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PIETRO G. B ELTRAMI 

OSSERVAZIONI SULLA METRICA DEI SICILIANI 
E DEI SICULO-TOSCANI 

La poesia dei Sic iliani è una r ied izione non passiva, ma r icca di ele­
menti originali, della poesia dei Provenza li in altra lingua, ma non in altra 

metr ica, almeno nei trani fondamentali: a parte le differenze di notazione 
della misura del verso, i repertori metrici dei Siciliani e degli Stilnovisti 1 

sono fondamentalmente sovrapponibili a quelli dei Provenza! i , dei Galego­
portoghesi e dei Francesi.2 

C'è ovviamente una novità ricca di futuro, cioè il sonetto, di cui dirò 
qualcosa alla f ine soltanto per un aspetto particolare, perché ad esso è 
dedicata in questo convegno una relazione a pane; e c'è un uso rilevante 

del la r ima interna, al quale pure è dedicata una relazione: mi lim ito a os­
servare che i l primo problema, se si vogliono considerare i rapporti coi 
Provenza! i , è lo statuto di questa figura proprio presso questi ultimi, al di 
là della semplificazione di Frank, che fa corrispondere verso e rima in 
modo ragionevole per un repertorio, ma in effett i brutale e, nonostante le 
doppie schede, un poco fuorv iante. 

Sul provenzalismo prosodico dei Siciliani citerò soltanto, senza aff ron­
tarla qu i di nuovo, la questione clell' endecasillabo, che è ancora il 

décasy/labe dei Provenza li ed è anche al tempo stesso un verso nuovo, che 
mostra bene, anche sotto questo prolìlo, il generale rapporto di imitazio­
ne, emulazione e innovazione che i Sici l iani intrattengono con i loro mo­
delli. È già propria dei Sic iliani quella che ho definito, studiando questo 
argomento, la predilezione ital iana, non provenzale, per i l settenario, e in 
particolare per la commistione di endecasillabo e settenario; notavo allora 
che le poesie di endecasillabi e settenari (cioè in provenzale di décasyllabes 
e esasillabi) sono 90 sui meno di 350 testi del c01pus schedato daAntonelli, 

e solo una quarantina sui più di 2500 testi del repertorio di Frank, dove 
in vece è molto più comune l a combinazione del décasyl/abe con 
l'ottosillabo (novenario) o con l 'eptasil labo (ottonario): e continuo a ve­
dere in ciò una buona spiegazione per il fatto che in italiano l 'accento 
sulla sesta sillaba è di ventato da subito un punto di riferimento interno al 

1 ANTONEI.J.J l 984, Sot.JM~NA l 980. 
l F RANK 1953-57, TAVANl 1967. MilLK-WUL~"ZElT~l. 1972. 
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verso del tutto alla pari con quello sulla quat1a.J 
Caratterizzante della prosodia dei Siciliani, e poi degli italiani , è l'as­

soluta normalità dell 'uscita piana del verso, che si sostituisce alla disponi­
bililà di uscite maschili e femminili tipica della versificazione provenzale: 
ciò motiva la scelta dei repertori di Antonelli e Sol imena, ragionevole ma · 
fastidiosa,4 di indicare la misura sulla base dell'uscita piana, perdendo la 
corrispondenza con le misure dei repertori dei Provenzali, dei Francesi e 
dei Galego-portoghesi. Già nella versificazione provenzale, sebbene va­
lesse il principio che l'uscita maschile o femminile non modifica la misu­
ra del verso, verificabile bene nei testi non litici, le due uscite non erano in 
realtà utilizzabili l'una per l'altra nei testi lirici strofici: in questi ultimi, 
con rarissime eccezioni , anche quando le rime cambiassero da una strofe 
all'altra (cob/as singulars) i versi di posto corrispondente nelle diverse 
strofi dovevano avere lo stesso tipo di uscita. La scelta dei Siciliani di 
codificare uno solo dei due tipi ha un effetto imponente e di lungo periodo 
sulla tradi zione italiana, nella quale fino al Cinquecento l'uso delle rime 
tronche (come quello delle sdrucciole) è un contrassegno di stile minore o 
almeno "non elevato". Dipende certamente dal diverso tipo di lingua, ma 
deve avere agito anche una ragione di gusto, perché la lingua di per sé 
giustificherebbe un uso molto più raro che in provenzale, non una 
tendenziale rimozione; e del resto, quando in Italia le rime tronche sono 
parse degne di uso nello stile elevato, dal tardo Cinquecento in poi, non si 
è esitato ad introdurne a forza, con tutti quegli amor, cuor, dolore via 
dicendo che da Pascoli in poi san diventati nuovamente innaturali e da 
evitare, ma che hanno caratterizzato il genere lirico dell 'ode-canzonetta 
per circa tre secoli. 

Ma la questione della lingua si pone in modo molto più rilevante quan­
do si guarda la poesia dei Siciliani attraverso il filtro della tradizione che 
ce l' ha trasmessa: un punto critico è a questo proposito la questione della 
cosiddetta rima siciliana. 

Recentemente la dottrina acqu isita che i Siciliani scrivessero in sicilia­
no (come lingua di un genere poetico, com'è normale nelle letterature 
romanze medievali, non ovviamente come lingua materna di tutti coloro 
che la usavano) è stata duramente attaccata da Glauco Sanga nel suo libro 
sulla "rima trivocalica",5 senza peraltro incontrare un grande consenso fra 
gli studiosi; si può ricordare la giornata di studi tenutasi a Bologna nel 
maggio 1997, dove gli interventi furono quasi tutti in contrario (si atten­
dono ora gli att i). Condivido anch'io nell ' insieme le obiezioni, in panico-

1 Cfr. Bct.TRAMI 1990. 
4 Cfr. ANTONELU 1984: XLV; BELTRAMI 1983; VATTERONI 1986. 
' SANGA 1992. 
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l are quelle sinteticamente esposte da Brugnolo nel suo saggio d'insieme 
sulla Scuola siciliana,6 e cioè, sintetizzando ulteriormente: (l) i casi in cui 
le rime "imperfette" secondo il sistema italiano diventano perfette se si 
riportano le forme al vocalismo siciliano pesano troppo, rispetto ai pochi 
irriducibili, per mettere davvero in crisi l'idea che la ragione sia il to­
scaneggiamento, nonostante tutti i problemi particolari che non vanno cet1o 
mascherati; (2) il frammento zurighese scoperto da Giuseppina Brunetti 
mostra un diverso travestimento li nguistico eli una base siciliana; (3) inol­
tre il siciliano della poesia doveva essere una lingua composita, ricca di 
gallicismi, di latinismi e soprattutto di forme alternative, in cui per esem­
pio si poteva rimare amuri con va/uri, ma anche amòri con còri: 

solo a questo prezzo una lingua che non aveva dietro di sé alcuna tradizione 
scri tta, nemmeno di tipo pratico e documentario, poteva realizzarsi ipso facto 
come lingua poetica, dunque come lingua speciale, per definizione svincolata da 
ogni immediato naturalismo linguistico (BRUGNOLO 1995: 284). 

Non credo perciò che la teoria del toscaneggiamento sia messa in crisi 
da alcuni casi in cui non è possibile riportare le rime dei codici toscani al 
sistema vocalico sicil iano, come la teoria della rima fonologicamente per­
fetta in provenzale non è messa in crisi dalle eccezioni interessanti, ma 
rare, che ho esaminato in un contributo recente,7 alle quali se ne potranno 
forse aggiungere altre. Non lo credo per una ragione di metodo: non solo 
perché le eccezioni sono in astratto sempre possibili, ma perché non si può 
rinunciare alla distinzione fra regola ed eccezione se non a prezzo di for­
mulare regole che spiegano tutto. 

Un'altra spiegazione della rima siciliana, apparentemente seducente, è 
stata proposta da A valle,~ che com'è noto ha chiamato in causa il modello 
del latino merovingico. Credo che nemmeno questa sia una buona spiega­
zione, per una ragione che non mi sembra sia stata abbastanza considera­
ta. Un aspetto della rima siciliana che a me pare centrale è infatti che essa 
nel sistema toscano, tanto nei testi dei Sici liani toscanizzati quanto nei 
toscani, non è una regola, ma un'eccezione ammessa, una possibilità,9 

perché la regola statisticamente inoppugnabile è sempre quella del siste-

6 BtWGNOLO 1995: 279-86. 
7 Cfr. B ELTIIAMI 1992. 
' A VAU.I: 1979: 72-76. 
" Con i dati di A vALLE 1979: 73: .. Ce typc de rime représentc le Il % du total chez le 

Notnro ( 118 cas sur l 073 vers), le l O % du total chez Guido delle Colonne (34 cas sur 315 
vcrs), le 6 % chez Tomaso di Sasso (4 cas sur 60 vers), le 16 % chez Stefano Protonotaro 
(34 cas sur 201 vers). La moyenne descend considérnbkment chez !es Toscans". Avalle 
sembra considerare queste percentuali rilevami, mentre a me sembrano abbastanza basse 
da giusti ficare il discorso svolto nel testo; signilicativo è invece il calo rilevato nella poe­
sia toscana. 
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ma di rime su cinque vocali, entro il quale la rima siciliana "fa macchia", 
tanto che la direzione di sviluppo va verso il suo riassorbimento (con solu­
zioni di passaggio anche imbarazzanti , come la creazione, forse non solo 
grafica e non solo ad opera di copisti, di forme "speciali" che si usano solo 
per la rima e rispuntano nella tradizione italiana fino al celebre ntti del 
manzoniano Cinque maggio). Vero è che la rima di e con i e di o con u si 
trova anche nella poesia del nord estranea alla tradizione lirica toscana, 
ma anche qui è un 'eccezione fortemente minoritaria rispetto alla totalità 
delle rime, come dicono i dati forni ti dallo stesso A valle; IIJ e non credo 
nemmeno che qui la ragione sia la stessa che vale per la poesia toscana. 
Deve invece trattarsi, in questo caso, di oscillazioni dovute a un sistema 
metrico meno rigoroso di quello trobadorico, quello stesso nel quale non a 
caso si incontra anche l'anisosi llabismo: non vogl io dire che l' aniso­
sillabismo sia indizio di rudesse,11 ma di fatto quello dei poeti che consi­
deriamo consiste in una forma debole di isosillabismo, un isosillabismo 
tendenziale nel quale una misura di riferimento è realizzata con approssi­
mazione.1~ Se fosse vero, infatti, che le rime e: i, o: u risalgono, come ha 
indicato Avalle, ad un retroterra latino, "merovingico" quanto si vuole, 
dovremmo aspettarci di incontrare testi di sufficiente estensione nei quali 
questa rima sia non solo lecita o tollerata, ma sullo stesso piano, altrettan­
to frequente di quella e: e, o: o. Quest'ultimo è invece il caso della rima di 
ò aperta con 6 chiusa e di è aperta con é chiusa: è per questa che mi sembra 
più ragionevole in vocare il lat inismo, che nella poesia lirica toscana può 
avere interagito con l' influsso dovuto al toscaneggiamento dei Siciliani. 

Perciò. della sintesi per il resto ineccepibile di Brugnolo, non condi vi­
do l'opinione che la rima siciliana derivante dal toscaneggiamento si sia 
innestata SLI una metrica che ammetteva la rima tri vocalica: 

10 AVAJ.J.E 1979: 73-74: "En calculam les pourcen1agcs, on a la surprise dc conslater 
quc l~ taux dc ce type d'homophonie r.:joint chez presque tous l es p~tcsdu nord représentés 
dans les manuscrits du 13ème sii:cle (awc la seule exccption de Uguccione da Lodi qui 
ignoro.: ccuc possibilité) des valcurs particulic!remcnt élevées [ma non si direbbe, confron­
tando le cifre]. On part d'un niveau qui dépasse 11 peine le l % dans l' !storia du Pscudo­
Uguccionc (14 cas sur 1141 vcrs). pour arriver ù 2 % dans la Prière conservée dans le 
manuscrit de Lyon (4 cas sur 208 vcrs), à un pcu plus que le 3 % dans la Passio11 Iom barde 
du manuscrit du Vatican (H cas sur 238 vcrs), presquc à 4 % dans le Splanwllentu de Pateg 
(24 cas sur 606 vers), et à 9 % dans les PJVI'erbia vénitiens (68 cas sur 755 vers). Les 
val~u rs augm.:ntcm encore dans le seui poèmc assonancé appancnanl au groupc des textcs 
du nord, c'cs1-~-dire l'AIIIichrist du manuscril dc Madrid, Oli l'onlrouvc non moins de 143 
cas d'assonance emre e fermé e i et cntre o fermé et u sur 426 vers, cc qui représente 
presque le 34 o/o du total". 

11 Con le parole el i A vALLE 1979: 74, eh<: tcnde a respingere l' ipotesi che le rime é: i c 
6: 11 siano spiegabili ''cn faisant appel à des raisons (d'ailleurs plutiìt mystérieuscs) com me 
la rudcsse dc ces poètes, la structurc jonglercsque de lcurs oeuvres, et ainsi de sui te". 

11 Cfr. BJ:LTRA~u 1995. 
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In realtà il principio, o meglio la possibilità, della rima trivocal ica serve piut­
tosto a spiegare [ ... ] perché i Toscani abbiano ampiamente accolto, e quindi san­
zionato (al punto da ricavarne un vero istituto metrico della loro poesia, la cosid­
detta «rima siciliana»), tu !le le «imperfezioni» in rima c he il toscaneggiamento 
dei testi siciliani aveva determinato" (BRUGNOLO 1995: 281 n. 32; corsivo mio). 

Dev'essere invece stato l'emergere eli rime e: i e o: u a creare per un 
ceno tempo, su una base metrica e non solo metrica risalente due volte ai 
Provenza! i (cioè per via indiretta tramite i Siciliani e per via diretta trami­
te l'autonomo ricorso ad essi come modell i), la possibil ità di una rima 
effettivamente trivocalica (ò aperta con u, sotto il nome di Guittone) come 
eccezione ammessa, ma con una tendenza al riassorbimento nel sistema 
che si concluderà con Petrarca (ma già in Dante la percentuale è minima). 
Invece la rima di o ed e a pene con le corrispondenti chiuse ha una base più 
solida nel latinismo, non è un 'eccezione ma una regola e resiste senza 
contrasti in tutta la tradizione italiana; ma una buona ragione per pensare 
che la causa scatenante sia la stessa che vale per la rima siciliana è che 
essa è estranea al resto della poesia lirica romanza. 

Credo anch' io, dunque, opponuno tenere fermo il punto che i Siciliani 
scrivevano in siciliano, e affrontare con pazienza i problemi che ugual­
mente si pongono per alcune rime. Ne consegue un'osservazione, banale 
ma forse non inopportuna. Per distinguere i Siciliani propriamente detti 
dai Siculo-toscani si integra com'è noto il criterio dell 'appartenenza alla 
corte di Federico II, applicabile con ragioni documentarie solo ad una par­
te dei casi, con la testimonianza del codice Vaticano, nel senso che si attri­
buiscono alla prima scuola, in linea di massima, i poeti raccolti nei primi 
quattro fascicoli di testi di questo codice. I due criteri hanno un valore 
euristico, in assenza di altra documentazione, ma la distinzione cui essi ci 
aiutano a dare corpo è linguistica. Prendendo come base il repertorio di 
Antonelli, che distingue nel corpus cieli ' edizione Panvini i Siciliani pro­
priamente detti dagli altri, per i 151 testi che ricadono nel primo caso si 
deve ritenere che essi fossero scritti in siciliano, e poi toscanizzati; per gli 
altri 192 testi, si deve invece ritenere che essi fossero originariamente scritti 
nella stessa lingua in cui li leggiamo nei manoscritti. Per questa ragione, 
lo stanllo della rima siciliana nei due gruppi di testi è diverso:LI nei primi, 
si deve ritenere che essa sia un risultato della toscanizzazione; nei secondi, 
si deve invece ritenere che essa sia una forma di libertà metrica indotta dal 
valore di modello dei testi toscanizzati. Ma per discutere dell ' origine della 
rima siciliana non serve a nulla spogliarne le occorrenze nella poesia di­
versa da quella siciliana propriamente eletta, perché per la poesia non si-

n Giustamente perciò Alllonclli ordina il regesto delle rime siciliane in due serie di­
stime. 
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ciliana la spiegazione fondata sul toscaneggiamento e quella fondata sul­
l' idea che la poesia siciliana fosse composta all ' incirca nella stessa lingua 
in cui la leggiamo sono del tutto equivalenti. e perciò la casistica non ha 
alcun valore dirimente. 

Ciò detto, la teoria secondo la quale la rima siciliana nasce dal 
toscaneggiamento dei testi siciliani (che continuo, con ia maggioranza degli 
stud iosi, a ritenere valida) induce a porsi qualche ulteriore domanda sui 
modi della circolazione e della trasmissione antica, e cioè sul rapporto tra 
oralità e scrittura e, inevitabilmente, tra poesia e musica. 

Si consideri un passo del De Vulgari Eloquenlia che Sanga cita a soste­
gno della sua teoria, 14 dal quale può sembrare (ed anche a me è sembrato) 
che Dante affermi che i Siciliani scrivevano all ' incirca nella sua stessa 
lingua: 

nam videtur sicilianum vulgan: si bi famam pre aliis asciscere, eo quod quicquid 
poelantur Ytali s icilianum vocatur, et eo quod perplures doctores indigenas 
invcnimus graviter cecinissc, puta in cantionibus illis Ancor che /'aigua per lo 

foca lassi, et Am01; che lungiamente m 'hai menwn [ ... )F. t dicimus quocl, s i vulgarc 
sicilianum accipere volumus secundum quod prodit a terrigenis mediocribus, ex 
ore quorum iudicium eliciendum videtur, prelationis honorc minime dignum est, 
quia non s i ne quodam tempore proft:rtur; ut pula i bi: Tragemi d 'este f ocora se 
t 'este a bo/onta/e. Si autem ipsum ace i pere volumus secundum quod ab ore 
primorum Siculorum emanat, ut in prcallcgatis cantionibus perpendi potest, nichi l 
differt ab ilio quocllaudabilissimum est, sicut inferius ostcndimus (I xii 2, 6). 

Dante in realtà oppone qui il volgare dei primores Siculi, che "nichil 
differt ab ilio quod laudabilissimum est", a quello dei terrigenae mediocres. 
Il fat to che per quest' ulti mo, che rifiuta, egli usi come esempio un testo 
anch'esso tramandato dal Vaticano fa velo al fatto che qui sono opposte 
due distinte tradi zioni: una è quella ' alta' de i testi che c ircolavano 
toscanizzati , e che avevano assunto valore di modello in Toscana, l'altra è 
quella dei testi che erano rimasti estranei alla toscanizzazione e alla nuova 
linea vincente della poesia toscana, e perciò erano destinati a cadere nel­
l'obl io in cui sono poi effett ivamente caduti. 

La tradizione 'alta' deve dipendere da un unico archetipo toscanizzato, 
quello di cui parlava Contini, ripreso da Falena; t~ vale come argomento in 
favore della parentela fra i codici la stessa osservazione che Sanga formu­
la partendo dall'assunzione che siano invece indipendenti: 

" SANOA 1992: 205-6. ti D,- Vulgari Eloqii<'JIIia è ci t. da MtN<òAI.IlO 1979. 
Il CONTINI 1952; FOI.ENA 1964: 373: ''Ais wcitcrc Bcsondcrhei t ist festzuhalten dall t'Or 

clie toskanische Oberlieferung der Sizilinnischen Schulc atlcr Warschcinlichkcit 1;ach mit 
einem toskanischen Archetyp zu rechncn ist [ ... ]. In diesem Archetyp wardieToskanisicrung 
olfcnbar schon verhfi l tnism~il.lig ausgepriigt, umJ di..: v..:rschicdenen Handschriften setzen 
sic mannigfaltig fort". 
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I componimenti della Scuola siciliana sono linguisticamellfe omogenei e i prin­
cipali codici che ce li hanno conservati sono indipendenti, quindi dovremmo sup­
pon-e che gli amanuensi abbiano indipendememellle tradotto tuili a llo stesso modo 

(SANGA 1992: 199). 

Forse non è mai esistito un archetipo siciliano, giusta il dubbio 
fondatamente espresso da Brugnolo, 16 ma la tradizione cui appartengono i 
codic i toscani deve ri salire non tanto ad un banale episod io di 
sovrapposizione di una patina linguistica a un'altra nella copiatura dei 
testi , quanto ad una vera e propria operazione cul turale, che ha immesso i 
testi siciliani in Toscana e in toscano con la stessa dignità libraria che 
avevano acquisito, all 'epoca, i prodotti dei Provenzali. Resterà probabil­
mente impossibile, con i dati che si possiedono, identificare precisamente 
il luogo, il tempo e la responsabilità di una tale operazione, ma se ne può 
comprendere la ragione: o si è trattato della volontà di imporsi nell 'am­
biente toscano, adottandone la lingua, da parte della stessa corte di cui la 
poesia siciliana era una manifestazione culturale, oppure, da parte dei tosca­
ni, della volontà di assorbire e di ri lanciare un 'esperienza poetica sentita 
come esemplare entro le nuove esperienze che si svolgevano nel loro am­
biente. 

Questo è il tramite fra i Siciliani e noi, che siamo rimasti coi discen­
denti di quell'archetipo; ma ci si deve domandare: sono tutti qui, e sono 
solo libreschi i tramiti fra la poesia siciliana e quella toscana? E prima 
ancora, sono solo libreschi i tramiti fra la poesia siciliana e quella pro­
venzale? 

Per il passaggio dalla Sicilia in Toscana, si prenda per cominciare il 
caso dei discordi di Bonagiunta.17 Nel suo libro sul discordo, Canettieri ha 
messo in rilievo le relazioni intertestuali fra Quando veggio la rivera e 
due discordi siciliani , Dal core mi vene di Giacomo da Lentini e l'anoni­
mo De la primavera. 1M Canettieri ritiene quest'ultimo, piuttosto che l' al­
tro, modello diretto di Bonagiunta, e coinvolge nel sistema di relazioni 
anche Giacomino Pugliese; ma la domanda che qui interessa è se abbia 
senso l' imitazione di un discordo per via puramente testuale. Sebbene la 
canzone dei Provenzal i sia un genere musicale tanto quanto il discordo, 
infatti, l' imitazione del testo scri tto e della sua stmttura metrica è cosa 

16 ··un canzoniere siciliano dei Siciliani, vale a di re un serio trattamento librario della 
loro produzione poetica, non dev'essere mai esistito; devono essere esistite solo raccolte 
minori. d'occasione, non ordinate. Se è così, si spiegherebbero non solo il totale naufragio 
della tradizione originaria, che consegue al tramonto della potenza sveva, ma anche le 
frequenti confusioni attributive nei canzonieri toscani" ( B RUGNOI.O 1995: 286). 

17 Quando veggio la ril•era e Oi amadori, i11tendele l'affwmo, riediti ora da C ftESSA 

1995. 
" C ANETTIF.RI 1995: 31 1-1 2. 
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pensabile, tanto è vero che una questione centrale de lle ricerche sul 
provenzalismo dei Siciliani riguarda i codici che hanno mediato il trapas­
so, ovvero a quali dei codici conservati essi assomiglino maggiormente. 
Ma, a parte il fatto che anche per la canzone non è dello che ciò che è 
pensabile sia anche convincente, una cosa è la struttura della canzone, che 
presenta regolarità delle quali almeno una parte sono visibili senza musi­
ca, un 'altra quella del discordo, che nella musica è profondamente radica­
ta: basti considerare empiricamente la differenza fra il carattere fin troppo 
pacifico delle descrizioni modeme della canzone e la complessità degli 
studi che lavorando sui testi hanno dovuto dimostrare con fatica che anche 
il discordo è un genere strutturato, sebbene a prima vista lo si possa crede­
re semplicemente una canzone senza regole eli corrispondenza strofica. 
Voglio dire che la ricreazione di testi eteromodulari secondo le regole dei 
modelli sarebbe davvero sorprendente se il model lo fosse disponibile come 
puro testo senza musica. Fin qui si sfonda quasi una porta aperta, perché 
che il discordo sia un genere musicale anche in Italia, dove peraltro si 
estingue molto rapidamente, è ammesso anche da chi più coerentemente 
sostiene che la poesia italiana sia fi n dalle origini svincolata dalla musica, 
che anzi, con le parole di Roncaglia, autore della fortunata formula del 
"divorzio tra musica e poesia", 

una delle pi tl imporranti, forse la più importante in assoluto, tra le novitil che 
caratterizzano l'antica lirica italiana nei confronti dei suoi precedenti trovatoreschi 
(provenzali innanzirutto, ma anche francesi, cd anche germanici) sia il mutato 
rapporto fra parola e musica, in dipcnd.:nza da condizioni soc.:ioc.:ulturali diverse 
da quel le d'Oltralpe (RONCAGLIA 1978: 365). 

Il quale Roncaglia, di fronte ai versi del discordo di Giacomino Pugliese 
"lo stormente l vo sonando l e cantando", ammette per questo un' eccezio­
ne, sia pure tale che '·in definitiva, andrebbe ascritta a un filone laterale 
rispetto alla li rica aulica" (RONCAGLIA 1978: 386), a un filone cioè prossi­
mo a quelle tradizioni poetiche, come que lla religiosa, del cui carattere 
musicale nessuno può dubitare. 19 Ma lo stesso Bonagiunta c i ricorda che 
un altro genere musicale esiste nella poes ia lirica italiana subito al di là 
dell 'esperienza dei Siciliani e in uno degli autori più prossimi ad essa, il 
più autenticamente siculo-toscano nel senso storico-letterario, secondo l'in­
terpretazione classica eli Contini : vogl io dire la ballata. La presenza della 
ballata, di cui Bonagiunta dev'essere uno dei primissimi cultori ,2° è un 

''' Come ricorda Ro.-.rc.:AGL.IA 1978: 385, le Lattdcs crea/ttrttt'lt/11 erano musicale. anche 
se la rigatura musicale nel cod. Assisiate 338 è rimasta in bianco. 

ll La più antica ballata ragionevolmente databile raccolta nel repertorio di P AGNOTTA 

1995 è So,rana ballala p/acetile. probabilmcme del 1267 (i vi: xx1x, n. 1 ); ma le ballate di 
Bonagiunla dovrebbero essere più o meno contemporanee o anche più antiche, se valgono 
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tratto metrico distintivo tra Siciliani e post-siciliani o toscani; ma le balla­
te, dice Antonio da Tempo in un'epoca in cui l'indipendenza della poesia 
dalla musica dovrebbe essere fuori di dubbio, si cantano e si ballano: "tal es 
ballatae cantanlur atque coreizantur"; e la ragione strutturale delle partizioni 
metriche della ballata è motivata dalla musica: 

Et appellantur IIIIIWIÌolles eo quod sonus incipit mutari in prima .nutatione, et 
secunda mutatio est eiusdem sonus et camus cuius est prima. Vulgariter tamen 
appellantur pedes. Quarta el ultima pars appdlatur volw, quae habet eandem 
sonoritatem in cantu quam habet repilogatio vel represa. Vocatur autcm prima 
pars ideo repilogario quia dc consuetudine approbata a tnnto ternpore, citra cuius 
non cxtat memoria, est quod statim finito cantu altcrius voltae vel omnium 
verborum alicuius ballatae, cantores reassumunt et rcpiloganl ac repetunl primam 
partem in cantu et ipsam itcrato cantalll (ANDREWS 1977: 49). 

Anche Dante, da parte sua, dà nel De Vulgari Eloquentia un'interpre­
tazione referenziale del nome delle ballate: esse sono inferiori alle canzo­
ni perché non hanno in sé tutto quello che serve, ma hanno bisogno, per 
esplicare la propria funzione, dei danzatori , per i quali sono fatte: 

cantiones per se totum quod debent efficiunt, quod ballate non faciunt -
indigeni enim plausoribus, ad quod edite su n t: ergo cantiones nobiliores ballatis 
esse scquitur ex ti mandas (II iii 5). 

Che le canzoni svolgano da sé tutta la propria funzione significa che 
non hanno bisogno non solo di danzatori , come invece le ballate, ma nem­
meno di essere cantate? Non si direbbe, leggendo subito dopo(§ 7) un 'al­
tra ragione di superiorità della canzone: "in!er ea que cantata swu, cantiones 
carissime conservantur, ut conslat visitantibus libros". Alla lettera: le can­
zoni si conservano con la maggior cura, più di altre cose che ugualmente 
si cantano, come si vede dal fatto che vengono più ampiamente conserva­
te nei libri, dove sono più numerose de lle ballate; e ciò è noto a quella 
pat1e del pubblico che frequenta i libri. Sollecitando un poco il testo per 
esplic itarne un possibile sottinteso, c 'è un'allusione per converso a un 
pubblico che fruisce delle canzoni senza frequentare i libri? Non si può 
dire con certezza. Ma che la destinazione "naturale" della canzone sia il 
canto mi pare si possa dedurre con assai minore incertezza dal passo dove 
Dante si domanda se il nome di canzone pertenga alla "costmzione di 
parole armonicamente disposte" (con la traduzione di Mengaldo) o alla 
melodia, ipsa modulatio (che Mengaldo traduce " la modulazione melodi­
ca in sé", in un modo che mi pare un po' elusivo, visto il seguito): 

le indicaLioni cronologiche di Contini nella scheda dei Poeli del D11ecelllo (CONTINI 1960 
1: 257-59), e potrebbero essere pitl antiche di quel l t: sacre di Guittone, se si ammeue che 
queste siano posteriori alla conversione. 
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Pre t e r~a disserendum est utrum canti o dicatur fabri catio verborum 
armonizatorum, vel ipsa modulatio. Ad quod dicimus quod nunquam modulatio 
dicitur canti o, sed sonus, vel thonus, ve l nota, velmelos. Nullus enim tibicen, ve l 
organista, vel cytharedus melodiam suam cantionem vocat, nisi nupta est alicui 
cantioni ; sed annonizantes verba opera sua canliones vocant, et etiam talia verba 
in cartulis absque prolatore iacentia cantiones vocamus (Il viii 5). 

In altre parole, dice Dante, la melodia di per sé non è una canzone (e si 
noti che nemmeno al giorno d'oggi si chiama normalmente "canzone" la 
musica di una canzone suonata senza parole), ma s i chiama canzone l \mio­
ne della melodia col testo, e anche il testo fatto per essere musicato; per 
cui 

cantio nichi l aliud esse videturquam actiocompleta dicentis vcrba modulationi 
armonizata ( fl vii i 6), 

la canzone non è altro che l'azione compiutamente svolra ("'in sé compiu­
ta" della traduzione Mengaldo mi pare di nuovo lievemente fuorviante) di 
chi pronuncia parole am1onicamente disposte pt:r la musica; la canzone è 
dunque in accezione generale un testo musicato, e perciò sono canzoni in 
questo senso 

tam cantiones quas nunc tractamus, quam ballatas et sonitus et omnia 
cuiuscumque modi verba sunt armonizata vulgariter et regulariter (i vi), 

mentre la canzone per superexce/lentiam è quella che s i defini sce e si 
tratta nel séguito. Coerentemente, la forma di quest' ultima è descritta se­
condo un criterio stmtturale che è prioritariamente quello di una melodia 
strofica, come tutti concordano nel riconoscere, mentre non c'è lo stesso 
accordo sul l' interpretazione da dare al senso di questa struttura musica­
le.21 Ho creduto anch' io a lungo che esso fosse d<fintendere come armonia 
di rapporti, e pertinente alla musica in quanto scienza dell'armonia, se­
condo un ' illustre tradizione teorica: non facendo a torto gran caso al fatto 
che nel Tresor, testo non irrilevante per la formazione di Dante, la musica 
è sì la seconda sc ienza compresa sotto la matematica (terza parte, a sua 
vo lta, della filosofia teorica), ma è poi defini ta come la scienza 

qui nos enseigne fere voiz et sons en chant el en citholes et en orgues, et en 
autres estrumenz acordables uns con tre l es autres, por del i t des genz, ou e n yglise 
por le servise Nostre Seignor.~2 

21 L' interpretazione più organica della teoria dantesca della canzone è quella di PA77.AGJ.JA 

1967. 
12 Ed. B EI.TRAMJ -SQUII.J.ACIOTJ-T ORRJ- VAITER0!-11 (in prcp.), 1.3.6. 
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Sto dicendo in altre parole che de l libro di Joachim Schulze,2J che ha 
vigorosamente spezzato una lancia contro la tesi del "divorzio tra musica 
e poesia", la parte che dà più da pensare è proprio quella in cui si rivaluta­
no le testimonianze del carattere musicale della poesia delle origini, tanto 
quanto è aleatoria la pars construens, quella in cui si vogliono interpretare 
le canzoni delle origini come contrafacta di poesie provenzali e frances i, 
contro la qua le possono valere le obiezion i così aspre, ma anche convin­
centi di Antonelli ( 1994). Sia dunque il valore dimostrativo del fatto che, 
nei casi noti, i S ic iliani, quando traducono, modificano profondamente lo 
schema metrico: 

Dalla comparazione degli schemi metrici degli originali provenzali e delle 
derivazioni sicil iane [ ... ] risulta infatti che i tre siciliani, caso unico in Europa, 
pur traducendo il testo, trasformano radicalmente la struttura metrica, sia nella 
formula rimica che in quella sillabica (elemento fondamentale per la tesi dello 
Schulze) (ANTONELLI 1994: 321 ); 

mentre diversamente 

I testi francesizzati di originali provenzali, e perfino i Minnesiinger, che pur 
trasferiscono schemi metrici da un sistema accentuativo a uno quantitat ivo non 
toccano sostanzialmente la formula sillabica (i vi: 32 1-22), 

e ciò significa che non si possono considerare le canzoni siciliane come 
contrafacta delle cotTispondenti provenzali, anche se forse la deduzione 
non è applicabile con a ltrettanta matematica ce11ezza all ' intero corpus: 

La singolarità sicil iana appare la prova provata- finalmente -che all 'origi­
ne del diverso comportamento c'è proprio la non-acquisizione della melodia e 
quindi del relativo patte m metrico (e malgrado altri casi di assoluta identità fra 
schemi siciliani e provenzali) (ivi: 322). 

Ma la conclusione lascia spazio a qualche dubbio, vista anche la for­
mula attenuati va subito aggiunta dallo stesso Antonelli: 

Quella che è in grado di rispondere a ogni problema (compreso il mutamento 
di sistema metrico, le innovazioni di struttura strofica e di formula si llabica, l 'in­
venzione del sonetto, la selezione dei generi e delle tematiche, l'arricchimento 
metrico-retorico) è la tesi del "divorzio" fra musica e poesia, almeno sulla base 
dei dati finora disponibili. Ma senza escludere almeno un'altra possibilità, a evi­
tare meccanicismi e rigidità rovesciate: non negherei affatto che la poesia sicilia­
na potesse essere eseguita musicalmente, previo rivestimento musicale "ester­
no", come capiterà ancora a Dante e Petrarca (e util izzando magari, talvolta, qualche 
melodia preesistente) (ivi: 322). 

ll SCHULZE 1989. 
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Senza dubbio, infatti, nel lungo periodo la tendenza della poesia italia­
na di stile elevato è verso una dimensione puramente letteraria e non mu­
sicale, col risultato, fra l'altro, che nel nostro sistema culturale si è instau­
rata una tenace convi nzione che la poesia non pensata per la musica abbia 
un valore superiore a quella per musica; ma le numerose osservazioni dedi­
cate da Schulze al fatto che almeno per la poesia medievale questo è un 
pregiudizio che fa velo alla realtà mi sembrano fra i punti più degni di 
considerazione del suo libro. Davvero, per esempio, la poesia di un Giraut 
de Borneil , certamente per musica, è meno ricca eli contenuti e eli intendi­
menti concettuali, di elaborazione metrica, eli ricerca retorica, e non sol­
tanto meno farraginosa di quella di un Guittone? (quest' ultimo non sem­
bra proprio un musico, ma qualche testo per musica lo ha scritto, cioè le 
laucl i, nelle quali, per la verità, si fa molto più sciolto nel suo dettato, ma 
non meno complesso: varrebbe, credo, la pena di un 'analisi comparativa). 

È ammissibi le senza grandi problemi che l' unità di musica e poesia, 
inscindibile nella tradizione classica provenzale, si sia scissa in Italia, nel 
senso che si è persa la figura del poeta-musica, armato di un doppio talen­
to, e che l'elaborazione di una melodia per un testo dev'essere diventata 
affare di professionisti, musicisti o anche semplicemente esecutori; e an­
che che nel tempo, e in tempi non facilmente precisabil i, la destinazione al 
canto dei testi è diventata non obbligatoria e poi non necessaria, e infine 
non normale per cert i generi poetici: non certo per la ballata, forse più 
precocemente per il sonetto. Ma quando Dante nel Purgarorio fa cantare a 
Casella Amor che nella mente mi ragiona, forse non ci dimostra che pro­
pri o quella canzone fosse stata musicata da Casella, ma sì di certo che egli 
trova naturale che una sua canzone come quella sia musicata e cantata. E 
alle origini della tradizione, i poeti-funzionari di Federico II saranno an­
che stati letterati e non musici, ma mi è diffici le trovare verosimile l' ini­
ziati va culturale dell ' imperatore, di creare nella propria corte un 'alternati­
va all 'attività poetica delle cor1i europee, se quella iniziativa avesse com­
portato non solo l'esclusione dei generi non amorosi, che non fa problema 
perché in tutta la tradizione romanza è comunque il genere amoroso il 
portatore per eccellenza dello stile elevato, ma il depauperamento del ca­
rattere più proprio in tutta Europa dell 'atti vità poetica in volgare, il suo 
modo di porsi in rappor1o col pubblico entro l'ambiente della corte attra­
verso il momento collettivo e scenico dell 'esecuzione musicale. 

Ma il punto rilevante per il tema è che la struttura della stanza della 
canzone, che Dante descrive in termini musicali , e che nei Sicil iani già si 
riconosce ben corrispondente alla descrizione dantesca, è non solo moti­
vata dalla forma musicale, ma in molti casi anche difficilmente riconosci­
bi le senza la melodia. Da ignorante di musica non solo medievale, ma non 
volendo rimandare sempre il giudizio su fatti che mi riguardano al futuro 
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giudizio dei competenti, mi arrischio a qualche osservazione sulla carta, 
utilizzando un mio vecchio tabulato in cui sono riordinate in vari modi le 
descrizioni di Fernandez de la Cuesta ( 1979). Per guanto controvertibile 
sia l'esame di ogni singola melod ia, credo che un'analisi approfondita in 
questo senso mostrerebbe ancor meglio dei pochi esempi che avanzo che 
forme di stanza ambigue dal punto di vista metrico-testuale (formula 
sillabica e schema delle rime) ricevono una precisa struttura, articolata o 
meno, dalla melodia. 

Per es. la canzone di Raimon de Mirava! 406,2 Aissi cum es genser 
pascors2~ è in stanze di nove versi in cui sulla carta si riconoscono per la 
formula sillabica una serie el i cinque ottosillabi e una di quattro eptasillabi 
888887777, per Io schema delle·rime una successione di distici dopo la 
prima rima a ripresa nel secondo distico, abbaaccdd; ma è una stanza di 
piedi e sirma ab, ba, accdd, dove cioè i distici sono solo i due finali, 
perché la successione delle frasi melodiche è o:~ o:~ y8es11 (si noti che la 
diesis, per usare la parola dantesca, non coincide col cambio di misura dei 
versi, perché l'ultimo uttusillabu appartiene alla sirma, e che nella secon­
da stanza la divisione sintattica non coincide affatto con la stmttura strofica): 

Aissi cum es genser pascors 
dc nuill autrc remps chaut n i frci, 
degr'esser meiller vas domnei 
per alegrar fis amadors; 
mas mal aion ogan sas llors 
que m'an tan dc dan tengut 
q'en un soljorn m'an tolgut 
tot qant avi'cn dos ans 
conques ab mainz durs affa ns. 

Ma domna et eu et Amors 
eram pro d'un voler tu ich trei, 
tro c'aras ab lo dols aurei, 
la ros'e·l chanz e la verdors 
ll 'an remembrat que sa valors 
a via trop dcscndut 
car voi c so q' eu ai volgut. 
Pero no·i ac plasers tanz, 
q'anc res fos mas sol demanz. 

5 

IO 

15 

La canzone di Ai meri c de Peguilhan l 0,27 En greu pantais m 'a tengut 
/ongamen2~ è in stanze di 7 versi tutti décasyllabes che, per guanto riguar-

,. Raimon de Mira val è ci t. da ToPsmw l 97 l. 
t• Aimcric dc P~gui lhan è ci t. da SHEt'ARD-CHAMDF.RS l 950. 
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da la struttura strofica, sembrano differire dalla canzone citata di Raimon 
de Mirava! solo perché manca l'ultimo distico: abbaacc; ma la differenza 
è ben maggiore, perché la successione delle frasi melodiche è a~y8Es11, e 
perciò quello che manca è la ripetizione delle prime due fras i a~. 

En greu pantais m'a tengut longamen 
qu'anc no·m laisset ni no·m retenc Amors, 
et a· m sajat de totas sas dolors, 
si que del tot m'a fag obcdien; 
e quar mi sap esforciu e sufren, 
a·m si cargat de l'amoros afan 
que·l melhor cenno· n sufririon tan. 

5 

Se di uno degli schemi più comuni , il 577 di Frank abbaccdd, esami­
niamo alcuni testi che condividono la stessa formula sillabica, notiamo 
che per la strofe 88888888 due canzoni eli Peire Vidal, 364,30-577:216 
Neus n i gels ni plueja n i fan h e 364,39-577:218 Qua n t hom es en awrui 
pode1:16 sono in stanze sine diesi (melodia a~y8EsTJ8), perciò abbaccdd: 

Neus ni gels ni plucja ni fanh 
no· m tollon depor! ni solatz, 
que l'escurs temps mi par clartatz 
pel nove l joi e n que·m refranh; 
que joves dona m'a conques, 
e, s' ieulieis conquerre pogues, 
quan la remir, tam bella·m par. 
que de gaug cug ades volar. 

Quanl hom es en aulrui poder, 
non pol totz sos talens complir, 
ans l'ave soven a gequir 
per l' autrui grat lo sieu voler. 
Doncs pos em poder mi sui mes 
d'Amor, segrai los mals e·ls bes 
e·ls tortz e· ls dreitz e·ls dans e·ls pros, 
qu' aissi m'o comanda razos. 

5 

5 

mentre quella eli Raimon de Mirava!, 406,20 Ce l que no vol auz.ir chanssos 
è in stanze di piedi e sirma, ab, ba, ccdd (melodia a~ a~ y8cs): 

Cel que no voi auzir chanssos 
de nostra compaignia·is gar, 
q'eu chan per mon cors alegrar 
e per solatz dels compaignos, 

" Peire Vidal è cit. da A VALLE 1960. 
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e plus, per so q'esdevengues 
en chansson c'a midonz plagues; 
c'autra voluntatz no·m destreing 
de solatz ni de bel capteing. 

201 

5 

Per la strofe 88887'7'1010, la canzone di Aimeric de Peguilhan 10,41 
Per solatz d'autrui chant soven è in stanze sine diesi abbaccdd (melodia 
a~yÒEE2S'll): 

Per solatz d'autrui chant soven: 
mas pero cora que chantes, 
ni per bon respieich m'alegres, 
ara ve i que chant per nien. 
E sui a mon dan chantaire, 
si cum l'auzels de bon ai re, 
que sap q'es prese per so no·is recre 
c' ades non chant: atretal es de me. 

5 

mentre quelle di Bernmt de Ventadorn 70, l Ab joi mou lo vers e·l comens27 

e di Raimon de Mirava! 406,24* D 'A11wr es totz mos cossiriers sono in 
stanze di piedi e sirma ab, ba, ccdd (melodia a~ a2~ y8cs): 

Ab joi mou lo vers e· l comens, 
et ab joi rema n e fenis; 
e sol que bona fos la fis, 
bos tenh qu'er lo comensamens. 
Per la bona comensansa 
mi ve jois et akgransa; 
e per so dei la bona fi grazir, 
car totz bos faihz vei Jauzar al fenir. 

D'Amor es totz mos cossiriers 
per q'ieu no cossir mas d'Amor; 
e d iran li mal parlador 
que d'als deu pessar cavaliers. 
Mas ieu dic que no fai mia, 
que d'Amor mou, qui qu'o dia, 
so que val mais a foudat e a sen, 
e tol quant hom fai per Amor es gen. 

5 

5 

Si aggiunga ancora che è una stanza sù1e diesi, con melodia o:~y8EsTJ9, 
quella di décasyllabes e ottosillabi 1010'10'108888 di Perdigon 370,14 
Trop ai est al mon Bon Es per no vi1~ (rielaborata da Giacomo da Lentini in 
Troppo son dimorato), perciò abbaccdd: 

27 Bernart de Yentadorn è ci t. da A l'l'EL 1915. 
" Perdigon è ci t. da CHAYTO!t 1926. 
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Trop ai estat mon Bon Esper no vi, 
per qu'es ben dreitz que totzjois me sofranha, 
car ieu me luenh de la soa companha 
per mon fol sen, don anc jorn no· m jauzi; 
mas sivals lieis no costa re, 
que·l dans torna toz sobre me, 
et an ieu plus m'en vau lonhan, 
meins n'ai de joi e mais d'afan. 

5 

il cui schema secondo Antonelli ( 1989: 42) "va interpretato con certezza 
come composto di una fronte abba (ovvero di due piedi ab, ba) e di una 
sirma cede/ (o due volte cc, dd?) (come dimostrano le due tomate di quat­
tro versi e l'intero schema n° 577 del Frank; si aggiunga anche l'utilizza­
zione differenziata di decasillabi e ottosillabi)". Per la verità, infatti , nien­
te ci dice che la tornada debba corrispondere alla sirma. Dal punto di vista 
della forma, la tornado è una conclusione "a eco" del testo, basata su una 
pane finale della cobla alquanto variabile, e variabile nello stesso testo, 
come mostrano i casi, anche se non frequenti, di successione di tomadas a 
scalare: si veda per es. Falchetto di Mars igl ia, 155,22 Tant m 'abel/is 
/'amoros pessamens, nella nuova ed. di Squillacioti ( 1999): 

Trop vas am mais, dompna, qu'ieu no sai dire, 
e car anc jorn aie d'autr'amor desire 
no m'en penet, anz vas am per un cen, 
car ai pro a t l' au trui chaptenemen. 

Vas Nerns t'en vai, chanssos, qui que·s n'azire 
car gaug n'auran, per lo meu escien, 
las tres dompnas a cui eu te presen, 

car el las tres valon ben d'autras cen. 

VI 

45 VII 

VIII 

Sono perciò degne di nota le difficoltà che Antonelli sottolinea, nella 
citata ricerca su l! ' Invenzione del sonetto ( 1989), per quanto riguarda 
l' individuazione della stmtntra strofica e in particolare della sirma negli 
schemj metrici dei Provenza! i; ed è sintomatico che un metricologo così 
attento come Frank non se ne occupi affatto nel suo repertorio, come a 
suggerire tacitamente (ma non voglio abusare di un argomento e silentio 
di secondo grado) che l'eventuale articolazione della stanza in piedi e sirma 
è un fatto che riguarda la stmttura musicale piuttosto che quella testuale. 

Invece gli schemi metrici delle canzoni dei Siciliani, anche facendo la 
tara sul fatto che li leggiamo già così ben analizzati nelle partizioni strofiche 
nel repertorio di Antonelli, appaiono per lo più ben altrimenti netti : ma su 
quale modello si è formata quest'arte di articolare la stmttura testuale del­
la.stanza, che Dante riconduce a ragioni musicali, se non su l modello can-
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tato, e non solo su quello scritto, dei Provenzali, con una scelta a favore 
dei modelli con articolazione interna della stanza piuttosto che di quelli 
del tipo oda continua? Il dubbio è maggiore se si considera che la descri­
zione di Dante si applica bene ai testi sicil iani e poi a tutti quelli italiani, e 
a rigore potrebbe essere condotta sui testi anche se questi non fossero mai 
stati musicati (anche se resterebbe imbarazzante il suo ricorso a ragioni 
musicali), mentre si applica molto meno bene proprio ai testi provenzali, 
se non si tiene conto delle melodie, anche solo idealmente per quelle non 
conservate. 

L' immagine della poesia dei Siciliani che si potrebbe ragionevolmente 
sostenere non sarebbe poi così radicalmente diversa da quella accettata. 
Poeti che sono principalmente dei letterati scri vono testi che hanno nel 
contesto di origine, la rappresentazione cortese, una destinazione musica­
le, realizzata però da altre figure professionali. Nel costruire i loro testi, 
semplificano rispetto alla pluralità dei modelli possibili, adattandosi prin­
cipalmente alla stanza articolata in piedi e sirma o in piedi e volte, e su 
questa base complicano, elaborando strutture più ampie, che diventano 
ancora più ampie e complesse nell'elaborazione dei toscani. La figura pro­
fessionale del poeta, che non è un musica, lo porta a insistere maggior­
mente sull'elaborazione retorica. 11 fatto che le traduzioni-rifacimenti di 
testi provenza! i non mantengano la stmttura metrica dell'originale (e quindi, 
nel caso, nemmeno la struttura musicale) può essere considerato un aspet­
to di quella tensione fra imitazione e originalità che si suole riconoscere in 
altri aspetti della poesia siciliana, piuttosto che necessariamente una pro­
va del fatto che la traduzione non era per musica: non foss'altro perché 
l' abbandono della forma metrica dell'originale sarebbe comunque un trat­
to degno di riflessione anche se l' aspetto musicale non fosse, nel caso, per 
niente rilevante. 

Riconoscere il legame con la musica delle origini della struttura della 
canzone non significa negare il "divorzio tra musica e poesia", ma solo 
negare che esso sia un aspetto fondan te della poesia italiana, anziché uno 
sviluppo successivo a tale fondazione, che si presenta scalato per generi: 
la ballata, che è un genere 10scano, è certamente un genere musicale, come 
dev'essere stata la canzone dei Siciliani, mentre in Toscana, pensando so­
prattutto a Guittone, diventa faci le pensare a una canzone svincolata dalla 
destinazione musicale; il sonetto sembra il genere più probabilmente e più 
normalmente indipendente dalla musica. Lo stesso Brugnolo che sul "d i­
vorzio tra musica e poesia" è molto prudente, sul sonetto non ha dubbi: 

E c 'è infine, presso i Siciliani, almeno un genere lirico- e per di più piena­
mente stra fico-che sicuramente non viene cantato: il sonetto. Qui è il punto di 
svolta (BRUGNOLO 1995: 333). 
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Obietterei, per spirito di sistema, sulla definizione di testo strofico per 
un testo che non sia articolato in strofi tutte uguali fra loro, ma presenti 
un'articolazione che si può ricondurre a que lla di un'unica strofe. E dato 
per scontato che il sonetto ha avuto, forse fin dalle origini, una vicenda 
non musicale, non sottovalutere i però uno dei pochi dati certi che riguar­
dano questa forma, cioè il fatto ben noto che il nome ha un significato 
musicale. Può anche attirare l'attenzione il fatto congiunto che proprio 
quello musicale è l'unico significato attestato della parola fra i Sic iliani, e 
che il significato metrico come designazione di questa forma sembra pro­
prio dei toscani (cfr. l'Appendice t). 

Non credo si possa mettere in dubbio (massime dopo il saggio di 
Antonelli) che il sonetto è una stanza; al di là delle ragioni morfo logiche, 
le sue funzioni di genere ricoprono esattamente quelle del genere cabla, 
per quanto sfumati e difficilmente precisabili possano apparire i contorni 
di quest'ultimo. Una stanza come una cabla esparsa, ma, e qui è la diffe­
renza, sempre quella stanza, sempre di quel numero di versi e con quella 
atticolazione interna, non un 'altra. Ha ben ragione Bmgnolo ( 1995: 322), 
quando afferma: 

Essenziale non è lo schema, il fano che la fronte sia sempre (nei Siciliani) a 
rime alternate (ABABABAB), mentre la sirima può scegl iere fra due formule, 
CD ECO E e CDCDCD; e nemmeno che tra fronte e siri ma vi sia sempre la ripeti­
zione obbligatoria di almeno una parola tematica (aspetto che sottolinea le impli­
cazioni retoriche dell ' invenzione del sonetto). Essenziale è il fatto che i versi 
siano sempre e sol tanto quattordici, e sempre e soltanto endecasillabi, c sempre 
divisi in un gruppo eli 8 c in un gruppo eli 6. con una bipartizione che ha impor­
tanti effetti anche a livello di strutturazione del discorso. Essenziale è l'opposi­
zione - da nessuno messa in dubbio - fra principio binario (o quaternario), 
nell 'ottava, e ternario nella sestina. E così via, con ritlessi evidenti anche sull 'ori­
ginaria presentazione grafica di questo tipo di testo, radicalmente diversa da quel­
la della canzone. 

Non dare i però un grande rilievo a lla presentazione grafica dei canzo­
nieri , che riflette condizioni relativamente remote da quelle originarie, a 
noi ignote; e nemmeno mi sento attratto dalla spiegazione numerologica, 
alla quale Bmgnolo dà subito dopo una prudente audienza. Ma è certo 
che, nella costanza della dimensione complessiva, il punto essenziale è 
nella costanza delle articolazioni interne, in distici ne lla fronte e in terzine 
nella sirma. Quest'ultima soprattutto deve, mi sembra, attirare l' attenzio­
ne. 

'Principio ternario ' della sirma significa, in altre parole, divisione in 
due della stessa. Se si considerano i 40 sonetti attribuiti nel repertorio di 
Antonelli al canone ristretto dei Siciliani (cfr. lo spoglio nell ' Appendice 
ti ), 27 presentano uno schema di rime che configura questa divisione an-
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che dal solo punto di vista metrico. Fra questi anche Re glorioso, pien 
d'ogni pie t ate, di attribuzione dubbia a Giacomo da Lentini (27,45), vera­
mente sospetto perché sarebbe l'unico caso di quartine a rime incrociate e 
terzine a rime retrogradate (abbaabba-cde-edc), e perciò da levare dal 
conto, e l' unicum rappresentato da Eo viso - e son diviso- da lo viso dello 
stesso Notaro (27 ,21 ), schema abababab-aab-aab. Degli altri 25, 20 hanno 
la sinna a rime ripetute, schema cde-cde, mentre gli altri 5 sono ricondu­
cibili allo stesso schema, modificato ma non alterato dalla ripetizione di 
una rima della fronte nel la sirma; il modulo considerato da solo, per usare 
un metodo descrittivo di Antonelli , è sempre abc-abc. 13 sonetti hanno 
invece la sirma di schema cdcdcd (modulo ababab), che sulla catta po­
trebbe essere agevolmente interpretato come una successione di tre distici, 
analoga alla successione di quattro distici della fronte. Com'è noto, è per 
questa ragione, indotta anche dalla sua idea che il sonetto fosse un doppio 
su·ambotto, che Biadene (1888: 34-35) ri teneva che cdcdcd fosse losche­
ma originario, variato in cde-cde per ragioni stilistiche: 

Ma se il dubbio è ragionevole, non è però molto l'orte, e dilegua poi tosto che 
si pensi intendersi perché dai terzetti di due rime si passasse a quelli di tre, ma non 
il contrario. La terza rima deve essere stata introdoua affine di rendere meglio 
sensibile all'occhio e all'orecchio la divisione della seconda parte del Sonetto in 
due terzetti , e anche per rompere la monotonia cagionata dall'essere le rime inca­
tenate dal principio alla fine del componimento. E che il mutamento sia avvenuto 
anche per questa ultima ragione sembra s'abbia a vedere la prova in ciò, che nel 
secolo XIV, quando, come indietro dicemmo, diventarono normali i quadernari a 
rime incrocia! e, diventarono invece normali i terzetti a rime incatenale cioè di­
sposte secondo l'ordine CDC. DCD, come vedremo fra poco. 

Possiamo dunque tenere per certo che quest' ul timo schema fu lo schema ori­
ginario, sebbene anche l'altro su tre rime gareggi con esso in antichità. 

Antonelli, nell'ultima patte del suo studio (1989), ha però di mostrato 
che il problema è più complesso, e si è mostrato prudentemente ma deci­
samente incline a ritenere originaria l'<uticolazione del tipo cde-cde. Il 
fatto è che già nelle parole c itate di Biadene, come poi nel saggio di 
Antonelli, è chiaro ciò che tutti gli studi hanno sempre confermato, e cioè 
che, ti me per distici o rime per terzine, l'articolazione della sirma del so­
netto è sempre in due parti , non in tre, e che perciò cdcdcd è senza dubbio 
da interpretare cdc-dcd. Ma un altro fatto è che la documentazione non 
permette di stabilire alcun rapporto di successione fra i due schemi di rime. 
Se consideriamo l'opera di Giacomo da Lentini, l' unica di un solo autore 
abbastanza ampia da consentire valutazioni quantitative, 14 sonetti hanno 
la sirma di modulo abc-abc (cui si deve aggiungere come quindicesima la 
sirma ugualmente ternaria, nelle rime, di Eo viso) , ma 9 1' hanno di modu­
lo aba-bab, troppi per parlare di uno schema secondario. Un'altra osserva-
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zione che si può fare riguarda le tenzoni . Nel ReperTorio di Antonelli sono 
tre le tenzoni, per complessivi dieci sonetti, attribuite al canone ristretto 
dei Siciliani . In quella fra Iacopo Mostacci, Pier delle Vigne e Giacomo da 
Lentini conservata dal Barberiniano 3953 i tre sonetti hanno tutti la sirma 
cdc-cdc; ma nelle altre due, conservate dal Vaticano, questa corrispon­
denza non è osservata. Nella tenzone fra l'Abate di Tivoli e Giacomo da 
Lentini V 326-330 il primo sonetto, V 326 (dell'Abate), ha la sirma cdc­
dcd; il secondo, V 327 (del Notaro), cde-cde; il terzo, V 328 (dell 'Abate), 
cde-cdc; il quarto, V 329 (del Notaro), cdc-dcd; il quinto, V 330 (del­
l' Abate), cde-cde. Nella tenzone fra due anonimi V 33 1-332 il primo so­
netto ha la sirma cde-cde, il secondo cdc-dcd. 

I fatti , in altre parole, sono due: il primo, che fin dalle origini cde-cde 
e cdc-dcd sono ugualmente possibili; il secondo, che cdc-dcd è una sirma 
ternaria (divisa in due terzine) e non binaria (divisa in tre distici) come 
potrebbe sembrare. Di ciò si possono dare probabilmente varie interpreta­
zioni; una che mi pare probabile, pur non volendola dare per certa, è che 
alla base di questa struttura ci sia una melodia t:on due volte, in unione con 
la quale cdcdcd è un modulo ternario cdc-dcd tanto poco ambiguo quanto 
lo è, anche senza melodia, cdecde. 

Il che non vuoi dire che, a partire da un'origine musicale, il sonetto 
come forma metrica non sia stato presto adibito ad un uso unicamente 
testuale, come è avvenuto nel tempo per tutte, o quasi, le forme metriche. 

APPENDICE 1. La parola sone11o29 

L'unica occorrenza della parola sonetto fra i Siciliani è quella notissi­
ma di Rinaldo d'Aquino, Giamai non mi comforto, dove significa 'canzo­
ne' in senso non tecnico, una composizione di parole e musica che il 
Do/eietto apostrofato nella stanza di invio dovrebbe fare e mandare in 
Soria per la donna titolare dell ' "io" poetico (meno probabilmente, direi, 
una melodia senza parole). Allargando lo sguardo ai tre canzonieri tosca­
ni, dove è voce relati vamente frequente nelle mbriche, ma rara nei testi, si 
deve registrare che Guglielmo Beroardi apostrofa sonetto, nella stanza di 
invio, la canzone Gravosa dimoranza; e qui di nuovo dovrebbe valere il 
senso etimologico: 'canzone' in quanto 'parole che si cantano' (ovvia­
mente ciò non dice di per sé che questa canzone fosse musicata, anche se 
nemmeno il contrario). Negli stessi tre canzonieri chiamano sonetto dei 

29 l dati deri vano dalla base di dati informatizzata del Tesoro della liuglla italiana delle 
origini allestita dal Centro di studi del CNR Opera del Vocabolario Italiano (accessibile in 
Internet agli studiosi , cfr. http://www.csovi.fi.cnr. it) e da quella delle CLP/0 (consultabi le. 
ma solo presso la sede dell'Opera del Vocabolario Italiano, per genti le concessione del­
l'Editore Ricci ardi e dell'autore d'Arco Silvio A valle). 
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sonetti Chiaro Davanzati, V 556 Va', mio sonetto, e, ssai con cl w i, rasgiona, 
Ubaldo di Marco, L 4 15 {N]ovelfo sane/lo mando per mesagio e l'anoni­
mo di P 142 Va' ·n ne, sonecto, in ka 'de' Lambertini. 

Nella Vita Nuova è sistematico l'uso di sonetto per designare i testi di 
questa forma (compreso, senza distinzione, il sonetto doppio Morte villa­
na), come nelle Rime di Dante il sonetto doppio Se Lippo amico si qualifi­
ca "io che m'appello umile sonetto": la voce sonetto doppio s'incontra 
nelle rubriche del Laurenziano, per L 325 Q[uan]t 'aggio ingiegno eforsa 
in veritade, e L 335 Poi da/ mostro Guirron !alle tenete, di Te!Tamagnino, 
rinterzati; come integrazione del correttore per L 32 1 Lasso di far più 
verso, di Panuccio, ed. AGENO 1977, xx11 , di schema abAbaB abAbaB CddC 
DccD, dunque, come già osservato da Contini e Ageno, piuttosto una stanza; 
sempre per integrazione si legge sonetti doppi in L nella rubrica di 253, in 
testa alla serie dei sonetti rinlerzati morali di Guittone.30 

Se è vero che un luogo di Cavalcanti, in cui questi (o Amore, come 
suggerisce De Robertis) si ri volge a Dante, non lascia dubbi sul fatto che 
il suo sonetto si debba leggere, come lo leggiamo noi oggi "Se ' l presente 
sonetto spesso leggi, l lo spirito noioso che ti caccia l si partirà da l' anima 
invilita" (xu, 12-1 4), è anche vero che l'accezione musicale del lemma ha 
una sua persistenza, anche se, si direbbe, al di fuori della poesia; per esempio 
nel Trista no veneto31 (cap. 559, p. 525), dove si dice di un sonetto (che non 
sarà la forma metrica così denominata) che si arpa, cioè si canta con l 'ac­
compagnamento dell 'arpa: "Et per li gran dolori che io aveva io fi si uno 
soneto molto bello, et questo io vogio oramai a vui arpar; et sapié che cià 
mai questo soneto non fo arpado se non de mi". E così del resto anche in 
toscano nella Ta vola ritonda:J1 "e Isotta e Lancialotto cantarono uno so­
netto che Lancia lotto fatto avea per la reina Ginevra" (cap. 49, p. 180); "et 
alla finestra stava una leggiadra e molto bella donzella, la quale sonava 
una viuola e cantava uno sonetto, lo quale sonetto Tristano già fatto avea 
per la bella Isotta la bionda, quand'eli i la conobbe da prima d'amore nella 
nave" (cap. 124, pag. 482). È un francesismo, naturalmente, indotto dal 
modello francese dei romanzi; ma occitanismo è anche il nome della for­
ma metrica. 

·10 Non è antica, ma è utile la distinzione terminologica tra sonello rinterzato, con due 
scttenari nelle terzi ne. secondo il modello guittoniano, e doppio, con un solo settcnario per 
terzina, come si trova in Dante. 

31 Ed. D ONAI)ELLU 1994. 
31 Ed. POLIDOIU l864. 



208 Pietro G. Beltrami 

APPENDICE 11. Gli schemi del sonetto nel Repertorio di Antonelli 

Sonetti "siciliani" 

I sonetti compresi entro il canone ristretto definito da Antonelli (ab­
breviazioni in tondo) sono "solo" 40. Tra questi è da segnalare come unicum 
il sonetto del No taro Eo viso - e so n diviso- da lo viso (27 ,21 ), di schema 
abababab-aab-aab con un ricco gioco di rime interne, con rime equivo­
che, derivative, grammaticali e ricche (Antonelli l : l );33 ugualmente unico 
è Re glorioso, pien d'ogni pietate di attribuzione dubbia a Giacomo da 
Lentini (27, 45), schema abbaabba-cdc-edc, che sarebbe, se l'a ttribuzio­
ne fosse corretta, l' unico caso così antico di fronte di due quartine a rime 
incroc iate e di sirma di terzine a rime retrogradate. Gli a ltri 38 sonetti 
hanno tutti la fronte di schema abababab e la sirma di due soli tipi fonda­
mentali: ( l) di due terzi ne cdc-dcd, con a lternanza binaria delle rime (cd­
cd-cd), e perciò divisione ternaria indotta piuttosto dalla sintassi; (2) di 
due tcrz inc cde-cde, con divisione ternaria indotta dalle rime ripetute; 
questo secondo tipo può presentarsi modificato, ma non alterato nella so­
stanza dalla ripetizione di una rima della fronte ne lla sirma. 

l abababab-cdc-dcd ( Il testi) 
Abate d i Tivoli, (l ,2; tenzone) Oi deo d'amore, a te faccio preghera; 
Giacomo da Lentini, (27, l 0) Certo mi por che far dea bon signore; (27, 13; 

tenzone) Cotale gioco mai non fue veduto; (27, 16) Diamante, né smiraldo, né 
zafino; (27,24) Guarda11do basilisco vene11oso; (27,27) lo 111 'agio posto in core a 
Dio servire; (27,39) Ogn 'omo c 'ama de' amar lo so onore; (27,40) Or come pote 
sì gran donna intrare; 

Anonimi: (72,28) Dal corsi move 1111 spirito, in vedere; (72,41) Fin amor di 
fin cor ven di valenza; (72,53; tenzone) lo no lo dico a voi sentenziando. 

la abababab-cdc-dcd con concatenatio fronte-sirma eseguita con una rima 
interna ( l testo) 

Giacomo da Lentini, (27,32) Madonna à 'n sé vertute con valore . 

lb abababab-cdc-dcd con rime interne (ma con dubbio espresso da Antonell i) 
( l testo) 

Giacomo da Lentini , (27,3 1) Lo viso- mi fa andare allegramente. 

2 abababab-cde-cde ( 16 testi) 
Abate di Tivoli , ( 1,1; tenzone), Con vostro amore facciovi 11110 'n vito; ( 1,3; 

tenzone) Qual omo alt mi riprende spessamente; 

13 ANTONEI.I.J 1989: 67 nota che questo è esauamt:me lo schema della seconda e ultima 
cobla + romada di Lanfranco Ci gala 282, 15. 
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Re E nzo, ( 17,4) Tempo vene che sale a chi discende; 
Federico II, ( 18,3) Misura providenzia e meriwnza; 
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Filippo da Messina, (20,1) O i Siri Deo, CIII/ forte ji1 lo punto; . 
Giacomo da Lentini , (27, 1) A l'aire e/aro ò vista plagia dare; (27, Il) Cluno11 

avesse mai veduto foco; (27 ,22; tenzone) Ferula sono isvariatame11te; (27,29) Lo 
bascilisco a lo specchio /uceme; (27,30) Lo giglio qua11d'è colto tost'è passo; 
(27 ,37) Molti (//l/adori !a/or malaria; (27 ,41) Per sofrellza si vince gra11 ve/lana; 
(27,44) Quand'om à w1 bon amico /eia/e; (27,47) Sì come il sol, che manda la sua 

~ero; . . . 
Mazzeo di Ricco da Messina, (4 1 ,2) C/11 conoscesse s1la suafallanza, 
Monaldo d' Aquino, (46,3) Un oseletto che canta d'amore. 

2a abababab-cde-cde con concatena/io frontc-sirma eseguita con una rima 

interna ( l testo) 
Giacomo da Lent ini, (27, 19) Donna. vosrri sembicmti mi m~straro. 

2b abababab-cde-cde con rime interne (3 testi) 
Giacomo da Lentini, (27,7) Angelica figura e comprobata; (27,46) Sì alta 

amanza à presa lo me' core; (27,48) Sì como 'l parpaglion, c 'à tal natura. 

2c abababab-cde-cde con ripetizione nella sinna di una rima della fronte: 

2c.l c= a, d > c, e> d: abababab-acd-acd ( l testo) 
Giacomo da Lentini , (27,5; tenzone), Amor è 1111 desio che venda core. 

2c.2 c = b, d> c, e> d: abababab-bcd-bcd (l testo) 
Rinaldo d'Aquino, (60, Il ) Meglio val dire ciò c'omo à 'li tale/IlO. 

2c.3 d= a, e> d: abababab-cad-cad ( l testo) 
Iacopo Mostacci, (37,7; tcnzone) Solicitcmdo wr poco meo savire. 

2c.4 e= a: abababab-cda-cda (l testo) 
Anonimo, (72,9 1; tenzone) No11 truovo chi mi dica chi sia Amore. 

2c.S e = b: abababab-cdb-cdb ( l testo) 
Pier delle Vigne, (55,7; tenzone), Però eh 'A 11rore 11011 se pò vedi re. 

3 abababab-aab-aab ( l testo) 
Giacomo da Lentini, (27,2 1) Eo viso- e so11 diviso- da lo viso 

4 abbaabba-cde-edc ( l testo) 
Giacomo da Lentin i, (27, 45), Re glorioso, pie110 d'og11i pietate 

Sonelli "non sicilia11i" 

Se si considerano i testi appartenenti al "canone allargato" (e sorvolan­
do in prima istanza su alcuni aspetti di eterogeneità di quest'u ltimo), eh~ 
sono 11 8, ci si ritrova di fronte alla stessa divisione fondamentale e agh 

stessi tipi principali, con eccezioni molto modeste: 
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l abababab-cdc-dcd ( 49 testi) 
. Bondie Dietaiuti, (9,2; tenzone) Da elle ti piace eh 'io degia comare; (9,3) 

G/ occi11 col core stanno 111 ren::.amemo; (9,6) Quando l 'a ira rischiara e rinserena· 
Chiaro ~~vanzati , ( 12, l ; tenzone) Di penne di paone e d'a/n-e assai; ( 12,2: 

tcm:one) DISldero lo pome ne lo fiore: 
Cino da Pistoia, ( 14,2) Come lo sol. elle tal' altura passa; ( 14,3) Lasso me 

eh 'io 11011 vegio 'l chiaro sole; ' 
Maestr~ Francesco di Firenze, (23, l ) A lo stellar 11011 è simile pena; (23,7) 

Madonna, t! vostro amor d'una ferula; (23,8) Molti l 'amore ape/lana (/ietare· 
(23,9) Se 11011 si 111ove d 'og11i parte amore; ' 

Guido Guinizzelli , (32, l ) Lame11tomi di mia disave11rura; 
Rustico di Fili1~po, (65, l ; tenzone) Due cavalier vale11ti, d 'w1 paragio; 
Maestro Torngmno, (70, l) Am01; s 'eo parto, il cor si parte e dole; (70,2) Chi 

11011 s~pesse ~en la_ veritate; (70,3) Esser do11zella di tro1•are do/la; (70,5) Né 
volenllerlo d1co, 11e lo taccio; 

Anonimi : (72, l) Ai lasso, di elle sono io biasimato; (72,4) Allegro di trovar/a 
ma n distesa; (72,5) Al primo eh 'io vi vidi, Amor mi p rise; (72, 16) Chi riceve 
giammai sì fero inganno; (72,21) Com 'io fo rte amo voi, viso amoroso; (72,24; 
tenzone) _Co11osco il f rullo e 'l fiore de l 'amore; (72,25) Conosco '11 vista, gemi/ 
dolili C/ nua; (72,37) Do11zella gaia e sagia e ca/loscellte; (72,40) Eo so11o assiso e 
Il/Wl so' gora teg11o; (72,45) Gemi/ e sagia do11zel/a amorosa; (72,50) lo consiglio 
C la seui/o elle belle ama; (72,56) l' ò sì gra11 paura di fallare; (72,62) La mia vira 
è più dura ed a11gosciosa; (72,68) Lo giomo eh 'i' 11011 veggio !'m•e11ente; (72,76) 
Mado11na, poi m 'avete sì COilquiso; (72,77) Madon11a, se '11ver me non dicilillate; 
(72,83) Nessu11 tesauro i11 terra 11011 il pam; (72,84) Nobile do11na di cotv na de­
gua; (72,85; tenzone) No11 cura nave la rocca d'A1110re; (72,86) No11 è fallo, ma 
gra11de ca11oscen::.a; (72,88) No11me ue meraviglio, domiC/filla; (72,89) Non saccio 
a c/1e comi11zi lo meo dire; (72,92) Null'uomo già per co/ltraro eh 'aveg11a; (72,94) 
01 avene11te d01111a di gra11 vaglia; (72,96) O me lasso, tapi11, perché fui nato; 
(72, l? l >. Per qualunque cagion nasce la cosa; (72, l 09) Qualu11que do11na à pre­
gw d1 bteltate; (72, Ili ) Qua11do gli ausignuoli e gli altri agielli; (72, 11 8) Se 
Clascwlo altro passa il mio dolore; (72, 125) Si fosse '11mia l'ertute eh 'io patisse; 
(72, 132; tellZOne) Tapina i11 me, c 'amava 11110 sparvero; (72, 141; tenzone) 
Vis 'amoroso angelico e clero. 

la a bababab-cdc-dcd con rime interne (3 testi) 
Anonimi: (72,57) La divina pote11te- Maesrare; (72,70) Lo gra11 valore e la 

ge11til p/age11sa; (72,93) Og11 'uomo à su ' voler/a ·v 'el/i illlende. 

2 abababab-cde-cde (41 testi) 
Maestro Francesco di Firenze, (23,4) Do/ze mia dotma, lo vostro parrimento; 

(23,6) Lo vostro parrimento, do/ze spe11e. 
Megliore degli Abati, ( 43, l) Sì come il buono arciere a la ballaglia; 
Noffo Bonaguide, (50a, l) Ben posso dir che l 'amor veramente; 
Ptetro Morovelli , (56, l) Como l'argemo vil•o fuge 'l foca; 
Maestro Torri giano, (70,4) Merzé, per Dea, se 110111 'ò fauo fallo; (70,6) S 'ruw 

do11zella di trovar si '11geg11a; (70,7) Vorrei cile mi facesse ciò elle conte; 
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Ugo di Massa di Siena, (7 1 ,2) Eo maladico l'ora che 'n ptvmero; (7 1 ,3) /11 

ogne membtv 1111 spirito m'è naro; . . 
Anonimi: (72,6) Amor disce11de e 11asce da p1ac1re; (72, 13; tenzone) A te 

medesmo mi richiamo, Amore; (72,19) Come folltana quando l'agua spa11de; 
(72,29) D 'altro amadore piiÌ degio allegra re; (72,30) D 'Amor volet.I~O tran~e 
inte11dimenro; (72,43) Francheza di fili core naturale; (72,48) Gra11 dlSiaiiZCI 010 
trmgamente; (72,49) Guarda11do la folltC/IIC/, il buo11 Narciso; (72,52) lo mi la­
nrento d 'una mia ve11tura; (72,65) Lo benfare e lo servire ème iiiCOIItra; (72,71) 
Lo parpag/io11, guardando a la lw11era; (72,72) Lo rropp'01goglio non ve11 da 
sa vere; (72,78) Madonn 'eo dolio. -Di cile ài dotta11sa ?; (72,82) Ne/ tempo aversa 
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de ' prender conforto; (72,90; tenzone) Non t 'è bisogno lamentar d'Amore; 

(72, 100) Per pena eh 'eo patisca non spavento; (72, l 04) Poi so11o inllatlloraro, 
vo' sen,ire; (72, 105) Poss 'eo ben dir c'Amor veracemenre; (72,1 06) Posto m'avea 
'n crwr veracememe; (72, 1 08) Qual omo vede molte gioie piagente; (72, 113; 
tenzone) Rocca fo rzosa, ben agio guardato; (72, 119) Se del w o amore giunta a 
me non dai; (72, 120) Se lo 111eo core i11 voi, madomw, imende; (72,123) Se pur 
savesre. doww, lo cor meo; (72, 130) Ta11W bon 'al/egreza al cormi rene; (72, 131) 
Ta11to so110 remellfe e ''ergog11oso; (72, 134) Tuue le cose c'om noli pale avet-e; 
(72, 136) U11'alegreza mi ve11e dal core; (72, 139) Vedut"aggio una stella nuultlti· 
na; (72, 140) Veri lÌ di pierre a1•et; d'auro ricclre::.e; (72,142) Vonia c'al Dio d'amore, 

a wi san dato. 

2a abababab-cde-cde con concatellatio fronte-sirma eseguita con rima inter-

na (l testo) 
Anonimo, (72,67) Lo folle ardimellfo m'à conquiso. 

2b abababab-cdc-cde con rime interne (5 testi) 
Pucciandone Martelli, (57,4) Simi/eme/1/e - gente- criatura; 
Anonimi: (72, 12; t enzo ne) A quei eh 'è sonuno dicitore altero; (72,5 1) lo doglio 

c.'amo- e no11 sono ama11te; (72,69) Lo gra11 va/or di voi, dorma sova11a; (72,98) 

Per ciò 11011 dico ciò c 'ò in voglien::.a . 

2c.2 c= b, d > c, e > cl: abababab-bcd-bcd ( l testo) 
Anonimo, (72, 121) S'eo paro pena ed agio gra11martire. 

2c.3 d= a, e> d: abababab-cad-cad (3 testi) 
Ugo d i Massa da Siena, (7 1,1) Amore fu e invisibile criaro; 
Anonimi: (72, 15; tenzone) Chi giudica lo pome ne lo fiore; (72,55) lo 11011 

sapea che cosa fosse Wlwre. 

2c.5 e = b: abababab-cdb-cdb ( l testo) 
Anonimo, (72,8 1) Naturale mente animali e p/ami. 

2c.6 con ripetizione nella sinna di due rime della fronte, d= a, e= b: abababab­

cab-cab (3 testi) 
Anonimi: (72.26) Considerwrdo che Divino Amore; (72,42) Fra me spess'ora 

doglio ed ò pesa11za: (72,8) Amor m 'cì veramente in gioia ntiso. 

2d raddoppiato: abababab-abababab-cde-cde-fgh-fgh (l testo) 
Maestro Francesco di Firenze, (23,5) Grm•osamente fece gra11 follare. 
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2e so nello doppio: aabaabaabaab-cdde-cdde ( l testo) 
Pucciandone Martelli, (57,3), Signor senso pietansa udit'ò dire. 

2f con ripetizione di rima riguardante solo le terzi ne, e = c: abababab-cdc­
cdc (2 testi) 

Anonimi: (72,54) lo non credeui certo fallo fare; (72, 117) s·a torto voglio gli 
occhi giudicare 

5 abababab-cde-dce (abababab-cde-cde con inversione nella seconda terzina) 
(2 testi) 

Anonimi: (72,116) Sanza lo core viver mi convene; (72,133) Tu mi prendesti, 
donna, in tale pulito 

Sa abababab-cde-dce con rime interne (l testo) 
Anonimo, (72,1 07) Pozo 'l co1po 'n un Loco meo pigliando. 

6 abababab-cde-ecd (abababab-cde-cde con anticipazione di e nella seconda 
terzina); rime interne ( l testo) 

Anonimo, (72, 139a; tenzonc) Verace 'l dillo che citi cì misura. 

7 ababa bah-cde-fge ( l testo) 
Anonimo, (72, 138) Uno piacere dal core si move. 

8 abababab-cde-edc (rime retrogradate) ( l testo) 
Federigo dall'Ambra, (19a, l) S'wnot; da cui procede ben e male. 

9 a bbaabba-cdc-dcd (l testo) 
Cino da Pistoia, ( 14,1) A vano sguardo e a falsi sembianti. 

Osservazioni 

Ancora nella seconda lista, l'unico esempio di fron te abbaabba è di 
Cino da Pistoia, e andrà perciò rimosso; mentre si può ancor più legittima­
mente dubitare, a questo punto, dell 'attribuzione a Giacomo da Lentini 
dell'unico esempio della prima lista. Dato dunque per ovvio che losche­
ma antico della fronte, l'unico da prendere in cons iderazione per i Sicilia­
ni, è a bababab, resta pienamente valida anche l'altra indicazione di 
Biadene ( 1888: 34), secondo la quale gli schemi fondamentali della sirma, 
divisa in due terzine, sono due, cioè quello su due rime alternate come 
ne lla fronte, cdc-dcd, e quello su tre rime ripetute cde-cde. Si può, come 
si è visto, modestamente migliorare la descrizione di Biadene osservando 
che la maggior parte delle varianti antiche allo schema della sirma su tre 
rime sono riconducibili al tipo fondamentale cde-cde attraverso il mecca­
nismo della ripet izione di rima, cioè della ripresa nella sirma di una rima 
della fronte, a o b, riutilizzata come rima c o d o e . Ma anche prescinden­
do da tali varianti , i tipi cdc-d cd e cde-cde (compresi i casi con rime 
inteme, che non modificano nella sostanza il tipo fondamentale) somma­
no insieme 33 testi su 40 (82,5 %) ne lla prima lista e 99 su 11 8 (83,9 %) 
nella seconda. 
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Per la riducibilità eli tutti i tipi qui c lassificati col numero 2 al tipo base 
del sonetto con s irma a rime ripetute ci si può appoggiare s ia su lla 
verosimiglianza del meccanismo de lla ripetizione di rima dalla fronte alla 
sirma, s ia sul fatto che tutte le varianti sono molto più rare del tipo base in 
entrambe le liste, con percentuali tali da rendere poco importante il fatto 
ovvio che il cotpus risulta da una selezione operata dagli antologisti e dal 
caso; esse possono cioè essere considerate come eccezioni (un lieve sen­
tore di forzatura viene solo dal tipo 2f, solo nella seconda lista, per il quale 
c i s i dovrà appellare con più forza al carattere originariamente eccezio­
nale, tanto che nella prima lista non si trova; ma è un tipo che poi divente­
rà molto meno eccezionale). Invece l'opposizione fra il tipo l (rime alter­
nate, base binaria) e il tipo 2 (rime ripetute, base temaria) è irriducibile 
con metodi formali: se è vero infatti che si può sostenere, fondatamente, 
che il binarismo del tipo l riguarda la successione delle rime, non il ' rit­
mo' e la struttura della sirma, che va intesa come cdc-dcd, non c'è invece 
un modo formale ragionevole di derivare questa successione dal tipo cde­
cde, così come non cc n'è uno per la derivazione inversa. 
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SERGIO L UBELLO 

SCHEDE SUI SICULO-TOSCANI: I RlMATORI FIORENTINP 

Ahi dolze e g<~ia terra fiorentina, 
fontana di valore e di piagenza, 
fior de l 'altre, Fiorenza, 
qualunque ha più saver ti ten rcina. 

Chiaro Davanzuti 

Si deve riandare ad uno sntdio di Gianfranco Falena di quasi trent'anni 
fa (FOLENA 1970) per avere uno sguardo complessivo soddisfacente dei 
r imatori fiorentini prestilnovisti tramandati, in succ inti canzonieri , quasi 

sempre dalla sola testimonianza del Vaticano 3793.2 

Sollecitata indirettamente da spunti lì emersi ed intenzionata a recupe­
rare r imatori non accolt i dalla nota silloge continiana (CONTINI 1960), la 
raccolta Poeti fiorentini del Duecento curata da Flavio Catenazzi (PFD), 
ha saputo rispondere a quelle esigenze di esegesi che l'edizione PANVINI 

1962 non ha soddisfatto, attraverso un commento accurato e ricco di mi­
nuti sondaggi intertestuali.' La scelta operata da Catenazzi ha seguito, giu­

stamente, una certa flessibilità (sono raccol ti " quei rimatori che solo per 

comodità esposi tiva possono ricondursi ad un solo centro irradiatore: Fi­
renze", che "sfuggono ad una r igida classif icazione" e difficili "da ac­

comunare sotto un ' ipotetica etichetta di scuola").~ Sub iudice che sia la 

questione, tuttavia a scelte condivisibili ( l 'inclusione, per esempio, di 
Compagnetto da Prato)5 se ne affiancano altre meno trasparenti:6 lampan-

' Con poeti fiorentini prestilnovisti non si intenderanno qui i maggiori, arti dati aedi­
zioni magistrali: Chiaro Davan;wti (Mt:NJCHt:m l965), MonteAndr~a (MtNETII I979). Dante 
da Maiano (BF.TIARJNI 1969) o minori come Rinuccino (CARRAI 1981) e lnghilfredi (MARtN 
1978). 

1 Datato ormai il lavoro di WEtmJ,R 1918. pochi spunti in BALDH.I.I 1987 e Pem ocetu 
1987. qualche accenno in più in CAtlRAt 1997. 

~ l tçsti stc:ssi sono stati editi con anc:nzione e accuratezza (si veda PFD: 27-32), tenen-
do presenti le puntuali segnalazioni di MENIOtETIJ 1971. 

4 PFD: 23. 
s Cfr. FOJ.hNA 1970 sulla produzione "giullaresca" di Compagnetto. 
' Mette conto ricordare tuttavia che lo studioso ha fornito eccellenti contributi a questi 

poeti anche in bvori successivi: CATF.NAZZI 1979, 1980, 1988, 1994. 


