
« Ars » e « scientia», « actlo » e « pasSlO » 

Per l'interpretazione di alcuni passi 
del « De vulgari e10quencia » 

1. « S CrEl\'TIA ", « OPERATIO ", « IN TINCTUM " 

Nella classificazione medievale del sapere la mu ica 110-
cata tra le discipline matematiche del quadrivio, I cientiae vere 
e proprie, già nel VII secolo denominate eli ciplinae philo opho­
rum e annoverate tra i genera philosophiae come parti d Ila fil -
ofia teorica, la sapientia. Nelle D ivisione philo ophiae la apien­

fia, cono cenza della natura delle co e (cogni/io renlll1) , vi n cl ,­
finita in oppo izione aU'eloquenlia, cono enza d Il ~ rm . d ·1 
di cor o. La definizione di sapientia come cog/1if io rertllll ri a l , al 
pr l go del De in Li/LI/ione arithmefica di B zi, d v p r I pri­
ma v Ita i impiega il termine qUCldrivillnl p r indi ar' I , clis ' i­
pl inc mal mal i h . E e escludono l'azi n m I arti cl 'Ila 
sapien/ia , s n pr pedculi h a lla cono enza cl Il rità filo. -
Ci h up oriori, alla teologia C). La cognilio r rum 
ula/io 'on/ell/pla/io, pu "re denominata an s iel//ia ' 

nlrapp sta a Ila prali a (a /i , opera/ io) e). Pr prio LI La 

( I ) . Imc, omn'., p'" ,ll' [lUd(ll ,I[II " ,,11'0' <l'" !'''lagu,a cl" ' purio ,e menli .. ' .\llOne '" 
gli ' rtlllt , con\ln , ' m. n" ',IUIll eSi ha ud tlUc'l1ltlll.lIll Il) phllo,ophia' di" " plrni, (Id ·"mul"rn 
pc , f.~ lio nh cuad ' " " n", lU ' lali , Il ' "cl '11 1 ia,· no b,I,,,, , tl lI odam quu,i quodrt'''I() " ·.,ti '0 Il Il , 

quod rcc lc mlu ' nll~ 'o"llc 'l ral1l l1()l1 lnlcb'l . ( .111" 'II \II~ 19 5, 1'. 6); . E"t cn,m 'onp 'c' ntia CiO 

rum I "rUlli qual' IICI • ""11 m gnitr" l'I Int c'~'" ~<IIn,, 1 'hclI , io • (I bid .. p. 7). f, . AI ,H 1994, 
pp. 81 ·8l 96·911 

(2) Ibid . " . 95 c n Oia 26, doVè ~o no ci tai ' I ... IA'CIIIJlJI'.\ 1// &!I!lhi, IrI"'I/1i De 7/111illlle di 
I ... odol ie" d, h"" l'C,, \Il II ARI\( , 1971, 160, 96 98 l' 160, 9:. l'l'culmi"" dicitur qu ' d" it ad 
,ciell tl um, non ud opcr3 lioncl11 I\,lIn phllo,ophia alr.! "''ot .. pculmi\a quc du it ad .. ci 'ntiam, 
a lia 1 1.1 " l'H i l' Ge ti va quI.' ad nllioncm \ '1 opcra tioncl11 [ ... 1. p 'clliativa igi tu r d at s ' i ' n· 
li :1l11, 1I0n dar ali "'" • ( II . 17 18). 
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ntrapp IZlone costilui ce il riteri u cui ' i ronda la descri -
zione della natura dci mu ' i LI P ta da B CZJ a 'on ' Iusion' d,I 
primo libro d 'l De in ti/LI/ione 111/1 ica. n pa di rand int ,­
re an he per hé vi trovan d finite le du f'unzi mi cl 'Ila 
musi a, unica ciel1/ia lO rad di a um re nn tati di una 
f rma d'arte (a~ ). 

ella definizi ne di /1lLlsicl/ Boezi dis cm' tutto -i che 
p 'rti ne alla pl-ati a (opera) dalla mu i a intesa come dis -iplina 
scientifica (scienlia I17U icae), ne e sariamcnte f ndata sulla ca­
pacità di un giudizio razionale. E naturale che d Ila scielltio 11111 -

lcae iano esclusi gli e utori, la ui attività i e aUl-is c n'Ila 
prati a. Ma econdo B ezio non po n c 'ere definiti musi i 
n ppure i poeti, che danno vita alle loro opere istinti am 'nte 
( << naturali quodam in tinctu »), enza un ufCiciente rado di 
consap volezza teorica «< non potius pe ulatione ac rati ne »). 
Può quindi dir i musicus solo chi, pos edendo ono enze te ri­
che, sia in grado di rendere conto razi nalmentc dci diver i 
a petti musicali, che riguardano il uono c la mel dia da un lato, 
il ritmo e la poe ia dall'altro: ' 

Tria igitur genera sunt, quae circa artem mll icam ve ' anlllr. num ge­
nus e t, quod instrumenti agitur, aJiud fingit carmina, ter1.ium, quod 
instrumentorum opus cannenque diiudicat. Sed illum quidem, quod in 
instrumentis positum est ibique totam operam con umit, ut sunt citha­
roedi quique organo ceteri que musicae in trumentis artificium pro­
bant, a musicae scientiae intelJectu seiuncti unt, quoniam famuJantur-, 
ut dictum est: nec quicquam afferunt rationis, sed sunt totiu pecula­
tionis expertes. Secundum vero musicam agentium genus poetarum e t, 
quod non potius speculatione ac ratione, quam naturali qllodam in tin­
ctu fertur ad cam'len. Atque idcirco hoc quoque genus a mu ica segrc­
gandllm est. Tertillm est, quod iudicandi peritiam sumit, ut rythmo 
cantilenasque totumque carmen possit perpender-e. Quod ciJicet quo­
niam totum in ratione ac specuJatione positum est, hoc proprie musicae 
deputabitUl-, isque est musicus, cui adest facultas secundum peculatio­
nem r-ationemve propositam ac musicae convenientem de modis ac 
rythmis deque generi bus cantiJenanlm ac de permixtionibus ac de 
omnibus, de quibus posterius explicandurn est, ac de poetarum canninibu 
iudicandi (l,xxxiv) e). 

La classificazione gerarchica delle tre attività musicali «( tria 
genera ») operata da Boezio non lascia incertezze. L'esecuzione e 

(3) FRIEOLE" 1867. pp. 224-225. 
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gli esecutori hanno un rapporto ancillare «( famulantur ») con il 
prodotto dell'opera (<< artificium »): lo mettono alla prova «( pro­
bant ») con gli trumenli musicali «( organo ceteri que musicae 
instrumenti »), rendendone percepibili gli effetti (4). La creazio­
ne, che è creazione poetica ed è propria di chi compone opere in 
ver i (<< fingit carmina »), è anche attività dello pirito, sebbene 
non guidata dalla ragione, e pu e re p l1.anto considerata più 
nobile (non a ca o nella co iddetta [os a maior, corpu delle 
glo se medievali al trattato boeziano, al termine « in tinctu » cor­
rispondono « illuminatione » e « intelle tu ») (5). Al vertice i 
trova la speculazione teorica e quindi il musico, il lo cui possa 
es ere attribuita la capacità di di cernimento razionale «< facul­
tas iudicandi »), che sia in grado di analizzare l'e ecuzione «< in-
trumentorum opus ») e la poesia «< carmen »). Se ne desume 

che l'atto creativo non compOl-ta necessariamente una cognizione 
razionale, ma può essere compiuto in virtù di una specifica atti­
vità intellettiva, che presuppone l'interiorizzazione, ma non la 
con apevolezza teolica, di tutti gli aspetti dell'arso In altri termini 
il poeta deve po sedere un bagaglio di conoscenze, derivate dal­
l'e perienza, che, con termine mutuato dalla moderna lingui tica, 
potremmo definire 'competenza'_ 

I on etti contenuti nel passo di Boezio rimandano ad un'al­
tra pietra miliare della trattatistica musicale, il De musica di an­
t'Agosti n . el VI e ultimo libro del De musica, la trattazione de­
gli a petti tecnici del ritmo la cia il campo aUa riOe ione filoso­
fi a. Ago tino di tingue l'e perienza sensibile dei uoni (il feno­
m no onoro, la ua produzione e la sua percezi ne) che è in ita 
nei 1111l71eri locale, dalla capacità di ricono cere quei suoni grazie 
alla m mOI-ia che n conserviamo, che è in ita n i 11Ll1/1eri in/imi. 
J l1umeri il1/imi pr esistono ai I1Llmeri locale e ne ono quindi in-

(4) Il 1 ' IImne urttfìc /lil/l in l'cla /ione all'a llO c ,-cati\o (;ontcnulO nella Glo\(, \ /lpel Boelii 
iIIm /))) De ( mlll l/II' di Tcodorico di hart' ·S, in II ARI NC. 197 1.273,54-55 c 274, 56-57: « Philo­
,ophiac l'n,m pa lle, que solarn pl'orilcnlLll' ~c ie nli am ntquc cognirionem c lSi unifi il) quan­
dnque P ' I' Ip, a ., ul amur i1icct sp~'ClIlalh c pa '1es Il'C ' , "Il1: ph"i a ma lh 'mal ic~1 lhcologia . 
Rcliqu ' ~unl pruttiLe i.e. aclil·c ex qllibu;, artirici llm prmcnil c l., i Sd enlc, ind • s imus quan­
doquc . ( 11 , 4 c 7) . rr. NAC, '·. ' 1994, p. 95, dove .,i dclìn;"ce il Ic rmillc a/ Ilfìcil/lll come « clc­
mcnlo di ca , <1 11 ' re produttivo . c « ogge tto de lla proelu7ion ' », 'noi. 26 . L'int ' rpl'c t3/io ne 
che proponi .lmo è eli\'c ro,a da quella Il'adi Lionale , in cui s i ,nl cnde ·abilil. '. r,-. ad esempi la 
l'ddu/Jo nc Ingl ' 'c commentala dci trull ato a cura d, laudc ViClor Palisca c ah'in ~1. Bo­
wc, ( P,II N I B()\" R 1989, p. 51) in cu i ael Dl I/ fìc lI/1I1 con; , pondc <kill: « ;,u h a'i kitha,-bl, 
a nd Iho, c \\ ho plOVC Ihei r , kill un lite urga n <lIld (lI ileI' llIu , ica l in" rumcnl s >. 

(~) [ .. C /O.I .\{/ IliO/or, p l S7 . 
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te n za, la o titu zion di una m m I-ia 
ind re dall 'c p l'ienza en ibil : 

D. N n dubito e c inc act d '; . d tarncn nisi audili, v I gitati , 
non rnandarentur rn rn riac: c t id qua nqua rn illi dc:, incnlibus ma­
ncant, ii dcrn tarncn prac cdcntibus irnprirnuntur (Vr,3,4) (6) . 

L' P ri nz la m m ria n due delle 
atllvlt mu i ali. La te r za, rit nuta up ri r, ns i t n Ila apa-

ità di g iudizio, in ita n ei I1l/1l1 l'i iL/diciate. Il giudi z i pu e 
r di tip e te ti o, e a11 ra i nL/111 l'i iudi io/es arann el1 lIale , 
oppur pinger i a con iderar l de lla gradevolezza o dcl -
la grad voI zza di ci che i a Jta, all ra i l1umeri iudicial s 
aranno raliona/es C). L 'ordin gerar hi o d LI attività musicali 

stabilito da Boezio, h sottint nd una on ezi ne d Ila ciellLia 
musicae ome disciplina fondata ull'anali i, dunque già pre­

nte in Ago tino (B): 

M. [ ... ] ni i arbitrarer dum illa tractamu , ne cio unde apparui sc nobi 
quintum genu , quod e t in ip O naturaJi judi io sen ti endi [ ... ]. 
D. Ego vero ab illis omnibu hoc genus di tinguendurn puto. Siquidern 
aJiud e t sonare, quod corpori tribuitur, aliud audi l'e, quod in corpore 
anima de sonis patitur, aliud operari numero vel produc tius vel corre p­
tius, aliud ista meminis e, aliud de hi omnibus vel annuendo vel abhor­
l'endo quasi quodam naturali jure [erre ententiam. 
M. Age nunc dic mihi quinque horum quod maxime excellat. 
D. Hoc quintum puto. 
M. Recte putas: non enim de iJJi po set, nisi exceUeret, judical'e. Sed 
rursus quaero, caeterorum quatuor maxime probe . 
D. IUud profecto quod est in m emoria; quia video ibi diuturniores esse 
numeros, quam cum onant, vel cum audiuntur, ve! cum aguntur 
(VI,4,S-6) (9) . 

il passo di Boezio pone in evidenza lo tretto legame tra la 
musica, sia essa ars o scientia, e la poesia. Il fatto che l'attività 
creativa sia in esso attribuita al poeta dimo tra che la musica in­

tesa come forma d'arte poteva essere solo un'unione di melodia 

(6) MARZI 1969. p. 502. 
(7) Ib id ., pp. 62,64. Di rulli/eri locales e numeri il1limi (o le/llporales ) Agostino parla in 

Vl.17,57 (p. 636) e VI.17 .5B (p. 640). 
(8) Cfr. M ARROU 1993. p. 49. 
(9) l\llARZJ 1969, pp. 502,504. 
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(cantilena) e di ver i poetici (carmina). La musica strumentale 
co tituiva invece un genere di secondaria importanza, perché 
canne so e clu ivamente on la pratica se uliva con l'abilità 
manuale. 

Nella definizione di mLl ica presente in Cas idro (In Lilufio­
nes II, v,5) e Isidoro di iviglia (Elymologiae III,xviii, l) ripre a 
anche nella Glossa maior (pp. 353-354), l II ri della di iplina 
mu icale ono tre, harmonica, rythmica m etri a. Di que ti, 010 

il primo concerne il suono, mentre gli altri du riguardano la 
parola: 

Musicae partes su nt tres: armonica - rithmica - metrica. al-monica est 
sc ienlia musica quae decernit in sonis acutum e t gravem. r-ithmica est 
quae requirit incursionem verborllm, utrllm bene sonu an male cohae­
reat. metrica e t quae mensuram diver orum metrorum probabili ratio­
ne cogno it, ut verbi gratia hcroicon, iambicon, hcle iacon, et cete­
ra (ro). 

Mu icac parte sunt tres, id est harmonica, rythmica, metdca. Har-­
monica e t, quae deccrnit in sorus acutum et gravem. Rythmica est, 
quac requidt incursione m verborum, utrum bene SOllUS an male cohae­
reat. Metrica est, quae mensuram diversorum metrorum probabili rationc 
ogn it, ut verbi gratia, heroicon, iambicon, elegiacon, et cetera ("). 

Alla mu ica hannonica sono riferibili i trattati eh si occupa­
n prin ipalmente dei rapporti tra i suoni, e tra que ti l tes o 
De il1Sfilulione I17U ica di Boezio. Più compIe o è de crivere la 
natura dei trattati rifcribili alla musica metrica c alla musica 
ryl/l/lIica. In origine i termini ryLhmus e rnelrWl1 corrispond vano 
l'un al 111111lerU ,ci alle proporzioni numeliche eh i tabiJi­
s tra te i in L1na ione ininterr lla, l'altr alla 

all'organizzazione di più pi di in un'unil definita, 
on il p rder i dci n della quanti­

i intenderà la po ia fondata LI! 111l111erUS ylla -
barLl/1I, i 'ull ' '-ganizzazi ne ritmi a d lJ' il/ab, ulla COI1-

ol/alilia, p r 11/ frica la poe ia quantitativa ( 2). n lti eh in-

(IO) MV'OR, 1961 , 1'. 144. 
(I I) I.J I)"IV 1962, voI. I. 
(12) ' i l"I."da ad è'l."mpio il ,ch'llcnlc p"s~o dci De Il/lI,iefl di ,n nl ',\ go,rino, dove il rilmo, 

Ite viene dL'flnil t> '1III1 ll''-''S, è d~~crilf o come un3 ~ucc ~,,~ ionc continua (' annoni()',::\ di piedi , 
il melro coml' un limile mensurnle IlO"O a quella su c"io",,:« \ am quoniam illlld pcdibu \ 
I."rtis provohilUI. l '' ca ll1rqu' in co si l'cd c, di"onl m;"cc. nlllr, l'C re appcllnlL" c, r 

rll\lhmu,>. id "" mllneru\" ,,,d qu io '1"" I IC)\Ollllio non ha 1,.;1 1l10dllm. ncc "alll'llm e'l in 
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dicavan du diver i a p 'lli d lla s an i n' d 'l t 'mpo pa 'sa ne 
ad indi a l- due di tinti si temi di v r ifi azi n '. N ,I primo la 

u c i n d Ile illabc vico' int rr Ua ' mi urala dalla COI/SO-

non/io , nel nd la u J n d i pi 'di vi n' inl ' IT( lla ' mi-
uraLa da una ombinazione fi a di pi di ( d 's 'mpi , n Il' 'sa­

metr dauilico, dattilo + pi d di due sillabe on l'ultima proso­
dicament libera) . 

Già n l D arte m etrica di B da ( a. 673-7 -) a ppaI" 'vid ' nte 
la o cieoza del pa aggi dalla quanlit all'a " nto d'Il' sue 
rip rcu i ni ulla ver ificazi n . Ben n t il pa ' in 'ui B 'da 
d fini c il ritmo rispetto al metro, a pr p s ito d ' I quale ' i ' i 
può chi dere e, c ntrariament all'int rprctazi n ul a la , l' -
pre ione « ad iudicium aul"ium » o n rimandi al il/di il/III lIa/lI ­

rolis senliendi e ai numeri iudi ial di ant'Ago ' tino : 

Videtur a utem rithmu m e tri es e con imili , qllac cst lI crborum modu­
lata conpo itio, non m e trica l-atione, cd numcr sy lla banllTI ad iudi ­
c ium aurium examinata, ut unt carmina uulgarillm po ta rum (") . 

Ma i più antichi trattati in cui ia pienamen te l'i pc chia ta 
questa nuova concezione di ritmo e m etro ri algono al xn c 0-

lo. Si tratta di opere in cui la di tinzione tra p ia metri a c 
poesia ritmica si fa ancora più e plicita, al punto che è po ibile 
di tinguere due filoni specifici, uno riguardante il me tro eIa i o 
quantitativo, l'altro riguardante il verso sillabico. Di e e i è dif­
fusamente occupato Giovanni Mari in un articolo pubblicato uJ 
finire del secolo scorso in cui si elencano le al1es del primo tipo 
(artes exametri) e le artes del secondo tipo (artes rilhmicae) (,4); in 
tempi recenti d'Arco Silvio Avalle (' 5), nell'ambito di un'anali i 
più generale del passaggio dalla metrica quantitativa alla ver ifi -

quoto pede finis a liquis eminea t: propter nullam menSLU'em continualion;" non debui l me­
!tUffi vocari. H oc autem utrumque habe t: nam et certis pedibus currit, el certo lerminalur 
modo . (IlI , I ,2, M ARZ.l 1969, p . 250). Per una definizione de l concetto di ritmo in rela/ione al 
tempo, si veda TER,~ 1 1989, p. 105, dove di so ttolinea che il termine greco ' l1l~llIOç • per quel 
suo suffi sso -Imo- appartiene alla categolia de i sostanti vi , come ·o!!tl'.6c "patto", mOTI"''' = 
"peso", (Ì\!lJllIOç = "numem", che indicano l'azio ne de l misurare con esaltezza >. 

( 13) K ENDALL 1975, p. 138. Sul De arte metrica di Beda visto come testo profondamenle in­
novatore e di fondamentale importan za rispello al problema delle origini della versifi a7ione 
romanza si veda AVALLI'. 1993, pp. 399-419. rbid ., pp. 41 3-414 . l'inciso ad iudic iulII aurilllll 
qualifica il ritmo come fallo istintivo non regolato da no rme precise, com e se l'aulore insom­
ma volesse contrappon'e a lla regolarità del metro il libero flui re delle serie ritm iche >. 

{l 4) MARI 1899, in pa l1icolare le pp. 12-13 . 
( 15) AVA LLE. 1993, pp. 438-447. 
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cazione romanza, e Pascale Bourgain C6 ), che offre un nuovo 
e ame del le si co tecnico della poesia ritmica, identificabil in 
qu i componimenti in latino nati perlopiù ai margini della litur­
gia e de tinati a diventare generi autonomi C7

). Anche alcune ag­
giunte al citato pa o di Boezio contenute nella Glossa maior di­
mo trano l'affermar i della moderna concezione di poesia ritmi­
ca. A « carmina» viene accostata la connotazione « vulgaria »; in 
riferimento a « poetarum » troviamo « de vulgaribus poeti » e 
« vulgorum »; « modis », seguito da « ac rythmis », viene glossato 
« tropis, quos rustici faciunt ». Le glosse chiariscono l'univer o 
poetico cui l'enunciato di Boezio si riferisce (almeno dal punto di 
vi ta della ua ricezione). Il termine modus , con Iy/hmus, riman­
da al concetto ago tiniano di modulalio «( musica e t scientia be­
ne modulandi ») Cs), che nel De musica viene definita come mo­
vimento ordinato, armonioso: 

M. El-go modulatio non incongrue dicitur movendi quaedam pcritia, vel 
certe qua fit ut bene aliquid moveatur. Non enim pos umu dicere bene 
moveri aliquid, si modum non servat (1,2,3) e9 ) . 

Ma modus è al contempo connesso al concetto di rustLcllas, 

h indica un registro stilistico e linguistico interm dio, di conta­
minazione tra modelli colti e modelli di tipo popolal-e, pe o 

nell'u o 'ru tico' del latino. E 'ru tica' può ere a 
pi n n iderata la poe ia ritmica dei Lropalore an ora 
in lalin , ma ondo un sistema di versificazione che n n più 
qu Il d Ila p ia la ica eo). 

Il maggi r numero di arles rithimicae ri aIe al XlII se 010, 

h an IL l' poca in c ui i ebbe la maggior pr duzi n di p 
ia ritmi a in latin ,Al uni tra i numer i trattati , rima ti p rlo-

più in diti, n tati pubbli ati da Mari in un'anl lo ia an ora 

( 16) BOl.GAI" 19 . 
( 17) i evile < qui di I;chiamar nei clellagli la o mples'ia queslione dci roppol1i di 'ascen­

d ' 1170' c 'd e ,;va/ion " ( fr. AVA II F 199 , pp. 454 455) Ira i genci i poe li i mecl iC"ali in 10lino c 
in volgare c la p loc1l1/ion lilll i a c paralilurgi a. i preme solo'; orc1arc l'imporlan/.o clcl · 
la te nica ompo~i liva d ,I lrQp ,che ~ prima cii lullO fa ilura musi a Ie , la ui ponal. inno­
V::l1'; e ~ i manife la a n he e SOpm llu1l0 ne ll 'ambito de lle Slr\ll1u rc fonna li. 

( 18) 1,2,2 : M AR.LI 1969, p. 86 . 
( 19) Ibicl ., pp. 90-92 . 
(20) Glossa l1Iaior , pp. 54 , 56, 3 8. III s ignifi a Io cl I t nni"c vlIlgaris in rifc,;me nto al­

la poesia c ai poe li , s i veda AVA II I 199 , pp. 4 14-416; ' LiI o ncetlo di ".1.,1 i ila~, AVAI LI 198 , 
pp. 9 sgg. 
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[ ndam c ntalc el
). Ve r il J 260 a rlandia, 

a L ndra prattutt a Parigi, fu t 
grandi ima [ama, al punt da Cl' italo tra 
lonlale accant a B ZJ C uid d 'AI' ZZ, nv un 

n iut con il n m di Pari iana poelria, in u] pr nt· una 
zion d di ata all'ar rilhmica , mpr a n Il'ant I di M -

ri e2
). Il tra ttato di Gi vanni di arlandia i di tingu dagli altri 

c no iuti p r hé il prim in c ui i di hiari l'anal ia tra la 
v r ifi azi ne ritmi a latina la v r jfj azi n r manza, arnb ,-
due [onda te ull 'organizzazion ritmi a dcII i1lab , bb n 

ril vi a l ontempo me n i c mp nim nli romanzi «< n gra-
pha romana ,,) la mi ura illabi a fi a di un v r «< parita il­
labarurn ,,) sia 010 apparente per hé p ibilc aggiung re s illa­
be ovranumerarie dopo l'ultima a centata e ): 
Conpar in num ero sillabarum ponit pare illa ba in numero, in latin 
sermone precipue, quia qui componunt cenographa romana o mponunt 
rithmos ita ut paritas e se videatur in illabi , licet non it e4

). 

Un altro motivo di interesse consiste nel fatto che n lla parte 
introduttiva del trattato viene ripri tinato esplicita m nte il I ga­
me della rilhmica con la musica, riprendend la nota tripartizio­
ne boeziana della mu ica in mundana, humana e instrumentali 
e accostandovi la definizione di Cass iodoro e I idoro di Sivi­
glia eS): 

Postquam s ufficienter tractatum est de pro a ica arte e t de metrica, con­
sequenter tractandum est d e rithmica. Rithmica spec ies est arti en im 
rnu ice. Musica enim di\ridltur in mundanam, que constat in pro portio­
ne qualitatum elementorum, et in humanarn, que constat in propOl'tione 
et concordia humanorum, et in is trurnenta lern , que consta t in con cordia 
in turmentali; hec in melicarn, m etricam et dthmicam. De aliis specie­
bus nihil ad presens: de rithmica vero ad presens dicetw-. Rithrnica e t 

ars que docet rithmum facel-e (Z6). 

(2 1) M ARI 1899a. 
(22) Jbid., pp. 35-60. erT. anche L AWLER 1974. 
(23) AVA LLE 1993, pp. 442 e 457. 
(24) "'I ARI 1899a, p. 47. 
(25) Si veda in proposito F,\ SSLER 1987, pp. 18 1 sgg., dove s i sottol inea l'importanza dello 

stud io della teoria relativa alla poesia ri tmica latina per comprendere le odgini e gli sviluppi 
della polironja palÌgina. 

(26) M ARI I 899a, pp. 35-36. 
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Rispetto al De inslilulione musica di Boezio e alle definizioni 
di Cassiodoro e Isidoro di Siviglia i riscontra un notevole scarto 
concettuale. Se nel trattato di Boezio la scientia e l'opera corri­
spondono a due di tinte categorie, l'analisi teorica e l'attività arti-
tica, ncl trattato di Giovanni di Garlandia esse non sono più di­

stinguibili per il fatto ch l'anali i teorica diventa funzionale alla 
creazione (<< rithmum fa er »). La categoria di ars viene quindi 
concepi ta come si ntesi di scienl ia e di opera (aclio, operatio) , co­
me opera [ondata ulla scientia e7

). 

2. « CANTIO » , « CANTUS », « HABlTUDO PARTI M » 

Mari ritiene che le artes rilhmicae da lui edite siano un rifaci­
mento della ezione De rythmico dictamine contenuta nella Sum­
ma grammaticalis di Pietro de Insulella eS). Ritiene inoltre che 
e e iano riconducibili a due tipi, uno più semplice e primitivo, 
l'altro più comples o e dotto. In tutte l'intento didattico, di in e­
gnarnento delle tecniche compositive, è solo implicito, mentre 
ancora forte è il legame con la trattatistica puramente teorica, di 
carattere analitico (il più autorevole esempio è il De musica di 
ant'Agostino), che è evidentemente il loro lontano m dello . Di­

v r o è lo spirito che anima i trattati sulla poe ia volgare, dove 
p o dichial-ata la necessità di supportare e migliorare la 

t ni a ompo itiva con la conoscenza dei prin ipi te ri i, di af-
fian al' alla ompetenza 'i tintiva' del poeta, derivante dall'e pe-
ri nza, le gnizi ni ntifi he indi pensabili alla bu na riu ci-
ta della m po izi ne. ì Ramon Vidal nell Razo de [robar 
(prima m tà del XIIl .), in cui è pIi it l'int ot di t n r 
ont d U' p ri oza (i trova tori che hanno dim trato di ap r 

m gli c mp rr) d lle r gole (la giu ta mani ra di mporr): 

(27) ull a di , ti n7ion~ tra a nalb i teo,; a C .. " a Lio n" a rti , ti a ne ll a cultu ra de l medioevo .,i 
pu vede l ' ROC"-I " 1955. p. S, in ,;fedmcnlo a lla defini ; io ne di a,~ i odoro:« Il i., es,entia l 
in thi ~ conne tio n lO re o ni /e tha t mu~i as a dis iplin , a nd thcrebv a lso it s pa rt s , concer­
n , ihe lf ",ith asse",ing, in a ra til na l fashio n, a rt\\ o rks ol r ' ody CI ' at ed : il b no n dire ' tly as­
, ia tcd \Vith the l"Ca liv' pl e,s o f llt a rtbl. Thi , m onin ' o r 'theor)" mu~t be dirfer'nt ia­
led f1 0 m O lll" cont e mpor.l ry lInd ·rs tnnding. whercbv ' th 'or '" con,> i ~ l~ 01 sy'temal i pre epts 
o compo~ition . Antiquit\ a nd the 'liddle Age,> rcgarded thi ~ la tte r as a ,cpara te phenomc­
no n . . i v do :.In he M O'TI. ROSSO 19 4 . p. 106 • dove , i dnclic slIlIa dia lettica t r.l tcori a c 
p ra ti a compo~ iliva ins ita nel con CliO di OI~ ; sull'oppo,i/ionc tra 01\ • sciell/ta II AMESSI' 

1994. dove si c ita no le dcliniLioni di a~~ iodoro C Is id l'O d i iviglia . 
(2S) M AR I IS990 . p. 4. 
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Per s q r icu Raim nz Vidal ai vist et OIlC L1t q pau ' d'( m '~ :.abon 
ni an aubuda la d'-ci ha mani ,<I dc lr bar, voill Cll far' aq 'M Jibr ' p T 

fa'- onoi -er et sabcr qals dcls trobad r., an mi Is trob<ll 'I mi 'L-: 'ns ,_ 
nhat, ad aqclz qc·1 volran apr'cnrc, on dcvon sc r' b d,- ' i -ha maniCI-a 
dc trob r ( 9

) . 

Oppur Anlonio da T mp n Jla LImI/W ar/is ri/hll1i i vulga­
ri dicLamini (1332), dov l'c p ri nza, d finila « artis mal 'l' » , 

diviene pre uppo lo per J'individuazi n 'la l' dazion ' di r' 01 " 
onlrappo le al mporre « a idenl lil r »: 

Hi itaquc con id ratis, et qLl d d rithilllis vu lgaribus p ' r a liqualll ar­
tcm, quae mei fuerit ocu li aut auribu intimata, n n fuit p ' l' ,Iiqu()!> 
pre edentes a liquid ub rcguli aut detcrminat m d I ex mplis hu-
u que theorice nun upatum, quod ad d trinam aliqualll sa lt '111 ru ­

dium in huiusmod i li et modi a icnlia p sel a edc,' , -d s lum qui­
dam cursu et consuetudo quae, ut puto, a b ni ' et di ni ' vet r-ibus ha­
buit primitivam, quod quidem e t per rilhimat rc - qua ' i a -id ntaliter 
non a utem magistraliter u italum; id ir o [ ... ] e quae il' a h per 
experimenta rerum et praticam per alio rithimantc vidi ha tcnll b-
se rva l-i - quia experientia arti mate,' natu ra lil r appcllatu,' - in quam­
dam licet parvam al1:em et doctrinam a rcgula um cmplis carum 
[ ... ] redigere meditavi (II, l- l 9) eo). 

o ancora nelle Leys d'Anzors, traLtato lisal nlc al XIV 
in cui i dettano le regole della sciensa de lrobar, dov i di tin­
gue il « trobar per aventura » (il poeta compone i tintivam nl ), 
dal « trobar per bona cura » (il poeta compone condo cienza). 
Nel primo caso il processo può fondar i sulla ola c p rienza, nel 
secondo caso sull'esperienza e sulla cienza: 

Alqu trobar ve per aventura et alqus per bona cura. Tmbars d'aventura 
es cant hom troba alquna cauza la qual non ha perguda; o pauzat qu 
l'aia perguta can la troba senes cercar. Tmbars de bona cura e ca nt 
hom cerca la causa que non ha perguda e sercan la troba; o cant hom 
cerca la cauza ques ha perguda e sercan la troba e'). 

In alcuni dei trattati conosciuti, e in particolare nelle czioni 
in cui si descrivono le caratteristiche formali, le regole del com-

(29) 'lARSUALL 1972, p . 2, secondo la versione del codice B (Firenze, Biblioteca Medicea 
Lauren:dana, XL!. 42). 

(3D) ANDREWS 1977, p. 4. 
(31) Leys d 'AlIlors, p. 4. 
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porre poesia volgare riguardano anche il testo musicale. Il plU 
antico di questi è la Doclnna de compondre dicLals, che condo 
l'editore costituisce il completamento delle Regles de trobar di Jo­
fre de Foixà (attiv nella seconda metà del XlII ecolo), far e ad 
Opera dello ste so autore e2 ). Vi si trova la descrizione dei diver i 
g n ri poetici, se ondo una tradizione propria anche dci trattati 
di p esia latina, come la citata Poetria pansiana di Giovanni di 
Garlandia, che contiene una sezione intitolata De differencia car­
minum e3

). Per ogni genere si descrivono sia le caratteri ti be 
d Ila mat ria d Da morfologia della strofe verbale ia le arat­
te ri ti h dell'in t nazione. La canso e il vers devono av re una 
melodia di nuova compo izione (<< E dona li so noveyl co pu 
b 11 p ras », in ri[ rim nto alla canso; « ab so novell » in riferi ­
m nto al vers ). Al lai deve e sere associata una melodia nuova 
pia voI , ppur malinconica o di altro tipo ( << ab o nov 11 
plaz n , d esgleya o d'autra manera »). Il sirvente avrà un'in­
ton zi n nuova, preferibilmente simile a quella d Ila canso ( << e 
p ialm nt s fa en so novel1, e maiorment en ço d an »), 

m .. I li re u ata anche una melodia pree i tente, nd la 
l contrafactum, nel qual ca o i potrà egli r di dp ,­

t 'l' lo s hema di rime del modello (contra[aclwn reg lar ) O di 
ad ti <lr' un altro schema (contrafacluln irregolar ):« potz se· 

ui, ' I<.\s rima ntra emblantz del cantar de qu p nd,-a . I s >, 
' li" 'ss i I p tz far n altre rim » . App ita m nt omposta 

d an h, la m l' dia d Ila retrol1xa (la rolroll IIg rl'an ' '. 
s'), l ' Ila d0I1S0 , d '1I '(dba, della gayLCl (for una parti la,', s p ' ' i, 
di 01/0) , d '11 " ,\lolllpic/a, d I mpl1i, m ntr p'r la pasl o m ' p ' r 
la ~ - /OZl'S ' o si I (t,.. i pi ' ar un h , una m 1 dia pr 's is t ' l1t " 
( <<!'> ( 11( 'II) so ' sl, ·:\ 1\ ia passai »), Il p/allh cl " cob/as ('s / ){I/ Stl 'i 

p >SSOI1() ' \ ' r' ~lI ~,l s i:t ,> i tipo li m l dia (p ' r il p/al/h s i 's'Il/ti , 

qu ' lItt l ' i ~, ti ' II ., da/lw : « pOll zJ lo r l' ' n qual so t lIlI 's, ,>:d 
~ l ' a » , a n 'h ' I r' ,,, i..,t '111 " ' ( n '() /Ilra(o '1(/111 ' " lobI" () 

in" (h." « ' Il ' OI\If'as 'mI I ':-' () 'n d ':-'S '/1lbbnts» in l ' il ,,.int ' 1110 

I plcll/II , « I ~ I 'lIS s'I l/i, ' 1,:-, !'il1l 'S d ,l 'anI l ' Ili' tra n s lo so; , 
P()t~ f~l1 ' /) allI' 's ,itn 'S» in ,'il 'rirn 'nlo all ' 'o /)/as 

s t ' sso a ll ' in ' i,' ' :1 !> i li ' d ,Ila m ' I( dia cl ,Ila ( ' /ISO 

( ) MAI\~ II '" I ' 97 . pp I '" 1'(, 

(31) Ibid ., p . xuv 
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n algun o qui haia b Ila n ta , ' potz s' Ulr 
n »). La m I dia d I cl c l'I infine " m­

un m viment h t nd ~ al basso bddov' 
ci i a pett rebb un innalzam nt (<< qu n I antar, Ila hon 
lo deuria muntar, qu ·1 bax ») e4

). 

An h nelle Ley d'Amor ' pre etti ul rr 'tto modo di r 'a-
lizzar i diver i generi po ti i ono mpl tati da pl" ' isi rif 'ri­
m nti al tip di mel dia ch più opp l'tun ad tt r e S). Il v'rs 
d v avere una melodia continua, lenn e mp s ta app ita-
mente ( << Ionc so e pauzat c n cl», p. 214), ì mc la canso 
(<< o pauzat, a i quo ver », p. 215), il irvel1l s ( << irvcnt , - 'S 

di tatz que· ervi h al may d ver d chan cn d a 'auzas: 
la una ant al compa de las obla; J'autra ant al - ", p. 215), 
l'escondich «< del ompa d han o cant a la bla ,t al", 
p. 220); la dansa deve avere una melodia a11 gra it 'raLiva «< s 
ioyo t alegre per dan ar; n pero ta lon han-
on », p. 216); il de cori deve e ere comp to da 

danti per la rima, per il linguaggio e per l'intonazion «< ingu­
lars dezacordablas e variablas en tim ,en o et en I ntgatge ", 
p. 217); la tenso e il partimen non dovranno n ariament s­
sere cantati, ma se vengono compo ti adottando la con[ormazi -
ne di componimenti cantati come la canso o il ver , allora adot­
teranno il tipo di melodia ad e si peculiare «< Encara dizem que 
non e de necessitat ques haia so; enpero en aquel ca que· faria 
al compas de vers o de chanso o d'autre dictat qu'av r deia o, c 
pot cantar en aquel vielh so »; « Partimen e questions que ha 
dos membres contraris [ ... ] cant al compas e cant al iutiament c 
cant al so, es semblans a tenso )', p. 218); allapastoreia deve es -
re associata una melodia gradevole, iterativa e compo ta apposi­
tamente «< noel so e plazen e gay; no pero ta lonc cum ver o 
chansos, ans deu haver so .1. petit cursori e viacier ,), p. 219); il 
planh avrà invece una melodia sempre composta appo itamente, 
gradevole, ma triste e solenne «< noel so, plazen e quay h pIa­
nhen e pauzat ", p. 220); il bai \iene definito in oppo izione alla 
dansa, rispetto alla quale deve avere una melodia più vivace, di 

(34) lbid., pp. 95-97. 
(35) Sul complesso problema della datazione delle Leys d'Al1Io~ , si veda F EDI J 997, pp. 

XXV-XLIV, dove la parte relativa alla descrizione dei gened, appartenente al nucleo originario 
del trattato, viene collocata negli anni 1328-1338. 
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matrice strumentale ulla quale viene composto il testo verbale 
( << Encaras pol haver autra diversitat, quar bals ha so mays mini­
mal e viacier e may aple per cantar amb esturmens que dan a. 
Encaras ba autra diver ilal, guar horo ominalmen fa e t ordena 
lo dictat de dan a e puey h li enpauza so, e.I contrari fay hom 
leumen en baI, quar h m primierame n no voI o amb e turroens 
e puey , ague l lrobal, hom fa lo diclal d e baI », p. 221) e6 ). 

Ma il tratlat ulla p ia volgare dove i parametri della crea-
zio n e poe tica v n ono offerti nel modo più i tematico e conse­
quenziale è il De vulgari eloquentia di Dante (1303-1304). In es o 
è più eleval an he il grado di consapevolezza della neces ità di 
una definizi ne leor ica . All'inizio della sezione d edicata alla de­
scrizione dell'al' can/ionis , cioè delle strutture formali della can­
zone aulica , ritroviamo il concetto di casualità ( << casu », « casua­
Iit r ,, ), ch abbiamo già incontrato in Antonio da Tempo ( << acci­
d nlaliler ») e7

) e nelle Leys d'Amors ( << per aventura ») e che è 
m lt vi ino all'instinctum boeziano. Esso viene conlrappo to al 

tto di ars, che non può prescindere dalla scientia: 

Quando quidem aporiavimus extricantes qui sint aulico digni vulgari et 
qu , ncc non modum quem tanto dignamur honore ut olus alti s irno vul­
ga ri onveniat, antequam migl'ernus ad alia modum canti num, quem casu 
ma i - quam arte multi usurpare videntur, enucleemu ; et qui hu usque a, 
' ua litcr c t a umptu , iUius artis ergasterium re eremu , modum ballata, 
rum t nituum ommictente , quia illum elucidare intendirnu in quarto 
huius p ' ri , um dc mediocIi vulgaIi tractabimu (Il,iv, 1). 

An h , n Jl 'ar can/ioni di Dant le nozioni riguarda n la mu­
a la pc 's ia , ma iam molto lontani dalla prec tti li a di pu­

r utililaris m pr pria d 11 altr arte vulgare. cl)' p izi n 
di Dant ', ' nd Wl sul fil di un l'a ionam nl di r piI' fil fi -

li a s p li i s tnillurali ' n a uralamenle di tinti da quelli a t­
lin nti al 'li s to individuai r rmal sulla tradi z i n (alla mpc-

(36) Aluo ool " olln ' 11'0 ,011.. """O .1 " """ono 1 ' uva re n ' III , lIato d i Anto nio da Tempo. (I 

po o p o ",o tI ' l \i"", II o (A'IIIMO Il'' 1977 , p . Il). tklla bollata ( Ibitl ., pp. 48-49), del rOlldeau ( Ibid .. 
p . 66), ti ' I m uti" ·al ' ( 11)0(1. , pp. 70 7 r ), in , Ido"o d:\ m ma <,mpagl1a. a propo~ito dello bal­
la l a ( i\PO< O.n'NO 1 99~ , pp 10 1 I O ), (!l'I o(}tontl ,'110 ( Ibltl ., l>p. 127- 128) c dci madrìga l (Ibid .. 
pp. I 4 I 5); II I lIll O d ' o du{ IO ~lI l(I to dì Ropo ll . a PII po. ito della dO/,sa ( M ARSIIALI 1972, p. 
102) . ugli [l'.IX'II ' mu , oc;.II. dd '(lp /llll lUlI ti" l'(x rl,,,, (I1,plrcali5 1 'elbl ~ (il1 i7io d I XlI! ' c ( 10) , 
" i v ' d a P 'RROTIA 1984 ' I>OMRCOro A 1984a. SlII 'cn ' oI III i i iwni i nn he in rappoo1o alla t ra t 
l a ti Sli -a , i r><>"o llo v 'd " ' (;f)N O o<ov 1988 C ' AN O "" 0<' 199 ; in pa'1icolarc , ul pla llh il 0- ente 
o ntributo d , I . 1'<:\(,., ,,,, ( l'o 01)"1\' 19(9). 

( 7) AVII" o 1993, p 450 
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t nza d I p eta), h v ng n rit nuli di 
za es). 

c nd Dant, la 
p n l' la 
d v allen rsi: 

mposizion di un' p 
nza di prin ipi 

'l i '~ ['>,' 'Su p_ 
, ,' i ' i, ui il ['>0 'w 

ope,"i cogn itio pt"CC d re d b l opcrationcm (11,vii ì • I) . 

c ucnd l'iter ogniliv d]l [ilo a Il l '['>r " dl: 
alla d (il1iLio dclla canLio, individuand n'in p ln ( IlIo )o h natu­
ra o tanziale «< quid il canlio », H,vi ii , I), S ' ui lom 'remo in 
eguit , e in secondo luogo tullc lc mp ncn~i C "", ' li, h ['>OS­

ono rc di natura selu ivam nle mu ica l'" ( 'all/lI,), musi 'al, 
v rbai (habiLudo parLillln) , esclusivamcnt ' ,-baI, (caml 11 c 

illaba) ( 9) : 

Igitur ad babendam cantioni cognitionem quam inh amll~, nun diffi ­
ni en tia slIlIm diffiniens ub compendio venlilcmus, t pt-im cl, antu 
deinde de habitudine, et postmodum d c carminibu ' CI ' illabi nl : 

mur (n,x, 1). 

Il primo elemento formale pre o in con id razi n nel tratta­
to è il cantus, cioè la melodia. La de crizion lip logi a dcII in ­
tonazioni, che abbiamo visto es ere pre cnl in al uni trattati 
sulla poesia volgare, coincide n ella trattazi ne di Dant n la 
de crizione della struttura primaria del comp nimcnto po ti o. 
Nella cantio, è la conformazione della trofe mu icale (canIli di­
visio) che determina la morfologia della lro[e verbale, me 
Dante stesso dichiara apertamente: 

Satis hinc innotescere potest quomodo cantioni ars circa cantu ' divi ­
ionem cons.istat (II,x,6). 

Nel lessico della filosofia teorica e in particolare cl 1 pro so 
cognitivo, il termine divisio indica la determinazione d lle com-

(38) Ad un IiveUo più alto di ragionamento filosofico, con riferimento alla sapienLa e alla 
figura del poeta sapiente, Danle acco la e plicitamente i due concelli di ar e sClelllia. i ve­
dano 1/1femo CV ,73, in cu i Dante s i rivolge a Vi" gilio, il poeta per eccellenza, ma an he ['in­
carnazione della sapienza, con le parole « O tu c he onori cien7a e 311C . ; COlIl 'ivio III xii 2 
« uno sturuo che mena l'uomo a l'abito dell'arte e della scienza '. [ due luoghi sono cit;ti i'n 
SUAREZ-NA"':' 1994, p. 136. 

(39) Il concellO di defìnitio come op~ .. azion~ propria deU'altività filosofica è presente già 
in Mario Vitlorino, poi in Boezio e rn [s,doro d, S,v,gl,a. Cfr. _ A EL 1994, pp. 91 -92. 
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ponenti di un ogg tto e del loro rapporto reciproco all'interno 
d Ila definilio (40). La cantus divisio ' quindi per Dante non la 
semplice divi ione d Ile parti della melodia ri p tlo alla lunghez­
za dei ver i, ma una struttura proporzionale. La preminenza 
truttw-ale della cal1fus divi io è confermata da un noto passo del 

Convivio, dove Dant di c le ragioni della bellezza della canzone: 

la ua bellezza, ch'è gl-a nde sì pel- con truzione, la quale si pertiene a li 
gramatici, sì per l'ordin del ermone, che si pertiene a li rettOlici, sì per 
lo numero delle sue parti, che i pertiene a li musici (II,xi,9). 

Il riferimento alla musica contenuto nel passo viene tradizio­
nalment interpr tat com riferimento all'armonia verbale, alla 
combinazione armoniosa delle sillabe nel verso, dei versi nella 
tanza e delle stanze nella canzone (41). Ma in realtà il confronto 

con la trattazione dell'ars cantionis contenuta nel De vulgari eIo­
quenfia ci induce a ti tenere che Dante voglia qui parlare, come nel 
De vulgari eloquentia, delle proporzioni strutturali della canzone, 

h dipendono dalla cantus divisio e sono pertanto di pertinenza 
della scientia musicae e del musico. In questo contesto il latini mo 
« numero» è semanticamente pregnante, perché contiene in sé i 

ncetti di modus e /ythmus presenti nel passo di Boezio: 

Qu d scilicet quoniam totum in ratione ac speculatione po itum e t, 
h proprie musicae deputabitur, i que est musicus, cui adest fa ultas 
c undum peculationem rationemve propositam ac musicae convenie n­

t m d !TIoclis a rythmi [ ... ] ac de poetarum canninibus iuclica ndi . 

ant p ne una ca i tica minuziosa dell p i bili onf 

mazi ni d Ila tr r mll i aIe. Oggctt della dc 
tGlltie 

z n lil ' lra ) , d ta dall'uni n 1I1e re-

sp Il orio, pri di riprc antal da ' , oli.ta : 

Di imu~ r' () quoti an i io, in quantlllll ~lIp'r'x ' lI (! nti< 111 cii ' itul', ul ct 
n ~ qucJ"ÌI11US, ':.1 'qualiulll :.lan lianll11 sin' l' ':.pon:.o.-io acl tln !TI S n­
t 'nti um I l'a ,i ' ti 'oniu 'al io (II, iii ,B). 

ni $ll'( r· nlll~i ';\1· I li ' oslilLlil ~I da un'inl nazion' 
tta , in cui l ' lill " m'I) li ' h . IlOJl '11 fono mai ,' ip ' tul " 

(40) "Ila d""'1fI dt. lIll l .)I' AI. II 1'19<1, pp 1)1 'I . 
(41) i veda il d'"1I1Wlll<l . d p.'"o '" ('''' '' ''' '111 , p . ZOO 
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minata oela continua ine iteralione I1lOdlllalio/lis (AB D ~ 
ppure da un'jnL nazi ne LruLturaLa in clu s 'zioni '01 -

legat da una linea mel di a den minat elie i . La suddivis i n 
della trof in du zi ni vi ne Ltenuta m dianL' la rip 'tizion' 
di una te a linea m l di a . la rip 'Lizion ' avvi 'n . prima cl ,I­
la elie i , la prima zj ne arà o tituita da piLI « p 'cl 's» (ad 
c mpi AB AB / CD F), la rip tizi n avvi 'n' cl po la di 's is, 
la s nda ZI n arà tituita da più v r. LI (a I ' S 'mpio AB 

D / F EF). Qualora le du zi 
ma vi n den minata (rons (ad c mpi D / 
c nda inna o cauda (ad empio AB AB / D , ono 
quindi avere tro[e ostituite da « p d um I s irmatc », 

trof o tituite da « fron cum ver ibu » , tituitc da 
« pede cum ver ibu », condo la t nnin ] ia ad ttata cl , 
Dante nel pa o che introduce l'anali i dell'habiluc/o parlill/n : 

lncipicntes igitur dicimus quod fTon cum vel ibu , p dc um aud::t 
vel sirrnate, nec non pede cum versibus, in tantia e dive rs im dc ha b ,_ 
re pos unt (II,xi ,2) . 

Il secondo elemento formale, l'habiludo par/iU/1/, dat da tr' 
fattori , cio dalla suddivisione della strofe mu icale, daU'intr 
dei ver i e dallo schema delle rime: 

Videtur nobis hec quarn habitudinem dicimus maxima par e iu qu d 
artis est. Hec etenirn circa cantus divisionem atque contextum ca rmi ­
num et rithimorum relationem consisti t (II,xi,l). 

Nei capitoli dedicati all'habitudo parlium Dante in so tanza 
ragiona sulle potenzialità creative insite in ogni tipo di trofe 
musicale. Il poeta è infatti tenuto a scegliere un tipo di strofe 
musicale, cioè un genere formale , e a costruire su di es o la tro­
fe verbale. L'habitudo parlium coinvolge quindi i due elementi in­
dispen abili alla creazione poetica, la scientia, cioè la cono cenza 

la padronanza della forma, e l'instinclum, cioè le scelte per 0-

nali del poeta determinate dalla sua competenza, ed è per gue to 
che viene considerata come la parte più importante dell'arso 

Tutti i tipi di strofe musicale menzionati, con l'eccezione del­
l'oda continua, condizionano la disposizione dei versi. La ezione 
della strofe verbale corrispondente ai pedes e ai versus deve e 
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re immetrica, cioè divisibile in parti uguali, in modo tale che ad 
ogni parte po a cordspondere la stessa melodia: 

cc etiam prete rmictendum e t quin iterum a e ramus pedes ab invi ­
cem nece ario carminum et iLlabarum equalitate m e t habitudinem ac­
c ipe l-e, quia non a liter cantus repetitio fi eri pos ct. Hoc idem in versi bus 
csse servandum astruimus (II,xi,13). 

Dante dedica al rapporto tra strofe mu ieale e di posIzIOne 
de i versi due dei tre capitoli sull'habiludo parlium. Ogni o serva­
zione è sempre riconducibile alle proporzioni immetriche ri­
chie te dalle strofe contenenti pedes o versus, ad eccezion del ri­
chiamo all'ordine gerarchico già descritto in II,v, che vede al pri­
mo posto l'endecasillabo, seguito dagli altri versi dispari, il sette­
nario, il quinario e il trisillabo (42). Ne diamo qualche esempio: 

Qua ndoque vel-sus frontem superant sillabis et carminibus, ut in iUa 
quam dic imus 

Traggemi d e la m e nte amor la stiva: 

fu it he letrametra trons. tribus endecasillabis et uno eptasillabo contexta; 
n n etenim potuit in pedes dividi, cum equalitas carrninum et silla ba rum 
r quiratur in pedibus inter se, et etiam in versi bus intel- e (lI,xi,S). 

Quedam est in qua tantum eptasillabum intexitur unum: et hoc e · e non 
p te t ni i ubi tron vel cauda, quoniam, ut dictum e t, in pedibus atque 
VCI ibu actenditur equalita carminum et illabarum. Propter quod 
e tiam ne numen.ls impar- carminum potest esse ubi fron vel cauda non 
es t; cd ubi hee sunt, ve l altera sola, pari et impari numero in carmini­
bu li e t uti ad libitum (II,x ii ,4). 

Dc pe nta ill a b qu que non ic con cedimu in tamine magn suffi-
it nim uni um p nta i\labum in tota sta ntia n cri, vel du ad plu 

<in pedibu > - et di « p dibu » propter nece ·si tatem qua p dibu ·, 
ve l-· i bu 'que, an talur (U,xii,7). 

J I e ti am pt- ipue actendendum cst il- a arm inum habitudinem, 
qu d, s i epl si ll a bum inter e l-a tul- in prim ped , quem ' itum a ipi l 
ibi , undcm re ' um al in a lt ro: puta, ' i pc · tdm t '1- primum l ultimum 
armen cnde asi llabum habcl t m cdium, h s t ' c undum, eptasiJla-

bum, <et pes a lter habeat e undum e:,p las ill a bu > c t xtrema ende a­
' illab : no n a lit 'r ingem ina ti cantu ' fi l'i P sse t , a d quam p des fiunt. 

(42) « In lI , U nO~I .. () maxim' Iria al mina fr quenLalldi prcl'ogo l ivam haberc vid ·ntur. cn· 
dc as illabum ~cil i cc i . ept,,-,>illabllm CI pcnta!>i llabum : qu' Irisi ll ::lbum anle alia "qui a,lnlxi­
mll~ . l1 0 rum pro",,"~ . um Irag i e poetari o nol11ur e ndc osillabu l11 pl"Opl r quandam exccl­
Icntiam in on te lu vin end i privilcgiull1 promcrcwr . (1I ." ii.2- ) . 
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ut di tUIl1 c -t , ct p r n - 'qu -n - p dc C" 

dun de pcdibu -, ct d- vCI's ibus: in null -nim p -d 'S -j ' l" lIS diff ' IT­
vidcl11us ni i in situ , quia hii ant', hii pos t di s im s tanli - n )l11inanlur. 
Et tiam qucmadl11 dum d Irim tr p d t d' mnibll~ aliis s r an 
dUI11 cs c a serimus; cl si ut d un cpta -illab , -i I· plllr-ibus ' I cl . 
p nta -illabo et mni ali di imu - (I [,xii,9- J O) . 

Il terzo apit lo dedi al all'habiwd partitI/H tr-atl 'l d'I l'appor­
t tra l lime (rilllimorul11 reloli) . me i v di , la ril"ill/orlllll re 
lalio d l tutt indip nd nt' da li a p tti pr priam nt ' s trutlurali 
d Ila str ( riguarda lu ivam nl la mp 'l 'nza d -J p< 't:1. 

3. « D RlTIII MO V E RO M 'NTlON - M N A IMU » 

Il modello di analisi propo lo da Danle tato guardato con 
cettici mo dagli tudio i , che hanno a più ripr s tl lin 'ato il 

carattere puramente fittizio dei riferim nli alla m'I dia. L:1 
gione va forse individuata in una più g n ral 
dell'esperienza musicale di Dante e deUa ua real no 'nza 
del patrimonio poetico mu icato, che all'ori gin di al uni frain ­
tendimenti, ormai passati in giudicalo. 

La terminologia adottata da Danle per d finire l parti d JJa tr _ 
fe musicale viene oggi riferita per metonirnia alte to verbale. Si trat­
ta di LID vero e proprio equivoco, dovulo all'id a he nell'anaJi i di 
Dante la suddivisione della strofe musicale coincida con la uddivi-
ione della strofe verbale data dallo schema delle rime, in contraddi­

zione con i dati ricava bili dall'analisi del patrimonio lirico munito di 
notazione di cui disponiamo, dove si danno ca i di strofe con che­
ma ritmico diverso dallo schema melodico. È quanto o tengono 
Dragonetti, Monterosso, Pazzaglia e Gonfroy, che parla addirilllLra 
di « erreur» detenninato dal fatto che nel De vulgari. eloquentia la 
musica è intesa come musicalità verbale e viene pre a in considera­
zione solo in quanto portato della tradizione transalpina (43). 

(43) Cfr. DRAGONETTr 1960, pp. 383-385, che scrive. la djvision métriquc de la strophe ne 
corrispond pas nécessairement à celle de la structure mélodjque, comme Dante et son com. 
mentaleur :\.tarigo tendent à nous le faire c roire »; MO:--''TEROSSO 1965. pp. 97-98, dove si ritie­
ne che la convinzione dell'identità tra divisio cant llS e schema rimico derivi a Da nlc dalle 
«sue imperfette conoscenze dei canzonieri franco-provenzali .; PAZZAGLIA 1967, pp. 184-186, 
dove viene assunta una posizio ne di mediazione tra la teoria deli"idcntirà dei due schemi e la 
casistica francese e provenzale: « Si può inoltre pensare che la il/gemi/la/io ca /liLls fosse "non 
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L'effettivo rapporto della lirica italiana del Due-Trecento con 
la mu ica è a rgomento troppo complesso per essere qui appro­
fondito (44), ma è nece sario tener presente che Dante intende of­
frire le norme della creazione poetica, non quelle della sua esecu­
zione. Dante ragiona u una (orma determinata da proporzioni 
mu icali u cui d ve fondar i un consapevole processo creativo, 
ma non intend o upar i d gli a petti esecutivi. Come i v drà, 
i riferimenti a li a petti e e utivi , a tutto ci che non riguarda 
l'analisi dcII prop rzi ni ( c ienlia) e la creazione fondata su 
quelle prop rzi ni (opera), ono e clu i dall' sposizione si tema­
tica e toccati I in identalmente. La finalità della sua trattazio­
ne la des r izione delle proporzioni di una struttura di tipo mu­
sicale che i vu.l dimo trare ricca di varianti, di possibilità 
combina torie, pur n I I"i petto dci tratti pertinenti al registro au­
lico, cio d i m delli ri ono ciuti , che devono appartener al ba­
gaglio di n ' n z del poeta, costituire il fondamento d 11a sua 
compel 'nza (in lil1clwn): 

Vid· rg, le t l', qu a nta li centia data sit cantiones poelan libus, et con­
~id 'l'a uiu I"e i causa tam la rgum arbitrium u su s ibi a-civerit; et s i re -
I O ca lle .-ali t duxerit, videbi autOlitati s dignitate sola quod di imus 
cs~' on 'ssum (lI,x,S). 

Da nte ~i limita ad analizzare le diver p ibilità di tru-
zi Hl' I ·lla su"of verbale e in par ticolare a d fini r quali mbi-
nazio ni di v' l'si ian p sibili p l- gnuno cl i tipi di ' tr r musi­
'a l " ~cn /.~I mai parla r di l gam dir ' tl Ira divisio cal7tu s c ri­
Ihill10rlllll I/' /oli . Ma di più . \la tl -'\tl ~l /. i ()nc dell'al' ca l1/io­
l7i\ la /ill/ill/Oll/II/ re/o lio vi n ' . pli ' ita l1 ' ili' '$ lusa, p ' I"'he n n 
(" il 'I1Uta lJII ,I ' )1 cnl o sl ruttura l prim '\1 I O ' 

' lilldll lO \VIO III 'n \i o ll')I1 n o n l a\,i lllil • qlll,l dI ' III)plia '"Inti )I1i~ al"1C 

non ',, 1. I Il ' I ' Idm In qll<tl ib '\ ,, \ :\1\1 1,\ 11111111111 IIIIl O\~I1\.' ' I 'o!>d 'm r'i 

hu 111\." " I.' 11H'1I ~ 111 " II" , tllll( ' IH lOti h ,i, h, - , h Il l' • I .. I, di I. hUI ~lIlInH· 1I l. ullt.' IH l' • ... all t-\ 

d, J1(·tlC\ . l 'n 1# , .. 111 111 I 111111 ud IU,I ti .t ,ti I, ti IlitlHI , •. It 1 Il ' 1I1i ~ O nll,'!ot!u. (l , I ,\01 
l-!l""\OII pjllliltl ' I ~ 'llfl l lltllHI di \ 1111111111 ftl, l,I, l " i 1111 H.'I~\ . 1\ lUI"" pOlliqUOl 

t·l' lI l·I.· II ~·1 1I do 1)\ I l i Iplu l"I, I II I H t lllll lil l ' It t' 'PiI I lluti Ih·I\Olll\''( i''' h ' IH.· d'un ' 1l1lQO 

d " UHlHI I\ ' IIfU '111I1I.,llIh Il', , , Ih, IUIIIII d, I." utllltllll l" Il'Ultl '' ~\li1 lnultol ... , n,ul ' 
Cl h ,' ollil l U 1111' , I III I." 1111 1111 '1'1\ '111111111 ti,.. tI 'ti diti 'Hl , 1I ~ '11l tll"': .. h.lqu ' ... lloph · 

l· .... h ar IHOnI4.'Ut'I1I,'II ! lllllil,jllr ptHIt 11111 1\1111 I tl I 'III 'IIH Ilh 11"IiI:' lH\' hll 'l,· t", .. I1\'! oth · . 
.... c .. Idilli".". I .ulh' ... 1 11I1IIh Il I l'th h .III 1\ • I l , 'II" I I .1. !llIw!ndit-I.' ! l,,",' 'I.' pl"'(~(K: 

ll1JX' !'lill ., qlH' d, 1.1 Il'" h dIII llil, fII I '1111 dii l,.. l' t,II." 
(44) SI Ili'" \\,, 1, IO ' '" l''''IH' 1101 I ~NNII '" '1100 JlJI I I ) \ 
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tcrare ad libilum : qll cl s i dc pr pria anti nis ar1. r-ithimus 'ss ' l, mini 
mc liecret - qu d di tum c ' t. i quicl aut J11 rithimi S '!'Var iMer-'SI 
hllill qu d e l ars, illlld c mpreh ndilur ibi 'UJ11 di ' imus « par-liuJ11 hn 
bituelinem » ( II ,L ,5). 

L'inlre de)) rime pu mutar di ' tr ra m sLrofa la s'el -
La dei tipi di rima non pu che e er affidata Ila dis ' " 'ziol1alit 
(illslil1c/wn) del poeta: 

- l primo 'cicncluJ11 e ' t quod in hoc [ = n 'Il'inlrc i cl·II' l'Ìm', amplis­
imam sibi li entiam [ere omnc a " umllnt, cl ex h maxim' IOlius ar'­

monic dul eelo intcnditur ([[,xiii,4) . 

Dc r-ithim mm quoque habiludine [ ... ] vidclur mnis optala li 'cnlia 
eonccdenda (n,xiii,8) . 

L'instinctwl1 può comunque e ere guidat ,-d p 'r qll 'st 
che Dante, a conelu ione della ezion in ui Lratta d 'I/'hobillido 
parliurn, mette il lettore di fronte alle bu ne e alle Ltiv on­
suetudini riguardanti la disposizione delle rim : 

Preterea nobis bene convenire videtur ut qu eavenda unt ir- a r'ilhi­
mos huie appenclamus eapitu lo, eum in i to libro ni hi! ultcrius dc rilhi­
monrm doetrina tangere intendamu (Il,xiii,12). 

Se nella canzone aulica la rima non è el mento trutturalc , 
non è detto che non lo ia in altri generi poetici , ome ad e em-
pio la ballata, in cui le diverse ezioni, anche in que lO a de­
terminate dalla conformazione della melodia (mutazioni, volta, 
ripresa) devono essere necessal' iarnente collegate tra loro da un 
gioco di rime, che sottolinei la rispondenza delle linee melodi­
che, in particolare tra volta e ripresa. È forse per que to che l' ' 
selusione riguarda solo il libro II e che la trattazione della rima 
in sé è rimandata alla parte del trattato, mai critta, in cui DanLe 
avrebbe preso in considerazione i componimenti non aulici (45): 

Rithimorum quoque relationi vacemus, nichil de rithimo secundum e 
modo tractantes: pmprium enim eorum tractatum in po terum proroga, 
mus, cum de medriocri poema te intendemus (Il,xiii,]) . 

La convinzione che Dante stabilisca un'identità tra schema melo, 
dico e schema ritmico si fonda principalmente SLÙ passo in cui viene 

(45) Cfr. P .<ZZAGLIA 1967, pp. 200-201. 
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descritta l'oda continua, dove si rimanda all'opera poetica di Arnaut 
Danie1. Nel passo Dante attl;buisce ad Arnaut l'uso quasi e clu ivo 
dell'oda continua, aggiungendo di averne seguito l'esempio nella se­
stina in rims estramps Al poco giorno e al gran cerchio d'ombra: 

Dicirnus ergo quod omnis stantia ad quandam odarn .-ecipiendam armo­
nizata est. Sed in modis diversificari videntur. Quia quedam unt ub 
una oda continua usque ad ultimum progressive, hoc e t sine iteratione 
modulationis cuiusquam et sine diesi - et die im dicimu dedu tionem 
vergentem de una oda in aJiam (hanc voltam vocamus, cum vulgus allo­
quimut") -: et huiusmodi stantia usus est fere in omnibu cantionibus 
suis At-naldus Danidis, et nos eum secuti sumus cum diximus 

Al poco giorno e al gran cerchio d'ombra (II,x,2). 

La stessa se tina viene citata nel capitolo xiii come esempio 
di cabla dissoluta (stanlia sine rithimo), accanto ad una canzone 
di Arnaut: 

Unum est stantia sine l;thimo, in qua nulJa rithimorum habitudo actenditur: 
et huiu modi stantiis usus est Arnaldus Danielis frequenti sirnc, velut ibi: 

Se·m fos Amor de ioi donar; 

et n s dicimus 

AI poco giorno (II,xiii, J -2). 

L due itazioni ono ituate in due distinte ezi ni della lrat­
tazion , quella in cui i descrive la divisio cantu, on rifeI"imco­
t all'oda conlinua, quella in cui si riflette uUa rithim rum re­
lalio, on riC rim nto alla stantia sine rilhi1110. È hiaro hc nel 

i ta trattando della truUUI-a primaria, nel e odo 
Ila di ] menti ritenuti cc ndari ri p uo alla tful-

tura primaria. Ma n ll'interpretazi ne vulgata, ria 
di M n ald , i du piani, qu II primari 

dari, non no di tinti, tanl ch la divi io canlll 
rU/11 reiali ri ultan ovrapp l. Diam di guit 
n nli dcII n l di c mm nt ai du pa J: 

unta n l com­
quell on­

la l'il li imo­
le parti pcrli-

[ .. . ) La tlìJltura s trofi a ui 'a ppli a l'oda Ol1lùnta e e cmplin ata più 
on la tanza indivi 'a fTequ nle n Ile can,wni di 

tin ; Danl' sembra p l're quindi una ni ' p n­
tra indivi ibililà d Ila s tr fa e de lla mci dia , ~ rse 
ha 'crval il M nler L ... l. he di ralt quell 
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. hema m el di e ra a ppli at n n di ,'ad (nei tI" vatQ,' i) a n h , a tan 
ze n parti/i ni interne. \ ... . \ 

[ ... ] r,'. quanto Dante h a ià o sen 'a to a 11,x,2, he quas i lull ' I , al1zo­
ni di Amaldo s n ad oda on/illuo: la li ve dirf ,'enzu di nllldUl.iol1' 
(<< rcr omne »1« fTequ nti " im e ») tI" pp P P 'l" ~o~ p 'lla,'e ' h ' 
egli apeva he tanze m tri umentc divi ' ibili p 
tite di mclodi « ontinue » (dr. n ,x,2, n tu 6) . 

Da gu sta interpreLazi n n n l pu non d ' ' h ' Dan-
te ignora e il r aIe rapporLo Lra on[ormazi n d Il s tro' mu-
i al inlr cci delle rimc.ln realtà, dal m m 'nto he Dant ' 

concepi e la f rma lrofi a ome d e lc,'minala da pr ' i " pro-
porzioni mu icali, è direi ile pensare h n n av p ri nza 
diretta della mu ica ad e a concreLamente a p s -ibil' 
invece he fosse ua int nzione ouolinear, e a ra i n veduta, 
l'ampio impiego dell'oda continua p er la p" duzi n di Arnaul 
Daniel, confermato dai componim nti perv nuli n 1 m l dia, 
una e tina e una canzone con strofe rimaLe (BdT 29,6 BdT 
29,14), ambedue associati ad un'oda continua. 

Le citate descrizioni della tipologia mel dica per i div r i nen 
offerte dalle I.eys d'Amors aiutano a chiarire la portata del rie ri­
mento dantesco all'oda continua. In esse emerge una dj tinzi n 
stanziale tra la melodia dei geneIi poetici aulici (ad esempio la can­
so e il vers) e la melorua dei generi poetici non aulici (ad escmpio la 
pastorela e la dansa). La prima è tendenzialmente olenne e non ite­
rativa, cioè continua, la seconda allegra e iterativa. 

Un'ulteriore conferma ci viene dall'analisi del repertorio lirico 
trobadorico munito di notazione, caratterizzato da una netta pr -
valenza del registro aulico, dove a circa la metà delle canzoni è 
associata un'oda continua. Nel repertorio lirico francese, invece, 
dove !'impiego del registro non aulico è di gran lunga più diffu­
so, l'oda continua è assolutamente minoritaria (46). Non stupisce 
pertanto che le canzoni di Arnaut Daniel, il miglior fabbro, l'au­
tore tecnicamente più raffinato, venissero eseguite quasi sempre 
con il ricorso all'oda continua e che Dante abbia composto la sua 
sestina, di chiara ispirazione arnaldiana, perché venisse anch'es­
sa eseguita con un'oda continua. 

(46) Cfr. GONFROY J 982, p . J 92; SPANKE 1936. p. 51; M ONTEROSSO 1965, p . 95. che considera 
l'oda continua un segno di arca ismo. 
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4. « Acno » E « PASSIO » 

Nel De vulgari eloquentia, alla visione musicale delle propor­
zi ni formali, che informa i capitoli dedi ali a1l'ars canlionis, si 
uni ce anche una chiara consapevolezza dell'importanza degli 
aspetti esecutivi. Si potrebbe anzi dire ch alcuni passi apparen­
temente eccentrici, il cui significato embra fuggirci, po sono 
e ere spiegati solo se messi in rapporto con la voce, inte a come 
pra i e ecutiva, come canto o recitazione di un testo, cioè come 
modalità di fruizione. È d'obbligo, a questo propo ito, ricordare 
il pa so in cui Dante riflette sul termine canlio, che rimanda alla 
creazione (aclio) , in cui intervengono scienlia e inslinclum, e al­
l'e ecuzione (passio), sia essa cantata o semp1icemente recitata: 

Quapropter quid sit cantio videarnus, et quid intelligimus cum dicimus 
cantionem. Est enim cantio, secundurn verum nominis significatum, ip-
e anendi actus vel passio. sicut lectio passio vel actus legendi . Sed di­

vari emus quod dictum est, utrum videlicet hec sil cantio prout e t ac­
tu , vel prout est passio. Et circa hoc considerandum est quod cantio 
dupliciter accipi potest: uno modo secundum quod fabri catur ab autore 
suo, et sic est actio - et secundum istum modum Virgilius primo Enei­
d rum dicit « Arma virumque cano » - alio modo secundum quod fabri-
ala profertur ve! ab autore vel ab alio quicunque it, sive cum oni mo­

dulatione proferatur, ive non: et sic est passio (II,viiiA). 

om i è visto, nella eIa sificazione gerarchica delle attività 
mu i ali perata da Bo zio, la prassi esecutiva, relegata all'ulti ­
m ,riman e tranea alla scienlia, impli a un alt ggiamen­
t t talm nte pa ivo ed è funzionale alla creazion po ti a (a/1i­
(ic iwn). in quanto permette la ua percezion : « ut unt ithar 
di quiqu rga no ceteri qu mu ica insLt-umenti artifi ium pro­
bant, a mu i a ci ntiae intelle tu s iun ti unt, qu niam famu­
lantur- ». L' int rpr tazione, COlTIUne a tutta la trattati ti a mu i-
al d ' l M di evo, già pre nt n l D I11U ica di ant'Ag Lino, 

in parti lare n l primo libro, d v la prati a trumentale, non 
rr tta lall'int llett n id rata un n r inf'ci re, in 

quanto pur e er izi (u LI ) , l ntan da gni forma di n cen-
z di du azion te ti a: 

M . M bilitatem dig itorllm e lc r i r m v l pigri rcm I-cdo t n n icn­
tiac, scd lI su i d. r . 
D. UI- ila rcdi ' ? 
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M . Qu ia superius s li a nim s ' i ' nti a m tri b u -bas, ho ' aut 'In quanqual1l 
impera nte anim tam n CSS' rpol'is vid 'S (1.4,9) (47) . 

La di tinzi ne tra a lio pas 'io pra ti ata da Dant' PU( csscre 
le tta pr pri in ri[erim nt a qu' ta tradi zi n' di pcnsi 'J'O . La 
camio aClio in quanto reazi ne, mentre il riv'slimcnto m loeli-

( o /w , l17ol1u , 110 la, melo ) non a ltro ' h , la sll a '$' 'uzi >nc. 
Il mponimento poe ti dunque il l'i ultat d ' lI'interazion ' di 
tr mp !le nti : la truttura primaria ( al/ILI ' divisio), il t 'sto 
p eti o hc il fT UllO di un alt rea ti v (arli{ìcil/lll) , in inc il 
t t mus ical h e oinc ide n modalità di c. e ' lizi nc ' eli 
fruizi ne (usu) d quindi priv di int re p r hi , mc Dan­
te, voglia definire i fondam nti della rcazione poeti a . p 'r 
que t che i riferimenti alle m dalità esc utiv s no sp l-ad i i 'd 
e prc i on un linguaggio alJusiv , lonta no da qual ia i intento 
descrittivo. 

Ne] capitolo in cui veng no lcn ali i tipi di v r , Dant r­
Ere due e empi non italiani di endecasillabo, uno pr v nzale ' 
uno francese, preoccupando i di individuare le pe u]iarità delle 
due cadenze: 

Et hoc omnes doctOl"eS perpendi e videntu r , cantio ne illu tre ' princi­
piantes a b ilio; ut Gerardus d e B .: 

Ara au irez encabalitz cantarz 

(quod carmen, licet decasillabum videatu.", ecundum rei veritatcm en­
decasiUa bum est: nam due conson a ntes ex1:reme non sunt de illaba pre" 
cedente, et !icet propria m vocalem non habeant, virtutem iUabe non la­
men a mmictunt; signLln autem est quod rithimu ibi una vo ali p rfi itur, 
quod esse non posset nisi virtute alterius subintellecte); Rex avarre: 

De fin amor si vient sen et bonté 

(ubi si con ideretur accentus et eius causa, endeca illa bum e e con ta­
bit) (II,vA). 

li pas O po to a spiegazione d el primo esempio ha usci ta to 
qualche perplessità nei commentatori moderni . Prova ne ia la 
pluralità delle interpretazioni propo te, riassunte ne] commento 
da Mengaldo, che parla di « singolare spiegazione dell'o cillazio­
ne tra endecasillabi maschili e femminili nella lirica romanza ", 

(47)MARZJ 1969. p. 110. 
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determinata dalla consapevolezza dell'assoluta prevalenza di pa­
role piane nella lingua italiana (48). Pazzaglia ritiene che Dante 
voglia alludere alla mora adiacens accentui contemplata n elle ar­
les diclaminis medievali, cioè ad una durata illabica virtuale che 
completa la cadenza tronca (49). Marigo pen a ad un implicito 
confronto con l'e timo CANTARES, la cui ultima vocal , caduta nel­
l'e ito france e, renderebbe la cadenza più 'latina' e quindi più 
'regolare' CSO). 

È probabile che le difficoltà di lettura della glossa in que tio­
ne derivino proprio dal fatto che Dante entra nello specifico delle 
modalità di esecuzione e si preoccupa di descrivere l'effetto foni­
co derivante dalla pronuncia dei due décayllabes, riferendo i ad 
una p rat ica che gli era familiare e lasciando intendere che è l'e­
secu zione dei versi, al di là del numero delle sillabe e della rap­
presentazione grafica, a far suonare (Boezio avrebbe detto proba­
re) e rendere percepibili sia la misura prosodica sia la rima. 

Per comprendere appieno il significato d el pa so conviene 
partire dall'interpretazione del breve inciso posto a piegazione 
d] econdo esempio: « ubi si consideretur accentus et eiu cau­
a, ndecasyllabum esse con tabit » . Anche in questo caso l'enun­
iazi n è allu iva e quindi poco perspicua. I commentatori ono 

pre oché unanimi nel ricono cere che Dante faccia nf rimento 
alla natura tronca della parola bonté , equivalente aU'italian bO/1 -

là, he vole e cioè richiamare il principio per cui uo verso di 
di i ill ab 0 0 cadenza tronca equivale ad un ver o di undi i 
ilIabe o n adenza piana. In altri termini, è po ibile h per 

Dante ]a cau a d ]]'accentus sia ]a natura tron a d ])a parola fi­
nal~, h rend il ver di di ci illabe a imilabil a un nde a­
si ll ab pian . 

A que ta intet-pretazione, in linea di ma im l'l' tta, i p 
n ggiunger al une pre isazioni. L'accel1l l1 a ui Dant l n -

hiama e l'a cent prio ipal d Ila par la e m tal impli a 
Llna pr nun ia plU el vata (inten a) pi ù lun a. Ma qu Il h 
più int r' a \'id nti6cazione d Ila cau a . Es a ri 
a ll ' v luzi n r netica mp L'1.ata d l pa. a i da lla v la tina 
a lla v 'r manza (BoN/rATEAi > bonl ), il L11 prin ipal r n !TI -

(48) MI N(;AI 00 1979, pp. 172- 17 . 
(49) PAZZAC,UA 1967, p. 175. 
(SO) M ARIGO 1957 . p. 200. 
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n , alm n d al punt di vi ta d l num ris m o s ilhbi ( della ' tI ­

denza, n n ' la inc p , m a l'apo p. Ri p Uo a ll a O " lati wl 
la p I Z lOn d Il'a cent n n muta ta, ma la sua pro nun ' i'l ' 0 1'-

r lla, i int lIigibilc, deve e e r l va ta ( int n. a) , luo fa, ' io 
equiva ler a lla pr nun ia de lla p nultima ill a ba l ' Ila parob 
la tina . 

i po n ved re a qu to prop a l uni pass i cl ,II ' Lev.,> 
d'Amor. L'auto l"e cl l tra Ua to o me le pa ro l ' tron 'h ' 
sia no da n id rarsi c zj na li, vute a parli o lari f'n -
111 ni (empedil17ens ), perché l'a nt prin ipa l non pu< 'ad 'r' 
ull 'ullima illa ba cn za he e n ridu a l'int ns it ' la durata \ 
enza h l'intelligibilità cl 1Ia paro la n v nga ompr)!ll '$ a. 

r bb questa la ragi ne per cui il latino, a dirf ' r'nza cl I 
delle lingu roma nze, non a mm lte pa r l tr n he: 

Donx, egon o qu'es e tal dig, v zetz quc I"C ula rmcns cg Il lo lati l'a '­
cens principal deu e er pau atz en la p nultima. z ' Il In cl 'nan p 'Il ul ­
lima e no en la derri el"a sillaba, qua l" la den-ic ra illa ba s mai apla a cl ,­
lavar que a puiar, quar ell la fi de diclio ho m Icum Il lau las lavias li ­
I"a n va si la le per l'empenhemen de l'alenal" que ha fay! Il pr nU llciar 
las autras silla bas. Donx en aquel ca que ho m d a u I c trum ns la ' 
lavias, cay la votz; e deu e ser movemen de naul en ba :'l enayssi " 
depre io , o es devalamen . E l'acce n principal c fay p r Icva lio c 
no n per depres io. Donx en la derriera illaba no pot azer reguralmen 
degu accens pr incipals, jaciay o que li Grec e no eg n r mans 
haiam accen principal reguralmen en la derriera. La qual a uza se pOI 
far per esla l"a zo: quar miels enten hom lo significa t de la di li a l pr -
nunciar ]a fi que al pronunciar lo comensamen, ni.l mieg I ; qual' as­
sa tz poyrias pronuncia r lo comensamen e.l mieg, qu 'o m no e ntendria re 
i la fi hom no pronunciava. D'aquesta regIa [ .. . ] on .Vr. c mpcdimen , 

so' a . saber concisio , differensa, consort i a, uzatge , encl i i " e d istin­
ctios (pp. 44-45). 

Gli empedimens che danno ongme alle parole tronche ono 
descritti nel capitolo intitolato Dels VI enpedimens d 'accell, e pri­
mieramen del primier apelal concizios , dove per cOl1cizio l ll1ten­
dono i fenomeni dell 'apocope e della sincope. Il tra tta ti La p rta 
esempi di sincope e di apocope, precisando che l'accento prin i­
pale passa dalla penultima all'ultima posizione, ma rimane sulJa 
stessa sillaba in cui si trovava nella voce latina. Avve rte inoltre 
che in parole in cui si iano verificate sincope o apocope il valore 
lungo de ll 'accento principale della voce latina non deve diventa re 
breve, deve cioè comunque comportare una pronuncia lunga: 
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Conci o voi dit-e rompemens o trencamens de dictio, coma ama! per 
amavil; quar en aquel -mal es l'accens pruncipal . Et enayssi en la der­
riera sillaba, qual' reguJarmens en aquelloc deu e sel- l'accens principals 
et en aquela sillaba de la dictio cant es concisa, rompuda e trencada en 
lo qual loc et en la qual sillaba era cant era entie l'a. E per so, qual- en 
amavi! , dictio entiera, en aquel -ma es l'accens prin ipal , pel- so en 
amai per amavi! roman aqui meteysh, so es en lo -ma!. [ ... ] Encaras de­
vetz entendre la dicha regia can le temps loncz de la sillaba on era l'ac­
cens principals de la dictio entiera no 's mudatz en breu en la di ctio 
rumpuda (pp. 45-46). 

Nel econdo esempio di Dante l'equivalenza tra deca illabo e en­
decasiJlabo è determinata semplicemente dalla natura tronca della 
rima, cioè dalla presenza di un'ultima sillaba accentata che nella 
pronuncia deve avere valore lungo, pre upporre un'ulteriore sillaba 
alona finale , peraltro presente nell'etimo latino. Nel primo esempio, 
invece, la siluazione è complicata dal fatto che l'ultima sillaba, an­
ch'e sa accentata, è chiu a da un nesso di due consonanli. 

Accanlo alle Con iderazioni sulla natura dell'accento la tino e 
romanzo riportale sopra, nelle Leys d'Amors è presente un intero 
apitolo, intitolato De Las sillabas relardivas e planas , sulla durala 

delle illabe considerata indipendentemente dal tipo di accenlo 
da u! ono intere ate. Secondo l'autore del trattato, aJcun il­
labe a l ne omportano una durata maggiore determinata dalla 
qualità dei fonemi che le compongono. In particolare on più 
lungh (retardivas ) quelle illab che contengano ditt n ghi ne -

i di più on onanli. La ragione della loro maggiore durata n le­
d nella difficollà di pronuncia, nel maggiore sE rzo arti olatori 
comp l"tat dalla loro corretta e ecuzione vo aie ('i l) : 

iac iay o quc regula rmen ia vertatz que la s ill aba n l'a cns 
I rin ipa ls ha .1. l mp Ione e la illaba on a l'a ccns n prin ipals .1. 

dreyturie ramc n v le m regarda r la de m ra qu ' m 

(5 1) ( 1I1 .-i[c,; mcnlo ad a mbedue gli a~pc lli c he d ' te rminan() la du ra ta d ·11é ~ illabe, il li­
po di ac c nl O C la q ua lit, d c i fo nemi , c fo rsc int "rprCla bil . on(: hc la d 'fi n i/ ion ' d. fIllI'llCro 

pr ~ 'nl ' n e lle PIO" e del/a l 'o /gw IiI/glia di Pi tro Bembo, itaHl in B. ITltAMI 199 . p 40 1:. [ ... 1 
a lt ro no n c hc il te mpo c he rule sillabe s i d ,o lungo o b, iew, UI ,\ pc, opc ' , d Il I ' tl cre che 
fanno l ' , illa b " o ra per agio ne d g li a ' c nti c he , i d a nno a li ... pa ro l ', • ta l ' vo lta pc r l'un 
o nl O C p I l'a lu o >> (II , <iv) , Bel tl':l mi pcns c h , Be m bo "ogloa ,ife I ir, i a lla Imdi / i ne dcll a 
poe~ia lat. na qua ntit:. tiva. ma non ~ i può c" lude lc h ' , . debba invl'\:e pcn~arc all 'a cento 
inte n" ivo d to un la to c a i nc."i fQncti i di p ronun i:l dilli ile da ll'a ll r<> . And.' inolt re o,se rva, 
to he q ui il s .gn ifi alO di nu mero c pre,>umibilmen tc q uc llo d i p,opOI/ i ne , come ne l COlli '" 

"io di Dantc. ioc di ritmo, hl' nella p.-cl,a o m ' nc ll , poc, ia c da to d a u na , ucccssionc pro, 
1 ,-.donalc di te mpi (vcd i ,op' , il § I.) 
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fav en la ' illaba ' , mai l' cl ' mora tr ban.l ~ cn una ~ ill:.lba (fu' ' n allira 
d'~, met v ·h a cn, ' i, prin ipals o no prin ' ipal ~. uar ~ i la ~ illaba cs 
dipt n ada ' ade ' maiol's la cl 'm l'a q I ' t'Il la plana , ' ollla !'(l V, (I V, 

{ay, irie , viuriey, ioy, m eir , o)l/al, payri, I/w vril/O, PevlOllc!o, vevrilll ~ I 
a 's i d l ' aUll-e ' . Et ades a tals ~illabas lipton ada~ ~()n plu ~ I n 'a~ 
qua n tcrm n en una nsonal1; c pueys h plu ~ lon ,~'" quall tenn ' no cn 
d as on 'onans; o S ' S diptoll ' c ' n doa~ o ' /1 lr'~ on~()lHln ., . 1 ... 1 El1qua­
."as hav tz ' h mplcs d 'b cliplongat z: W/W',, , l/ev.,It, I/egll /!", It, p 'ysh, 10-
y h, eonoy h; e dip/onge COI/W ars, I//(/n, (,lI/ C,' , I I/lI/C.' , bd\, fÒII ~, rtlll ­

e , blal1 ,{rane , {l!rln , pia lli , 1011 , doll\ , M II/C/{/IIII'I/, { Ol/I//I'I/ . [ ... ] E 
d evetz 'aber que a tal ' di tio~ ol11a qLla"s, OY/I, It, pl'ysh , ab Il () ~'~ h, 
vayr, mC/l'es, (l'ali ::', (0 1'1<., 10 11 Z, bels, " a 1/,' , ap ,1,,111 di - ti()~ r ' lardi va~ {) 
motz rctardiu ' illaba - rClardivas, qu a l' \ 'l'cl" qu • l' '1 ~\I'd() la v LI: c la 
pronun iacio, qu' 111 n la p t leu ie ram 'Il pl' )fl1l11 iJr (pp. 8-40) . 

Ri P tl ai pa dcII' Ley d'AlIlors -h· bbiamo appena ri-
portal , le due gl di Danl mbraoo tuLLavia su ',ir ulle-
riori considerazioni, E n n pr 'suppon on la n ap vo-
lezza della natura lunga della ilIaba final a cntata e dell'Lllt _ 
riore prolungam nt mp rlal dal ne di due on nanti e 
dalle diffi oltà di pr nun ia h c so impli a, ma alludono al 
problema della orretta ecuzione d Ila adenza. N l i tema di 
versificazione della p e ia volgare il n eLL di cad nza m­
pre in relazione con il on etto di rima: la misura di un v rso 
viene stabilita il più dell volte dal ricorrere in più ver i di identi­
ci fonemi nella tes a ede e la rima in-clata i defini e ome ta­
le proprio in quanto eccezione al istema di corri pondenze. An­
che nella se tina la rima è determinante e anzi il i tema di cor­
rispondenze ri ulla ancora più ignificativo, pel- hé oinvolge in 
un gioco tecnico lutte le strofe d l componimento. Da questo 
punto di vista il termine rilhimus usato nella prima dell due 
glo «( signum autem e t quod rithimu ibi una vo ali perfici­
tur ») può essere interpretato secondo L1na dupli e accezione, 
una primaria in riferimento alla mi ura del dtmo, cio della uc­
ces ione dei tempi (e in questo senso perficilur indi a la p rfezio­
ne del ritmo mediante il metro) e una e ondaria in riferimento 
alla rima (e in questo senso perfìcilur indica la realizzazione del­
la rima). In altri t rmini, e Dante non formula mpiutamente 
la teoria secondo la quale il modello numelico di un verso ro­
manzo si calcola considerando il numero delle illabe fino all'ul­
tima accentata, si dimo tra comunque consapevole dci fatto che 
l'elemento che misura il ritmo, inteso come u ce ione di tempi 
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forli e di lempi deboli (di sillabe alone e di sillabe toniche), è la 
coincidenza di accento e di rima: si dimostra onsapevole del fat­
to c he la rima svolge un ruolo di primaria importanza perché de­
fini ce l'unità ver aIe, interrompe il u s guir i delle sillabe ren­
dendo percepibile la misura del ver om n lla teoria musicale 
il m elrum mi ura il/y thmus. Ma perché la mi ura d l ver o ri ul­
ti chiara, la rima deve realizzar i compI tamente, tutte le sue 
componenli foniche devono cioè es ere per pite. Ed è per quc-
to che nel secondo esempio di endecas illabo la percezione del 

. rithùnus viene garantita dall'inserimento in fa e di e ecuzione di 
una vocale di temperamento subintellecta, che renda possibile 
una pronuncia distinta di tutti i fonemi coinvolti. 

Il riferimento alla vocale subintellecta non è peregrino, ma è 
pre ente già nel De arte metrica di Beda, dove si parla esplicita­
mente di vocali di temperamento che non venivano scritte. Nel 
capitolo XIIII della prima parte, intitolato De episynalipha vel 
diaeresi , Beda spiega come le vocali consecutive non co tiluenti 
dittongo, tenute di norma distinte, possano es ere unite in un'u­
ni a illaba iuxta licentiam poeticam. Scrive inoltre che an he la 
J llera r può comportare soluzioni prosodiche non conformi alla 
l-e ola, e in particolare l'aggiunta di sillabe sovranumcrarie. A di­
mo trazione dell'a sunto, Beda porta l'esempio di alcuni e ametri 
p ndaici , dove il quinto piede, ovviamente pondaico, contiene 

un n o onsonantico iniziante o terminante con la l lte ra r, ag­
giungcnd alcun considerazioni sull'effe ttiva an i n . Ripor­
tiam !'intcl- pa o : 

Re ipil cl R liltc ca lutionem quamuis ordine di s imili. rbi nim di c is-
l ' ' iu n IUlinati u a1ibu llaba contra na tura m a ut ad re 'c il a ul 

int r il; hi a ute m ca u ca li, quae nequaqllam a d ' ripla e ' l , in no LI -

is G d sumpla ' lipe ra d res e re tanlum y lla ba nSlI uit , ul : 
(Ili ntinllO ta luunt le r cl na a rgenli ; 

' I p, ulinu ': 
t s pa lii l-e l ulminis in r m enta; 

t l' U l'SlIS: 

' ita 
hi a: 

ibi lini inl ' rl" ' ' ta '; 

N qll e c nim in qLlinla l" j n u r 'LlS h ' l' i i s po ndcLlm p nere m ris 
e ra t. ed ila t::l m ' n u e rs u ' huiu ' m odi iII s ~ 'n nd r u luissc re c, III ad-
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dita in 01/ ilO ali, qU ( l/1I 110n .\ ribehan/ , da t lu ~ po tiu!i quam l'x i:- t ' r 'I 

spondclIs, lIcrbi g l'a li a 'ill/ · rieep/o', 'iII erelllell/lI ', 'ill/ere/re/ae', '/e.\pl! l/ge­
baI', e l p r s nalipham 'dellarige /lli' . Quod id ' ma 'is R litt ' r~l quam c­
tel"ac n sonant · patitllI' , quia , qua ' dur ' naturalit ' r .\ema/ , durior ' ffi -

itUl' , um ab alii ' ons nantibu!i ' II. ipitur; atqu ' id ' o ~onll!i 'i lI O ·ali!-. 
adp nitllr, uius /ell1p rall/en/o c iLl s l ' ui ) ' tllr asp ' rita~. QlIO I ,tiam iII 

cGl7lile /zis ecc/esia li i " cp in ' ,d ' m R litlcra fa ' 'r ' LC)I1~lI 'runl qui 
anliph na ' LI I re 'p n oria L1 c l 't '111 hllill ~m di , qual! II/II /Ile/odio di­
CU/llur, rile dicere norunt (I, IV,5 -79) ( ~2 ) . 

econd B da, la pronun ia dcII' ultim parol di ogni v '''O, 

in ui on pre enti ne i n nantr, ntenenti una r, v niva 
aiutata mediante l'in rzione di una v al di temperamento. [n 
fase di e ecuzion le par le v nivan quindi a re ciute di una 
illaba: >'denarigenli, *i l1/ericeplo, *incere/1/ ' 1//0, *in/el' { ' cIoe, *re­
perigebal. Nel ca o di *denarigenli la n i ne omp rtava an­

che la fusione per inalefe delle vali ntigu -o di dena ' 0 - di 
argenli. In tal modo gli originari quanto inusuali ' ametri p n­
daici venivano trasformati in fa e di e ' uzi n in c amctri datti­
lici. Succe sivamente, inoltre, B da vela ili gam u istent tra 
la consuetudine in que tione e la prati a canora . Fa infalli riferi­
mento alla musica liturgica, tra r rendo in ambito poeti o una 
tecnica e ecutiva propria del canto monodico, dove alle arti ola­
zioni fonetiche complesse (dittonghi, n i di più on nanti, 
consonanti 'doppie' come x o 'lunghe' ome j) orri pondeva una 
particolare pronuncia, caratterizzata da un maggiore indugio 
dall'uso di vocali di temperamento e te tim niata dalla pre enza 
di neumi speciali denominati 'lique cenze' nel le to musicale. 

Tornando all'osservazione di Dante, i noterà che anche nel 
décasyLlabe provenzale il nesso con onanlico finale contiene una 
r. Se quindi i tiene conto degli aspetti esecutivi, i può compren­
dere perché per Dante le due consonanti finali non appartengono 
alla sillaba che le precede: proprio perché vanno a co tituire una 
sillaba virtuale, giu tificata da esigenze esecutive e per di più re­
sa necessaria dal rilhimus, così come negli e empi portali da Be­
da il piede spondaico è virtualmente dattilico, cio diventa datti­
lico in fase di e ecuzione. 

Beda rappresenta graficamente la vocale di temperamento 
con una i o con una e (*inlericeplo, "inceremel1la), anche se è le-

(52) KENDAl l 1975. pp. 124, 126. Il co rsivo no tJ . 
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cito supporre che il uono fo e in realtà indistinto, corrispon­
desse cioè ad una e orda, come è ancora oggi nella pratica cano­
ra. elI'esempio riportato da Dante, !'in erimento di una vocale 
di temperamento nell'ultima illaba della parola cantarz potrebbe 
invece coincidere con il ripristino della vocale etimologica e a vo­
cali etimologiche sarebbe possibile ricorrere nella poe ia in lin­
gua volgare per i molti casi di incontro consonantico derivante 
dal dileguo di vocali atone, almeno da un punto di vista stretta­
mente grafico. Se si analizzano i codici antichi di lirica italiana, 
i potrà infatti constatare che il diffuso uso di vocali sovranume­

rarie cui si è soliti attribuire un valore puramente grafico, ma 
che potrebbero anch'esse avere una funzione di temperamento, 
es ere cioè il rifle o di un particolare tipo di lettura 'liquescen­
te', comporta solitamente il ripristino di una vocale etimologica. 
Negli e empi riportati da Beda la vocale di temperamento viene 
in erita sempre all'interno di una parola, ma nella catena illabi­
ca di un verso, in cui sotto il profilo puramente ritmico non sus-
i tono intervalli tra parola e parola, non c'è differenza tra la ca­

duta per sincope di una vocale interna e la caduta p r ap cope 
di una vocale finale seguita da consonante (bonitade > bonlade, 
diritto > drillo, spirito> spino, amOl'e dolce> amor dolce). on 
mancano tuttavia dei casi, sebbene piuttosto rari, in cui la vocale 
non pu e ere ricondotta all'etimo latino (ad e empio V 163 

uAr, v. 94 etere/w [eterno], V 558 ChDa, v. 11 ménodi [men ­
di]) ('3). Non è e lu quindi che Dante voglia allud re ad una 

n ezi ne grafi a e formale tipicamente italiana, dove la pre-
enza di du con onanti contigue, ia nel corpo di una parola ia 

tra du parol , p o (Tutto dei fenomeni di cOl1ci io analizza­
ti nelle Ley d'Amor (incope e apocope) dov pal- l, non in­
copal' o n n apo opale come pirito o ID a/1/ore p levano e -
'ere impi 'gat an he contro il numeri mo illabic in luogo di 
pirto di amor, a rappre ntare graficamente una parti lare 

pra 's i e e utiva ( ~4). 

(53) (r. LPI , I, pp. 380 c 490. Le ~ i glc c hc ide ntifi a no I o mponom ' nll c ll a ti sono 
qu ' lI e ado llot ' in LPIO. P ' r altI; c,empi ., i vedano LA"N\ H l 1994 . p. 24 C nota 54; LANNUTrI 
1996 . p . 206 ; LPI , I. ( ' X, ; ROll lFS 1969. I, pp. 47 1-472, § 132 

(54 ) ullc pa"l o b.-it. gl. tic he della sCI/p ia d ei a n/o ni ' II It a liani , tuui p,;vi di tc,>to mu­
~ical c, VI' W in ontrapP<l, i/lo nc alla scnpra d CI can loni ' I i fran ,., i c pro \' n/.a li. p ' r i qU:lli 
s p 'sso prcvbla lo tra ., I i'lion • del IC.,tO mu., i a l , , i pu ved cre I .... NWTII 2000. pp. 15 1- 153. 
N:lturalmclll c l'impi 'go d c II , vocali cllfoni h ' va,;:l pcl' quantit. c qualit . Il ci di ve l." i ma llo-
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5. « I\R »E « PO ' I » 

N ila part iniziaI d Ila 
di hiarir il ignjfj at deJl 
in quanto art fice di pia, 
poita »: 

ua ar contiolli Danl' , i prc ' upa 
par le poeta p i. Il P ' la lal ' 

h « Ci tio r th ri ' a musi aqu' 

Revisentes igilur ca qu di la unt, r o limu ' n .. 'os qui ul aril r V'I"­

s ificanlUl" plerumque vo as 'e p ta ' : qu d pr ul dubio n.llionabilil'r 
ru tar presump imu , quia pr r u p le ' unt, ' i p s in r ' ' l' , nsi­

deremu : que ni hil aliud e ' t quam fj ti r th ri n mu~i ' :lqu' poila 
(Il,iv,2). 

Come abbiamo avuto m do di ved re, i tr ttali lIll, mu i a 
inlesa come di ciplina cienliCi a (di eiplil1a philo oplJ rum), ia 
che i o cupino della mu ieo harmol1iea (ad empio il D iII ti-
fUtione musica di Boezio) ia che UplO d lI a I11U i o 
rythmica della musica melrica (ad mpio il De mu ica di Ago-

tino) sono incentrati sull'anali i (seienfia) c pr ind no dall 'a­
zione (operatio). L'azione è inv ce fondam ntal n i tra ltali d di­
ca ti alla poesia (arles diclaminis), inle a come forma di pr­
ione (eloquentia) e come forma d'arle (ars). Il con ello di al' 

definisce in essi come combinazione deU'azi ne e pr iva, io 
dell'atto creativo, e della cono cenza ( cientia). 

Se per Boezio il poeta non può e ere definilo musieu p r­
ché la ua attività implica l'azione e non l'analisi (il poela « fingil 
carmina », crea i versi, econdo la sua competenza, « nalurali 
quodam instinctu », e non secondo scienza), per Danle invece 
l'attività poetica (poesis) non può prescindere dalla scienlia ed 
pertanto creazione (fictio) in cui interagiscono la relhorica, che è 
parte deU'eloquentia, e la musica, che è seientia. Si può dire per­
tanto che la definizione dantesca di poesis sia equivalenle alla 
definizione del valore estetico della canzone contenuta nel citato 
passo del Convivio, dove ritroviamo la compresenza di eloquentia 
(grammatica e retorica) e di scientia (musica): 

la sua bellezza, ch'è grande sì per construzione, la quale i pe[1:iene a li 

scritti e riflette le abitudini scrittorie dei singoli copisti (ad esempio sono molto più frequenti 
nel canzoniere V t;Spe llo al canzon iere L) così come nei manoscritti notati !'impiego dei ncu­
mi Liquescenti . Si veda in proposito LAN N UTrI J 994, p . 20. 
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gramatic i, s ì pe r l'ordine del se rmone, che s i pertiene a li rettolici, sì pel" 
lo numero delle s ue parti, che si pertiene a li mus ici (II,xi,9) es). 

In quanto implicante un atto creativo, la qualità dell'ars di­
pende tuttavia non solo dalla cono cenza teorica, ma dall'instin­
clum, dall'esperienza di chi agis e. Le tre omponenti dell'ars 
(scienlia, operalio, il1s l;nclum) pr upp ngono quindi le categorie 
agostiniane dei nl/meri iudiciale , locales e in/imi. Ma l'artifìcium, 
il prodotto dell'atto creativo condo ciel1lia ;/1 lil1ctum, se è 
prima di tutl azione (aclio) perc hé cr azi n , anche passività 
(passio), io fruizione (u us ). Da questo punt di vista l'usus, 
pur e endo l'attività men nobil, è comunque una componente 
indispensabil , p r hé 010 atlraver o di e o è po sibile com­
prendere la b llczza d lla poesia, di una forma dell'ars che vive 
pienamen te 01 n Jl' 

Numeri iudicialcs 

cicntia 

umcri locales 

Operatio 

...:-:.. Ars L 

v 
Artificium (AcI io) 

1 

Numeri intimi 

lnstinctum 

/ 

III I NNlI I Il 

(S~) Il 'i 1t' luln- Itu l'dillO d, I II I Ullll1 /1,11111 1 qllllulj t l.l '1I,"ttl., III It I.. IOlW IIHllull lll",1 

t ivo pUIU'- "' llq l l h.,·, P 111141 tu , iii ' It lll tlll I tllIlIUIlItI/11 ,,,,,, ,II I II H i 1111 h l'I I III MI ~ 

(.AIUO 19 71), P l h' SII'IIIH\.It,I.\ III n~'1,f I I U '01111 h''' 'lIdttlIH ~' i'lH ' 1 IIll h" ,d l- l ,"pdl' I id I I 
111 \ 4: 11/101",,' hU11h1 p 111U' ,I di tlu I "lIlllllIlu/"II"" , ""tutti t 111""11 \,oli Inlh l ' f" 
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