ l~ 
con tra l'a fan 

m;; n iJ 
d'u - na domna a mors 

l .J )? 

ffJ 
no truop mas da.n 

i!;'n 
d'al - tra part so cors 

l 
q e s'a - doJ. c es 

n·m• ·l 

li"J] 
lo cor e·l sen 

~)? ·-<am:.nlm 
d'un greu fais per q'cu l'cn - tcn c..Jc - mcn. 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 6s 

I) NOT. BIBL. 

Unicttm in G. Ed.: Beck, Mel ., 59 (soltanto il primo verso, in notazione· 
neumatica). 

2) Oss. PAL. 

Si~ mai segnato; cancellature e correzioni varie (III, 7; IV, 6-8; VII, 7); 
non si notano neumi p!icati : forse IX, 9. i l testo critico dà Gen anzichè Be". 

3) AN. ;\lE L . 

Schemi : A a ott. t . sii! . 7 
B b nov. t. ~ 

A a ott. t . 7 
B' b llO\' . t . :; 

c b -~ 
D c o t t . t . ì 
E c 7 
F c (ddc) en(l . t. 10 

G c (eec) ro . 

due ultimi versi hanno rime interne: 

m'an os/at l e uirat l lo cor e· l se11 
d'un gre" fais l per q'eu lais l /'enlendeme11 

le quali di,•idono l'endecasillabo tronco in due quaternari ed un quinarih, 
pure tronchi . Ciò malgrado, q uesti piccoli membri non dimostrano suffi­
ciente autonomia onde essere valutati come frasi-verso per sé stanti : con­
siderando pure, che la prima frase-verso la quale ha vera individualità i: 
la quinaria, corrispondente al più piccolo Vl'do Sexti perfecli deii'ANOI'IMO l\' 
(cfr. Parte Prima, p. 89) . 

Amhilt<-s autentico-plagale assai ampio ; estensione Do -fa; clausole su 
re (2); La (3), Re (2), Fa (1), Do (I}. Notisi in I e III l'incipit identico a 
l.j : I, r-4, e la clausola identica a 25: I, 3-5, nonchè Vll 1-4 identico a 25: 
VII, 1-4 . 

Salti consecutiv i. Cobla divisibile in 

ABAB' : CDE : FG . 
4) AN . TON. 

Sembrano prevalenti le tonalità di Fa (au t .) e Re (aut.-plag.). 
Difficile da stabilire l'uso del .Si~. che potrebbe estendersi a tutto il 

pezzo; mancano però termini di confronto, eccetto una qualche analogia 

di I, 4 con 24: I, 5· 
Le somiglianze sopra d enunziate, con due altre canzoni di Gaucelm 

Faidit, farebbero pensare a unità stilistica del compositore. 
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F. 27 ' · 

9+2 

~ J 
Si 

II 

' J 
n i 

' 
Ill 

J 
nJ 

IV 

' 
~ 

a c 

v ,4+2 
J 

VI~·~, 
ben 

J 
al 

\'II' J 
qe·l 

VIII 

' J 
>ai 

IX ~ ~ 

de 

J J 
an c nulz 

4 

'J 

UGO SESINI 

:28. GAUCELM FAIDIT 
(Pillet, 167, 52) 

6 7 8 

JJ) ~ ~ 'J !J) 
horn per uer fin 

l 

J ; J J J --~ ~ Pj 
per mar le i al me n ses 

J J IJ J J ·~ lP 
per so frir fra.n c ha mc n so n 

n; l 

J n J ·m J1 
de si donz n u Il' bo n ra d'a 

l a In ! J J 
~·eu a uer 

l fflJJ) Lr; J J 
c un con · ut ne n pia zer 

l ma JJJIJ n J t'l: ben c·! mal q al q'eu n'a 

J J 'J m ; l JJ 3 
gra · zir et •i sa ber 

~ :si; rn ù la J J 
far to t q an mi - donz pia i a 

x 4 nn; ·n il) In J 
si qe ·l cor no· m pot m o uer. 

9 IO Il 

J IJJJ n l 
co ra ge 

IJn l J J 
fai su ra 

; 
(~) 

I~JJJ l J 
da · pna ge 

;PIIT:J n i 
uen tu ra 

l 

Il 

l 
l 

,. 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL' .'\.MBROSIA:\A 

l) NÒT . BJBL. 

Altri mss.: R , 45 v.; X, 86 v. Ed .: nessuna. 

·2 ) Oss. PAL . 

Si 11 in III , 8; neumi plicati potrebbero essere III , 10; IV, 5 ; IV, g; VII, 4; 
VIII , 7 (?). ma · non hanno alcun riscontro in R . 

3) AN . MEL. 

Schemi: A a end . p. si l! . Il 

B b Il 

c a Il 

D b II 

E c sen. t . 5 

F c ott . t. 7 

G d ott. p . 8 

H c ott. t. 7 

I d ott . p. 8 

L c ott. t . 7· 

Ambitus plag .-aut. ; est ens . La grave- re; clausole su Mi (r), R e (4). Fa (r), 
Do (1), Sol (1), La grave (1), Si (r); tipo melodico alquanto ornato ; notare 
l 'identità di incipit fra I , 1-4 e III, 1-4. Reminiscenza fra III , 1-7 e FoL­

QUET DE lV!ARS . Il : V, 1-7· 
Cabla musicale difficilmente divisibile . Può interpretarsi ABCD : EFGHrL. 
4) AN TON. 
Tonalità prevalente Re (plag.), con accenni a Fa (aut.) in III ed a Sol 

(aut.-plag.) in VIII, IX. Cfr . VII, 5-9 col quarto Tono salmodico, finale ...l 

(trasportata un'ottava sotto) . 
Problematico l'uso del 11; in III, 8, R risponde con q; in III , 10 siamo 

costretti ad adott are ancora il 11, in conseguenza del precedente, mentre R 
ed X omettono il Si; altrettanto dicasi per VI, 2, cui fa riscontro do tanto 
in R che in X. Per il resto, nè R nè X adottano il bemolle. Pertanto, esclusa 
la specifica indicazione paleografica di III , 8, segnaliamo gli altri due casi 

come incerti . 
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F. 27 v., 28 r. 29. GAUCELM FAIDIT 
(PiUet, 167, 17) 

6+2 G 7 8 

' 
~ ;il J l ~ J)j J IJ J 

Cho · cas q t-· m 0-' be n a n an n 

g ;;l ~ J Il') 41) n lr 3 n II 

a mors de q'ru (o; iau çi re 

III ' 
~ ;il 41 l ;il 7)) J IJ ;;l 

ra ·m t~n ;a tre n chanz l an zo 

' 
;;l n iii l 

~ J JJ"Jb IV PJ 
a l c o r d e qe·m uol au ci re 

v 
,+2 

J J J J J il'J l J J 
lllas t an m'au ci ab dolz mar ti 

VI' J 
l 
J J J IÙJ J J;J l J:J 

qe ili pP.r don ma lllOrt francha me n 

' 
;il l i .m J 'i) n IJ VII J 
bel 

. '" don ' ah ~a l cors pia zrn 

' 
~ ';;l J J l l) J tn l;_ VIli 
pe r uos pl~ing . per uos sos P' 

& 
l 

.I?J J ù 1 -~ IX ; J J OJ 
e re n mas ma mort no te n 

x' l! 'J l 

J JJ)Jll}J ii! J ~ ~ 
p e ro ii con uos plaz m'es gen . 

9 

l 

l 
l 

l 

Pjl 
re 

l 

l 

J1 l 
re 

l 

l 

, .. 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL' AMBRO,;JA :->.\ 69 

1) NOT. BlBL. 

Unicum in G. Ed.: nessuna. 

z) Oss. PAL. 

Il Si ~ non t ravasi indicato in nessun luogo, nè, verisimilmente, la tona­

lità lo esige. 
Non si notano plicae. In X, 7 il climacus resupinus sembra piuttosto un 

semplice climacus con aggi-unto un pes, ossia 1•.~ . Ciò malgrado, n on 

mi sembra che debbasi dar peso a simile particolare . 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a 
B h 
A a 
c b 
D b 
E c 
F c 
C' h 
G c 
H c 

ott. p . 

nov. p. 
nov. t . 

nov. p . 
nov. t. 

sii!. 8 
s 
8 
8 

9 
8 
s 
9 
8 
s. 

.i mbitus in prevalenza autentico ; estensione Do- mi; clausole su Si (2}, 
La (2), Re (4), Sol (1}, re (1); tipo sillabico-neumatico alq uanto ornato . 
Rime melodiche fra IV, 5-8 :V, 6-9 : VIII, 6-9. Notevolissima l'ampiezza 
della tessitura e l'ardimento dei salti, specialmente in IX; in X, 1-4 risulta 
una 7' di seconda specie; VIII (C'} è un magnifico esempio d'amplific;t­
zione melodica da IV (C), mediante dieresi, ossia scioglimento di gruppo . 
La cobla musicale può essere suddivisa agevolmente, in base alle rime 
melodiche ed al senso tonale, in : 

ABAC : DEFC' : GH . 

4} AN . TON. 
Evidente tonalità di Sol (aut.}, con finale La in II , S, combinata con R e 

(aut.) ; quest 'ultima costituisce la maggioranza delle clausole, nonchè la 

finale del p ezzo . 

Si richiama l'attenzione sul vigore, sull'arditezza e sulla palese origina­
l)tà cl elia composizione. 



70 UGO SE SINI LE MELODIE TROBADORICHE DELL' AMBIWS!.-\NA 7I 

I} NoT. BIBL. 

F. 28 r. u. 30. GAUCELM FAIDIT Altri ntss.: R, 4I v.; W, 200 r . Ed.: Riemann, 252. 

iPiUet, .IO] • 30) 2) Oss. PAL. 

9+ 2 
Si p non indicato, nè richiesto; probabilmente plicato è IV, ~ . c.;me tro-

7 9 re. II vasi in R, mentre W ha un neuma ordinario. Risolvo in no·m l'abbreviatura ·;ì 

I' ;;;l ~ 3 l ~ ~ ~ l ;;;l ~ l h l 
di I, 5, seguendo il testo critico. 

J 3) AN. MEL . 

Ja mais nulz tems no· m pot re n far mors Schemi: A a end. L sill . IO 

II' J i ~ l ,....~ J J IJ 
B b IO ., 

J J A a IO 

J B b IO 

qe·m ,; greu n i mal traiz. n i af fanz c c end. p. II 

m@ ~ ;;;l 
J 'J J ~ l ;;l J 111 l 

D d end. t. IO 

J C' c end. p. I I 

q e t an me fai ra ua lenz so cors 
E d end . t . IO 

F d IO . 

I\'' ~ l,....~ 
J J J J J J 1n l • Ambitus autentico; estensione Do - mi; clausole su Sol (4). La (I), Re (_~). 

; re (I) ; tipo sillabico-neumatico sobriamente ornato. Tessitura ampia e sai ti 

q P. las . ! er da c; me re stau r a e J~ clanz arditi (9" fra VIII, e IX, I}. 

v' 
IO 

~ J ~l J J 'J r~ IJJ J l 
Cobla musicale chiaramente divisibile in : 

• J J J ABAB : CDC~F. 
c'a ui pres· dreich per mon fo la ge 

VI 

' 
il 

.._ 
;;;l 'n) J ~ l ;;;l ry 

La struttura musicale e la struttura strofica risultano quasi identiche . 

hl h) l 4) AN. TON. 

si an c iorn mi feç dc re n ma ~ nr 
In tutto il brano è evidente la. tonalità. di Sol (aut.-pla.g.) con fina li in Re. 

VII i Al senso nostro, tali clausole non hanno il significato tonale proprio dei 

J) J i) l J J l u Il 
I o II Modo ecclesiastico, ma piuttosto quello di sospensione su l secondo 

J J J J J 
grado di Do. 

<f li per · don lo d es tre i eh d dam 
Notisi qui pure il vigore e l'incisività. della. composizione. 

pna ge 

' 
VIII 

l 

3 J In l l. 3 J n ; J J 
tal do111 · na fai mos pr<>cs eu el lir 

lli n l ;;); ~ :;: J /J A ilJ J11 J 
don 1n'~s men · dat tot q an m'a fai t so fr:c. 

,. 
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F. :8 v., 29 '· 31. GAUCELM FAIDIT 
(Pillct, I67, I5) 

9+2 2 4 6 7 

' J J J ffl;;J 9 J • Chant • de por t io i do m · pnci 

II 

' ; ~·~ a ;;J • ; :l 
e n sei gna ment lar ge ça e 

mi ; J n'J n ; ·n 
bo n or p ree le i al 

rvj J J J ·~ J ~·~ ti 
an si bai~ sa t t n ianz. 

v g J ; J)j'J J J n 
q'a pauc d'i ra no sui de 

VI 

' 
l 

J ÙJ J ; n J J 
car e n ,,. Ct'Jl do m n as n i 

VII i 4ì'j 
l 

J J J 
non uei niul * l ~-; 

VIII 

' J ~ ;il l 

J J 
jl l n 

e n ben a mar q' ad al tra 

IX g J n l lt;E J J J J • J 
ni sap ~ chan dir q'es de uen 

x& A J J J hl '"'"J ~ 
gar d az com es a bai sa 

9 IO II 

J nlm 3 
50 l az 

J ; b J l 
c or te si 

J?j nln J l 
dru da · ri a 

J ) n1J l 
mal ue staz 

J J lj l 
se spe raz 

J 1 IJ l 
p re i a dors 

J J IJ J 
be·- ca p - •e - j!na 

J J1lhjj J l 
pari no·s le gna 

~ ~ !?m ~ • 
gut mors 

MS rnl; l 
da ua lors . 

LE ~!ELODJE TROBADOR!CHE DELL 'AMBROSIA~ A 

1) NoT. BIBL. 

..,, 
/J 

Altri mss .: R, 44 r.; X, 85 r. Ed.: Beck, Mel., 190 (due soli versi). Gérold, 
175; Sesini, in appendice a V . DE BARTHOLOMo\EIS, Due ·• coblas rspar.;c, s ,. 
i.:edite del sec. XIII, in Studi Med ., N. S ., Vll , pp. 70, 71. 

2) Oss. PAL. 
Lezione difettosa in VII, 4-6, dove. mancano tre sillabe e i tre rispettivi 

neumi; inoltre, anche queHI esistenti sono mal distribuiti sulle parole n i.ul 
qibes captegna. R risponde con: una 11i zw qunz be· s captenha. Correzioni 
si intraved.ono in III, 7-Io e, nel testo; in Il, 7-I I . li p non trovasi segnato 
mai. Cancellatura in I, 10; la forma granca non ammette dubbio che trattisi 
d'un climacus, ridotto più tardi ad un pes di forma inusitata , per sugg e­
rimento del pes che trovasi alla ripresa. Ripristiniamo la lezione originaria. 
:-<otisi l'italianismo amors maschile in IX; 8-10. 

3) A-, . ~!EL. 

Schemi: :\ a end. t. sii l. IO 

B b end. p. II 

c b I I 

D a end . t. IO 

E a IO 

F c IO 

G d end. p . II 

H d II 

l c end. t . IO 

L c IO . 

Ambitus plagale; estensione Do- re; clausole su Re (4), La (2), Fa _(2), 
Do (I), Si (I); tipo sillabico, in prevalenza. Omogeneità di formule e di 
struttura (cfr . I e V; Il e VI), pur non possedendo vere e proprie simmetrie 
formali. La cobla melodica sembra doversi dividere, seguendo il senso to­

nale, in 
ABCDE : FGH : lL 

d ove costituiscono punti di arrivo e di suddivisione le clausole su Do, su Fa 

e su Re. 

4) AN. TON. 

Evidente tonalità di Re (plag.), con accenni a Do ed a Fa. 
L'uso del Si p non si rivelerebbe necessario che in VIII, 6, confermato 

genericamente (giacchè la melodia non è identica, pur aggirandosi intorno 
alle medesime corde di G) da X . Il confronto con tale ultima lezione indur­
rebbe all'n.dozione del p anche in VII, II e IX, IO. 
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F. 29 v. 32. GAUCELM FAIDIT 
(PiJlet, 167, 22) 

g+z 4 6 7 8 

I' 
J 4J J ~~ J n~~b p 

Fort chausa o i az tot lo ma 

II' J J n l 

J::J J lJ hjJ 
et ma i or do l las q'eu an c mats 

III~ J J a l J n J JJ)J 
so que eu de · gra dir en 

IV i J J n l~ ~ ; rll l ~ J 
m 'a - uen a dir e n cha ntan 

v' J J -@l ( J IJ Jf®J:, J J 
q e cii q'eo · ra d e lors ua caps 

YI 

' 
l 
J ~ n ; ,....J ;J iìlJ J 

lo ric ua le n ri - charl rei dels 

VII 

' JjJ ~~JJ,~J ilJ J 
es morç a d t'H~ q al pe r - da e ~al 

VIII~ l ~). 
J J J il) J J l r J 

-con es - traini? mot con sal ua - ge ad 

L~& ~ ~ J ~~~i~ 
J J n ffi 

be~ a dur c or toz ho m qe-1 pot 

9 I O Il 

nln l 
10r d an 

J b l 
a ues. 

nb 
pio · ran 

J IJ•P)n 
re trai - re 

J ID JJJJ!jl 
p ai re 

;niJ 
e n ~l es 

-l JJ-H dan :s 
l 

miJJ; l 
au zir 

JJ;I; 
sol lrir . 

j 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL' A~l BROSJ A:\ A 

I) 'KOT. D!BL . 

Altri mss.: W . I9I v. (mutilo); X, 87 r . Inoltre : 11 . . 89 (Roma, Val. Reg . 

r659) , di nessun valore documentario (r) . 
Ed.: Restori, :zs6; Riemann, 247; Beck, Mel ., rgo (due soli versi); Beck, 

.lVIus., 92 . 

2) Oss . PAL. 

S i 11 segnato in I , 4; plicae in I , 9 :II, 3 e forse in \', 3. della quale ultima 
n on fu tenuto conto. Cancellature e correzioni nel testo; di due evidenti 
errori (rmzir e sosfrir) fu data la lezione corretta . 

~otisi ancora che in V, r r trovansi due gruppi neumatici distinti sulla 
medesima sillaba atona finale , caso che si ripresenterà pilt inna nzi ; la tra­
duzione conservò intatta la forma distinta dei due climaws. 

3) AK . MEL. 

Schem i: A a end . t . sill . IO 

B b IO 

c a IO 

D c end. p. Il 

E c Il 

F b end . t . IO 

G b !O 

H d IO 

I cl IO . 

.-Jmbilus plagale ; estensione Si grave - do; clausole su R e (4). Nii (3), 
Do (r), Si (r); tipo assai neumatico con gruppi di cinque suoni e più (V, rr) . 
Pur senza precise simmetrie il pezzo mostra analogie di struttura nelle sue 
frasi. Si noti: II, 3-8, identico a lll 3-8; IV, 7-8 ident ico a VIII, 7-8. Ancora 
si osservi la distribuzione dei gruppi neumatici che cadono spesso sulle 
identiche sedi, in varii versi (p. e . 4. 6, 7). 

Cabla musicale divisibile, secondo il giro tonale, forse in 

ABC :DE :EcHI. 
4) AN . TON. 
Tonalità fondamentale Fa (plag.) e Re (aut.-plag.) con probabili modu­

lazioni in Sol (plag .) (IV, V, IX) , con senso di D o, e clausola in Mi (plag.) in 
V, ro-II (cfr . il quarto Tono salmodico, finale E). 
• Si 11 e q stabiliti in base a X, dove le melodie concordavano; incerti gli 

altri casi . 

( 1) Per questo ms., da noi neppu r citato nel b. Parte Prima, bas ti quanto scrisse il Rcstor 

nel suo noto studio, pp . 255-:!60. 
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F. 30 r. 

6+z 

' II ' III ' IV 
,+2 

v 
,6+2 

VI 6+2 
VII ' VIII 

,6+2 

IX 
,3+2 

x 
,6+, 

XI i 

UGO SESINl 

33 · GAUCELM FAIDIT 
(Pillet, 167, 43) 

4 7 

J J IJ l~ j 
-s) (~) (~) 
F IJ JJ 

Non le gra eh an n i criç 

~ ~ l 
(b) J l~ r"J J ~ J ,j 

d ' ausels m an lei cor e n gres 

J J J ·J'ZJ ~ ; 1)7ljj 
ni no sai per che c han t es 

~1)? 

'IJJ e:ft l• 
n i tra bes 

J :m J 
l 

~ J ,; 
bos mo~bJ car 

~ ;ojj J IJ 
b< los per d(i)- ri 

JJJJII 
s'eu d• si 

iJ JJ;JJJb 
q e· m ual gh.s 

J rJ1 J 
mi donz ~ree mer ce5 

car no·s t;ung grs 

Jl) ; n;IJJJ4J 
q'il si mi q i riz. 

m; 
pt'r · dons tiln li sui f:ll liz . 

l 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIA C\ A 

I} i'OT. BIIJL. 

Altri mss.: 1-:. , ·'"-' t .; n·. :zo:! r. Ed.: nL·ssuna. 

1) Oss. PAL . 

77 

Si~ mai SC'gnato; plicac in IV, 1; XI, 4, r probabilmente in VII,:!, di cui non fu tenutf.• 
fi.C::~~~: f~o'Xa1~si7 _~~C: gruppi distinti (porreclus e clùtutctts) sulla medesima s illaba tonic:d 

Tes to poetico assai difettoso. In I , 1 una inopportuna corn·zionc ·ha mutat1) in n la m; 
abbiamo conservato la lezione diplomatica, che non dis turba, bcnchC dcbbasi leggc•n:o 
No·m. anzichè N o11. .- · 

In V, 6 il verso, riscritto in caratteri più piccoli sopra r ancc·llatura, ha una siUaba di 
più : pml(i)ria . 

In X, 4-7, H copista ha invertito l'ordine d elle parole posponr: ndo pamz: a qiriz, pcr r. ui 
o verrebbe a mancar<" la rima, o due vt-rsi si troverebbt·ro erroneamente cosl divisi: qil 
sia qiriz l Pa mi perdous tan li sut: falliz. Correggo ta.mg in ta 1:1Jg (IX, 3}. !'\otisi la grafia. 
ì taliana in pacltc c ualghes. 

J) A>: . li EL. 

Schcmti: A a o t t. t . sii l. 7 G b qua t. l. sii!. 

B lJ . . 7 H b o t L t. 

c h . 7 l " quin. t. . -1 

D h qua t. l. . 
~ 

L a o t t. t. 7 

E o t t. p. ~[ a . 7 

F qua t. p. • { 

N<.'l1a traduziocw fu tenuto conto di ogni singolo membro metrico dando a ciascunr. 
indiYidualità s taccata. cosl come appunto fa la me trica. Ciò non toglie però che i più pi•;­
coli membri non si possano intendere anche come aggregati ai vicini, escluso IX il qualt:. 
essendo un quinario , ha una individualità musicale più precisa, corrispondente alt'Ordo 
primt&S Sexli perfecti . Di conseguenza, potrebbero considerarsi IV <' V come uniti in Utt:l 

sola frase-verso di 9 + z; cosi VI e VII, uniti in unico membro G + 2. 
Pertanto, Sf' frrqucnti sono ques te possibili ricomposizioni musicali di scomposizir,ni 

mf>triche, in modo da ottenere un r.nd,ccasillabo da picco li vt: rsi che in esso vengono .! 

cos~ituir.e rime intc:rne (J-+: 8, opP.urr .3 + 3 + .5 come _in 2.7 : VII~. IX), per l'oppo5l<• 
m a t ho mcontrato tl caso dt un qumarto o senano combtnabtl<' mustcalmet\te , allo su·ssu 
modo, con un altro immediato verso , sl da formare un end(·casillaho. Ciò in smentita :1 Ll a 
teoria _d <'ll'endecasillabo composito di 5 + 6 o 4 + 7 o anche 5 + 7 (1). Voglio dire dH: 
lt• frast-verso l + :! o 4- + 2 s t a n n o d a s È', m~ntn• quelle t + :! e 2 + 2 sono a~-
grc>gabHi. · 

Ambitus in prc\'alcnza autentico; estensione Si grave -fa ; clausol(· su Si (2}. La (.!J , 
re (r}, Re (1), Fa (2), Si grave {r). Do (r); tipo assai neumatico, mdodia ampia ed _ardi t~ . 

t\on si no tano precise simmetrie, ma formule apparentate: rispondenza ritm1ca fra 
III, 7 r X, Ì· Rr miniscr nza gregoriana in III, r-8 con formule l..:yriali di l\lodo I, spec;:ial · 
mente quclll' sulle parole Cllriste eleison.; cfr. Kyrie: 

Summe Deus C 6J! __ e oncho il Kyrio: Rex G,·llilnr (Modo VII) 

----------------
Chri - stc 

• 
.... r. •••• • • , .. 

Ky - ri - e c - le - ì - son 

(Hnfronta pot V, I-J con FoLQVET DE MARSEILLA, 8 : VII , 4-6 . 
Oubb1a runane l'estension~ dt VIII , dove si può sospettare U!\ t·rroneo collocanu·nlrJ 

di ('hiave avanti al Si grave. 
La cobla musicale può dividersi, seguendo lo svolgimento tonalt:, in 

ABCDE : FcHl : Ut. 
.j ) A ~ . TON. 

Tonalità di Re (aut.) con nwdulf\zioni vari<.· <.~ finale in Fa (pia~ .). 
Si P stabilito su IV, là dove la concordnnza è tale da pcrme ttcrlo; altron· fu st·g-n<.at<.· 

col punto interrogativo. 
!':otisi anch<' qui l'originalità ed il vigore della m~lodia. 

(r) Vedi U. SESI~I, ll Verso 11eolatino, etc.; La ftJetrica a {isarmo111·cn: L' Eudecasi/labo etc., 
citati, nonchè !Husicologia da strapazzo, in l..a Rassegna ft lrt5ìÙ:ale , XIV, J, pp. IO)· I [J . 



F. 30 v. 

9+2 

I'(&) 
Tant ai 

J J 
qe s'es 

UGO SESINI 

34· GAUCELM FAIDIT 
(Pillet, 167, 59) 

6 7 

·--~ J n:---. 
so fert logn ·ia men 

J]j'jJJJJ; J 
t es mals q 'eu no m'en 

9 IO 

J :J 
gr eu fao 

J nlil) 
per - ce bes 

II'(~) 

lJI '(IJ) 
IV '(i) 
v ,(&1 

J J l JJSJJ J 
m o rlr po gra uil leu se·m uol gues 

J ~· UJ:J 
q'a la bel la no p re se ra do lors 

'il J 'J 
o ma la fos bel tat ua lors 

li 

l 

l 

l 

l 

l 

l 

LE ?>IELODIE TROBADOR!CHE DELL' .·\:IIHROSI.-\:\'A 79 

l) NoT. BIBL. 

Altri mss.: R, 46 r. Ed .: nessuna. 

2) Oss . PAL. 

Il m s. m ostra parecchie cancellature, sulle quali i neumi vennero riscritti. 
Dopo V, I (fine della prima colonna), travasi un custos, su mi, che non cor­
risponde a lla nota seguen te (do) in testa alla seconda colonna del fog lio. 
D'altra parte dubbio è un ta[ do, giacchè sembra aggiunto fra il segno dì 
chiave e la prima nota (Si) su ma/C!. Notisi inoltre che il verso V manca 
d' una sillaba [ ); R dà: e·n cuj ma/a fos beutatz e ualors. 

In generale il confronto con R farebbe pensare ad erronei collocamenti 
di chiave . Senza dubbio la melodia ba un ambitu.s alquanto strano, e diffi­
cile riesce classificarne la tonalità; t anto più che mai travasi indicato il 
Si P, nè R fornisce suggerimenti in proposito. In VI, 7 è incerto se debba 
leggersi Re oppure Mi; R dà Mi. Leggo piica VI, 3; R ha clivis. 

3) A"N. MEL. 

S chemi: A a end. t . s ill. IO 
B 
c 
D 
E 
F 
G 
H 
l 

b 
b 
c 
c 
d 
d 
a 
a 

IO 
IO 
IO 
IO 

end . p. II 

Il 
end. t . IO 

IO . 

A.mbitus autentico-plagale, assai ampio; estensione Do- re; clausole su 
do (3) , Fa (2), La (1), Do (z). Re (1); tipo sillabico-neumatico assai ornato. 
Risponden ze ritmiche fra II , 9-Io e V, 9-10; fra III , 9- IO e IX, 9- Io . 

Formulario gregoriano dei .Kyrie di Modo 1°, in VIII. La cabla melodica 
si può intendere così d ivisa, in base al senso t onale : 

ABèm : fGHì. 
4) A"N. TON. 

Arduo è stabilire la tonalità del brano. Il confronto con R d imostra che 
le due melodie, per quanto identiche nella tonalità finale, risultano in gran 
parte fra lo ro trasportate . Ora siccome R denunzia in I-V un evidente 
Modo di Sol (aut.), la corrispondente t onalità di G deve intendersi come 
Fa (aut .). Pertanto il confronto fra intervalli caratteristic i conferma il paral­
lel ismo e la necessità di ~onsiderare sempre p il Si di G. Si osservi: 

\ R : La Si do La re 
I, ?-I o / G· Sol La Si Sol do 

V, \ R: re do re mi 
2 ~ 5 t G: do Si do re 

1 R : re do Si 
./ G: do Si L a V, IO 

(Si P) 

(Si P) 

(Si P) . 

In mancanza di dati più sicuri , possiamo ritenere quindi probabile un a 
applicazione costante del p al Si, in t utto il brano. Ciò considerato, questu 
risulterebbe steso nelle due tonalità di Fa (aut.) e Re (aut.-plag .). 

Pertanto pongo il Si 1:> in chiave, fra parentesi, nella supposta parte 
trasportata da :\lodo di S ol a :l-lodo di Fa (Frasi-verso I-V) ; lo pongo sopra 
la nota, come d i consueto, nei successivi casi . 
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F. 31 T . 

·"-is si 

UGO SESlNl 

35 · ARNAUT DE MAROILL 
(Pillct, 30, 3) 

6 

com ce-l r 'a ma e non es 

9 IQ ( rr) 

a maz 

j 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMlllWSlAS"A 8r 

r) NoT. BIBL. 

Unicmn in G. Ed .: nessuna . 

2) Oss. PAL. 

N è Si !J, nè in9izi di liquescenze, eccetto la plica ('di. ::i) ree/f) tono con 
la nota precedente, esempio unico in G; yenne tradotta conservando scru­
polosamente la fisionomia neumatica. 

3) AN. MEL. 

Schemi: A 
B 
c 
D 
E 
F 
G 

a 
b 
b 
a 
a 
c 
c 

end. t. sii!. 10 

IO 

IO 

lO 

IO 

IO 

10. 

Ambit1ts autentico, assai acuto ; estensione Fa- sol; clausole su re (2). 

La (r), Si (r), Sol (z), Fa (r); tipo moderatà.mente neumatico. JS'otansi 
identità e analogie sporadiche fra le formule, p. e.: I, 4 e III, 7; II, 9, \'I, 9 
e VII, 4· 

Rima melodica osservasi fra I, 8-ro e III, 8-ro. In genere la linea si di­
mostra assai accidentata, con salti frequenti ed ampi. 

La cabla musicale sembrerebbe ragionevolmente divisibile in tre sezioni, 
tenuto conto della su indicata rima melodica e del ciclo tonale; ovverosia 
in base alla seconda clausola su re ed alle due clausole su Sol: 

ABC: DE: FG . 
4) AN. TON. 

Evidente tonalità di Sol (aut .) , con clausole sulla dominante (re); ric<>­
noscibile formulario ecclesiastico, proprio al VII Modo gregoriano (cfr. Al­
leluja: Pascha nostrwn; Graduale: Oculi onmium; Alleluja: Caro mea). 

È melodia assai caratteristica e geniale. 

6 



82 L'GO SES!l'a 

F. B ' · 36. -'\RNAUT DE MAROILL 
(Pillet, 30, 1 g) 

6+z 

l' J J ~ rnln -7 J J 

5 . ? 
Moli e ra n dolz me i cos sir ll@ ,_ l n l; J J n J. 

lii ,6-C' ses t o! mar " me n 

J J l 

J); Sl n; l n J J 
q an la bel la ab lo co~)? g•n 

IV' J 
l 

J j 

i J :F IJJl 
mils franq' de bo n ai 

v6 J J ; n J l m ; 
\'l ,5+2 me diz d• s'a m or es tra i 

l n b):; l; Il J J 
do n eu no· m pose par tir 

\"ll ~ J n 1/ffl WJ)) IJJ l 
pos ili no· m re te 

\'JIItt J J1 \o IJ 4A i) ; 
6..!..z n i· li Oltl S: eia rnar mer Cf 

lX & . J J J ~~)?- J l; FH 
u 

toz so l az mi so n fS traing 

x' ~ n J~J n l; n J 
P~"·~ ct. l t:. i~ Kli~ mi so rrai ng . 

l 

l 
l) Il 
,. 

f) l 
,. 

1!1jl 

;44 

LE :IIELODJE TROBADORJ CHE DELL 'AMBROS I A~; .-\ 83 

I) NOT. BIBL . 

Unicwm in G. Ed. : nessu na. 

2) Oss. PAL . 

In III, -l tr·ovansi, p er mancata elisione Ira bella . ab, due tempi anzic!1è 

uno, rappresentati da una clivis ed un punctum. 
Potrebbero essere p!icati: VII , 1, 4 ; VIli, z. 
Si notano sulle finali IX, 7-S; X, 7-8, due neumi distinti per una sola sillaba . 
Corruzioni nel testo; l'ultimo verso è completamente riscritto, con ·la 

parola iois sovrapposta, giacché troppo ristretto risultava lo spazio disp :.>­
nibile sotto i neumi . 11 Si non porta mai segno di il . 

3) A N. MEL. 

Schenù: A a ~·tt . ' · si i!. 7 
B b se t t . t. 6 

C(A) h ott. '· 7 
D c <Jtt. p . s 
E c s 
F a sett . t. 6 

G d 6 

H cl 6 

l e Cltt . t . 7 
L e 7 . 

Ricordisi che gli ultimi due versi hanno si 7 sillabe, ma 8 t empi ciascuno 
nella m us ica: o'sia una finale melodica piana su fina le metrica tronca. 

Ambitu s plagale ; est ensione Do· re; clausole su Do (4), Re (3), Fa C3). 
Hirne melodiche tra l ; 5-7: III , 5-7 : V, 7-8 e tra IV, 8: VII , 6, con evi­
<lente rispondenza nell e clausole ; infin e tra Il , 3-6: X, 4-7 . Tutto ciò con­
feri sce un certo equilibrio, vago, senza simmetrie vere e proprie, alla 
struttura. P ertanto, in base a questi elementi ed al giuoco delle tonalità 
si potrebbe dividere la cobla musicale in : 

ABCD : EFG : HIL, 

sezioni le cui finali sarebbero, rispetti vamente : Fa , Fa, Re. 

4) AN. TO); .. 

Tonalità prevalenti sono Fa (plag.) e Re (plag .), con accentuato senBo 

di Do . 
' Il Si il è di incerta applicazione: fu suggerito, con punto interrogativo, 
là dove evidente risulta il formulario di Fa e R e (Modi V-VI e I-Il) gre­
goriani. Cfr . IX , 4-8 col Kyrie: Orbis fa c!or, già citato a proposito di 

7 : VII, 3-9. 



CGO SESHil 

F. 35 v. 37· GUIRAUDO LO ROS (?) 
(Pillet: Aimeric de Peguillan, 10, 2 7) 

9+ 2 6 7 IO (n) 

I' 
; ; J 'J ;J J ' if n J 

~) IJJ JJ 
In greu p an - tais m'a te n . guz. lo n ga me o 

II ' ~ J 
l 

J J ~m J .g;IJ J J 
c'..aoc no !ai se t n i m'on re te ne mors 

III i ~ J J 'J J 
l 

J)j IJ J j J 
et a m sa .. , a t o tas sas do lors 

IV f l n l J J n J 1 J J j M 
si q e dei tot m'a faiz; o be di e c 

4 v 
l l J lffl J J il:r l J J J 

car IDI sa p ef for tiu o so !re n 

VI i J J J ' ;! iii J l Dj JJin'J J ;J 
a·m si car · gat dc l'a · mo ros • · fan 

VII & l 

J)jJ !JJJJ"JIJ J :;: ; J J J 
q e'il meil· lor ce n no so fri n on un. 

l 

l 

l 

l 

l 

l 

l 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA ss 

1) NoT. BlBL. 
U-nicum in G. Ed.: SESlNl, Sulla paternità della canzone provenza/e • E-11 

creu pantais m'a ten~ut longament •· in Stttdi M ed ., N . S., IX, pp. 232-238. 
I n tale articolo è post a la questione circa l'attribuibilità. a Guiraudo lo Ros. 

2) Oss. PAL. 
Plica in I, 8~ non trovasi mai segno di ~-
3) .AN. MEL. 
Schemi: A a end . t .. sill . 10 E a end. t . sill. 10 

B b lO F c IO 
c b IO G c IO. 

D a ro 
Ambitus plagale; estensione Si grave- do; clausole su Fa (r), Sol (2), 

Re (2), Do (1), Si grave (r); stile sillabico, in prevalenza . 
Plica su l, 8 in accordo con le regole della liquescenza gregoriana. For­

mulario gregoriano in l, Io; cfr. analoghe cadenze dei Graduali di V
0 

Modo 
(Prope est Dominus; Benedictus qHi venit ; Viderunt omnes fines; j\-fisil Do-

minus; Tribulationes, etc.) M ·; • 

Circa l'uso del Si naturale nel contesto e ·del Si ~ nella cadenza, in l, 
e., dal Grad.: Tribulationes): cfr. il ·passo gregoriano (p. 

~ !t .. = .... !\ À:. •• 
• 

... me a . 
Cfr. ancora la predetta clausola I, IO con BERNART DE VENTADORN, 

15 : Il, 7 (una quarta sotto) e 16: VIII, 8 (una terza sotto). 
La seconda frase-verso si riconnette ai formulari gregoriani di Modo 

VII-VIII. Cfr. infatti Il, I-Io con il Gloria I ad libitmn (XI sec .), già altra 

volta citato: e;'--------""'::>,--..,,lt----- --­
• ~ . . .. ,.,. ) . 

Glo - ri · a in ex. cel - sis De - o 

Cfr. III, 1-5 con BERNART DE VENTADORN, 17: l, 1-5: 
7+2 

~~ 
Cant par la flor iusta · l 

Cfr . la formula VI, 5-8 con la cadenza del IV Tono salmodico: 

• • • • r- r--.-
de a dex- tris me - is se 

Anche VII, 9-10 conclude su l'antica vera dominante del Modo di Mi 
(Si nat., mutatosi poi in do e La) una ottava sotto. 

In base al ciclo tonale la cobla si può dividere in ABCD : EFG. 

4) AN. TON. La composizione si inizia in un tono di Sol (plag.) con modulazione in 
Fa (I, ro); ritorna in Sol (II , III, IV), con senso di Do; si orienta v_erso un 
Mi (plag.) negli altri tre versi, con sospensione in Re (VI, ro); Mt (plag.) 
rimane la tonalità. definitiva del pezzo. Il Si ~ (l, ro) è giustificato dal for-
mulario gregoriano, come sopra fu detto . . . . 

Notisi il carattere liturgico della melodia e l'evidente sua anhcluta nel-

l'uso dei Modi. 



86 

F . 36 v. 

UGO SESINI 

38 . AIMERIC DE PEGlJILLAiS" 
(Pillet, IO, I5) 

[ lj ([ 

n ·JJJ J IL3!J ~ 
Cci qi s'i · rais ni 

JjJJ J J 
ges qe sa - uis 

e·n gucna trob 

VI' uil tat de mal 

gue reWJ ab 

iJ?J 
fai 

q'eu no la uol 

%?• rw 
-@n J J 
de ben ca ~ re 

m or 

IJ ~ 

ri 

IJ J J J 
sti -

VII~' ~J ~~~~~ J 
l n PijJJ ~-~ l 3 ; J J Jl 

fin· ,.j tv t mi fai lau · guir m or 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL' A~!BR03l!c:-;' .-\. 87 

l} NoT. BIBL. 

Unicum in G. Ed.: nessuna. 

2} Oss. PAL. 

Cancellature e correzioni varie nel testo e nella musica in V, I-3: la frase­
verso IV, omessa per errore, è stata aggiunta in calce alla colonna, con 
segno di richiamo. Tale aggiunta . (parole e musica} è scritta col medesimo 
inchiostro e con la mano di · tutti i neumi e delle correzioni ai testi, in­
chiostro e mano differenti da quelli con cui furono stesi i testi medesimi; 
ciò avvalora la tnia ipotesi che il notatore sia stato anche il primv cor ­
rettore del Canzoniere. Non trovasi mai indicato il D. 

3} AN. MEL. 

Schemi : A a end. t. sii!. IO 

B b IO 

c b IO 

D a IO 

E c end. p . Il 

F c II 

G d end. t . IO 

H d IO. 

Ambitus autentico, in prevalenza; estensione Do -fa; clausole su La (3). 
Fa (3), Re (z); tipo si!labico-neumatico, alquanto ornato, notansi numerose 
identità nei seguenti incipit: IV r-2 : Y, r-4 ; VII, r-4 : VIII, I-4; rima, o 
meglio assonanza, melodica fra IV, 9-ro e VIII, ro; altra identità, non 
assoluta, fra IV, 6-ro e VIII, 6-Io; rispondenza ritmica fra V, IO-I I e 

VI, IO-II. 
Tutti questi elementi, uniti ai cicli tonati, sono più che sufficienti .per 

d ividere nettamente la cobla in: ABCD : EFGH, con simmetria perfetta 

nelle clausole: La- Re, La- Re . 
Notisi la reminiscenza gregoriana, in VI, I-4 e segg., col Kyrie: Summe 

Deus (XI sec.) EC--~'.J--~.:..:..0.1.-

Cb'ri · ste etc . 

già osservata in GAUCELM FAIDIT, 33: III, I-4; incipit assolutamente iden­

tico al suddetto VI, I-4· 

4) A N. TON. 
Tonalità di Re (aut.} con clausole insistenti sulla dominante del Modo 

(Cfr. i Kyrie: Clemms e Summe Deus); modulazioni interne in Fa sono 
ammissibili (III, VI, VII) . Incerto l'uso del il, che si indica con punto 
interrogativo. Del resto, il confronto col Kyrie: Summe Dws giustifica 
un uso di Si D assai parco, nonchè promiscuo con Si q. 
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F . 37 r. 

7+2 

' J 
Per 

n i ; 
mas 

m' 
2)? 
n i 

IV ' n 
e 

v f': 

l 

J 
so 

'J 
p e 

'J 

UGO SESINI 

39· AIMERIC DE PEGUILLAN 
(Pillet, IO, 41) 

3 4 6 

; ~)? l r 3 n n 11 • 
l az d'al trui c han so uen 

J J •; 3)? (~) 

iJJIJ 
ro qom q 'e u eh an .. t es 

J ; .; J --n l; 
per bon res - pich n1'a . le gr es 

J m IJ 
ra uej q'eu chan per n i e n 

9 

J 'J - J J IJJJJJ J)l 
son muu dan chan - tai re 

J 1n ~ l 
bo n ai re 

VI~'~~ ~J ~J ~~J~J ~~~ 
- con l'au · zel de 

IO (II) 

l 

l 

l 

l 

~·)JJJJ ,J @l?) 
sa p q'es prez per c ho no·s re - c.re 

l 

Vlll ''~;~fffl~Jl)~;~))~'J~· ~~~§~~~~F)~I~J~~~J~~I 
c'a · des no cant de 

j11J J 'J ; 
tre tal es me . 

LE :!dELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 8q 

1) NoT. BIBL. 

· Unicum in G. Ed.: nessuna. 

2) Oss. PAL. 

Spostamento fra. sillabe e neum1 m II, 5-7, per· cui mancherebbe una 
sillaba, se non si ammette la dieresi di eu. Malgrado il frequente presentarsi 
di tal corda, il S i non ha nessuna indicazione di 11. Non risultano neumi 

. plicati: forse VII, g . 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a 
B b 

nov. t. si li . 8 
8 

c b 8 

D a 8 

E c ott. p. 8 

E' c 8 

F d end. t . ]0 

G d » . IO . 

Ambitus autentico; estensione Fa -fa; clausole su Fa (3). Si (I}. do (3) 
Sol (I} ; stile sillabico-neumatico alquanto ornato, specialmente in VIi 
e VIII. Rispondenza ritmica in II, 7-8 : III, 7-8 : IV, 7-8. Identità fra 
V, I -6 e VI, I-6 (E, E'): identità interna fra VIII, I e VIII, 5· Si noti la 
reminiscenza gregoriana di IV, 6-8, con formulario di Modo VII; cfr. Anti~ 

fona: In paradisumC --)-:l--ia>--fll\0~--... ~r--=.--
- . 

Cho - rus an ge - lo - rum 

Cfr. poi V, VI (1-6) con BERNART DE VENTADORN 17: J, I-5 

~~~---=F- e con GUIRAUDO LO Ros (o AIMERIC DE PE­

Cant par la fior iusta · J 

GUILLAN) 37: III, I-6 ~~~--1§-
c.t am sa -zat totas. 

La cabla appare divisibile agevolmente in 

ABCD : EE' : FG . 

• 4) AN . • TON. 
Tonalità di Fa (aut.) predominante ; palese modulazione in Sol (aut.) 

in IV. Uso del 11 , problematico; esso fu indicato con o senza punto inter­
rogativo, a seconda della maggiore o minore incertezza ; in VIII, Io il 11 

ci sembra giustificato dalle consuetudini del formulario gregoriano (cfr. Gra-

duali di Modo V). 
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III 

IV 

v 

VI 

VII 

VIII 

go UGO SESI N I 

F . 37 r. v. 40 . AIMERIC DE PEGUILLAN 
(Pillet, ro, 25) 

g+z 2 4 6 I O II 

' 
J J J 5 J 
E n • mor t~ob al 

J IJ 
q es e n 

J J IJ ;4 
qe· m re fraing 

' 
J J 1J ·m ; , 
q'al meinz d'a m or mal 

J 'J 
al bé 

J JJJ®IO 
no so fraing 

~ J J J J J 
n i eu per mal no 

J •; 
loing d 'a 

J J IJ 
m or ni·m lraiag 

i ; J ~·J J J J J 
OD plus m 'au · ci plus uas a - mor m'a · fraing 

6 

' 
i) n';J TJ J 
q"a mors uas m1 s'a 

; J 'J J $1s 
no a i po d er qc·m 

mas no co - nosc 

~· ; J p J 
ni eu d 'a · mor fra - ga 

' 
J J •; J J 
sol c'a mor no w re no :iO - fr3g 

,~JJBS n; 
fra g~ 

4 J J ; 1DJn n'n ; J 
car ses a m or no s.::u • n <1e·m re fra ga. 

LE MELODIE TROBADOR ICHE DELL'A~- IFJ!{< . J- L\~ .\ Cj i 

I) NoT . B!BL. 

Altri ms.: R , 48 u., 49 r . Ed .: ne55una. 

z) Oss. PAL. 

Potrebbero essere plicati: U, 3: IV, 3: \"l , 3· !:\on incontrasi mai 5egno 
di ~ - In IO-I 1 di·\'- VIII , leggi an/w la gratìa a.t:a; cfr. H, sofranha,frmzha, 
refranha. 

3) AN . MEL. 

Schemi (I): A a end . t. si l l. I O 

B a IO 

A a IO 

B' a I O 

c b end . p . Il 

D b Il 

E b Il 

F b Il 

Ambittts autentico; estensione D o - fa ; cla usole su re (1). S ol (1), R e (_";), 
La (t) , Fa (r); tipo silla.bico-neuma.tico assai ornato, specialmente nelle 
clausole. Identità fra II, r-6 e IV 1-5 . 6 in modo che si può considerare l V 
come risposta. a proposta. di Il. Cfr . anche V, 5-7 e \ ' III , 5-7, fo rmule iden­
tiche . Rispondenza ritmica fra VII, 10-11 e VIII. ro-r r. Reminiscenze cun 
F.UDIT, 27: I, 1-5. 6-7 di " l L-5 . C)-IO: cfr. 

con FoLQI:ET DE 1\l., 5: Il, 1- 4 d i \ ", L-4: cfr . 

1=:r:J3~~--:t= 
~ - - -- ·--·-

Ais · si COli Cf:• l . 

Inoltre : clausola V, I o-r I, identica a. FAIDIT, 26: Xl l , 4-5. 
Reminiscenze gregoriane, in V, co i Kyrie di I Modo; cfr. \' , 7-9 C<Jit 

::----.. 
Kyrie: Cum jubilo (XII sec.) ., .s 

c:- k - i - 50 11 

Cfr. anche VIII , ro- I I con Kyrie: Splendor aelerue (Xl sec.) 

• 

Chri - ste 

Cobla divisibile chiaramente in ABAB': CoEF. 

4) AN. TON . 
Tonalità di Re (aut.) senza sensibili modulazioni; forse in Fa (VI , ro-r r_). 
Uso del 17 assai incerto, ragione per cui non fu mai proposto, eccett0 m 

tre casi. Potrebbero infa tti intendersi con Si ~: VI, 9, ro : VII, xo . 

( t ) Lo schema dato dJ( Rrst•)ri . p. 4•P. non ri5 b"l(lnÙL' all a rc<J. It <i. 
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F. 38 r. v. 41 . AIMERIC DE PEGUILLAN 

(Pillc t, I O, 1 2 ) 

9+2 

~ J J m 5 J J 'J ~ 

A tres· si · m !al pren com al iu 

li 4 J J J ·JUJj J J 'J m 
c'al co me{ n] · zar io ga ma • e 

lll 4 J J J ~ ~ i) c--
J J JjJ 

p e ti t ioc pois s'es chau la 

JV 

' J ~ J l~ J n 'J J q 
qe·l fai mon tar t an q'es e n la 

' 
J J ~ .~ ~ ) IJ J v 
ais · si mis eu p3UC a pauc e n 

VI i ~ ~ ;il ,a i) ~ J J 
q'eu eu i a ua mar ab ma 

V li 

' J ~ J ~ J J ~ J 
sl qe·m p o gues par tir q an me 

VIli @ ; ii! n ·; ; n L n J 
er sui e n traz t an qu'es · sir non 

9 l O li 

tniJ l 
ga d or 

n IJ l 
stra me n 

mi; l 
per · den 

J?njù l 
lo !or 

J ll1 ;n l 
la ui 

J l~ Sl;. J l 
a 

J IJ l 
uol gues 

n l m l 
pos ges . 

\ 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSI.\:-.-A C1J 

1) NoT. BIBL. 

U>~icum in G. Ed .: nessuna. 

z) Oss . PAL. 

Non appare mai. il segno di ~. In Il, 3 manca l'abbreviazione sulla parola 
comezar. In V. II , come già in 32: V, II, notansi due neumi distinti su 
finale atona (ui-a) . È indizio. assai importante, che può dimostrare come 
fosse realmente praticato l'adeguamento ternario della ultima misura; in 
questo caso mediante un neuma, anzichè con la pausatio o con una lnnr;a 
finale secondo le prescrizioni deli'A~o:s-rMO IV sugli Ordines Nlodi So:l i 

perfecti. 

3) AN. MEL. 

S.chemi : A a end. t. si l l. ! O 

B b ro 

c b [ o) 

D a I O 

E c end . p . [l 

F c r r 

G d end. t. I O 

H d I O . 

Ambitus autentico ; estensione Re - m i ; clausole su do (1 ), La (3) , Mi (3) , 
Si (I) ; tipo sillabico. in prevalenza (cfr . VII). e moderata mente neumatico; 
la struttura non dimostra s{mmetrie palesi, ma possiede una evidente 
omogeneità di formule . Fra le finali, cfr . III , 9-10 : \'I, IO-II; IV, ro :V, I 1. 

In l, 1 -3, 7-ro ; II , 8 e 9-10 troviamo trapiantato quasi integralmente il 
III Tono salmodico gregÒriano (finale a) : 

• • • • • • • • • . '""' 
T erti - us to- nus ... s ic me - di - a - tur . . . slc n - ni - tur 

Inoltre, cfr. VII, 2- ro con Inno : R ector potens (Modo \ -Ill): 

c • • • • • 
• • 
Qui tem - pe · ras re - rum vi - ces; 

cfr. II, 4, 5 con FoLQUET DE M., 8 ; VII, s. 6; cfr. VII, r-6 ancora con 

FoLQUET, I r : V, 1-6 . 

Cabla divisibile, in base alle finali (La e Mi), in 

ABCD: ÉFGH. 

4) AN . TON. 
Evidente tonalità di Mi (aut.) con finali su La e su Mi; modulazione 

a Sol (plag.) in VII. Data la tonalità, l'uso del Si 11 è problematico; per 
conto mio sono propenso ad escluderlo da tutto il pezzo (cfr., p . e ., !'Offer-

torio : De11s tu converte·ll s). 
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F. 40 v. 

t:GO SESI!-;r 

42. PEIRE VIDAL 
(Pillet, 364, li) 

6 

JJJJ ~1 ]Jj 
Ben P~ d'in - uern 

#)); 
d'e stiu 

J J ns 
e dt> r.ha lors 

J m l::r 
uol uiu 

3) 
c'a 

ua lors 

J .rA Il) 
no nn ue l 

J J 
plus 

JJJJJn 
e clar temps a Ire t.ol c el. 

J 

'• 

95 

t) NoT. BtBL. 

Altri mss.: R , .;S • . . X, 87 "·Ed.: Gérold, lfì. 

2) Oss . PAL. 

Il foglio è alquanto deteriorato. probabilmente da acqua , o almeno da. 
umidità, che ha sciolto gli inchiostri, sopratutto il rosso. In I, 3 hu con­
servata la forma ita!ianizzante in.uem, benchè l'n sia stato espunto da poste­
riore correzione del codice. ln VII manca una sillaba, e, data tanto da R 
che da X . Il copista di G l'ha omessa, trasportando l'intero verso d'unà 
sede indietro; ragione per cui il notatore, giunto in s·S e trovando quattro 
neumi da disporre sul trisillabo no ~tella, ha pensato di trarsi d'impaccio 
condensando in un sol gruppo le due legature 6, 7; la grafia stessa tradisce 

il ripiego : ..-,.. . 

Difficoltà presenta la distribuzione dei neumi in X, 4·7; però il confronto 
con X e con R, come pure i particolari grafici, mi fanno ritenere che la 

soluzione adottata sia la più plausibile. 

3) Ar; . MEL. 

Schemi: .-\ a ott . t. sii l. 7 
B b 7 
c b 7 
D a 
E a .. 
F b 7 
G c ott . p. · s 
H c ii 

d ott. t. 

L d 7· 

A mbitus autentico e plagale ad un tempo; estensione amplissima, Sol 
grave- fa; clausole su Do (4). Sol (3), La (r) , do (1), 111i (r); tipo ornatis­
simo con melismi di 6, 7, 8 note. Rima melodica fra l, 7 :III , 7: X, ì; 

analogie tra le formule . 
Cabla divisibile, in base alle finali Do, in due sezioni suddivise: 

ABCD : EFGHIL. 
4) AN. TON. 

• :VIodi di Sol (plag.) e di lvii (aut.) con senso di Do. Uso del Si 11 da esclu­
dersi, come dimostrano R ed X, benchè un D d'altra mano appaia in 

R:IX, 6. 
È questa una delle melodie più ardite e complesse di tutto il repertorio 

trobadorico. 



g6 CGO SESINI 

F. 41 r. 43- P EIRE V ID AL 
(Pillet, 364, 40) 

6 7 

'J J J J J 
<az to< n a e n g<an 

J J) J J J 
rics e de gran be 

•; IJ J ·n J 
gna no sa p re n com 

; fiJ fj J 
mais co brir sa ma 

l 

J A d'J ; 

-ge< mer- c es plus 

I O II 

; j-?; J Il 
pa[u] • p<e ra 

;JIIJ j l 
ne nan za 

J !Dj 1 
se q e ra 

:l IJ j b nan 
za 

l; 
(rane dos 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSfA~A 97 

I) NoT. BIBL. 

Unicum in G. Ed.: nessuna. 

z) Oss. PAL . 

Come nella precedente canzone, il foglio è anche qui slavato da acqua. 
Non incontrasi segno di 11; V, 8 potrebbe leggersi plica . Il testo si dimostra 
alquanto scorretto; in I, 9 ed in· VI, 6 furono restituite . forme più com­
prensibili . Noto inoltre che in VII, 7·8 leggo qerer e non qero come decifra 
il Bertoni, Il Canzoniere provenzale etc., p. 127, giacchè non trattasi di e 
ritoccato in o, bensì di e, più una piccola r aggiunta. 

J) AN. MEL. 

Schemi: A a end. p. sii l. II 

B b II 

c a Il 

D b II 

E c end. t. IO 
F c Io 
G b end. p. II. 

Ambitus plagale ; estensione Si grave- re; clausole su do (I), Sol (r), 
Do (4), Fa (r); tipo sillabico, moderatamente neumatico ; incipit identico 
in II, 1·2 e VI, 1-2 ; rispondenza ritmica fra I, ro-II : II, IO-II: VII, ro-r r. 
Notisi la simmetria delle formule in IV, 3·4, 5-6, 7-8, come pure in VII, 
3-4, 6-], 8-9, IO-II. 

Cabla melodica divisibile, in base al senso tonate (clausola Si grave- Do). 

in : A13éD: EFG . 
4) AN. TON . 

Tonalità di Sol plagale con clausola su dominante in T, ro-II, e su tonica 
in II , ro-r r , con evidente reminiscenza gregoriana. In V, 8-ro riconosco 
una modulazione a Fa, in analogia alla pratica comune ai Graduali di 
Modo V. Pertanto, in V, 9 ho suggerito il 11 al Si. In tutto il resto della 
canzone ritengo che detta nota debba intendersi naturale . 

Si osservi la vigorosa compostezza della melodia e le eleganti movenze 
di alcune sue frasi, come II e V, nonchè il palese senso di tonalità maggiore . 

7 
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F . . p v. 

j 1 J '; 
An c no mo Ti 

n§ J J J 
ma ui - da mas 

UGO SESINI 

44· PEIRE VIDAL 
(Pillet, 364, 4) 

6 7 

i) J 
per a mor 

J 
pot be ua 

9 IO Il) 

ti 
r. i 

ler mo rir 

m ~i~~; ~;~~J ~~~r~J~;~~J ~J~?lJ ~;J~:;~II ~n~~ 
qand uei la ren qe ·plus am de sir 

lV ~'~J§J~J~J~~J ~l~F~J3J~F;~~~J~~ 
ren no·m fai mas qand do lor mal 

v& J lì)J 
uaJ mori fen me an car m'es plus greu mas 

VI 4 l~ 

q'en breu se iJl eu i a ueiJI e t et re m 

VII ~'~~J~~J ~J~~I J~JJ~)J~JEJE~J ~~~fl~J~§b~~l 
s'ai - si perd lo seu e·l meu io uen 

vm .~,~~J~J~f)j~J~~J ~J~'~IJ~J ~J3jjjal;s~ 
mal m'es deJ meu mais del seu per un cen. 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 99 

I} NoT. BIBL. 

Altri mss.: R, 46 v.; X, 85 v., entrambi una quarta, o terza, sopra. Ed.: 
nessuna. 

z) Oss. PAL. 

Non trovansi · segni di 17 nè di plicae. Il testo è alquanto scorretto; in 
V, I-4 va certo inteso (con R che dà no·m ual be mortz) «ben me ual mort », 

oppure "ben 1lO·m ual mori». 

3) AN . MEL. 

Schemi: A 
B 
c 
D 
E 
F 
G 
H 

a 
b 
b 
a 
c 
c 
d 
d 

end. t. si l!. 1 o 

IO 

IO 

IO 

IO 

IO 

IO 

IO. 

Ambitus plagale; estensione Si grave- re; clausole su Do (2), Sol (2), 
La (I}, Fa (r), Si grave (I}, Re (I}; tipo sillabico, moderatamente neuma­
tico; non rilevansi vere simmetrie, ma solo una certa omogeneità di for­
mule; rispondenza ritmica fra I, 9-10 :II, 9-Io : IV, 9-10 : V, 9-Io, nonchè 
fra VI, 9-Io e VIII, 9-Io. Reminiscenza gregoriana evidente, con le for­
mule di Modo VII-VIII, in II, I-II. Confrontisi III, 7-10 con 43: II, 5-8 
e si noti l'analogia stilistica fra le due canzoni del medesimo autore. 

Cobla divisibile in ABCD : EFGH. 

4) AN . TON. 
Tonalità prevalente Sol (plag.) con finale su Re; non si delineano modu­

lazioni . Il Si deve intendersi sempre q. 

Anche questa è bellissim~ melodia, profondamente espressiva. 



IOO L'GO SES!NI 

F. 42 r. v. 45· P EIRE V ID AL 
(Pille t, ]64, 39) 

7+2 

t .... 
J 

l 3' n fJ ;J J m Cant horn es in al 

l[' '""J 1) a J J;J • n 
no pot tot sos t a lanz 

III' l 

J J (J] JTI J J 
anz li a ucn so uen 

n·4 J 
l 

J ,., J ; J • 
per al trui gTat lo seu 

v ' 
; ·J J] J 

,., J • 
donc pois el p o d t? r m e 

Yl 4 n ; J J J ; 
d'a mor se graj · los mals 

t l n --Y!l 
J ; J n J,J 
e·l torz d dreiz e-1 danz 

\' 1!1 ' n J J J) J n 
c•ai si m'o co m an ·da 

(g) 

:niJ l 
po der 

m h 
com - plir 

l 

J l;l 
ge qir 

ffliJ l 
uo ler 

O! h 
sui m es 

J)l 
'e ·l ts 
hl; 
d pros 

IJ 1:;: 
ra -· zos. 

LE :I!ELODIE TROBADOR!CHE DELJ. 'A::IIBROSI.~NA IO I 

I) NOT. BIBL. 

Altri mss.: R, 63 v.; W, 204 v., una s• o 4" sopra. Ed.: Gérold, 167 . 

2) Qss. PAL. 

Si ~ segnato aHa ripresa, sul primo verso della seconda cobla, e riportato 
da noi in I, 3· 

In III, 1-4 manca un neuma e il relativo tempo musicale; in analogia 
a R, che dà tre Sol consecuti:.,i, restituiamo un [Mi] su a-uen. Notisi però 
che il verso suona così in R : Ans l'atten souen a geqttir; dimodochè si può . 
supporre che la mancanza sia piuttosto fra 6 e 7. e sia dovuta ad omissione 
della preposizione a da parte del copista. Tuttavia la disposizione dei neumi 
sulle sillabe giustifica e consiglia la nostra congettura ed il proposto emen­
damento. 

3) AN. MEL. 

Schemi : A a nov. t . sill . 8 
B b 8 
c b 8 
D a 8 
E c 8 
F c s 
G d 8 
H d s . 

A mbitus in prevalenza plagale ; estensione Si grave - re; clausole su 
M i (r), Do (z), Re (I), Sol (3) , Si grave (I); tipo sillabico-neumatico. lncipit 
identico in VI, I-3 e VIII, I-3; identità ed analogie varie fra le fonnule 
(cfr. Il, I-2; IV, 3-4; V, 5-6) . Reminiscenza gregoriana di IV, 3-8 con Inno: 
Lucis Crealor optime, di :Modo ottavo: 

?' 
,...., ===--==-- "i c 

= 
• ,... • .. 

• ,.. , .. 
Lu - cis C re a t or o p ti me 

Cobla non facilmente divisibile: in base ai punti d'arrivo tonali (clausola 
in Sol e clausola in Do) si propone: 

ABCD: EFGH. 

,4) AN . ' TON. 

Sol (plag.) in prevalenza, come indica anche l'analogia gregoriana. Ec­
cettuando I, 3, non si ritiene giustificato l'uso del bemolle. 
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F. 4~ v., 43 r. 46. PEIRE VIDAL 
(Pillet, 364, 37) 

6+z 3 

I~ ~ ~ ~ •il JJj 
Pois tar n az sui e n 

II' ~~ J n ·~ ~ 
et ma do n a 

mtz ~ ~ ~ IJ o 
ben dc i lar ga i a 

IV' J 
l o 

J J o .. uals per re co 

v' J J J)) J J 
c'ab ser uu et ab 

VI~ J J iìl IJ ù) 
con qer o m de bo 

VII' ; ;;j ~ ljJ A 
dons ben faiz et 

VIII' Il! q l a JJ4Jj J 
qi"l ben sa p te nir 

IX' illlJ J ·rrn fflj 
per q'eu m'en uoill ' es -· 

6 8 

J 1:; J l 
pro e n •• 

J l --; J 
sa bo 

1]11 l J 
ca n zo(n) 

J I]JlUJn l 
noi sce:'l za 

J IO l 
han rar 

J jJ l 
se ,gnor 

~jJJJjill l 
ho n or 

J IJJJ] l 
e n car 

JJJJJifJl l 
!or -- zar. 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL' A:VIBROSIANA 103 

r) NoT. B!BL. 

Unicum in G. Ed.: Restori, 252; Besseler, ro6 . 

2) Oss. PAL. 

Fol. 42 v. alquanto deteriorato da macchie; non ·ha luogo segno di ~ ; 

IX, 7 possiede la forma ...... . · e potrebbe anche intendersi come pressus 

.. .,. . In III, 7 rettifico la rima; plicato lo scandicus ? 

3) AN. MEL. 

Schemi : A a ott. p . sill. 8 

B b ott. t. 7 
A' b 7 
c a ott. p. 8 

D c ott . t. 7 
E d 7 
F d ·" 7 
G c 7 
H c 7· 

Ambitus autentico-plagale ; estensione Do· mi; clausole su A•f i (3), La (z), 
Do (2), Sol (r), do (r); tipo sillabico-neumatico, ornato; III {A' ) variazione 
melodica di I (A). Omogeneità di formule. Notisi la analogia fra V, s·7 
e 44: V, 7-ro. Remirùscenze gregoriane con formulario di Modo III. Cfr. VI. 
5·7 con Graduale: Exsurge · 

--------------
.. . tu o 

Cfr. VIII, 4-6 con Graduale: Adiutor 

c 
• 

... aeter num 

Ofr. IX, 4·5 con lo stesso Graduale 

c 

.. . ho ma 

Cobla divisibile in due sezioni : 

ABA'C : DUGH . 
4) AN. TON. 

Tonalità evidente di Mi (aut.), estesa nel basso, con clausole su Do. 

Da escludere l'uso del P. 
Notisi in queste cinque canzoni di Peire Vidal (42-46) una riconoscibile 

unità stilistica, sia melodica che armonica. 



104 UGO SESINI 

F. 43 r. v. 47· PEIROL 
(Pillet, 366, 13) 

9+2 4 

' 
-c;1 J J- ~·J J J 

l 

J J • 
D'un bo n uers dei pen · sar com io 

' n ù 
l 

Il J J ; J n J 
c'a. mors m'a dui l'o · chai · son d 

III 4 J 
l 

J J J J J F3 1 • faj -me star del lo t so n 

IV ' J ; J IOJ J J l ;: J J 
si q e mon cor re te n guz 

v ' 
~ J J l 

J J ~J l J J 
trop d e m o · stra ues mi so n p o 

VI j J J J l ~ J ~ ~ 
J J!ll 

4 
q'a ra m'au ·ci lo tre • b;lll on 

V li J J) 
l 
J J J IJJJJ 3 J 

per ·~l dom - na rt'en-dreiz mc no 

IO II 

JJJJia l 
le zes 

Fj l; 
t a la.n 

jJJJin l 
co ma n 

n IJ J l 
c n ga ge 

J IJ!Jl l 
de ra ge 

J 1 :~ l 
m ' a m es 

rn iJJJJn l 
s'a taing 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'A..,IBROSJANA 105 

1) NoT . BIBL. 

Unicum in G. Ed .: Restori, 415. 

z) Oss. PAL. 

Si 11 segnato tre volte, in I, 4; V, 6; VI , 4· :::-lon si distinguono segni di 
plicae: forse VII , 7· Sulla tonica finale di VII , 10 notansi due gruppi neu­
matici distinti (scandicus fie~us e clivis), caso assai raro, ma già riscon­
trato altrove, p. e., 10: XII, 8-9; 16: V, 8-9; 19 : VI, 10-11, etc. 

Ho conservato distinti tali gruppi, disponendoli secondo l'originale. 
La trascrizione Restori non ha base paleografica , specialmente in questo 

punto. 

3) AN. MEL. 

Schem-i: · A a end. t . si l l. IO 

B b IO 

c b IO 

D c end. p . II 

E c Il 

F a end . t . IO 

G d IO . 

Ambitus plagale ; estensione Si grave- do ; clausole su Sol (3), Do (:::), 
La (I) , Mi (r); tiposillabico-neumatico moderatamente ornato; rima melo­
dica fra I , 9-10 e III, 9-Io, nonchè VII, Io-li per quanto in differente 

posizione ritmica. 
La divisione della cobla melodica sembra dover avvenire, logicamente, 

sulle rime che segnano chiusura di periodo, ossia: ABC : DEFG. D'altra 
parte una divisione dopo· IV, non appare giustificata dal senso tonale di 
detta frase-verso e della sua clausola IV, IO-I r. 

4) AN. TON . 
Tonalità incerta fra Sol (plag.), ma senza caratteristiche di Modo VIII 

gregoriano, e Fa (aut . ?) . L'indicazione di 11 contenuta nel ms ., se è plau­
sibile in I, 4 e VI, 4, riesce ingiustificata in V, 6. Come incerta la classifi­
cazione tonale, così l'uso del 11. Pertanto fu data in proposito una pura 
trascrizione diplomatica, senza suggerimenti di sorta. 
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F. 43 v., HT. 

UGO SESINI 

48 . PEIROL 
(Pillet, 366, 14) 

VII~~~~~~ 
VIli~~ ~~~~~ 

LE M;;:LODIE TROBADORICHE DELL' AMBROSI.\~A. 

r) NoT. BlBL. 

Unicum in G. Ed .: Restori. 412. 

2) Oss . PAL. 

107 

Non travasi indicazione di t> . Si potrebbe riconoscere una plicatura in 
V, 4· In VIII, 5-7 la distribuzione delle sillabe porta a due gruppi neuma­
tici sopra una stessa tonica finale, secondo la retta interpretazione metrica 
e melodica. Senza base paleografi.ca, e per di più erronea nella lettura. è 
anche qui la trascrizione Restori. 

3) AN. MEL. 

Schemi : A a sett. t. sill. 6 
B b sett. p. 7 
A' a sett. t . 6 
B ' b sett. p . 7 
c a sett. t. 6 
D c 6 

E c 6 
F a 6. 

Ambitus autentico; estensione Re-re; clausole su Sol (z). La (3). Si (l) . 
Re (r), Fa (r); tipo sillabico-neumatico moderatamente ornato; fra I e III, 
II e IV esistono reali rapporti di variante melodica, per cui il parallelo 
A : A', B : B' è giustificato. Caratteristica la ligatura o coniunctura di 
4 suoni in I, 4; III, 3; V, 4; VIII, 6, nonchè quella in VI, 5· Rima ritmica 
e melodica fra II , 6-7 e VIII, 6-7. 

Cabla musicale divisibile, secondo le predette simmetrie, in : 

ABA'B' : CDEF. 
4) AN. TON. 

Tonalità incerta fra Sol e Re; il complesso però dà l ' impressione di un 
vago Modo di Re autentico, con finale sulla dominante (La) . 

(Continua). UGO SESINI. 



32 

F. H'· 

J J 
Dei! • sa 

m'er 

beo tra 

UGO SESINI 

49· PEIROL 
(Pillet, 366, 11) 

4 

J 'J J J 
la ra 

J ';J J J 
chan • tar per u 

J .• 

i ron sei beill 

soill 

sa ge 

l ;...,.., : ;1-;J-tlll 
oill 

\ .' I l ~4+~2 ~~~_J l i== ìl 'ìl ; ; l j J J; • ~ 
com al fals mes sa ge 

J J J 'J 
can mi mei roo en co n ge 

LE MELODIE TROBADORlCHE DELL' AMBRO~~/\ 33 

I) NoT. BIBL. 

Unicttm in G. Ed.. : Restori, 4I9. 

2) Oss. PAL. 

III è del tutto simmetrico a I meno in 6, probabilmente per errore del 
copista che rispose con un salto di terza ad una seconda (Si, Sol, do in luogo 
di Si, La, do). 

I tratti di penna finali in ii, 7; VI, 5 potrebbero essere plicature. Non 
ha luogo Si p, 

3) AN. MEL. 

Schemi: A 
B 
A 
B' 
c 
D 
E 
F 

a 
b 
a 
b 
à 
b 
b 
a 

ott. t. 
ott. p. 
ott. t . 
ott. p. 
ott. t . 
sen. p . 
ott. p . 
sen. t. 

sill. ì 
8 

7 
8 

7 
6 
8 

5 

Amb1tus di tipo plagale, ma assai limitato nel basso; estensione Fa. - mi; 
clausole :;u do (3). Sol (2), Si (I), re (I) , La (1); tipo sillabico con cinque 
soli gruppi neumatici. Identità fra I e III eccetto in 6; incipit identico in 
Il, I·J e IV, I·J, ma con rapporto di proposta- risposta entro le due frasi, 
per cui queste vennero classificate B, B'. 

Cabla musicale divisibile in : 

ABAB' : @fi. 
4) AN. TO!<. 

Evidente tonalità di Sol (plag.) entro !'ambitus dell'ottavo Tono sal­
modico , eccetto il mi di V, 4· D'a~tra parte, analogie di estensione e di for­

. mulario si possono rintracciare facilmente con varie antifone di Modo VIII. 

3 



34 UGO SESINI 

F. 45 r. so. PEIROL 
(Pillet, 366, 2 1 ) 

9+2 4 

& J J J 'iJ J il 'J 
Mol t m'en t; e mis de chan ~ ta.r 

11 ' J ~ J 'iìiJ) J iiJ l d 
d'a le gran z'e de io i 

Tll' PJffl JJJJ l J IJ 
JJJ:; 

me n l <P q' eu fui d'a - mor e n 

!V' J J A J J J IJ 
mas er no· i uei mon pro ne 

v t J ) J liìJ J ; IJ 
ne mais .. cors de mi donz 

\"!4 J ;l J l; l) J ; IJ 
tals de se o norz tal es 

\'Il' mrr; JJJJ'n J J J 
l 
J 

q e per un pau c de tot io i 

1 0 ( 11) 

J J IJ l 
uo !un ters 

J DJ IJ?"j l 
man- te ner 

J JJJJI i1 l 
bo n es per 

ti! m iJJ;j l 
l'i e n te n 

J ; !J l 
no te n 

J ilJ lA l 
majs m'en ue 

J JJ;JJIJJ]j l 
no· m re ere. 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 35 

I) NoT. BIBL. 

Uniwm in G. Ed.: Restori, 4I8; Gennrich, 204. 

2) Oss. PAL. 

Non travasi segnato ~. malgrado II, 7-8;_ plicati potrebbero essere Il l, I; 
VII, r. Cancellature e correzioni nel testo in l, 6-7 e g-Io. Notisi il rigo di 

8 linee in I, r-7. 
Dubbia sembra, dal punto di vista tonale, la clivis di II, 7, cui risponde 

la frase simmetrica VI con un semplice La. 

3) AN . MEL. 

Schemi : A a end. t . sill. IO 

B b • IO 

c b IO 

D c IO 

A c· IO 

B' d IO 

c• · d IO 

Ambitus plagale; estensione Do- re; clausole su Sol (3), La (2), Re (r), 
Do (r); tipo sillabico, in due frasi : si!labico-neumatico, -più o meno ornato, 
nelle altre. Identità assoluta fra I e V, nonchè fra II e VI, eccetto in 7; 
identità parziale fra III e VII, ossia da I a 8, esclusa quindi la clausola 9-Io. 

Notevole la struttura della cabla musicale, per cui essa può dividersi in: 

ABC : D: AB'C'. 
4) A.. ..... TO!< . 
Secondo ogni evidenza, la tonalità è quella di Sol (plag.) con discesa 

sino a Do . 
Il Si deve intendersi naturale. Dubbio resta il caso di Il, 8, per il salto 

di tritano. 
Però giova considerare, come sopra fu osservato, che la lezione esatta 

deve essere quella di VI, in cui non ha luogo il detto salto di tritano, 
e in cui la relazione Si-Fa non esce dalle normali consuetudini del VII-VIII 
Modo gregoriano. 
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r) NoT. BmL. 

F. ~5 v. 51. PEIROL Altri mss.: R. 87 v. Ed. : Restori, 424. 
(Pillet, 366, 9) 2) Oss. PAL. 

6+2 ~ 6 7 
Si ~ in V, 4 soltanto. IV, 5 potrebbe essere plicato (porreclt« flexus li-

I' 

quescens). 

n u l 3Ì AN. MEL. 

; l ; J ; Schemi : A a ott. t. 5ill. 7 
Co ra.s qe·m le t es do ler B b 7 

uj l 

IJ 
h b 7 

J J ; J J J B' a 7 
c c 7 

a ma~ ni·m do n es es ma.i D à s~n . l'· 6 

m~ Jj 6 l E d ott. p . 8 

J J J J J F c ott. t. 7 

a n : m te n iau z.en gal Ambitz.s plagale; estensione Do- Si Il; clausole su Do (3). Re (3), Fa (r), 

IV~ J 
l 

JJJ J l; 
Sol (r); tipo sillabico scarsamente neumatico; identità fra I e III, II e IV 

J J J eccezion fatta per le sedi 5·6 dei due ultimi versi ; incipit simile nelle prime 
quattro frasi. 

per q'eu eh an a ma o pia zer Cabla musicale di;isibile in : 

v~ J J J ~·J J J l; l ABAB' : CDEF. 

car plus ai ric io i con qis 
4) AN. TON. 

VI ~4+2 
Tonalità fondamentale è Re (plag.) con accenni a Fa (plag.), come p. es. 

mlrn:r l in V ed anche in I, III e VI. 

; J J 

vuf' q'a mi no ta gni • 

J 'J J J la ~ l l J "' e q an ri cor s'u mi li a 

VIII' J ; m·; n n l; l 
hu mi li b% s"en - ri qis . 
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F. 46 r. 52. PEIROL 
(Pillet, 366, z6) 

6+2 3 6 

I' J J 
l 

J DI; J 
3+2 •~.r d an q e d'a m o r m'a ue 

l[~ J J ; IJ l 
DO la ~· r>.i 

m '6+z J J J J .r11J J 
q e iois cb an no m an - te 

[\' 'J+Z;;! J J JJ IJ 
t an com u.iu rai 

,f' J 
l 

J IJ J J J j 
,4+2 

si·n sui e n tal . es mai 

l 

J b YI J J J 1 
4>6+2 

DO sai qe·m de ue gn• 

Vfl J 
l 
J IJ J J J J 

4+2 car cii o mon cor e stai 

VIII 4 J 
l 

J a n In J l 
uci c'a mar no· m dei gua. 

J 
- gna 

J l 
gna 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 39 

r) NoT. BIBL. 

Unicum in G. Ed.: Restori, 415 ; Gennrich, 210. 

2) Oss. PAL. 

Come in 14, trovansi musicate nel ms. due coble amichè una; ma, al 
contrario, la melodia risulta qui ripetuta con perfetta esattezza, alla se­
conda cobla. Pertanto tale ripetizione fu omessa nella traduzione in note 

moderne. 
Nè segno di 11, non richiesto dalla tonalità. nè plicae. 

3) AN . MEL. 

Schemi : A a ott. p . sill. 8 

B b quin. t . 4 
A' a ott . p . 8 

B' b quin. t . 4 
c b ott. t. 7 
D a sen. p. 6 

C' b ott. t. 7 
D' a sen. p . 6 

A.mbitus plagale; estensione Do- do; clausole su Si (2), Sol (3), Re (2). 
Do ( r); tipo sillabico, eccetto pochissimi gruppi; struttura melodica tra le 
più simmetriche, come deducesi dallo schema; le differenze per cui furono 
adottati gli apici (anche questi disposti con perfetta simmetria entro le due 
sezioni della cobla) sono: III, r in confronto a I, I; IV, 3 in confronto a 
Il, 3; VII. 5 in confronto a V, 5· 

Tra VI ed VIII esiste un autentico rapporto da proposta a risposta . 
Cabla musicale divisibile in: 

ABA'B' : CDC'D'. 

4) AN. TON. 
Tonalità d1 Sol (plag.) , ma senza spiccate caratteristiche cadenzali gre­

goriane. 

Può considerarsi questa come una delle migliori melodie di Peirol. 



2 

Ca- niat J. 

UGO SESINI 

53 · PEIROL 
(Pillet, 366, 6) 

4 

'J 

6 7 

rer 

II ,5+2 J 
can - ges q'a 

mon GOns - sì 

J 
faich d'a mi 

~6-T-2 
!II J 

don ai 
5 ..L ·z 

!V' • 
trop meilz q'eu 

;J 
6n 

'J J J 
ioi uer ta der 

no so li a 

v ,6+2 J 

mas non es de prez so brer 

J J J IJJJJ J 
per qe·m men t[i] ri a 

J J J J ~ u 
horn diz el re pro uer 

(8) 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 4I 

1) NoT. BIBL. 

Unicum in G. Ed.: Restori, 4 .)2. 

2) Oss. PAL . 

Notazione assai chiara. Non havvi segno di ~ nè di plicae. Una sillaba 
mancante in VI, 5 (métria ); notisi la grafia c6ssirer in I, 5-7. 

3) AN. MEL. 

S chemi : A a ott. t. sill. 7 
B b sett. p . 7 
A a ott. t. 7 
B' b sett. p . 7 
C a ott. t. 7 
D b sett . p . 7 
E a ott. t . 7 
F b sett . p . 7 
G b 7 

Ambilzts autentico; estensione Do - 1'e; clausole su La (3), do (r) , Si (1), 
]\'li (r). Do (1), Sol (1 ), Re (r) ; tipo sillabico con pochissimi gruppi neuma­
tici. Identità come da schema; notisi che le varie frasi-verso si muovono 
sempre entro formule tra loro analoghe. 

Cobla musicale divisibile in : 

ABAB' : CnEFG . 
4) A.."' . TON. 

Tonalità fondamentale Re (aut.) con affermazione della dominante La; 
modulazione in Sol (aut.-plag.) in IV e V; clausola finale in pretto Modo 
di Re. 

Il Si, mai provvisto del segno di ~. può essere considerato naturale, mal­
grado il suggerimento del I Tono ~almodico gregoriano. 
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F . 47 il. 

7+2 

[' J L J 
mon e n Il' n ; J 

ai m es e n 

JII' 
; ltJ n 
q an mi re 

I\"' iJ J ~J 
~ 

t an bo n a 

\'' J 'J J 
las duocs me 

VI' 
/J) l 

J J 
s+z com po gues 

nr' J J J 
si tot trae 

VI!l' JJ 
l 

J J 
d'a mor cui 

UGO SESINI 

54· PEIROL 
(Pille t , 366, 33) 

~ 

; l ... 
J J l J J J 

gieng m o sa ber 

J J J J IJ 
un io i qi·m 50 ste 

J J J JJJJIJ 
me m · bra ni ·m so ue 

J 
l 

J ; J IJ 
do m - na·m fai cb an tar 

J 'J '!!Ooo. 

3 JJ1J l J , 
d eu ri e es !or zar 

J l; J9 l J1 
far mon cb an ua i 
1 ;Jim Jr:J l 
greu mar ti re 

<l IJiJlJ l J ; 
sui ser w · re. 

(9) 

41 

l 
Il 

l 

~ 

1 

LE MELODIE TROBADORlCHE DELL'AMBROSIANA 43 

I) NoT. BIBL. 

Unicum in G. Ed.: Restori, 417 . 

2) Oss. P.u. 
Non vi è segno di il ; forma plicata dimostrano III , 7; VII, 6, e forse anche 

VI, 1 e VIII, 4, ma non ne fu tenuto conto, data l'incertezza del segno e 
la mancanza di confronto con altro ms·. 

3) AN . MEL . 

Schemi : A a nov. t . sill. 8 

B b 8 

c b 8 

D (B) c 8 

E c 8 

F a 8 

G d sett. p . 7 
H(F) d 7 

Ambilus plagale in prevalenza; estensione Do- do; clausole su Mi (2). 
Re (z), La (3), Do (r); tipo sillabico-neumatico assai moderato. Incìpit 
identici fra II, 1-z e IV, r-2 ; rapporto analogico fra VI e VIII, come rilevasi 
dallo schema. 

Cobla musicale divisibile in: 

ABCD: :ÉFGH. 
4) AN. TON . 

Tonalità fondamentale è Re (plag.). La melodia si svolge di preferenza 
intorno a Fa, dominante del Modo II gregoriano, mentre la canzone pre­
cedente, 53, afferma con insistenza la dominante La (Modo di Re aut.). 
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F. 48 ' · 55· PEIROL 
(Pillet, 366, 15) 

4+2 4 

' l 'J J J lffl 
Ab io i qi·m de m o 

* J 
l JJJJj J IJ 11 n uoil un ·SO ne t fai 

III' J 
IJ J J IJD 

q e be· m uai a do 

IV & f.l J JJ JJIJ j u 
de tot mon fai 

' 
l 

J J J lffl \' 

1 
fin' • m or m'o "" 

' J 
l JJJJj J IJ \. f n 

si q'al m eu ue i ai 

VI! ' J 'j J J lpJ 
ges t an ric non lo 

VIU & n J JJJJIJ 
t) J 

s'eu los ern pe rai 

IX ' l J J J bJJJ 
mon . co ra ge n'ai 

x ' J m :JijJb j 
iau zj o n gai 

XI~ J 'J J J IYD , 
pe ro non a gai 

xn& J JJj l r-, . ~n J C) -& .,+ 
q'e ra mort.i d'es IDOli. 

6 

JJJj l 
ra 

J 
re 

m l 
ra 

1 l 
ro 

JJJ) l 
ra 

J 
re 

!ìJ: l 
ra 

J l 
re 

i1) l 
re 

l 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 45 

r) NoT . BIBL. 

Unicum in G. Ed.: Restori, 4zr. 

2) Oss. PAL. 

Il testo critico dà E n ioi, anzichè Ab ioi. Non travasi mai indicato~; segni 
di liquescenza potrebbero riconoscersi in V, s; VII , s.' ma tutti assai dubbi. 
È notevole la perfetta esattezza nelle varie simmetrie melodiche di cui la 
canzone abbonda. In Xl, 5 Io scandiws è sciolto in pes e t·irga, sicchè ri­
sulterebbero anche qui tre neurni per una finale piana. Però il cfr. con III 
e VII autorizza a considerare tale caso come pura variante grafica. 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a sen. p. sill. 6 c a se n p. sill. 6 

B b 6 D b 6 

c a 6 E c se n . t . 5 

D b 6 F c 5 

A a 6 C' b sen. p . 6 

B b 6 D' c sen. t. 5 

Ambitus plagale; estensione Si grave- Si; clausole su Mi (3). Sol (2 ). 
Do (6), Fa (1) ; tipo sillabico-neumatico assai ornato. Identità e simmetrie 
come da schema. Dubbia può sembrare la variante di XII, 1 in confronto 
a IV, I e VIII, x; d 'altra parte la lezione paleografica non ·ammette incer­
tezze in proposito. Sineresi melodica in XII , s. da IV, 5-b. 

La struttura è d 'nna rara stroficità e d'una simmetria perfetta. Infatti 
la cabla melodica si divide nettamente in : 

ABCD : ABCD : EFCrÌ':>'. 
4) AN . TON. 

Per stabilire la tonalità giova osservare la clausola I, 5-6 ('l , 5-6) , nonchè 
altre formule, come II (VI), 2-3 e confrontarle, ad es ., col Graduale : A.djutor, 

al versetto 

non praevale at 

con l'Antifona: Simeon justus 

c • • • • 
re - dem • pti - o - nem l s r a - el 

con l'Antifona: Ad<mai 

e~ ----.. ... • ~ • • 
pre - ces ser VO • rum tu o - • 

rum 

e infinite altre di Modo III. Pertanto si deve ritenere come- fondamentale 
una tonalità di Mi (aut.-plag.) con clausole in Do. 



Ben 

UGO SESINl 

56. PEIROL 

(Pillet, 366, 3) 

6 

dei chan · tar . pos a . mor m'o 

9 

J 
e n 

J 
m az 

J 
c han 

IO li 

11ZD J ~ 
se gna 

IJJJJ; 
fa.i · re 

IAA J TI 
ta.i re 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 47 

r) NoT. BIBL. 

Unicum in G. Ed. : Restori, 4I4-

2) Oss. PAL. 

Non travasi mai segno dì b al Si, nè sì notano neumi plicati. In I , 4 
e in VI, 4 una sola sillaba porta un climacus quadrip,mctis e poscìa un pes, 
recto tono coll 'ultimo punctmn dt:l climacus; sarebbero quindi due neumi 
distinti sopra la medesima sillaba, non tonica finale. Però la forma grafica 
stessa dimostra chiaramente che trattasi d'una sola ligatura. Pertanto ho 
tradotto normalmente con un unico gruppo di semicrome, suddiviso però 
in conformità alle figure neumatiche. 

::-< el testo, non fu tenuto conto dell'erronea abbreviazione dona in II, 2-3-

3) AN. MEL. 

Schemi: A a end. p . sill. II 

B b II 

C (A) b II 

B ' c end. t. IO 

D c IO 

E d end. p. II 

Ambitus plagale; estensione Do- do; clausole su La (3). Re (r). Mi {I), 
Do (r); tipo sillabico-neumatico, con alquanti gruppi assai complessi; iden­
tità parziali numerose : I, 4 e VI, 4; I , 6-II e III , 6-II ; II e IV, escluso 9-ro; 

II, ro-n e III , 3-4 . 
Cobla melodica divisibile in due sezioni: 

ABC(A)B' : DE. 

4) Pù<. TON . 

Notisi che la trascrizione e gli apprezzamenti tonati del Restori non 
hanno base nè paleogratica nè musicologica. Pertanto, non è per nulla 
obbligatorio e nemmeno plausibile il dover intendere il S i come bemolle; 
invece, conservando la integra lezione, si mantiene la melodia entro l'am­
bito di un Modo di J\IJi (aut.-plag.) con finali La e Do . 



F. 48 t'.J 49 r . 

2 

moo cor 

UGO SESINI 

57· PEIROL 
(Pillet, 366, 29) 

4 

J 'n J 
mors tro bet 

J l J J 
deJ seu pes 

6 (S) 

par tit 

sa men 

. co men 

la meo. 

IX ~'~~j~.- ~;~J~1~J ~J~•§?J~I~J~~ 
cTi gu puois q e ual r[ el• uos. 

l 
.l 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 49 

1) NoT. BIBL. 

:Uniwrn in G. Ed.: Restori, 423. 

2) Oss. PAL. 

Manca il segno di chiave all'incipit, facilmente restituibile mercè l'incipit 
della seconda cabla. Nessun segno di ~. nè indizio di "neumi plicati. 

In IX, 6 manca, nel testo, l'abbreviatura dell'e . 

3) AN . MEL. 
A a ott. t. sill. 7 
B b 7 
C a 7 
D b 7 
B b 7 
E c 7 
F c 7 
G d 7 
H d 7 

A mbitus plagale; estensione Re -re; clausole su La (5). Mi (r), re (r). 
Sol (r), Re (r); tipo sillabico, limitatamente neumatico; identità fra II e V; 
formulario d'una stretta analogia fra. i vari . elementi, in tutta la compo-

sizione. 
La cabla musicale sembra logicamente suddividersi secondo un senso di 

sintassi melodica, raggruppandosi intorno ai due membri identici II e V (B) . 
Pertanto, indipendentemente da qualsiasi altra considerazione di natur;; 
-metrica, la melodia e la tonalità indicano : 

ABC : DBE : FGH, in cui troviamo fe finali così ordinate: La, La, Mi : 
La, La , re : Sol, Re, La con ritorno aU'incipil. 

4) AN . TON. 

Lo svolgersi delle frasi, l'affermazione del La come dominante, la pre­
senza continua del Si q autorizzano, sulla base delle analogie gregoriane, 
a ritenere questa canzone come appartenente ad un Modo di Mi plagale, 

con finale su La. 
È questa una delle più garbate composizioni di Peirol. 



so 

F. 49 t•. 

UGO SESINI 

58. PEIROL 
(Pillet, 366, 12) 

4 

4 J J J iJIJ 1 J 1 
Del seu 

J J 
leis qi·m le par . tir de se 

t ![[ ~ ; 1 
q'en · tar 

J J J JJIJ 
ai ta l an qe·il re n 

; J 
l 

J ID J lJ J 
s'il p l az ma eban · ZOD me 

n J 
l 

J J i) J 
senz. res peicb d'al . tra mer • ce 

; J J l J J 
s'en so Ira q'en leis m'ec 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 

I) Nor. BIBL. 

Altri n!.Ss.: X, 88 v., una quinta sopra G. Ed.: Restori, 430. 

2} Oss. PAL. 

La eccezionale gravità della tessitura, ed il confronto con X, fanno pen­
sare ad una melodia trasportata. Nessuna indicazi~ne di il, nè di neumi 
plicati, eccetto forse VII, 5. 

II testo riesce oscuro al verso VII. X risponde con: et q~te bel samblan mi 

rende . 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a ott. p . sill. 8 

B b ott. t . 7 
A a ott. p. 8 

B' b ott. t. 7 
c b 7 
D a ott. p . 8 

F a 8 

Ambitus di tipo plagale, ma derivante da trasporto; estensione Sol grave -
La; clausole su Do (3). R e (2), La (r). La grave (r); tipo sillabico, moderata­
mente neumatico. Identità fra l e III, fra II, 1-4 e IV, 1-4. 

Cabla musicale divisibile, come dallo schema, in 

ABAB': CDE. 

4) AN. TON. 

Per se stessa, la lezione di G risulta in una tonalità di Re (plag.) molto 
estesa nel basso e limitata nell 'acuto, dove t occa appena una volta il La. 
Però l'esame di X autorizza a pensare ad un Modo di M i o di Sol plagali, 
con finale su La, trasportati, appunto come si è detto, una quinta sotto. 
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F. 49 -o., ~o r. 59· PEIROL 
(Pillet, 366, 22) 

6+2 2 7 

4 OIJ 

Nulz 

n 
f4+2 

J 
n i 

;J :J 'J [] 
ho m no s';.u cit 

'J ;J ilJIJ 
t an dal· za men 

Ù) l J 
tan gen 

III ~6+2 J 
Di 

J J 'J 
fai so n d an i.a n i fo le 

IV' 
; 

COD 

J j l 

J 
c:ef q'eo a -

l 
m or s ea · ten 

v' J 
per 

J J l 
zo n'ai eu 

N IJ J 
bon ta len 

nf J 
si 

J J '; 
tot a - mor guer • r[e] ia mi 

J l 
6+z e·m de • strei.Dg greu 

VIII j~~j~j J~n~J ~J ~J ~n~JjJ;is~U~~~ 
• meo 

ca.r per mon pia • ur mal pre11. 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL' A..>dBROSlAN A 53 

l) NOT. BIBL. 

Unicum in G. Ed.: Restori, 420 . 

2) Oss. PAL. 
Manca un neuma in l , 5; la disposizione delle parole al primo verso della 

seconda cobla, musicato ed egualmente mancante di un neuma, potrebbe 
far credere che la deficienza si dovesse intendere in 6 anzichè in 5· Ciò mal· 
grado mi sono attenuto alla stretta lezione paleogratica della prima cobla. 
Nè ~. nè pl-icae. Manca una vocale in VI , 7; il pressus è scritto con due 

clivis staccate, mal disposte sulla parola. 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a ott. t . sii!. 7 

B a sen. t . 5 

c b ott. p . 8 

D a ott. t . 7 

E a 7 

F b ott. p. 8 

G a sen. t . 5 

H a ott . t. 7 

Ambittts plagale; estensione Do- do; clausole su Sol (4) , Fa (z), Do {2) ; 
rima melodica fra I , 6-7 e III, 7-8, benchè in differente posizione ritmica. 
Cfr. VIII, 6-7 con BERNA.RT DE VENT.lilORN, 15: II, 7-8 . 

Cobla musicale div isibile, in base alle clausole, con la perfetta simmetria 

ABCD: EFGH, 

determinata dalle finali Sol, Fa, Sol , Do :Sol, Fa , Sol , Do . 

4) AN . TON. 
.Nell'insieme è evidente la tonalità di Sol plagale; però notisi che VII, 

2-5 riproduce, una quinta sotto, la esatta cadenza salmodica del settimo 

Tono, finale d, ossia in Modo di Sol autentico: 

• .. ' 
Se· • de a dex - tris me - is 

Pertanto, malgrado le frequenti relazioni di . tritone Fa - Si , non credo 
!J.Utorizzabile l ' uso del ~. ad eccezione forse di VI, 7 che potrebbe inter· 
pretarsi come una una modulazione transitoria in Fa . 



54 UGO SE SINI 

F . .se;~ r . v. 6o . PEIROL 
(Pillet, 366, JI) 

9+2 . 3 6 7 

4 J J J 'J J J •; 
Si ben sui loing et e n tre 

' Il JJ®J j 'J ; J 'J»j 
eu mai cons - sir d'a - mor ab 

III ' 
J ;;l J l~ J J 'J 

p es d'·UD uers co· l la - za e 

IV ' J J t31 J ; •; •n 
tal q e si a bos ua 

v ' 
~ 

., 
J l~ J ~ IJ 

car o n ho m plus mos cban - tars 

4 ; - in J J l;! 
VI ; H 

a . don[c]s dei meilz po - gnar q e 

VII ' Ji®J J IJ ; J ·rn 
ni di ga re don sa uis 

9 I O II 

J n 1m J 
gen stra g(n]a 

J n IJ 
q e-m CD . nort 

il ffll~ 
q e l'a cort 

; '"niJ 
lenz 6.s 

~ J))lm-j 
mi gr a zis 

J ~1131 J 
n~i m'es pre[n] da 

J IJ p:ùJOJ --H 
me re pre~a da.. 

l 

l 

l 

l 

l 

l 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL 'AMBROSIANA 55 

I) NoT. BIBL. 

Unicum in G. Ed. : Restori, 429. 

2) Oss. PAL. 

·Cancellature e scorrezioni varie, nella musica e nel testo. In III, 7, IO 
il notatore ha disposto troppo stretti i neurni, in modo che su 8 già aveva 
esaurita la melodia; allora egli ha ripetuto i due neurni finali sulla parola 
l'a-cori; pertanto bo tolto le note SoVTabbondanti e ordinata la collocazione. 
Quanto al testo, notisi mancanza di abbreviatura in I, II, omissione di 
una lettera in VI, 2 ed _in VI, ro; quest'ultima, a dir vero, travasi segnata 
a punta di penna, seminascosta dall 'abbreviatura sul p: mespda, partico­
lare sfuggito alla edizione diplomatica Bertoni (p. I56, l. :2). Notisi pure la 
forma 9ssir di II, 3·4· N è segno di ~, n è plicae . 

3) AN . MEL. 

Schemi: A 
B 
c 
A' 
c 
A'-A 
B' 

a 
b 
b 
c 
c 
d 
d 

end. p. 
end. t. 

end . p. 

sill. rr 
IO 
IO 
IO 
IO 
II 

II 

Arnbilus plagale ; estensione Fa · re; clausole · su Si (3) , Sol (2), Fa (z) ; 
tipo sillabico, moderatamente neumatico. Simmetrie ed identità numerose, 
come vedesi nello schema. Notevole !'applicazione d'una analoga frase , 
e di clausola identica, a versi di forma differente, come in I e IV. Cobla 
musicale di struttura strofica, divisibile in: 

ABC : A'C : A'-AB'. 

4) AN . TON. 
Formulario ed estensione di Sol plagale. A mio vedere, il Si deve inten­

dersi sempre naturale. Potrà restar dubbio III, Io e il relativo V, ro, dove 
è ammissibile una momentanea modulazione ~ Fa, con Si~ -



s6 

F . 52'· 

A 

q e 

UGO SESINI 

61. PEIRE RAIMON DE TOLOSA 
(Pillet, 355, 5) 

3 

·rm J J 
tres si chan del la 

si me zes sa 

. .o'Lljl; o 
greu mar ti re 

e n 

'J ; 
q'eu fa.t ge 

al trui gra ge 

l 

l 

l 

LE MELODIE TROBADORlCHE DELL'AMBROSiANA 57 

I) NoT. BmL. 

Unicum in G. Ed.: nessuna. 

z) Oss. PAL. 

Nè segno di ~. nè plicae oltre Xl, 6. Notisi la presenza di due gruppi 
(torculus e clivis) sopra l'atona finale di XI ; tuttavia., formando essi pressus, 
furono considerati come appartenenti al medesimo tempo primo. 

3) AN. MEL. 

Schemi : A a 
B b 
C(A) b 
D c 
E d 
F d 
G e 
H e 
F d 
I (G) d 
L e 

ott. p. 
ott. t. 

ott. p . 
ott. t. 

sen. p. 
ott. p . 
ott. t. 

ott. p. 

sill. 8 

7 
7 
8 

7 
7 
6 
8 
7 
7 
8 

Ambitus autentico, assai acuto; estensione Fa- sol; clausole su Sol (3), 
re (3). Si (2), Fa (2), do (I); tipo sillabico-neumatico alquanto ornato. 
Struttura complessa e curiosa; · notisi la prevalenza dei gruppi sulla 4 • 

e 6• sede e la insistenza di determinate formule (I, 4 .: III, 4 : V, 4; I, 6 : 
III, 6 : VI, 6 : IX, 6). Identità parziali, come da schema, fra I e III, e fra 
VII e X ; rima fra V e VIII . 

Cabla musicale divisibile, secondo i rapporti fra le clausole delle frasi-

verso, in : 
ABC : DEF : GHF : IL; ossia, con queste finali: Sol, re, Sol : re, Si, 

Fa : re, Si, Fa : do, Sol . 

4) AN. TON. 

La tonalità fondamentale è senza dubbio Sol autentico; molto frequenti 
ed insistenti i rapporti di tritòno. Ciò malgrado, non ritengo autorizzata 
l'applicazione del ~ al Si, considerando l'analogia dei passi relativi con 
gli Alleluja di Modo VII. 



58 

F. sB r . 

S. be-m par 

4 

UGO SESINI 

62. GUI D'UISEL 

(Pillet, 194, rg) 

6 7 

tez. ma la do m 

IO (n) 

de uos 

rat. 

\ 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL' A.c'.!BROSIAN A 59 

I} NoT. BIBL. 

Unicum in G. Ed.: nessuna. 

z) Oss. PAL. 

Notisi la tessitura elevata. Non appare mai segno eli Il; plica in VIII, 8. 
Nel testo, correzioni varie ; l'iniziale fu miniata erroneamente con A, poi 
cancellata e sostituita con S, . in nero, verso il margine del foglio. 

3) AN. MEL. 

Schemi: A 
B 
c 

a 
b 
b 

D a 
E (A) c 
F c 
G d 
H d 

end. t . siJl. IO 

> IO 

IO 

IO 

IO 

IO 

IO 

IO 

Ambitus autentico, di natura assai acuta; estensione La- la; clausole 
su re (3), La (z), Sol (r), do (I), fa (i); tipo in prevalenza sillabico, piuttosto 
neumatico soltanto nell 'ultima frase . Identità fra I, I-5 e V, I-5; incipit 
identico in I, I-3 e II , 1-3. 

Cobla divisibile, in base all'unica identità. parziale (l :V), in : 

ABCD : E(A)FGH. 

4) fu'Z. TON . 

Difficile stabilire se la tonalità. attuale sia originaria o di trasporto . Con­
siderata nella lezione del ms., essa sembra Sol autentico , con finale La. 

Estensioni simili, spinte verso l 'acuto, sono rintracciabili nel repertorio 
gregoriano. Cfr. Alleluja: Candor est, Caro mea, Concussum est, Confite­
bunlur. De profundis (estensione da Sol a la) etc., tutti di Modo VII. 



6o UGO SESINI 
LE MELODIE TROBADORICHE DELL' AMBROSIANA 6r 

I) NoT. BIBL. 

F . :09 r. 63 . GUI D 'UISEL Unicum in G. Ed. : nessuna. 

(Pille t , 194, 3) z) Oss. P.-\1.. 

7+2 4 6 7 9 10 II 

Anche questa canzone ha una tessitura eccezionalmente acuta. Dal rigo 
secondo al quinto del ms. (II , 2-VI, 4) la chiave fu cancellata e posta una 

14 J)'J J J l~ ~ ~ IJ 
linea più sotto. Nè segno di ~. nè plicae . Cancellature e correzioni varie 
mostra anche il testo. Senblar, in· · IX~ 7-8, fu corretto da un senbrar italiano, 

Ben lei ra c.han • zos plus so uen 
originario. 

Il' ~ Iii! ~ - J Iii! ~ 
) l »m 3) A N. MEL. 

J Schemi : A a nov. t . sill . 8 

B b nov. p. 9 
mas .e coi es tot iorn d i re c b 9 

in~ 
l J .l J l~ J J l! l ,- ~ D a end. t . . IO 

E a IO 

q ' eu plaing per • mor so spi re 
F c end. p . II 

9 .J... " G n·j , -~ ~ l ~ l~ .p;; 
c II 

l~ ~ ;;J IJ H d end. t . IO 

G' d IO 

car o sa bo n tra · stuit co mu n al me n 

v ~ ;l J n .n ; ~ 

Lo schema melodico dato dal Restori (p. 442), non ha base. 

l l;iJ F 3 ~ 
,_ 

~ 
Ambitus autentico, forse trasportato; estensione Sol- si; clausole su 

do (6), re (r) , La (z) ; tipo sillabico-neumatico; identità fra VII, I-6 e IX, 

mas eu uol gra motz nous ab so n p la se o 
I -6; analogia nel resto delle due frasi. 

n3 ~l.! J QIQ 
Cabla musicale divisibile, secondo le finali, in: 

~ --n • i ;J 15 iii l ABC: DE: FG: HG', ossia con le clausole su do, do, re : do, do : La, 

H do : La , do. 
mas re no truop q'au · tra uez di t no si a 

nri IJJ) 
4) AN. TON. 

~ J J J ~ l~ iÌ. i! ; Anche in questa canzone, come nella precedente, s'afferma una tonalità 

J di Sol (aut.) con finali su Do. Il Si deve essere considerato sempre ~ -

d e q al causa · us pre • ga rai donc.s a mi a 
Notisi la omogeneità stilistica fra le due canzoni di Gui d'Uisel fin qui 

' 
J n J l &. ~IJ 

edite, e la arditezza della loro tessitura. 

\' III -J J ; JJJIJ l 
a q o me zeis di rai d'au · tre se n blan 

IX ~ ~ J ; '; ; J lP~ e In l 
si fa rai no - uel se n blar mon c han. 



62 UGO SESINI LE MELODIE TROBADORICHE DELL' AMBROSIANA 63 

I) :NOT. BlBL. 

F. 59 v. 64. GUI D'UISEL Unicum in G. Ed.: nessuna. 

(Pillet, 19-t, 6) 2) Oss. PAL. 

7+2 4 6 7 8 (9) 
Nè segno di ~ . nè plicae. Correzione nel testo di VIII, 6-7. 

I' 

3) AN. MEL. 

J 'j J <iJ n J J l DJ l Schemi: A a nov. t. sill. 8 

B b 8 

E n t an t a guj sa·m me na a mors c b 8 

n§ 
D a 8 

J J J J n J J]JIJ l D' b 8 

C' a 8 

c'a p e nas sa.i si deic.b cb an tar E c sett . t. 6 

III' J 'J l 

IJ l 
F (C) c 6 

J ; J J J G(A) d 6 
H d 6 

o si dei pia - gner o p lo rar 

[\'* niJ 
Ambitus plagale; estensione Do- do; clausole su Fa. (z) , Re (2) , Sol (4), 

; J J J El 
Si (1) , Do (r); tipo sillabico-neumatico, poco ornato; identità parziali e 

J simmetrie varie, per cui la composizione sembra sviluppo di poche formule . 
tan mi do n a gauz .- do lors Cfr. : III: VI; IV, 1-4: v. 1-4. Inoltre, VIII è contrazione di III; IX ha 

"t 
l 
J J JJ21; l 

l'incipit di I e ne sembra una riduzione. 

J J J J Cobla musicale òivisibile in : 

p e ro qi·n uol gues dre- iz iu iar ABCD : D'C' : EFGH. 

VI~ iJ IJ J ~~- IJ l 
4) AN . TON . 

FrJ J J La tonalità , sempre plagale, oscilla tra un Fa (plag.) in l e V, un Re (plag) . 

= n'ai mal q e bes ma iors 
in II e IV, un Sol (plag.) in III, VI-X, che risulta la tonalità prevalente 

s+z nel pezzo, con finale in Do . 

vnj ; J l~ ~ ~ IO l 
Pertanto, non trovandosi il Si che nelle frasi stese entro l'ottavo Modo 

suddetto, deve tal nota considerarsi sempre naturale. 

mas tan ""' 6 n a me n 

VIII' J J IJ J J J J 13 l 
qe-l mal tieng a ru e n 

IX' J ; 'J J /1?1J Il 
e gra- <isc et nanz 

x4 J ,..~ -D lbjj l l J -lo bes per q e-m plaz c.banz. 



F. 6o v. 

mj 

UGO SESINI 

65. RICHART DE BERBEZILL 
(Pillet, 421, r) 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL' A1>1BROSIANA 

t) NoT. BIBL. 

Altri ms.: W, 195 v ., una quinta sopra. Ed : nessuna. 

2) Oss. PAL. 

Manca una sillaba in II; il testo risulta q'es lan fer qan s'irais, disposto 
in modo tale sotto la musica, per cui le prime quattro sillabe hanno cinque 
neumi . W risponde con la lezione qui lanl es fers el tan gais, la quale, se non 
è identica nel senso, indica però una plausibile restituzione del retto metro , 

quella appunto da me proposta. 
Manca un neuma in VI, 4; il confronto con W, che dà questa melodia: 

L~=El=a§r~.~~~~~~a~,~ 
!es fait re - uiu - re et a nar 

mi fa pensare che il notatore di G, scrivendo esattamente ad nna quinta in­
feriore la musica, abbia omesso il primo neuma plicato che appare in W. 
Propongo la restituzione Sol- Fa, con le debite riserve. 

Nè segno di 11 . nè plicae. 

3) AN . ME L. 

Schemi : A a ott. t. sill. 7 

B b 7 
c b 7 
D c ott. p . 8 

E c 8 

F d ott. t . 7 

G d 7 

H e 7 

I e 7 

Ambiius plagale ; estensione Si grave· do; clausole su Fa (5), Mi (z) , 
Si grave (t ), Do {t) ; tipo sillabiw-neumatico, assai ornato in certe frasi 
(III, IV. V); analogie e simmetrie varie fra le formule; rima fra III, 7 : 
VII , 7; rispondenza ritmica fra III , 7: VI , 7 : VIII , 7 e fra IV, 5·8: V, 5-8 . 

Divisione della cabla musicale difficile; in base alle finali si può pensare 
a ABCD : EF : GHI, in cui ogni gruppo termina. su Fa. 

4) AN. TON. 

T onalità oscillante fra Re e Fa plagali, con modulazioni interne in Mi 
(lrasi V- VII)'. L'uso del 11 è assai incerto; il confronto con W lo anta­
rizzerebbe soltanto in III, 4 e, per supposizione, in IV, 7. 



66 

F. 63'· 

6+:2 

' J J 
A tres 

Il' J J 
q e q an 

Ill' J J 
tro q'ill 

TV t J J 
de l or 

v' Ol J 
VI ,9+2 

ez eu 

J J 
q e mos 

YII i J J 
q e se 

VIII' % J 
li lX, 

l J 
no· m re 

xf J J 
q e dei 

XI~ bJ! J 
lai an 

UGO SESINl 

66. RICHART DE BERBEZILL 

(Pillet, 421, 2) 

4 6 7 IO (II) 

J 'J J J IJ 
- s.i com l'o li fanz 

{D J]j J n I:J l ca: no pot le uar 

J 
~=m 3) JJJJ IJ • 

au tre ab Jor cri dar 

hj 
l n JlJ )Jh]j 

uoiz. lo le uon sus 

J JJJJ J IJJ jJJJjiJ t4 
uoill oe gre a q el us 

l 

J J 
l 

J DJilj J Fl '1 • mal traiz es <an greus . p e sanz 

J ~) J J f; 
3) il; l; ll)j 

la corz del poi e(U le bo banz 

n l ;nh n J l e; J J 
fio precs dels le ia[ l)s • - ma d or> l 

jJJ~ J 
l 

J J 11 I;:JJJ J J 
le l' i a mais no se ro sors 

J J J 'J ~) 
IJ"JIJ J 

· gne san per mi ili mar mer ce 

n l J mU J?j J J: n 
rai san ni iu z.ars DO ual re. 

l 
l 

l 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 6J 

I) NoT. BIBL. 

Altri mss .: W, I95 v., una quinta sopra; X, 8~ r. v. Ed .: Beck, Mel., I90 
(due sole frasi-verso). 

2) Oss. PAL. 

La lezione è approssimativamente sempre d 'accòrdo con X , ma non 
reca segni di P, mentre X è preciso e scrupoloso, indicando P e t; (cfr. IX, 
3-8, f . S.f v. ). Non si distingliono neumi plicati . Jato erroneo in V, s. con 
un tempo soVTabbondante nella melodia (Mi). 

Nel testo, dove notasi la grafia di VII, 8 le per lo , reintegro la forma 
di VIII, 6-7. In XI, 5 leggesi 11i e non mi come travasi stampato nella Edi­
zione diplomatica. 

3) AN. MEL. 

Schemi : A a ott. t. sill. 7 
B b 7 
c b 7 
D c 7 
E c 7 
F a end. t. IO 

G a IO 

H d IO 

I (E) d IO 

G e IO 

H e IO 

A-mb·itus plagale, forse da trasporto (cfr. W); estensione Do- do; clausole 
su Fa (4 ), Sol (r), Do (5), Re (I); tipo sillabico-neumatico, ornato. Identità 
come da schema; notisi, oltre a V, I-5 = IX, r-5. l'identità fra VI, 2-6 
e IX, 5-9. Rispondenze ritmiche fra IV, 6-7 :V, 6-7; fra VII, 9-10 : VIII, 
9-10. Cfr. IV, 6-7 con BERNART DE VENTADORN 15: II, 7-8, cia,usola riscon­
trata anche in altri autori. 

Cobla musicale divisibile, seguendo le clausole, in : 

ABCD : EF : GIÌIGH. 
4) AN. TON. 

Tonalità di Fa (plag.) con finale su Do; modulazione in Sol (II) ed in 
Re M · Si~ stabilito in base ad X. 

Ra.mmentasi che questa canzone è citata nella ~azos relativa a Richart 
d'e Berbezill (CHABANEAU, Biogr. des Troub ., 251) , dove sembra aver for­
nito lo spunto ad un curioso racconto. 
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F . 64 r. o. 

J J J 
Las mals d'a 

UGO SESINI 

67. PERDIGO 

(Pillet, 370, 9) 

6 

'J J 
mors ai eu ben 

a.nz. uoil mo ru · q'eu an ~ ca ra 

9 IO II 

nln 
t az a pres 

raz 

no 

l 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSI.A..><A 

I) NoT. BIBL. 

Unicum in G. Ed.: nessuna. 

2) Oss. PAL. 

Nessun segno di 11, benchè la tonalità sembri esigerlo. Plicae si potreb­
bero riconoscere in II. 7; IV, 9 ; VI, 9; IX, 3 e ·h ma, data la scarsa chia­
rezza semeiograftca del notatore, non ne ho tenuto conto. 

3) A:r:- . MEL. 

Schemi : A 
B 
c 
D 
E 
F 
G 
H 

a 
b 
b 
a 
c 
c 
d 
d 
e 

end. t. 

end. p. 

Sill. IO 

IO 

> IO 

> IO 

> IO 

J lO 

> IO 

> IO 

> II 

Ambitu.s autentico-plagale; estensione Do- fa; clausole su Fa (3), Do (3), 
Re (r), do (r). La (r); tipo sillabico-nenmatico, assai ornato in VIII e IX. 
Rima, per quanto in differente ritmo, fra I e IX; rispcndenze fra II, 9-ro 
e III, 9-ro: fra IV, 9-ro e VI, 9-Io. La formula IV, 3-4 travasi anche nella 
successiva canzone 68: IV, 4-5 (vedi ivi la citazione gregoriana). 

Notisi la reminiscenza di VII con frasi gregoriane di Modo terzo (p. e. 
Inno: Pange lingua .. . corporis). Cobla musicale divisibile, in base alle clau­

sole. in: 
ABCD : EF : GHI, ossia con le finali Fa Do, Fa Do : Re Do : do, La , Fa. 

4) AN. TON. 

Tonalità fondamentale è Fa (aut.-plag.), con finali in Do e i consueti 
sconfinamenti in Re (cfr. I, r-8 e V). Tonalità di 1\lli (aut.) è riconoscibile, 

come fu detto, in VII. 
Dove l'uso del Si 11 appare più o meno plausibile, esso è stato indicato, 

sempre colle debite riserve. 

Notisi l'ampio senso di sviluppo melodico, specie nelle simmetrie intern~ 

di IX, 4-5, 6-7. 



70 UGO SESINI 

F. 64 v .. t>s '• 68. PERDIGO 
(Pillet, 370, I4) 

9+2 6 7 18 IO II 

I' ;J J J l ~J:il ill'? J3 J 
l 
ffl l l J 

J n :fj 
Trop al e •t.at q'en bo n sper no Ul 

ut ; j J 'J@JJ; JJDJj p n IJJJJJ ~;l 
p<! I q'es be dreiz. q e toz iois mi so fra g[n]a 

III~ J J JJs.J•J J 41 •J J tm J l J 
car eu mi loing <le la so a com p a gna 

IV 4 J iJ n •JJJJJ J ~J4JG J ~34Lt l 
rfii' lo l se n don anc iom ~no iau zi 

J l~~ v n • JJAìJ 
mas 5I • uals leis DO co sta re 

vr§ J •ili J JlP!J no JJZJin ~ 
qe·l d3Jl% no torti tot 50 br e me 

VII' J 'j ; ù 
l 

pFJ JJJjl; 
et un eu plus ffil uau lo gnan 

VIII' ; l; J n l i3 ~ J IJJJJJ 41 1 -meinz n'ai dc iois plus d'a fan, · 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL' AMBROSIANA 71 

I) NoT. BIBL. 

Altri mss .: X, 89 r. v. (musicata solo per metà.; nel verso mancano i neumi). 
Ed.: nessuna. 

z) Oss. P AI.. 
Nessun segno di ~ ; liquescenza in I, 4, ma dubbia come al solito; plica 

in VII, 6. In X travasi così ~critto l'incipit, con segno di ~: 

~P~J ~J ~BJ~ìd~ etc.; 

Molt ai e stat q'en 

indi il segno non compare più neppure in quel codice. 
Notisi in VIII, 8-9 due gruppi sopra sillaba tonica finale. Nel testo, manca 

abbreviatura in II, II. In VII , 2 intendasi on. 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a end. t. sill. IO 

B b end. p. • II 

c b Il 

D a end. t . IO 

E c nov. t . 8 
F c 8 
G d 8 
H d 8 

Ambitus plagale, in prevalenza; estensione Do- mi; clausole su Do (3), 
Re (2) , Sol (2) , Fa (r); tipo sillabico-neumatico molto amato; formule 
ricorrenti, con innegabile senso di dialettica musicale. Si cfr. Il, 6-7 e IO-I I; 

IV, 6-7 e 9-ro. Cfr. ancora IV, 4-5, ligatura già notata nella canzone pre­
cedente, con l'Inno Rector potens, di Modo VIII: 

e ;;. • • • • • • 
Splen - do - re ma- ne il - lu-mi-nas 

Cabla musicale divisibile in ABCD : EFGH. 

4· AN . TON. 

Tonalità. mista di Mi (aut.-plag.) e di Sol (plag.), con accenno a Fa e 
finali in Do . Quanto all'uso del ~. eccezion fatta dalla indicazione di X 
(assai discutibile) e dalla probabile cadenza in Modo V gregoriano di V, 
7-8, non credo ammissibili, se pur queste, altre applicazioni; sempre in 
conformità con un evidente formulario liturgico (cfr. IV, 4-5 e simili). 
anche per il supposto uso promiscuo del Si q e Si ~. 

Non sfuggirà la ricchezza inventiva, l'ardimento e la espressività. di 
questa magnifica melodia: inosservata, anzi ignota, sino ad oggi. 
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F . 65 ' · v. 

9+2 

' J SJ 'P 
Tut te: m' mi ton 

Il 4 ~ J J 'J 
com • stai c r.- l 

' 
l 

J m .Q J ;;l 
m o ri 

t J ; n •; l \' 

e n pau c d 'o ra 

' J 
l 

\- J J!Jl 
• tres . ~ m 'es 

VI t ; ii! g 
J 

q e· m do o'a mon 

t l 
VII 

J '1 J n • m o ri 

V! li ~ J n ~?:rJ 
tro q e m'es fon: 

IX t ;J J ij l 15~ ; 
q.,.m re si da 

UGO SESINI 

69. PERDIGO 
(Pille t, 370 , 13) 

6 9 r -:' 

J J ~n J rniJ 
mors de tal fai eh o o 

J J J J ml1 
c'a·l mai do o s'a dor mis 

J -";Il 
~ n rnn IJ 

d or me n tan es con qis 

~~l n l) l~ ~r) J • 
e n tro q'om lo re si 

J J J J 
(;, 

IJJJJ 
tal do l or de me si 

l) n il) l; 13. n 
q e sol no sa1 n i se n 

n ; l m ~l; ~ • ab {a] qes t mar- n me n 

J ;;l IJ J n l'M 
de far u n a eh an zoo 

n l n ;®;o l; lJJ '1 • de q est tor · men OD SOD. 

II 

l 

l 

J l 
da 

J l 
da 

l 

l 

7l 

l 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL' AMBROSIANA 73 

I) NoT. BIBL. 

Unicum in G. Ed. : Restori, 253. 

2) Oss. PAL. 

Segno di 17 in I, 7; plicatio in IV, j ; il primo verso della seconda. cabla. 
porta. la melodia di 68 : I (con un neuma. di meno, per erronea lezione che 
fece considerare ia monosillabo, in luogo di ira). a.nzichè quella. di 69: l. 
Il testo critico dà T ot l'an mi ten, a.ll'incipit. 

3) AN . MEL. 

Schemi : A a. end. t . sill. IO 

B b . lO 

c b » IO 

D c end. p . • Il 

E c . Il 
F(D) d end. t . • lO 

G d • IO 

H a . IO 

I a • lO 

Ambitus in prevalenza autentico; estensione Do- re; clausole su Re (4), 
Do {t), Sol (2), Fa (r), Mi (r) ; tipo sillabico-neuma.tico, assai ornato. For­
mule analoghe fra loro, ricorrenti senza simmetrie precise; sola identità 
fra IV, 1-3 e VI, 1-3. come risulta da schema; rima fra VII, 9-to e IX, g-ro; 
rispondenza fra l, 9-10 : II, 9-10 e VI, 9-ro. Cabla. musicale divisibile ap­
prossimativamente, tenendo conto delle finali, in: 

ABCDE : FGHI. 
4) AN. TON. 

Tonalità fondamentale R~ (aut.); modulazione in Fa nelle frasi IV e V; 
formulario e clausola in 1'-/·i (aut.-plag.) in VIII. 

Difficile da stabilire l'uso del Si b; indicato dal ms. in I, 7; plausibile 
nella modulazione in Fa di V, 9, con analogie gregoriane; suggerito da. noi 
in IV, 9 e VI, 3; incerto altrove. 
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F. 67 u. 70. RAIMON DE MIRA VAL 

(Pillet, 406, IJÌ 

7+2 4 

r§ .P1; -' J IJ e n llJ 
Ben m•a - gra da·l bel tems d'e stiu 

Il' iJ l~ ~ Ùl; ~ J IJ ., 
e dels au tels m 'a g-ra da·l cbanz 

!Il' 
~IJ p ~ l; n!JlnJr; 
e· l luol · la m'a • gTa da e·l ue rianz 

]\'' ; 1) ~ {)li) ;J J l J 
e'ili prat uerz me so n gr a diu 

v tg+z ; j J l;;j ) J l ,.l o 
uos dom- na m'a gTai d az mil 

VI' 
~ aJ IG ; ;;j ~a ìiFJ 

et a • gfr]a - da·m q an !az uo stres 

VII 4 J J ;il l .e;, ;il J LfS n ; 
mas uos no pia c q'en re· m dei gnes 

VIII' J J :il l~ n l 
4J 

~ 
ù ' 

mas . . gra da·os qar me muor de 

IO (II) 

l 

l 

~ l ;il l 
ai Ian.t 

J11.n 
co manz 

J lo l 
gra <ir 

4J llffl l 
de sir . 

\ 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 75 

r) NoT . BIBL. 
Altri mss.; R, 83 v., 84-85 r. (foglio con due numeri) . Ed.: nessuna . 

(2) Oss. PAL. 

Non ha luogo segno di 1:1, né è richiesto dalla tonaJ.ità. Un tempo ed un 
neuma in più, sopra erroneo iato, in III, 6. Manca segno di abbreviatura 

in VI, 3· 
Non notansi plicae, eccetto forse in VI, 2. 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a nov. t . sii L 8 

B b 8 

A' b 8 

B ' a 8 

c b end. t . IO 

D b IO 

E(B) c IO 

F(B) c IO 

Lo schema metrico dato dal Restori (p . 442) non corrisponde alla lezione 

del ms. 
Ambitus autentico; estensione assai acuta, Fa- sol; clausole su Sol (6), 

re ( 1), Fa ( 1) ; tipo sillabico-neumatico senza gruppi complessi. Sinimetrie 
ed identità varie, come da schema; esservisi la frequenza dell'incipit di II, 
che si presenta quattro volte. Si può pensare ad una svista di copia, che 
abbia abbassato di una terza la clivis (do-Si anzichè mi-re) in IV, 4· mentre 
la lezione originale avrebbe potuto essere identica a quella di II, 4· 

Cabla musicale divisibile in: 

ABA'B' : éDfi'. 
4) AN. TON. 

Tonalità evidente di Sol (aut.), con insistenza di clausole sulla tonica 
(in proporzione di 6 su 8). La. clausola su f'a (VII, ro) non ha carattere di 
modulazione, né comunque di un Modo V-VI gregoriano. 



F. 68 '· 

IV' 
vf 

UGO SESINI 

71 . R..O.IMON DE MIRA V AL 
(Pillet, 406, z) 

\ 

LE MELODIE TROBADORlCHE DELL'AMBROSIANA 77 

r) NoT. BIBL. 

Altri mss .: R, 83 v. Ed .: nessuna. 

z) Oss. PAL . 

Nessun segno di ~, mentre uno iniziale travasi in R . Parecchi segni di 
plica sarebbero denunziabili, ma. come sovente, per la loro incertezza non 
ne fu tenuto conto ; tali sono: Il, 3. 5 :. IV, 4 :V, I :VII , 4· Un tempo ed 
un neuma in più , per erroneo iato, riscontransi in VIII. s; in base alle 
particolarità grafiche mi sembra plaJlsibile l'emendamento proposto, non 
escludendo però che possa anche intendersi eliminato il La, al posto del Fa . 

La lezione di R non illumina su tal punto. 

3) AN . MEL. 

Schemi: A 
B 
A 
B 
c 
D 
E 
F 
G(D) 

a 
b 
b 
a 
a 
c 
c 
d 
d 

nov. t. 

ott. t . 

sii!. 8 
8 
8 
8 
8 

7 
7 
7 
7 

A.mbitus autentico-plagale; estensione Do- re; clausole su Fa (4), Re (3), 
Do (1 ), Sol (r); tipo sillabico-neumatico, assai ornato in VI e IX. Identità 
come da schema ; rispondenza ritmica, da proposta a risposta, fra V , 7-8 
e VII, 6-7; incipi t identico in VI, r-z e IX, 1-2. In base a tutti questi ele­
menti, la cabla musicale può essere divisa, a mio vedere, in: 

ABAB : CDE : FG. 

4) AN. TON. 
Tonalit.à oscillante, considerato anche il formulario melodico, tra Fa 

(aut.-plag.) e Re (aut.-plag.); modulazione in Sol (plag.). in VIII . Proble­
matico l'uso del bemolle. In base al suggerimento del ms. R. alla intrinseca 
natura delle frasi ed alle clausole, propongo il Si ~ nei luoghi indicati, 

sempre con le debite riserve. 



F. 68 v. 

mf 
n· f 

UGO SESINI 

72. RAIMON DE MIRA VAL 
{Pille t, 4r•6, 20) 

ò 7 

J 'J J J ~n lih 
Sill qi no uol au zir chan zos 

'ib n JniJ 
de no ~ stra(s) com pa gru a·s gar 

J 'J il J J .n Il!; 
q'e u chanz ~r mon c o r al le grar 

J 'J J 
per so l:u dels com . pa gnCis 

'" ' ~ J ; J ~ J 

Il 

l 

Il 
~ plus per cbo qe·s de 

~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~·~?~-~g~uc~·~~~~~ ! '} -! ~ .~ 4 -
VI !l_ !!! ~ M " Il ~ l J 

e n c h a n zoo q'a mi donz 1 ~ ~)? P a gues 

Y!ll= l~; 1~J g~ ~~~~ ~ F J)) 'n n n;U Il l c"al tra uo lon ta. no·m de . streing 

VI![ ~'~~J~J~J ~J~· J§;~:J:~IJ~;J~jJ~II 
de so - laz n.i ~ b<s . cap de teing . 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 79 

1) NOT. BIBL. 
Altri mss .: R, 84-85 r. (foglio con due numeri). Ed.: nessuna. 

2) Oss. PAL. 
Si 11 in l, 7 e III, 7; plica in VII, 6 per cui il ~ppo potrebbe essere un 

to·rculus liquescens. 
Manca un neuma in VII, 5 che non tento di restituire perché incerta 

ne è la congettura : R non soccorre in proposito. 
Nel testo, notisi che la lezione critica dà Ce l in I, 1; in Il, 3 seguo R. 

più corretto. 

3) M. MEL. 

Schemi: A a nov. t . sill. 8 

B b 8 

A b 8 

B a 8 

c c s 
D c 8 

E d 
8 

F d 
R 

Ambil<ts in prevalenza plagale; estensione Do- re; c\au•ole su Fa (3), 
Re (3), La (x). Da (r); tipo sil\abico, moderatamente neumatico. Identità 
come da schema; rispondenza ritmica fra IV, 7-8 :VI. 7-8 : VII , 7-8. Remi­

niscenza gregoriana di V-VI con Antifona: 

c • • til • ' . • • • • ~--~-------------------------------------------

Pu · e 
ri Hebrae · o · rum, por- tap tes ra - mos o - li-va- rum 

Caratteristica l'insistenza su La degli incipit di I-IV. 

Cabla musicale divisibile in: 
ABAB :CDEF. 

4) AN. TON. 
Tonalità di Fa (plag.) e di Re (aut.-plag.) . In VI il Modo di Fa tende 

alla forma autentica. 
Oltre i due 11 segnati nel ms., ne furono proposti altri due, in base alla 

apalisi tonale e melodica. 



Bo 

F. 69 r . 

6..:...? 

IX~ 

x' 

UGO SE SINI 

73- RAIMON DE MIRA V AL 
(Pillet, 406, 7) 

J J J •j J '?J!•?J 
A pc nas sai don m'a preing 

j J J •;;l J ., IJ 
oh o q'en eh an - tar m'au · zes dir 

J J ; •;;l J .rn1rJ 
!:O m peig trae plus m'a zir 

J J J Ij J J) IJ 
meils en m o n cb an t es de ueing 

J 
.l ~ Il ; e I@J 

gar . du q an er q i n'e seng 

; J l •;;l J ;:; l; 
si sa br ai es de ue nir 

; ~ ; •;;l ~ Q l; 

qe de lcis a • i.a so • ue{n]g. 

(8) 

~ 

l 

l 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIA.t"'A 

r) NoT. BIBL, 

Altri mss.: R, 87 r., un tono sotto. Ed.: nessuna. 

z) Oss. PAL. 

Spostamento fra testo e neumi in V e VI, per cui V manca di una nota 
in 7, e VI ne ha una in più (do) all'inizio. Propongo ·la correzione, distri­
buendo regolarmente i neumi sul testo poetico, in conformità al parallelo 
offerto da VIII e IX. In Viii, · 6-i ed in tutto IX e X , si riscontra l'innal­
zamento ad una terza superiore della intera melodia, in confronto alle 
identiche frasi V, VI, VII . Mi sembra evidente che il notatore non abbia 
tenuto conto d 'uno spostamento di chiave, una terza sopra, a partire da 
VIII, 6. Pertanto ho scritto superiormente la lezione diplomatica, ed infe­
riormente, fra [ J, il proposto emendamento che trova esatta conferma in F' . 
Non è segnato ~ al Si, ne è richiesto dalla tonalità; plica in X, 4 · 

Manca l'abbreviatura nel testo di X, 7· 

3) A.. ... MEL. 

Schemi: A a ott . t. silL 7 
A' b 7 
A b 7 
A' a 7 
B a 7 
c b 7 
A' a 7 
B a 7 
c b 7 
A' a 7 

Lo schema melodico dato dal Restori (p. 442) non è esatto. 
A mbitus autentico; estensione Sol- fa; clausole su So~ (4), La (4). do (z). 

Identità e simmetrie come da schema; curiosa la ripetizione dello stesso 
elemento I, r-s. per ben sei volte. 

Cabla musicale nettamente strofica e divisibile in: 

AA'AA': BCA' : BCA' 
4) A.1<. TON . 

Tonalità omogenea di Sol (aut.) con finale La. Si confrontino gli ele­
menti VI (IX), r-4 e li (IV, VII, X), 4-8 col settimo Tono salmodico 
gregoriano, finale a: 

• • • • • • • • • •• • • 
Non può sfuggire la bella semplicità e l'espressione veramente profonda. 

di questa melodia. 



F. 73 r. 

J J 
renn uo 

J 

tau 

UGO SESINI 

74 · ARNAUT DANIEL 
(Pille t, 29, 14) 

7 

J 
ler q'(inz)el cor m'in 

e n ue.r ur 

J 
tra 

o 

IO II 

l 

l 
un g!a 

dinz cha:m · bra_ 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 

I} JS"OT . BIBL. 

U11icum in G. Ed.: Restori, 243. 

z) Oss. PAL. 

Si !l segnato in I, 6 : III, 4 : IV, 8. La clivis finale di VI , I I sembra avere 
fisionomia mensurale, con la prima nota duplex longa -. 

N el testo, notisi una sillaba sovrabbondante in I, 5 (i m); nella parola 
uerzer (V I . 6- 7) la r e la z sono talmente fuse, da leggersi uoizer. 

3) AN . ~LEL. 

Sch<mi : A 
B 
c 
D 
E 
F 

a 
b 
c 
d 
e 

ott. p. 
end. p . 

sill. 8 
II 

II 

II 

II 

II 

A.mhilus plagale; estensione Si grave- do; clausole su Sol (2), Fa (2), 
Do (2) ; tipo sillabico, con soli otto gruppi neumatici; nessuna identità, e 
nessuna vera simmetria, esclusa la rima fra III, Io-rr e IV, IO-II . 

CDbla musicale divisibile in base alle finali, costituendo membri di due 
frasi ciascuno : 

AB : CD : EF (ti.nali Sol, Sol : Fa, .Fa : Do, Do). 

4) AN. TON. 

L' ambitus, il Si !l indicato nel ms., le clausole stesse, denunziano una 
evidente tonalità di Fa (plag.) con finale su Do. 

Il !l è quindi di uso continuo, anche in III, ro; mancando quivi nel ms., 
fu indicato sopra, tra parentesi. 

È questa una delle celebri sestine, metro proprio ad Arnaldo Daniello . 



84 UGO SESINI 

F. 73 v. 75 · ARNAUT DANIEL 
(Pillet, 29, 6) 

7+2 4 

' J '; J a l 

Jì)J 
Cha.a - zon do· l moz SOD pla.a 

ut ; J il òJ •; JJj 
!az pos ra ho to 

III ~3+2 J ì!"J J In Il 
e· il au c.hor cim 

rv~ J j fj j; 
SOD de co lor 

v' 
;il J il l; 
de tu la Ilor 

VI ,5+2 J J 'J fJ J IJsh 
uer de ia la tuoi 

~3+2 
J J r&b VII 
e-il c.ha.at e-il br..U 

' 
,; ~ n-; l; l VIU 

SOD a l'on br..U 

~s+z 
iìl J '; J n l"ffl IX 
dels au zels per la bruoil 

7 (g) 

J IJ l 
e prim 

~ IJ rib l 
no·ill uim 

J l 
la 

J l 
la. 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'A.t'\:!BROSIANA 8S 

IJ NoT. BIBL. 

Unicum in G. Ed. : Restori, 243 . 

2) Oss. P.U. 

Si p segnato in VIII, 1. La frase II possiede una nota di più, probabil­
mente il do (9) che è anticipato dalla frase seguente. Però la disposizione 
delle parole consentirebbe anche quest'altra interpretazione : 

in cui la nota da eliminare sarebbe il La; ad ogni modo, troppo incerta è 
la grafta per pensare ad una mancata elisione di -no· ill. Cancellature e 
correzioni vedonsi in III, I -2 . 

3) AN. MEL. 

Schemi: A a no v. t . sill. 8 

B a 8 

c a quin. t. 4 
D b 4 
E b 4 
F c sett. p . 7 
G d quin. t . 4 
H d 4 
I (B) c sett. p. 7 

Nonostante la divisione metrica, le frasi-verso musicali si potrebbero 
intendere anche 7 + 2, 7 + 2, 7 + 2, 9 + 2, 7 + 2, 5 + 2 . 

Ambil1<s in prevalenza plagale; estensione Re- 1'e; clausole su Sol (2). 
La (4), Fa (3); tipo sillabico-neumatico poco ornato . Identità. fra II, I-4 
e IX, I-4; rispondenza ritinica fra IV e VII, nonchè fra VI , 6-7 e IX, 6-7. 

Notisi quest ' ultima clausola, già. incontrata in Folquet de Marseilla (In 
cantan) ed in Gaucelm Faidit (Lo ~oseignolet saluage) . 

Cobla musicale divisibile, probabilmente, in: 

ABCD: EF: GHI . 
4) AN. TON. 

Tonalità. non ben definita, oscillante fra i Modi di Fa (plag.) e di Sol 
(plag.) , corrispondendo quest'ultimo all'ottavoTono salmodico con finale G*, 
ossia su La. Modulazione in Fa autentico Ini pare evidente in VI, 6-7. 
Il Si~. segnato una sol volta (in VIII, I) nel ms., fu suggerito, con le debite 
riserve, in tre altri luoghi. 



86 UGO SESINI 

F. 75 •. 76. GUILLELM DE SAINT LEIDIER 
(Pille t, ZJ4, IO) 

Pos 

II~ 

J 'J 
tan m'es 

'} J !!! 

for- cb a a 

m'a faicb en tre 

6 7 

mors 

lfh J:;J l 
me tre 

III ~'E~-~~~r<j~J~' J~~~~~J~JEII-~.,~~~ 
c'a la zec. - zor dd moa 

IV ~t~~J3n~4~rsJ~J§I~a~J~ 
a~ mas chan - chos trans me tre 

v' 'J J J 
loi:S puasc ail pos no 

VI ~*~~;~J ~·~J ~J ~h~IJ~M§:-~~~ 
mon fi.n cor es de me [re 

vn ~' ~J§J ~J~J~; ~~~J ~~ 
ben d.~u · r.ia em ple gar 

VIli lt ~J~J ~JO~J~; ~~~J ~ .. ~F)j~~ 
mon so ptil sen - me tre 

lx t~~J:~J: ~;~J~JI.~J~~J ~~ 
si·IJ pia ges qi·m lais - ses 

xt~~~J~J~;es~;~J~I;~J~n~sl 
e n son ser ui z.i me tre 

Xl ~~~J~J ~JgJ~J ~~~fj§~ 
cii cui horn li ges sui 

LE MELODIE TROBADORlCHE DELL' • .\.t'dBROSIANA 

I} NoT. BIBL. 

A liri mss. : R. 41 v., un tono sopra, circa. Ed.: nessuna. 
z) Oss. PAL. 

Non travasi mai segno di ~- Cancellature varie in V, VI, sulle quali sono 
stati riscritti i neumi. Segni di plicae, incertissimi, -qua. e là.. 

3) AN. MEL. 

Questa. canzone presenta un interessante problema di ritmica.. La me­
trica poetica la considera costituita di tredecasillabi a rima unica. Per 
l'opposto, la. lezione musicale di R , e in gran parte quella di G, dividono la 
melodia mediante le consuete sbarre di distinclio, in frasi di sei e sette 
neurni ciascuna, alternate. A questa partizione corrisponde esattamente 
quella del testo in G, diviso esso pure in versi di sei e sette sillabe.Prova 
sia. di questa corrispondenza metrica e melodica il fatto che G, ripetendo 
come di consueto la melodia al primo verso della seconda co bla, riscrive 
soltanto la prima frase di sei neumi ·e non tutta. la melodia comprendente 
il tredecasillabo. 

Pertanto io tengo conto d1 questi dati paleografici e considero la canzone 
come formata di frasi-verso 5 + z, ossia di settenari tronchi l: piani, alter­
nati. Ne risulta effettivamente un tredecasillabo (II + z), ma la natura 
composita ed artificiosa d'un tale metro è iìl questo caso evidente, in quanto 
costituito di membri sempre fra loro rispettivamente identici. Simile caso 
non si verifica mai nell'endecasillabo il quale, sia nella musica sia nel verso, 
si presenta come membro ritmico unitario: appunto perchè non unifor­
memente sezionabile. 

Nel ritmo musicale, il passaggio dalla frase dispari alla pari può avvenire 
in perfetta continuità., senza lon~a o pausatio. A significare questa. speciale 
possibilità., e onde rendere evidente la struttura affatto particolare d 'una 
tal composizione, non ho applicato le sbarre di fine frase, ossia di fine mi­
sura-verso, ai membri dispari (1, III, V etc.). Il lettore sa, in ta.l modo, che 
l'intera melodia può essere interpretata ed eseguita in sei • distinzioni "· 
di due membri ciascuna. Ecco pertanto gli 

Schemi: A sett. t . 
B a sett. p. 
C sett. t . 
D a sett. p. 
E sett. t . 
F a sett. p. 
E sett. t. 
G a sett. p . 
H sett. t. 
l a sett. p . 
L sett. t . 
M a sett. p. 

Ambilt<s plaga!e; estensione Si grave- do; clausole su S i (I}, Fa (3). 
I.,a (I} , Sol (4), Do (3); tipo sillabico-neumatico, poco ornato. Identità. 
assoluta fra V e VII; breve identità. fra l, 1-3 e VI, 1-3; rispondenza fra 
VI, 6-7 e XII , f>-7 . . 

La cabla musicale è divisibile secondo le fina.li dei versi piani, con questi 
rapporti : Fa : Sol; Sol: Do; Sol :Do, ossia·: 

ABCD : EFEG : HILM. 
4) AN. TON. 
Neppur facile è la determinazione tonale; io credo riconoscervi un pre­

valente Modo di }\.fi (cfr. III, VI, Xl) ed accenni a Sol (plag.) con finale 
su Do. Momentanea modulazione in Fa riconosco nella clausola di II. 
Notisi il sapore gregoriano di X (cfr. cadenza d del settimo Tono salmod.ico) . 
Numerosi e belli gli spunti melodici della composizione, specialmente da IX 
al fine . 
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F. 78 v., 79 T . 

7+2 

' 
.. ';l 

Meillz c'om 

Il 4 J J 
sui eu 

m ~ J ·~ 
tanz nù 

mas uos 

VIII ' J .. 
q'es · ser 

J 
no 

J 
• 
J 

p l az 

UGO SESINI 

77- PONS DE CAPDOILL 
(Pillet, 375, r6) 

6 7 8 

;J •; 
pot dir ni pes · sar 

J 'J 
le gr es io ios 

J 'J Ihln 
la ga ia sa . zos 

J (#ili 

9 

coin • da me n co me n 

J ; J n J 
ges no-m do- na a le 

dom · na m'a 

J 
l l"J J 

l 

?J':J J"1J J 
cui cb reis de ioi qan nù so 

IO {11) 

~ 

l 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 

I) NOT. BIBL. 

Unicmn in G. Ed. : Restori, 252. 

2) Oss. PAL. 
Non travasi segno di ~. nè è richiesto dalla tonalità ; plicato parrebbe 

essere I, 8. Erroneo è serua dubbio III, 4 in cui deve Jeggersi re anzichè do, 
in conformità alla identica U:ase-verso L In IV, 4 travasi un neuma in più 
(do), evidentemente aggiunto dal notatore per erronea valutazione di sil­
labe. Notisi che la trascruione di VIII, IO fatta dal Restori non corrisponde 
alla realtà grafica del ms. Nel testo ho tolto un erroneo segno d'abbrevia­

zione su dona, in V, s-6. 

3) AN. MEL. 

Schemi : A 
B 
A 
c 
D(C) 
E 
F(A) 
G 

a 
b 
b 
a 
c 
c 
d 
d 

nov. t . 

end. t. 

sill. 8 
8 
8 
8 
8 
8 

> IO 

IO 

AmbiltiS plagale; estensione La grave- re; clausole su Sol (4), do (I), 
Do (I), j\tJ.i (I), La grave (r); tipo sillabico-neumatico, moderatamente 
ornato. Identità fra l e III (vedi sopra, la piccola ·anomalia in III , 4). 
bzcipit identico in IV, 1-3 e V, 1-3; in I, I-3 e VII, 1-3. Identità fra IV, 
4-8 e VII, 2-6. 

Clausola di VIII Modo gregoriano in I (III), 7-8. 
Notisi la somiglianza spiccata con formule della canzone precedente; 

cfr., P: e., 76 : III, 2-5 con 77 : IV, 4-7, la quale ultima frase è a sua volta 
identica, in 4-8, a 46 : l , 3-7 (PEIRE VIDAL, Pois tornaz mz). 

Cabla musicale divisibile in: 

ABAC : DEFG. 
4) AN. TON. 

Tonalità predominante Sol (plag.) con senso di Mi in VII ed VIII, e 
con inusitata finale grave su La. 

Notisi la eleganza di movenze melodiche, specie nella frase V. 
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F. 79 r. v. 78. PONS DE CAPDOILL 
(Pillet, 375, I9) 

7+2 6 i 

I' J ·~ ~ ~ l~ m t ) IJ 
S'eu 6 n i dis nu.il la sa zoo 

II' J '; J J 'J ; ffiiJ 
ue• uos or guoillz n i fal li me a 

mf J l ;il ~ ;;;i 

·~ J ffiiJ 
ni pas sei uo stre maa da me n 

IV~ ;;;i l j:. ~ ~ ffll J ~ J~~~l ~ 
ali fm cor le i al bo n 

v' ~ 'J J JJ l .rJ J a l.g ;;;i 
J 

uos mi re n bel la do l ch'a mi a 

i'I' :.1 .~ tt ~~~ ltn J J n 
e· m p art de l' al trui sei gno ri 

Vll t ~·~ J?j l n .Q J J J l J ~ - J 
re - maing e n uo stra mer ce 

VIIl ~ ~ J l n iii ;;;i l n J mi; 
q al . qe·m uoil lat far mal o be. 

l 
l 
l 

~ 

l 

l 

LE MELODIE TROBADORlCHE DELL'AMBROSIANA l)I 

1) NoT. PAL. 

Unicum in G. Ed . : nessuna. 

2) Qss. PAL. 

Nessun segn0 di 11. non richiesto dalla tonalità . .In III, 6 si potrebbe 
credere alla presenza di un pes (Si-do) anzichè di nn semplice Si; ma per 
strana combinazione, l'apparente punci11m superiore altro non è che una 
macchia prodottasi, per decalco, da segno abbreviativo o da ritocco di 
una z nel foglio a fronte (f . Bo r., coL II, riga 2) sulle parole nimalmenaz. 
In VI, 6 leggesi chiaramente seignoria con i sovrapposto ad e; l'Edizione 
diplomatica da signoria . Forse plicato è VIII, 5-

3) AN. MEL. 

Schemi : A 
B 
c 
D 
E 
F 
G 
H 

a 
b 
b 
a 
c 
c 
d 
d 

nov. t. 

nov p. 

nov. t. 

sill. 8 
8 
8 
8 

9 
9 
8 
8 

Ambilus autentico; estensione Fa- sol; clausole su Sol (5), La (2), re (1); 
tipo sillabico-neumatico alquanto · ornato; identità e rima in Il, s-8 : III, 
s-8; evidente analogia fra le varie formule dell'intero pezzo. Si notino le 
clausole proprie al Modo VII gregoriano. Cfr. VI, 1-5 con Sequenza: Lawla 
Sion (melodia di Adamo da ·S. Vittore): -• • • ~ .. .. e • 

9· Quod in coe- na Chri .- stus . ges - si t etc . 

Inoltre cfr. la finale VIII, 5-8 con la clausola 

• • • • • • 
comune alla medesima Sequenza. 

Pur non avendo membri simmetrici, nè identità vere e proprie, la strut­
tura della cobla musicale è chiaramente definibile in: 

ABCD :ÉFGH. 
4) .AN. TON. 

Tonalità di Sol (aut.) con le estensioni e le formule proprie al VII Modo 
gregoriano. Naturalmente il Si deve intendersi sempre q. 

Notisi la ampiezza di tessitura e la bella inventiva della melodia. 
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F. 82 v. 79· UC DE SAINT CIRC 

(Pillet, 457, 40) 

9+z 7 

'~ J J • 11Dn J J J 
Tres e ne m ics dos mals se 

II' J)Jjl m'J J -G'~ 

' ; 
c'us - qecs p o gna noi t 1orn con 

III' J J ~ ,'JnJ Jl 
l 

) J J 
l'e ne · mie SOD me i o ili e-1 c or 

IV' ;JJ)l P'IJ J s~• ~ J 
uo ler ce lei c'a mi DO t a 

v' JijJ:; 
l 
J J -G'~ J fD • 

e l'us se gnor es a m or q'in 

VI~ ~ ~ [; '1m J J J J 
te n mon fin cor mon fin p es 

VII f n l 
J J 

,....;,;;~ n 
J 

, 
; 

1'au - tre uos dom • oa e n cui 

VJIJ' 
J J 

J '@ ~ , n J J 
" cui non aus moo cor m o - strar 

IX' n l 
J J S'~ ll~ ; J 

com m'au-d ez d'e.n · ue -iae de 

IO Il 

JJJill) l 
gnors ... 

J In n Il 
m'au ci a 

rnltn ; 
qi·m /;ti 

J in n 
gne ri 

J pJM.J===I 
bai li 

JJ;:Ji J 1 ===-=~ 
sa meo 

J) IJ 23 
m! e n te o 

J l~ l 
ni dir 

J l;n m] l 
de sir. 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'MffiROSIANA 93 

r) Nor. BIBL. 

Unica-m in G. Ed.: nessuna. 

-:!) Oss. PAL. 

Segno di b al primo rigo e io III, 4· La melodia fu sino ad ora consi­
derata mancante degli ultimi 4 versi (cfr., p . e., Restori, 442) ;. infatti da 
VI , 2 in poi i neumi sono stati abrasi. Un paziente esame del ms. mi ha 
pennesso di decifrare ~ ricostituire i segni musicali cancellati. Notisi che 
la difficoltà di decifrazione è tanto maggiore in quanto i neumi furono can­
cellati una prima volta, poi riscritti in modo diverso, con lieve spostamento 
a destra rispetto ai primitivi: infine, nuovamente cancellati . È d'uopo, 
pertanto, saper distinguere fra le due lezioni e saper scegliere conveniente­
mente i oeumi appartenenti alla più corretta. 

Per tal motivo, dubbio potrebbe sorgere nella lettura di VI, 3-6 dove una 
seconda lezione sovrapposta è riconoscibile, così espressa: 

Ma il confronto con VIII, membro fondamentalmente identico a VI, 
ci assicura sulla preferenza da assegnare alla lezione da me scelta. 

Qualche incertezza potrebbe sorgere anche circa la finale di VIII; però, 
tanto lascia intravedere il ms. 

Il motivo che ha indotto a cosi vasta cassazione resta oscuro; tanto più 
che il testo musicale ricostituito dimostra una melodia dalla struttura ben 
quadrata e per nulla incerta. Sono lieto di aver dato in luce, nella sua pro­
babilissima integrità, una notevole canzone considerata mutila fino ad 
oggi. A buon conto. la parte ricostituita fu chiusa fra [ ]. 

lo IX, ro, I I si trovano due gruppi su unica sillaba finale tonica. 

3) AN. MEL. 

Schemi: A 
B 
A 
B 
B' 
c 
D 
C' 
D' 

a 
b 
a 
b 
b 
c 
c 
d 
d 

end. t. 
p . 
t . 
p . 

end. 
end. 
end. 

end. t. 

sill. IO 
II 

IO 
II 

II 

IO 
IO 
IO 
IO 

Ambit«s autentico-pùgale; estensione Do- mi; clausole su Re (6). La {I), 
Si , {I), Mi (I) . Tipo sillabico-oeumatico assai ornato. Identità e simmetrie 
come da schema. 

Cabla musicale chiaramente divisibile in: 

ABAB: B' : CDC'D'. 
4) AN. TON . 

Tonalità predominante è senza dubbio quella di Re (aut.) ossia Modo 
primo gregoriano con tonica Re, dominante La e col Si ~- Però la terza 
sezione della cobla sembra tendere verso tonalità di Sol e di J'\fi, e, se del 
tutto attendibile è la lezione ricostituita, proprio con finale su Mi. A mio 
vedere, il Si deve intendersi, io questa 3• parte della cabla musicale, come q. 

Melodia vigorosa e complessa.. 
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1) NoT. BIBL . 

F. 83 v., 84 '· 8o. UC DE SAINT CIRC U>ticum in G. Ed.: nessuna. 

(Pillet, 457, 26) 2) Oss. PAL. 

9+2 ~ 6 9 IO II 
Non travasi segno di 11 . Plicati potrebbero essere IV. 7 : VI , 5 : VIII , 3. 

' 
;ol ~ n·n 

ma troppo incerta ne è la grafia. 

'J J lJ In l 
N el testo bo corretta l'erronea forma perdi t di l, g-10, ed eliminata la 

J J sillaba sovrabbondante in VIII, g . 

Nuls boxn DO sa p d'a ·mie tre , .. per dut 3) AN. MEL. 

4 i 'J?j IJ l 
Schemi : A a end. t. sill. IO 

Tr J J J J J J J J B b IO 

A b IO 
co q e l'a m.ic:s li ua li · a de n an B" a IO 

l ;il ;ol H'fj J 'J ; n In l 
B' c end. p . II 

Ilf J c d end. t . IO 

01.25 q an lo pert o poi.s es so n dil.D 
D d IO 

4 
E c end. p. II 

l 

J l~ l; l lV J J J J J - A:; 
Ambitus in prevalenza autentico; estensione Do- mi; clausole su Re (4), 

La (z), Fa (r), Do (t); tipo sillabico-neumatico alquanto ornato; identità 
nois l'ai ta.n com l'a. ui a ual gut e simmetrie come da schema; notisi l'uso di due apici in B", significanti 

~ 
l 

J J IJ J IJJJJ J l 
che tale frase è meno vicina a B di B' che viene dopo; infatti quest'ultimo 

v jJ ; J J J altro non è che una leggera variante neumatica di B. nelle sedi 7 e ro-1 I. 

a dane co oois qao l'a m.ic li ua - li - • 
Cabla musicale di facile divisione in : 

' 
;J J l~ J ~ ITJ 

~)? (~)7 ABAB" : B'CDE. 

VI 
., n J ]JI i)) 4) AN. TON. 

per qe·m uol gra xna doro- oa co no gues 
Tonalità fondamentale Re (aut.) , ma con giri melodici proprii ai Modi 

' 
di Sol (cfr. I, 3-6 e simili). Modulazione in Fa mi sembra riconoscere in 

n J !15'; 
l y l 

VI, g-Io, per cui propongo il Si ~. Per il resto, credo che il Si possa inten-

\'H J J j J1 fj dersi naturale. -cllo q'eu li uail a.tn q e per dut m'a gues 

' 
' J ffl1~ ;;~; Il!) l Vlll .. J J ; J 

e La puoi -= al seu r. or t DO' m perd(i) . n .. 
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F. 84 r. v. 

UGO SESINI 

8I. UC DE SAINT CIRC 
(Pillet, 457, 3) 

~IJ 
de da.o 

m IJ 
cor fan 

~IJ 
mal pres 

J I:J 
ga daing 

j 'J J 
e n pio roo 

l n J 
saiz P• e n p re n 

J •J ;l ~n !J 
c ha scus o be dir 

don sen - to·il mal u~ nir. 

~ 

~ 

i 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL' A..\1BROSIAN A 97 

I) NoT. BIBL. 

U>ticum in G. Ed.: nessuna. 

2) Oss. PAL. 

Si D in VI, 2; spostamento delle note sul testo in V, 4-6; neuma plicato, 
del tutto incerto, in X, 2; incerta la lettura di X, 4 che potrebbe anche 
essere una clivis (Fa-Re ) anzichè un climacus. Testo alquanto difettoso. 
Intendasi in VIII: et on chascùs pei;; en pren . 

3) AN . MEL. 

Schemi: A a ott. t . sill. 7 
B b 7 
A b 7 
B a 7 
c c 7 
D c 7 
E' d 7 
F d 7 
G e 7 
H e 7 

Ambitus autentico-plagale; estensione Si grave- mi; clausole su Si (3), 
Mi {2), Fa (r), Re (3), Sol (r); tipo sillabico-neumatico, ornato. Identità. 
come da schema. Notisi la rispondenza tra I (III) ed VIII, nonchè tra le 
loro clausole e quelle di IX, X . 

Cabla musicale chiaramente divisibile, in base alle identità ed alle finali, in: 

ABAB : CD : EFGH. 
4) AN . TON. 
Tonalità. predominante Re (aut.), ma con le caratteristiche già osservate 

nella canzone precedente. Pertanto, eccetto in VI dove mi attengo alle 
indicazioni del ms., credo che in tutta la melodia possa ritenersi q il Si. 

Notisi la bella struttura e l'inventiva di questa canzone. 

7 



g8 UGO SESINI 

OSSERVAZIONI 

La pubblicazione presente ha portato alla integrale conoscenza 
dello studioso un corpo omogeneo di ben 8r melodie trobadoriche · 
totale superiore al numero complessivo delle varie edizioni, esclus~ 
le repliche, saltuariamente fatte sino ad oggi. 

Di tali melodie, 38 sono unica. e precisamente, seguendo l'or­
dine del codice: 

I. FOLQUET DE MARSEILLA, 

2. 

3· BERNART DE VENTADORN, 

.j. GAUCELM FAIDIT, 

5· 
6. 

- 7· ARNAUT DE l'rfAROILL, 

S. 

g. GUIRAUDO LO Ros (?), 
IO . Ali\IERIC DE PEGUILLAN, 

II. 

IJ. PEIRE VIDAL. 

q. 
rs. PEIROL, 

r6 . 

'7· 
r8. 
rg. 

20. 

21. 

~3-

'1 4. 
2j. 

26. PEIRE RAIMON DE TOLOSA, 

27. Gur D'UrSEL, 

28 . 
29. 
30. PERDIGO, 

31. 
32 . ARNAUT DANIEL, 

33· 

Tn canlan 
] a no·s cuich hom 
In consirer 
Lo roseignolet salttage 
Ben fora 
Choras qe·m des 
A issi com ce l 
Ma/t eran dolz 
In greu panlais 
Cel qi s'irais 
Per so/az d'altrui 
Atressi·m pren 
Qant hom honraz 
Pois tornaz sui 
D'un bmt uers 
Deissa la iazon 
Niolt m' e>tl·remis 
Per dan 
Caniat tn'a 

Tal mon engieng 
Ab ioi 
Ben dei chantar 
Qan amors 
Nulz hom no s'aucit 
Si ben sui loing 
A tres si com la chandella 
Se be ·m parlez 
Ben feira chanzos 
En tanta guisa·m mena 
Las mals d'amors 
Tut lems mi len 
Lo ferm teoler 
Cha,;zon do·l moz 

LE MELODIE TROBADORICHE DELL'AMBROSIANA 

34 · PONS DE CAPDOILL, 

35· 
36. Uc DE S. CIRc, 

37· 
J8 . 

Meillz c'om no pot dir 
S'eu fi n i dis 
Tres enemics 
Nuls hom no sap 
Anc enemics . 

99 

Come già ho osservato, il repertòrio del Canzoniere Ambrosiano 
si dimostra di primaria importanza sotto questo rispetto. 

Edite qui per la prima volta, e quindi finora sconosciute al 
pubblico studioso, risultano ben 45 canzoni, oltre a due (Folquet 
de Marseilla, In cantan; Guiraudo lo Ros ( ?), In greu pantais) da 
me in precedenza date in luce con lo stesso metodo d'interpre­
tazione. 

Ecco il completo elenco di tali inedita, tra cui furono comprese 
anche quelle melodie che il Beck pubblicò limitatamente alle due 
prime frasi-verso: 

I. FOLQUET DE MARSEILLA, 

2. 

3· 
4· 

5· 
6. 

7· 
8. 
g. 

IO. 

II. 

I2 . 

IJ. GAUCELM FAIDIT, 

I4. 

I5. 

I-6. 

I7. 

I8. 

I g. 
20. 

2I. A.RNAUT DE MAROILL, 

22. 

23. ArMERie DE PEGUILLA.N, 

24 

25. 

26. AlMERIC DE PEGUILLAN, 

27. PErR.E VrnAL, 

28. 
29. PEIRE RJI.rMON DE TOLOSA, 

Per deu amors 
Amors merce 
S'al c or plagues 
Tan m'abellis 
Sitot me sui 
Molt i feç 
A a qant gen uenz 
Ben an mort 
Tant mou. 
]a no·s cuich· hom 
Uns uolers oliracuidaz 
Greu feira 
S'an pogues 
Lo gen cors 
Lo roseignolet saluage 
Ben fora 
Si anc nulz hom 
Choras qe ·m des 
Non a/egra 
Tant ai soferl 
A issi com cel 
M o/t era n dolz 
Cel qi s'irais 
.Per solaz d'altrui 
En amor trob 
Atressi·m pren 
Qant horn honraz 
Anc no mori 
A tres si com la chandella 
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30. Gur D'UrsEL, 
3!. 
32 . 

33· RICHART DE BERBEZILL, 

34 · 
35· PERDI GO, 
36. 

37 · RAIMON DE MIRAVAL, 
38. 

39· 
40. 
41. GUILLEM DE s. LEIDIER, 
42. PoNs DE CAPDOILL, 
43· Uc DE S. CrRc, 
44· » 

45· » 

Se bnn partez 
Ben feira chanzos 
En tanta guisa ·m mena 
A tres si com lo /eos 
Alressi com l'olifanz 
Las mals d' amors 
Trop ai estat 
Ben m'agrada 
Aissi com es 
Sill qui no uol 
Apenas sai 
Pos tan m'esforcha 
S'eu fi n i dis 
Tres enemics 
Nuls hom 110 sap 
A ne enetnics 

Da tale elenco risulta che 9 o ro autori, sconosciuti fino ad oggi 
dal lato musicale, sono stati posti in luce, e precisamente: 

I. FOLQUET DE M.AR.sEILLA (12 canzoni, più una già edita; tutto 
quanto resta) . 

2. ARNAUT DE MAROILL (2 canzoni). 
3· AIMER1C DE PEGUILLAN (4 canzoni. Tale autore era noto sinora 

soltanto per due frasi-verso pubblicate dal Beck, J'vfel ., 124). 
4· PE1RE RA1MON DE ToLOSA (1 canzone, unica superstite). 
5 · Gu1 D'U1SEL (3 canzoni, su 4 rimaste). 
6. RrcHART DE BERBEZ1LL (2 canzoni, una delle quali soltanto citata 

in due frasi-verso dal Beck, lV!el., 190) . 
7 · RAIMON DE M1RAVAL (4 canzoni). 
8. GuiLLEM DE S. LEIDER (r canzone, unica superstite) . 
9. Uc DE S. CIRC (;J canzoni; tutto quanto rimane). 

Aggiungasi, come già dissi, Guiraudo lo Ros di cui ho antici­
pato, or è qualche anno e sempre negli St-udi Medievali (r), la pub­
blicazione di I n gr eu pantais, ponendo il quesito della attribuibi­
lità a lui, piuttosto che ad Aimeric de Peguillan, d'una tal melodia. 

Rilevasi dunque da tutto ciò, che il contributo recato non è 
indifferente; autori e produzioni di grande interesse artistico sono 
stati posti in luce, quali Folquet de Marseilla, Aimeric de Pe­
guillan, Gui d'Uisel, Raimon de Mirava!. 

Il procedimento analitico tenuto si giustifica attraverso i risul­
tati e le conclusioni che da esso possono trarsi. Mi riferisco al­
l'Analisi melodica e all'Analisi tonate. 

(z) N. S., IX, 1936, p. 232 sgg. 

LE MELODIE TROBADORlCHE DELL'AMBROSIANA IDI 

La prima conferma anzitutto, che, come già noto, lo schema 
musicale non risponde sempre a quello poetico né, tanto meno, alle 
divisioni metriche della filologia. Però altri elementi si trovano 
che possono condurci ad una . logica partizione, anche di quelle 
coble musicali che apparentemente sembrano indivise. 

L' ambitus delle melodie apprende che, nel nostro Canzoniere, 
esse tendono al registro grave e medio; ragione per cui parecchie 
risulterebbero trasportate, in confronto alle lezioni parallele date 
dagli altri codici. Questo fatto ha la sua importanza. 

In terzo luogo, la classificazione delle clausole, con cui terminano 
le singole frasi-verso della cabla, rende conto della tonalità pre­
dominante, delle modulaiioni, dei rapporti armonici tra le varie 
frasi, sì da consentirne il raggruppamento e la ripartizione; 
ciò in vista della struttura strofi.ca. Ancora, una tale analisi con­
ferma l'individualità di ciascuna frase-verso; giacchè mai compare 
tra una e l'altra qualche elemento di enjambement musicale. Ele­
mento potrebbe esserne la liquescenza (ind.i2;io di stretta coesione 
melodica) tra un explicit ed un incipit successivo. In tutto il nostro 
Canzoniere mai si presenta una tal liquescenza finale, eccettuate 
le equivoche forme, da escludersi senz'altro, di 28: VIII, 7; 
46: III, 7; 77 : I, 8. 

Il tipo melodico ci mette in rilievo le preferenze stilistiche di 
epoche e di autori; piuttosto sillabico in Ventadorn, più ornato in 
Folquet de Marseilla, neumatico in Faidit, Vidal, Peguillan. 

Altrettanto utile quanto lo studio delle clausole, ed ancor più 
dimostrativo, è quello delle formule melodiche, studio che dà 
conoscenza dell'intima struttura del brano e del procedimento 
melopoietico tenuto dal compositore; le identità, le rime, le asso­
nanze melodiche sono elementi preziosi per definire la forma della 
cabla musicale. 

Inoltre, tale analisi rivela una ben apprezzabile unità di stile 
in determinati autori, taluni dei quali, come Folquet de Marseilla, 
Faidit, Peire Vidal ed altri, sembrano prediligere quella data into­
nazione, quella cadenza, quel giro di frase, che diventano caratte­
ristica di ciascuno. L'analisi melodica travasi conclusa, per solito, 
da citazioni gregoriane. Non sarà sfuggita la opportunità di esse 
e neppure la loro evidenza dimostrativa. Il fondo ·musicale dei 
trovatori rimane quello della cantilena liturgica, nella fraseologia, 
nella tonalità. È la stessa atmosfera, sufficiente ad alimentare, 
con tutta la sua raffinata sobrietà, la lirica cortese come la lirica 



I02 UGO SESINI 

sacra. Opposte di contenuto concettuale, non distanti esse sono 
nel modo puramente emotivo; derivano entrambe dalla conce­
zione musicale classica, rivestono lo stesso abito aristocratico 
essenziale; abito che non impediva alle canzoni di correre sull~ 
bocche di molti e diventare anche popolari. Intendiamo aristo­
cratico in senso precipuamente spirituale. 

Infine, l'Analisi tonate, certo difficile e talora problematica, 
suggerisce qualche considerazione non oziosa. 

Il Canzoniere G si dimostra quasi sempre d'accordo con X e 
con W nelle lezioni parallele, il che depone per la genuinità delle 
sue melodie; anzi, le ulteriori collazioni potranno dimostrare come 
la sua tradizione, per esempio in Ventadotn, in Faidit ed in Vìdal, 
sia ottima, spesso artisticamente superiore alle altre. Però le 
melodie risultano sovente trasportate verso il grave, in confronto 
ai due predetti codici i quali, come è risaputo, vengono considerati 
di età anteriore. Insomma, obbiettivamente parlando, il nostro 
Canzoniere rivela una certa tendenza a rendere di tipo plagale gli 
ambitus delle melodie. 

Considerati, pertanto, i Modi di Sol, di Fa e di Mi, si delinea 
in essi una forma plagale che, prescindendo dai tetracordi costi­
tutivi, sembra pùindere come punto di inversione la corda di 
recita quale essa è. · 

Si noti ora che, nei tre suddetti Modi, tale corda è venuta un 
po' alla volta ad identificarsi con la medesima nota do. Di conse­
guenza, se nel Modo di Fa si mantiene la regolare estensione 
plagale Do-Fa-do, nel Modo di Sol si passa, mediante la progres­
siva attrazione su do (già proprio all'VIII Modo ecclesiastico) 
della dominante autentica re, alla estensione Do-Sol-do in luogo 
di Re-Sol-re; analogamente nel Modo di Mi, sostituita· la antica 
dominante Si con do, si passa dallo schema plagale Si grave­
Mi-Si a quello Do-Mi-do. 

In conclusione, tutti e tre i Modi suddetti vengono a trovarsi 
adagiati entro un medesimo ambito scalare che va sostanzialmente 
da Do a do. 

N elle melodie del nostro Canzoniere tale tendenza si rivela indi­
vidua bile; essa mi sembra un primo passo al futuro assorbimento 
dei vari: Modi ecclesiastici entro la tonalità di Do. 

Motivo di tali trasposizioni fu forse il bisogno di adottare tes­
siture meno acute e più confacenti alla voce media, sia maschile 
che femminile; tessitute più idonee alla diffusione tra gli amatori, 
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certo non addestrati alla virtuosità delle scholae e dei cantores 
ecclesiastici. 

Quanto alla mia interpretazione ritmica, fondata sull'adegua­
mento degli schemi agli Ordines Sexti perfecti dell'Anonimo IV, 
l'esame delle ca~oni qui pubblicate ci porta alle constatazioni 
seguenti. Come ho spesso. . ripetuto, non si incontra mai di regola 
più d'un neuma (nota o gruppo) sopra la medesima sillaba, nel­
l'interno della frase-verso (r); per l'opposto, la sillaba finale può 
avere due neumi ben distinti, sia quando è tonica di verso tronco, 
sia anche talora, quando è post-tonica di verso piano. Cito i casi : 

I. Finale tronca con due ne1<mi: 

ro: XII, 8; r6: V, 8; Ig: VI, ro; 22: II, 7; 22: VI, 7; 33: Xl, 7; 36: 
IX, 7; 36: X, 7 (dubbio; attribuibile a errata ripetizione del Re finale); 
47: VII, ro; 48: VIII, 6; 68: VIII, 8; 79: IX, Io. Da escludersi 3: VI, Io, 
costituente press~<s. 

II. Finale p iana con tre ne1tmi: 

32: V, IO-II; 4I: V, Io-II; 6r : XI, 7-8 (vedi, per quest'ultimo caso, le 
Oss. pal . relative). Incerto r: VIII, ro-rr; pura variante gra.Jica 55: XI, 5: 
errore di collocazione 59: VI, 7· 

Ciò .plausibilmente dimostra che la rispondenza sillaba-neuma­
tempo è rigorosa per tutto. il corso della frase-verso; che l'ultimo 
piede ritmico, sede della sillaba tonica finale, poteva essere real­
mente occupato, non solo dalla longa perfecta o dalla longa cum 
ma pmtsatione (come prescrive l'Anonimo IV) in maniera da 
ridurre temaria la misura finale del verso, bensì anche da due e 
perfino tre effettivi neumi; i quali, non più legati a sillabe del testo, 
ma invece alla pura quantità · ritmica musicale, attuavano la 
regolare quadratura ternaria conclusiva di tutta la frase-verso. 
Ciò a conferma dell'interpretazione data. 

(r) In tutto il Canzoniere G si verificano l casi seguenti: 

l. DuE NE U MI SOPRA UNICA SEDE METRICA, CAUSA MANCATA ELISIONE: 

I) - I: Il, 7 (puoia humilitaç), confermato da R. 
o) - 36: III, 4 (bella ab), evidente distrazione. 
3) - 66 : V, 5 (segre aqel); W ed X, regolari. 
4) - 70 : III, 6 (m'agrada t'l); R regolare. 
5) - 71: VIII, 5 (aum a1>); R regolare. 

Trascurabile 75 : Il, 7-9 (botono·ill uim) per l'incertezza di lettura. 

11. DuE NEUi\ll SOPRA UNICA SILLABA NON FINALE: 

1) - 56: I, 4 (chantar), che con ogni probabilità deve intendersi gruppo unico. 
o) - 77: IV, 3 o 4 (coindamen), semplice equivoco· graJìco. 

In conclusione, come dissi io mio articolo (!11usicolog1a da sirapa.z:o, cìt .) riscontrasi 
un solo vero caso, confermato da altro ms., tra tutte Je Sr canzoni del codice. 
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Per quanto riguarda poi la dottrina metrica, le melodie troba­
doriche qui studiate dimostrano una rigorosa osservanza dello 
schema ritmico proprio a ciascun verso. 

Nel caso specifico dell'endecasillabo, attraverso la musica esso 
affermasi un membro unitario, contenuto entro preciso ed inecce­
pibile schema di undici tempi; nessun indizio di scomposizioni, 
né di quelle eccedenze che farebbero esorbitare il verso dalla 
sua legittima quantità, snaturandone del tutto la forma sostan­
ziale (r) . 

L'alto pregio musicale del Canzoniere Ambrosiano, pregio ripe­
tutamente da me affermato, trova anche una testimonianza indi­
retta. Malgrado le pecche materiali di copia, la fonte da cui il 
notatore attinse deve essere stata ottima, genuina; tanto è vero 
che le prime correzioni al testo, italianeggiante e difettoso, furono 
introdotte dal notatore medesimo, certo in base al manoscritto 
che gli forni la melodia. Ciò rislùta senza dubbio alcuno da un 
ultimo, accuratissimo esame paleografico e calligrafico da me ese­
guito; risultanze di cui già feci cenno nel corso del lavoro. 

Ora è naturale che, giunti alla fine, ci poniamo una domanda. 
In conclusione, dopo il non breve studio eseguito, che cosa dob­
biamo pensare di questa antica lirica trobadorica? Vale essa più 
per la poesia o per la musica? Difficile rispondere. Però, se con­
sideriamo le composizioni di qualche autore eminente, in cui la 
parte letteraria è alqùanto concettosa e talora involuta o anche 
faticosa, e proiettiamo su di essa la luce della invenzione musicale, 
dobbiamo riconoscere che quest'ultima è parte essenziale, impre­
scindibile, dell'opera; e che se i testi sono cesellati e preziosi, la 
melodia è viva, spesso geniale, intensa di espressione. 

I n fondo, confessiamo questa legittima e non gratuita convin­
zione: se tale poesia tanta fortuna ebbe ai suoi bei giorni, sì da 
correre lontano in tetre straniere, fra genti che la sua lingua mal 
comprendevano, ciò essa dovette alla musica, alle arie, subito 
famose, che la accompagnavano (2). 

Quest'ultime le guadagnarono la palma; quest'ultime ancor la 
meritano, nel nostro giudizio. 

(1) Su tali argomenti rimando ai miei studi, più volte citati. Noto però come nella 
Parte Prima dì questo lavoro, a pag. 42, si presenti una netta conferma alla mia spie­
gazione musicale dell'eccedenza. 

(z) Vedi in proposito V. DE BUTHOLOMAEIS, Poesù provetJ;alJ, storiche etc. , Roma, 
1931, p. XI. 
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Dal giorno in cui questo lavoro fu inviato in tipografia ad oggi, 
in cui si licenzia per la stampa, due anni sono trascorsi. Non 
inutilmente. Concepito ed attuato ad un fine strettamente erudito, 
i risultati suoi, con mia meraviglia, si sono rivelati insperatamente 
vitali, sì da trovare echi convinti nella sensibilità musicale. Non 
voglio dare soverchio pesa a questo fatto, ma non posso neppure 
tacerlo. Proprio di quest'ultimi tempi, in richieste e ripetute audi­
zioni, a Napoli, a Siena, a Padova, a Venezia, a Trieste, a Milano, 
a Torino, alla Reale Accademia d'Italia, le melodie. dei trovatori 
vennero suscitando il consenso e l'ammirazione di uditori ecce­
zionali (r). 

Però, malgrado tutto questo, tengo a confermare ancora una 
volta lo scopo strettamente documentario ed erudito della mia 
pubblicazione, intendendo che essa valga come primo passo ad 
una completa, sistematica e definitiva conoscenza del superstite 
repertorio musicale trobadorico. 

UGO SESINI. 

(Seg1eono i fac-simili) . 

(I) Vedi U. SESim, Mv.sich< trobadmicJ.<, Quaderni dei R. Conservatorio di Musica, 
Napoli, 1941. 
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