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tra la fine del XII e 1'["Izio dei XIII secolo. Se questi modelli hanno effet
tivamente avuto a che [are ':O!ì le creazioni tropistiche, allora può risultare 
suggestlvo, constdnat(' le a"cendenze d'Oltralpe che caratterizzano le grafie 
musicali e le scelte me:trichc c di genere dei due testi poetICI, rIcordare che 
in Italia il repertorio dei tmpi liturgICi attinse in gran parte a Ull patrimo
nio melodico che tra XI e XII secolo era ormai diffuso in rutta la Francia.')\ 
Si delineerebbe così uc quadro coerente dtlle matrici c'ulturali cui afferisce, 
ne! suo complesso, la tradizione poetico-musicale documentara dai due re
perti. Nawralmente SI tratta di un quadro ancora ampiamente incompleto, 
in l'iLI punti solo immaginato, e che potrebbe risultare molto dIfferente 

qualora riaffiorassero altre, aUSl'IC<lbili, 'tracce'. 

l))- Come halln~) mO~l rato gran parl(o de~ii <;tl:d! <)1I1 singoli n;,pl"rtori !()(.-ali .. (per una blhli.ogn~I~;1 
e:-.ausriv.l cfl. Giacomo Baruffin, Ll 11i:1/II::l0m ,In Iropi e c!e/!t .I('qI1CJ1:~C: IJl!(/!lIl(~ di ,'/t./I}/L'. fI{J/(lr"~./()lll '.11 

It"lr" , ,Rlvl"ra Ini"r'f!1azioll,tle di ft-.fusica S,H r~p" xxv !2()o~\J, pp. T T-I I :ì),.lIl Icah,l k slllogl lropl
iticÌle dci secdi XI-XII "ono «('st!(!l:tt' per la magf!ioranza da lomposlzlDlll arrestatc SUl dal secolo 
pn:ccJCTlll' in un gran nllmen~ d, Pl:"tJ10>;Cf.ir(: ploveni('nt i ~blle vatie r~:gionl d~'11a Fral1~ia, con. llll~l 
("('rta pretercnza peI j·Aquit.lllJ,l. l:na Pl1fLl()!1C alrrt'rt,IJ_1W Importan[e e lm'.l'll:' lmport~t.l {lalla.~ol1..l 
dt'lI'Esr (area s<.wgallese), t"h<: ("(l"llrn: 11 pn:l( IP"I.k rddTll{(" per yllal~to ngl1àn.la la {(lfllPI)SIZIOIll' 

J('I Sl'LjUl'nZwfi. Cfr. allch!.' j.1II1tS BDrdCT~, Tlx NÙl"tln:m {.wd Lmfra! l:dltriJl T!.lIfe kl:i'C'~/O.'·) ({lId II.! 
r'.;lJl,iJJif.wJIJ, ill Atti dt:l XIV (l!ll,~r,.' \[/ ld/t! SfJ,·i"lt( Itt.llr.UM {I! Ii!NJ/Ui!Ogltl: t/tl\lJll.I\lfiJlI l' I"/(( :lfil1!' del![ 
/r/"I/1"./; U{III/fil !llNlÌrtl/c. Bolo,l:na (r l ag(j~ro - l !-l'tlemh:-e 19H;l - Perrara - Parma !yì ~gn."to, :9~7)" 

·':1 cura di /\n~elo Pomp;llo, D()n',ltcli" K:..-;,I:t·)" l_C:TPLO B"mcDlo1, Franco Albt·n.~ Gallo, I ()rlno, 

EDT, f9<J::-
j

, pp. 5.U-.1. A quC',-;to ff)qdo ~)rllll1t'\'() l.:' io(allt~t nosrrane ~l)(~(kro pOI. ,] loro appnrto 

;IK'l itlc(), 5/ .. 1 ril'lahoralldulo. ~ia i n~rod1..1C('llék, 111 CC;>;O 1111.0\!t' LI .t'aZIOIlI l be. l n parre '.le I ~nl ~<lro~l,(,~ ~, ,r;~r ~ 
~j stdisrh.'i, in pane ~l' ne Jlscosr,lfowl P':[ relllrtodurVI trartl j)fOpn dL'1 fl'pt'rWrl IOL,lh pru ,1.,U;'lltI 
(cfr. ad C'ielllplO Ale)<lIIJro fmiqut" PLUldl.lft, fltdl.lil.Tl"'lfJc.\ • . (M(~sa,( ", ;-....VIII .lIyH 5]' .pp. 11-., T, 
che i1l()~[fa ((Ime alcuni trupi d iflr[oiro Jell'Iuli,l nll'rHJlOllalc ahb1<lno cararreflslIche tipIChe delle 

anti/. he ;Ilgn'\wl' beneventane). 

Maria Sofia Lannutti 

POESIA CANTATA, MUSICA SCRITTA 

GENERI E REGISTRI DI ASCENDENZA FRANCESE 
ALLE ORIGINI DELLA URICA ITALIANA 

(CON UNA NUOV Ati DIZIONE DI RS 409)* 

Prima di emrare nel vivo del mio contributo al seminario, che consisterà 
soprattutto in lI']a riflessione sulle strutture formali della Carta ravennate 
e del Frammento piacentino, vorrei tentare di riproporre l'annosa questio
ne dei rapporto tra musica e poesia ne ila lirica romanza. Le melodie che 
corredano i due componimenti sollecitano un nuovo esame della tesi del 
divorzio' nella produzione Italiana, avanzata da De Bartholomaeis, ripresa 

autorevolmente da Contini, approtondita da Il oncaglia e quasi unal1l me
mente accettata.' Dico 'quasi' perché non sono mancate, come si sa, voci 
di dissenso. Penso in particolare al libro di Schulzc sui siciliani, di cui 
condivido l'assumo fondamentale ma non tutti gli argomenti addotti a sua 
dimostrazione. Quanto ne dirò in modo lapidario non rende giustizia al
l'ampia e articolata trattazione, che ha il merito di aver risvegliato tra i non 
musicologi ]' 111teresse per gli aspetri esecutivi del genere lirico romanzo e 
di aver sollecitato Ulla nuova valutazione della funzione della musica nella 

* Dedico quesro mio lavoro alla memOfIa di Clemente Terni, che ha sempre incoraggiato, nella 
ricerca e nell'msegnamento, una lettura delta lirica medievale come poesia fondata su proporzioni 
muslcalI e destinata ad un'esecuzione cantata. Molte delle idee in esso contenute sono srare discusse 
e condivise con lui nelle ulrime nostre conversazioni, che ricordo con infinita nostalgia. 

J. Cfr Vincenzo De Bartholomaeis, PriJJlm'di dd!a lirùtt d'arte in l/,dill. Torino, Società eJitricf 
internazionale, I943 (Nuova biblioteca italiana, 5); Gianfmnco Comini, Preli"'ùh/f; .Wl/d linglla de! 
Pelrdr(tl, in Varianti ealtm!inx"ùtic(/, Torino, Einaudi, 1970 (Einaudi Paperhacks, 92), rp. T()9-92 
(il saggio è In realtà de! T95 I, a p. 170 per la prima volta il [ermine 'divorzio'); Aurelio Roncaglia. 
SII! ,(dn'orz;o trd J)//{Jict"t e poesid» ne! Due(cnto it(.dldtlO, in L'Ars NOl'd l/a!ùlIltl nc! Trecento, IV, CcrtalJo 
1978, pp .. "Ì65-97; Id., Per il 7 '50° Annivenario del/ti 5CNoht poetira Jicilitmtl, in «Arri del!' Accadem ia 
NaZiOnale dei Lincei. RendIconti. Classe di Scienze morali, sruriche t:' filologiche», VIII S., .)H, T9H.). 

fase. 7-12, pp. 321-33, ora in La liri(a, a cura di Luciano Formisano, Bologna, Il Mulino, 1990 
(Strumenti di filologia romanza), pp. 41.-)-19 
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lirica italiana' Semplificando molto, si può comunque dire che Schulze 
sostiene la tesi contraria a quella del divorzio sia ricostruendo opportu
namE'nte un contesto cultuale del rutto compatibile con il persistere dci 
legame tL, mmica e poesi;1 sia dimostrando che diversi componimE'nti 
sicilial1I porrebbero essere stati cantati .'mll'intonazione di componimenti 
occitanici o oitanici, a cui jono vicini per analogie metriche, spesso limi
tatE' al solo schema rimico, oltre che per analogie di contenuto E' di lessico. 
Insomma, per Schulze alcuni componimenti siciliani possono essere consi
derati mllfrl'/cl(ta di componlfnemi d'Oltralpe affini pE'r contenuto, di cui 
ricalcano, e non sempre completamente, la struttura metrica, La disinvol.· 
tura con cui Schulze trascura le differenze strutturali, talvolta rilevanti, dei 
componimenti siciliani rispettO al presunto modello è già stata sottolinE'ata 
da Anronelli.' Aggiungerò dv:, l'argomento di Schulze diventa, a ll1H) av
viso, insufficiente a dimostrare la plausIbilità di un'esecuzione cantata SE' si 
guarda alla realtà della pratica del uJIllrafactmn. Con il termine amlrajcHtlill1 

SI intendE' in primo luogo h consuetudine di comporre un componimento 

2. jo'H.him S,,'hUJ:.T, Sr,!Ùm':'.!N J;(}/",(fj~:~tf(r'·}/. V(/"f!(Ch ::lIr Prrlgc Je( Emhl'!' t'OI! iHII.'fk Illiri 

DiCh/lllll; lJl dCI j/:.th41W(bI'1l {md ."I:IIÙ)-/f.Hi~dllik:·lt'11 L)'rik do l.;. }dbr/)//ndrrfJ, Tiihl(lgen, Niemeyn, 
T~)H9 (Bcdwfu.' iid' Ze/cslhritr fiir romani3c1ìc Ph,JnL)~ie) 2)0), ,in parricol:Ht'.il primu cap., pp. 
1-)0. Cfr. in propOSItO Pietro G. Beitrami, ()ì.d:ìTtt::lflllt su/ltl ",e/fhi! da SiU!JdnI e dà .'ùm!rHOS(((fl', 

m'n,;tl Sh/ùa;}; ,li Silf(!U-/O.IUl/l! L:!/gr{cf. I/lclro ( stile /'cr la ,It./ùu::,io}f!' tic! ,<-lIMI/t. Alti del Convegno 
(LtCle, 2"1-2.1, dI'rile T99~·n, cl cura di Ro',<lrio Coluc~-ia e Ricca,rdo G,ualJo., G;tla~;na. ~ongt'd(), 199<)· 

I. pp. T H>2 ,I (I, ,p. 19"7 .. Dlver..,o è Il Pl;llIW di vi~«!. di ,d,llIl! m~lSlçologl, tra l, qL~,dl S.plCC~l 1..1 ~'oce 
atlwrevolr dI Ì\JlflO PlrfDfta, l --"oefll/elid .\O/fi/d J/(/Ilttlld e Id JìlllJ}W. "Yearb(lok nf Jtallan Srudle:-,·>, 
IV (p)8o). pp. 5-12, ora in P'J(lh7 f !.'illlÌr"d. FireIILt',. L,t Nuova ltal.J<~. r9~-i, pp. I-\-')r .. Si \'e,i~ 
inolrre Fr.1nce-;cn Carapezza, ['li Rm('n: ,lIl!d/1i de//a )(J{o/ct pOCf!(d Jin{,dlla? in "Nuova Rlyi<;ta di 
Lercerarura Italiana", Il (HJ90), pp. 52 I-5-i, Joye si propende per una valutazione deila canZolleCtd 
LOme genere calliall). Schulze torna suILugtlJ1lt'nro per ribaJm:' metodi e JeJuzioni Ilei numero,>! 

:lttri lavori SIlII.J.l1ric.l italTana: "LIlli-ht1l· r.,/liJ'JOSl» - EiUt LliIdd nlll Kim::'Ollf/tllle/od!c/ «Ron1.lllisdte 
Forsdlll11,t;t'Il", ~ 111 (1991), pp .. ~...')-.1.~' BtI!t~I/d JlJlri Bili/d/J-,Hlf.li/;: ::.m· ZUI deJ Onkl' SI;/ N/~(jlli, 
Ti.iblOgen. St3uffenburg, 200 I (Romanica et Comparatistica, 1,6); fine viJ/JCr iiberfl.helli.' Il-:'hdldlllJ.!it 

Kt"L~OJlC ""' i\tt'll!dN II! /..:,.''''/(1//101. ,Z(i(~chriù Hir rom • .tJlls<..hc PI"lolo~j(·", C,VIII (2002), pro ...J.3()
-t:J; f)/.h"fJl'.Io- Itlltl K,m:'.fJiJ('lllor!lltl'{~/a~fliw: 1/1 ClJlff Pi.\,f}1cr [.(wtlOlJt{l)nn!IIII,\, "C.ultur.t .ncol·,Hlll,~ .. ', LXII 

(lon2). p}J, 5""1·75; "L,lJ!dri (' illllJ!":l,>"!' II/lIf!.,"','Ji_d '. ZlIr Fr{r.~e ,le,. /Jt!dlui (,do' ~(j/;h"llit,uI.A;'/lit~ìI/(!!;"" 
derji'iiben ila!wlùdl['IJ I.yrik, «Studi JT!lIsil'ali,;., XXXI (2.002), pp, 3-r(); D(!J ~\OI:I.'.", d,~ GeOJlletrle, dll 

JJctnk 111,,1 d/l' ,\jNSlk, ,<MtdiOt·vo romanzo", xx\. (2001-200,")' pp. :;96-406; (lId,'OIl//Il11 PlIgli,,'J( IlJId 

Gelllle/m P"idil, "Culrura Ileolati 11;.1». LXIII (200)j, pp. ') -:-7 r; Dic Ji~~il!tlJl:J(bl!ll tyrikef, diI.' KOIll'mllflll 

/II/d ,iiI.' b)g;m/.l./JCI! V(ln/flllln(~,'" ilm;r 7,(1/, "Studi nwdioh\tlDl (' vo!g,lri,), xLIX (20?5)' pp, lit)-.10 I; 

DiI' "',fIl_'fIIlC ,,"Jefttl';.çlitJJ.lIIlf1lh" (Oli Gi,!({)!llo t7~( !.mlmi Imd di<, <"Iul!ori~l, "Zei{schflft fiir romal1Isdll' 
Phitolo,gil'»), CXX (2004), rp, -178-92; A!IIjafltl t'()CiI/H, Sed)J Kapitel:'HI'Jriihc1l1IttlJ.I'}}~\d)Ol L)I'!~ IIII! 

)C!h'II,6/id-UI ,;ul.lil' ,\It;/trt'i, Tiihin,~l'Jl, N1C'J11eY('r, 2004 (Bf'lht'fte ~ur Zeir~( hritL tiir romaJllsche 

Philologit', 12·7', 
:;. Roberto Ai1wocll,. I.cl 1(lml" pr;dù;; ,dlt! aN'1e di !-'l'lItTi(o Il, in Fakr;d! Il f le 1(It'JJ::t', il Lur~ di 

Agl~\cino Paraviuni R.1gh.mi t' pierre Touberr. P<llt'rm~, Sellt'~io, r 99,1, pp, Y'9-2). pp, , l H-2 -): 
Id., 1.iI corfe 'j!;Ilidlltl' di Fl'Jeri,fI Il e la let/t'faflll'ti f/lm/,ùr, In Fetlt;rmJ Il (' It 11iI1i('(' m!f/lre, ActI de! XXXI 
Com t'gnl! scoricn inrernninnale (Todi 9- Il ot tobre 1994), Spoleto, CJSAM, 19Y'), pp. ) 19-45, p, 

;22, not.! 15; .. ,.-;()-:1. 
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poetico su una melodia preesistente. Il termine viene oggi impiegato per 
estcnslOne anche III riferimento a due o più componimrnti che presenrino 
la stessa struttura metrica . .iYIa l'identità di struttUia metfIca in ,Issenu di 
corredo melodico, sebbene pòssa essere significativa sul piano dell'imita
zione letteraria, non basta a dimostrare che ci si possa trovare di frome a 
un caso di contrajàcttilli in senso proptio, non basta cioè a dimostrare che 
ambedue i componimenti fossero cantati sulla st:essa melodia. Inolrre, la 
coincidenza metrica diventa tanto più significativa quanto più è completa, 
cioè comprende anche il tipo e il numero dei versi, oltre che lo schema delle 
rime, e quanto più riguarda strutture strofiche particolarmente complesse 
e rare. 4 Vorrei anche osservare che nelle artes dictamini.r l"uso di melodie 
preesistenti è generalmente previsto solo per alcuni generi ma non per la 
canzone propriamente detta e che i (Ori/m/aacl pervenuti con la melodia 
rappresentano spesso lino slittamento da un ambi to letterario ad un altro, 
ad esempio dal repertorio liturgico a quello profano, dall,l canzone cortese 
alla challJon pieuse, e comunque rivelano l'evident:e reimpiego in parodia, 
intesa in senso etimologico e quindi soprattutto m usicalE', (!ti tratri salienti 
dE'I componimento originario (oltre al!'t musica, gli stilemi, i11essicc).5 Va 
detto, a questo proposiro, che le analogie di contenuto e di lessico sottoli
neate da Schulze a complemento delle analogie metriche appaiono troppo 
generiche e pertanto non abbastanza significative nel cOlltesto di una poesia 
ampiamente formalizzata e intrisa di luoghi comLlni." 

4. C(r, In pro!)()sito Stefano Aspenl. CfJlltl'tlj;lad ,nro/..'cw:"ù ,Ii JJJ()Jdli ji·u llù'.\!, "l\Ie,>sJ.ll..l», VIII 

~;99I), pp. 5-49, l'P ')-7 e nota 2, che rirrendt' la distinzione ormal'canonica tra imitaZIOne 
metrica ~ !-oturt!}:uil"" In )obn J L Mar~hall, Prllfr l'étml,, de.r ~'fmlrd{clct(/ dam Il! pués/C dt:J {jWlodr!lI/tn", 

«l\.omanla,), CI (r9Ho), pp. 2H9-3?t), pp. 291 f: )19-22 Una riHessiollt di l-ar;Htl're OlctOt!ologico 
s~ll <l[?omemo .si trova ora anche in Paolo Cant'ttieri - Cario Pulson i, Jlt'r NllfJ .ftlld/o stol"l(o-g(ogrd!I(Ù' 

Tlpo!o,'?J(O ddl'i"'ftdziOllc JIIl'lrÌ{tl nel/ct/lI'ica ga!I')!,IJ-poI'Lnghcl", l1l L, /imd gLdq!,v-porfoghi"1' '\~I.Q!,1lh 1!1t'/rù.,. 

f' lml.llCtl mmpam/a, Roma, Carocci, 2003 (Lingue I.: !entrature Caro((.I. :)2. SerilA Fill/J/on', ..2), pp, 
II'}-0S,pp. TJ.,'2l. 

5· Si ruò vedere ad esempio la Do(/rilla dc (ompom/re di(!tlfJ, che nella sezione (kdicata alla <"1(:'<,( ri
.-:iune d/.:; geI!t'n prt:\'èJé l'impiego Ji mclodle' prcCSiSfUlti ptr Jirz'fJ~/e\, pd.\tllra, gtIO::'fJ,tI, pl.mD, [fJ[,!<IJ 

eJpa!"J~lJ, lC).ISO, Cfr. Maria .Sofia LannllCti, "An» e «(ril.'llfj,,». «mlw» C "P,t,H;O>o, Per /'m!ulmja:,ioll{ di 
akmupt/JJ1del "Del'ld{.;af'!elO(jlJfl1tl~I", «Scudi medievali>:., XL1(2000), pp. 1-1H, rr. 11-2. [Jllosrudio 
d'insieme dei COllt,..:tP7.l"f.:t musicali nel repertorio di trovarori (' trovieri , che lmegri ill·.lvoro Ji Friedflch 
Gcnnrich, D/e K()llfft/j:!klllr 1m Licdl-(ht!jj'c'lI deJ ,\lll/d,tI/lT.!, Frankfurc, Langen, f9()') (Summ;l ~1L1si( at' 
Medii At'vi, J 2) t' di Han~ Herbert S. R;ikf.J, D,I' JlJII.fJktlIiJ(he Ers(benllf}lf!.rf(mll der Tm/llù·tjlfll.'.lll'. Berll. 
Pau I Haupr, 19r:, renenJu ùHlto anche e sopmtrmto dci loncesro dt'lla tradi.liune m.ll1oslrina, è 
al1cora tutto da bre e porrebbe chianre la [l'aie consistenza e llro1ng ia del fenomeno, 
, 6. Propongo un esempIo ptr tutti, Nella prima ipotesi di (()J!trc~ftl((!II1l (pp, 57 \l..;g,) SOllO [on

I rollt<llt' la canzone A fJ(jJ, !H}Jh.J dON' l' pros Ji Ri.limbaur Je Valluciras e :H"Jtllllld /JIJ.( ti l'f); )JldJ/t/o di 
Giacomo ~a Lemini., Nel confrollto t:a le pnmt' strofe dei due compOlllmetUl (P, .1t{), Schulz(' sotro
linea con Il coesIvo I vv. 4-5: "qu'escrers Il(H.lS aU$ JescubrÌr / so qLl',eu ai t'n mOri ("ofoltge» nel prl'
s~nto modello e «non. vi porea mai dire / com'era vostro amante» nel presumo (()1Ifrdjaa!/lIl, Inutile 
Jlre che le analogie Jl conteomo, peraltro non così scring('nri. porrebbero essae JeI [Utto casualI. 
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Indicazioni iltili a chiarire il rarporto rr.l schema strofico (' rivestimento 
melodico sora' concenure nel De l'lil,~a,.i ell/qml/lia, l'unico trattato in cui 
ci SI sofferma .,ulle propor~ioni cl! matrice musicale della strofe di canZllne 
e sul rapporto tra queste l'roporzlOni, puramente teoriche, (' l'inlOnazione 
V'èf<l e propria. Dall'esposizi,me di Dante si ricava che la struttura metrica 
ddla strofe verbale di un componimento doveva tener conto del tipo di 
fi:>rilla musicale di Clll si vokva fare uso «(he Dante definisce (alli III') e che 
poteva avere diverse configurnir;'1 i (per Dante quattro, cioè pedef (!IIII (,11/

dtl, per/es mllllJcnlbm,/ror1J !ll1!i l'uJdJ.'IS, Od,1 (Unlù/lltI). La melodia (illudI/la/io) 

sulla quale i componimenti venivano cantati (che Dante ddinis<:e anche 
FII///J, tholl!!s, nllta, lIfelw) costituiva solo una delle possibili realizzazioni 
sonore della forma musicale o (allmL' Se ne desume che a due canzoni che 
presentassero un 'identica struttura n,etrica potevano essere associate dIVt:r
Si: realizzazioni del ccmtli,' e qUlndI diverse melodie, sebbene teoflcamenre 
ri':onducibili a uno solo dci q'-",aro tipI di (,mtl/J che ho appena menziona
to. VICeversa, l'osservazion~ del patomonio melodico pervenuto dimostra 
che una stessa melod ia poteva esser.' associata, con opportuni adartament i, 
a testi metricamente clifferenti. LilTlitandoci ad adattam~mi di scarso peso, 
" possono cic2re due compo1IlmefJt! trilditi dal canzonIere provenzale R (fr. 
22') n), uno di llertran de BOID (BdT 80d7) e uno del Monge de Monmudo 
(bdT 305,10), con struttll~" strotìca cliversa (BdT 8o,3T B'aaaaaa8bbbbb; 
.\D5, IO: ffaaaa8hbbbb). L'inwt1alione impiegata è sostanzi,t1mente la sres
S,l, mà la canZ<lne di Bertndl de IIorn necessita di altre dllt: linee mf'Jodiclu: 
corrispondenti ai due versi In r,ìLl ueila prima sezione costituita da IictIiJ)!

la/m femminili. Lo stesso puil dirsi dell'intonazione associata a un'alba di 
Cldenet (BdT IuA, T 4) e a una delle Ctlntigm de Stinta ìHarit/ (n. 340 Vir,~CII 
lIIadre grorio.ftI), il cui sIllabismu (otrIcide con il componimct1ro provenz'1le 
solo per i primi cinque versi, che dalla seconda strofe in poi fungeranno da 
1~I1!bil!o (ro6,I4: 7'aaah3'hib7c'jcd, c,l11tJ:~a: 8aaab4b 118bSccd).' 

Vorrei fare ora un passo indietro e tornare a valutare quanto Roncaglia 
propone nel suo celebre saggio SI/l ",!il!{)/"zill tra I/I/!siL'ct e j!oeJidN ilei DI!eCfIlfO 

7. Cfr. LannilUl. "Ar.\'" (.' d(lUllliCi>', .. ,/t,'!O" (" "pdJJirl" (ir., pp. L~-() e l 2,-+. . 
:.:l. Cfr. Hendrik van der \V'erf, TIN [Xhlllf Tmllb"dour AIdo(heJ. Trtlll.f(flp//lJJI.I i/ilif f...\Jtl).\ l'i/" 

PL)r!f/l"JIlff.l <md S.ho/ti/".), }{(ichesrcr (NY), l-lre:-.so l'.wrore, 19è14, pp. 72*-'l* e ?oi<_H*. La mdodl.i l' 
lé'g,tla all'Inno mariano A.rc /J!drJJ .ridir! ed? srata JJnpic~!:;;lm amhe nell'alba bdlngul' dI Flcury, d,l 
GUlraur de Borndh per l aiba NClJ g!orJl!J, ,,'cra;.! Imm e ddrda/2 (BJT L t 2,6-l-)., n()llcbt~ d,ll I fII\·~~~l. 
Si veda in propOSIto Anwpj Ros$dl, LIlla nllo!'t! ;n/crpre1aZlolle tIltermelod/(d e mlir/I!~·llht!l'.ddld !Jrk(~ 
{!,dltr,(j-po1"foghese, in ì ,,-I lima gaic'l!.o-portoy,bt,\t: t ir., pp. r(;7-2 22, pp, 19h-.20r, Jo\'é' SI an,1!lZ~,H10 ;llrfJ 

WIl/m!({(/d coinvolp;l:nti ((/ntigtlJ, III cui la Jistàl1Za tra modello e llI1JtaZlOne è antora ma~glOre. 

POESIA CANTATA, MCSICA SCRITTA 

it{/!ÙfllO. Rileggendolo con attenzione si deve riconoscere che l'Idea di un di
vo~zio assoluto non vi è mai compiutamente espressa e che il dissolvimento 
del legame tra musica e poesia è pre~upposto solo per la fase di produzione 
dC'! componimento lirico, ma non per la sua esecuzione. Cito dalla parte 
conclusiva del suo saggio: «La grande maggioranza dei rrovatori provenzali 
componevano insieme parole e musica; la grande maggioranza dei poeri 
aulici iuliani componevano solo testi verbali, lasciando un loro eventuale 
(non ohbligatorio) rivestimento melodico a musici professionisti».') In que
st'flttica, il ritrovamento delle intonazioni a corredo della Carta ravennate 
e del Frammento piacentino non smentisce la tesi del divorzio così come è 
formulata, forse prudenzialmente, da Roncaglia. Se da un lato si può ritene
re con certezza che i due componimenti fossero cantati, dall'altro non si può 
dare per scont,ltO che parole e musica siano opera di un unico autore. 

Ma il cuore della tesi di Roncaglia, il concetto di maggior peso, sta piut
lOSto nella valutazione del presunto divorzio come fon[' fattore di scano 
tra la lirica d'Oltralpe non solo provenzale e non solo romanza e la lirica 
italiana. scarto dovuto, almeno per la Francia e !'Italia, all'ambientt di pro· 
venienza dei poeti, le scuole religiose francesi da un lato e lè scuole laicht 
italiane dall'altro. In apertura del saggio Roncaglia cosÌ si esprime: "Sono 

convinto che una delle più importanti, forse la più unportalltc in assoluto, 
tm le novità che caratterizzano rami ca lirica italiana nei confronti del suoi 
precedenti trovatoreschi (provenzali innanzitutto, ma anche francesi, Cc al1-

c!te germanici) sia il mutato rapporto fra parola e mUSIca, in dipendt'nza di 
condizioni socio-culturali diverse da quelle d'Oltralpe» "Credo che qUt'sta 

convl11zione possa essere messa in discussione spostando l'attenzione da,~ii 
aspetci socio-culturali al sistema dei generi e alle peculiarità della pmdu
zione, tradizione e ricezione della lirica romanza vista nel suo complesso. 
Una riflessione in questo senso è già stata avviata da Beltrami in un saggio 
sulla metrica dei Siciliani c dei Siculo-toscani. Il Prcliminarmclltt" a una 
rivalutazione del legame tra poesia e musica nella lirica siciliana, almeno 
per ljllalltO concerne glI aspetci esecutivi, Beltrami tra l'altro si chiede se 
sia lecito associare alla poesia destinata a un'esecuzione musicale una mi
nore complessità concettuale, metrica e retorica." L'osservazione diventa a 

(). RODcaglia, SII! "dil'/w:,/() tra Jll!I.IÌCtll' ponitIN (iL, pp. 1~k)-90, 
IO. 1\'1, p. ")OS. 
(J. Behral;li. O.r,rer[!"~~{f)Il; Jlllid lIf:'lrÌt'd dei Sirilùmi e dà Sn"/tlo-toJ(dJli ca. 
12. IV1, p. T ')H: •• Senza dubbio, infani, nel lungo pCflOJO la rL'nclcnza della po('sia ilallana Ji scii<: 

dl'varo è verso una dimensione puramente Icneraria e non musicale, col risultato. fra l'alno, che ot'l 
rl('S(fO siscerna cuhurale SI è IllSraUr<.lra una tenact' convinziolle che la potsia non pensara per la Illll,\j
(J. abbia un valore superlOn: a quella per musica; ma le numerose osservazioni dedicate J.l Schulzt' al 
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mio avvISo importante anche In retazione a uno degli argomenti f()I<d,mtì 
deiì'assunto di ROl1caglia, l'attenzione prestata dai siciliam all'elaborazio
ne verbale come «compenso» ,li dissolvimento dell'originario legdme triI 

puesia e lllusica. 'J Siamo siclIfi eli poter dire che l'elaborazione formale, 
retorica, concettuale dri poeti siciliani e ItalIani in genere sia pitl complessa 
di quella dei trovatori e del trovieri' Oppure è pitl verosimile che il grado 
rii compl~ssità di un compemirnento Erico sia da mettere in relazione COlI la 
scelta dei gefl'::ri e del registri, dci moduli stilistlci e f()rmali) 

Per dimostrare l'assunto ini.li'lie, Roncaglia procede a una disamina 
di quei passi del repertorio dei trovatori che contengono riferimenti alle 
modalità esecutive c alla musica. Il punto debole dell'analisi di ROllcaglia 
risiede, a mio avviso, III una valutazione indifferenziata della produzione 
lirica e del suo lessico di ambito musicale, una valutazione che non distin
gue tra le diverse epoche di prod'l;:iotlf' e le diverse generaziol11 di poeti e 
tra senso proprio e senso figurato ;]'cll" terminologia. Tutte le esemplifica
zioni ch Roneaglia nguardano poeti che hanno operato non oltre la fine del 
XIf sec. r riferilT1enti più signifìcativi, al bre poesia e musica in prima per
sona, appartengono a trnvatori delia prima generazione, cioè Guglielmo 
JX (BdT 183,1 L vv. 39-42 «que·1 morz wn faitz tug per egal! / comu
naimens, ! e·l son, er ieu metcis m en lau, / bos e valens») e Marcabruno 
(BdT 2;).3,)5, v. 2 «Fetz Marcabru 105 mor2 e·l so»).'4 Tranne che in un 
passo di l.krnart Matti (BdT ()3':\, vv. 60-61 .'C'aisi valle entrcbescant / 
los motz e·! so afinaI1t»), l rifeflmenti tratti da componimenti di rrovatori 
successivi sono pill generici, connotano la IXlesia lirica come genere camato 
e delineano le modalità Jeila sila esecuzione, di cui poteva farsi carico il 
poeta stessil o che era demandata a un altro esecutore, su una melodia di 
nuova fattura o pteesistente. 

Nel suo libro sulle figure dei giullare e del (fc.vatore nelle liriche e nelle 
biografie provt"ltzali, Giuseppe Noto dedica un capirolo al lessico music:.ìc 

ratto cbe almeno per la poesia meJievale questo ì.: un pregiudizi() l he Ca velo alla realrà mi sembrano 
fra j punti pJÙ degni di conSIderaZIOne dc:! suo libro. Davvero, per t:sempJO, la pOl'''ila di un GU1Lwt 

de HOrrlelh. certamente per musica, è meno ricca di contenuri (' di inrenJimenti cOl1lettuali, di ,"I.l
bonl.Linnr metnC<l, Jl ricerca retorica, ~ nOlI ')nlra!l[o tnt'1l0 Carf<l_,l':lIlOSa di quella dI un GUltlOllt::" 

l). Roncaglia, Pw n' 750" l1111l1l'CrJdOO Clt., p. 429: "Svolta: perché 1 caratteri cuovi introdorri 
dalL-l SlUOIa Sicili··m:l -- in p;J.rtico!are hl [ottura de!l'lInirà naTiva di poesia e musica (Ji IIJ(jL~ e I(J/l\), 

con il cDmpenso di UJ1a lTt:atività IOfllule rutta concentrata 'iull'aspetro verhale della compo:-.iziolll' 
- sono alla basl' dI rurta la rradii'.iol1l' sviluppatasi poi, J,u Siciliani agli Slilntlvisti, l' d,l questi <1 

Perrar(l e ,il Petrarc!lisrllO (che restItuisce la Il':.>.ionc dei tru\'arori a rutta l'Europa)>>. . 

T.'~. Una Jisclissicne delltti'drM Icuio relatIva al verso di M,lrcahruno è conrcnuca in GIUseppe 
Noto, II gill/ldre f' il trot'iltrJn! nelle liriche c wl/e "biografi!!" pnJl'OlZtlÙ, Ales'iàndria, Edizioni dell 'Orso, 
199H (Scritlura e suJt(ori, T 3), pp. l T 1-4. 
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dei trovatori, con una disamina clei componimenti all'incirca fino al primo 
terzo del XIII sec. Se si scorre la serie delle citazioni, la Situazione non appare 
molto diversa: non vi sono esplicite dichiarazioni di paternità per specifiche 
melod ie come nei passi di Guglielmo IX t" Marcabru." I riferimenti alla 
musica consistono in genere nel denotare il tipo di melodia impie.gato ana
logamente a quanto accade nella trattatistica (se di nuova fattura, IIlwel JO, () 

preesisttnte), oppure nel sottolineare l'importanza di una buona interazione 
tra parole e musica, con impiego frequente della dittologia lIIot / JO o sOliet. più 
raramente /Ilor / clJe/1i o l'CVS / so, dig / so. Taivolra fOlle! indica per rnetonimia il 
componin1f'nto poetico e non l'intonazione, con un'ambiguità lessi cale che è 

complementare al carattere generico dei nferimenti alla melodia d
, 

Roncaglia ritiene che il legame tra poesia e musica proprio dei trovatori, 
un legame non limitato all'esecuzione e già presente nella fase di produzione 
clelle canzoni, continui anche nel repertorio francese, ma nel corso clelia sua 
esposizione prende in esame solo componimenti provenzali. Dalla ricogni
zione della terminologia musicale nei trovieri, che ho potuto effertllare gra
zie alle concorclanze della lirica oiranica a cuta di Paolo C:anertIeri,'~' emerge 
un dato che mi sembra rilevante. Nel rq>ertorio d'o"ll, 111 cui i tre quarti 
degli oltre 2 I 00 componimenti sono rràditi con la melodia, hl frequenza dei 
riferimenti all'esecuzione si riduce drasticamente e qucsti risultano sostan
zlalmenre limitati a generi non aulici, come lt dk///SO!iS pie/Ile.; (Cautier de 
eoinci) o le jh/J/oilrel!es, denotando un uso che definirei convenzionale. Ad 
esempio, la dirrologia mot / JO, ll1assiccianwnre artestata at"i rrnvatori, diven
ta rara, mentre si trova solo sporadicamente l'opposizione cli/ /.IIJ, cl/t i (haJ!!" 

di! II/lite. La f()rma JOIle!, che nel corpus occiranico è impiegata ben quaranta 
volte, nel corpus oitanico ha solo nove attestazioni, 111 un caso nel SIgnificato 
di 'componimento poerico' accanto a I"Iitmw[!,c, p(/J!ore/e, Wl!, che quindi assu
me anch'esso una valenza letteraria, e Ch,IIlSO/I" 

1"S. Si possono \"ederl' l tre l~:-.t·mpi tratti Jal Call/lHlÌere dI Peirt Vida!' P0t'(,l che secondo No{O 
presta «ull'attenzione particolare all'aspetto m<:!oJKo-musKalc" e «spesso deC<HltJ. 11 valore TTlll

sical<: delle proprie composizioni, Sf"nza tftr nwnzione dell'asperto te~tuJ.le" U\'oto, Il gl/l//dn' t" li 
{/"O/'e/IOft Clr., p. 210). Li elt'lll(): BelT 5().~,I(), V\· )~H« Farai toSl Ulla ch.'\nso, / Quc porre ('11 Amgo 
/ GUllhem~ t' 'N Blascols Romieus / SI·} sos lor p,tr bons et liem·,; RJT )Ol,l-:. vv -1--5 «Per lju'it'lI 

cobrc: ch.1l1s0S / gai<ls et .lb ,~ajs ~os»; BdT )()-1-.2U, vv, S l-55 «Per lju'ie'l!'i rt'trac m,I ch,lflsn / novela 
,lh Ilovd so". M i ~embra che neS'i\lllo di qllt'<.,ri passi l i informi III modo mt'ljulvoC<lbi!e in merito alla 
cOlllp()<;JzioIH~ delle ll1tollazionl da parte di Pelre VIJaL neppurc il primo do\'c J{)J porrehbe alllldere 
all't..'rtL,tCO JelLl canzone una VOICI eSl',~uir,L 

r(i. Noro, Il gll/I/(;n t' d trO/'d/OI'f' cir., pp. 2 f')-{). 
f7. Ch!' ringrazio per avermi permesso l"aC<..esso alla \'ersione provvisoria disponihile in ]nrernet. 
I H. CCr. RS 00:) _. 7-1-8, \'V. I -4 "Qui l]Ul' face [orrul'nge I1m·cle, I p.I~(ort'le, ~nn, snnet ne chJllson, / 

it· chailtl'rai de b S<llntt pUldc / l'S Lui sJ.ins nam 11 fìu,<., Dwu Jevlll[ hO!lb (Lt:,f "li!""""f de J,\lUJ/)"!! D,II/li 
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Estendendo l'indagine alla produzione jtaliana, la stessa terminologia mu
sicale si rivela dnlOra pill rara, ma comunque attcsrata. III/md folli) ddla pw
dlmone d'Oltralpe trova il suo corrispettivo nel JÒI10 Illn'e/!o di una canzonC' di 
Giacomino Pugliese'Y 

V 57 ]aPu, vv. ()7-7-1 

Rosa fresc'a, 
gùi non tI· 'IlCreS(a 

sed io canto ed ispello 
per v()srro arnOfe 
a tutore 
sòno novello: 
mentre vivo, a voi non sono rubclle. 

e nel iIO/'e! J(ì110 di una canzone di Gilittone 

P 2 GuAr, H. I < 

>\ ri[Jllform:lf(: "more c l,d'c sper,l, 
hon conf'orfo cnrra tloi, bella Gioia, 
e per intraL.lssan: c.orructlo e noia, 
ptrk 'èl trovare tl S,1\'el" 111iu non pera, 
fni· sfon,:erh di tr('Var nove! sòno. 

TI ttTmine Jlmetti) si trova trad()(é() , non in riferimento al genne metrico 
ma sempre in accezioue convenzionale, nella tornata della canzone Grm'OSCI 
J,'!/OrdJ1Zil attribuita in Va Guglielmo BeroarJi 

V 178 GlIBl', vv, .lì-50 

Oumqua, sonetto fi.no, 
chantando in tuo latino va' ·nne inl FIorenza; 
a chi m'àve in elimino 
di' che tutora inchino - Sua valEnz.l. 

jJ/lr C;(//(/;(r de C(JÙ!t!, eJ. Vletor FréJt'flC Km:lli.J..;. I, Genèvt'. Drm:. 1')66-' [Textl:s li(rù,lIrt:s fralh,:,lÌS], 

P·29) 
I l). Per le ci(uioni dei t/:sri nell'edJllone dl'lIt' Cullwrd,m::.e de//" flJlf!.lId jJUUltd l/"h.md dtl/e ()u,!!.mi 

(cLPIU), a (ura di d'Arco 5dvIO Ava[[e, hfdd.no-Napoll, RicciarJi, [992, \'oi. I (DocuI1lenti Ji filo
logia, 2)) riprenJo il siSlema di rinvio <.\(.I0((<.HO Ja Avallc: sigla Jet manoscritto, numero progre~slvo 
Jd componimento, evcO[uall' sigla dell'aurore .llUi il componimtllto è at(fJhuito. 
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e in quella della canzone di Rinaldo d'Aquino Giùl/!Cli ilOti mi coil/orlo 

V 32 RiAq, vv. 57-64: 

Però {i priego, Dolcietto. 
che ssai la pena mia, 
che me ne fac<i>e un sonetto 
e mandi lo in Soria. 
Ch' io non posso abemare 
notte né Jja: 
in terra d'oltrenlare 
istà la vita mia. 

165 

In quest'ultimo caso credo si possa riconoscere un luogo comune proprio 
di t rovatori e trovieri: il poeta si rivolge a un messaggero, giullare o mu
si((l, perché componga una melodia per la propria canzone. La locuzione 
dir eli C(h)Cln/Clr!, che nei provenzali è connessa con l'esecuzione del compo
nimentO'" (ma per Roncaglia equivale a dire per l'iII/a)," è tradotta, com'è 
noto, in diverse camoni." E per finire la dittologia ditto e (Clllto, al v. 1:\ 
del sonetto di Giacomo da Lentini Fendo l'DlIV iwari{lttllllcnle (V .)27 JaLe e 
B 67) "Voi che trovate novo ditto e canto», assume una valenza musicale, 
contrariamente a quanto sostiene Roncaglia,' l se SI tiene conto del fatto che 
essa è presente ad esempIO nell'elll'oi cii una canzone francese anonima, dove 
è associata all'ascolto e quincli al canto: 

RS 1 .)4ti, ed. ]canroy-Langf()fs" 

Dame, pour VOLlS 111' a [air Anl0urs furnir 
ceste chanson, que fai re ne savoil' 
ne chant ne dir qllant jc ne VOL!S amoie, 
a V()US l' envoi, dame, vOèil!icz le où' 

Nel suo espandersi dalle origini provem:ali ai volgari d'o'll e di sÌ sembre
rebbe quindi che la poesia lirica romanza riduca progressivamente l'esibi
zione del legame tra testo verbale e melodia. Il percorso che si profila sembra 

20. Cfr. Noto, Il f.;;ullare e il trOt',1/ore cir., p. 20 l. 

2. r. ROllç,lg-lia Sa! "dll"(Jr:io trel il//I.lÙ,,/ e /l(Jl'.lh/<> elC, p. 1tU. 
22. Cfr. V 34 R iAq (L I r 9), v. ba «a voi lo· Jlt:a in cantando,,; V 52. v. 5 <{ 111 cane,mJu il· volglio 

conrare,,; V 1.3 [ vv. )l-TO {,poi lo- dicono in cantando. / In canrando vò' preg<1re"~ V 258 ChDa. v. 
h9 "se la Jicp in chamando,). 

2). Roncaglia, Su/ "llizl(wziv Ira nwJÌw e POl'.Ild" (it., p. ,t)2. 

2-.\. AlfredJcanroy - Arrhur Ungfors, CbtmJom inédllCJ, «Romania>." XLIV (1915-17), pp. 579-80. 
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avere una scansione puramente cronologICa: quanto l'iLI ci si allontana dai 
trovatori della prim,[ generazione tanto più i riferimenti alle melodie e al
l'esecuzione musicale diventano rari e assumono carattere convenzionale," 

Non è altrettanto lineare il percorso della tradizione manoscritta, Per 
quanto riguarda trovatori e trovieri, direi che la frequenza delle melodie nei 
cauzonieri è mversamente proporzionale al numero di riferimenti musicali 
r,el testo verbale, Un cospiulo parrimonio musicale a fronte di riferimenti 
sporadici e scarsamente significativi nei canzonieri francesi, Un numero 
esiguo di melodie nei canzonieri provenzali, dove invece l'interazione rra 
parole e musica è pill spesso evocata, Le modalità della trasmissione scritta 
dei componimenti non hanno dunque alcun legame con le modalità della 
loro produzione, La presenza del corredo melodico è dovuta a ragioni che 
non dipendono dal tipo di rapporto tra testo e musica, Né tanto meno la 
conservazione di \.loa melodia può essere agevolata dalle competenze anche 
musicali dell'autore, Tant'è vero che non ci è dato conoscere nessuna delle 
melodie di Guglielmo IX d'Aquitania, che pure dichiara esplicitamente di 
averne composte, 

Proprio la siruazione testuale del primo ,lei trovatori mi porta a ulte
riori riAessioni, Il flttO che soio un numero eSIguo di componimenri sulla 
totalità della produzione lirica Cl sia pervenuto con il corredo melodico ci 
lascia intendere che l'intonazione rappresenra una pura e semplice modalità 
esecutiva del testo verbale ed è ad esso funzionale, È per questo che la sua 
registrazione çcritta è del tutto opzionale e che spesso ad uno stesso com
ponimento poetic) sono associate versioni melodiche discordami tra loro, 
versioni con varianti redazionali o del tutto diverse, frutto di processi di 
nscrittura attuati secondo comueruclini comuni ai coevi generi letterari di 
carattere semipopolaì'e e pervenuti solitamenre in forma anonima,'" 

In sintesi, È possibile che i primi autori di lirica romanza si occupasse
ro personalmente, avendone le competenze, di comporre le melodie delle 
proprie canzoni, di scegliere la modalità esecutiva che sembrasse loro più 
appropriata, Con l'affermarsi del genere e il suo diffondersi in altri ambitI 

25· ~O[1 va sottovalur:lta a questo proposito la possibilità che la rninort' attenzione agIl ,1SPC({j 

Illusicali vada di pan P,lSSO con un mutamento di ruolo del poeta, che diventa sempre I~itl un pro
fessionisca al pafl Je! glUilare e in ()!1l orrellza COlI lui, ed i: perr,i1lro costretto a prcnJere le tl!srafl,'T 
dall'arrività rt'rforrnariva, (Ul (crca Ji opporrf' la Jigniril t' l'immorralirà (klla pOCSi~1 intt'~il lome 
arte Cft'at1va. crr. Noto Il J!,!IIilaree illrot'rI/ore or., pp. T79-S0, che riassume le valutazioni sronO,l..!:r'l
fiche JJ Dc Bartholomaels, fo1ena, AntOlll'lli. 

26. Si veda in proposiro Mari,1 Sona L1nnutli, Ddlltl JJ({rtcJdla 1II11.\ittl. ChJ(n'd::.ùmi JIII/" Ir"jl:'lliih. 
i'cdi;:,wlIf e l'lJllflj)}"etal",w)/c della Iiricd rOJJldll:tI delle Ori.~Jll/, in P5dl/ifltr pcr z·()(f'.\ /.11m. SI"J"}!!! in OlJ(i/"C 

di C!e1JleJtte Tem; 111 O(CaS;Olle de/ .1/10 olt<lJlteimo (OwjJ!c,llmo, FJrenze, Edizioni JeI Gallllzzo, 19S19 (La 
tradizione musicale. Studi e resti, 5), pp. L~5-G9, pp. 150-T. 
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linguistici, la compOSizione delle melodie, cioè l'esecu:lÌone musicale dei 
componimenti, si svincola sempre più dal momento della produzione, Le 
mrlodie possono rinnovarsi nel tempo, a differenza del testo verbale anche 
radicalmente, come ci dimostra la tradizione manoscritta, in cui la presenza 
del testo musicale è puramente opzionale, le melodie non sempre hanno 
una loro identità e rappresentano solo la cristallizzazione in forma scritta di 
un'esecuzione tra le tante possibili, '7 

In quest'onica si può pensare che la poesia lirica romanza abbia modifi
cato nel corso del tempo il suo rapporto con la musica, tra le più importan
ti peculiarità del genere anche in ambito non romanzo, ma prescindendo 
dalla formazione culturale degli autori, I riferimenti alla musica, concreti e 
oggEttivi nei primi trovatori, si fanno via via più rari, Presenti sopratturto 
nei generi non aulici, diventano luoghi comuni del fare poesia, 

Concludo questa prima parte con un'ultima riflessione sui ruoli del 
poeta e dell'esecutore, Ancora una volta si deve riconoscere a Roncaglia un 
merito, di aver evidenziato la funzione dei musici professionisti e dI conse
guenza l'importanza dell'esecuzione musicale anche nella produzione lirica 
iralwna, Roncaglia ricorda opportunamente le rubriche del canzoniere Vat 
lat, 3214 «<Lemmo da Pistoia, Et Casella diede il suono» "Questo fece 
Lupo degli Uberti. E Mino d'Arezzo [da Rezz01 diede la nota») e i luoghi 
letterari danteschi che attestano una collaborazione tra i l poeta e il musico 
Casella"g Ma siamo ormai nel Trecento, in un'epoca in cui l'arte musicale 
ha fatto passi da gigante, diventando sempre più complessa e raHinata nel
l'espressione polifonica, tanto che il repertorio deli'Ars Nova viene conser
vato in manoscritti talvolta sontuosi, dove ciò che conta non è più il nome 
del poeta ma lj Llello del musicista,") E nel Duecento' Come si sa, erano i 
giullari i personaggi a cui veniva affidata l'esecuzione dei componimenti 
poetici, Ma nei manoscritti nessuna rubrica fa il nome di un giullare come 
autore delle melodie trascritte perché l'arte del giullare, prevalentemente 
esecutiva, era un'arte minore rispetto al fare poesia e il giullare una figura 
di rango inferiore rispetto al musico professionista del Trecento, I nomi di 
alcuni giullari li conosciamo incidentalmente da alcune canzoni, mentre le 

27. Cfr. Pirm[[a, I pr;cll ddla Ju/ofa .f1Ci!idt1(/ ut., p. J I, che, riguardn ai trovarorJ, ritiene impro
prio porre sullo stesso piano creazione poetica e creazione musicale. 

28. Roncaglia, SIII "dll"w:io Ira ì/l/lJ/((l e poes/(/" cit., p. 390. 
21). Siarnll q\lillJi in regllne Ji 'poesia per musica', su CUI si può veJere lo studio comple~~i\'() di 

Agoscitlo Ziino, RI1I1e jler NllISi(d e d,:mzcl, in Storia della /et/erct/llra ilalidlld, diretta da Ennco Mala(o, 
Il, Roma, Salerno, 1995, pp. 455-529, nonché le pagine dedicate da J;ranco Alberto Gallo ai mp
porri tra poesi'l e musica nell'Ars Nova (D(J/ Duecento (11 Qltcllt1Werll(), in Leltertlt/frd itdhmd, diretti.1 
da AHwrto Asor Rosa, VI, Tonno, Einaudi, T986, pp. 245-63). 
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l'idOJ impiegano spesso la definizione di jngl'l1' in riferimento agli auwri, di
stinguendo, in linea di massima c non senza ambiguità, la produzione poe
tica (il trobar) l' l'esecuzione (il ehmtar). L'argomento è certo molto COITl

plessp e non è qui iI caso cii affrontarlo con sistematicità. lu Semplificando 
molto e senza escludere la possibilità che le due funzioni, di produzione e 
di esecuzione, potessero coesistere uella stessa persona (si pensi per esempio 
a un personaggio come Colin Muset), possIamo dire in linea di massima 
che la distinzione di ruolo tra chi ere:! il testo e c111 lo esegue vale anche per 
i trovatori e i trovini. Da questo punto di vista parlare di divorzio diventa 
una tautologia, visto che la lirica romanza come genere poetico implica 
di per sé, forse sin dalle origini, pill probabilmente dal momento in cui si 
afferma e si espande in altri ambiti linguistici, una netta distinzione tra la 
fase della produzione del testo Verbale e la fase dell'esecuzione, cioè della 
composizione della melodia da associarE' al testo. 

Si è detto che la presenza di inronazioni a corredo dei testi nella Carta 
ravennate e nel Frammento piacentino non serve a confutare la tesi del 
divorzio. Il ntrovamento ha comun'!ue una grande importanza per la valu
tazione della tradizione manoscritta della Itrica italiana, che non PUl) essere 
p'ù considerata l'unica priva di testimonianzE' musicali. Si tratta, è vero, di 
testimonianze del tutto occasiona!i, ma cerro suffiCIenti a ridimensionare 
il divario COIl la traJizione m,moscritta gal!()[(lmanza e iberica, a sminuire 
la purtata di distinZIOni eli massim'l che negano la sostanziale uni cari età 
della lirica romanza come generr' ,,,nta[() e a sostenere lo sforzo di una 
valutazione delle strnccure formali che tenga conto del sistema dei generi 
considerato nel suo complesso. 

Inizio la mia analisi dal Frammento piacentino. Tra le unità metriche 
individuabilì quella più caratteristica è il settenario doppio, che è raris
simo nel repertorio tràdito dal canzonieri (ma costituisce il verso base del 
contrasto di Ciclu d'Alcamo, su cui tornerò tra poco).;' Esso è invece ben 
rappresentato nel gruppo di componimenti che non appartengono a raccolte 
organiche, tràditi in forma di traccia in area settentrionale. Sono in settenari 
doppi il Serventese romagnolo, una ballata dei memoriali bolognesi (13 5 PII/" 

"i Cl. Cfr, i capp aJ esso dedicari in Naro, !I gildlcJ/e i' il IrOl'dlore ClL, pp. I ().~-Ho, rimanendo Stl1l

pre valida l'ampia rrart,lzione Ji 1vfaria Lui .... a ML'ncghetri. IIjJ/lh!JÙ((! dei trIJ{'d!n/"!, Tonno, FJ[1audi. 

I S)l)2 (Saggi, 759)· 
) I Sull"Implcgo dcll'alessJlhJrino nelLt poeSIa naliana si veda Furio Brugnolo, HI"I!lt l'Ìtlgg/l! ml

I alc1.1cllldriill! ilalial/o, in ,<AnrtlOMoJern()>>, lì (1996), pp. 1,)7-H.3, che a p 259 segnala la canzone 
Sol Jler "" bel.wm/)/dllte, (Oli verSI doppi interprerahili come st'ttenari doppi, e la ballata Tal {~/djid!ll/J/d 
i: lofO(O di Bonagiunra OrbicCla!ll, in CUI il sccnnJn verso di ognI strofe è un serrenario doppino 
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v;; de! 1';/1, 'OIlldc/re) e Ull contrasto in forma di ballata con incipit lacunoso 
(Perc!lJ/lti v ... ,,!'I/lm/pattl) appartenente al corpus di testi 'rnantovani' tràditi 
elal codice gO'lzaghesco contC'nente il PtlrtéllopellJ de 13!où (n.a. fr. '75 16). l' I 
trc componimenti sono inoltre accomunati dallo schema rimico consistente 
in un tristico mOllorimo, chiuso nella ballata mantovana da due endecasilla
bi, nella ballata bolognese da un quarto settenario doppio con rima diversa 
e Ilei Serventese romagnolo da un VE'rso di quattro sillabe. Ripurto la prima 
strofe di ciascun componimento: 

Ballata manrovana, ed. 7aggia: 
x" y" Il a·' - " a· b x" 

«Perdona b ... a l'incolpata: 
prcnden veIIgIança el ti) plasir». 

Perdon'a l'incolpara, meser mc', s'el te plasi: 
e' so che tT"1 falall,'a VC(;O ch'cl te desplasi; 
tu sa' ch'e' fii ijnjg[annat]a, tego ne voy' t'lr [':lS, 

ocIo mc', ,'cl te pIas, intregamcnre: 
!,(:delnlef1te a tt' vo)-'o servir. 

x 

"Pur bii del vin comadre, e no lo temperare, 
eh{- lo vin è i{)rte LI testa t'l schaldare" 

Gierno ·<.;e ·n le comadri tranlb' .Id una Jnaxone; 
,crcon del "in setile se l'era dc saxone, 
bL'VC"nO -11 cinque oarii et eranu ·Il dl\UrJe 
et un quartier dcretro per buca S .. 1voran:. 

Venutll m'è in talento Je contare per ferna 
el novo asalimento che façullLI insta prima 
col'òr dc tradimento tagliad'a surda linla: 

ayda Deo' 

.,2. PubhlicatI, '-l cura di Massimo Zag,gia e Luciano Formisano, in Giancarlo Schizzeronn. SCUi 

.Itwl, d, 1"I(~d/"(' L" dI dld!t!f1J IIhllltrJl"tf}!O, J\..lalltova, Puol!-PaoI!l1Ì. I 9HS, pp. 10-] I. 
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A completare il quadro dci componimenti in settenari doppi, va conside
rato il repertorio laLldisLico, (!rlve si trovano laLlde che coniugano il settcnano 
doppio al eristico monorimo, come ad es. la diffusissima lauda Lcili/entollli e 
SUJbii'!!, contenuta in diciassette laudari, molti dci quali tra i pill antichi, o 
di~erse laLlde di Jampone da Tocl!, tra cui il contrasto tra l'anima c il corpo 
AI/dite lIntl 'ntfllzone, dove il primo emistichio è indifferentemente piano o 
sdrucciolo, e altre ugl.lalmemc dialogate. Ii Riporto la prima strofe della lauda 
LCllI/eJItomi e sospiro secondo ia versione dell'unico laudario con notazione: q 

Firenze, Bibliotl'c<l NaLionale Centrale, B.R. [H, lauda n. 9: 
XC" x·" Il a' 'a' x"" 

Lallìé'OrOll1i et sospiro 

con grande desiderio 

Vorrei gridar tant'alto 

ft dentro 'n l)<lfadisCl 
et al mi' grande amore 
la Sll~l benIgna faccia 

per più potere amare, 

l'anlor vorrei gridare. 

tutto 'I mondo nÙllIdisse 

Dgn" sane tu rispondesse 
pietà ii ne venisse, 

I11i degni rischiarare. 

Il confronto con la produzione lirIca dOltralpe rivela che l'equivalente: 
del settenario doppio, l'alessandrIno, è anch'esso impiegato in strofe mo
norime, forse sul moclello della guartina !1lononma propria dei generi non 
linci, sia nel repcrtono occitanico, dove si tratta sempre cii strofe di \111 

numero pari cii versi, ,p,~s<;o otto o S('I, in componimenti riconducibili a 
genttl particolari, come il rlr1'ellfc.r, il pl,Jllb, la co/;/a (con l'eccezione di Ulla 
canzone cortese di Guilhem cle Saint-Dlclier [234,16]),'" sia nel repertorio 
oitanico, dove la strofe monorÌma di alessandrini è di norma impiegata in 
generi non aulici. 

)) Clr. le due p121 recenti edizionI, LuoF"'0(1e ~b Tndi, Lu{{;'. '/'r"tI!!a/lil nel/i, a cm,l dì Fr,Inca 
Ag~~o, Flrenzc, Le MonnJer, Il)') -i c Ja'-"l)pOllC da Todi, LlIIdc, <l ell!",\ dI Franco "NLlIllilli. Roma-Bari, 
L;("cfza, H)7.4 (Scrittori d'Italia, 2')7), Tra lt'" qll.lti non sempre r'è' ,\cconl() riguardo all.l suddivisio
ne Jel versi. Il CJ(<tto contrasro è: in ambedue Ìntt·rpret(lru coml' costItuito da "l'rrenan doppi <cd. 
AgL'ilO, pp. 9-12; l'd. ~b!l(jni, 1'1".2.')-52). 

14. Cfr. l'eJ. in faCSimile contenuta in Fernando LitlZli, Lti Id/lilt! (' l jJ/"llllIJrdi deliri melodid Il.71!.;

Ihl, Roma, Libreria dello Stato, I955, vo1. II. 
.15. La landa;:' stau da ultimo edita in Il (oJ/(C 180 deI/ti ri·tltr.:nllt.1 dCI l,I/O Ilcl/il Bd.l/lotCCi! COIIl/flhlÙ 

(I! /Ì/"f':::::O. il cura Ji Ann,l Ceruri Burgio, III L,Ilde mrtliUl.'.li dcII ICU;!I/ XIII .d X\',.1 (tira Ji Gior~l() 
V.w.wini, LUIgi lhnh (;: Anna ecroti Burgio, con uno sludio delle melodie JI Giulio CUlin, Il, 
Firenze, Olschki, r 9H l (Biblioteca della RJvisr'l di Srori,l L' Ll"[[t'r,ltuf<.l rcli,t:;ios.l. SwJJ e tt"sti, ')), 
pp. 7S-R e in LlIIdc/wru;lil/c. I1/dlf(ltrrlfl dcl/" C(JlI//hl,'\Jll«( d, S'mi (;;//(1, a t tira dI C:OI1CC[[O Dci Popolo, 
Flff:nze, Olschkt, 1<)80 (BiblIOteca Jclla Rivista di Sroria e Lcneratur.l rcligios.L StlIdl <: (('sri, rù), 

1*, pp. 1<)5-:2.0 l, cui SI rimanda per la complessa siruazlOne tt"srualt, e per la relatIva b,bl iograli.l. 
.")0. A lJuesto filone va probabilmemt ricondotw il componiml'nto con forri tr<lrrl italiani AWII1".I 

merce III) .Iid, anch'esso dI ar,gomcnco cortese, provellif'llte Jall'arcÌlI\'lO del monastero di Sanr Ju.m Je 

La differenza f{lI1damentale tra le attestazioni nei due repertori consiste 
nel t'Itto che nei componimenti francesi le strofe, con numero variahile di 
versi, possono essere munite di refi'tlill e corrispondere al genere metrico 
della mtra!lel/ge, come nel caso di due (-bcmsoIlJ d'hlJtoire (RS 1525 e RS 1654) 
attribuire a Auclefroi le Bastard, attivo tra la fine del XII e i primi decenni 
del XIII sec., la prima delle qllali è un rifacimento clella più celebre Befe 
Aiglmtine, che Zumehor ha ipotizzato essere in origine strutturata in strofe 

cii eristici monorimi con un reji'aill di due versi.': 

Audefroi le Bastard, RS [654, cd. Tischler:\N 
12' (= 6+()') aaaaa Il robSb 

Bei" Ydoine se ,iet desous la verde olive 

cn son pere vergÌl'r; a soi reno: et estrivt'. 
De vrai cue[ souspirant se plainr: «Lasse, chaitive! 
Anlis, rienz ne mi vallt 50ns, note, n(: estive, 

guanr ne vous puis vcolr; n' <li talcnt gue pluz vive>,. 

He DCLlS, qui d' ;llnours scnt doIour et p.linnc 

hien doie avoif joit' prochainnc. 

AlIdefroi le Bastard, RS 1525, l'd. Tischier: 
12 (= 6+() aaaaa Il Rhb 

En chambre a or se siet la bele Beatris, 

demente soi forment, cn plorant fait se'S cris: 
"Hl' DCLLs, conseilliez moi, vrais peresJilesLLcris' 
En,ainte sLLi cl' Ugon, si llll' en lieve mes gris, 

et a moilli"r me vellt prenclre li dllx Benris". 

Ics Ah.1Jésses l" (O!l.'>ervato con la notazione insieme <I ,dtri trc t OllljlOl1lmeml prO\Tllzali dtlru.:lona. 
Anni J\1,l~, clix0 .,cHo-7). St'(onJo 1'ultillM eJi,mlllc appromar;1 da Più Larson (.«'0 U dIl101".\" t dlm! 
fo.U/!Jf/' /rd((( !u/i{/}/l' in POCJ1t1 U(Oldlli(d del J((O/O XIII, in Stlldi.l, Fi/rd(J,P.hl rolll({)J~~d (!~ìi'r/I t1 ValerÌil 

Serto/h'(O P/::.J)/"/Ir;rf!, a (11[;\ d! Pit:tro G. I:kltr<lmi, M,lria Grazia Capu5so, Fabrizio Ci.L;lli c Sergio 
V<nrtT()[ll, Pisa, Pacini, in cor<;o di stampa), il componimemo f slrurturaro in Ljuarrille rnonort
mc di ales\andrini. Esso è S(aW di recenre edllo anche in ISJbcl de Riquer, con la colabomci6n de 
l\hricarl11t'1l Gòmei' IvfllI1rané, LtJ {tlluirmu dc S'dIII jO"jJ .le ILI AlhldI'Jrc.ì . ES/liti/!! J u!iàf)n fifo/~I;,im J 
1I/1f.llld/, Harctlona, Reial Acad;:·mia Je Bones lIt'tres, 200~ (Sefles Minor, 8), pp. --1--1--9. Si l'w') vedt.·rc 
Jlloltre il c'lIl1rihuto di Schulze, E1Ile btsbcr iibtr.lehmc .I/::idhmlkbe Kim::flne cir., in CUI si Jà un'lI1ter

prcununl' JeI testo {w17ionalc a ribaJire le [l'si avanzate Hl SI::i/ùmir(/lc KOIl/rdj~dl/{rfll cir 
1i. Cfr. Paul ZUllldHJr, Lt dJd}lJ(!lJ (k "Bt/é ;\iglm!lIh"', in :\Ie'ftlllgn dc lillgllls/lqm, di' p/1d(jI(j,~jf" 

(f de /itlò'dllll"e (I!!~J"t.( (ì t\{umimr !\lbt:rll1l'llI~l, Pilfl<;, Klincksicck, 1970:= <:rra\'aux de Lin,guistiqut' 
l't dc Littér,Hure publiés par le Centre (h· Phtlologic et de Lirrér.lture Romanes de l'Universisré de 
Strasbourg\ò, VIII (1970), pp, .,25-_·n, {raJotw in Ld ùrict! eiL, pp. 19I-208. 

")H. Han~ Tlschlcr, Trolll"h'e L)1';cr uùb ll,lekdie.\: COII/pide Compara/in: t."dùwJJ, Ncw York-Neuhaust:"n, 
Amencan Instiwte ofMusi(ology-HiiTl~.'iier VCrl.l,~, Il)';.Y7 (Corpus .Mel1surabdls MUSIC<ìt', rOì). 
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Bit'n SUllt tlsavoré li 111<11 

C' GIn trait pour fine arnour Ioiai. 

Quanto ho appena detto mi Ù pensare che la strutrura strofica proposta 
da Claudio Vela per il FrammE'nto piacentino (cfr. le pp. 7-16 e 19-21 dI 
qllesto vol.) sia la pitl verosimile, al di là dell'anomalia rappfl'sent<~ta dalla 
possibilità dI un endecasillabo all'inizio della prima strofe e alla nne del
l'ultima. Ai motivi intrinseci che ci sono stati illustrati 51 aggIUnge la con
staClzione di un nlone metrico-fermale in cui il componimento può essere 
inserito. Mi sembra inoltre che l'assenza di collegamento rimico tra strofe e 
ritOrnello permetta di stabilire ui1'analogia proprio con la rotmlleJlgc france~ 
se, tra i generi oitanici m,lggiormellte in voga all'inizio del XIII sec., le CUI 

peculiarità sono, altrI" alla presenza di un refrain, il frequente impiego sia 
dI versi doppi sia della scrofe monorima, che spesso è un eristico mononmo, 
e l'assenza dI .ollegamento rimico tra strofe e ripresa, che è invece tipico 
della rharl.fOiI à refrain iO della ballette e che ritroviamo nella ballata italiana 

,.. nella lauda-ballata. 59 

Tornando all'ambito italiano, 'c non si tiene conto della ripresa, lo 
schema stronco de.1 contrasto di Cielo d Alcamo coincide nella sostanza 
con quello del citato contrasto mantovano, ossia è costituito da un tristico 
monorimo di settenari doppi chiuso da due endecasillabi. 

« Rosa fresca aulentissin1a ('apari illver' la 'state, 
le donne ti· disianr., puizeU'" maritate: 
tra' ·mi d'este focora, se t'èsrc a bo!on[are; 
per re n{ln aio abeìltu notte e dia, 
penzanJo pur di voi, madonn,l mia)!'. 

Secondo Contini il metro denota la natura non lirica del componimen
to.o ma la sua collocazione neI canzoniere Vaticano indica che esso veniva 
p:rcepito in rapporto al genere lirico. Non si può pertanto escludere che 
l'efferro parodistico del contrasto risultasse non solo dalla contam1l1aZlOllC 

-\<). Cfr. Pierre Bee, La !)"'iqm:jrall{tli.fC ali lIloym a,~e (X.Il' et XIII' \iAit'J~, Pan~, ~i~ard, J <)77- 1 <)70, 
I, pp. tH)-9. Emblematico il casO .dI Gonricr dc Soi,1.;llle:-.. trovl~r~.artlvo .'di iniZIO ,del ~)llL'(.t'nro, 
la cui produzione è costituita qUilSI esclUSIvamente da rli/}"(){(~;Jgf.l. SI ~t'da In Prul:ns,[() (,Olluer Je 
Soignies, I1lt.lIclltI{en\ ediziorH' critica a cura Jl Luciano formlsitl1o, Milano-NapolI. R 1C(J<lrdl, l <)B( ì 

(l)(')cumenti Ji filologia, 2j), pp, XL-XLI. . . . . 
40. Poeti del Dm!(C}!to. a cura di Gianfranco Contini, Milano-Napoli, Rl(U<lrch, T9()0 (La lettera-

tura irallalla. Storia c (esri, 2), I, p. 174 
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di registro aulico e registro realistico, ma dall'adozione di lIna formula 
strofica che, se di per sé è un contrassegno di generi non lirici, potrebbe 
ancht: rimandare al repertorio lirico semipopolare rappresentato dai com
ponimenti ora analizzati e dal Frammento piacentino, cronologicamente 
anteriorc 4 ' Va infine notato chE' una struttura in tristici monorimi con 
assenza di collE'gamento tra strofe e ripresa, ma in ottonari doppi e con rima 
nssa in fine di strofE', ha anche il Contrasto della Zerbitana, che potrebbe 
ampli,lre lo spettro geo-culturale del genere al di là dell'area sE'ttentrionale, 
in sinergia con il contrasto di Cielo e con il repertorio laudistico. 

Contrasco della Zerbitana, ed. EIsheikh:" 
X,,·4 y",K Il a,·4 a',H aH,H (a)b',R 

E·lla Zerbitana retica! Il parlar ch'ella mi dicea. 
«Per tutto '1 mondo fcndoto~ Ì, barra, fuoc casa mia!» 

"Oi Zerbitana l'etica, come ti voler parlare' 
Se per li capelli préndoto, come ti voler conciarcI 
Cadal7i e pugne moscoro: quanti ti voler donare' 
e così voler conciare - tutte le votre ginoie». 

La situazione testuale della Carta ravennate è più complessa. Il testo verbale 
è stato tr.lSCritlO in due riprese da due diverse mani, tanto che si è sinora parlato 
di due distinti componimenti, con proprie caratteristiche linguistiche. La con
formazione del secondo testo pone, secondo me, il problema dell'identificazio
ne del genere o almeno della funzione. Si tratta di un componimento di brevità 
inconsueta al repertorio lirico, che per il suo contenuto mi sembra difficilmente 
inrerpretabile, contrariamente a quanto propone Castellani, come un fram
mento o la parte iniziale di un componimento più lungo.4 ; Condivisibile mi 
sembra invece l'interpretazione di Stussi, secondo il quale il contenuto consiste 
in una sorta di commento alla canzone, di cui riprende alcuni stilemi.44 Si può 

41. Un'ampia bibliografia critica sul contrasru di Cielo è contenuta in Antonia Arveoa, COn/1'(/sti 
amorOSI nel/" POCìÙl italiaNa (m/lccI. Roma, Salerno, 1992, pp. )-18, cui 51 può aggiugnere il vo1. CÙ-h, 
d'Alce/JIl() e Ici /eftera/1I1'tl dd Dmcento. Arri delle glOrnate di studio, Alcamo, ~o--) [ orrobre 199r, 
Alcarno, Sarograf, r99.~' 

,p. MallIIloud Salem Elsheikh, LtI Zcrbilmltl l! dintorni, -:.:Srudi e Problemi di Critica Testuale», 
XVII! (1994), pp. 5-19. 

43. Arrigo Castellani, Grdilllthllic" Itr,rtUl del/d lilZg"rI italia,,,! I. IIl/n){!J/~~lOl/f, Bologna, 11 Mulino, 
2008 (Collezione di tt'sti e studi. Linguistica e critica letteraria), p. '530: «L'ipotesi pll'} probahile, 
st'condo mc, è che si [ratri d'lIn brano (forse del principio) d'una canzone a noi ignota, richiam~lto 
alla mente di lì dalla poesia ch'egli leggeva sulla parte sinistra della pergamena». 

44. Alfredo Smssi. Vcni d'clmore IfIl,"olgare Irt! ltl/mf de! serolo XII e l'inizIO elci XJlI, «Cldrura neo
latina". L1X (1999), pp. 1-69, pp. >8-9. 
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dire in altri termini c!w il tesw riassume i concetti fondamentali espressi 
nella canzone, cioè la [eddtà incondizion<lra a Amore e l'inevitabiliù delLt 
sofferenza che questa fedeltà comporta. 

Propongo un'edizione del secondo testo più conservativa di quella di 
Srussi r Castellani per il terzo c per l'ultimo verso"' Per quanto riguarda 
il tcr70 verso, n,m mi sembra nnt'"ssario eliminare !clllt/l, a patto di presu]'"' 
porre l'apocope di -Ii in .\/I1u t'una sinalcfe tra };'C/I c /\.lIIore. Per l'trltimo 
verso mi sembra preferibile eliminare sia ti I1wnosillaho iniziale sia il l'fi
mo dei due ne e conservare il pill pregnante dq/lfttare, presupponendo una 
sinalefe tra }IOJO e aqm/ldre c in quest'ultimo l'apocope di -e. La soluzionc 
mi sembra migliore anche per la disposizione degli accenti ritmici, che 
mi pare configurino in tal modo due cndecasillaoi " Illdiore, come gli altri 
endecasillabi (a meno di inté"rpretare il secondo come un endecasillabo ti 
II/il!ore con cesura lirica). 

Fra turi qU! le fece lu Crt',lture 

nUSllnt' <ne> ne sf'rà. senç,l tellufC, 

c' arne tantu quant' e" sul~l Faeu An1ure. 

El n~'allc<e>rilt' <i> leJ confundt <.l tute l\lfe, 
<rì> ce ma! poso aqut'tlar~' <lìe> oote né Jie.~(' 

Que'iti versi, si diceva, nprendono il tema della fedeltà incondiZIOnata e 
delia conseguente sofferenza su cui è imperniata la canzone e svolgono ulla 
funzionc riassuntiva o di Ulmmento, una funzione che può essere considera
ta propria dei ritornelli ndk fòrmc' responsoriali. La orevità e iì legame di 
contenuto, dunque .. suggeriscono che possa sussistere anche un IH':SSO forma
le, cioè che i cinque versi siano stati associati alla canzone perché ne costi
tuissero il ritornello, come ha confermato Daniele Sabaino con la sua trascri
zione del testo musicale (cfr. le pp. 108-17 in questo vol.). L'interpretazione 
che avanzo rimanda a un genere metrico, LI c!)"IlJOII (ì refri/ill, tipicamente 
oitanico come la rotrolle!ige. Il quadro tipologico della cb"mo" tÌ re}i"i" oi
tanica è variegato e non è sempre agevole operare nette distinzioni formali 
con alrri generi analoghi, come ad esempio la stessa rotro//ellge. Ricordo che 
in linea di massima si possono distinguere due tipi principali, la ch,mJOII tÌ 

refrtlùI propriamente detta, con re}i-"ill fisso, e la dJ'lIlJOII c!l'ec deJ refrclim, con 
re[rclùl variabile di srrotil in stro[1. Soprattutto nel secondo tipo, ma anche 

-1";. lvi. pp. -19-40; Casrelhlfli, G(ilIII!fIdIU"t1 .l/lirica {il., pp. ')29- ,0. 
4(1. Cfr. Casrt'!Jani, (;rmWlii/IÙrr J!OrIi(l nt., p. 550. (he al \l'lonJo \'CfSO frasuive <dlllsun f.> n{

/ne/ Sl'rà" e all'ultimo Vf'fSO rras(fivc «tlyueiran',,; Srussi, \'t'rJi d"dJlIIII"é' cir., p. 50, dlt' al \'. 4 [ra

scrive «rTl·auciJ'e». 
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nel primo, il refraill può essere costituito da un testo preesisterrte e auto
norno, talvolta anche metricamente, delìnito re/rmll-cùation da Zumthor 
e refrain exogèlle da Pierre Bee, che ne sottolineano la funzione contrasti
va dovuta certo all'introduzione di differenti registri tematici, lessicali, 
sintattici, ma prima di tutto determinata da una rottura dell'andamento 
metrico-musicale. I primi esempi di refraill-àtatioll risalgono alla se(:onda 
generazione di trovieri, cioè a cavallo tra XII e XIII secolo, ma già nei pri
mi decenni del XIII secolo il loro impiego si generalizzaY La trascrizione 
del secondo testo nella Carta ravennate potrebbe quindi corrispondere alla 
volontà di completare la canzone con una ripresa, seguendo un gusto che 
proprio allora era in voga nel repertorio oitanico. D'altra parte, l'aggiunta 
di una ripresa potrebbe essere stata suggerita dalla struttura strolìca della 
nostra canzone, che prevede una rima fissa in ultima sede. Nella cballJo/l cì 
re/raill, intatti, lo schema di rime prevede spesso una rima fissa in ultima 
posizione, perché l'ultimo verso della strofe è spesso in rima con l'ulti.mn 
verso del refrain, come nella ballata italiana e nella lauda-ballata. L'ipotesi 
di un legame formale comporta dunque un'ulteriore correzione al testo. F 
possibile che l'ultima parola, die, dovesse essere dia, dovesse cioè corrispon
dere alla ri ma fissa in -lA della canzone. 

Un refrc/in di cinque versi è di certo inconsueto per la sua estensione. 
Nel repertorio metrico della ballata italiana se ne trovano otto esempl, di 
cui due duecenteschi, nelle ballate Doglio d'amor f01Jente dei Memoriaii bo .. 
lognesi e II! Ùm/alltl contrada del canzoniere P.," Nessuna delle due Lallate 
è accostabile per lo schema rimico alla canzone ravennate. In ambito occi
tanico la ricerca è srata ugualmente infruttuosa:" mentre la consultazione 
dtI repertorio metrico della lirica oitanica mi ha permesso di individuare 
una C!JeIllJOIl à reFaù, (RS 409, Par ",aillte fuiz ai c!Jallte'), di CUI offro LIlla 

nuova edizione completa dci testo musicale nell'Ajlpenclice, che presenta L1110 

schema di rime identico a quello della canzone ravennate, tranne che l'er 
la misura dei versi.'c Nella fronte c'è un'alternanza di bejltm)'llclbeJ tronchi 
e hexasyl!abe,r piani, mentre la volta è costituita da tre octOJyllabeJ seguiti 
da un verso di quattro sillabe: 7a6'b 7<16'b 7a6'b I 8ccqx. Una piccola 

47· Pau l Zumrhor, Semio/ligÌt; e jJ(lct;c(./ mediet/dle, Milallo, Fel[rinelli, T97? .. , pp. 2.1()-So; Be(, ,,,' 
/yriqlle frallfct;JI.' CiL, I, pp. 42-3. 

41-L Linda Pagllorr'a, RepertOrio llI('/IÙO della ballalcl il.t!ldllc1. Semli XIlI c .'\.1\/, Milano-I'\al'ok 
RilTiardi, T995, p. rH9· 

49· Ll ricercil è stata condotu SIl una vt'rsiof1e provvisoria della Bibfi11f!,f":ljh1 EIl'lIrrmil(l d/'/ 
"frol'cllori (BEdT) diretta Ja Stefano Asperri, che ringrazio. 

50 r:rr. Ulrich Mòlk - FricJrich WoltZerrel, Réper/()fre métriq/fe de Id j)()iUI! /ynCjue ji-'/}/(rlise dc, 
origines à 1) 50, Mi.inchen, Fink, 1972, p .. )52. 
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variazione nello schema di rime rigLlarda il re/raill. Pur essendo costituiti 
ambedue da cinque vasi, il presunto refrain della canzone ravennate ha 
rima diversa nei primi quattro (yyyyx), il reji-è7iJz della canzone francese nei 
primi tre (yyyxx). 

Lo schema melodico prevede un legame tra strofe e refi'ail/, tipico delle 
canzoni con re/raill fisso. In questo caso il legame è dato dalla riproposi
zione ne! refrain di porzioni meloJiche della strofe, sEcondo una raHinata 
tecnica di variazione (vedi l'introduzione ali 'edizione del testo musicale 
nell'A/'Pendice). Faccio notare già ora akuni tratti strutturali condivisi dal
la melodia della canzone ravennate. Come nella canzone ravennate (cfr. la 
trascrizione alle pp. l l.1-5 di questo vol.), la melodia corrispondente all'ul
timo verso del refraill è analoga all'ultima porzione di melodia ddla strofe, 
in questo caso corrispondente ai due versi finali, musicalmente interpretati 
come un'unità. Come nella canzone ravennate il legame melodico tra strofe 
e refi'aiu è caratterizzato cla un gioco d i aperto e chimo: la stessa melocl ia ca
denza, nella strofe, sulla .III/;finalii del modo, nel refrrlill sulla filiali.\'. 

La canzone è incentrata sul tema della vecchiaia che incombe e rende 
inadatti all'amore. È il canto nostalgico <: disincantato di chi prende atto di 
dover rinunciare ad amare come un tempo, quando la giovinezza e la pre
stanza fisica permettevano di soddisfare i propri impulsi. Il contenuto non 
ha dunque niente a che vedere con la can7.one ravennate, ma a ben guardare 
è possibile ll1dividuare almeno un elemento comune. Come avrò modo di 
sottolineare più avanti, la canzone ravennate è incentrata su una delle tema
tiche cortesi più diffuse, la fedeltà incondizionata ad Amore. Analogamente 
alla canzone francese, anch'essa è caratterizzata da una visione retrospetti
va, che colloca l'esposizione in una dimensione narrativa, sebbene molto 
sfumata. In altri rermini, nei due componimenti l'assunto fondamentale, 
l'irrinullciabilità del servizio d'amore eia un lato e la necessità della rinuncia 
dall 'altro, sono espressi con il ricorso alla rievocazione del passato. 

Per quanto riguarda la Carta ravennate, il tipo di scrittura neumatica 
adottato non ci permette, come è già stato messo in evidenza, di definire 
con altrettanta sicurezza la reale corrispondenza tra neumi e sillabe. Un fat
to mi sembra però oggettivo, l'esistenza di due linee melodiche identiche 
che corrispondono con ogni probabilità una all'ultimo verso della strofe e 
l'altra all'ultimo verso della ripresa e che sono caratterizzate da un gioco di 
"perto e chiliJO come nella dJtll/Jo/l à refi'ctiJl appena descritta (cfr. le pp. I 12-.~ 

in questo vol.). 
Rimane da chiarire un ultimo punto. Se è vero, come è stato dimostra

to da Sabaino, che le due linee melodiche identiche sono interpretabili 
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come costituite da undici unità neumatiche, si può pensare che l'tdtimo 
verso della strofe sia costituito da undici sillabe come l'ultimo verso della 
presunta ripresa. Non si può escludere pertanto che lo schema strofico ori
ginano sia rappresentato nella prima strofe, il cui ultimo verso è appunto 
un endecasillabo (sembra anzi interpretaro come tale anche dal notatore, 
almeno secondo la ricostruzione di Sabaino), e che la tradizione manoscritta 
abbia livellato gli altri endecasillabi sul verso base, operando una sorta di 
banalizzazione metrica, banalizzazione che non sembra in usuale nella tra
dizione manoscritta delle chamoilS à refmill Djtaniche con t'erraill di misura 
sillabica diversa dalla srrofeY . 

Prima di affrontare gli aspetti legati al verso base della canzone, il deca
sillabo, vorrei soHèrmarmi ancora sullo schema delle rime. Canzoni con rima 
fissa in fine tI! strofa si trovano solo nel repertorio metrico della poesia sicilia
na, mentre non ne risultano in quello della poesia siculo-toscana." Sono in 
tutto quattro. Tre si trovano nel canzoniere Vaticano, di cui una attribuita a 
Fo!cacchlero (V 116, Tutto lo 1/Iotllzdo Z'lt1e Janza [!,lIerrtl) e due anonime SLl cui 
tornerò tra poco. Un'altra si trova ne! canzoniere Palatino (P 75, Cili/ Sl't/17 

diJlo pmfcmdo lungallLellte), anch'essa anonima. A queste va aggiunta h canzo
ne trevigiana EIlIÌ la pllljì/la dmderù7, che inoltre condivide con il compol1I-

'5 T Di 6uo è un endecasillabo anche il verso finale della terza strofe, che Srussi nJllce a dt'ca\d
~,lb(J e:-;pllrlgendo il pronome me. Per gli ultimi versi della seconda t della quinra :-rrofe SI fl'nJono 

Invece nece<;sarie alcune ~emplilj integraLinni: nel primo caso ba~la ag,l.2;iungert> una ./ InlZiale;l 
c~)l1lpl{'ran' il sinragma (nelle CLPIO il sinragma f/{tleÙJre, talvolta tllffi j'f)re. impiegato in una Vt'n

(Ina di casi, r (]uasi sempre preccJllw dalla preposizlOne (t, (ome anche nel nostro ritornello: fiU1110 
('("(CZlone V 127, v. -l-H, ipermetro, C):), V. 212,!I1 contesto fortemente <U11sosdlabico); nel secondo 

l<lSO ,b:.1Sta so::,tituirc la fonna/;:: conji:a': già impiegata al v. I -+ con analoga costruzione (v. 1-+ ,,{"o!llt" 

fcce 11111o, (l!1l nJ~(lr(.'" c v. 50 «come feLa'J Parise turt,lvia'·). L'tdtllllo verso della quarra 'orrore, lI"l

fine, è interpre,tabde come t'l1deca.)illabo solo se si Lon.'ìlJera bisillabo il pronome al peraltro :lltrove 
semprt' monosillabo (vv. I, .1, 27, 50, 49), a meno di supporre un IliJì in luogo del rì iniziale. Per 
ql~,l~to n~lIarda la S~lrposta banalizzazione, si può vedere ad esempio il caso della canzon(' RS 150), 

rradlLl dal mss. C~11 lI, con schema strofico 7 a'b a'b / ba'a'e(" l' 1'~(rilÙJ variabile 7dk, H'd7C. 7t"l, 
rode, Hdn( '. L'tlÌtlmo verso della strofe anticipa la rima e il numero di sillahe dell'ttlrimo verso Jel 
refi·ttin e? è ywndi di otr~ sillabe <1 cadenza ~ronea nella prima strofe e di sei sdlabe a (adenza piana 
nella qUInta strofe. Propno nella quinra strofe, il lllS. C equipara la misura sillabica del!" ultimo ver"o 
agli altri \~ersi inrroJucendo la zeppa lo/(\"; dollt je morrai d'eflvù l\:fTU, Re fen )IJ()}Tdl 10m d"ullù C. Ll 
vnsione dI C è preferira da L~ngt(Jfs, torse proprio per la sua apparente regolafltà, che l'accoglie nella 
Sila t:d~zi(~ne; ~nhll~ L'l.ngf()rs, Les (b({)lsof7s dttriu/là'J tlilX .reiglletln de C,·tlOlI, HelslOkJ-Hdsingfor~, 
SO(I~~t' ne()JlhJlologl~l.ue, :9.17 (Mé~.()jres ,dc la Société 1lén-f'hilologigut' ,de Helsingfòrs, 6), p. 
8~. SI veda In propOSito GUlOr de 01J0l1, C.m:;:,oJ1i, eJizione CfltlGl il cura di ~faf1a So(ìa Lannllrri 
Firenze, Edizioni del Galluzzo, T999 (La traJizione musicale. Studi e testI, 3), pp. (q e h7. ' 

52. Roberto Anron,dli, RejJerlorio Illelrico del/il smoltl POeJÙ"t1 ,iàliantl, Palermo, Vis!galli-Pase(ti. 
~9~4 (Centro di ~tlldl filologici e Lin8uistici Siciliani. Supplemento al Bollt"(tino, 7); Adriana 
Sol.1r:ne~a, Repf..r/or/o llie1rù() dci poai simlo-tom:mi, Palermo, Centro di s[udi filologici e linguistICi 
SKJ!JaIlI, 2000 (Supplemento al Rollerr1l1o, 14). 



178 MARlA SOFIA LANNUTTI 

mento ravennate la suddivisione in tre piedi. Va notato che i piedI si aprono 
con un decasillabo e che la strofe si conclude con un endecasillabo, rrndendo 
meno peregrina l'ipotesI, peraltro confortata dall'imonaziooe, che anche nel
la canzone ravennate l'ultimo verso della strofe sia un endecasillaho." 

Solo le due canzoni anonime del Vaticano presentano tre piedi di due ver
si e una volta costituita da un eristico monorimo seguito da una rima fissa, 
come nella canzone ravennate. Esse sono situate tra gli anonimi alla fine del 
IV quaderno. Si tratra dI due canzoni non distanti tra loro, V 67 UlIllOldlo 
pemiero il al core e 110gÙù, in cui le strofe si concludono con la parola-reji?lù, 
«amore», e V 7 J Già 7ildi 1I/t/!'Olll1Z01Z cì.rì gl'cm ricchezze." La prima è carat
terizzata dalla presenza di una rima francese, mentre la seconda è preceduta 
da due canzoni anch'esse con rime francesi." L'alta concentrazione di rime 
francesi in questa sezione del Vattcano dovrebbe a mio avviso t~lr riflettere. 
L'intero IV qlladerno potrebbe jnfattj essere orientato verso 110 gllsto france 

sizzante, cioè con tratti di matrice parafolclorica, a cui può essere ricondotto 
lo stesso schema con rtma 6ssa in ultima seele. Gli anonimi sono preceduti 
da LOmponimenti di tono non aulico, se non esplicitamente popolareggian
té'. Il quaderno si apn: infatti cun il contrasto di Cielo Ro.w/reHa {lIIlmtis.rilll(7 
e prosegue con orto componimcntl dI Giacomino Pugliese seguiti dalla can
zone giullaresca di Rugieri Apugliese UllIile SOIIO ed orgoglioJo.'r, A conferma 
del tono francesizzante che era probabilmente attribuito allo schema con 
rima fissa in ultima sede, si può aggiungere che anche b canzone con rima 
fissa ascritta a Folcacchiero contiene una rima francese. E va notalO che la 
canzone trevigiana, di cui Brugnolo ha dimostrato la sostanziale ascendenza 
siciliana, coniuga lo schema con rima fissa a una nutrita serie di elementi 
presi in prestito proprio dal GlI1ZOnlere di (;iacomino.'· 

55. Per la valutaziolle Jelln sch(;'ma srrohco della can70nc rrevigiana, cfr. Furio Brll,~!1()If), .~FIf 
Ò la p/N,lillcl dmderia», N/lDI!j OI"JCl1tdlllCJlli mlld lirica Ùdùm/(l .le/tol/r;/jUtlle Jc!I)/f(ù'JJ!f), «Romanlsche 
Forschllngt'll'}, CVJI (I99S), pro 21-5 2, pp. -P-f· 

54. r;n accostamento Jr V 07 alla C.lllZ01W r,iVC[1Il<lt(' r .:.uro già proposro !!l SdlU1Lt', Dih/Jrdfl
unti Kdll:.om:tlk()ntrdt~ddHren cie, pp. 72-~, Jovt' si mette III rio.;alto la condivisione della nma b t della 
rima c nella prima 'irrofe dei dul' comrOlllmcnti. 

5'5. Un nuovo quadro d'illsicllle delle rime francesi l1ella pOCS!:l irali,ma delle Origllli si trova 
om i~ Maria Sofia Lannucri, Rime jf'({I!(fJi e /!,d/!JciJmÌ nella pOe.lltf ila/M/Id delle UrÌgÌllj, "StuJi dl iLs
sicografia italiana», XVIII (200 r), pp, 5-67 c in Roberta Cella, l x.tllÌaJWl Ilei Inll ,leJ/'ùa/;.-wo dJltl(O 

(dalle 06p,;"; d/la fine ciel see XIV), Firenze, Accademia della Crusca, 200.., (Grammatiche e !e<.;sici 
pubblicati Jall'Accademia della Crusca), pp, 277-97, 

50, L'analisi dei diverSI f~lS( ieoli del Varicano è ora age\'()lal.l dalla tavola prernes~a ali 'edizione 
in facsimile: l ùmzo/l1eri dd/a /irÌ(l! lfa/wthl dclft UriJ!.lIli I. Il Cm::J)}}/u'c \'.1/1(11/11} (Vilf. Idi. ,P(J.) I. 

Rlprodll.:iollefoftlf!.J'C(/i((/, a cura di Lino Leunardl, Firenze, Ecljzj(lfIJ de! Galluzzo, 2~)OO (BibliOrcLÌ1C l' 
ArchiVI, ()/i), pp, XXT-l.XVIT, 

57. Cfr. Brugnolo, «Eli a Id II/H filltl dmd~'1'i"" ciL, c le conclusioni alle pp, ') r-2. 
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Lo schema di rime della canzone ravennate è adottato anche in un com
ponimento di Bonagiunta Orbicciani, tràdico acefalo in P e classificato nel 
repertorio metrico clelia ballata italiana. ,8 Mi preme evidenziare il contesto 
in cui il componimento è inserito nel canzoniere, che ancora una volta sem
bra rimandare a un gusto semi popolare e francesizzante: esso è preceduto 
da lIna lauda-ballata di Guittone e seguito da due canzoni prive di attri
buzione con rime francesi, Comideranclo l'altera llcl/enza, ascritto in L a Meo 
Abbracciavacca, e Apena pare (h'io Jc/cria (cullare, ascritto in V a Giacomo 
Mostaccì. 

Il decasillabo, unico verso impiegato nella canzone, è raro nella lirica corte
se italiana come il suo equivalente nella lirica francese e provenzale. Secondo 
Asperti, è possibile ravvisare nella scelta di una struttura strofica monometrica 
di decasillabi J'ioBllPO'to della produzione proveozale coeva, tra fine de! XII 

e inizio de! XIII sec., dove si afferma l'uso di ampie strofe monometriche di 
d6:aJyllabes. All'osservazione di Asperti aggiungerei che la strofe monometrica 
di décclJy/lc/bes è altrettanto frequentata anche dai trovieri della stessa epoca. 
Da una stima approSSimativa che ho condotto sui principali autori lino al Re 
di Navarra (Guiot de Provins, Gautier de Dargies, Gace Brulé, Chastelain de 
COlici, BIonde! de Nesle, Conon de Bethune, Thibaut de Champagne) mi ri
sulta che la percentuale di strofe monometriche di décasyll"beJ (in media sette 
o otto per strofe) è addirittura maggiore. Mi sembra inoltre che l'ampiezza 
dI questo tipo di strofe possa costituire una cifra stiJistica di aulicità perché 
permette, come sottolinea Asperti, un'elaborazione retorica e concettuale pill 
complessa, che si può dire propria anche della nostra canzone. Va ad ogni modo 
considerato che il dér.myllabe è un verso di misura vicina ma non coincidente 
con il decasillaho e riterrei improbabile, con Aspertt, l'ipotesi di un calco dd 
décasyllabe ossi tono basato sulla Ptll'itc7S JillcTbcmllll, tanto più che il repertorio 
italiano delle Origini annovera esempi di componimenti monometrici in deca
sillabi cii ambito non solo settentrionale. '" 

Secondo la ricostruzione di Contini, che restaura la versione molto 
corrotta dello zibaldone quattrocentesco di Bartolomeo Sachella, sono in 
decasillabi le Noie di Girardo Patecchio da Cremona e le due risposte per le 
rime di Ugo di Perso."O Esse per di l'ili presentano uno schema rimico coin
cidente con quello cI('lla canzone ravennate tranne che per la rima fissa. 

58. Pa,~not(a, Reperforio mr:tri,:o ddla hill/a/a ila!/twd CJt., p. 2";, 

59- Srcf.1.no Asperti - Ì\:farina Passalacl]ua, "Q//i.mdo CII JtiUiI '" le f'" iillbme: >; Jlute da Il}! Jemmarw, 
"Contributi di filologia Jell'lralia mediana»), XIV (2000), pp. 5-20, pp. 7-I 2. 

60. Conrilli, Pueti del Dlll'cm/r; cir., pp, 585-95, 
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G-iraclo Parecchio, NoÌt', L:'li. Contini: 

ababab / (CCC 

N()io~o son, (' canto de noio 

qe mc fai la rca çent noiosa. 
Eu ve·;o 1'0010 C001' l'è plui c.roio, 

rant eleçe vira plui grecosa 
l'n vesrir e 'parlar de regoio 
e 'n far ogna causa dtsde~nosa. 
Sì m'è noia, no ,ai que me faça, 

q'ell no rrovo compagno qe·m pla,;a: 

ranra noia me destrenz <: ahra"l, 
o' gl"rTI sia, t'noia me nll'n<H;a. 

In decasillabi è anche il c.omponimenro religioso Sallfo .rJ!irlo dolce g/orio,ro 
di origine settentrionale (si trova trascritto nel ms. Pans, BNF, fr. 1257 [ 

contenente il Jcwfre e comptlato nell'Italia del Nord) chiamato in causa da 
Furio Brugnolo in una relazione sulla tradizione della lirica settentrionale 
presentata in occasione del recente convegno veneziano "I rrovatori nel 
Venewe a VencLia» (28-0, I ottobre 2Cl(4)."' Brugnolo ha inoltre eviden
ziato alrre assonanze con la caf]Zone ravennate, di carattere strofico, sintat
(ico, lessicale e stilistico. 

Nella lirica di argomento propriamente cortese è interamente in derasil
labi solo la ballata cii Onesto da Bologna La jJartmça ke jà dolomia (P 125 e p 
127), ma va ricordaco che il decasillabo è usato in combinazione con il guina
rio da Giacomino Pugliese in I.rjJimdiente. Sono infine in decasillabi la canzone 
di Castra Fiorentino, anch'essa con suofe di dicci versi ripartiti in tre piedi 

V 89 Osma: ahabab / cdccl 

Una formana iscoppai da Cascioli: 
eietto eietto S;,.l· gìa in grand'aina 
e cocino portava im pingnoli 

saimato di buona saima. 
Disse «A te dare' rossi rreciol i 
e operata cinta samartina, 
se co· meco ti· dài nda caba; 
se nli· viva, mai e boni scarponi", 
"Soca i· è, mal fa-; che (aha 
la !antilla di Ciencio Guidoni. 

61 Il cesto l' edito in Wl'ndelin roerstl'r, Un tC.rto dÙ"dU/" itdÙt/JlIJ, "Giornale dI Filologi,] 
Rc,manza», TI (rH79), pp. H-56, pp. 46-5 I. 

POESIA CANTATA, MUSICA SCRIT'IA 

e due laude del Laudario di Cortona, la 17 Vergene dunal/a da Diu (1I11C1ta e 
la 40 !\1c1gdalel1tl, degna da lalldare. Gli ultimi tre componimenti potreb
bero rimandare all'area mediana, la canzone in quanto parodia del dialetto 
marchigiano, le laude come espressione di un genere poetico coltivato in 
origine tra Marche, Umbria e Toscana meridionale. AI di là di ogni colle
gamento geo-culturale, mi sembra comunque innegabile che tutci questi 
componimenti appartengano a generi di confine, marginali rispetto alla 
poesia cortese e comunque non aulici. Si può quindi pensare che la scelta 
del decasillabo venisse recepica come marca stiliscica di tipo popolareg
giante, come indicazione di rtlditas, per usare il termine che Dante riferisce 
nel De vlt!Kari eioquentict ai versi parisillabi, il cui uso ritieoe raro nella can
zone aulica propter S/(j mdÙeltel1l6

' 

Vorrei tentare a questo punto un'interpretazione complessiva della can
zone ravennate, descrivendone a grandi linee il contE'nuto. La mia interpre
tazione è serettamente funzionale a una valutazione della struttura formale 
del componimento. Cercherò pertanto di riassumere con qualche commen
to i concetu emersi dai lavori esegetici di Stussi e Castellani, glissando sulle 
discrepanze relative ai luoghi di incerta lettura. ('3 

Nella prima strofe l'amante si riferisce a una situazione ormai superata, 
quando cioè era del tutto preso dal servizio di Amore, che lo mette alla 
prova chiedendogli se è disposto a sopportare le sofferenze di un sentimen
to non corrisposto o se preferisce rinunciare. La risposta non è consona alle 
aspettative di Amore (a mio avviso diritamente è avverbio che allude alle 
leggi che regolano l'amore cortese e corrisponde al francese droitellleJlt 'se
condo giustizia' frequentemente impiegato nella lirica cortese)."4 L'amante 
dichiara, cioè, di voler rinunciare, perché non ha più la fiducia (jithal1çtl), 
derivante dalla speranza di cui l'amore cortese si deve nutrire (speraJ/za si 
trova al v. 5), di poter conquistare l'amata, contravvenendo a una delle leg
gi di Amore, la fedeltà incondizionata. 

02. Dantf' Alighieri, De l1f1/r;ar; e!ofjftentia, cd. Pier Vincenzo Mcngaldo, Milano-N<.lpoli, Ricciardi, 
I979 (La le((cratura italiana. Storia e testi, 5), II v 7: «Parisil!abis vcro proprer sui ruditateTll non 
lltimur nisi raro: rerincnc enim nanUil suorum numernrum, ljui numeris impari bus qUf'IllLHImodum 
rnatena forme slIbsistllllt». 

0:-;. Cfr. Smssi, Vel" .. i d'amore cit., rr. 17-.)0; Castellani, Gr'lJIJlIltllù"ct" r!O/'Ùt;! CiL. pp. )2·~-9· 
61. SlgnJflcativi, a quesco proposito, mi sembrano dretd e clrtlll1t;f rispf'ttivamellte ai V1l. 27 l' 2H 

di Eli rì la fl/II jùzrr clmderid, che Brugnolo traduce tenendo conto della stessa sfera scmanciC.1: VV. 24-

2/): ,'poi sf'6a la mondo / dolç'e pur e mondo, / t' la drudiria / dreta en bona via: / l'amor è retornato 
ern] Jntura)) 'clllora sÌ che il monùo sarebbe dolce e puro e la galanteria amorosa tornerebbe sulla 
giusta strada rdclla perfccta cortesial: cosÌ l'amore (il vero amore) sarà ripristinaco' (Brugnolo, "Eli Ò 

Id plll jina dmdel'ld" ciL, pp. 2.~ l' 26). 
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La seconda strofe ha la funzione di elevare a insegnamento l'esperienza 
descritta nella prima, di portare la circostanza personale in una dimensione 
generale. Vi è implicito il tema dei falsi amanti ingiustamente ricompen
sati da Amore. Non si deve andare contro le aspettative del proprio signore, 
ma conviene compiacerl(J anche rinunciando alla sincerità e camuffando i 
propri sentimenti (le proprie debolezze) con l'abilità retorica. Così facendo 
ci si guadagnerà l'approvaZIOne generale e si migliorerà grandemente la 
propria reputazione, divenendo esempio di correttezza morale, di serenità 
e di nobiltà. Con la terza strofe si cambia registro, tornando alla situazione 
di partenza. Si tratta di una strofe descrittiva, dove sembra delinearsi il 
quadro di una visione onirica, dovuta alla condizione cii innamoramento. 
Ma il sapore ambiguo di questa condizione, la sofferenza mista al piacere 
descritta nella terza strofe, vengollo subito interrotti e contraddetti, come 
per un brusco risveglio, da ciò che si profila nella quarta strofe: l'amata 
chiede all'amante di andar.,ene, () forse di desistere, se si interpreta l'infÌnito 
tomar in senso tecnico, come l'equivalente del francese relllailoir e del gallo
romanzo partir: 'rinunciare al ,ervizlO d'amore'. Questa interpretazione PU() 

essere suffragata dal CO[}511eto tema dei maldicenti, introdotto di seguito, 
che di norma coule loro maliguità cercano di ostacolare la relazione e di in
durre l'amante alla rin'.II1,·;a. L'appello contenuto nell'ultima strofe serve a 
conVi!1cere Amore e attraverso di fui l'amata che sarà rispettato il principio 
cardine dell'ortodossia cortese, cioè la sottomissione incondizionata, pari 
a quella di Paride, considerato campione di devozione. "Fals'è l'amore kc: 
n'eguala dui», si legge nel terz'ultimo verso: il vero amore implica sempre 
un rapporto di suddltanza. 

Il contenuto appena descritto rivela una complessa elaborazione in rut
to conforme ai canoni dell'ortodossia cortese. Direi che la canzone sembra 
rispondere al sistenM concettuale derivante dalla razionalizzazione della 
poetica cortese operata da Chrétien de Troyes. Credo sia superfluo ricordare 
i termini del ben noto dIbattito tra Bernart de VentadorI1, Raimbaut d'Au
renga e Chrétien de Troyes. Sottolineo solo come la soluzione proposta da 
Chrétien, imperniata sulla iedeltà assoluta ad Amore e su una visione razio
nale e tutta interiore ciel sentimento amoroso, risulti vincente e informi di 
sé la successiva produzione non solo francese.'" Il rifiuto della recretllltùe, cioè 

0S. SulLugol1wllto SI veJano almello Aurelio Roncaglia, "Cm!J/icl>.', «Cultura [lt'o!arina», 
XViII (I958), pp. 12 I-.17; Gioia Zaganelli, A"na SofrirJo;;", l Ptlrtuligm, ddld J(),~gctfil'it,ì Ild/ti 111"/(" 
frdi/aSe dei secoli Xl1 e XliI, Firenze, La Nuova Italia, IS),1::!2 (Università di Bologna. PubblICazioni 
dE'Ila Facoltà di Magistero. Nuova Serie, 9), pp. 25-h5; Luciano Rossi, Chn!/ien dc Tro)L'.f (' i ,,·(!t'd/O

n: TOJltlll. Linbilllre. CI1re,ft/lt, «VOX Romanicil», LXVI (I9X7), pp. 26-(i2; Coscanzo Di Ci-im!amo, 
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la perseveranza nel servizio d'amore, diventa in linea di massima il motivo 
conduttore della lirica di argomento cortese anche italiana, determinando 
al contempo un'estrema formalizzazione e un conseguente impoverimento 
dei contenuti. È a questo punto, cioè nei primi decenni del XIII secolo, che 
la creatività poetica diventa arte della variazione per eccellenza, esercitata 
anche con l'ausilio di soluzioni formali complesse e contami!1ate, spesso 
caratterizzate dal gusto del contrasto. SI può anzi dire che la morfblogia 
della strofe diventa il luogo dove si concentra buona parte della creatività 
poetica. 66 

Nella canzone ravennate le soluzioni formali adottate rispondono a mio 
avviso proprio al gusto del contrasto. Sia lo schema di rime, che potrebbe 
aver implicato l'aggiunta di un refrain, sia l'adozione del decasillabo, am
bedue di probabile ascendenza non aulica, si contrappongono al contenuto 
aulico della canzone. L'unica deroga è rappresentata dalle allusioni al pas
sato, che connotano in senso vagamente narrativo l'itinerario concetruale e 
che potrebbero essere lette come ulteriori tratti non pienamente auliCI. Ed 
è in nferimento a questo contesto, a mio avviso, che può essere intesa la no
zione di sperimcntalismo evocata da Asperti a proposito della commisl1one 
di un modello strofico aulico, la strofe monomerrica, e di un tipo di verso 
sostanzialmente estraneo alla lirica cortese, il decasillabo.'" 

È giunto il momento di tentare una contestualizzazione delle interpreta
zioni fin qui proposte. Pur nella consapevolezza della precarietà di ogni vaìu
tazione, dovuta alla mancanza di supponi storico-documentari e di studi si
stematici sui rapporti tra lirica italiana e lirica oitanica,(,R credo sia comul1r.Jue 

Trnftmo, e"n'x/w e Chn!/Icn de Tro)'es, "Medioevo romanzo», IX (r 9~4), pp. T7-20, ora in l tl"flt'd!IJ/"I, 

Torino, Bollati Horinghieri, T9H9 (~uova cultura, 14), pp. 120-• .p; Formisano, Lt lirica CiL, pp. 
17-9; Mt'Ilt'gherri, li pllMheo t/éi trat'.-1tori CiL, pp. TOT-h. Caso esemplare di ad{"sioTH' a l]llt'"to "re""o 
sistenu concertutlle è il Sinol/e:; !olllb({I'deJco, secondo l'interpretazione complessiva ,lvalllata in prim.l 
battuta da Leo Spirzer, RClllarRJ ()JI Ihc "Sin'Olle.r/! !owlllTrt/n», {( Italica», XXVIII (191 l), pp. 0- I T. seh
bene con qualche forzatura (dr. Alfredo Stussi, NOlt! wl Sirt'entese lombtll'deJco, «Cultura Ileolarina". 
LX [2000], pp. 2 H I-310, pp. 290- I ), t' condIvisa al meno in l i Ilea generale da Brugnolo, "Eli Ò Id p/;, 

filld dme/e,-icl» cir., p. 49 e nota 75. e da Stussi nella parafrasi che correJa l'edizione (Srussi, NfJle .!ll! 

Sl/"lCll/CJe IOlllfJdrdl'JCo (iL, pp. 294-7). 
00. L'jmpleJ~o di strlltture formaI i di carattere para(oldorico e arcaiaante in contrasto con conte

nuti impronrati al tt'ma della 'richiesta cortese', dove costante è il motivo del rifiuto della retTùntIÌJf!, 

è tipico della prouuzione oitanica Jelb prima metà Jcl XIII sec. Cfr. in rroposito Ciulot de Dijoll, 
Cnl':fJJJi ciL. p. IX C pp. XLI-XLII. 

67. Stefano Aspt'rti - Mari oa PassaI acqua, (, Qualldo l'1I J/ilI'a in IL' l/l' cd/bm!!" cit., p. 12. 

()H. Ma cfr. LUCIano Fonnisano, Tro/(uadol/rs, Tr()(/l'ères, Sià!ims, in Le RtlyoJl1Il'nu'/i' di'I TrIlIlIMe/fllin. 
Acres du colloljue de l'AlEO (Amsterdam, 16-IH Ocrohré' 1995), édités par Anron Touber. 
AmsterJam-Atianta (GA), Rodopi, T99H. pp. 1°9-24, dove si evidenziano, tra l'altro, i punti di 
(Olltatto tra lirica sicil iana e produzione oitanica; Id., Aspetti ddl" mlt/(rd lerterctriil il J)(dOj.;1ltl <II !t'mI") 
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possibile, sulla scorta di considerazioni esclusivamente letterarie, ipotizzare 
per ambedue i componimenti una collocazione nel solco di una produzione 
lirica non necessariamente solo settentrionale, debitrice dei generi non aulici 
di ascendenza francese e articolata in due distinti filoni. Il primo, che po
tremmo defìnire semiaulico e a cui appartiene la canzone ravennate, ha il suo 
corrispettivo nella Ch,Z12JOIl à re/re/in francese ed r caratterizzato dalla contami
nazione di un'elaborazione conct'ttuale propria della canzone aulica con ele
menti non aulici, espre,si soprattutto mediante le scelte formali. Il secondo, 
che potremmo definire semipopolare e a cui appartiene il Frammento piacen
tino, è generalmente anonimo ed è caratterizzato da leggerezza concettuale e 
dalI assunzione di strutture tormali di guSto più evidentemente francese. 

Dei due filoni solo il primo è rappresentato nelle sillogi che ci tramanda
no la poesia italiana del Duecento, da quei componimenti che coniugano un 
wntenuto cortese e in ultima analisi aulico a elementi formali non aulici. È 
il caso ad esempio dei generi minori coltivati dai siciliani, la canzonetta e 
il discordo, oppurt: delja seZIOne dI ballate del canzoniere Palatino, in cui Ì:' 

inserito il componimento in decasillabi di Onesto da Bologna. 
Il filone semi popolare non è invece rappresentato nei canzonieri, e si può 

pensare che la sua assenza sia dovuta alla selezione dei generi operata dai 
compilatori, che privilegia la produzione aulica d'aurore. 

Esso è invece ben rappresentato nei testi pervenuti grazie a trascrizioni occa
sionali. Si è visto come la struttum formale dell'rammento piacentino, almeno 
stando ,,!l'ipotesi dI ricostruzione proposta, possa essere accostata al repertorio 
dei memoriali bolognesi t' al corpus mantovano, ma anche a testi non setten
trionali, il Contrasto della Zerbitana e alcune laude. Ne emerge il quadro cii 
una poesia popolareggÌ;inre eh probabile ascendenza francese che i criteri di 
compilazione delle grandi sillogi rischiavano di oscurare definitivamente, ridu
cendo di conseguenza I" percezIOne dell'apporto di repertori diversi da quello 
provcnzale. Va osservato inoltre che dalle ultime scritture occasionai i rinvenute 
emergono consuetudini esecutive musicali anch'esse oscurate dalle modalità 
scrittone dei canzonieri, che non prevedono la trascrizione delle melodie. 

In quest'ottica si profila un'opposizione tra realtà scrittoria dei canzonie
ri e realtà scrittoria delle cosiddette tracce che mi sembra significativa per 
la ricostruzione della storia letteraria delle Origini. 

di Fl'der/m Il, «Documenti t· studI)), XXVII (1996), pp. I07-.-"X, pr. T 25-7, dove si ripropunt la (l'una 
Ji un'inJ1uenza dIretta de'Ila lirica oiranica sulla poesia SIciliana: Lannu([i, RlIJtc /i'i1llaJi t g,,!!itÙIIII 
cie, dove l'istituto della rim.t francese è visco l(HTlt' <.lHlSl$tent(' indizio JI un.! consapt'vole IrniraZIO

IU: di caratrerisrlche linguistiche e l-x\)soJiche proprie della lirica oiranic<l c della sua kOÌJh~ (si veJa[]o 
in particolare le pp. }9-40. 59-(2). 
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Dalla struttura di ognuno dei canzonieri deriva un'immagine della pro
duzione lirica filtrata attraverso presupposti culturali, se non addirittura 
storiografìci. Studi recenti hanno ribadito, con uno sforzo di sintesi, il di
verso orientamento dei tre grandi canzonieri italiani, il Laurenziano, canzo
niere d'autore incentrato sulla figura di Guittone, campione di una poesia 
dell'impegno; il Palatino espressione dell'ortodossia cortese e quindi clelia 
linea poetica destinata a proseguire fino a Petrarca; il Vaticano depositario 
della laicità e della curialità linguistica e stilistica.69 

L'immagine della poesia lirica offerta dalle «tracce» è, naturaìmente, di 
tutt'altro tenore. ,,, Si tratta dell'immagine, certo frammentaria e incoerente, 
di un repertorio popolareggiante o comunque non d'autore e non aulico, 
dell'altra faccia della produzione lirica italiana delle Origini. Pensare che 
questa produzione possa aver espresso una tradizione perdura paragonabilc 
a quella rappresentata nei canzonieri significherebbe con ogni probabilità 
incorrere in un errore di valutazione storiografica." Ma il repertorio con
servato dalle rracce olTre, mi sembra, importanti occasioni di indagine e in 
particolare l'opportunità di approfondire la riflessione sui generi e sulla loro 
ascendenza, di valurarne le modalità di esecuzione e di arricchire il quadro 
della tipologia e delle tecniche del linguaggio poetico italiano al momento 
della sua fondazione. 

(,1.). SI veJano i saggi raccolti nel volume I ùU/:;ollÙ'n deil" ùrùil italictlld ddl" Origilli IV. S!lIdi 
(rltil;, a cura di Lino LeonarJl, Firenze, Edizioni del Galluzzo, 2001 (Biblioteche c Archivi, 
n/IV): Roberto Antonelli, Stmtlilra materiale e disegna JtorirJf!.rafim del (t:fIlzonùrc ValùaJw, pp. j.2;; 

Lino Leonardi, Il ('r.I1L"0I1iere LlIIrcnziemo: stml/llra. COIl'elluto e fUliti d,Ima ,-ac(o/ta d'tiNtore, pp. ISj-

21 4; GWl1car]o Savino, Il ùlf/ZOIlÙre PedatiNo: IIIh7 ran'(J/la 'dùordilld'<I'?, pp. 301-16, Maria LUIsa 
Menc,ghcrti, Il mrrcd,) dl'Ulralit/o de! lanzonùn PezfeltiJlo, pp. 39.)~41(j. 

70. Un quadro completo delle resrimonwl1ze in forma di traccia di lirica italiana delle Origlili ~ 
ora in Giuseppina Brunetti, Il jimJ/1JiI:!Il/o Ìlmllfo .... [RJeJp/mdit'll/e Jte!!.a de cl/bili'" d, C;i,J(01l/1I/f; PlIgI/t'Sl L 

I(T !)fJfJÙ/ ittdù7IItl delle OriJ!.IIl;, Ti.ibingen, Niemeyer, 2000 (Btihefre zur Zeitschrift [ùr Rornani:-.che 
Philologie, _)04), pp. I2._)·HI, dove si conferma e approfondisce l'idea di una «pocsia liriG' dell'Alta 
lmlia»), avanzara da VlllCcnzo De Barrho!()maelS, Li/"Ù"beamùhe del/'A!tc[l!a!ùJ, «Studj romanzi,., vm 
(J9 12 ), pp. 219-Y"~, p_ 227, e ripropo$til da Contini nei termini di un «ceorro linco settemriorla!e 
affiancato ai meridionali t toscanI t' bolognesi, ma naufragato nel tempo» (Poeti de! f)/{f(f!l1tO cie., L 
P·7H,). 

7 1 Si possono vedefe a questo proposito le fecenti riflessioni di Lino Leonardi, Dlle rillL'l'i per llIl 
aritmIe lirico itet/ùmo (JfC. XIII-XIV), in Sloria, gcografid, tradizioni tJtalloJcritte, a cura di Gioia Paradisi 
e Arianna Punzi, Roma, Viella, 2004 = "Critica del testo» VII (2004), pp. 447-61, che riconosce 
]'e~jsten7.<l c la circolazione di una produzione tutra sertentrionale, ma ririene infondata l'ipott'si di 
una vera t' propria traJiziollt' linca indipendente dal canone toscano: «Presenza dllnque sì, circola
zione magari, seppure assai limitata e sporadica, ma nessuna 'tradizione·, né relitto di tradizione, 
nella mJsura III cui qut'sw concetto Jebba comrorrare - come pare necessario - una qualche organi
rità di trasmissione, un orizzonte non casuale Ji ricezione, una consapevolezza culturale finalizzata a 
nuove spinte di produzione») (p. 4SH). 
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APPENDICE 

RS 4n9. EDIZIONE DEL TESTO VERBALE 

La dJdllJU.'1 à rejrain RS 40SJè tràdita con la melodia nella sezione priva 
di attribuzioni dei canLOnieli K (Paris, Bibl. de l'Arsenal, 5 198, pp. V 5-
.,\16) c N (Paris, BNF, ff. 845, C. ISO). La successione dei componimenti 
contigui, anch'essi anonimi in eutre le fonti manoscritte, non offre alcun 
Illdizio per un'eventuale arrrihL:zione. La canzone è stata già edita da Alfred 
Jeanroy e da Hans Spanke.:' 

Visto che N omette due versi della strofe ii, scelgo come manoscritto 
base il codice K. Nelle strofe iii e iv si registra la presenza di un octoJ)'ILdJe 
in più, ed è su queste stroFe che si basa la ricostruZIOne dello schema me
trico di ]cantoy, ripresa da Spanke nel commento e dal repertorio metrico 
della lirica oitaniea (n. 823, I). Essa presuppone quindi una lacuna nelle 
sttofe i, ii e v. Mi sembra invece più probabile che lo schema originario 
sia quello con minor numero d! versi (strofe i, ii e v) e che nelle strofe iii 
e iv sia stato aggiuntu un octoJyl!dbe, anche se non è possibile 1<lenriticare 
con certezza le aggiunte. Propongo di relegare in appararo il verso «Oncor 
m'acorda~se au porchaz» nella iii strofe" il verso «Qui n'est mors a morir 
!'esruet» nella iv strofe. La llli.<i sce!t<1 implica un certo grado di arbitrarietà, 
dal momento che i due versi potrebbt:ro ugualmente funzionare a testo, 
rispettivamente in luogo clei vv. ;,8 eSono staLO pitl fremente di un gatto 
e ancora mi darei alla caçcia) c 53 Cocchio non vede, cuore non duole, ChI 
non è morto deve morire': in quest'ultimo caso l'accostamento dei due pro
verbi mi sembra meno logico, ma devo riconoscere che il secondo si lega 
meglio ai versi successivi), facendomi sospettare che ci si possa trovare cii 
fronte a versioni alternative. TrascriVo la quinta strofe in corpo minore per 
sottolineare la sua probabile apocrifia. La strofe è infarti lacunosa, mancan
do il ferzo piede, contiene inoltre la ripetizione dell'incipit Par 1I!clirlte/oiz 
ed è caratterizzata da un contenuto generico e banale, che non sembra in 
sintonia con quanto precede. Un ulteriore indizio di apocrifia è costituito 
dal rimante soir, che falsa la rima. 

Spanke ripropone l'ordine strofico scelto da Jeanroy, che inverte le strofe 
ii e iii, stabilendo cosÌ una contiguità tra le strofe i e iii, che presentano gli 

72. AlfreJ.)eanroy, Le.! origùzes de Lt poéJie /yriqllt' f}l FralZ{l/dll É!m!eJ de /i1!à"d/lln'Jranf.,,-
j/.' eL comparée, Paris, I lachettt', 192:> " pp. 509- I 2; llans Spanke, LmlenrlJJlmilmg. 
Ocr (//lOnymc 'rei! del' Lit'Clerb?Ulclscbnftm KNPX, HaUe, Nycmelcr, 1925, pp. 28<)0, commento allt' 

pp. 359-(\0. 
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stessi rimemi. l L'analisi dei rimemi dell'intero componimento mi fa tut
tavia pensare che la successione originaria non prevedesse un ordinamento 
iniziale in coblas doblm, non richiesto neppure dal senso. Mi semhra invece 
che la scelta delle rime serva a stabilire una condivisione parzi<i1e dei rime
mi e un conseguente collegamento non canonico tra le strofe, con esclusio
ne dell'ultima, le cui rime A e C sono in -IT come la prima rima dd re/I'aill, 
a conferma dell'ipotesi di apocrifia. Le rime A e B delle strofe i e iii sono 
riproposte nella stessa posizione nelle strofe ii e iv: la strofe ii ripete la rima 
B (il fatto che la rima A sia sempre diversa indica con ogni probabIlità che 
il testu è corrotto); la strofe iv ripete la rima A. La ripetizione della rima C 
della strofe ii nella strofe iv serve a stabilire un ulteriore collegamento. 

Nelle edizioni di Jeanroy e Spanke il refraill è disposto come se {ÌJsse 
costituito da tf(: soli versi monorimi di dodici sillabe, senza distinguere, 
come sarebbe piLI consono agli usi, la rima -I(S)T dalla rima -U1(sh, con 
dittongo discendente.' I Se invece si fanno rimare dejrit e lIl'enbe!i,rf con deli: 
da un laro, fili con flui.rt dall'altro, è possibile suddividere i primi due versi 
in base a rime imperfette consuete alla produzione lirica francese, mante .. 
nendo la distinzione tra -I(S)T e -LJI(S)T. L'ultimo verso, di dodici sillabe, è 
indiviso e va osservato che nel repertorio metrico della linca oitanica esso 
è conSIderato doppio, nonostante l'assenza di rima e la sinalefe (l'intero 
refrain è anzi rappresentato come costituito da versI doppi, il primo piano 
,.. il secondo tronco con possibilità di sinalefe: 6")+6). Altre rime impt'rfettt> 
si registrano nelle strofe (v. 32 re/raie : -OlE, dove si deve presupporre una 
pronuncia *retrée : *-uh:; v. 46 entechiéz : -É). Va infine notata l'assonanza 
guiIe: _II' al v. 47. 

Uso il corsivo per le congetture e il grassetto per le lezioni di N assunte 
quando il testo di K non è soddisf;lCente. 

75· Cfr Jeanroy, Lt's urigilles de Id /JCésie !p"iq/le cit., p. 509: «Il scmhlc qUL' le poète ait d'."Jbord t'li 

l'intt'ntioll de (onserver le.'" rnernes rillles dans deux couplets lonsecurir:<; (a, b, c som iJellrÌ(]ue.s dans 
les deux premlers), t't meme de donner la meme rime aux vees 2,4,6 Je tous les couplcrs K{JÌc dans 
les rrois prcmicrs); pLlIS il s'esr lass6 de cc sysr-t>me et s'esr mis rotlr à fair à l'aise à l'~,b\:ard dt'5 rimes 
dan<; la dernière partir de sa piècc", 

7-+. Il passaggio a Jittongo JiscenJeme (J({ > u,,) si regisrra nel corso Jet XIII sec. (cfr. MilJreJ 
K. Pope, From Ltltm to Alar/cm Frmd? uùb E\pe(lol CaJlJldcrtltion Q/ AIlf!.lù-Nor!Jldll Ph(N!O!!J?.Y dJ/t.! 

Mor/,!;o/(lXY, Maflcht'stt'f, Tht' University Press, 1973, § 5 I 5, pp. 193-4), ma nella kojuè Jdla poesia 
lirica oitallica il dirrongo rimane generalmente ascendente. 
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Par mainre foiz ai chanré, 
2 ljue reson n'i sa'loie 
3 fors la bone volenré 
4 por mon cuer metre en joie; 
:; or me sont changié li dé, 
6 pis ai quC' ne soloic, 
7 Renvoislez et fllclim de solaz, 
H dc piez et de mains et dc braz 
9 espinganz et tenanz mes laz, 

IO par grant deduit, 

! I en joie et en delit 
12 ai tout rnoll cors defri t. 
13 ancore m'cmbelist, 
[4 quanr deJtlllez m'i SUI; 

15 mes li cors m'arèbloie et viellece m'i nuis!. 

5 de'] dl'Z K 7 plainsl plain KN S' espinganz] espringant N; tcnanzl tcnanr N 
IO deduitl de/it K q destinezl destiné KN 

Molte volte ho cantato senza conoscere altra ragione se non la buona 
volontà di far gioire il mio cuore; ora i dadi mi sono cambiati, ho una situa
zione peggiore del solito. Felice e pieno di piacere, con i piedi con le lllani e 
con le braccia saltellando e tenendo i miei lacci, con grande allegria, 

in gioIa e in diletto, il mio corpo l: tutto trepidante. Ancora mi piace, 
dal momento che a questo mi sono destinato; ma il corpo mi si indebolisce 

e la vecchiaia mi nuoce. 
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Il 

IO Quant g'estoie jouvencel, 
17 mon gent cors deporroie; 
18 mes li termes est venuz 
19 dont je ne me gardoie, 
20 car viellece m'a sorpris 
2 I et mis en sa corraie. 
22 Qui joneJ est, enveillir ['estuct: 
2') grant duel a qn'amender ne·l puet, 
24 grant chose a et fere l'estuet, 
2) si com je cuit. 

20 En joie et en delit 
27 ai tout mon cors defrit. 
28 ancore m'embelist, 
29 quant destinez m'i sui; 
')0 mes li cors m'afebloie et vlellece m'i nuisl. 

22 iones] ioencs K, ione N 23-24IaC. N 24 etl en K 2()-.)O re);'aill "hbrel'Jafo 
cn ioie K, cn ioic et CIl N 

Quando ero giovane sollazzavo il mio bel corpo, ma è giunto il tempo di 
cui [alloral non mi preoccupavo, ché la vecchiaia mi ha sorpreso e messo in 
suo potere. Chi è giovane è destinato a invecchiare: grande dolore che non 
può correggere, cosa gravosa e tuttavia gli tocca, ne sono convinto. 

In gioia e in diletto, il mio corpo è tutto trepidante. Ancora mi piace, 
dal momento che a questo mi sono destinato; ma il corpo mi si indebolisce 
e la vecchiaia mi nuoce. 
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III 

~ I S'oncor ne li vient a gré, 
.)2 mon cucr, q'il s'en retraie, 
33 que ferai je don c vers Dicll 
:14 gUI Ie:s angrC's mestroie, 
35 cii qui m'a IL- sens doné 
. ,>6 gue je le scrve et croie i 

37 Jai este: plus .ti·iallz q'uo chaz, 
38 s'ai esté plus saillanz g'uns raz, 
39 mes la mort m'a tendu ses laz, 
40 qui tout dcsrru;t. 

4 l l~n Joie et co delir 
42 ai tout mOli cors defrit. 
4.'\ Onmre m'cmhelist, 
44 guant deItlmz m'i sui; 
4'j mes li cors m'afebloie et vielkce m'i nuist. 

j r Oncor N 37 frianzJ friant KN 38-59 trdi i dlle reni oncor m'acordasse alt 
porehaz (por N) KN YJ tendu l tellduz N -I J -4 S rcFail/ abbn'l'h,to en joic et KN 

Se ancora non gli piace, al mIo cuore:, di nnunciarvi, cosa farò nei con
fronti di Dio che signoreggia gli angeli, che mi ha dato la capacità di ser
virlo e credere in lui) Sono stato piLl fremente di un gatto, piLl saltellante 
di un topo, ma la morte mi ha ceso le sue: trappole, [la morte] che (Utto 

discrugge. 
In gioia c in diletto, il mio corpo è tutto trepidante. Ancora mi piace, 

dal momento che a questo mi sono destinato; ma il corpo mi si indebolisce 
e la vecchiaia mi nuoce, 
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IV 

46 Se mes cors ere entechiez 
47 de mal en nule guise, 
48 mi oeille m'ont porchachié 
49 et mis cn la fOlie, 
S0 gui me moustrent le pechié, 
5 I et mes cuers s'i affie . 
52 Dex, gue 'oeil ne voit, cuer ne deut', 
S.'> ren dit, 'qui bien est ne se muet'; 
54 or mc praingne Dex gui COut purt 
55 en son conduit. 

56 En joie et en delit 
57 ai toLlt mon cors dcfrit. 
58 Oncore m'embelist, 
59 CJuant dCJtillez m'i sui; 
60 mes li cors m'afebloie et viellece m'i nuist. 

'i ,-S'l tr?l i dllc l'mi 'lui n'est mors a morir l'eswet KN S4 or praiglle N 56-60 
r~/;-dùl "hbrfl'idto l'n joie t't K, t'n joic et l'n N 

Se il mio corpo sarà intaccato dal male in gualche modo, i miei occhi me 
lo hanno procurato e mi hanno messo nella follia, [occhil che mi mostrano 
il peccato, e il mio cuore vi si affida. 

Dio, si dice che 'occhio non vede, cuore non duole', 'chi sta bene non si 
muove'; Dio, che tutro può, mi prenda al suo seguito. 

In gioia e in diletto, il mio corpo è tutto trepidantc, Ancora mi piace, 
dal momento che a guesw mi sono destinato; ma il corpo mi si indebolisce 
e la vecchiaia mi nuoce, 
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7 1 

72 

7) 

71 

7'5 

(q apende I apcndefl N 

v 

Par mainte toiz a on dit 

CIue mal n'est qui n'amende, 

car li hons ne set au soir 

que au ITlain li apende. 

l'oiement vit qui ensi vi t, 

mes la mort qui lout asouvit 

ne clone a olll hoome respit 

ne jor ne nuit. 

En joie et en del i t 

ai rom mon (ors defrn. 

()ncnre (Il 'cIllbdist, 

quant deJ!/Jlt!:. .. : nì'i sui; 

mes li cnrs m'arcbl"ie et viellece m'i nuist. 

71 -75 n.jrtlil/ "h;jrr!l!i~lt(J en joie K, E'Il joie et en N 

Moltissime volte' s'i: detto che non c'è male di cui Ilon si possa fare ammenda, 

ché l'uomo non sa la sera cosa lo aspetta la mattina. [ ... ] Vive da folle chi così vive, 

ma la morte che tutto pareggia non offre ,dI'uomo mai nessuna tregua. 

In gioia e in diletto, il mio corpo è cutro trepidante, Ancora mi piace, dal mo

mento cht' a questo mi sono destinato; ma il corpo mi si indebolisce e la vecchiaia 

011 nuoct'. 
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Nole al WIO verbale 

7. plaim. KN adottano il [(fJ régilile in luogo del CClJ .mjel, come anche al 
v. 37 «(ritmI) e al penultimo verso del re(rain (destine) 

9. tenailZ. ]eanroy e Spanke correggono la lezione tmallZ dei due fiSSo in 
tflldallz (cfr. tI v. 39), ma la correzione non mi sembra necessaria, tenendo 
conto del fatto che laz è usato in espressioni del tipo prendre ali laz (RS 
[829, v. 2 «cui fine amors a pris au laz») oppure avoir ali laz (RS 227, V. 

4 «e qui clu tout m'a en ses laz»). Si veda tuttavia al V. 39 «m'a tendu ses 
laz», interpretabilc come ripresa del congetturale «tendanz mes hz». 

[o. La lezione di K falsa la rima. In questo caso la sintassi richiede che il 
refrain sia collegato direttamente alla voI ta. 

14. destinez. Vedi il commento al v.-7. 
22. jrme.r. La variante jomeJ di K rende il verso ipermerro, mentre il jom 

di N non rispetta la declinazione bicasuale: la lezione a testo è ricostruita 
combinando le due varianti. 

2~-24. I vv. sono assenti in N e presentano diverse ripetizioni e qualche 
incertezza sintattica: potrebbero essere stati aggiunti per colm,lrc un'origi
naria lacuna comune ai due mss. 

24. Ho corretto il testo di K, che non dà senso. 
3 r, Il monosillabo iniziale può essere interpretato anche come JÙj < S!C, 

con diversa traduzione: 'E tuttavia al mio cuore non piace ancora di rinut1-
ciarci. Che f~ltò dunque .. .'. 

37·frianz. Vedi il commento al v. 7. 
52. del/t è da ricondurre a doloir (dl/elt) , come confermato nella versione 

del proverbio nprodotta in Joseph Morawski, Prol'erbeJ frclIlçaù alllérie/lrJ ali 

XV' .riède, Pari" Champiol1, )925 (CFMA, 47), p. 64, n. 1766: «Que ieus 
ne voit cuers ne deut». 

5 3· Cfr. Morawski, Pmverlm fran{aiJ cit., p. 67, n. 184 l: «Qui bien est 
ne se mueve». 
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RS 4°<). EDIZlONl' DEL TESTO MliSICALE 

Ambedue j manoscritti sono muniti di notazione. Le versioni melodiche 
sono quasi coincidenti, per cui offro la trascrizione semidiplomatica del 
solo K, manoscritto base del testo verbale, cui associo il te,to ricostruito 
nell'edizione.-' La melodIa è di pri.mo modo. Come ho già anticipato (cfr. 
p. 176-7), dal punto di vista strutturale il legame melodico tra strofe e 
re(rain, tipico della cht:l1l.1on ,ì re(rdin e normalmente limitato alle frasi finali 
delie due unità metriche, investe qui una pill ampia porzione strofica, come 
si evince dal seguente schema: AB AB AB I CCC'D Il C'D'C'D'(C\+)D'. 
Va innanzi tutto sottolineato il fàtto che gli ultimi due versi della strofe sono 
interpretati musicalmente come un unico verso e che la linea melodica corri
spondente anticipa grosso modo la linea melodica dell'ultimo verso del re(rain, 
nel rispetto del meccanismo responsoriale canonico. Proseguendo nell'analisi 
delle analogie tra strofe e refrc1ln, la melodia associata alla seconda sezione della 
strofe è data dalla ripetizione della frase C, che in corrispondenza del penulti
mo verso assume una differente terminazione in collegamento con la frase D 
(C'O). L'inciso Sol Si La delle frasi melodiche C e C' è richiamato nella linea 
melodica C' del refrain, corrispondente ai versi primo e terzo, e nella linea 
melodica C,, corrispondente al primo emistichio del verso finale, dove il 
richiamo coinvolge anche i successivi La Re (Sol Si La La Re). La cadenza di 
D, che termina sulla subfinaln del modo, è richiamata in D', corrispondente 
,li secondo e al quarto verso. Nel secondo emistichio del verso finale la frase 
melodica D' cadenza invece sulla(inaliJ (02

), stabilendo un meccanismo di 
aperto e chimo. Si individua, insomma, un complesso sistema di rispondenze 
melodiche attuate attraverso una sottile tecnica di variazione e combina
zione. La linea melodica C>, ad esempio, è data dalla comhinazione della 
prima parte di C' e della parte finale di C; C, a sua volta, è una variazione 
di C in funzione di D. Il legame tra D e D' non sarebbe avvertibile senza la 
combinazione di C'+IY che riproduce, vanandola, la successione C'D. 

Faccio notare l'impiego di neumi liquescenti sulla penultima sillaba dei 
VV. 2,4,6, in corrispondenza del dittongo oi, e sulla prima sillaba dei vv. I, 

3-4 del refi'ain, in corrispondenza di luoghi foneticamente complessi (v. l eli 
Joi, v. 3 OIIC, v. 4111e.r li). Va tuttavia sottolineata la simmetricità di posizione 
di questi neumi, che potrebbero quindi indicare punti della melodia in cui 

75. I critcri dcll.l trascrizione sono quelli comunemente adottati per la not<.lLione quaJrata, che 
non presenta indICaZIOni di tempo. Cfr. Gllim de Oijoo, CdlZZ(Jlli eic., p. T.XIL I suoni liqucsccnri 
,-;ono trascrittI In corpo flllllore. 
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SI ricillede una dilatazione temporale più marcata al di là della difilLOltà di 
pronuncia: nella strofe, la conclusione di ognuno dei pede.r; nel rcjj',rù/, l'at
tacco, ripetuto due volte. Nell'ultimo verso del re(rain la notazione impone 
una dialefe tra -e di aft/;/oie e et non richiesta dalla misura del verso mediante 
l'aggiunta di una nota ribattuta.'!' La versione di N presenta .le seguenti 
varianti: al v. 4, un porrect/l.l Do Si Do in luogo del neuma liquescente in 
penultima posizione; al v. S, in luogo deljl/lllctl/tIl in terza posizione, un 
neuma liquescellte che non sembra giustificato da ragioni fonetiche e che 
potrebbe essere un errore; ai vv. 9-10, N ripete la successione Si La Sol del 

v. il in corrispondenza delle sillabe 5-7· 

7 6 . Sull" liLJuescenzl' nplla mo!]()(l!a romanza (' ... ull'impit:go di flote ribat(U[(' che stilbill';cono 
(IInesl t" Jlaldi non richi<.' .... (t dal numero sillabiro si vedano M;lria Sofia Lannuui, AWJr,.rd/a/!lJJjJ() f' 

fcmùW't~/id IJtllIlC(.;/t ilei Ùlllddrio di Cor/()}/d, "Studi nwdit'valI", xxx\' (1994)- pp. 1-66, pp- Tl:)---t, 
Ead., Venijlti:lZIOnf ji-aflt:ele trn!jio!"rc trd testo l'erÙa!c e Into 111115/((/le .. in ),,,d, di ftlol(Jgitf //It!tllcnt/( oJ/eru 

ti d'Arcll Si/l'io lit'dllf, Milano··N,lpoli, Ricciardi, 1996, pp. THS-2I'), pp. 20_1,-'), Gui(lt de Dijon, 
C,(}/20/li (il. pp. XXXIX-XI. 
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