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JEAN-JACQUES NATTIEZ

Un’Enciclopedia della musica per il xx1 secolo
Presentazione generale

1. Come concepire un’Enciclopedia della musica?

L’opera di cui oggi consegniamo ai musicofili e ai musicisti italiani la
riedizione, grazie all’impegno de «Il Sole 24 ORE», si basa sulla scommes-
sa di un nuovo concetto di enciclopedia musicale.

Esistono vari modi di intendere un’enciclopedia della musica. Attra-
verso le imprese di grande respiro del xx secolo, e senza entrare nel detta-
glio dei dizionari e delle enciclopedie specializzate di cui si trovera un am-
plissimo elenco nel New Grove Dictionary [Coover-Franklin 2001], se ne
possono considerare almeno due.

Una prima categoria opta per articoli presentati in ordine alfabetico, co-
me nel caso dell’Enciclopedia della Musica pubblicata da Ricordi sotto la di-
rezione di Claudio Sartori [1963-64). Sono di questo genere numerose en-
ciclopedie: I'Encyclopédie de la musique edita da Fasquelle [Michel, Lesure
e Fédorov 1958-61], anche se questa ¢ preceduta da un esiguo numero di ar-
ticoli tematici, dedicati ad argomenti d’informazione generale; il Larousse de
la musique [Goléa e Vignal 1982]; il Dictionnaire de la musique di Marc Ho-
negger [1979], completato da due volumi dedicati alla terminologia delle
Sciences de la musique [Honegger 1976]; il New Oxford Companion to Music
[Arnold 1983]; I'Harvard Dictionary of Music [Apel 1969]; I’ormai celebre e
monumentale New Grove Dictionary of Music and Musicians [Sadie 1980], in
venti volumi, riedito nel 2001 in ventinove volumi, e il cui precedente, A
Dictionary of Music and Musicians, diretto da George Grove, apparve tra il
1879 e il 1889. Alcuni articoli delle pit recenti edizioni di questa Bibbia dei
musicologi del mondo intero sono talmente estesi da esser stati pubblicati
autonomamente in edizione tascabile. In questa prima categoria rientrano
opere pit di consultazione che di lettura, miniere d’erudizione fattuale e di
suggerimenti critici per il musicofilo e il musicista desiderosi di trovarvi infor-
mazioni e definizioni puntuali su argomenti specifici.

La seconda famiglia di opere concepisce piuttosto I'enciclopedia mu-
sicale come una miscellanea di saggi. Quella di Albert Lavignac [1913-31]
- impresa dallo statuto “ufficiale” poiché costituiva il «dictionnaire du
Conservatoire» di Parigi - si proponeva nientemeno che di «fissare lo sta-
to delle conoscenze musicali all’inizio del xx secolo». Pensata come un in-
ventario oggettivo di conoscenze, quest’enciclopedia consisteva in una se-
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rie di articoli tematici, ordinati cronologicamente nella prima parte (Storia
della musica) e in base a una classificazione avente una propria logica nella
seconda (Tecnica, Estetica, Pedagogia). L’ Encyclopédie de la musique della ce-
lebre collana «Pléiade » di Gallimard [Roland-Manuel 1960-63], pur adottan-
do il principio degli articoli di ampio respiro, inaugurava un nuovo genere,
quello in cui la soggettivita dell’autore veniva ad assumere ben altro rilievo
che nel passato - mi riferisco in particolare allo splendido testo di Constantin
Briiloiu La Vie antérieure. 1 dieci volumi della New Oxford History of Music,
pubblicati fra il 1954 e il 1990 (alcuni dei quali comparsi, in seguito, in una
nuova edizione), adottano anch’essi il sistema degli ampi articoli tematici, af-
fidati a un numero relativamente ristretto di specialisti, e classificati per ge-
nere e per paese secondo una periodizzazione rigorosa.

Un’immensa impresa tedesca degli anni Ottanta, il Nexes Handbuch der
Musikwissenschaft, si presenta come un “manuale” musicologico. Ma que-
st’opera, diretta da Carl Dahlhaus e completata da Hermann Danuser [1980-
1995], € ben pit di un manuale: sette volumi - di cuiuno in due tomi - per
la musica europea, due per le musiche extraeuropee, un volume per le mu-
siche popolari d’Europa, un altro per l'interpretazione, un altro ancora de-
dicato alle materie della “musicologia sistematica” (cfr. i#fra), e infine un vo-
lume di indici. Per ciascun volume, dalle 300 alle 450 pagine affidate o0 a un
numero limitato di autori o a un solo autore, come I'importante lavoro di
Dahlhaus sulla musica del xix secolo e quello di Danuser sulla musica del xx.

In Italia, la Societa Italiana di Musicologia ha pubblicato, fra il 1977 €
il 1979, un’ampia Storia della Musica in dieci volumi di tredici tomi: ogni
volume, affidato a un autore diverso, si propone, come scrive il direttore
dell'opera, Alberto Basso, di «rintracciare i nessi che intimamente collega-
no i fenomeni musicali con la multiforme realta del loro tempo, mostrare
come anch’essi tale realta concorrano a formare».

La Musica, importante opera di Guido Gatti e Alberto Basso [1966-71]
— che ci ha fatto I'onore di contribuire a questa nostra impresa -, combina
i due grandi orientamenti che ho appena distinto: rispettando I’ordine al-
fabetico, i primi quattro volumi compongono un’ Enciclopedia storica costi-
tuita di articoli spesso ampi, ove gli autori assumono un rilievo del tutto par-
ticolare; i due volumi successivi - il Dizionario - danno un minimo d’infor-
mazione sui compositori e i termini tecnici, e riportano nello stesso tempo
gli indici dei primi quattro volumi. Questo lavoro ¢é stato oggetto di una se-
conda edizione, ancora pii ampia della prima (otto volumi di Biografie, quat-
tro di Lessico, un volume di Appendice), sotto il titolo di Dizionario Enci-
clopedico Universale della Musica e dei Musicisti [Basso 1983-90].

Il classico Die Musik in Geschichte und Gegemwart (la cui prima versio-
ne, diretta da Friedrich Blume e poi, dopo il 1968, dalla figlia Ruth, ap-
parve trail 1949 e il 1979), pili comunemente noto sotto I’acronimo MGG
[Finscher 1994 sgg.], segue una distinzione analoga e comprendera prossi-
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mamente ventisette volumi, piti due di indici. I primi dieci volumi (Sach-
teil) raccolgono articoli, sovente assai ampi, sui generi, le forme musicali, i
continenti (144 pagine sulla musica africana), i paesi, le citta o le discipli-
ne del sapere musicologico. Gli altri diciassette (Personenteil) offrono noti-
zie pid o meno estese sui compositori (1 37 pagine su Bach, 276 su Beetho-
ven), sugli interpreti e i musicologi.

Il nostro lavoro si inscrive nella linea della prima Enciclopedia della Ca-
sa editrice Einaudi [Romano 1977-84], sorta di «Encyclopédie a la Dide-
rot» che rifletteva i nuovi orientamenti degli anni Sessanta e Settanta, e
nella quale le materie trattate intorno a parole-chiave costituivano I'ogget-
to di articoli il pid possibile soggettivi e originali. Questa nostra Enciclo-
pedia della musica Einaudi & stata concepita nello stesso spirito. Sara essa
un nuovo Dictionnaire de musique «a la Rousseau» ? Certo, noi non abbia-
mo optato per |’ordine alfabetico, e ci siamo rivolti, per i 285 articoli che
contiene, a 170 autori diversi anziché a uno solo! Ma non abbiamo di-
menticato che |'opera del xvin secolo doveva gran parte della sua qualita
alla personaliti e ai punti di vista sostenuti dal filosofo. Nello stesso spiri-
to, abbiamo scelto i nostri collaboratori non solo in ragione della loro com-
petenza scientifica - questo & scontato —, ma anche perché ci attendevamo
da loro un punto di vista innovativo sul periodo, il tema o il problema che
veniva loro proposto. Inoltre, li abbiamo incoraggiati a esprimere cid che
realmente pensano sull’argomento trattato, al di la di tutte le cautele acca-
demiche a cui le strutture universitarie possono talvolta costringere.

Ma il confronto finisce qui. Quando Rousseau affrontava le musiche po-
polari, gli bastava citare - per la prima volta - un’aria cinese, una «canzone
dei selvaggi del Canada», una danza canadese, «il motivo pastorale svizzero
chiamato ranz des vaches» e una «canzone persiana». La nostra Enciclopedia,
progettata alla fine del xx secolo e pubblicata all’'inizio del xxa, & indotta ad
abbracciare una somma di conoscenze musicali senza precedenti nella storia
della ricerca occidentale. Siamo ormai consapevoli di saper poco, che il sape-
re assoluto non esiste. Non & piti possibile offrire «una vasta sintesi», come
annunciava trionfalmente Lavignac nel 1913. E I'immensita quasi infinita del-
le informazioni alle quali abbiamo accesso, moltiplicate dalle nuove possibilita
offerte da Internet, potrebbe persino farci dubitare della legittimita dell’im-
presa: possiamo pretendere, in quest’inizio di millennio, di presentare null’al-
tro che un’immagine adeguata di cid che & la musica?

A cid si aggiunga che era totalmente inutile voler duplicare gli eccellen-
ti lavori dei nostri predecessori, perché, anche se le enciclopedie e i dizio-
nari che abbiamo citato necessitano di continui aggiornamenti, queste ope-
re raccolgono una massa di dati fattuali dalla cui consultazione non si pud
ormai prescindere. Proprio come il New Grove, noi ci siamo proposti di non
escludere a priori nulla dal campo musicale, ma non abbiamo preteso di di-
re tutto su tutti i compositori di tutti i tempi, e su tutti gli stili di tutte le



XVl Jean-Jacques Nattiez

culture del mondo. Abbiamo invece tentato di stimolare |'incontro di idee
sulla musica, di parlare della musica iz modo diverso. Il nostro obiettivo fon-
damentale consiste nel registrare cid che & cambiato, negli ultimi decenni,
nel fatto musicale e al tempo stesso nei modi di conoscerlo.

2. La musica e lo sconvolgimento delle conoscenze.

La maggior parte delle enciclopedie e dei dizionari che abbiamo citato
ha adottato un punto di vista fondamentalmente storico. «La musica & sto-
rica da parte a parte», affermava Carl Dahlhaus. E in effetti, fino agli an-
ni Sessanta, ci si poteva permettere di affrontare il fatto musicale solamente
dal punto di vista della storia. Oggi sappiamo che questo non & piti possi-
bile, giacché, per dar conto della musica, & necessario ricorrere ad altre di-
scipline e a punti di vista differenti. Certo, in quest’opera sara interamen-
te presente il punto di vista storico, soprattutto nei primi quattro volumi,
ma secondo modalita specifiche e innovatrici che metterd in evidenza, ed
esso sara tutt’altro che esclusivo.

Immaginiamo il fatto musicale come un poliedro che si possa esaminare
a partire da discipline diverse. A quali branche del sapere dovremo ricorre-
re? L’elenco si & ormai allungato: la psicologia, nella sua versione psicoana-
litica o nella sua versione sperimentale, che tenta di penetrare nelle strate-
gie inconsce o cognitive della creazione, dell’interpretazione e della perce-
zione; la neuropsicologia e la biologia, che stanno ancor muovendo i primi
passi nel campo musicale, ma dalle quali molto ci si pud attendere; la socio-
logia della creativita, dell'interpretazione e dei pubblici; I'antropologia, la
cui influenza oltrepassa I’etnomusicologia per trasformare 1’approccio del-
la musica occidentale; lo studio dei fattori economici, che condizionano
non solo i modi di esecuzione e diffusione musicali, ma che esercitano al-
tresi le loro costrizioni sui compositori; la conoscenzadelle tecnologie che,
con le innovazioni del xx secolo, hanno trasformato al contempo le condi-
zioni della creazione, dell’esecuzione, della trasmissione e della ricezione
della musica. Per non parlare poi delle strutture musicali, per la cui analisi
esiste ormai una ricca storia nel xx secolo.

La storia della musica stessa si & trasformata. La storiografia musicale
tradizionale poteva produrre grandi biografie o, senza affrontare tuttii par-
ticolari di un’opera, descrivere i grandi tratti dei generi e degli stili. Sotto
I'influsso gia antico della filosofia, ma anche con ’emergere delle scienze
umane nella seconda meta del xx secolo - di cui gia I’ Enciclopedia Einaudi
aveva registrato 'impatto -, si son visti apparire, succedersi o giustappor-
si gli approcci marxisti, la storia delle mentalita (la Scuola delle « Annales»),
la storia strutturalista, la storia femminista, la decostruzione. Per cui sono
progressivamente comparsi, tanto nelle opere enciclopediche quanto nella
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letteratura musicologica, alcuni riferimenti a queste nuove discipline o a
queste tendenze diverse. Questa & altresi la ragione per cui la molteplicita
e il rinnovamento degli approcci costituiscono il cuore del nostro progetto.
Quella che & senz’altro la prima enciclopedia musicale del xx1 secolo vuole
al contempo tracciare e i/lustrare i nuovi interrogativi sorti nel corso del xx
a proposito delle musiche di oggi, di altrove, di ieri.

Cid non significa che abbiamo trasformato questo progetto in un cam-
po di battaglia nel quale far scontrare i diversi modi di concepire la musi-
ca. Non abbiamo voluto fare di questa enciclopedia un immenso compito
di musicologia, nel quale, per ciascun argomento trattato, gli autori doves-
sero prendere posizione rispetto ai vari approcci possibili. Al contrario,
abbiamo chiesto loro di adottare un punto di vista fermo, quello della di-
sciplina o della tendenza che essi rappresentano, e per le quali sono stati
scelti. Questa nostra impresa vuole dunque essere, deliberatamente, la giu-
stapposizione di un grande numero di punti di vista distinti, talvolta op-
posti o persino contraddittori. Cid non vuol dire tuttavia che si sia spalan-
cata la porta a “qualsiasi cosa”: i lettori capiranno facilmente dai modi di
pensare e dagli stili di scrittura dei collaboratori da noi scelti cid che non &
gradito ai responsabili di quest’ Enciclopedia. Ma noi abbiamo pensato che
privilegiare la varieta degli approcci sarebbe stato il miglior modo di rispet-
tare 'intelligenza del lettore e di stimolarne la curiosita: ci & spesso accadu-
to, per un dato argomento, di scegliere deliberatamente un punto di vista che
non ci aspettavamo, sperando in tal modo di stimolare la riflessione.

La coesistenza di scuole di pensiero diverse o divergenti lungo tutti e
cinque i volumi ricordera costantemente quanto molteplici siano i modi di
affrontare e di comprendere ciascuna delle sfaccettature dell’'universo mu-
sicale. Una bibliografia selettiva ma rigorosa al termine di ciascun articolo
indichera al lettore dove poter prolungare la riflessione e seguire piste di-
verse. Quest’ Enciclopedia & stata, per i suoi responsabili, luogo di un eser-
cizio di tolleranza intellettuale e scientifica, che vogliamo condividere con
i nostri lettori, il che non implica né mancanza di serieta nel rispetto dei
fatti, né lassismo metodologico nel modo di esporli.

3. Interpretare diversamente le musiche del passato.

Organizzando il contenuto dei dieci volumi di questa Enciclopedia, i
miei colleghi e io abbiamo avuto una preoccupazione costante: quella di
chiederci quali domande fondamentali il musicofilo e il musicista si ponga-
no a proposito degli innumerevoli aspetti di quella che, un po’ impruden-
temente, si continua a chiamare /4 musica. Quali argomenti andavamo ad
affrontare, e in quale ordine?

I due primi volumi affrontano la storia della musica occidentale (il primo
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dal gregoriano a Bach, il secondo dal Secolo dei Lumi alla rivoluzione wag-
neriana) in modo nuovo. Qui, nessun articolo dedicato specificamente ai
grandi compositori. E neppure lo studio sistematico dei diversi generi nel-
le varie epoche (I'opera, la sinfonia, la musica da camera), ma una serie di
spaccati orizzontali intorno a questioni o a problemi particolari che do-
vrebbero, a nostro parere, coprire la storia della musica occidentale dal
gregoriano alla fine del x1x secolo: Le tradizioni del canto liturgico in Eu-
ropa occidentale; Madrigali malinconici; 1/ suono orchestrale da Montever-
dia Ravel; Tipologia dei generi nel teatro musicale; 1l mito di Faust e la mu-
sica nel secolo XIx; ecc.

E lo stesso punto di vista adottato per la parte storica del terzo volume,
dedicato alla musica del xx secolo. Anche qui, non si troveranno articoli
specifici dedicati a Stravinskij, Britten, Sostakovi¢, Nono o Berio, ma una
serie di studi tematici che, a nostro avviso, permettono di render conto dei
grandiorientamenti e delle scommesse della musica del xx secolo: Moder-
nitd; Musica e natura, L' udibile e I'inudibile, Musica / non musica, lo sposta-
mento delle frontiere; La scienza e la tecnologia come fonti d’ispirazione; Con-
tinuitd e discontinuita; ecc.

E un modo poco oggettivo di raccontare la storia della musica? Non lo
¢, né pit né meno di quello adottato nelle altre imprese enciclopediche, im-
perniate su stili nazionali - alcuni privilegiati rispetto ad altri - o su gran-
di compositori - la cui canonizzazione, come si & dimostrato gia una deci-
na di anni or sono [Bergeron e Bohlmann 1992], varia da un’epoca all’al-
tra. Per la verita, e Paul Veyne lo sottolinea nella sua opera ormai classica,
Comment on écrit [’ bistoire, raccontare la storia, la storia della musica nel
nostro caso, consiste sempre nello scegliere i fatti che il ricercatore scopre
e di cui fa 'inventario, ma la raccolta di fatti ricordati non ha senso se non
in rapporto alla scelta di un intreccio, che li seleziona e li organizza.

I fatti non esistono isolatamente [...] nel senso che il tessuto della storia costi-
tuisce cid che noi chiameremo un intreccio, una mescolanza molto umana e molto
poco “scientifica” di cause materiali, di fini e di casi; in una parola, una tranche de
vie che lo storico ritaglia a suo piacimento e in cui i fatti posseggono i propri colle-
gamenti oggettivi e la propria importanza relativa [...]. La parola intreccio ha il van-
taggio di ricordare che cid che studia lo storico & non meno umano di un dramma o
di un romanzo, di Antonio e Cleopatra o di Guerra e pace. [...] Quali sono dunque i
fatti degni di suscitare l'interesse dello storico? Tutto dipende dall’'intreccio pre-
scelto. Preso in se stesso un fatto non & né interessante né non-interessante. [...] In
storia non meno che a teatro, mostrare tutto & impossibile: e non gia perché occor-
rerebbero troppe pagine, ma perché il fatto storico elementare, I'avvenimento-ato-
mo, non esiste. Se si cessa di vedere gli avvenimenti all’interno dei loro intrecci, si
viene aspirati dal vortice dell’infinitesimo! [Veyne 1971, trad. it. pp. 61-63].

Sappiamo, dopo Heidegger e Gadamer, che ogni epoca scrive e inter-
preta gli eventi del passato in funzione delle sue proprie preoccupazioni.
Ricordarlo ¢ divenuto quasi un luogo comune. Per impiegare il termine che
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abbiamo appena introdotto, gli storici di una stessa epoca frammentano
spesso un medesimo #ntreccio nel proprio modo di considerare il passatoe le
successioni storiche. Questo & vero, a condizione di non fare di tale consta-
tazione il fondamento di un relativismo assoluto, troppo largamente diffu-
so in questo principio di secolo, che potrebbe condurre, se non si fa atten-
zione, a gettare un sospetto pericoloso sulla possibilita stessa della cono-
scenza, preludio a tutti i totalitarismi. Contrariamente a quanto affermava
Nietzsche, i fatti non si riducono alla loro interpretazione. lo direi addi-
rittura che sono i fatti che determinano e inducono !'interpretazione; ma
tornerd sull’argomento pit diffusamente nel prossimo articolo che presen-
ta specificamente il primo e il secondo volume. Nessuno contestera che, ver-
so il 1600, sia apparso un nuovo genere, 1'opera; che, nel xx secolo, siano
comparse tecnologie nuove e che, per questa ragione, abbiano visto la luce
opere di un genere prima inesistente. A partire da questi assi tracciati dal-
la storia, si impone la scelta di un certo numero di compositori, di opere e
di avvenimenti significativi. Beninteso, noi gia da ora ci rammarichiamo
per questa o quell’altra assenza, per ’ingiustizia della tale o tal altra parti-
colare scelta in rapporto a un’altra ancora... Assumiamoci pure la parte di
soggettivita inerente a questa rischiosa impresa! Ma, a partire dal momento
in cui - come abbiamo fatto - il passato & ricostituito sulla base delle ten-
denze fondamentali che da esso emergono, speriamo di essere riuscitia con-
servare un equilibrio tra I’inventario dei fatti significatividel passato e I’in-
terpretazione che da loro un senso. Questo era comunque, a nostro awviso,
I'unico modo - di fronte alla miriade di creatori, di opere e di eventi che
popolano e alimentano la storia della musica - per non lasciarsi assorbire
dall'infinita degli inventari e delle costruzioni possibili.

Altro tratto specifico: anche se, per comodita, la storia delle musiche
europee dal 1x al x1x secolo & stata suddivisa in due volumi, non abbiamo
periodizzato la storia della musica. Le periodizzazioni tradizionali (musica
antica, barocca, classica, romantica, ecc.) sono in realta il risultato di costru-
zioni che spesso sono state ispirate da parallelismi pii o meno legittimi con
periodi similari nell’ambito della storia dell’arte, e sono oggi rimesse in di-
scussione da molti. Abbiamo preferito presentare lo sviluppo delle musiche
europee secondo una successione di storie che talvolta si accavallano e si in-
trecciano. Mettendo in luce altre logiche che informano le concatenazioni
diacroniche, speriamo, ancora una volta, di riuscire a mettere in discussio-
ne le nostre abitudini mentali e suscitare confronti nuovi e fecondi.

4. Le musiche del xx secolo.

Diamo un’importanza del tutto particolare al xx secolo dedicandogli due
interi volumi, il terzo e il quarto. Per quale ragione? Non per sacrificare al
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rituale planetario e un po’ mediatico del passaggio all’anno 2000, le cui ce-
neri sono ormai ricadute al suolo, ma perché la musica del secolo che abbia-
mo appena lasciato, con tutti gli sconvolgimenti stilistici ed estetici che ha
conosciuto e in ragione dei nuovi enigmi che essa pone alla comprensione del
fatto musicale, esige di essere affrontata con 'intermediazione delle discipli-
ne che le sono contemporanee. Inoltre, questi enigmi obbligano a pensare in
modo diverso sia le musiche extraeuropee sia quelle dei secoli passati.

Il cambio di secolo e di millennio ha scatenato salutari interrogativi su
questo xx secolo, del quale, tra I’altro, si & detto che & stato il pid micidiale
della storia umana. Non & cedere a un luogo comune affermare che nel cam-
po della musica, proprio come negli altri campi - dell’arte, della conoscen-
za, della morale e della pratica sociale -, il xx secolo & stato un secolo di ¢7z-
si. Dopo la sua rivoluzione dodecafonica, Schonberg &€ nuovamente tentato
dalla tonalita; dopo il fragore del Sacre du printemps, Stravinskij abbraccia il
neoclassicismo. Dopo la seconda guerra mondiale, i «giovani turchi» di
Darmstadt rimettono nuovamente in discussione, in modo molto pid radi-
cale, il linguaggio tonale che, nell’arco di tre secoli, era servito da fonda-
mento dell’espressione musicale d’Occidente, ma neppure il serialismo di-
ventera il nuovo linguaggio musicale universale, come non trionfera la so-
cieta proletaria, universale e senza classi. Dopo il radicalismo del discorso e
la sperimentazione sistematica, & la volta di un periodo di progressiva disaf-
fezione del pubblico nei confronti della musica “seria” contemporanea. Ven-
gono riabilitate alcune correnti “conservatrici” del passato. Certi composi-
tori auspicano I’avvento di una nuova semplicita; altri tendono la mano al-
le musiche industriali onnipresenti e con le quali crescono i giovani d’oggi;
altri infine propongono il ritorno alla tonalita. Al termine del percorso,
senz’altro mai sara stato cosi necessario interrogarsi sull’avvenire della mu-
sica come adesso, dopo un secolo attraversato da fratture, da ritorni, da per-
plessita, da polemiche.

Nel terzo volume, Le avanguardie musicali del Novecento, venticinque
articoli descrivono i molteplici cambiamenti avvenuti nella creazione mu-
sicale dell’ultimo secolo. Ma, nello stesso tempo, le musiche cosiddette d’in-
trattenimento - canzone, jazz, musica da film, muzak - hanno assunto un
ruolo sempre pid importante nella nostra vita quotidiana, con lo sviluppo
di una vera e propria industria della musica, di cui i giovani sono proba-
bilmente i primi fruitori. Cosi, accanto al mainstream della musica “seria”
rappresentata da Stravinskij, Boulez o Berio, si parla anche, nel quarto vo-
lume, delle «altre musiche», della rappresentazione della sessualita nelle
musiche popolari, di walkman, di rave e di rap. E se questi generi musica-
li hanno avuto cosi ampio spazio, & perché sono cambiati i modi di acce-
dere alla musica.

Una parte di questo quarto volume studia I’evoluzione delle tecniche di
diffusione, lo sviluppo di nuovi tipi di eventi musicali (dal festival classico ai
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concerti rock e pop), 'economia della musica e la natura dei pubblici. Di sfug-
gita, si & anche affrontato il problema del gusto e del valore...

Risultato dell’evoluzione degli ultimi venticinque anni in cui il ripiega-
mento sul S€ e la ricerca dell’identitd contendono il terreno alla globaliz-
zazione: intersezioni sempre pid numerose fra attivita e generi musicali che
si ritenevano compartimenti stagni. Nella parte successiva del volume, ri-
saliremo alle radici africane del jazz fino a scoprire la musica contempora-
nea “seria” in Africa e, al di la della musica contemporanea - etichetta che
sempre pit designa un momento dell’evoluzione stilistica del xx secolo -,
affronteremo ’emergere delle musiche dette «attuali», del fenomeno della
world music, del world beat, e del postmoderno (o dei postmodern: ?)

5. Le musiche d’altrove.

Il quinto e il sesto volume sono dedicati alle musiche tradizionli in una
prospettiva interculturale, quelle che, generalmente, rientra nel campo dell’et-
nomusicologia, la branca specifica della musicologia specializzata nello stu-
dio delle musiche folkloriche, popolari, tradizionali o non-europee. Essi non
si propongono di presentare la totalita delle musiche del mondo, paese per
paese, regione per regione o cultura per cultura. Dopo un testo generale che
colloca, le une in rapporto alle altre, ciascuna delle grandi culture musica-
li, e un altro che propone un’ampia discografia critica delle musiche del
mondo, esse sono affrontate secondo cinque grandi temi: nel quinto volu-
me, le loro relazioni con la storia, da una parte, e con le religioni, dall’altra;
nel sesto volume, le loro relazioni con la societa, in particolar modo dal pun-
to di vista dell’economia o dell’attivita professionale, la questione dell’i-
dentita, cosi spesso discussa oggigiorno, e infine i complessi legami delle mu-
siche tradizionali con il vasto campo dei significati, cosi come si manifesta
attraverso le musiche vocali, e nelle musiche che accompagnano la danzae
il teatro. Concludendo si esamina in cosa viene modificato dallo studio del-
le musiche tradizionali il concetto di musica.

Alcune delle enciclopedie citate all’inizio di questa presentazione si de-
dicano a descrivere le caratteristiche proprie di ciascuna cultura. Dal 1998
al 2002, la Garland Encyclopedia of World Music da dedicato dieci volumi
ad altrettante aree culturali e geografiche che giungono a coprire il pianeta
nella sua interezza. Noi non abbiamo scelto un approccio di questo tipo.
Cid non significa che queste culture, in quanto tali, siano assenti dal nostro
volume di ispirazione etnomusicologa: al contrario. Esse sono pero affron-
tate a partire da un tema pid generale, che le concerne in modo del tutto
particolare. Proprio per questo i legami fra la musica e la danza sono stu-
diati a partire dal caso delle musiche indonesiane, i rapporti fra musica e
teatro sono esaminati a partire dall’esempio della Cina, il problema della
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professionalizzazione del musicista & affrontato a partire dall’Africa, il fe-
nomeno della folklorizzazione ci porta in Europa centrale e in Russia, ecc.

Due sono state le ragioni che hanno determinato la scelta di questo mo-
do di procedere. Oltre al fatto che - ancora una volta - non volevamo ri-
petere quanto si faceva altrove, era normale che i musicologi e gli etnomu-
sicologi interpellati illustrassero le questioni generali che erano loro pro-
poste a partire dalla propria approfondita conoscenza di culture musicali
lungamente frequentate sul campo. Inoltre, lo studio dei problemi che si ri-
tengono basati su esempi specifici contribuiscono agli interrogativi che sa-
ranno ripresi nel sesto, nell’ottavo e nel nono volume: che cos’¢ la musica?
che cos’é un musicista ?

6. L’incontro delle musiche d’altrove e delle musiche di qui.

Con il settimo volume esuliamo dai problemi che, fino a data recente,
preoccupavano la sola etnomusicologia delle musiche tradizionali. Siamo in-
fatti entrati nell’éra della g/obalizzazione. Affrontiamo qui la questione de-
gli incroci tra le culture musicali, descrivendo alcuni viaggi delle musiche
europee verso il resto del mondo o, al contrario, delle musiche tradiziona-
li e popolari verso il mondo occidentale. A questo scopo, suggeriamo a let-
tori e lettrici un vero e proprio mélange di autori e di stili: Céline Dion ac-
canto al didgeridoo australiano; le influenze esotiche su Rameau o Debus-
sy sono affrontate alla stessa guisa di quelle del colonialismo sulle musiche
africane. In questa prospettiva, il confine tra musiche scritte e musiche ora-
li, molto spesso utilizzato per differenziare le musiche occidentali colte dal-
le musiche tradizionali, & rimesso in discussione attraverso una serie di stu-
di che si interrogano sulla presenza dell’oralita nelle musiche occidentali e
sul ruolo della notazione nelle musiche tradizionali.

Dopo aver posto 1’accento sulla diversita storica e culturale delle musi-
che, I’Enciclopedia si volge allo studio dei tratti comuni a tutte le musiche
del mondo: in questo settimo volume viene affrontata la questione assai
controversa degli universali della musica. Essa viene ripresa, in modo si-
stematico, nell’ottavo volume, intitolato polemicamente L’unita della mu-
sica, dove troveremo una serie di prospetti classificatori: le tecniche vocali
e i tipi di voci, gli strumenti musicali, le scale e i modi, I'organizzazione del
tempo musicale, i tipi di monodie e le tecniche polifoniche.

Il nostro obiettivo & stato quello di sollecitare alcuni contributi che po-
nessero alla musica occidentale degli interrogativi normalmente riservati al-
le musiche tradizionali e, inversamente, che interrogassero le musiche tra-
dizionali a partire dal sapere elaborato a proposito della musica europea: gli
strumenti musicali d’Occidente accanto a quelli del resto del mondo; lo stu-
dio comparato delle tecniche vocali e degli insiemi musicali e strumentali
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comprende il mondo occidentale; le teorie della musica occidentale vengo-
no affrontate dal punto di vista della loro dimensione culturale; la pro-
spettiva storica, spesso assente dagli studi etnomusicologici, viene reintro-
dotta a proposito delle musiche tradizionali; lo stesso accade per la dimen-
sione estetica della musica, spesso ignorata dall’etnomusicologia. L’ottavo
volume termina con un allargamento degli interrogativi sulle nozioni di au-
tenticita e di identita, sulla concezione della storia della musica, e sulla dif-
ficolta a definire i criteri estetici in culture e in epoche che non sono pit le
nostre. Se si delinea qualcosa come un’unita della musica, non ci si stupi-
sca che, a sua volta, sia la possibilita di una unita della musicologia a esse-
re invocata in conclusione.

7. Gli strumenti della conoscenza e dell’interpretazione della musica.

Al fine di registrare in modo radicale il nuovo panorama di conoscenze
musicali che si & determinato con lo sviluppo delle scienze umane e sociali
nel xx secolo, e di cui questa Enciclopedia nel suo insieme cerca di render
conto, dedichiamo gli ultimi due volumi al sapere musicale, a quella che, do-
po Guido Adler [1885], la musicologia tedesca e, in certa misura, quella an-
glosassone, chiamano - del resto molto impropriamente - la musicologia si-
stematica. Quest’ultima raggruppa l'insieme delle discipline che considera-
no la musica nei suoi aspetti sociologici, antropologici, biologici, psicologici,
estetici, pedagogici, ecc. Come dice il New Grove, la musicologia sistema-
tica designa negativamente gli approcci non-storici della musica. Il nono e
il decimo volume tentano di rispondere a cinque interrogativi: che cos’é la
musica? che cos’é un musicista? come conosciamo la musica? come la in-
segniamo ? come la interpretiamo in funzione delle nostre conoscenze ?

Il concetto stesso di musica, del resto, non & cosi scontato, dal momento
che il significato del termine & cambiato nel corso dei secoli, e alcune so-
cieta addirittura lo ignorano, benché pratichino anch’esse qualcosa di si-
mile a quella che noi chiamiamo «musica», come abbiamo visto nel sesto
e nell’ottavo volume. E come nasce la musica? Ne sappiamo un po’ di pig,
oggi, della pratica musicale degli animali (ebbene si! sembra proprio che gli
animali abbiano una musica...) e di come nel neonato compaia, accanto alla
facolta del linguaggio, quella che, con un brutto gioco di parole, viene defi-
nita la «facolta della musica». E di che cosa & costituita la musica? Una se-
rie di articoli, forse pid tecnici degli altri ma redatti pensando a un pubbli-
co di non-specialisti, tenta di definire il suono musicale, la melodia, il rit-
mo, I’armonia e le diverse componenti dell’espressione musicale.

Opere e processi sono pur stati immaginati e prodotti da qualcuno. Una
sezione del nono volume & dedicata a cid che sappiamo oggi del cervello mu-
sicale, dal punto di vista neurologico, psicologico, biologico e medico. Esi-
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stono esseri pid dotati di altri per la musica? L’orecchio assoluto & un mi-
to? Come si scava, a livello sociale, il solco fra il musicista e il non-musici-
sta? Attraverso questi interrogativi ci auguriamo che il lettore possa sape-
re un po’ meglio ciod che & (o cid che non €) un musicista.

E le opere, le produzioni musicali, come le apprendiamo ? E a questa do-
manda che cerca di rispondere il decimo volume. Si tratta di descrivere cia-
scuna delle discipline che hanno come oggetto I'investigazione scientifica
- non si tema di usare quest’aggettivo - della musica: la musicologia stori-
ca, 'analisi e ’ermeneutica, ’etnomusicologia, lo studio delle musiche po-
polari. L’opera si sofferma inoltre sugli strumenti della conoscenza musi-
cale e sulle diverse concezioni e i vari metodi della pedagogia della musica.

Infine, alcuni contributi esaminano il passaggio dalla conoscenza delle
opere musicali alla loro interpretazione, perché che cosa sarebbe la musica
se essa non venisse suonata? Non ci poniamo forse spesso la domanda: &
un’interpretazione canonica? ¢ fedele allo stile del compositore ? come ope-
ra il direttore d’orchestra rispetto alla partitura? E con la musica viva, qui
simbolicamente incarnata da una delle maggiori figure della musica del xx
secolo, Pierre Boulez, che si conclude la nostra impresa nel suo insieme.

8. Gli artefici dell’ «Enciclopedia della musica» Einaudi.

Prima di immergerci nel vivo dell’argomento, desidero presentare gli ar-
tefici di questa Enciclopedia.

Tre collaboratori hanno preso parte, i toto, all’elaborazione del pro-
getto generale dell’opera, alla sua strutturazione nei particolari, alla scelta
dei temi e degli autori, alla lettura degli articoli: la dottoressa Margaret Bent,
dello All Souls College di Oxford, e i professori Rossana Dalmonte, dell’'Uni-
versita di Trento, e Mario Baroni, dell’Universita di Bologna. Li ho scelti
per la loro alta competenza musicologica, la loro sensibilita alle scommesse
e alle difficolta cognitive del fatto musicale, per la complementarita dei lo-
ro interessi e la loro assidua frequentazione dei musicologi delle rispettive
comunita linguistiche. Desidero ringraziarli per la tenace abnegazione e per
la costanza del loro impegno, grazie al quale il lavoro di collaborazione ¢& sta-
to - e continua a essere - un’appassionante avventura scientifica, oltre che
un’esperienza umana e amicale di rara qualita.

Essi si uniscono ame nel ringraziare il professor Reinhard Strohm, dell’Uni-
versita di Oxford, consultato al momento della definizione del progetto, e il
professor Jean Molino, dell’'Universita di Losanna, che ha fornito un prezio-
zo aiuto nel corso dell’eleborazione di tutta |’ Enciclopedia.

L’evoluzione del mondo contemporaneo ci porta, in diversi volumi di
questa Enciclopedia, a parlare di globalizzazione. L’ottica che abbiamo adot-
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tato in tale progetto ci ha condotto a ricorrere a competenze scientifiche
ovunque si trovassero, indipendentemente dal loro paese d’appartenenza.
Ringrazio Vittorio Bo, direttore generale della Casa editrice Einaudi all’ini-
zio di questa impresa, e Walter Barberis, oggi segretario generale della Ca-
sa editrice, di averci dato carta bianca su questo punto. Tale politica spiega
con ogni probabilith come la presente Enciclopedia non sia passata inosser-
vata al di fuori dell’Italia: dal 2003, essa & oggetto di una edizione france-
se grazie all'impegno delle edizioni Actes Sud (Arles) e della Cité de la mu-
sique (Parigi).

Ma sono stato io il primo ad auspicare la presenza di un grande nume-
ro di ricercatori italiani nell’impresa che una delle pitd importanti case edi-
trici italiane ha avuto il merito e il coraggio di promuovere. Ho cosi avuto
I’occasione di scoprire autori di calibro internazionale che la lontananza
(geografica) o la pigrizia (linguistica) non mi avevano permesso di frequen-
tare in precedenza, il che rappresenta, per me, un considerevole arricchi-
mento. Nell’introduzione alla Musica, 'enciclopedia citata all’inizio, Al-
berto Basso sottolineava, alla fine degli anni Sessanta, che questo lavoro
non sarebbe stato possibile se la musicologia italiana non avesse conosciu-
to, dopo la seconda guerra mondiale, uno sviluppo considerevole. Questo
& ancor pid vero oggi, e a me sembra significativo che, sui 170 autori della
presente Enciclopedia, appartenenti a 2 2 paesi diversi, il “contingente” ita-
liano figuri al primo posto per numero di rappresentanti, senza che noil’ab-
biamo realmente cercato.

I miei colleghi e io esprimiamo la nostra gratitudine a tutti gli autori
che hanno accettato - nonostante il peso delle incombenze spesso impo-
ste dall'impegno universitario o artistico - di redigere saggi talvolta lun-
ghi e delicati. E alla loro serieta e al loro entusiasmo che si deve, in primo
luogo, la realizzazione concreta di questa immensa sfida.

La mia particolare riconoscenza va ai presidi della Facolta di musica
dell’Universita di Montréal, Robert Leroux e Réjean Poirier, che - consa-
pevoli entrambi della posta che quest’opera costituisce per il progresso del-
la conoscenza musicale - hanno facilitato la realizzazione di questa Exnci-
clopedia accordandomi le condizioni di lavoro che I’ampiezza del progetto
esigeva. L’opera non sarebbe stata cid che & senza il lavoro a tempo pieno
del mio assistente Jonathan Goldman, il cui impegno & stato possibile gra-
zie alla generosita dell’Université de Montréal. Gli esempi musicali sono
opera della bravissima Odile Gruet. Un grazie caloroso va a Céline Pagé-
Laniel, il cui lavoro di segreteria ha agevolato e reso gradevole, nei primi
anni, la sistemazione e la gestione dell’'impresa. Ho trovato, in Graziella
Girardello e Anna Maria Farcito della Casa editrice Einaudi, un ausilio sem-
pre prezioso per la realizzazione tecnica di questo progetto. Un saluto del
tutto particolare va ai numerosi autori delle traduzioni e a Carlo Vitali che
le ha rivedute.
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Da ultimo, desidero esprimere a Vittorio Bo e a Walter Barberis tutta
la mia riconoscenza per avere affidatola responsabilita di quest’impresa ita-
liana a un francese residente in Québec. Questo segno di fiducia esprime be-
ne lo spirito di cooperazione internazionale e I’apertura alle culture altre,
musicali e scientifiche, che caratterizzano questo progetto. Spero, insieme
con i miei collaboratori, di esservi stato fedele.
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JEAN-JACQUES NATTIEZ

Storia o storie della musica?
Presentazione dei Volumi primo e secondo

1. La tradizione storiografica.

I due primi volumi di questa Enciclopedia, dedicati alla storia della mu-
sica europea, non rassomigliano pid dei precedenti a quanto si pud abitual-
mente trovare in una storia della musica. Onde precisare la nostra posizio-
ne, bisogna anzitutto richiamare cid che si intende tradizionalmente come
accostamento storico alla musica. Il termine “tradizionale” & qui usato sen-
za alcuna intenzione peggiorativa. Con esso intendiamo designare per como-
dita la storia della musica come la si & scritta in epoca moderna, dal ger-
mogliare della coscienza storica nell’Ottocento fino agli anni Sessanta dello
scorso secolo, e non di rado ancor oggi. Il termine “classico” sarebbe sen-
za dubbio pit nobile, ma presenta 'inconveniente di suggerire connotazioni
non necessariamente pertinenti.

Non si tratta di stabilire cid che la storia della musica dovrebbe o po-
trebbe essere: come nei successivi volumi, abbiamo scelto dei temi la-
sciando poi agli autori la pid ampia liberta scientifica ed epistemologica.
In prima battuta vorremmo qui presentare una sintesi di quanto si & ge-
neralmente operato sotto I’etichetta di storia della musica, prima che ta-
luni dei suoi obiettivi, concetti e metodi fossero rimessi in discussione dal-
la storiografia postmoderna - quella che nei paesi anglosassoni viene desi-
gnata “New History”. Il lettore avra forse 'impressione che in questo
primo paragrafo si rievochino delle ovvieta. Se cosi facciamo, & per I’op-
portunita di tener presenti le posizioni oggi sovente contestate, come si
vedra nel paragrafo successivo. Nel terzo tenteremo di tracciare una posi-
zione originale che si fonda sul meglio della tradizione, tenendo conto del-
le critiche legittime che le sono state mosse e aprendo la strada a nuove
prospettive.

Crediamo di poter raggruppare le grandi linee della storiografia tradi-
zionale sotto tre rubriche:

- la nozione di fatto storico;

- 'oggetto dell’indagine storica;

~ la ricerca delle cause, modellata dalla griglia esplicativa che sta sotte-
sa al discorso dello storico.
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1.1. La nozione di fatto storico.

E questa la base su cui si & fondata nell’Ottocento la storia della musica
che potremmo definire positivista. Ricordiamoci la formula di Leopold von
Ranke (1796-1886), di cui si cita ancor oggi ad nauseam, ma per criticarlo,
il celebre aforisma secondo cui l'obiettivo della storia sarebbe raccontare
«wie es eigentlich gewesen» — come sono effettivamente andate le cose (la
si trova nella sua prefazione alle Geschichten der romanischen und germani-
schen Violker [1824]).

Quali che siano le critiche rivolte nell’'ultimo quarto del Novecento al-
la possibilita stessa di ricostruire gli avvenimenti del passato, & nondimeno
questa nozione di “fatto” a legittimare la ricerca di dati precisi: le date esat-
te di nascita o di morte di un compositore, quelle della gestazione e della
prima esecuzione di un’opera, ’attribuzione di un certo manoscritto a que-
sto piuttosto che a quel compositore, la redazione di un catalogo il pid pos-
sibile completo delle sue opere, la raccolta sistematica dei suoi detti, scrit-
ti, pensieri, ecc. Da questi fatti e documenti puntuali, che occorre riunire
e verificare facendo ricorso ai metodi classici della critica storica, si pud age-
volmente passare alla dimensione filologica del lavoro del musicologo sto-
rico, cosi come lo si & illustrato nel decimo volume di questa Enciclopedia.
Qual & la prima versione di una certa opera? Il suo titolo odierno & lo stes-
so della prima fonte manoscritta ? Esistono versioni differenti dello stesso
lavoro ? Tali sono alcune delle domande che si pone lo storico della musica.
Ancor oggi, una parte essenziale e necessaria del lavoro dello storico consi-
ste nel realizzare edizioni critiche di opera omnia (sappiamo che quelle di
Wagner e di Debussy sono tuttora incomplete) di scritti o carteggi di mu-
sicisti (I’enorme produzione critica di Berlioz & in corso di pubblicazione),
nel redigere cataloghi ragionati.

1.2. L’oggetto della ricerca storica.

Una volta ammessa la nozione di fatto, resta da sapere quali fatti siano
al centro dell’indagine storica. Pid precisamente, qual & |’oggetto di una de-
terminata fatica storiografica? Distinguiamo in primo luogo fra gli attori
della vita musicale e i fatti musicali in sé, tra quelli che, in seno al fatto mu-
sicale complessivo, Molino chiama talvolta I’esterno e I'interno (comunica-
zione personale).

1) Si pud concepire la storia della musica in base alla successione di per-
sonalita creatrici considerate decisive. Citiamo la galleria di ritratti di cui
si compone Une Histoire de la musique di Lucien Rebatet, la cui prima edi-
zione risale al 1969. Scrivendo monografie dagli obiettivi meno ambiziosi,
si chiameranno alla ribalta le classi e gli ambienti sociali, i conoscitori, i di-
lettanti, i critici, gli imprenditori, e naturalmente gli stessi musicisti, i crea-
tori come gli interpreti.
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2) Ma la storia della musica ¢ anche la storia della musica in sé, quella
dei generi, degli stili e delle opere. Per I'epoca barocca, Bukofzer [1947] di-
stingue gli stili francese, tedesco e italiano, mostrando come Bach ne ope-
ri la fusione. Al fine di illustrare in dettaglio la storia della musica roman-
tica, Einstein [1947] affronta in successione I’opera romantica, la musica
sinfonica e quella da camera, la musica sacra, I’oratorio, il Lied, il pianoforte
e 'operetta. Al centro della storia si possono mettere anche i lavori musi-
cali: sara questa la scelta di Carl Dahlhaus nei suoi Grundlagen der Musik-
geschichte [1977], che fondano teoricamente la sua notevole Musik des 1 9.
Jabrbunderts [1980].

3) La storia della musica pud ancora non di rado articolarsi secondo una
periodizzazione. Pensiamo alla classica History of Western Music di Donald
Jay Grout [1973], in cui si succedono il Medioevo, il Duecento, il Trecen-
to, la transizione dal Medioevo al Rinascimento, il Cinquecento, il Rinasci-
mento, il “primo Barocco”, il “Barocco maturo”, ecc. Queste periodizzazio-
ni si giustificano spesso in base alla presenza di uno o pid tratti comuni che
ne caratterizzano I’'omogeneita, distinguendo ciascun periodo dai precedenti
e dai successivi. Cosi Einstein considera tratti generali del Romanticismo,
dedicandovi altrettanti capitoli: i contrasti; I'individuo e la societa; la mu-
sica come centro dell’arte; la musica come potere magico; le contraddizio-
ni; 'universalita e il nazionalismo; le forme e lo sfondo. Nel suo libro sul-
I'Ottocento, Dahlhaus illustra ciascuno dei suoi periodi per mezzo di un’o-
pera o di piti opere considerate rappresentative, alle quali dedica ci6 che in
Francia o in Italia si chiamerebbe una spiegazione testuale: una descrizione
delle opere secondo aspetti e proprieta specifiche che permette di illustrare
i tratti generali considerati al fine di caratterizzare il periodo individuato.

Per costruire tali periodizzazioni ci si pud fondare su criteri interni al-
la musica, facendo perno soprattutto sull’evoluzione del suo linguaggio, op-
pure su criteri esterni, quali avvenimenti storici epocali (il maggio del Ses-
santotto, la caduta dell'impero sovieticonel 1989 e 1’11 settembre 2001 so-
no buoni candidati per cid che riguarda la storia a noi piu vicina), o ancora
su periodi gia ritagliati in altri campi, specie nella storia dell’arte.

E intuibile che la difficolta sta nel trovare criteri convincenti per met-
tere in rapporto i periodi con le opere, gli stili e i generi da unlato, e i crite-
ri esterni dall’altro.

In realta nessuno storico della musica opera in maniera “pura” lungo
uno solo di questi tre assi a esclusione degli altri. Secondo Rebatet le gran-
di figure della storia della musica si distribuiscono in quattro periodi, ulte-
riormente suddivisi in sotto-periodi. In Grout un intero capitolo isola la fi-
gura dominante di Beethoven; in Einstein & quella di Schubert a costitui-
re 'oggetto di un capitolo specifico. Dahlhaus ¢ forse il piti rappresentativo
della miscela di queste tre opzioni, a motivo (lo diciamo in un’accezione po-
sitiva) dell’eclettismo metodologico che lo caratterizza. Al centro della sua
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concezione storiografica rimane certo I'opera, ma la sua periodizzazione si
fonda sul concetto di generazione: 1814-30, 1830-48, 1848-70, 1870-89,
1889-1914. Ciascuno di questi periodi si caratterizza mediante tratti gene-
rali che le opere da lui scelte vanno poi a illustrare: Tradizione e restaura-
zione, Nazionalismo e universalita, Virtuosismo e interpretazione, Esoti-
smo, folklorismo, arcaismo, ecc. I generi significativi di ciascun periodo
possono costituire I'oggetto di uno specifico paragrafo, ma perlopit in quan-
to connessi a un genere principale: Metafisica della musica strumentale, Le
tradizioni del Lied, L’idea di canto popolare, L’opera come dramma, Mu-
sica sacra e spirito borghese, ecc. In seno a questi periodi si ritrovano al-
cuni paragrafi specifici che mettono in epigrafe un compositore anziché un
altro: Rossini e la Restaurazione; Beethoven: mito e ricezione; Il concetto
wagneriano di dramma musicale. Cionondimeno, in tutti gli storici da noi
citati si pud distinguere una “tendenza centrale”, un’inclinazione a orga-
nizzare il racconto della storia musicale, o di un periodo particolare di es-
sa, attorno ad alcuni uomini e alle loro azioni; a opere, stili e generi; a pe-
riodi contrassegnati da idee e caratteristiche dominanti.

1.3. Laricerca delle cause modellata dalla scelta di una griglia esplicativa.

Che cosa fa lo storico con i fatti e gli oggetti del suo lavoro? Il suo me-
stiere non consiste soltanto nel ricostruire gli avvenimenti del passato, ma
anche nello spiegarne la concatenazione. Uno dei suoi compiti essenziali &
determinare le cause di quanto si & verificato, e a tale scopo egli ricorre a
una griglia esplicativa, esplicita o implicita.

Ancora una volta potremmo dare |'impressione di ripetere delle ovvieta,
poiché la peculiarita di un approccio storico & proprio quella di mostrare co-
me, anche per la storia delle composizioni, degli stili, dei generi o delle per-
sone che li hanno creati, illustrati o interpretati, le pratiche e le opere mu-
sicali siano il risultato di un reticolo di determinanti che lo storico ha il com-
pito di identificare e sbrogliare: le opere, gli stili e i generi che li hanno
preceduti, con quanto cid comporta in termini di tradizioni, norme e con-
venzioni; i fattori politici, sociali, economici e culturali che possono spie-
gare la comparsa di una certa opera o di un certo stile; le mode, i gusti e i
valori che ne regolano la comparsa o la ricezione; i fattori biografici e psi-
cologici afferenti al compositore in quanto individuo. Ma cid che potrebbe
apparire evidente & rimesso in discussione da circa un quarantennio.

Quali erano, e sono ancora per non pochi storici, le possibili famiglie di
cause mediante le quali si tenta di spiegare le concatenazioni storiche ? An-
cora una volta ritroviamo la distinzione fra interno ed esterno.

1) In primo luogo c’¢ la spiegazione tramite / storia medesima del lin-
guaggio musicale, una prospettiva che non & forse la pid diffusa in ragione
del grado di tecnicismo cui fa ricorso, ma rimane comunque capitale. Pen-
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siamo alla voluminosa Histoire de la langue musicale di Maurice Emmanuel
[1911]; al Traité historique d’ analyse musicale di Jacques Chailley [1951]; al
fondamentale manualetto di Annie Ceeurdevey Histoire du langage musical
occidental [1998], apparso nella collana «Que sais-je»; e, pid di recente,
all’ottima Harmonie classique et romantique diJean-Pierre Bartoli [2001], di
cuivorremmo mettere in evidenza il sottotitolo: «Elementi ed evoluzione».

2) Per I'aspetto esterno, vi & anzitutto la spiegazione tramite /& biogra-
fia del compositore: a differenza della precedente, essa & senza dubbio la pit
popolare sin dall’Ottocento: si pensi alla monumentale biografia bachiana
di Spitta [1873-80], 0 a quella wagneriana di Glasenapp [1876-77]; & una
tradizione ancor oggi ben viva e apprezzata anche se, dopo I’apparizione
negli anni Sessanta di tendenze letterarie come la Nouvelle Critique e il New
Criticism, la spiegazione biografica ¢ ampiamente contestata da un gran nu-
mero di musicologi. Tale atteggiamento riecheggia la denuncia di Wimsatt
e Beardsley [1946] circa I’«illusione intenzionale» (intentional fallacy).

3) La spiegazione mediante lo spirito nazionale: questa famiglia di cause
¢ oggi un po’ dimenticata, ma ha rappresentato nell’Ottocento un motore
fondamentale della storiografia, in un’epoca in cui i dibattiti sulla premi-
nenza della musica francese, o italiana, o tedesca, erano ancora vivi men-
tre I'Italia e la Germania erano alla ricerca della propria unita politica. Ha
ancora un simile ruolo nei paesi dove - per ragioni storiche, politiche o ideo-
logiche - & importante dimostrare in qual modo il patrimonio musicale lo-
cale illustri “I’anima” del popolo o della nazione. Non & impossibile che lo
spiccato interesse dell'odierna etnomusicologia per i problemi identitari (cfr.
il sesto volume di questa Enciclopedia) sia non di rado un ritorno, seppure
in altri termini, a questo tipo di indagine un tempo prediletta dagli storici.

4) La spiegazione tramite /o spirito deltempo (Zeitgeist), una nozione che
giustifica le segmentazioni della storia della musica e quelle intitolazioni di
capitoli a noi tanto familiari: musica barocca, musica classica, musica ro-
mantica... La musica scritta in un dato periodo si spiega mediante tratti ca-
ratteristici di quello stesso periodo; si tratti di definizioni in termini di cate-
gorie musicali (ad esempio il realismo musicale) oppure di nozioni mutuate
dalla storia dell’arte figurativa (barocco, postmodernismo), o ancora dalla
storia generale (I'etd moderna). E quello che nei suoi Sagg: sulla teoria della
scienza Max Weber chiamava «tipi ideali», un concetto ripreso esplicita-
mente da Dahlhaus nel suo lavoro sull’Ottocento [1980, trad. it. p. 5] € co-
si definito dal suo creatore:

Esso rappresenta un quadro concettuale, il quale 7on & la realta storica, e nep-
pure la realta «vera e propria», ma tuttavia serve né pii né meno come schema in
cui la realta deve essere sussunta come esempio; esso ha il significato di un puro con-
cetto-limite ideale, a cui la realtd deve essere misurata e comparata, al fine di illu-
strare determinati elementi significativi del suo contenuto empirico [Weber 1951,
trad. it. p. 112).
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Malgrado le cautele con cui lo stesso Weber accompagnava la propria
definizione, & appunto a tipi ideali, a caratterizzazioni generali, che fanno
appello tanto i melomani nei loro discorsi quotidiani sulla musica, quanto i
musicologi, cosi nelle storie generali come nei volumi dedicati a periodi spe-
cifici. Pensiamo alle gia citate opere di Bukofzer o di Einstein, rispettiva-
mente sulla musica barocca e su quella romantica, o ai pit recenti The Clas-
sical Style e The Romantic Generation di Charles Rosen [1971; 1995]. Que-
sta modalita di spiegazione tocca uno fra i piti difficili problemi della storia
della musica: quello della periodizzazione.

I problema di scegliere la griglia esplicativa & collegato intimamente al
quesito sulle cause del percorso storico: qual & il quadro concettuale, me-
todologico, epistemologico a partire da cui fatti, oggetti e cause vengono
interpretati dallo storico ? Questo quadro deriva da una griglia ermeneutica,
esplicita o implicita, vale a dire una concezione globale del mondo e del
comportamento umano a partire dalla quale ci diamo delle spiegazioni, in-
terpretiamo pratiche e opere. In funzione di questa griglia noi determinia-
mo le cause, di qualsiasi genere, che presiedono all’inserimento dei fatti e
degli oggetti nel tessuto della storia.

1) Uno dei modelli pid a lungo predominanti nella spiegazione storica,
che lo si applicasse al linguaggio musicale, agli stili o ai generi, & quello or-
ganicista. 11 filosofo Johann Gottfried Herder (1744-1803) ne offre proba-
bilmente la formulazione piti perspicua in una frase dove non ¢ difficile ri-
conoscere |'influenza del trattato di Goethe La metamorfosi delle piante:

Nello stesso modo in cui un biologo non pud giungere al concetto integrale di

una pianta se non la segue dal seme al germoglio, alla fioritura e all’appassimento,
cosi appare a noi la storia della Grecia [cit. in Treitler 1989, p. 8].

La spiegazione secondo il modello evoluzionista e organicista implica le
nozioni di crescita (e il suo corollario, il progresso), di apogeo (o di perfe-
zione) e di decadenza, per analogia con I’infanzia, la maturita e I'invec-
chiamento dell’essere umano. Citiamo, fra i mille possibili esempi, un com-
mento di Bukofzer a proposito di alcuni elementi formali dei concerti co-
relliani: «alla luce del futuro sviluppo, sembrano primitivi e sperimentali».

2) Le prospettive biografiche si fondano su quella che potremmo chia-
mare “la psicologia condivisa” (vale a dire su quella koiné che ciascuno di
noi si & costruito nel corso della vita sulla base delle proprie frequentazio-
ni quotidiane di uomini e donne), ovvero, a un livello pid profondo di raf-
finatezza metodologica, anzi quasi clinica, sulla psicoanalisi: a titolo di esem-
pio citiamo qui i lavori di Maynard Solomon su Beethoven [1977; 1988].

3) A livello sociale, gran parte degli studi storico-musicali riposa an-
ch’essa sulle classiche nozioni di causa ed effetto; ma quando ci si richiama
a una teoria generale della storia si tenta di proporre per queste determi-
nanti un livello esplicativo piti profondo. E quanto naturalmente si prefig-
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ge la griglia d’interpretazione »zarxista, che secondo modalita differenti sot-
tendeva il discorso musicologico di numerosi ricercatori del blocco sovieti-
co fino al 1989, ma anche, nell’Occidente capitalistico, la prospettiva di
Adorno: un marxismo venato di neo-begelismo tuttora operante nel monu-
mentale lavoro di Célestin Deliege: Cinguante ans de modernité musicale : de
Darmstadt a I'IRCAM [2003].

4) A livello delle idee caratterizzanti un periodo, I'approccio pid recente
e piti fecondo ¢ senza dubbio quello proposto da Carl Dahlhaus e dalla sua
scuola, quello che si rifa esplicitamente alla storia strutturale delle mentalita
cosi come I'ha sviluppata e illustrata la scuola francese delle Annales. Questa
concezione di una storia strutturale della musica ha dato vita ad altri due con-
tributi compresi nel suo Neues Handbuch der Musikwissenschaft, concepito se-
condo i medesimi principi ispiratori della sua storia della musica nell’Otto-
cento: il volume collettivo dedicato, sotto la sua curatela, al xvm secolo
[Dahlhaus 1985] e Die Musik des 20. Jahrhunderts di Hermann Danuser [1984].

Per stabilire quella che definisce la «struttura storico-musicale» propria
di un dato periodo, Dahlhaus procede a collegare i ruoli sociali e istituzio-
nali, le norme compositive e le idee estetiche [1977, cap. x]. In tal modo
non ¢ pid necessario fondare la storia della musica sulla biografia dei com-
positori, ma & possibile porre I’accento sulle opere come oggetti centrali del-
la storia della musica e risultato delle idee dominanti in un dato momento
storico. Garante della validita, ossia della verita della spiegazione storica
proposta, & la coerenza (Zusammenbang) del sistema di pensiero. Ciascun
periodo si trova cosi caratterizzato in base a tipi ideali.

Prima che irrompesse in scena il postmodernismo, le storie della musi-
ca sembra facessero ricorso a quattro grandi famiglie di griglie esplicative:
organicisimo, psicoanalisi, marxismo/neo-hegelismo, storia strutturale. Cau-
sa I'affermarsi di una nuova griglia ermeneutica - o per meglio dire di un
nuovo modo di concepire ’ermeneutica - il panorama della musicologia con-
temporanea sta oggi in parte subendo, se non un radicale sconvolgimento,
quanto meno una modifica.

1.4. Piccola sintesi della tradizione storiografica.

Prima di affrontarla, riassumiamo. A partire dagli anni Sessanta o Set-
tanta del secolo scorso & esistita una sorta di “prassi comune” circa il mo-
do di far storiografia della musica, cui moltistorici tuttora aderiscono.

1) A parer nostro essa consisteva fondamentalmente nel privilegiare un
certo numero di compositori come emblematici e rappresentativi del pe-
riodo o del genere trattato: lastoria della musica poggerebbe su alcuni “gran-
di maestri”, autori di “canoni” storicamente accettati.

2) Essa spiegava la storia della musica mediante dati esterni alle opere
in sé: la biografia e la psicologia del compositore, le forze sociali in gioco
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nel corso di un certo periodo, le idee dominanti tipiche di quel periodo. Ta-
li fattori potevano persino - e in parte possono ancora - costituire ’ogget-
to principale di lavori in cui si farebbe fatica a trovare una sola nota di mu-
sica, e dove in ogni caso le opere e gli stili sono caratterizzati a grandi linee.

3) Anche quando ci si sforzava di mostrare nella musica in sé I'influen-
za degli uomini, dei gruppi sociali e/o delle idee, si privilegiava un certo nu-
mero di opere (il procedimento di Dahlhaus) ovvero taluni estratti di esse (il
procedimento di Rosen) onde illustrare un tratto fondamentale di un dato
stile o periodo. Si praticava e si pratica ancora quella che potremmo deno-
minare, ispirandoci al vocabolario dei giochi di carte, “la pesca della carta”.

4) Infine, anche se la combinazione di tutti i tratti passati in rassegna
ha prodotto stili storici assai differenti a seconda degli autori, dei paesi e
delle culture, e anche se abbiamo potuto assistere a polemiche (ad esempio
fra musicologi marxisti e non marxisti, com’e ovvio), durante questo pe-
riodo che chiamiamo “tradizionale” nessuno ha tuttavia messo in discus-
sione I'obiettivita del lavoro di storico. Di pit: era la storia della musica a
dover fornire la chiave fondamentale e quasi esclusiva per esplicare e com-
prendere il fenomeno musicale. «La musica & storica da cima a fondo», di-
cono i musicologi tedeschi. Per molti musicologi di orientamento storico la
storia &, o & stata a lungo, la verita della musica.

2. La storiografia postmoderna.

Rivolgiamoci ora alla storiografia postmoderna. Sembra che la situazione
della storia della musica abbia preso a mutare negli anni Ottanta, nel mo-
mento in cui cominciava a diffondersi e ad affermarsi ci6 che ben presto sa-
rebbe stato battezzato postmodernismo, pur se taluni protagonisti di questo
movimento avevano pubblicato ancor prima di quella data le loro contesta-
zioni alla storiografia tradizionale: i primi articoli di Leo Treitler, caratte-
ristici di questo orientamento, risalgono al 1966, 1967 € 1969, ma non eser-
citeranno una vera influenza se non una volta raccolti in volume nel 1989,
ripubblicati in un momento in cui i tempi erano abbastanza maturi da pro-
lungarne 'eco. Analogamente, potremo trovare nei Grundlagen der Musik-
geschichte di Dahlhaus [1977] pit di una frase che prefigura le contestazioni
degli storiografi postmoderni. Cid spiega come Dahlhaus, pur riflettendo sul-
I'operato di predecessori e contemporanei, e pur teorizzando una pratica tut-
ta propria, possa apparire retrospettivamente quale autore di transizione. Co-
si pare talvolta che il suo lavoro, per quanto importante, formuli interrogati-
vi importanti o metta il dito sulle fondamentali difficolta del lavoro di storico
della musica, piuttosto che fornire soluzioni gia pronte [per una presentazio-
ne assai chiara delle idee, sovente complesse, di Dahlhaus, cfr. Vinay 1998].

In questo scorcio iniziale di secolo, la situazione della storia della musi-
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ca non & molto diversa rispetto a quella constatabile da venti o trent’anni
a questa parte nella storiografia generale. L’espressione proposta nel 1987
da Frangois Dosse resta valida anche per il nostro campo: la storia & «in bri-
ciole» perché oggi differenti tendenze metodologiche ed epistemologiche
del passato si perpetuano in coesistenza con nuovi orientamenti. Come in
tanti altri campi, viviamo il tempo della frammentazione, senza che sia pos-
sibile, malgrado il trionfalismo di alcuni, affermare la vittoria presente o
futura di una data concezione della storia su tutte le altre. Per analizzare
come la storiografia postmoderna abbia dato |’assalto alla fortezza di quel-
la tradizionale, riprendiamo i tre temi esaminati in precedenza: i fatti, gli
oggetti, le cause e la griglia interpretativa.

2.1. Critica della nozione di fatto.

Si & sviluppata dall’enunciazione dell’idea che scrivere la storia signifi-
chi raccontare una storia, e non necessariamente ai bambini! Riprendiamo
un paragrafo fondamentale di Paul Veyne, che citeremo ancora nell’intro-
duzione al terzo e al quarto volume di questa Enciclopedia, e contenuto in
un lavoro dal titolo assai significativo: Come si scrive la storia.

I fatti non esistono isolatamente [...] nel senso che il tessuto della storia costi-
tuisce cid che noi chiameremmo un intreccio, una mescolanza molto umana e assai
poco “scientifica” di cause materiali, di fini e di casi; in una parola, una tranche de
vie che lo storico ritaglia a suo piacimento e in cui i fatti posseggono i propri colle-
gamenti oggettivi e la propria importanza relativa: la genesi della societa feudale, la
politica mediterranea di Filippo II, o un episodio soltanto di questa politica, la ri-
voluzione galileiana. La parola intreccio ha il vantaggio di ricordare che cid che stu-
dia lo storico non ¢ menoumano di un dramma o di un romanzo, di Antonio e Cleo-
patra o di Guerra e pace. [...] Quali sono dunque i fatti degni di suscitare I’interes-
se dello storico ? Tutto dipende dall’intreccio prescelto. Preso in se stesso, un fatto
non ¢ né interessante né non-interessante. [...] Il fatto non & nulla senza il suo in-
treccio [Veyne 1971, trad. it. pp. 61-63].

11 concetto d’intreccio & fondamentale per comprendere cid che accade
oggi nella storia della musica. Proporremo tre modi di chiosarlo.

1) La storiografia necessita di un intreccio, perché scrivere la storia si-
gnifica raccontarla. 1l racconto dello storico & una narrazione, un’idea sulla
quale Hayden White [1973], epistemologo americano della storia, ha mol-
to insistito nel suo libro Metahistory, pubblicato due annidopo Veyne, e del
quale si trova traccia a pid riprese in Dahlhaus [1977; 1980].

2) Ma scrivere la storia & anche costruirla. Non potremo mai dire tutto
sudi un’epoca, un avvenimento o un’opera, per quanto circoscritti; noi sce-
gliamo cosa raccontare in funzione dell’intreccio adottato per dar conto del-
la storia. Nella misura in cui seguiamo un processo che & insieme di sele-
zione e di costruzione, il concetto di storia fondata su un intreccio ammet-
te I'esistenza di una qualche forma di realtd storica.
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3) Raccontando una storia e selezionandone i fatti in funzione dell’in-
treccio prescelto, lo storico si comporta come se scrivesse un romanzo o un
dramma. In questo senso scrivere la storia é raccontare una storia, espressio-
ne che pud anche significare: “raccontare storie inventate, menzogne”. La
posizione di Veyne si pud dunque interpretare in senso puramente relati-
vista. Colpisce il constatare la presenza del termine “immaginazione” nel
discorso degli ultimi trent’anni sulla storia della musica. Leo Treitler ha rac-
coltoisuoi articoli sotto il titolo Music and the Historical Imagination [1989]
e Lydia Goehr, riprendendo una formula di Dahlhaus, ha descritto |'Inzag-
inary Museum of Musical Works [1992]. Questi autori camminano cosi sul-
le orme di White, il quale sottotitolava la sua opera del 1973: The Historic-
al Imagination in 19"-Century Europe. E lo stesso Veyne ha affermato in un
altro libro: «La verita é figlia dell'immaginazione» [1983, p. 123]. Da allo-
ra il discorso storico non & pid apprezzato in base al suo valore di veritd ri-
spetto a una realta empirica: basta che sia interessante.

Potremmo forse rintracciare una tra le fonti filosofiche del relativismo
oggi prevalente - e che ha fatto persino parlare di «ipercriticismo storico»
[Martin, in Bourdé e Martin 1983, pp. 338 sgg.] - in Der Wille zur Macht di
Nietzsche, dove si puo leggere: «I fatti non esistono, esistono solo interpre-
tazioni» [1911, § 481, XVI, trad. it. p. 271]. E un’affermazione interpreta-
bile in tre modi.

1) Da un punto di vista radicale, i fatti non esistono perché non & mai
possibile stabilire con sicurezza se abbiano o meno avuto luogo realmente.
La maggioranza assoluta degli storici non condivide questa concezione. Ad
esempio la scuola delle Annales, praticando la storia seriale, ha costruito in-
terpretazioni a partire da serée d: fatti. Se nondimeno & necessario riafferma-
re 'esistenza dei fatti, cid avviene perché la loro negazione fa deplorevol-
mente parte del paesaggio intellettuale contemporaneo: & questa la base del
revisionismo che porta i neonazisti a sostenere I'inesistenza dell’Olocausto.

2) La formula di Nietzsche pud essere interpretata in modo meno radi-
cale, ma condurre ugualmente a una concezione relativista della storia: poi-
ché la scelta dei fatti integrati nel racconto storico dipende dall’intreccio,
i fatti non esistono in quanto tali; la scelta dei fatti rispetto a un intreccio
¢ di per sé un’interpretazione.

3) Si pud infine, con Dahlhaus [1980, cap. m], distinguere fra dati e fat-
ti. Secondo lui [#6id ., trad. it. pp. 1-9] il fatto storico & 'interpretazione di
un dato. E in tal modo che egli propone di distinguere fra una biografia e
cio che essa rivela (storicamente) sul punto di vista del suo autore; ’opera
¢ un dato, ma costituisce I'oggetto di piti interpretazioni a seconda che la
si consideri come fonte, come testo autentico, come traccia dell’intenzione
del compositore, come esempio di cid che essa significa nella storia. E cia-
scun fatto pud a sua volta divenire il dato a partire dal quale si stabilisce un
altro fatto storico. E la ragione per cui, a suo dire: «un’interpretazione sto-
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rica & invariabilmente un’interpretazione di altre interpretazioni» [ibid.,
trad. it. p. 3]. Proprio come la storia tout court, con questa sua costante in-
sistenza sull’interpretazione la storia della musica ha fatto ingresso nell’éra
del relativismo.

2.2. La comparsa di nuovi oggetti di ricerca.

Mentre la storiografia postmoderna erode la separazione tra i fatti e le
loro interpretazioni, e dal momento che gli intrecci di quella precedente
non sono necessariamente degni di fede, essa pone sul tappeto nuovi og-
getti di ricerca storica.

Se lo storico della musica non fa che raccontare delle storie, perde allo-
ra la sua autorita, specialmente scientifica. E quella che ormai si chiama la
New Musicology potrebbe richiamarsi al pensiero debole propugnato dal fi-
losofo italiano del postmodernismo Gianni Vattimo [1985]. L’antiautori-
tarismo & un tratto ricorrente della musicologia storica odierna, specie nel-
la scelta dei suoi oggerti. La New Musicology riabilita gli esclusi dalla storia
della musica, mentre nel contempo mina volontariamente 1’autorita dello
storico che non sappia prospettare il proprio discorso come verita del pen-
siero dell’Altro. Il messaggio della New Musicology alla musicologia stori-
cadi ieri ¢ il seguente: non potete pid pretendere di dire la verita della sto-
ria perché avete esc/uso dalla storia della musica un certo numero di attori
essenziali della vita musicale.

Gli approcci contemporanei alla storia della musica hanno posto sul tap-
peto tre grandi oggetti inediti di ricerca, tutti accantonati dalle generazio-
ni precedenti:

- il ruolo delle donne e delle minoranze sessuali nella storia della musica;

- le opere e i compositori a lungo considerati minori, a scapito dei “mo-
numenti” e dei “canoni” privilegiati dagli storici tradizionali;

- la musica leggera, pop e industriale.

L’influenza del femminismo & considerevole nella musicologia anglo-
sassone, mentre quelle francese e italiana paiono in un primo tempo resiste-
re a questa moda. Dal punto di vista di Susan McClary - il cui saggio Fenzi-
nine Endings [1991] ha probabilmente aperto un nuovo periodo nella storia
della musica - e dei suoi numerosi discepoli e discepole, questa storia & sta-
ta scritta male perché I’hanno scritta degli uomini che:

- hanno ignorato la posizione e il ruolo delle donne nella storia della mu-
sica, oppure

- ne hanno dato un’immagine distorta dal pregiudizio (donde la neces-
sita di riabilitare Fanny Mendelssohn, Clara Schumann e Cécile Cha-
minade), oppure
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- non si sono interessati alle rappresentazioni della donna nelle opere,
perlopit vocali e liriche, ma anche strumentali.

I gender studies portano altresi a reintrodurre nella storia della musica le
minoranze sessuali. Lo scrivente ricorda, per avervi assistito, la sensazione
prodotta sulla comunitid musicologica nordamericana dalla primissima co-
municazione d’ispirazione apertamente omosessuale presentata nel 1991
da Philipp Brett al congresso dell’American Musicological Society: «Was
Hindel a gay, and why it does matter ?» Parecchi lavori testimoniano la vi-
talita di questi metodi nel corso dell'ultimo decennio del Novecento: Mu-
sicology and Difference [Solie 1993), Queering the Pitch, the New Gayand Les-
bian Musicology [Brett, Wood e Thomas 1994], Music and Gender [Moisa-
la e Diamond 2000]; La sessualitd e la sua rappresentazione in prospettiva
interculturale [Robertson 2003]. Il discorso storico tradizionale & contesta-
to nei fondamenti e nelle conclusioni, poiché la corrente femminista e i mu-
sicologi adepti dei gender studies si sforzano di dimostrare che esso & sovente
condizionato dall’appartenenza o dall’orientamento sessuale degli autori.

Questa corrente ben si coniuga a un altro aspetto del discorso postmo-
derno: si critica la musicologia tradizionale per I'inclinazione che essa mo-
strerebbe a favore dell’autorit, della gerarchia e dei monumenti consacra-
ti nel corso dei secoli: Disciplining Music [Bergeron e Bohlman 1992], Gen-
der and the Musical Canon [Citron 1993], Keeping Score [Schwartz, Kassabian
e Siegel 1997] sono espressioni tipiche del pensiero antiautoritario che carat-
terizza ’orientamento di sinistra nei paesi anglosassoni.

Uno studio attento e sfumato della New Musicology rivelerebbe bensi
differenze e divergenze da un saggio all’altro; possiamo tuttavia fissare que-
ste costanti:

1) Non & possibile scrivere di storia della musica escludendo opere o ti-
pi particolari di musica, singoli gruppi e minoranze definiti dal punto di vi-
sta sessuale, etnico o sociale.

2) Parimenti, non & accettabile continuare a scrivere la storia della mu-
sica fondandosi su una scala di valori esplicita o implicita; lo storico non
pud continuare a costruire il suo racconto su idee come: capolavoro, opera
canonica, compositore di riferimento. In Feminine Endings, Susan McClary
non si fa scrupolo di porre Madonna e Laurie Anderson sullo stesso piano
di Monteverdi, Cajkovskij, Bizet e Barték, un atteggiamento senz’altro pro-
vocatorio che pud essere interpretato in vari modi. Il gia citato lavoro di
Lydia Goehr [1992] mostra quanto sia stata tardiva in musica la comparsa
del concetto di opera, e come si sia venuto formando il “museo immagina-
rio” della musica occidentale. Lo storico dovrebbe seguire I'esempio posi-
tivo dell’etnomusicologo, il quale spiega e giustifica un dato corpus musi-
cale unicamente in base al suo ambiente culturale, ricorrendo il meno pos-
sibile al giudizio di valore, se non per indicare a che titolo le opere siano
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interessanti per |’ascoltatore odierno. Tale & la posizione di uno storico as-
sai prolifico come Richard Taruskin [1995]. In una parola, non esistono
opere, stili, generi o culture musicali superiori ad altri.

3) Il ricorso agli esempi in notazione e la pratica dell’analisi musicale nel
discorso musicologico tendono a conferire al testo musicale un valore per-
manente; Tomlinson formula tale idea in modo radicale e in termini visi-
bilmente ispirati a Michel Foucault:

L’analisi musicale & uno dei piu rigidi sistemi di coazione discorsiva che le di-
scipline accademiche moderne abbiano mai messo a punto [1993, pp. 230-31].

Per questa ragione Tomlinson esclude deliberatamente |’analisi dal suo
lavoro Music in Renaissance Magic .

2.3. Critica della nozione di causalita e nuova ermeneutica.

Se lo storico della musica ¢ il primo a mettere in discussione ’autore-
volezza del proprio discorso, come potrebbe affermare che un intreccio sia
pit vero, piud valido di un altro? Si giunge cosi alla progressiva messa in di-
scussione dell’idea stessa di causalita.

Secondo il medievista Leo Treitler [1989], la storia della musica non si
dovrebbe scrivere in modo lineare, tentando di affermare catene di influenze
lungo u~ filo che attraversa un ampio periodo di tempo storico. Con lui spa-
risce del tutto la causalita, e cid per diverse ragioni:

- egli respinge il modello biologico-evoluzionista che ne & spesso |'espli-
citazione [ibid., pp. 85-88] e che implica le nozioni di progresso, cul-
mine e decadenza, di orientamento teleologico della storia, ovvero
spiegazione in base a leggi generali [6:d ., pp. 82-85];

- non vuole cadere nella trappola della «intentional fallacy» [:6id., p. 70];

- non crede alla pertinenza delle forme ideali (egli si riferisce in realta
alla nozione di «tipo ideale», ma senza citare Weber [ibid., pp. 88-90,
169)).

Dubitando di riuscire a stabilire legami d’influenza e di connessione fra
avvenimenti o tendenze stilistiche, egli nega tale maniera quasi determini-
stica di spiegare i fatti storici; le nostre categorie preconcette - egli dice -
influenzano cid che dovrebbe essere oggetto di un trattamento scientifico
e obiettivo: la lettura dell’opera d’arte, |'attribuzione a un autore, la cro-
nologia e la provenienza [ibid., p. 94). Secondo lui la storia pecca anche per-
ché si fonda sulla linearita della narrazione storica, implicante una sua con-
cezione sequenziale e causale [ibid., p. 97].

L’ordine cronologico e il concetto di cambiamento non sono I'essenza del giu-
dizio storico; nel perseguire la conoscenza del passato nella sua singolarita e neidet-

tagli, [lo storico] mira ad arrestarlo nella sua corsa e a fissarne I'immagine [ibid ., p.
157; cfr. anche cap. 1].
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Treitler propugna apertamente una «motionless history» [ibid., p. 157],
una storia senza movimento. Alla maniera degli etnomusicologi che parla-
no di “musica nella cultura” e di “musica come cultura”, egli la sostituisce
con cid che potremmo chiamare lo studio della “musica nella storia” o “co-
me storia”. La sua formulazione pid decisiva ci sembra la seguente:

La storia della musica ¢& possibile soltanto nella misura in cui lo storico riesce a
mostrare la collocazione storica delle singole opere rivelando la storia in esse con-
tenuta, vale a dire leggendo la natura storica delle opere a partire dalla loro costi-
tuzione interna [:bid ., p. 173];

’analisi della musica, come di qualunque altra cosa, si pud condurre al meglio en-
tro il contesto di tutte le informazioni che la riguardano [:6id ., p. 78].

Si tratta per lui di dipanare il significato cu/turale, storicamente deter-
minato, di un’opera o di un insieme di opere senza preoccuparsi di quanto
potrebbe spiegare diacronicamente il passaggio fra un’opera (un periodo,
uno stile, un genere) e un’altra. L’approccio storico a un’opera consiste nel
fornirne un’esegesi esauriente che ne chiarisca i significati dal punto di vi-
sta della sua immersione nella storia:

Siamo interessati alla continuita dell’opera attraverso la moltitudine d’inter-
pretazioni [di cui essa & oggetto] [ibid., p. 70].

Onde presentare prospettive differenti, occorre rinunciare alla posizio-
ne di osservatore onnisciente [ibid., p. 172]:

Come gli storici della letteratura e dell’arte, ci interessiamo sempre pid ai con-
testi dei significati che non ai contesti delle cause [ibid., p. 158; cfr. cap. n].

Riscontriamo empiricamente questa concezione a-cronica della storia
propugnata da Treitler anche nel campo della stilistica. E sintomatico che
nel 1989, lo stesso anno dell’antologia di Treitler, sia comparso il lavoro di
Leonard B. Meyer Style and Music. La sua terza parte & dedicata allo stile
romantico, affrontato nel suo complesso e senza alcuna periodizzazione in-
terna. Partendo dalla caratterizzazione dei tratti di cid che egli chiama
I’ideologia romantica (Critica delle convenzioni, Affermazione della natu-
ra, Originalita e individualita, A-contestualismo ed egualitarismo, Forma-
lismo, Organicismo, Unita), Meyer estrae dall’immenso corpus della musi-
ca ottocentesca alcuni esempi, sempre analizzati con grande finezza, i qua-
li illustrano queste categorie generali e discendono da specifiche scelte dei
compositori. Non & inutile sottolineare che, in Treitler come in Meyer, ab-
biamo una concezione culturalista della storia sostituitasi alla tradizionale
ricerca delle cause e dei loro effetti. La musica é qui la manifestazione so-
nora della cultura romantica; un modo di vedere che riassume le tendenze
dominanti dell’odierna etnomusicologia.

Eccoci dunque in presenza di una concezione paradossalmente sincro-
nica, o a-cronica, della storia musicale. Forse il verme stava gia nella mela
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poiché, a proposito di storia strutturale della musica, Dahlhaus era ben con-
sapevole del rischio che essa conducesse ad «arrestare il tempo» [1977, trad.
it. p. 169]. E se nella sua storia della musica dell’Ottocento egli propone
una profonda caratterizzazione dei tratti dominanti di ciascun periodo, in
compenso enuncia ben pochi fattori capaci di spiegare / transizione da un
periodo all’altro. Siamo in presenza di una successione di quadri tracciati se-
condo i principi della storia strutturale, brillanti senza dubbio, ma non con-
nessi tra loro da un filo diacronico. E anche Dahlhaus, dopo Ernst Bloch,
ha avvertito il pericolo di fare della storia «epoche [che] marcino in fila in-
diana» [Dahlhaus 1980, trad. it. p. 22], pur se in pratica & proprio ci6 che di
solito era portato a fare.

Il paradosso delle tendenze strutturaliste, culturaliste e postmoderniste
della storia della musica & che non riescono a spiegare il cambiamento. Al
contrario, esse rivendicano a gran voce il carattere ermeneutico della loro
azione. E questa dimensione ermeneutica si spiega in gran parte col fatto
che, per comprendere le pratiche e le opere di un dato periodo, si tratte-
rebbe secondo la storia postmoderna di interpretarle in funzione del loro
ambiente culturale collocato nel tempo. Ma di che natura & 'ermeneutica
cui si richiamano gli storici postmoderni? Dopo la guerra del Vietnam e
I’éra reaganiana e thatcheriana, dopo le delusioni seguite al Sessantotto, il
postmodernismo musicologico si & sviluppato a partire dal relativismo e dal
decostruzionismo del pensiero filosofico contemporaneo. Pid che in Marx
ein Freud, la New Musicology cerca i suoi argomenti filosofici in Foucault,
Bachtin, Gadamer, Derrida o Lacan.

11 lavoro Music in Renaissance Magic [1993] di Gary Tomlinson, un gran-
de specialista di Monteverdi che ha conosciuto la sua virata postmodema,
appare tipico di questa nuova tendenza. Esso combina le influenze spesso
convergenti dell’ermeneutica di Gadamer, del dialogismo di Bachtin e del-
I'archeologia di Foucault. Risente dell’ermeneutica gadameriana di Veritd
e metodo la sua insistenza sulla storicita dello storico (formula tratta da Hei-
degger), vale a dire sul fatto che la storia dipende strettamente dall’appar-
tenenza del suo autore a un determinato periodo storico, di cui riflette le
preoccupazioni. Nel concepire la narrazione della storia come un dialogo
fralo storico e “gli Altri” del passato, mai totalmente conoscibili e spesso
traditi dal filtro della nostra soggettivita, Tomlison relativizza la posizione
d’autorita di chi narra la storia. Fondandosi sull’episterze del Rinascimen-
to cosi come definita nel foucaultiano Le parole e le cose, non ¢& pit neces-
sario per |’autore chiamare in causa la psiche dei compositori, ovvero gli av-
venimenti storici empirici che ne hanno circondato la produzione musicale.

Nei lavori di Lawrence Kramer, Music as Cultural Practice, 1800-1900
[1990] e Classical Music and Postmodern Knowledge [1995], I'influenza del-
la psicoanalisi, specie nella sua versione lacaniana, contribuisce a relativiz-
zare i racconti storici: le motivazioni degli attori della storia musicale non
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sono esattamente conoscibili poiché rappresentano il risultato di pulsioni
inconsce per le quali la psicoanalisi pud proporre nuove ipotesi esplicative.
Tuttavia non si vuole qui sostituire la verita degli storici di un tempo con
la nuova verita dell’analista, ma al contrario - e qui & evidente 'influenza
della decostruzione di Derrida - dimostrare che non & mai possibile giun-
gere a un’esplicazione definitiva delle opere e delle tendenze del passato.
Siamo condannati alla differenza infinita del senso. Donde I’orientamento
critico assunto da parecchi musicologi contemporanei, tra i quali Rose Su-
botnick [1996]: poiché non sara mai possibile mostrare alcuna verita stabi-
le, il compito del musicologo & piuttosto quello di decostruire in radice il
discorso dei predecessori o dei “positivisti”, al fine di rintracciare e de-
nunciare le loro motivazioni e ideologie nascoste. Allorché invece si debba
dar conto di opere o corpus particolari, stiamo bene attenti a non attribui-
re valore di verita a cid che affermiamo. La conoscenza musicologica sara
postmoderna, o non sara. Siamo entrati nell’¢ra della “New Musicology”,
contraltare della “nuova storia”.

3. Cbhe fare oggi?

Oggi non c’e evidentemente consenso sul modo di scrivere la storia del-
la musica. E il motivo per cui il comitato di redazione della presente Enci-
clopedia, dopo aver determinato i temi trasversali che ne avrebbero costi-
tuito la trama, ha scelto per questi due volumi (come anche per i successivi)
autori i cui orientamenti epistemologici possono variare, e perfino assume-
re posizioni conflittuali. E se in questa sede abbiamo proceduto a traccia-
re un panorama delle posizioni cosiddette tradizionali e delle affermazioni
postmoderne, & proprio per mostrare che per trattare il proprio argomento
ognuno degli autori designati avra in realta adottato uno stile di narrazio-
ne storica risultante da una particolare combinazione di fatti, oggetti, cau-
se e griglie interpretative. Cid equivale a dire che da tutti gli studi qui riu-
niti non si evince alcun consenso ? Probabilmente si, almeno per un certo
numero. Tentiamo, a nostro rischio e pericolo, di estrarne qualcuno, e di
fare nel contempo un inventario di punti che senza dubbio resteranno an-
cora per molto tempo aperti alla discussione: il settimo e |’ottavo volume
accorderanno loro uno spazio pid che adeguato.

3.1. Il problema dei fatti.

Esistono i fatti? Certo che si. Verdi mori a Milano il 27 gennaio 1901,
La sagra della primavera fu rappresentata per la prima volta il 29 maggio 1913
al teatro parigino degli Champs-Elysées. Le date di questi avvenimenti si
possono facilmente stabilire e verificare. Su tale puntonon & possibile fare
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alcuna concessione, e nessuno mette in dubbio questo genere di fatti. I pro-
blemi cominciano quando vi s’insinua un’interpretazione perfino nel modo
di stabilirli, cid che spiega la relativa porosita della distinzione tra dati e
fatti posta da Dahlhaus e ripresa da Treitler.

Se in linea generale la storia pud rivendicare un suo peculiare statuto
epistemologico, & proprio nel metodo critico che permette di stabilire i fatti
[cfr. Prost 1996, pp. 55-67]. Altrettanto vale per la storia della musica. Tut-
to dipende dunque dal carattere cogente che assume ’operazione di stabili-
rei fatti. Se insistiamo su questo punto & per I'importanza di non giocare con
la nozione di fatto, poiché essa non risiede soltanto a livello dell’avvenimen-
to. C’¢ stata o no nel Trecento, con la chanson borgognona, una reazione
alla complessita di scrittura dell’ Ars Nova? Si. L’opera & un genere ibrido
la cui storia & percorsa da cima a fondo dalla tensione fra musica e dram-
ma? Si. E esistito nell’Ottocento un concetto dominante di virtuosismo?
Si. Wagner era antisemita, e cid & rilevante per la storia della musica? Si.

La scelta dei fatti viene operata sempre in funzione di un intreccio. E
da questo punto di vista, quali che siano le conseguenze da lui tratte, la po-
sizione di Paul Veyne [1971] ci pare ineludibile, né & stata rimessa in di-
scussione dai meno relativisti fra i pit recenti epistemologi della storia, come
Antoine Prost [cfr. 1996, cap. x1). Se non scegliamo un intreccio, la narra-
zione della storia della musica s’intristisce - come scriveva assai giustamente
Paul Veyne - «nell’abisso dell'infinitesimale». Qualsiasi narrazione stori-
ca presuppone la scelta di un intreccio, ed & percid che quelle da noi riuni-
te in questo volume sono appunto delle storie.

3.2. La scelta degli oggetti.

Che ne ¢ dei nuovi oggetti che la New Musicology ci propone d’inve-
stigare? Non esiteremo ad assumere un atteggiamento radicalmente positi-
vo circa i nuovi temi di ricerca che ci vengono oggi proposti.

Rivolgendo un’attenzione rinnovata alle donne, alle minoranze sessua-
li, alle opere dei “minori” e alla musica pop, la New Musicology contribui-
sce, secondo la bella espressione di Paul Veyne [1971, cap. x], ad allunga-
re il questionario, ad ampliare il campo d’indagine della musicologia stori-
ca. Non possiamo fare a meno di rallegrarcene, sia dal punto di vista della
conoscenza, della didattica e della cultura, sia da quello semplicemente uma-
no. Perché mai non interessarsi, come ha da poco fatto brillantemente Bri-
gitte Francois-Sappey [2001], alla figura di Clara Schumann, per troppo
tempo vittima dell’ombra proiettata da suo marito? Scorriamo la lista dei
compositori di concerti pianistici all’epoca del primo Romanticismo, alla
voce «Concerto» nella prima edizione del New Grove [Engel 1980, pp. 635-
636]. Vi troveremo significativamente i nomi di Steibelt, Moscheles, Herz,
Kalkbrenner, Hummel, Hiller, Ries, Henselt a fianco di quelli di Men-
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delssohn, Chopin e Robert Schumann, ma non quello di Clara Schumann.
Non meritava forse di figurare accanto a compositori oggi per altri versi di-
menticati? Non meno significativamente, la situazione ¢& stata corretta nel-
'edizione del 2001 [Botstein 2001, p. 254].

Non & la preoccupazione di rendere omaggio al politically correct quella
che legittima I’allungamento del questionario e I’apertura della ricerca sto-
rica agli studi influenzati dal femminismo, a quelli che fanno capo ai gender
studies o si dedicano alle musiche pop e industriali. Questi due volumi, pro-
prio come quelli che seguiranno, avranno chiaramente dimostrato mediante
la scelta di certi argomenti e di certi autori che la nostra posizione al ri-
guardo era inequivocabile. Si tratta certo di fare opera di giustizia, ma oc-
corre andare oltre. Non crediamo che si debba riservare una maggior con-
siderazione alle compositrici per il solo fatto di essere donne, e nemmeno
prendere in esame I'orientamento sessuale di Handel per il solo fatto che
sarebbe stato un omosessuale. Se lo storico deve interessarsi a questi fatti
¢ perché, dal punto di vista dell’intreccio prescelto dal musicologo, taliope-
re e tale orientamento potrebbero spiegare qualcosa di significativo e d’im-
portante per la storia della musica: per esempio, come parlare della chanson
amorosa del Quattro e del Cinquecento senza spingersi a trattare la condi-
zione della donna in quelle epoche?

In realtd non c’é un solo fatto o oggetto che meriti di essere espunto dal-
la considerazione dello storico della musica, ed & senza dubbio uno fra i con-
tributi positivi della New Musicology I’aver richiamato questa necessita am-
pliandone le conseguenze. Certamente la musicologia tradizionale non di-
menticava le opere minori; ma s’interessava forse alla produzione delle
compositrici e alla musica pop ? Per contro, ma secondo la medesima logica,
non si vede perché, in base a dubbie ragioni ideologiche, I’analisi musicale
debba essere espulsa dal discorso dello storico, e gli autori di questi due vo-
lumi vi fanno appello quando lo giudicano necessario ai loro fini. Tutto di-
pende dall’interesse e dall'importanza che il musicologo concede a questo o
quel fatto o oggetto in funzione dell’intreccio da lui prescelto, esplicitamente
o implicitamente. Corollario: poiché vi & un numero infinito di oggetti di ri-
cerca, dobbiamo ammettere che per uno stesso periodo, uno stesso proble-
ma, uno stesso corpus di opere, € possibile una pluralita d’intrecci. Il filo con-
duttore teso dallo storico per uno stesso periodo o fenomeno pud dunque
andare a ricercare nel passato fatti e fattori esplicativi che saranno magari
totalmente differenti da quelli isolati o messi in luce dallo storico della por-
ta accanto. Ancora una volta la storia della musica propone delle storie.

3.3. Cause e griglie esplicative.

Rieccoci dunque alla domanda: cos’¢ un intreccio storico? Se il raccon-
to dello storico consiste nel tener conto della successione degli avvenimen-



Storia o storie della musica? XLIX

ti, delle idee e delle opere del passato, in funzione di cosa un fatto si con-
sidera storico ? Per rispondere a questi interrogativi occorre far ritorno alla
nozione di causa, e lo scrivente si schiera senza esitazione al fianco di Prost
nel sostenere che il lavoro di storico consiste fondamentalmente nello spie-
gare relazioni di causa ed effetto, cosi come egli argomenta per tutto il ca-
pitolo v del suo libro. Storico non sara ogni fatto della cui mera esisten-
za siamo convinti in base al metodo critico, ma quello la cui influenza nel
(e sul) corso della storia della musica ¢ inoltre dimostrata dall’intreccio che
abbiamo assunto.

Un fatto & storico perché s’iscrive entro una serie di cause e di effetti,
qualora vi si possa riconoscere cid che in Music, the Arts, and Ideas Meyer
ha piacevolmente battezzato la riverberazione di un avvenimento o di un’ope-
ra [Meyer 1967, p. 91]. Ma beninteso, a seconda dell’intreccio prescelto e
dei fatti considerati, questa riverberazione pud appartenere a tipi assai di-
versi: la novitd di un fenomeno musicale (si tratti di uno stile, un genere,
un’opera o una modalita di diffusione), la qualita estetica di un’opera, il suo
ruolo decisivo nell’evoluzione storica, ma anche - fra I’altro - il suo con-
tributo alla costruzione del panorama musicale complessivo. Ecco perché
nessun fatto, oggetto, genere, stile, opera, compositore o compositrice pud
venire escluso a priori dalla storia della musica. A tal riguardo é difficile ac-
cettare la posizione dei neo-hegeliani e dei neo-marxisti, i quali tendono a
conservare nella storia della musica soltanto quelle opere che rispondono
a una visione teleologica della storia (la lunga marcia della musica verso il
progresso vista in parallelo al cammino dell’'umanita verso la societa senza
classi), ovvero operano questa selezione in base a un’idea a prior: di cid che
dovrebbe essere, o essere stato, il linguaggio musicale.

Se il concerto per pianoforte di Clara Schumann ha il diritto di figurare
nella storia della musica & perché questo lavoro ha influenzato la storia del
concerto pianistico in epoca romantica [Frangois-Sappey 2001, pp. 691-97].
Non soltanto il suo Andante contiene il primo esempio di dialogo del pia-
noforte con un altro strumento solista, il violoncello, ma & proprio in omag-
gio alla moglie compositrice che Robert Schumann scrisse il proprio con-
certo nella medesima tonalita di / minore, facendo parimenti intervenire
in orchestra un violoncello solo (e solo quello) nel corso dell’ Intermezzo An-
dantino. Sotto il profilo storico, taluni aspetti del concerto di Schumann
non si spiegherebbero senza quello anteriormente composto da sua moglie.

Il concetto di riverberazione pud appartenere a tipi assai diversi, ma cid
evidentemente non ¢& tutto, e tale riverberazione pud essere pit o meno du-
revole; conviene qui far ricorso alle nozioni dilunga e breve durata formu-
late da Fernand Braudel e dallascuola delle Annales. Con ogni evidenza, la
riverberazione dell’assolo di violoncello nel concerto di Clara Schumann &
breve: ella lo scrisse prima del 1834, Robert comincid a comporre il suo nel
1841 e vi aggiunse il secondo e il terzo movimento nel 1845. La riverbera-
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zione di Johann Sebastian Bach sui soli compositori attraversa invece pid
secoli: si pensi non solo ad alcune opere contrappuntistiche di Mozart o al-
la Groffe Fuge di Beethoven, ma anche all’esordio del secondo concerto pia-
nistico di Saint-Saéns e, nel xx secolo, a talunilavori di Hindemith. E per-
ché escludere dal quadro le improvvisazioni di Jacques Loussier o la rilet-
tura delle sonate mozartiane e del Concerto in re minore di Brahms a opera
di Glenn Gould? Ecco perché avendo noi deciso di affrontare la storia del-
la musica europea non a partire da smgole individualita di compositori, ma
da temi che ci sono apparsi rappresentativi di quanto & accaduto frail x e
il xx secolo, non poche di queste sezioni orizzontali sono risultate partico-
larmente lunghe, si trattasse - per tacere d’altro - dello sviluppo dell’ope-
ra in musica, dell’ascesa della musica strumentale o dell’orchestrazione. E
anche uno dei motivi - ve ne sono altri, che Mario Baroni espone a lungo
nel saggio successivo - per cui, al contrario di quanto fanno perlopid le sto-
rie della musica, non abbiamo diviso questi due volumi in periodi (e nem-
meno, come i volumi seguenti, in parti), proponendo bensi una giustappo-
sizione di storie, beninteso in ordine cronologico.

Il punto su cui probabilmente sono destinate a permanere le maggiori
divergenze fra gli autori qui rappresentati, con i seguaci della New Musi-
cology, e persino (perché no?) in seno al nostro stesso comitato editoriale,
¢ il problema dello status epistemologico dell’interpretazione dal punto di
vista dei corollari concettuali che ne derivano: il relativismo e la verita. Per-
cid6 mi permettero in conclusione di parlare soltanto per me e di porre bru-
talmente la domanda: & forse il relativismo la nuova veritd del discorso sto-
rico in musicologia? E I'affronto in questi termini perché sono convinto
che, se molti musicologi dedicano il tempo e la vita a ricostruire il passato,
cid avviene per la loro persuasione di poter riuscire, una volta o I’altra, ad
attingere la verita.

Se la scelta dei fatti e delle cause esplicative non & indipendente dall’in-
terpretazione che ne vien data, bisogna percid concluderne con Nietzsche
che non esistono fatti ma solo interpretazioni? « Un fatto non ¢& altro che il
risultato di un ragionamento condotto secondo le regole della critica sulla
base di certi indizi», dice Prost. E nel contempo egli afferma come 1’accer-
tamento dei fatti non possa disgiungersi dall’interpretazione che ne viene
data [Prost 1996, pp. 70, 73]. Ovviamente. Ma non sara inopportuno sot-
tolineare che molto spesso & la costruzione dell’intreccio a dipendere dai
fatti scoperti o accessibili, e non I'inverso. Un esempio: I'inserzione dell’“ac-
cordo del Tristano” nella Lyrische Suite di Alban Berg & stata interpretata co-
me un omaggio rivolto a Wagner per il suo contributo alla sospensione del-
la tonalita. Studiando un manoscritto inedito che dimostrava in modo esau-
riente il collegamento di questa citazione con la relazione amorosa fra Berg
e Hanna Fuchs, George Perle [1977] ha messo in campo un fatto che ob-
bliga lo storico, se non ad abbandonare quella prima interpretazione, al-



Storia o storie della musica ? LI

meno a cercarne anche un’altra. Nella prospettiva non-relativista in cui mi
colloco, un intreccio non ci racconta la verita ultima circa un fatto, un’ope-
ra o un avvenimento. A prescindere da qualsiasi intreccio, la scoperta di un
fatto nuovo pud condurre a rovesciare gli intrecci precedenti.

In questa sede non faccio altro che riformulare la concezione di Popper,
secondo la quale il discorso scientifico non dice necessariamente la verita,
ma ¢& scritto in modo tale che sia possibile dimostrarne la falsita in relazio-
ne ai dati empirici, ai fatti. Se il discorso storico-musicale & redatto in ma-
niera sufficientemente chiara ed esplicita da lasciar comprendere sulla ba-
se di quale intreccio sono stati accertati i fatti e perché questi ultimi siano
considerati storici, diviene possibile sfuggire allo scetticismo, al nichilismo
e al relativismo oggi imperanti. In altre parole, esplicitiamo i dati e i ragio-
namenti che ci hanno condotto a proporre 1'una o I'altra spiegazione dei
fatti e degli avvenimentidi cui la storia intende dar conto in relazione a un
intreccio dato, perché (abbracciando a questoriguardo la prospettiva di Paul
Veyne) non vi & storia senza intreccio. Una pluralita d’intrecci & non sol-
tanto possibile, ma necessaria per dar conto dei fatti storici.

Ma bastera cio, se non a eliminare, almeno ad attenuare quel relativi-
smo che nell’approccio postmoderno parrebbe contrassegnare qualunque
ermeneutica storica ?

Non finisce di convincermi I’ottimismo di Prost quando dichiara:

Chiamo metodo [storico] un insieme definito di procedimenti intellettuali tale

che chiunque, rispettando quei procedimenti e interrogando le stesse fonti, giunga
necessariamente alle medesime conclusioni [1996, pp. 289-90].

Bisognerebbe inoltre che, non gia nei procedimenti, ma nei prestiti dal
vissuto sui quali lo storico costruisce il proprio intreccio, un secondo ricer-
catore avesse utilizzato esattamente gli stessi dati. Sarebbe possibile ? Non
lo credo.

Credo invece che per fatti identici alcuni intrecci siano fuori discussio-
ne, cid che & comunque un progresso rispetto al credo del relativismo asso-
luto. Come ricorda Umberto Eco circa l'interpretazione del testo lettera-
rio, in Wordsworth (1770-1850) il termine “gay” «poteva avere una con-
notazione di licenza e di libertinaggio, ma certo non si pensava che un
libertino fosse omosessuale» [Eco 1990, p. 110]. Nella stessa maniera, il
fatto di scoprire una serie di dodici note non ripetute nell’Offerta musicale
di Bach o nel Don Giovanni di Mozart non mi autorizza a dedurne che Bach
e Mozart fossero compositori seriali: siffatte interpretazioni sarebbero sem-
plicemente erronee. Perché posso affermarlo? Perché /a serie di fatt: sulla
cui base si sono proposte simili interpretazioni aberranti & mal costruita.
Per essere valida, una qualsivoglia interpretazione deve quanto meno ba-
sarsi su una serie di fatti ricorrenti.

La pluralita degli intrecci non significa, come hanno lasciato intendere
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i discorsi della Nuova Critica - e piti recentemente della decostruzione - che
qualsiasi interpretazione sia accettabile; che non esistano, per riprendere il
titolo del libro di Eco, limiti all’interpretazione. Reagendo al relativismo
diffuso, il quale tende pericolosamente a farci credere che qualunque di-
scorso dello storico non abbia maggior valore di verita di un romanzo - co-
si confondendo al limite 'immaginazione scientifica (costruzione d’ipotesi
esplicative) e immaginazione letteraria -, affermerd che accanto all’accer-
tamento critico dei fatti lo storico della musica dev’essere almeno in grado
di provare la validita dell’interpretazione proposta mediante I’inventario
dei fatti accertati e |’esplicitazione degli argomenti utilizzati. Quando avan-
zano spiegazioni causali, com’® fondamentalmente il caso della storia, le
scienze umane sono probabiliste.

E gia un gran progresso rispetto a quell’anything goes che sembra domi-
nare oggi; ma & senz’altro possibile e necessario andare un poco oltre, per-
ché validita non significa necessariamente veritd.

Come molti dei miei contemporanei, non credo - anzi, per essere one-
sti, non credo piu - alla verita di quelli che Lyotard chiamava i «grandi rac-
conti» esplicativi della storia, e che sino a non molto tempo fa andavano per
la maggiore. Penso in particolare alla griglia interpretativa marxista, tanto
per non far nomi. Ho anche pid di una riserva nei confronti della griglia
psicoanalitica, e la mia posizione & rafforzata dal recente lavoro di Jacques
Bénesteau, Mensonges freudiens [2002], che potrebbe oggi esercitare sui se-
guaci dell’interpretazione freudiana la stessa azione di graduale disinganno
svolta negli anni Settanta dall’Arcipelago Gulag di SolZenicyn circa le illu-
sioni “progressiste” cui eravamo in molti ad aver aderito. Queste griglie in-
terpretative si pongono come verita globale e totalizzante. Se nei lavori che
si richiamano a quegli orientamenti si fa lo sforzo di seguire passo per pas-
so l'itinerario esegetico adottato, ci si rende conto ben presto che taluni
aspetti della realta vi restano invischiati, e che la forza esplicativa dell’in-
treccio marxista o psicoanalitico li ha indotti a prendersi qualche liberta con
la serie dei fatti disponibili. Donde la mia circospezione e le mie riserve,
poiché siffatte esegesi - quali che siano - ne escono rafforzate nella con-
vinzione di saper integrare la massima parte dei fatti accessibili. Cio di-
cendo, non faccio che estendere le direttive del grande storico dell’arte
Erwin Panofsky, il quale enunciava questo principio essenziale dell’inter-
pretazione ermeneutica:

Che si tratti di fenomeni storici o di fenomeni naturali I’ osservazione singola
assume il carattere di un «fatto» solo quando pud essere messa in relazione con al-
tre analoghe osservazioni, in modo che I'intera serie «abbia un senso». Questo «sen-
so» pud percid, di pieno diritto, applicarsi come un controllo a una singola osser-
vazione nuova in uno stesso ordine di fenomeni. Se tuttavia questa nuova osserva-

zione non pud in nessun modo essere interpretata secondo il «senso» della serie e
se si & certi che non si tratta di un errore, allora il «senso» della serie dovra essere
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riformulato in modo che includa anche la nuova osservazione [1939, trad. it. pp.
39-40, notal.

Di fronte a interpretazioni globali e generali che restano assai spesso
ipotetiche, mi pare invece pienamente legittimo parlare di «verita parzia-
li» alla maniera di Prost [1996, p. 285], anche se trovo qualche difficolta
in un ossimoro quale «verita provvisoria» [#6id.]. E percid che senz’altro mi
pronuncerei, oggi come ieri [cfr. Nattiez 1993, cap. 1v, trad. it. cap. vi], a
favore dell’esistenza di veritd locali. Con cid intendo non soltanto I'asseve-
razione di veritd di fatto puntuali, ma la costruzione d’intrecci specifici per
dar conto di uno stesso fatto, per spiegarlo e interpretarlo.

“Verita locale” non significa “verita totale”: le piccole verita locali - di
cui si trovera gran copia d’esempi in questi due volumi - sono evidenziate
nel contesto d’intrecci diversi, multipli, e magari infiniti. C’¢ motivo d’in-
quietarsi di fronte alla pluralita degli intrecci possibili? E ammettere que-
sta pluralitad non equivale ad accettare quel relativismo da cui tentiamo di
svincolarci? La giustapposizione degli intrecci possibili non significa in
realta che ciascuno di essi non sia vero, dal momento che - occorre insiste-
re su questo punto - esistono interpretazioni vere. Perché ? Perché uno stes-
so reticolo d’idee, il medesimo frammento di un’opera, la stessa opera o cor-
pus di opere non appartengono alla storia in maniera univoca. Il Tristano
pud essere preso in considerazione e commentato dallo storico della musica:

- dal punto di vista della sua qualita estetica;

- per quello che rappresenta nella biografia di Wagner (la'sua relazione
con Mathilde Wesendonck) e nella sua produzione creativa (il croma-
tismo, ovvero cid che egli chiamava I’arte della transizione);

- dal punto di vista del suo rapporto filosofico con Schopenhauer;

- in base alla sua concezione dei rapporti fra musica e poesia;

- in relazione alla sua influenza sui compositori successivi, ecc.

In realt, infinito & il numero degli intrecci suscettibili di applicazione
entro un discorso storico a un’opera o a un suo frammento, cid che non
equivale a ritenerli tutti accettabili, né a negare che alcuni siano pid veri di
altri. Ciascuno di essi getta luce su una sfaccettatura dell’oggetto selezio-
nato e studiato; possono essere di volta in volta concorrenti o paralleli, e
cionondimeno veri.

Inoltre, se siamo vincolati a una molteplicita d’intrecci cid avviene per-
ché I’opera musicale al centro dell’indagine storica non & un oggetto unidi-
mensionale. In quanto forma simbolica complessa, pud essere affrontata
come testo immanente, come prodotto di strategie compositive o come pun-
to d’origine di strategie percettive e interpretative [cfr. Molino 1975; Nat-
tiez 1987].

Vi sono anzitutto lavori importanti per I'influenza che esercitano sulla
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storia della musica. Non si pud dire che I’op. 11 di Schonberg sia divenu-
ta un brano di repertorio - tale affermazione interpretativa si pud provare
tramite lo studio comparativo dei programmi di concerto. Per contro essa
¢ decisiva in quanto prima opera atonale che abbia prodotto una qualche
influenza sulla storia della musica - anche questa interpretazione & suscet-
tibile di prova, stavolta mediante I’analisi (& la ragione per cui la storia non
prende in considerazione, almeno da questo punto di vista, lavori lisztiani
come Nuages gris o Bagatelle, sans tonalité, considerati piuttosto come precor-
rimenti). Vale a dire che esistono lavori indispensabili per comprendere le
strategie compositive dei successivi creatori.

Ve ne sono altri la cui importanza deriva dalle strategie e dagli atteg-
giamenti percettivi: essi non rivestono un ruolo decisivo nell’evoluzione sto-
rica della scrittura musicale, ma sono storicamente importanti sotto il pro-
filo dell’impatto che produssero sugli ascoltatori dell’epoca. Penso ad esem-
pio alla Muta di Portici di Auber che - a quanto sidice - contribui a scatenare
la rivoluzione belga del 1830, e che conobbe durante I’Ottocento un mi-
gliaio di rappresentazioni, al punto che Wagner, volendo molto probabil-
mente alludere nel Crepuscolo degli Dei alla frivolezza dell’opera francese,
cita la marcia nuziale della Muta al momento delle nozze fra Sigfrido e Gu-
trune. Una citazione quasi sicuramente afferrata dal pubblico coevo, ma
che oggi passa del tutto inosservata,

Vi sono infine lavori di cui lo storico ha bisogno per illustrare la propria
tesi; per questo egli indugia a esaminarne le strutture, non gia in funzione
dell’impatto che possano aver esercitato sui compositori o sugli ascoltato-
ri, ma perché egli retrospettivamente le giudica significative. In base alle
loro caratteristiche immanenti egli le integra nel discorso in funzione del
proprio intreccio, cid che pud spiegare come nel suo libro Musik des 19.
Jabrhunderts Dahlhaus [1980] non dica una parola sulla Sorata in si minore
di Liszt (assente dall'indice analitico!), ma invece si attardi sulla Sorata ».
9 di Skrjabin.

Per pensare la storiografia della musica in maniera pid coerente e com-
pleta di quanto oggi non avvenga, bisogna tener presente questa tripla di-
mensione dell’opera musicale. L’errore dell’ermeneutica postmoderna e re-
lativista sta nell’aver gettato le armi davanti alla proliferazione delle con-
dotte simboliche cui I’opera stessa di luogo; tanto all’epoca della sua nascita,
per il compositore e i suoi contemporanei, quanto per I’ascoltatore, I'inter-
prete e lo storico di oggi. Ancora una volta, una storia della musica non pud
essere altro che una collezione di storie quanto pid possibile ben fondate,
in modo che sia concesso, al semplice lettore non meno che allo specialista,
contestarne il fondamento e il contenuto. Fomentare il relativismo signifi-
ca tentare di sfuggire a quella che & la base stessa di ogni lavoro scientifico:
un discorso non & accettabile perché & interessante, ma perché si sottomet-
te ai controlli della convalida e della sanzione.
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MARIO BARONI

Stile e mutamenti di stile nella tradizione musicale europea

La parola “stile” & entrata nell’'uso quotidiano dove conserva tutte le
approssimazioni che la quotidianita consente e richiede: i parlanti normal-
mente s’intendono, o credono d’intendersi, anche se semplicemente allu-
dono alle cose che ciascuno di loro pensa. Tuttavia nel campo della storio-
grafia delle arti il termine ha un peso cosi rilevante che il problema di de-
finirlo meglio diventa essenziale. Per questo & opportuno che prima di
entrare nel vivo del presente volume si tenti di offrire della parola un’ac-
cezione meno vaga di quella colloquiale a cui siamo abituati.

1. L’eredita storica.

In epoche in cui la storia non aveva lo stesso peso che ha presso di noi,
la parola stile non si riferiva, di solito, a eventi passati, ma alla prassi cor-
rente, artistica, o anche semplicemente comportamentale. Il termine ten-
deva cosi ad assumere un significato prescrittivo: avere stile voleva dire es-
sere all’altezza degl’intenditori, essere a conoscenza di usi socialmente dif-
fusi e considerati prestigiosi. I trattati sullo stile, i manuali di retorica,
tendevano a prescriverne I’adozione. Il loro compito era quello di insegna-
re come si doveva comporre un discorso ben costruito e “ornato”. Per Ari-
stotele lo stile non riguardava i contenuti del discorso, ma il modo con cui
venivano espressi: la “veste”. Quest’ultima poteva adattarsi a particolari de-
stinatari o finalita; cosi la retorica classica ha proposto anche pii ampie (ma
pur sempre prescrittive) definizioni dello stile: quella basata sui generi let-
terari (stile tragico o comico), e sulle destinazioni del messaggio per le qua-
li si distingue (e la distinzione resta nel Medioevo e oltre) lo stile umile, me-
dio, sublime. Comunque lo scrittore o |’oratore di qualita si distinguono per
uno stile ben costruito e appropriato allo scopo [Segre 1981].

Lo studio dei testi di retorica ha anche profondamente caratterizzato
secoli di pensiero e di prassi musicale e ha dato origine, nel Seicento, alla
cosiddetta “teoria degli affetti” che non era solo teoria, ma s’incarnava nel-
la pratica dell’invenzione musicale [Unger 1941]. Della perdurante presen-
za in musica di questo tipo di tradizione, fu testimone lo stesso Beethoven
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quando dichiarava di voler comporre «im grossen Stil» la sua Ouverture op.
124 o di dover usare uno stile “piccolo” per composizioni piti occasionali
[Knepler 1983].

Cio che la retorica non possedeva era la dimensione individuale dello
stile, che nacque nei secoli xvir-xvir. Con la maturazione della cultura bor-
ghese in clima illuministico, il concetto di stile comincio a venire collegato
con punti di vista soggettivi: non a caso Buffon sottolined, in un suo fa-
moso discorso, come le scelte personali fossero da considerare individual-
mente motivate («lo stile &€ 'uomo»). A quel punto la retorica comincid a
cedere il campo a una nuova concezione estetica secondo la quale il senso
di un’opera d’arte veniva sempre pid a coincidere con l'espressione della
soggettivita. Jean Molino [1994] ricorda a questo proposito come nelle teo-
rie sull’arte che Winckelmann enuncid a meta Settecento lo stile implicas-
se sia normativita e ornamentazione (la buona pittura ha i suoi canoni che
deve rispettare), sia rispetto di contesti (generi, scuole, tradizioni d’epoca),
ma implicasse anche scarto dalla norma (la mano abile del pittore che se-
gue i suoi percorsi individuali) e soprattutto personale espressione di sen-
timenti.

Secondo Todorov [1977] la svolta avvenne fra il 1785, epoca in cui fu
pubblicato il Saggio sull’ imitazione di Karl Philipp Moritz, e il 1801, quan-
do Schlegel scrisse le sue lezioni sulla Dottrina dell’arte. E in questo volgere
di anni che I'idea dell’opera d’arte come imitazione della natura o come ma-
nifestazione di eleganza letteraria si tramuta in quella dell’artista come crea-
tore. Il momento pit significativo pud essere indicato a questo punto nella
teoria goethiana dell’organicismo, che fu uno dei punti forti di tutta I’este-
tica ottocentesca [Goethe 1790]. E I'individualita dell’autore che, svilup-
pandosi come il germe di una pianta, da una cellula originaria, si manifesta
poi coerentemente sia nei piccoli particolari sia in quel corpo completo e in-
divisibile che & ’opera nella sua totalita: lo stile dell’opera coincide con que-
sta unita organica.

Nel x1x secolo la retorica, come strumento razionale d’indagine dei fe-
nomeni dello stile, cede il campo alla critica letteraria. Il punto culminan-
te di questo nuovo tipo di discorso sullo stile & quello che agl’inizi del No-
vecento trova i suoi esempi in Croce, in Vossler, e soprattutto nelle teorie
e nei metodi che Leo Spitzer formuld negli anni Venti. L’esperienza filolo-
gica di questo grande studioso, nonché la sua conoscenza del pensiero mo-
derno, Freud non escluso, gli aveva suggerito sottili analisi basate su due
postulati teorici. Il primo era che un allontanamento dal linguaggio usuale
¢ indizio di uno stato psichico inconsueto: in altri termini, ogni deviazione
dalla norma linguistica & spia della condizione d’animo di uno scrittore crea-
tivo. Il secondo era piu generale: la mente di un autore di qualita gli si con-
figurava come una specie di «sistema solare» nella cui orbita viene attratta
ogni sorta di cose [Spitzer 1948, trad. it. p. 95]. Al centro del sistema sta
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I’«etimo spirituale», la radice psicologica di tutti i tratti di stile. Non sia-
mo lontani dall’organicismo di Goethe.

A questo punto la ragione deve cedere le armi ad altri principi. La col-
locazione anti-positivistica della maggior parte della critica letteraria del
primo Novecento ne & la dimostrazione pid palese: gli strumenti della ra-
gione sono inadeguati a decifrare i misteri dell'uvomo. Questa dominante
posizione filosofica, tuttavia, non annulld gli atteggiamenti di fiducia nei
confronti della scienza che nella cultura europea erano fortemente radica-
ti. Cosi i raggiungimenti della linguistica moderna nel corso del Novecen-
to funsero da stimoli potenti per chi pensava che esistessero ancora possi-
bilita di conoscenza da far giocare nell’interpretazione dell’arte.

2. Le teorie novecentesche.

2.1. Problemi linguistici e cognitivi.

I1 trattato sullo stile di Bally [1909] pone il problema secondo principi
nuovi: le sue ricerche affermano che ogni lingua offre ai suoi parlanti un am-
pio insieme di possibilita di scelta fra termini ugualmente legittimi, ma do-
tati di sfumature affettive differenti, e gli stili nascono dalle scelte dei par-
lanti, o dagli scarti che i parlanti introducono rispetto alla norma linguisti-
ca prevalente. In questo modo Bally legava le ipotesi di scelta e scarto gia
presenti nella tradizione estetica alla moderna scienza del linguaggio. Segre
[1981] ricorda perd come le tesi di Bally siano state messe in discussione dal-
la linguistica del Novecento, soprattutto sulla base del fatto che I'idea di
norma e di variante, o scarto, non possiede definizioni esaurienti: la norma
prevede sottotipi linguistici che vanno dai dialetti ai pa.rtlcolan hnguaggl
di alcune professxom o grupp1 sociali, e fra essi non esistono confini netti.
Dubbi sono stati avanzati anche sul rapporto piti generale fra un sistema
invariante, che sarebbe la lingua, e le sue presunte varianti stilistiche. Mo-
lino ad esempio [1994] afferma che I'idea d’invarianza & pid un’astrazione
dei linguisti che una realta: il “sistema” lingua & solo provvisoriamente sta-
bile, poiché le sue varianti nascono dagli infiniti e continui usi della paro-
la. Dov’¢ allora la frontiera fra aspetti costanti (la lingua) e aspetti variabi-
li (lo stile)? La distinzione implicata nella teoria di Bally stenta a reggere.

Secondo un suggerimento dello stesso Molino [#6id ], contributi utili al-
la soluzione dei problemi di definizione dello stile si possono trarre non so-
lo dalla linguistica, ma anche dalle scienze cognitive. Parlando del rappor-
to fra varianti e invarianti egli propone ad esempio un caso interessante
tratto dalle tecniche del nuoto. Lo stile che chiamiamo nuoto a farfalla &
nato inizialmente come variante del dorso, e poi si & diversificato: & la pras-
si che ha condotto a poco a poco gli atleti a scoprire che il loro nuoto era
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diverso dal precedente. Ma come distinguere le due forme cosi scaturite ?
E difficile pensare a tratti definitori indiscutibili e univoci. L’unico modo
¢ quello di raffigurarsi esemplari caratteristici che permettano la differen-
ziazione, cioé a modelli “prototipici” dei due nuoti nei quali I’'una e ’altra
forma possano riconoscersi, con tutte le loro sottili varianti gestuali.

Un esempio classico di categorie prototipiche & quello della cataloga-
zione degli uccelli: un parlante comune, per sapere se un pinguino pud es-
sere definito come uccello, deve pos sedere un’idea prototipica di uccello
(rappresentata da esemplari caratteristici) e deve cercare le “simiglianze di
famiglia” che accomunano fra loro gli animali che chiamiamo uccelli [Rosch
e Lloyd 1978]. L’idea di immagine prototipica, suggerita dalle scienze co-
gnitive, pud essere utilizzata non solo a proposito della percezione di og-
getti del mondo, ma anche a proposito dei fenomeni stilistici. Gli psicolo-
gi, ad esempio, organizzano i loro esperimenti sul riconoscimento degli sti-
li, in modo da capire se i soggetti interrogati decidano lo stile in riferimento
appunto a un modello con funzione di prototipo [Bigand e Barouillet 1996;
Gardner 1996].

Gli studi sul riconoscimento di stile hanno perd messo in rilievo un al-
tro problema significativo. Gardner, ad esempio, fa una distinzione chiara
fra la categorizzazione che lui chiama di oggetti e quella che lui chiama di
persone. Per esempio, egli dice, raggruppare automobili rispetto alla mar-
ca (tutte le Ford insieme, tutte le Buick insieme) & categorizzazione di “og-
getti”, ma raggruppare pit disegni di automobili diverse, fatti dallo stesso
disegnatore, questo & categorizzare “persone”. Lo stile del disegno & per lui
un’espressione della persona: in questo caso 1'oggetto creato riflette la per-
sonalita di chi I’ha creato.

Né Gardner né altri psicologi dello stile sono soliti approfondire questo
punto. Tuttavia non si tratta di un punto secondario: tutta la tradizione er-
meneutica, da Goethe fino a Spitzer, afferma che la vera natura del fenome-
ni dello stile sta nell’idea che cid che 1'osservatore vede, o ascolta, o legge
quando percepisce stili, consiste appunto nella possibilita di cogliere i trat-
ti di “identita” inscritti nell’oggetto che sta percependo. Oggettivamente
cid che si vede o che si sente sono le strutture dell’oggetto: i tratti d’iden-
tita non sono frutto di percezione, bensi d’interpretazione. Tuttavia non si
pud negare che i fenomeni dell’interpretazione, o produzione di senso, sia-
no parte importante, se non addirittura predominante, della nostra espe-
rienza quotidiana. I fatti del mondo, senza la produzione di senso che li in-
terpreta, sarebbero appunto privi di senso, cio¢, per meglio dire, insensati.

Per tornare allora al problema della catalogazione e del riconoscimento
di stili, & plausibile pensare che essi abbiano luogo mediante riconoscimen-
to di strutture, e identificazione di simiglianze basate su aspetti percepibi-
li e oggettualizzabili. Questo & dimostrato, fra I’altro, da indagini statisti-
che e da programmi di intelligenza artificiale, ossia da macchine che sanno
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distinguere appartenenze di stile [Krumhansl, Louhivuori, Toiviainen, Jar-
vinen e Eerola 1999]. Tuttavia & anche plausibile ipotizzare che la macchi-
na uomo, quando cataloga stili, sia indotta al tempo stesso a cogliere strut-
ture e a interpretarne il senso, e che gli indizi forniti dalla produzione di
senso, quegl’indizi che Spitzer chiamava «etimo spirituale», e che poco so-
pra abbiamo indicato come “tratti di identita”, abbiano perlomeno'un pe-
so pari, se non pit determinante, di quelli forniti dalla individuazione di
strutture.

2.2. L’interpretazione dei fenomeni di stile: identita e valori.

Non necessariamente si deve intendere per identita stilistica solo quel-
la riferita a un singolo autore. E consuetudine diffusa parlare di stili d’epo-
ca e riconoscere la loro “identita”, o parlare di identita nazionali, e via di-
cendo. Forse Spitzer, quando parlava di «etimo spirituale», pensava a un
individuo singolo e straordinario, pid che a una collettivita, ma da molti
esempi comuni si deduce che anche situazioni collettive possono manife-
stare “identita”. Direi che gli stili artistici e le identita che essi sottinten-
dono si differenzino da quelli quotidiani per le proprieta e le funzioni spe-
cifiche che i linguaggi artistici possiedono, ma che tutti gli stili, artistici o
non artistici, abbiano in comune gli aspetti caratterizzanti del concetto di
identita, cosi come esso viene definito nei termini della teoria psico-sociale.

Alla base di qualsiasi tipo di identita sta un concetto di fondo, quello di
valore, che & comune a tutte le teorie che studiano i fenomeni dell’agire so-
ciale, indipendentemente dagli orientamenti dei singoli studiosi: troviamo
questo concetto con connotazioni e sviluppi profondamente diversi, sia nel-
le teorie dell’azione sociale di tradizione liberale [Cranach e Ochsenbein
1994; Parsons 1951, sia in quelle politiche di ispirazione marxista [Heller
1974), sia in quelle che hanno tentato elaborazioni complesse in cui entra-
no elementi di entrambe le tradizioni [Bourdieu 1979). Con il termine “va-
lori” si intendono in ogni caso i principi che ispirano e regolano il compor-
tamento sociale.

La condivisione dei valori & sempre fortemente caratterizzata dal pun-
to di vista affettivo: le radici dei valori, innestate su bisogni profondi, pe-
scano anche nel mondo subliminale. Condividere valori, insomma, non & mai
un’esperienza neutra o puramente intellettuale: si prende parte ai valori che
si professano perché vengono sentiti come bisogni e difesi come parte in-
tegrante della propria identita. La genesi dei valori e le motivazioni della
loro condivisione si spiegano in base alla situazione sociale del gruppo che
li elabora e ai rapporti di potere con gli altri gruppi con cui sono in con-
correnza. I conflitti sociali sono, da un punto di vista oggettivo, inevitabi-
li conseguenze discontrid’interesse, ma da un punto di vista soggettivo so-
no strumenti di autoaffermazione della propria identita. Ciod spiega perché
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il sistema dei valori abbia una parte cosi importante anche nelle manifesta-
zioni dell’arte.

Gli esempi non mancano in questo campo: i grandi eroi del melodram-
ma romantico non vengono quasi mai presentati al pubblico come portato-
ri di principi politico-sociali, ma quasi sempre come persone che credono
profondamente nei loro valori e sfidano nemici pit potenti, o lo stesso de-
stino, pur di affermarli. Cosi fa Violetta, quando afferma di credere nel-
I’amore contro le sopravvivenze di usanze sociali pre-borghesi, cosi fa Ri-
goletto, quando rivendica la forza ideale degli affetti familiari contro le in-
giustizie di chi possiede altri poteri e grandi vizi. In altri termini, i valori
tendono a trasformarsi in vissuti individuali, senza tuttavia perdere nel fon-
do la loro genesi di principi collettivamente condivisi. Anzi, lo scopo del
racconto teatrale & proprio quello di sollecitare la condivisione degli spet-
tatori, di usare mezzi fortemente connotati sul piano emotivo, per far si che
il pubblico partecipi, si commuova e creda.

Le manifestazioni dei sistemi di valore sono diverse in diverse situazio-
ni. Nel caso di conflitti di natura socio-politica & evidente che i valori di-
ventano asserzioni drastiche o slogan; nel caso delle attivita educative, so-
prattutto con i bambini piccoli, i valori assumono invece, normalmente, il
carattere di favole, e spesso di favole non scopertamente didattiche: spes-
so si preferisce presentare ai bambini, sotto forma di personaggi favolisti-
ci, le immagini viventi dei pericoli, delle minacce, dei mezzi di difesa, dei
modi di riconoscere gli aspetti positivi o negativi del mondo [Bettelheim
1976]. Anche il concetto di valore presente nelle immagini artistiche, va vi-
sto in termini, per cosi dire, “pre-valoriali”, ossia precedenti le modalita di
elaborazione intellettuale che di norma vengono intese e presentate come
valori. Queste idee convergono largamente con quelle avanzate da Leonard
B. Meyer [1989], anche se lo studioso americano parla di «ideologie », cioé
di principi intellettualmente elaborati. In questo articolo si insiste sempre
con forza sul fatto che i sistemi di valore individuabili negli stili artistici
non sono mai intellettualmente esplicitati. Il linguaggio delle arti ha come
sua specificita quello di non essere concettuale. Persino nelle arti basate sul-
la parola lo stile non & rappresentato da cio che le parole dicono, ma da cid
a cui le parole alludono.

3. Lo stile in musica.

3.1. L’organizzazione delle strutture musicali.

La differenza fra le affermazioni fatte fino a questo momento e i pro-
blemi dello stile musicale, ha a che fare con le caratteristiche specifiche di
quel linguaggio espressivo che si chiama musica. Il linguaggio della musica
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offre vantaggi e svantaggi, rispetto ad altri tipi di espressivita: le strutture
musicali, perlomeno quelle che si riferiscono agli aspetti di altezza e dura-
ta delle note (che per secoli sono stati considerati i pid importanti strumenti
del linguaggio musicale), sono discretizzabili, numerabili, catalogabili in for-
me precise. D’altro lato perd la musica, al contrario di altre arti, ha diffi-
colta a parlare del mondo, tant’¢ vero che una tradizione consolidata ten-
de a considerarla un’arte “asemantica”. Queste specifiche condizioni han-
no fatto si che gli studi sugli stili musicali abbiano dato un peso particolare
agli aspetti strutturali e in qualche caso abbiano teso ad assolutizzarli, e vi-
ceversa abbiano sottovalutato i problemi di interpretazione dello stile, os-
sia di comprensione del rapporto fra le strutture musicali e il senso che es-
se possiedono. Nel presente paragrafo discuterd delle strutture, nel prossi-
mo delle interpretazioni.

Vorrei ricordare anzitutto come in un convegno dedicato a problemi di
analisi dello stile, i cui atti sono stati pubblicati dalla rivista « Analyse Mu-
sicale», ci sia stato un generale accordo degli intervenuti nel porre I’accen-
to sui due aspetti principali e ben individuabili di uno stile musicale: da un
lato il fatto che la sua identificazione si basi sull’'osservazione delle sue «re-
golarita» [Delalande 1993, p. 28], cio¢ della ripetizione di elementi uguali
o simili o comunque facenti parte di un «paradigma» comune [Meeus 1993,
p. 10]; d’altro lato il fatto che le caratteristiche diun determinato reperto-
rio devono essere individuate distinguendole da quelle di un altro reper-
torio concorrente: uno «stilema», afferma a questo proposito Yizhak Sadai
[1993, p. 35), si presenta sempre come elemento distintivo, fattore di se-
parazione fra due campi stilistici. I concetti di ripetizione e distinzione so-
no stati evidenziati anche da Jean-Jacques Nattiez [199 3, pp- 5-6], che, sul-
la base di suggerimenti di Molino, parla di «messa in serie» degli elementi
ripetuti, comuni a un corpus, e d’altra parte, della necessita di individuare
un «contro-corpus» di elementi contrapposti. Concetti simili erano stati
evidenziati da Jean-Pierre Bartoli in un articolo di qualche anno prima
[1989] e vennero ribaditi in una serie di seminari che si tennero alla Sor-
bona [Musique & Style, 1995-98].

Si tratta didue aspetti complementari: il primo di essi, infatti (la repli-
ca di elementi comuni), ¢ funzionale alla messa in rilievo delle caratteristi-
che specifiche di uno stile: la ridondanza gioca efficacemente nella com-
prensione dei suoi aspetti pid importanti. Il secondo (il carattere distinti-
vo) nasce dal confronto fra gli elementi di uno stile e quelli di un altro, e
da esso deduce cid che & da considerarsi stilisticamente caratteristico. Gli
studi sullo stile musicale tengono conto di questi due principi anche quan-
do non li teorizzano. Un caso classico di analisi dei tratti ripetuti, ad esem-
pio, & quello di Jeppesen [1925] sullo stile di Palestrina. Un altro caso al-
trettanto famoso ¢ quello di Rosen [1 97 1] sullo stile classico, in cui entrambi
1 punti di vista sono ampiamente sviluppati.
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Nonostante esempi come questi, non si puod dire che esista e che si sia
imposto in campo internazionale un metodo formalmente consolidato di
analisi degli stili musicali: i procedimenti di Jeppesen o di Rosen, quan-
tunque usati con acume, sono quelli informali della musicologia tradizio-
nale. Uno dei pochi esempi disponibili di metodo di analisidello stile & quel-
lo di La Rue [1970] che propone un manuale capace di individuare i tratti
da prendere in considerazione dividendoli parametro per parametro: melo-
dia, ritmo, armonia, sonorita, ecc. Per quanto riguarda le teorie sullo stile,
anche Leonard B. Meyer [1973; 1989] offre significativi punti di discus-
sione. Nel volume del ’73, egli sistematizza il concetto di “parametro”, an-
che se a dire il vero non ne offre una definizione esplicita. Nei fatti, pero,
egli lascia intendere di voler indicare con questo termine i tratti, o unita
minime, di cui si compone una nota: per esempio la sua altezza, la sua di-
stanza rispetto alla tonica di quel momento, la sua collocazione all’interno
dell’accordo di cui fa parte, la sua durata, la sua posizione metrica, e cosi
via. Secondo Meyer ogni successione di note & regolata da leggi sintattiche
relative ai singoli parametri e diverse da parametro a parametro. Ad esem-
pio nelle analisi dei procedimenti che egli chiama di «chiusura», cioé quan-
do esamina la conclusivita di frasi o sezioni di un brano, la sensazione dell’ar-
rivo a un punto finale viene individuata tramite I'osservazione della coe-
renza («congruence») fra parametri: ciascuna successione di parametri,
infatti, ha al suo interno regole di chiusura proprie e un frammento diven-
ta globalmente conclusivo se i vari parametri che vi entrano in gioco sono
fra loro coerenti nel tendere a indicare conclusione in quel momento. Nel
secondo dei due volumi citati, invece, ad apertura del primo capitolo egli
entra subito in argomento in modo particolarmente deciso:

Lo stile & replica di patterns, sia nel comportamento umano sia negli artefatti

prodotti dal comportamento umano, che sono frutto di scelte compiute entro i li-

miti di alcuni vincoli [Meyer 1989, p. 3].

Resta tuttavia problematico che cosa esattamente sidebba intendere per
“pattern”.

Baroni, Dalmonte e Jacoboni [1999] hanno analizzato minutamente il
funzionamento di tutti i parametri di un repertorio specifico, quello delle
arie da camera di Giovanni Legrenzi, per tentare di definire in maniera
esauriente, attraverso regole appunto parametriche, la “grammatica” in-
terna del loro stile; sulla base di quelle regole hanno poi costruito un pro-
gramma informatico capace di produrre arie artificiali sufficientemente si-
mili a quelle del modello imitato. Ogni regola descrive un insieme non fi-
nito di occorrenze possibili: cosiin una concreta battuta di una qualsiasi aria
di Legrenzi interferiscono sempre innumerevoli regole che governano i va-
ri parametri in gioco e le stesse regole interferiscono similmente in altre bat-
tute. In questa concezione dunque non si parla di repliche di patterns, ben-
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si di ripetizioni dei risultati della combinazione di regole parametriche, e
cioé di simiglianze sottilmente diffuse in tutto il repertorio, che danno I'idea
di una sorta di interna coerenza (definibile appunto come stile). Una con-
cezione del tutto diversa degli aspetti di ripetizione avanza invece David
Cope [2001] per il quale uno stile & creato da ripetizioni effettive di patterns,
cioe di insiemi di note in successione o in contemporaneita, che vengono
diversamente accostati, secondo regole combinatorie di diverso tipo. Sul
problema delle repliche, dunque, non ci sono accordi definitivi e condivisi
da tutti.

Teorie come quelle appena citate tendono implicitamente a presentare
lo stile come frutto di scelte che avvengono al momento della produzione.
In realta lo stile & si un fenomeno di produzione, ma ¢ anche, o forse so-
prattutto, un fenomeno legato alla ricezione: esso viene fondamentalmen-
te definito da coloro che osservano, leggono, ascoltano, studiano gli og-
getti prodotti. Piti precisamente si pud dire che esso nasca dall’esigenza
degli osservatori di mettere ordine, di classificare, di catalogare. Per que-
sto esistono stili d’epoca, di genere, di area geografica, di cultura o sotto-
cultura, di persona, di tendenza artistica o ideologica, di classe sociale, e
cosi via: ogni tipo di linguaggio comunicativo pud e deve essere classifi-
cato e distinto da altri tipi. Solo in questo modo pud venire interpretato.
Il concetto di prototipo, precedentemente segnalato, trova qui applicazioni
concrete.

I rapporti fra la dimensione che Nattiez (seguendo Molino) chiame-
rebbe “poietica” (il produrre opere) e i processi (“estesici”) della sua rice-
zione sono estremamente problematici. Nella sua attivita creativa ogni
compositore compie le sue scelte con I’obiettivo di affermare la propria po-
sizione culturale, le tendenze estetiche o ideologiche in cui crede, il siste-
ma di valori a cui fa riferimento, i tipi di affettivita che quel sistema in-
crementa e promuove, le immagini e i gesti che simbolicamente lo mani-
festano, anche se non sa come gli ascoltatori interpreteranno le sue scelte.
Per di pid c’é da aggiungere che il linguaggio artistico che egli elabora non
solo tende a manifestare la sua identita, ma chiede condivisione, invita a
una sorta di fratellanza ideale; e neppure in questo caso il compositore sa
quali saranno gli esiti dei suoi appelli. Chi in ultima analisi decidera della
natura del suo stile sara la collettivita dei fruitori che gli inviera i suoi feed-
back, i suoi giudizi, le sue catalogazioni stilistiche. Per di pii c’¢ da ag-
giungere che ogni artista agisce su un terreno che condivide con altri, sce-
glie modelli di partenza e sistemi di regole inevitabilmente gia esistenti, e
solo all'interno di questo sistema dato, accetta, corregge o rifiuta le scelte
possibili, per individuare meglio la sua personale posizione e per distin-
guerla da quella di altri. Lo stile &€ dunque da considerarsi nella sua globa-
lita, un fenomeno al tempo stesso individuale e collettivo, di produzione
e di ricezione.
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3.2. L’interpretazione delle strutture stilistiche.

Come abbiamo affermato in precedenza, I’ascolto non richiede solo ri-
conoscimenti di strutture: richiede anche interpretazioni di quelle struttu-
re. Il concetto meyeriano di “coerenza parametrica” pud aiutare a com-
prendere che cosa significhi in questo caso il termine di interpretazione:
I'idea di coerenza fra parametri che Meyer nei suoi testi applica soprattutto
al caso delle situazioni di conclusivita, pud essere infatti agevolmente este-
sa a una quantita di altre situazioni. La ricerca sul modo di produrre situa-
zioni musicali interpretabili affettivamente si & sviluppata ampiamente in
anni recenti [Juslin 1997; Marconi 2001], e si & aggiunta ad altre testimo-
nianze che indicano come innumerevoli vissuti legati al movimento [Krum-
hansl e Schenck 1997; Trevarthen 1999-2000], ad aspetti sensoriali lumi-
nistici o tattili [Dogana 1983] o implicitamente muscolari, come la tensio-
ne e la distensione [Lerdahl 1996], a metafore spaziali [Brower 2000; Saslaw
1996] entrino normalmente nel nostro modo di intendere il linguaggio mu-
sicale. La coerenza fra parametri, dunque, entra in campo non solo nei casi
di conclusivita, ma in tutti quelli in cui il gioco parametrico produca coe-
renze interpretabili: nei casi citati I’organizzazione delle strutture richiama
simbolicamente aspetti della vita fisiologico-affettiva.

Anche l'interpretazione in chiave di identita stilistica & resa plausibile
dalla presenza di particolari tipi di coerenza parametrica. In che modo il
processo interpretativo possa risalire dai parametri e dalle coerenze avver-
tite alla identita culturale che lo stile presuppone, & questione ancora tutt’al-
tro che risolta. L’unica ipotesi plausibile & che in questo campo entrino in
gioco due criteri: uno che si riferisce all’interpretazione delle strutture pa-
rametriche in chiave affettiva, I’altro che si riferisce alle informazioni sul
contesto culturale (e in particolare sulle caratteristiche affettive dei valori
presenti in quella cultura). E il gioco reciproco di questi due criteri che per-
mette |'interpretazione degli stili. Ad esempio le relazioni fra parametri ti-
piche di molte composizioni di Beethoven possono essere affettivamente
interpretate in chiave di impeto e di forza, o anche in chiave di trasgres-
sione o di rifiuto dei manierismi formali. Tutto cid potrebbe essere inteso
come una manifestazione di temperamento personale, esistente sotto qual-
siasi latitudine e in qualsiasi circostanza. Ma se questi tratti vengono inve-
ce posti in relazione con le idealita eroiche diffuse in Europa all’epoca del-
le guerre napoleoniche, I'interpretazione acquista automaticamente una va-
lenza collettiva: si tratta dei tipi di affettivita che la cultura dell’epoca aveva
valorizzato e proponeva come modelli di comportamento ideali. E vero che
Beethoven li condivideva e li esprimeva da par suo, ma quei tratti diven-
tano manifestazioni di stile solo in quanto definiscono in maniera precisa
un’identita culturale.

In realta il dominio del sistema delle regole grammaticali, cioé la possi-
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bile scelta fra tutte le opzioni che la grammatica di un’epoca mette a di-
sposizione, & questione delicata di rapporti fra |’artista e la societa. Ogni
societa assimila e rifiuta, controlla e regola le arti sulla base dei valori cir-
colanti e diffusi, e interviene sull’affermazione e la modificazione degli sti-
li. Dalla polemica Artusi-Monteverdi, alle guerelles del Settecento france-
se, alle proteste del pubblico dopo I'esecuzione del Sacre, tutto sta a indi-
care che |'infrazione a certe regole grammaticali & stata sempre interpretata
in chiave stilistica come rifiuto o insulto a valori culturali e sociali circolanti
e legittimi. E ovvio che con il termine “regola” non intendo qui una rego-
la esplicita, che probabilmente nessuno conosceva, ma una non corrispon-
denza con abitudini e sistemi di attese che egli condivideva e che non rico-
nosceva in quei passaggi musicali.

Altre teorie sullo stile propongono ipotesi diverse da quelle qui presen-
tate: Michel Imberty, ad esempio [1981], ipotizza che la differenza fra uno
stile musicale e I’altro consista nel senso del tempo che stili diversi mani-
festano: per esempio il tempo severamente organizzato di Brahms e quello
imprevedibile di Debussy sottintendono due diverse filosofie della vita, due
modi opposti di affrontare il mondo, che un ascoltatore acculturato sa ben
comprendere. I diversi atteggiamenti esistenziali che il tempo musicale im-
plica e che alcuni musicologi [Kramer 1988] hanno cercato di catalogare,
manifestano certamente elementi importanti del senso musicale, che sono
direttamente connessi con lo stile: non c’¢ dubbio, per esempio, che regole
di grammatiche musicali diverse producono scansioni diverse del tempo.
Ma l’'idea di tempo, quantunque importante, non esaurisce € non pud esau-
rire i contenuti culturali che un contesto stilistico musicale & in grado di
manifestare. Il concetto piu vasto di identita contiene anche quello di tem-
po, mentre il tempo non comprende tutti gli aspetti dell’identita. In ogni
caso, cid che accomuna la concezione “temporale” e la concezione “identi-
taria” dello stile & che ogni manifestazione di stile & sempre legata a un con-
testo culturale.

4. I mutamenti di stile.

4.1. Stratificazioni stilistiche.

Esistono confiniincerti fra complessi di regole strutturali ai quali & pos-
sibile attribuire il carattere di stile e altri che sembrerebbero essere piutto-
sto pure e semplici tecniche compositive. Ad esempio: i suoni della nostra
scala e le relative strutture tonali possono essere definite “stile” (si pud par-
lare correttamente di “stile” scalare o tonale?) oppure sono solo tecniche
che hanno la possibilita di incarnarsi in stili diversi? Cid dipende eviden-
temente dai punti di vista di chi le esamina: se ad esempio si confrontasse-
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ro la tonalita e le scale occidentali con i modi della musica indiana, si po-
trebbero anche interpretare i due sistemi come simboli di diverse forme di
pensiero e di cultura e pertanto si potrebbe considerarli parte di un conte-
sto stilistico. Ma se |'orientamento del discorso si riferisse, poniamo, allo
stile classico della musica settecentesca, allora le strutture scalari-tonali non
sarebbero significative: sono adottate da tutti i musicisti e percid non dif-
ferenziano stili.

Ci sono tuttavia anche altre ragioni per insistere su questo punto. Ogni
regola & il frutto di scelte stratificate, ha dietro le spalle una storia pid o me-
no lunga. Se regole come quelle relative ai suoni della scala durano per pe-
riodi lunghissimi e accomunano stili diversi, altre regole meno durature si
affermano per periodi pid limitati e caratterizzano solo certi tipi di musica.
Ad esempio nella musica europea dei primi anni del Seicento si conserva-
no aspetti armonici, melodici, contrappuntistici derivanti dall’epoca pre-
cedente, e dunque appartenenti a un patrimonio di norme durature, ma si
aggiungono ad essi altre regole piu specifiche, ad esempio quelle del cosid-
detto “stile concertante”: e queste durano fino a quando non vengono par-
zialmente modificate da altre regole che acquistano peso in epoche succes-
sive. Su queste basi si pud dunque affermare che ogni stile sia sempre co-
stituito non solo da regole capaci di caratterizzarlo, ma anche da regole che
lo accomunano ad altri stili precedenti. Tutto cid ha indotto Nattiez [1975,
p. 83] a proporre che la stratificazione dei livelli stilistici possa essere raf-
figurata da un cono rovesciato come quello della figura seguente:

\ / sistema tonale
stile concertante

stile classico viennese

stile di Mozart
stile della maturita di Mozart

opera

4.2. Transizioni stilistiche e periodizzazione storica.

I mutamenti dello stile, da quanto & stato detto fino a questo momen-
to, dipendono essenzialmente dalle trasformazioni della cultura e dei suoi
valori: in societa culturalmente statiche gli stili non mutano. La responsa-
bilita di produrre mutamenti di stile dipende ovviamente da chi gli stili li
produce: in musica da chi compone, esegue, improvvisa. Il musicista inter-
viene sulle scelte che ha a disposizione e gradualmente ne alteraI’equilibrio
interno ponendo ’accento pit sull’'una o pid sull’altra delle “repliche” di
tratti che le caratterizzano. Il consenso degli ascoltatori legittimera le sue
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scelte, le quali potranno essere a loro volta replicate da altri compositori.
Quando un nuovo sistema di scelte (non importa se personali o multiper-
sonali) si sara affermato in maniera stabile e chiara, comincera a diffondersi
nel contesto sociale I’idea che un nuovo stile & nato e che & necessario di-
stinguerlo da altri stili.

Distinguere stili e proporne un classificazione non & perd un problema
semplice da risolvere. In generale, chi osserva opere d’arte, o anche sem-
plicemente comportamenti umani, & sempre di fronte a un unicum da in-
terpretare: ma 'osservatore non & in grado di comprendere il senso della
sua unicitd se non lo colloca in una categoria di fenomeni simili: solo da
quella pud partire per comprendere il messaggio che ha di fronte. Un un:-
cum non fa stile: possiede stile in quanto viene associato ad altri eventi e
rientra in una categoria, poiché il sistema di valori che ogni stile presuppo-
ne & un fatto collettivo. Cosi la sua identificazione dipende dai criteri mes-
si in atto per classificarlo. E questi criteri possono essere vari: dipendono
dai punti di vista. Sarebbe perd improprio credere che esistano tanti crite-
ri quanti sono gli osservatori. Cid non & vero, perché chi riconosce stili si
attiene normalmente a convenzioni culturali che si instaurano nella societa
e che impongono alcuni criteri di classificazione e non altri.

Quest’ultimo punto merita qualche chiosa. Le classificazioni degli stili
sono convenzioni che richiedono assenso: ogni distinzione fra stili accetta
criteri gia diffusi di classificazione e ad essi si attiene, oppure, se non li ri-
tiene piu adatti, tende a metterli in discussione e a imporne il cambiamen-
to. E ovvio che le convenzioni culturali che s’instaurano e che vengono cul-
turalmente legittimate non sono arbitrarie, perché hanno dietro le spalle
esperienze, dibattiti e ragionamenti, ma d’altra parte nessuna di esse ha la
possibilita di dimostrare scientificamente le sue ragioni. L’idea “conven-
zionale” di interpretazione richiede proprio, come metodo di lavoro, il con-
fronto fra punti di vista diversi e la discussione sulla loro attendibilita.

Ritroviamo a questo punto, e pienamente giustifichiamo, il ricorso a
quegli aspetti di intuizione che la tradizione della critica stilistica aveva va-
lorizzato, anche se a torto li assolutizzava. E vero infatti cheil ricorso a no-
zioni scientifiche pud approfondire e precisare la nostra conoscenza dei fe-
nomeni dello stile e ci pud guidare a interpretarli con maggiore proprie-
ta, ma certamente & anche vero che nessuna conoscenza scientifica & in
grado di esaurirne tutte le potenzialita. La descrizione di tratti stilistici pud
essere scientificamente effettuata, ma la loro interpretazione e la loro ca-
talogazione implica condotte ermeneutiche molto meno formalizzabili. Un
equilibrato dosaggio di aspetti scientifici e intuizioni ermeneutiche, & pro-
babilmente lo strumento metodologicamente pid indicato per descrivere
efficacemente i rapporti fra identita e stili. In particolare, i processi di mu-
tamento seguono un itinerario estremamente intricato di relazioni dialet-
tiche fra le regole del linguaggio (che di per sé tenderebbero a perpetuar-
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si, con una sorta di forza inerziale), le attese del pubblico, i problemi d'i-
dentita collettiva e personale dei compositori, i sistemi di valore sociale
che essi promuovono, i modi con i quali la societa giudica quei sistemi di
valore e il ruolo dei compositori che li manifestano. Le conoscenze scien-
tifiche possono indicarci che i fenomeni in gioco sono questi, ma in un
caso concreto non possono ricostruire compiutamente |’insieme dei loro
rapporti.

La complessita del problema & testimoniata, fra I’altro, dal fatto che i
compositori, e in genere i produttori di stile, sono portatori di valori, e dun-
que tendono a operare le loro scelte sulla base delle loro intuizioni e pro-
pensioni, ma non c’é nessuna possibilita di ricostruire oggettivamente e
storicamente quali siano state effettivamente le relazioni fra i loro valo-
ri e le loro scelte di linguaggio: nemmeno i compositori stessi ne sono co-
scienti. Dunque il rapporto reale fra eventi di questo tipo &€ quanto mai inaf-
ferrabile.

Si impone dunque a questo punto una considerazione finale a proposi-
to dei mutamenti di stile che si sono affacciati sulla scena europea da mille
anni a questa parte e delle convenzioni culturali che si sono affermate per
individuarli e classificarli. La storiografia delle arti e della musica ci ha abi-
tuato da tempo a periodizzazioni entrate nell’'uso e diventate luoghi co-
muni, che sono utili da un punto di vista didattico, perché semplificano la
complessita del reale nel tentativo di dominarla, ma che non sempre sono
dotate di motivazioni accettabili. E a questo punto che pud mettersi legit-
timamente in atto la discussione di alcuni criteri di classificazione cultu-
ralmente diffusi e generalmente adottati. Le comode separazioni fra seco-
lo e secolo con le quali siamo soliti descrivere la musica europea, oppure i
consueti termini d’uso da “Gotico”, a “Rinascimento”, a “Romanticismo”,
nati in contesto figurativo o letterario e assunti successivamente dalla sto-
riografia musicale, nati come risultato dell’esame di opere e estesi a indica-
re epoche, forzano spesso i dati storici. Certamente possono essere usati per
motivi di divulgazione, ma il livello delle conoscenze oggi raggiunto dalla
storiografia musicale, e la consapevolezza di quanto sottili siano i processi
del mutamento degli stili, impedisce di fare di essi il pilastro di una tratta-
zione storica compiuta. Gia Jean-Jacques Nattiez [2001] aveva anticipato
questo criterio editoriale a conclusione del primo volume della presente En-
ciclopedia. In questo quarto volume i mutamenti d’epoca e le varianti di
stile non verranno ridotti a forme schematiche e semplici. Spettera al let-
tore (se il volume corrispondera veramente alle nostre intenzioni) rendersi
conto della complessita del loro intreccio, via via che procedera nella let-
tura. Forse la narrazione gli sembrera discontinua, ma abbiamo preferito
rimanere fedeli alle reali discontinuita del mondo piuttosto che semplifi-
carle con il rischio di tradirne il senso.
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JEAN MOLINO

Il tempo, la musica e la storia

1. I quattro tempi della musica.

Al giorno d’oggi, quando si parla di musica contemporanea, il termine
non possiede piu il suo significato letterale: ci si rifiuta di attribuire tale de-
finizione a opere in apparenza ferme a linguaggi che risalgono a un’epoca
anteriore. Questa distinzione & tuttavia recente: fino al xviu secolo ogni
musica era contemporanea per definizione, poiché si ascoltavano e si ese-
guivano solo musiche concepite per la propria epoca. La musica era dun-
que, secondo ’espressione di Roland-Manuel, un prodotto stagionale, un
oggetto effimero e subito fuori moda; non ci si preoccupava di conservare
la musica del passato pid di quanto oggi non si pensi a rileggere i quotidia-
ni dei giorni precedenti.

La musica & arte del tempo perché non esiste che nell’irreversibilita del
suo fluire. Ma essa & tale anche in un secondo senso, giacché, come ogni
espressione simbolica, & un’arte sottomessa al tempo: muta senza posa, non
cessa mai di trasformarsi. La musica ha dunque una storia, ed & a questo
punto che s’introduce una terza forma di temporalita, quella creata dallo
storico dedito a raccogliere e organizzare cid che sappiamo sia del passato
sia del presente della musica. Non possiamo tuttavia fermarci qui, poiché
anche il discorso degli storici dipende dal momento storico in cui & stato
scritto. Nella musica vi sono dunque di fatto quattro tempi: il tempo mu-
sicale propriamente detto, il tempo dei cambiamenti che essa subisce in ogni
momento, e infine il tempo delle nostre storie della musica, che si sdoppia
in temporalita ricostruita e storicita delle nostre ricostruzioni.

Questa molteplice iscrizione nel tempo & senza dubbio piti profonda
per la musica che non per le altre arti. A differenza delle arti plastiche, es-
sa non lasciava alcuna traccia prima che il sogno di Rabelais non donasse
alle «parole gelate» del Quarto Libro la realta del fonografo e del magne-
tofono. D’altro canto, i sistemi di trascrizione sono comparsi piu tardi del-
la scrittura e hanno sempre avuto minor diffusione. La musica sembrava
pertanto pit fragile rispetto agli altri prodotti dell’attivita umana, forse per-
ché, come sottolineava Valéry,

Essa ¢, tra tutte le arti, la pid richiesta, la pid vicina alla vita, di cui anima, ac-

compagna o imita il funzionamento organico [1960, trad. it. p. 108].
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La musica cambia, perché il cambiamento & presente ovunque, in ogni
societd, ivi comprese le pit antiche di cui si possa avere conoscenza, quel-
le cioe che sono state a lungo definite “primitive”. In un’epoca non troppo
lontana si era soliti contrapporre societa immobili e societa in movimento,
societa fredde e societa calde, societa senza storia e societa storiche. Il fat-
to & che non si distinguevano i diversi ritmi, quelli che potremmo definire
idiversi regimi di cambiamento, e si confondevano indebitamente la storia
delle societa e la storia che veniva costruita e scritta per rendere conto di
quella precedente, ovvero la storia-avvenimento e la storia-conoscenza.

Le societa senza Stato, orde di cacciatori-raccoglitori e tribd di orticol-
tori e pastori, non sono societa immobili; esse cambiano, e a volte in modo
brutale, come avviene quando certi gruppi umani migrano, il che non ha
mai smesso di verificarsi fin dalla comparsa dell’Honzo sapiens. Queste so-
cietd mutano anche in circostanze meno drammatiche, ma a un ritmo mol-
to pid lento di quello a cui siamo abituati. D’altra parte, nessuna societa
umana resta completamente isolata, e fra societa vicine avvengono neces-
sariamente scambi. Tali societa hanno dunque una storia, ma non lo stesso
sentimento e la stessa coscienza storica. Le differenze rispetto alla storia
quale noi la conosciamo sono di due generi. Da un lato, se la societa acco-
glie il nuovo - e come potrebbe fare diversamente ? - essa non ne fa un va-
lore; al contrario, s’ingegna a integrarlo e rispettarlo come una componen-
te della tradizione del mzo0s majorum. Non si deve tuttavia sopravvalutare il
livello d’integrazione del nuovo: non & raro che un gruppo ricordi come un
determinato strumento musicale, una scala o uno stile siano stati mutuati
da un’etnia vicina, o conservi nei suoi racconti la memoria di un’antica mi-
grazione. D’altro canto, questi gruppi non conoscono la scrittura e non han-
no il nostro stesso sistema di rappresentazione e di scansione temporale; i
sistemi di riferimento sono di ordine locale e si basano sulle ricorrenze del
mondo fisico e umano (giorno e notte, cicli lunari e stagionali, nascita, pu-
berta, matrimonio e morte), generando un tempo ciclico in base al quale si
organizzano le diverse attivita e si classificano in particolare le produzioni
musicali. La musica cambia, ma nel «ciclo breve» [Molino 1989, p. 144]
che unisce il musicista poco specializzato al suo pubblico tutto e tutti cam-
biano allo stesso ritmo: la continuita prevale sulla rottura.

Con la comparsa dello Stato e della scrittura, il regime del cambiamen-
to si trasforma. Anzitutto perché appaiono gli strumenti (scrittura, calen-
dari e cronologie) che permettono la registrazione e la classificazione dei da-
ti, ora divenuti storici nel senso moderno del termine: I’avvenimento lascia
ormai una traccia. In secondo luogo, perché i padroni dello Stato intendo-
no dare un fondamento al proprio potere: essi immortalano nella pietra le
proprie gesta e quelle dei loro avi. Nello stesso tempo si forma una classe di
scribi, che ¢ all’origine delle teorie sulla musica. Anche i musicisti si profes-
sionalizzano e tale autonomia permette loro di costruire tradizioni proprie.
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In queste societa statuali e stratificate il cambiamento & vissuto coscien-
temente e in tutti i campi della cultura si succedono repentine rotture: le pri-
me forme di rivoluzione. Quando i Greci tentarono di scrivere la storia del-
la propria musica, la presentarono secondo il modello utilizzato per rende-
re conto della nascita e dello sviluppo della loro civilta, il modello della
fondazione. Cosi come vi sono fondatori d’imperi e di citta e legislatori, vi
sono fondatori in campo musicale: la storia della musica in Grecia & scan-
dita dalle due katastaseis, vale a dire dalle due “istituzioni” successive che
posero le basi del sistema musicale. Si tratta di un modo di scrivere la storia
che & ancora in uso: anche noi abbiamo la tendenza a vedere lo sviluppo
della musica come organizzato dalle innovazioni di alcuni geni che impri-
mono di colpo una nuova direzione all’arte. Tuttavia, le rotture non vengo-
no considerate tali soltanto in funzione retrospettiva: sono i contemporanei
stessi ad avere coscienza dei cambiamenti brutali avvenuti sia in campo mu-
sicale sia nell’insieme della societa e della cultura. Nel corso del v secolo,
avvenne in Grecia una vera e propria rivoluzione musicale che, con la na-
scita della composizione anabolica, rese la melodia indipendente dall’orga-
nizzazione strofica e offri al linguaggio musicale una nuova liberta. Si pro-
dusse allora una situazione che non cessera mai di ripresentarsi: da una par-
te gli innovatori, i rivoluzionari, che volevano cambiare e far “progredire”
la musica, e dall’altra i loro avversari - bisogna gia chiamarli reazionari? -
che, con Platone e Aristofane, condannavano quei pervertitori della gio-
ventd. Non avevano forse intenzione di snaturare la “vera” musica mesco-
lando tutti i generi, come Aristofane rimprovera a Euripide ?
Lui invece porta via da dovunque: dalle puttanelle, dalle canzoni a vino di Mele-
to, dalle melodie carie per flauti, dai pianti funebri, dalle arie di danza [Aristofane
1975, p- 58]

Non ci troviamo gia in pieno postmoderno?

2. La lunga disputa degli Antichi e dei Moderni.

Le rivoluzioni sociali e culturali sono una costante in tutte le societa sta-
tuali e stratificate - ai giorni nostri si tende troppo a dimenticarlo, come se
fossimo stati i primi a vivere un’epoca di transizione o di crisi. La disputa
degli Antichi e dei Moderni si presenta dovunque e in modo ricorrente [Cur-
tius 1956, p. 305]: si tratta di un topos che descrive una realti universale,
a Roma come in Cina o nella cultura arabo-islamica, valida in musica come
in letteratura, nei costumi o nella politica. Gia alla fine dell’Antichita, nel
v1 secolo (ed & chiaro come siamo debitori a questa opposizione fin nel no-
stro modo di periodizzare la storia), compare la famiglia dei termini che an-
cor oggi servono a designare tutti i rivoluzionari, ossia il gruppo di vocaboli
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afferenti a modernus, neologismo formato sull’avverbio 7z0do, che significa
“adesso”. Se gia il ix secolo, quello di Carlo Magno, si qualifica come saecu-
lum modernum, la contrapposizione fra 'antichita, sia pagana che cristia-
na, e il momento presente viene percepita con forza straordinaria nel xu1 se-
colo, allorquando i contemporanei hanno coscienza di essere i moderni che
inaugurano una nuova epoca in tutti i campi del pensiero e delle arti. Si
comprende dunque come i musicisti del Trecento, nel definire la propria
musica ars nova, non facciano altro che seguire un costume gia consolidato
da secoli.

La storia della musica europea a partire dal Medioevo & dunque scandi-
ta da rotture che meritano il nome di rivoluzioni almeno quanto le “rivo-
luzioni musicali” contemporanee. Queste rivoluzioni non sono artefatti
creati dalla nostra visione storica retrospettiva, ma sono state vissute come
tali dai loro contemporanei. La musica, come le altre forme simboliche,
s’iscrive allora in una nuova situazione storica, nella quale il sentimento
acuto della novita del presente riposa sul riconoscimento di un passato pid
o meno remoto, ma fondamentalmente differente. Anche tale passato si
presenta stratificato e suddiviso in un passato cristiano e in uno pagano,
che sembrano contrapporsi in tutto, ma con i quali il letterato si sente tut-
tavia in continuita. Sia la rottura sia la continuita con il passato conferi-
scono nello stesso tempo un nuovo significato al futuro. E ancora nel xu se-
colo che appare, in Bernardo di Chartres, I'espressione secondo la quale i
moderni sono nani issati sulle spalle di giganti: nel quadro della concezio-
ne della storia non pid ciclica, ma lineare, apportata dal cristianesimo e svi-
luppata da sant’Agostino, il lavorio del tempo diventa fonte di progresso.

Ai primi del Seicento si assiste nuovamente a un’autentica rivoluzione
musicale, quella che segna il passaggio, se vogliamo, dal Rinascimento al
Barocco. Ancora una volta c’¢ la piena consapevolezza di un sentimento di
rottura, e il vocabolario di cui fanno uso gli esponenti del nuovo orienta-
mento ripropone la contrapposizione fra antico e moderno: in esso si con-
frontano infatti i cosiddetti “stile antico” e “stile moderno”, o in altri ter-
mini una “prima” e una “seconda prattica”. Ecco crearsi una nuova situa-
zione. In passato, il trionfo di una nuova musica comportava la completa
sparizione della precedente. Ora invece i due stili si trovano a coesistere spe-
cializzandosi:

i nostri Antichi havevano uno stile, e una prattica sola. Li moderni hanno tré stili,

da Chiesa, da Camera, e da Teatro, e le prattiche sono due, la prima [...] [e] la se-
conda [Berardi, Miscellanea Musicale (1689), citato da Bukofzer 1947, trad. it. p. 6].

Si verifica cosi un fenomeno del tutto nuovo in campo musicale: inve-
ce di venire rifiutato e cadere nell’oblio, lo stile antico diventa prerogativa
e caratteristica della musica religiosa, e cid rappresenta senza dubbio uno
deisegni pit lampanti del processo di laicizzazione vissuto dalla societa. Da
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questo momento in avanti si ha dunque la coesistenza di due stili, un dua-
lismo che fino al xx secolo costituisce la base dell’insegnamento musicale
con il quale si apprendono ancora due “scritture”, la “scrittura osservata”
(stremger Satz) e la “scrittura libera” (freier Satz), il contrappunto secondo
Fux e I'armonia secondo Rameau.

Occorre perd sottolineare che questa rivoluzione musicale si configura,
nello stesso tempo e almeno in parte, come un ritorno al passato. Fra le in-
novazioni stilistiche che caratterizzano la nuova musica a partire dal 1600
figura la monodia associata a un accompagnamento accordale. Ebbene, la
ragione di tale innovazione & di ordine teorico: si tratta di ritrovare |’ispira-
zione della musica greca, ossia di riprodurre le inflessioni del linguaggio par-
lato e i sentimenti che le suscitano. E questo un effetto tardivo del ritorno
all’Antichita che caratterizza il Rinascimento e 'Umanesimo, ma anche la
testimonianza di un fenomeno generale: il ritorno al passato pud rappre-
sentare anche un fattore d’innovazione.

Nonostante il ruolo svolto a quell'epoca dal mito della musica greca,
I'ignoranza del passato musicale resta tuttavia grande, ed & evidente la dif-
ferenza rispetto alla letteratura, dove la maggior parte delle opere prodotte
nell’ Antichita & stata conservata o ritrovata, o alle arti figurative, per le qua-
li le Vite del Vasari rappresentano, dalla meta del Cinquecento in poi, una
vera e propria storia dell’arte. Tuttavia, anche in questi due ambiti I’oblio
e il rifiuto rappresentano quasi la regola: se gli artefici del Rinascimento si
considerano i fondatori di una nuova epoca che si riallaccia all’Antichita,
essi respingono del pari tutto cid che si & prodotto nel frattempo; & solo nel-
I'Ottocento che si comincera a riscoprire 'arte e la letteratura medievali.
In campo musicale si dimentica letteralmente tutto: a ogni rottura la nuova
musica si sostituisce interamente alla precedente, che non interessa pid a
nessuno. Ecco le parole con cui Voltaire, nell’opera intitolata Le siécle de
Louis XIV (1751), sintetizza la storia della musica francese: le varie arti

pochi progressi [esse] avevano fatto in Francia prima del tempo che prende il nome

da Luigi XIV. La musica era in fasce: alcune languide canzoni, alcune arie per vio-
lino, per chitarra, per tiorba, composte per la maggior parte in Spagna, formavano
tutto lo scibile musicale. Lulli stupi col suo gusto e con la sua scienza: egli fu il pri-
mo a comporre in Francia delle musiche con basso numerato, degli intermezzi e del-

le fughe. Da principio sembro assai faticosa |’esecuzione di composizioni che oggi
ci paiono tanto semplici ed agevoli [Voltaire 1751, trad. it. pp. 398-99].

Per apprezzare tale testimonianza nel suo giusto valore, occorre preci-
sare che Voltaire s’interessava di musica e aveva una buona cultura musi-
cale: il suo modo di concepire la storia della musica trova conferma presso
tutti i suoi contemporanei.

L’evoluzione musicale si produce incessantemente, se non con la mo-
dalita della rivoluzione, almeno sotto forma di disputa, e le varie dispute di
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cui & costellata la storia della musica occidentale manifestano con chiarezza
il carattere conflittuale o pid esattamente concorrenziale del suo sviluppo.
D’altro canto, tutte queste dispute non rappresentano di fatto che momen-
ti diversi di un’unica medesima disputa, la quale potrebbe prendere il no-
me di quella che divampd in Francia nel campo letterario tra la fine del xvu
secolo e I'inizio del xvim: la famosa Querelle des Anciens et des Modernes.
Che si tratti infatti della disputa fra i due «gusti» (I'italiano e il francese),
ovvero di quella fra lullisti e ramisti, o della Querelle des Bouffons, ovvero
della polemica che contrappose gluckisti e piccinnisti, e pid tardi wagne-
riani e antiwagncriani, la situazione & sempre la stessa: alcuni musicisti si
presentano come innovatori che intendono trionfare sui loro avversari, di-
fensori di una tradizione che & semplicemente conseguenza della rivoluzio-
ne precedente. Bisogna tuttavia anche guardarsi dall’interpretare tali di-
spute come avrebbero fatto alla fine dell’Ottocento e lungo il Novecento
gli esponenti delle avanguardie, i quali hanno tramandato fino ai nostri gior-
ni il mito dell’artista incompreso e respinto dal pubblico perché in antici-
po sui tempi, e destinato a trovare riconoscimento solo in avvenire. Nelle
dispute qui considerate, nessuno si vanta di essere in anticipo e di prean-
nunciare I’avvenire: i due partiti si scontrano con ’'unica pretesa di pro-
durre la musica migliore.

3. Nascita della modemita.

Tra la fine del xvin e I'inizio del x1x secolo si producono alcune tra-
sformazioni essenziali nell’economia e nella societa: nascita della societa
industriale, rivoluzioni americana e francese. In campo musicale la trasfor-
mazione decisiva per il musicista & il passaggio dalla protezione di un pa-
trono all’autonomia; per gli ascoltatori, dallo spazio privato a quello pub-
blico. Il compositore diviene a poco a poco autonomo, ma nel contempo
resta abbandonato a se stesso: & questo il momento preciso in cui emerge
la figura dell’ Artista nel senso moderno del termine. Non si ha pid dunque
quell’autoregolazione grazie alla quale, sotto il regime di patronato, avve-
niva che il compositore si trovasse per definizione in accordo con il proprio
uditorio, formato da un ristretto pubblico di aristocratici intenditori i cui
gusti si evolvevano allo stesso ritmo. Da qui nasce il processo di progressi-
va emancipazione dell’arte: d’ora innanzi essa puo seguire un’evoluzione
indipendente da ogni regolazione esterna. E qui che evidentemente risiede
’origine della progressiva separazione fra artista e pubblico, e non in chis-
sa quale filisteismo proprio della borghesia: tale separazione era gia impli-
cita nell’'organizzazione della nuova societa. A cio si aggiunga che I'artista
moderno ha nostalgia dell’aristocrazia e della struttura sociale precedente:
da Stendhal a Baudelaire e Flaubert, i fondatori della modernita odiano la
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democrazia e condannano il denaro, giacché se ne deve ovviamente possede-
re, ma senza parlarne, e soprattutto senza guadagnarne - tale & precisamente
la condizione dell’aristocratico. L’artista si trova in tal modo nella condi-
zione che Bateson definirebbe un double bind («doppio legame »): egli vuo-
le essere riconosciuto, ma nulla lega pit la sua musica ai gusti di un pub-
blico che si & democratizzato. Non gli resta dunque che oscillare fra il de-
siderio di ritirarsi nella propria torre d’avorio e la voglia di ribellarsi contro
la societa che lo ignora.

Nella stessa epoca appare una nuova concezione della storia e della so-
cieta: la societa & in crisi, e per uscirne occorre portare a buon fine le tra-
sformazioni necessarie, di cui si manifestano gia i primi segnali. La coscienza
storica non & piu soltanto quella di un presente che si contrappone al passa-
to, bensi anche quella di un presente gia gravido di un futuro sulla cui stra-
da esso rappresenta solo una tappa provvisoria. Lo scrittore & un profeta
che annuncia i tempi futuri e Paul Bénichou ha descritto in modo ammire-
vole questo movimento, che conduce dapprima alla «consacrazione dello
scrittore» e poi al «tempo dei profeti» [Bemchou 1973; 19771 E la conce-
zione difesa in particolare dai socialisti sansimoniani, nei cui scritti si tro-
va gia impiegata I’espressione «avanguardia» per de51gnare il ruolo che gli
artisti devono svolgere per annunciare e preparare il movimento della so-
cietd. In un dialogo intitolato L’Artiste, le Savant et !’ Industriel (1825), il
sansimoniano Olindes Rodrigues fa dire all’artista:

Uniamoci, e per conseguire il medesimo fine ognuno ha un compito differente
da eseguire. Siamo noi, gli artisti, coloro che vi serviranno da avanguardia: la po-
tenza delle arti ¢ in effetti la pit immediata e la pid rapida [Rodrigues, in Saint-Si-
mon 1875, p. 210).

E questo il momento in cui iniziano a manifestarsi i tratti che caratte-
rizzeranno fino a oggi la modernita artistica. Non si tratta di un sistema,
ma di un insieme di elementi che si sviluppano lungo tutto I'Ottocento,
esprimendo la continuita che lega il Romanticismo alle avanguardie della
fine del xx secolo. Il primo tratto & il relativismo estetico: non esiste il bel-
lo con valore universale. Come proclama Stendhal nel suo Racine et Shake-
speare (1823 ), ciascuna epoca richiede un bello che le si addica:

11 romanticismo consiste nell’offrire a un popolo le opere letterarie che possano
dargli il maggior piacere possibile nello stato attuale delle sue abitudini e delle sue
convinzioni. Il c/assicismo invece presenta alla gente la letteratura che dava il mag-
gior piacere possibile ai nostri bisnonni [Stendhal 1823, trad. it. p. 38).

Se il bello cambia a seconda delle epoche, occorre dunque - ed & questo
il secondo tratto - rompere con il passato, ribellarsi alle tradizioni, alle re-
gole di un’arte altrettanto sorpassata quanto, nell’ambito che gli & proprio,
I’ Ancien Régime. Come scriveva Ludovic Vitet in «Le Globe» del 2 aprile
1825, «il gusto in Francia attende il suo 14 luglio» [in Trahard 1924, p. 21].
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Ne consegue - terzo tratto - la necessita di individuare in ogni istante qual-
cosa di nuovo in una societa che non cessa mai di cambiare: Baudelaire con-
stata che «Parigi cambia! » e aggiunge che bisogna andare fino in fondo al-
I'Ignoto per trovare del nuovo!

Nel corso del secolo, ciascuna di queste esigenze sara considerata in sen-
so sempre pit radicale. E dalla meta dell’Ottocento che si fanno general-
mente partire le genealogie della modernita, le quali si sono a poco a poco
imposte come storie ortodosse dell’arte moderna. La cronologia scorre pres-
soché parallela p.r tutte le arti, almeno per quanto concerne la Francia. In
campo letterario, si fa iniziare la modernita nel 1857, anno fatidico in cui
appaiono Les fleurs du mal e Madame Bovary, la si vede proseguire con Une
saison en enfer (1873) e infine sfociare nel Livre di Mallarmé. In pittura, lo
scandalo esplode con Le déjeuner sur I’herbe (1863), continua con Olympia
(1865) e culmina con la prima esposizione “impressionista” del 1874. Tut-
tavia, |'atteggiamento di questi fondatori della modernita & ambivalente:
Baudelaire, Flaubert e Manet, benché vogliano un’arte del presente, non
militano certo a favore di un’arte dell’avvenire. Come Manet tenta di tra-
sporre i capolavori classici - Le déjeuner sur I’ herbe e Olympia sono nati dal-
la volonta di creare con il primo quadro un Giorgione moderno e con il se-
condo un Velasquez e un Goya -, Baudelaire pensa che nel bello vi siano
due componenti, una transitoria e I’altra eterna:

La modernita & il transitorio, il fuggitivo, il contingente, la meta dell’arte, di
cui I'altra meta & I'eterno e I'immutabile [Baudelaire 1863, trad. it. p. 1285].

Questa posizione ambigua & tuttavia difficile da sostenere e il ricono-
scimento di una componente eterna nella bellezza finisce per scomparire
sotto i colpi di maglio dello storicismo, gia imperante nel pensiero politico
esociale. Si tratta, in base al significato che Popper conferisce a questo ter-
mine, della concezione secondo la quale la storia dell’'umanita ha un in-
treccio, e se riusciremo a scoprirlo avremo la chiave del futuro [Popper 1972].

E a questo punto che s’introduce 1'idea del progresso nell’arte: non bi-
sogna pid soltanto rinnovare 1’arte per renderla corrispondente al momen-
to attuale, ma occorre seguire la strada a senso unico del Progresso che per-
mette all’artefice di trovarsi in anticipo rispetto alla sua epoca e di presen-
tarsi come |’artista del futuro. Sebbene fino alla meta del secolo i musicisti
siano piuttosto “in ritardo” rispetto agli scrittori, la situazione cambia con
Wagner, che & sicuramente il fondatore della modernita molto pid radical-
mente di quanto non lo siano Baudelaire, Flaubert e Manet, e non limita-
tamente al campo musicale:

Fu Wagner a introdurre nella musica un’idea di progresso che io chiamai (nel
1935 o git di li) “storicistica”, e per questa ragione egli divenne, e ne sono ancora
persuaso, I'anima nera di questa storia. Egli si rese pure responsabile dell’idea acri-
tica e quasi isterica del genio incompreso [Popper 1976, trad. it. p. 84].
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Sussiste un parallelismo sorprendente fra Marx (nato nel 1818) e Wag-
ner (nato nel 1813), entrambi formatisi nella tradizione culturale tedesca,
entrambi esiliati ed erranti, entrambi teorici e uomini d’azione. I testi che
Wagner scrisse negli anni 1849-51 - Arte e rivoluzione, L’ opera d’arte dell’ av-
venire e infine Opera e dramma - sviluppano temi del tutto analoghi a quel-
li esposti da Marx nei Manoscritti economico-filosofici del 1844 e nel Mani-
festo del Partito comunista. Possiamo aggiungere che 1’antisemitismo & un
tratto comune a entrambi e poggia sulle medesime considerazioni: alla Que-
stione ebraica di Marx fa eco I'opuscolo di Wagner intitolato I/ giudaismo
nella musica. La differenza essenziale sta nei mezzi e non nei fini: per I'uno
sara la rivoluzione politica a trasformare la societd; per I'altro il passaggio
alla societa nuova sara annunciato mediante la rivoluzione artistica realiz-
zata dall’opera d’arte totale. Ma il fine & comune a entrambi: si tratta per
i due rivoluzionari di creare una societa riconciliata con se stessa, all'inter-
no della quale

La soppressione della proprieta privata rappresenta quindi la completa emanci-
pazione di tutti i sensi e di tutti gli attributi umani [Marx 1844, trad. it. p. 117].

Da Marx fino a Lenin e Trockij (anch’egli autore di un’opera intitolata
Arte e rivoluzione), nell’evocare la societa comunista infine realizzata i teo-
rici del comunismo hanno sempre preso - come Wagner - I’arte quale mo-
dello di esistenza liberata, intesa come libera attivita degli individui all’in-
terno di una comunita dove non sussiste pid alcuna contrapposizione tra la-
voro materiale e lavoro intellettuale, lavoro e gioco.

4. Avanguardie, decadenza e fine della storia.

Con l'inasprirsi dei caratteri inerenti alla modernita si apre 1’éra delle
avanguardie, durante la quale i gruppi che stilano manifesti sono all’avan-
guardia in campo artistico cosi come il partito comunista, secondo Lenin,
¢ all’'avanguardia del proletariato. E in quest’atmosfera che si plasma la fi-
gura dell’artista destinata a imporsi universalmente, nella storia dell’arte
come nella coscienza comune. Il vero artista si riconosce da un segno di-
stintivo, lo scandalo. Egli viene dunque necessariamente misconosciuto e
diventera oggetto di accettazione e di ammirazione solo dopo mezzo se-
colo, se non addirittura dopo un secolo intero (questa era gia la formula di
Stendhal). Tale concezione dell’arte viene esplicitamente sviluppata da
Kandinskij sia nell’opera da lui pubblicata nel 191 2, Dello spirituale nell’ ar-
te, e nella pittura in particolare, sia nella corrispondenza che egli intrattie-
ne con Schonberg [Schonberg 1958]. L’artista ispirato dalla dimensione
spirituale si colloca in cima a un triangolo che procede dall’oggi verso il
domani:
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vale a dire, quel che oggi riesce comprensibile soltanto al sommo vertice, quello che
per tutto il resto del triangolo & ancora vaniloquio incomprensibile, diventa doma-
ni il contenuto della vita, pieno di senso e di sentimento, della seconda sezione.

Quest’'uomo & solo, poiché egli «vede e mostra la via».

Fra dileggi e odii, egli tira sempre pid innanzi e pid in alto il carro pesante del-
I'umanita, che resiste e si blocca fra i sassi [Kandinskij 1912, trad. it. pp. 13 € 12].

E secondo Kandinskij, in musica tale ruolo spetta a Schénberg:

La musica di Schonberg ci conduce in una regione nuova, dove le esperienze
musicali non sono di ordine acustico, ma puramente spirituale. Qui comincia la “mu-
sica dell’avvenire” [ibid , trad. it. p. 29].

L’apertura verso il futuro si rivela tuttavia ambigua: non bisogna di-
menticare che la fine del x1x secolo non rappresenta soltanto I'epoca dei
modernismi, bensi anche il momento in cui intellettuali e creatori svilup-
pano il tema della decadenza: «Sono l’Impero al limite estremo della deca-
denza» [Verlaine 1962 « Langueur» trad. it. p. 377) La protesta contro il
presente, che caratterizza movimenti quahl espressionismo e pid tardi il da-
daismo o il futurismo, conduce a posizioni ambivalenti e a prima vista con-
traddittorie: il tempo della storia pud portare dal caos all’apocalisse come
a un futuro radioso, dal momento che I'utopia e il profetismo vanno d’ac-
cordo con il disincanto e il pessimismo. Una variazione sul tema dell’apo-
calisse & la fine della storia, che, malgrado le esegesi piti diffuse, non ha
niente a che vedere con il postmoderno o con il neoliberismo e non & un’in-
venzione di Francis Fukuyama. L’inventore di questo concetto & Alexandre
Kojeve, nipote di Kandinskij - suo padre era fratellastro del pittore - e al-
to funzionario francese le cui lezioni sulla Fenomenologia di Hegel affasci-
narono un piccolo gruppo d’intellettuali parigini alla fine degli anni Trenta.
Commentando i passaggi che, nel testo di Hegel, rivelano come Napoleo-
ne segni la fine della storia dell’Europa cristiana, Kojéve ha un’intuizione:
bisogna trasporre nella nostra epoca la verita scoperta da Hegel e ricono-
scere che lo Stato universale e omogeneo ¢& stato costruito da Stalin, di cui
Kojeve & il nuovo profeta.

Molto semplicemente, Hegel si era sbagliato di centocinquant’anni. La fine del-

la Storia non era Napoleone, ma Stalin, e sono io quello cui tocca darne I’annuncio
[Kojeve, in Auffret 1990, p. 243].

Fine della storia significa scomparsa dell’individuo libero e storicamen-
te determinato, assenza di guerre e rivoluzioni, morte della filosofia e ri-
torno dell'uomo alla condizione animale. Cid che colpisce in generale, nel-
la confusione di questi schemi temporali, & la facilita con cui si pud passa-
re dalla rivoluzione all’apocalisse e alla fine della storia.

Ritroviamo la stessa intonazione disperata in quellache & diventata I'in-
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terpretazione dominante dello statuto e del significato dell’arte di oggi:
quella di Adorno. Che cos’e la dialettica della ragione sviluppata da Hork-
heimer e Adorno [1947], se non il patetico tentativo di giustificare questa
inversione di valori che conduce dall’utopia all’apocalisse ? Cid che m’inte-
ressa in questa sede, senza voler affrontare una discussione approfondita
delle tesi di Adorno, & la sua incapacita di pensare un tempo creatore se non
nelle due versioni antitetiche dell’'utopia e dell’apocalisse. In uno dei suoi
ultimi testi [Adorno 1961], egli si basa soprattutto sull’'opera di Beckett,
nella quale vede iz nuce il modello dell’unica arte possibile nella societa con-
temporanea. Finale di partita conferisce un significato estetico all’assenza di
senso in questa societa; se I'opera & difficile da capire, & proprio perché rap-
presenta l'irrazionalita della societa, che non pud essere compresa razio-
nalmente. Beckett esprime I’assurdita di ogni societa contemporanea at-
traverso la parodia delle forme drammatiche tradizionali, e dell’utopia ri-
mane solo il fragile spiraglio aperto dalla negazione dello stato di cose
esistente: 'utopia non & altro che 'ombra proiettata dall'apocalisse.

All’inizio degli anni Cinquanta, & potuto sembrare che si fosse giunti al
limite estremo della modernita musicale, al punto finale della sua evolu-
zione, e il serialismo integrale & senza dubbio il movimento in cui s’incar-
nano nel modo pid significativo le contraddizioni della tradizione moder-
nista. In effetti esso & insieme I'erede sia del costruttivismo modernista - il
compositore ¢ il signore assoluto che ha il controllo su tuttii parametri del-
la propria opera - sia dell’«antiarte» delle avanguardie. Il tratto pid deci-
sivo della suddetta scuola consiste appunto nel rifiuto di ogni ripetizione
udibile, che a sua volta deriva dal rifiuto di conservare, a differenza di quan-
to aveva fatto Schonberg, i modellidi costruzione formale offerti dalla tra-
dizione; I'opera & una specie di Merzbau e assomiglia al teatro di Artaud,
che si realizza in una rappresentazione unica e irripetibile. Il serialismo in-
tegrale conduce a un’opera nella quale I’organizzazione pit sistematica pro-
duce la casualita pid estrema e si comprende perché Cage, I’ aleatorio e 'ope-
ra aperta non costituiscono se non l’altra faccia, quella nascosta ma sempre
presente, del volontarismo seriale. In un certo senso, I’opera manifesta I'im-
possibilita d’inscriversi in una temporalita che non sia né ’ordine utopico
della serie né il caos della percezione.

La tradizione del nuovo veniva in tal modo minacciata dall’interno, ma
essa lo era anche dall’esterno, specie dall’ampliarsi dei mezzi tecnici di pro-
duzione e di riproduzione sonora da una parte, e dall’estensione del campo
delle musiche conosciute, dall’altra. Abbiamo visto che, fino a un’epoca re-
cente, s’ignorava ogni altra musica che non fosse quella contemporanea, e
che solo molto lentamente si sono riscoperte le musiche del passato e si &
entrati in contatto con quelle delle altre culture [Chailley 1976]. Tale mo-
vimento si & accelerato nel x1x e soprattutto nel xx secolo, e si & cosi assi-
stito al costituirsi di cid che possiamo definire, trasponendo la formula di
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Malraux, il museo immaginario della musica universale. Sono comprensi-
bilile reazioni deboli che un tale eccesso di ricchezze pud provocare. E que-
sta abbondanza di beni che spiega come certi musicisti si siano abbando-
nati a un «elogio dell’amnesia», ultima formulazione di sapore dadaista del
credo modernista: ripartire da zero non ¢& altro che una nuova variante del-
I’apocalisse e della fine della storia. Tuttavia, arrivare all’oblio totale non &
pi facile che riuscire a conoscere ogni cosa, e la coesistenza di una plura-
lita di musiche rappresenta un dato irrefutabile della nostra epoca: si trat-
ta di uno degli aspetti piu caratteristici della condizione postmoderna.

5. Postmoderno e temporalita.

Non intendo addentrarmi nella discussione di un termine tanto mal de-
finito quanto frequentemente impiegato, e fard uso per definirlo dei tratti
pid universalmente condivisi, cercando soltanto di attribuire loro un signi-
ficato descrittivo e non normativo o programmatico (non si tratta, per con-
to mio, di una scuola o di un movimento, bensi di elementi diagnostici va-
lidi per la situazione culturale odierna):

1) Fine dello storicismo (nel senso gia accennato del termine), altrimenti
definita come «fine delle grandi narrazioni». Si & preso atto che in
nessun campo esistevano saperi in grado di riconoscere il senso della
storia e di scoprirvi una via maestra verso il progresso - o verso la de-
cadenza.

2) Fine delle contrapposizioni sulle quali si erano piti o meno consape-
volmente costruite la modernita e le avanguardie: contrapposizione
di nuovo e antico, di progresso e reazione, di avanguardia e kitsch,
di alto e basso.

3) Rifiuto della purezza e dell'omogeneita.

Questielementidi definizione lasciano tuttavia sussistere un’ambiguita
fondamentale, che & all'origine tanto delle differenti definizioni di post-
moderno finora proposte quanto degli opposti giudizi cui ha dato luogo. Il
problema & quello del rapporto fra postmoderno e novita: la modernita nel-
l'arte si caratterizzava per la ricerca esasperata del nuovo. Bisogna allora
interpretare il postmoderno come prolungamento della modernita, come ar-
resto del movimento e volonta di conservatorismo o come ritorno alla tra-
dizione, ovvero come reazione ? Non si pud porre fine alla ricerca del nuo-
vo, che & semplicemente un altro modo di chiamare il cambiamento, e tut-
tavia, se si prende sul serio la fine delle grandi narrazioni, tale ricerca del
nuovo non pud piud avere il senso lineare e profetico che gli attribuivano
moderniti e avanguardie: il nuovo pud anche prodursi a partire dall’anti-
co. D’altro canto, non si tratta che di confessare un segreto di Pulcinella:
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tutti hanno sempre utilizzato ’antico per creare del nuovo e le uniche dif-
ferenze risiedono nell’'importanza, nella fedelta e nel trattamento dei pre-
stiti. La storia, del resto, & opaca per coloro che la stanno vivendo e nulla
si rivela piti ingannevole dell’apparente e illusoria chiarezza che lo storico
le conferisce a cose fatte: niente garantisce che una certa innovazione o un
determinato ritorno, necessariamente sempre parziali e quindi creatori, va-
dano per il verso giusto, quello della storia; & una scommessa che fanno,
ognuno con se stesso, sia il musicista sia I'ascoltatore e il critico, poiché la
storia & anche un cimitero d’innovazioni morte. E questa la ragione per cui
i tratti riconosciuti che definiscono la condizione postmoderna sono tutti
di segno negativo; essi non propongono né impongono alcunché alla crea-
zione culturale e musicale, e non costituiscono che un avvertimento di spi-
rito quasi «sessantottino»: & vietato proibire cid che & antico, «basso» o
ibrido - il che non vuol dire che li si debba praticare tutti in una volta, né
tantomeno che si sappia come farlo.

Si parli o no di postmoderno, cid che caratterizza la nostra epoca &
I’emergere di una nuova concezione del tempo. Gli schemi temporali in-
contrati finora erano semplici e lineari: si tratti di tempo ciclico, di tempo
orientato secondo un asse con tutte le possibilita di arresto (conservatori-
smo), ritorno all’indietro (rinascimento o reazione), oppure di marcia in
avanti (riforma o rivoluzione), il tempo & sempre unico. Ora gli storici ci
hanno insegnato che il tempo & stratificato e che varie temporalita si so-
vrappongono nella storia umana; & cosi che Braudel ha proposto di distin-
guere fra tre temporalita: il tempo lungo delle strutture geografiche e ma-
teriali, il tempo intermedio dei cicli economici e della congiuntura, e infi-
ne il tempo breve della politica e dell’avvenimento. Di fatto, e sono stati
ancora gli storici ad accorgersene, ogni fenomeno ha la propria temporali-
ta: anche in campo musicale, i diversi elementi non hanno lo stesso ritmo
evolutivo. Perveniamo cosi all’idea di un tempo aperto, multiplo, eteroge-
neo. I logici parlano di un tempo ramificato per descrivere in particolare il
futuro, per il quale, a partire da un avvenimento presente, possiamo im-
maginare molteplici scenari [Rescher e Urquhart 1971). E tuttavia neces-
sario rappresentarsi come ramificato anche il passato, ovviamente non dal
punto di vista ontologico, bensi dal punto di vista epistemico: noi rico-
struiamo, a partire dal presente e da ogni momento del passato, intrecci dif-
ferenti che attribuiscono a ognuno differenti genealogie.

E dunque necessario riscrivere la storia della musica e, in modo pid ge-
nerale, la storia delle forme culturali presenti nella societa. Il modello in-
terpretativo della storia dell’arte e della musica si fonda ancora sull’idea che
la storia abbia un senso, un unico senso, e che lo storico come il critico deb-
bano seguire tale filo per raccontare la storia e per giudicare le opere. Que-
sto modello non fa che applicare alle realta culturali lo schema secondo il
quale la storia avanza su una via chiaramente definita, si tratti della via del-
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la salvezza spirituale annunciata da sant’ Agostino e Bossuet o del cammino
che conduce alla societa senza classi. In ogni istante si pud e si deve rico-
noscere cid che va nella direzione giusta e cid che si oppone alla necessaria
evoluzione, ciod che vive e cid che muore, cid che & progressivo (o progres-
sista) e cid che & reazionario. Scelgo un esempio tanto pit significativo in
quanto riflette tali presupposti nella forma pid ordinaria. Nella sua opera
intitolata A History of Musical Style, il musicologo Richard L. Crocker [1966]
utilizza, in particolare nell’ultimo capitolo dedicato alla musica dopo il 1900,
il vocabolario dell’analisi politica di parte. Vi si parla ininterrottamente di
musica «progressiva», «avanzata», di «compromesso» e di opere «anacro-
nistiche»: si apprende cosi che la Sonata per due pianoforti e percussioni di
Bart6k & «un po’ anacronistica» [#bid., p. 501]. Di fatto, sifa uso anche di un
altro modello, quello volterriano della storia dei grandi personaggi. Dal mo-
mento che si tratta di artisti riconosciuti, non si applicano pid gli stessi cri-
teri e dunque non si dira che le ultime opere di Bach vanno contro I’evolu-
zione naturale della musica (suo figlio Carl Philipp Emanuel non lo chia-
mava forse der alte Zopf, «la vecchia parrucca» ?), mentre Pergolesi andrebbe
nella direzione giusta. Tuttavia, pit ci si avvicina alla nostra epoca, piu la
storia diventa di parte e segue un modello trotzkista (o, se si preferisce, kuh-
niano): essa consiste in una catena ininterrotta di rivoluzioni che obbliga-
no ogni volta a prendere posizione e a separare il grano dal loglio, I’innova-
tore dal controrivoluzionario e dall’epigono. Per avere un’idea del grado di
violenza che pud toccare la polemica fra scuole artistiche contemporanee,
¢ sufficiente leggere le pagine dedicate da Adorno a Stravinskij nella Filo-
sofia della musica moderna [Adorno 1949]: I'autore de L’ Histoire du soldat
e insieme tutta la sua opera sono caratterizzati da infantilismo, da un aspet-
to psicotico corrispondente alla schizofrenia, da disumanita, depersonaliz-
zazione, ebefrenia, catatonia, ecc. Il tono & quello delle invettive e delle
condanne pit violente dell’éra staliniana: & esattamente lo stile di Zdanov.

In realta, non si finisce mai di riscrivere la storia, e vincitori e vinti cam-
biano allegramente di posto. La storia non & soltanto ramificata verso il fu-
turo e verso il passato, ma lo & anche nel presente, in cui la molteplicita del-
ke opere, la complessita dei movimenti evolutivi e la pluralita dei tempi em-
bricati rendono la situazione attuale piti confusa ed enigmatica, ma anche
pid interessante.
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ALEJANDRO PLANCHART

Le tradizioni del canto liturgico nell’Europa occidentale

1. Introduzione.

Con il diffondersi del cristianesimo come religione ufficiale in ogni par-
te d’Europa nel 1v secolo, si svilupparono nelle varie regioni alcuni riti con
proprie tradizioni di canto liturgico: riti che subirono notevoli cambiamenti
nei circa cinquecento anni intercorsi fra I’Editto di Costantino e i primi
esempi superstiti di canto notato in Occidente. Nei primi secoli dell’éra cri-
stiana, in tutta Europa la lingua della liturgia fu il greco, ma nel 1v secolo
comincid a essere usato il latino, prima nell’ Africa settentrionale e poi a Ro-
ma e nel patriarcato romano.

Di un certo numero di questi canti non sappiamo nulla all’infuori della
loro esistenza. Di altri sono sopravvissuti alcuni esempi sparsi, ma non ab-
biamo alcuna notizia sulla struttura della loro liturgia. In un caso partico-
lare, quello del rito gallicano, abbiamo qualche informazione sulla struttu-
ra della liturgia, ma solo brani musicali assai eterogenei per provenienza.
Per quanto riguarda i riti ambrosiano, beneventano, gregoriano, ispanico
(mozarabico) e romano, non solo siamo informati sulla struttura della li-
turgia, ma possediamo una notevole quantita di brani nel caso del rito be-
neventano, e I'intero repertorio liturgico negli altri casi. La tabella 1 indi-
ca le sezioni musicate del proprium Missae per i riti di cui abbiamo notizia.

L’introitus e il praelegendum sono canti corali consistenti in un’antifona
conuno o pit versetti dei Salmi e una dossologia. L'#ngressa & un’antifona sen-
za versetti né dossologia. Graduale, psalmellus, psalmo e responsorium, cosi
come I’ Alleluia e le /audes, sono canti responsoriali consistenti in un ritor-
nello corale (la “risposta”) e in un versetto cantato da un solista, e tendo-
no a essere melodicamente elaborati. Il testo della “risposta” per I’ Alleluia
e le laudes & semplicemente la parola “alleluia”. Il clamor & un’aggiunta al
salmo in occasione di certe festivita, e i “treni” sostituiscono il salmo nei
giorni della Settimana Santa. Il #ractus e il cantus sono canti solistici senza
ritornello corale che sostituiscono 1’ Alleluia durante la Quaresima. L’ante
evangelium e il post evangelium sono semplici antifone. L’offertorium, gli of-
ferenda e 1 sacrificium esordiscono con un ritornello corale seguito da uno
o pidi versetti cantati da un solista, con una parte del ritornello intercalata
fra i versetti e alla fine del brano. Il sonus aveva probabilmente la stessa
struttura (non vi sono, a quanto sembra, esempi superstiti), ma terminava
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Tabella 1.

Storie

I “propri” della messa nella seconda meta dell’vm secolo.

Collocazione
all’interno
del rito

Entrata

Con lezioni

Offertorio

Comunione

Gregoriano
€ romano

Introitus

Graduale

Alleluia
eV

Tractus
(Quaresima)

Offertorium

Communio

Beneventano

Ingressa

Graduale

Alleluia
eV

Tractus
(Quaresima)

Offerenda

Communio

Ambrosiano  Ispanico
(Mozarabico)

Ingressa Praelegendum

Psalmellus Psalmus

Alleluia Clamor

eV

Cantus Threnos

(Quaresima) (Quaresima)

Ante
Evangelium

Post Laudes
Evangelium

Offerenda Sacrificium

Ad pacem

Ad Sanctus

Confractorium Ad

Confractorium

Transitorium Ad Accedentes

Gallicano

Praelegendum?

Responsorium

Ante
Evangelium

Sonus
con Laudes

Preces

Ad

Confractorium

Trecanum
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con un triplice alleluia, che prendeva anch’esso il nome di laudes. La preces
¢ una litania, nella quale un certo numero di varie invocazioni conduce al
ritornello Kyrie eleison. L’ad pacem e 1'ad sanctus (quest’ultimo usato solo
in alcune festivita) assomigliano a una semplice antifona. Il communio co-
minciava con una struttura simile a quella dell’Introito, ma nel x secolo si
era ormai ridotto - quasi ovunque - a una semplice antifona. L’ad accedentes
ha la medesima struttura della pid antica forma di communio. 1l confracto-
rium e il transitorium hanno entrambi la struttura di un’antifona, che pud
essere molto estesa nel caso del confractorium. Non abbiamo notizie sulla
struttura del trecanum, ma il parallelismo esistente fra il rito mozarabico e
quello gallicano fa pensare che esso fosse simile al praelegendum.

Per |'ordinarium Missae non sono praticamente sopravvissuti esempi di
canti liturgici connessi ai riti beneventano e gallicano. La tabella 2 mostra
i canti dell’ ordinarium affidati al coro, in contrapposizione a quelli intona-
ti dal diacono o dal sacerdote, come il Prefazio e il Pater noster.

Erano tutti canti o acclamazioni corali. Il Credo fu adottato dai Caro-
lingi nell’vim secolo, ma non fu cantato in Roma fino all’x1. Nonostante ci
siano pervenuti alcuni frammenti di ordinarium in canto beneventano, 'uni-
co foglio superstite di un graduale integralmente in questo stile liturgico
(Biblioteca Capitolare di Benevento, c. 2027 del Codice 35), contiene la fi-
nedel Credo, un Sanctus e un Agnus Dei per la Messa di Natale. A Bene-
vento come a Milano, il Gloria era seguito soltanto, a quanto sembra, da
un triplice Kyrie. Il ¢risagion dei riti gallicano e ispanico era cantato an-
tifonalmente da uomini e fanciulli, che alternavano greco e latino.

Tabella 2.

L'“ordinario” della messa cantata nell’vim e nel 1x secolo.

Romano, Beneventano Ambrosiano Ispanico Gallicano
Gregoriano

Kyrie Aius o Trisagion
Gloria Gloria e Kyrie Gloria e Kyrie Gloria Benedictus
Credo Credo Credo Trisagion Hymnus
(Gregoriano) trium puerorum
Sanctus Sanctus Sanctus Benedictiones Sanctus

post Evangelium

Agnus Agnus Sanctus
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Per i vari riti la musica dell’Ufficio & generalmente di tre tipi: antifone
con salmi interi, responsori e inni. Le antifone sono tendenzialmente neu-
matiche e i responsori melismatici (con i versi costruiti come melodie-tipo),
mentre gli inni tendono a essere sillabici.

2. Rito romano e canto gregoriano.

Il rito romano & la pit importante delle liturgie centroitaliane formatesi
fra il 1v e il vi1 secolo, e il suo nome indica che esso & associato alla citta di
Roma e alla liturgia pontificia. Per i secoli nei quali esso si & evoluto, il v e
il v1, non possediamo praticamente alcuna informazione né alcun testo litur-
gico, eccettuate talune preghiere che, a giudizio degli studiosi, potrebbero
risalire al v1 secolo e furono pid tardi copiate nel Sacramentario Leonino.
Per il vi1 secolo possediamo alcuni elenchi di Vangeli e di Epistole che pos-
sono considerarsi rappresentativi della situazione esistente a meta secolo, e
alcuni gruppi di preghiere che si possono datare fra il 628 e il 700 (Antico
Sacramentario Gelasiano) e fra il 663 e il 680 (Sacramentario Padovano).
Ma la pidi antica descrizione della liturgia romana (in questo caso la Messa)
nella quale siano citati esempi di canto liturgico & 'Ordo Romanus I, che
contiene una descrizione completa della liturgia pontificia; poiché fa men-
zione dell’Agnus Dei, esso non pud risalire a un periodo anteriore al ponti-
ficato di Sergio I (687-701), il papa che introdusse I’Agnus Dei nella Messa.

Per quanto concerne il canto liturgico, I’evento piti importante del v
secolo fu la creazione della schola cantorum, che secondo McKinnon venne
fondata fra la morte di Gregorio I (604) e il pontificato di Adeodato (672-
676), forse tra il 630 e il 650. McKinnon [2000] sostiene che la schola can-
torum sistematizzod e razionalizzd in forma definitiva la liturgia romana.
Quali erano i materiali della liturgia romana nel momento in cui fu fonda-
ta la schola o nei suoi primi decenni di vita? Possiamo supporre che fosse-
ro i seguenti:

1) un fondo di testibiblici, per la maggior parte salmi, destinati alle par-
ti cantate della Messa, e copiati forse in piccoli /ibelli o come semplici
elenchi;

2) un certo numero di melodie-tipo da usare come schemi per il canto
di quei testi;

3) un pitristretto numero di formule melodiche o melodie-tipo per can-
tare i testi dell’ ordinarium,

4) un certo numero di /belli contenenti gruppi di preghiere per il cele-
brante, destinate a diverse parti dell’anno;

5) un piccolo fondo di toni di lezione, oltre a quelli in uso per i canti
anaforici. La musica di queste categorie si doveva trasmettere oral-
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mente e apprendersi a memoria da parte dei membri della schola e di
altri ecclesiastici.

Negli ultimi decenni del vi1 secolo, oltre a trasmettere e conservare la
parte cantata di questi repertori, la schola cantorum si preoccupd di orga-
nizzare e razionalizzare le componenti testuali del canto liturgico della pri-
ma categoria sopraindicata, di appropriarsi la musica per i testi della terza
categoria (cantata in precedenza dal clero e dal popolo), e di aggiungere nuo-
vi testi e canti al repertorio della prima e della seconda categoria, nell’in-
tento di costituire un repertorio uniformemente organizzato per tutte le
principali festivita dell’anno liturgico.

Questi progetti furono realizzati, a quanto sembra, fra il pontificato di
Sergio I (687-701) - o forse una generazione prima - e quello di Gregorio
II (715-31), poiché le liturgie dei giovedi di Quaresima, che avevano rice-
vuto iloro propria sotto Gregorio I1, derogano al sistematico ordine testuale
dell’Introito e delle Comunioni per il periodo quaresimale: e cid sta a indi-
care che lo schema per I’anno liturgico era stato completato all’epoca di Gre-
gorio II. Questo & dunque il repertorio del canto liturgico che risali verso
Nord e venne trasmesso ai Franchi a partire dal 754, quando Pipino il Bre-
ve, e pid tardi Carlo Magno, imposero il rito latino nei propri territori. I
pid antichi rituali liturgici (privi di musica) giunti sino a noi sono tutti do-
cumenti di provenienza franca: quelli di pii remota datazione risalgono al-
I'vim secolo (Hesbert, Antiphonale Missarum Sextuplex [1936]). Per quanto
riguarda i testi e la destinazione liturgica dei vari brani, quei libri sono pra-
ticamente identici alle pid antiche fonti romane, risalenti all’x1 secolo; ma
tale concordanza attesta che le copie franche vennero esemplate su fonti ro-
mane dell’vim secolo. Nei manoscritti di provenienza franca cid & confer-
mato da alcune rubriche geograficamente irrilevanti che fanno riferimento
alle chiese romane destinate alla liturgia stazionale o citano gli interventi
liturgici del pontefice. Un’ulteriore conferma si ricava dall’eccezionale ru-
brica contenuta nell’antifonario Mt. Blandin (v secolo) per la settima do-
menica dopo Pentecoste (una data aggiunta dai Franchi alle celebrazioni
post-pentecostali romane): «Ista ebdomata non est in antefonarios roma-
nos». Questa rubrica, al pari di alcune cronache di autori dell’epoca che de-
scrivono la trasmissione della liturgia romana ai Franchi, conferma che la
liturgia ricevuta da Roma veniva integrata con alcuni supplementi, attinti
alla liturgia gallicana esistente o composti ex 7zovo da cantori franchi.

La stessa straordinaria continuita, per quanto riguarda i testi e la desti-
nazione liturgica, frailibridi canto romani e quelli franchi nell’vm e x se-
colo, siripete fra i libri franchi di questo periodo - che sono privi di musi-
a - e quelli del x secolo, che trasmettono il medesimo repertorio con I'in-
tera notazione musicale, come i libri di Laon (Bibliothéque Municipale 239),
di San Gallo (Stiftsbibliothek 339) e di Chartres (Bibliothéque Municipale
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47). Per lo stesso motivo, & dimostrabile che le melodie contenute in que-
ste fonti, nelle quali la notazione neumatica indica il profilo della melodia
ma non |’altezza dei suoni, sono identiche a quelle che compaiono in fonti
dell’x1 e xu1 secolo, questa volta con notazioni che ne indicano anche I'al-
tezza. Questo corpus di melodie forma il nucleo fondamentale della liturgia
romana, con quel canto liturgico franco-romano che oggi viene comune-
mente chiamato canto gregoriano.

La documentazione tratta dai primi libri franchi indica che, nel caso de-
gli Introiti, I'intero Temporale era dotato di specifici testi e melodie, e che
altrettanto avveniva per le Comunioni, con qualche compromesso nel pe-
riodo post-pentecostale. Cid probabilmente implicava il conferimento di
una precisa destinazione liturgica ai testi tradizionali usati nel v1 e viI se-
colo, la scelta di nuovi testi per le rimanenti festivita, e la creazione di me-
lodie per tutti questi testi. Alcune melodie derivarono forse dalle tradizio-
nali melodie-tipo, ma essenzialmente tutti gli Introiti del Tenporale hanno
melodie specifiche. Un analogo procedimento comincio, a quanto sembra,
a essere applicato ai Graduali, ma la sistematica assegnazione di testi viene
meno nelle ultime due stagioni dell’anno liturgico, e i Graduali hanno un
numero di melodie individuali assai inferiore a quello degli Introiti, poiché
molti dei primi ricorrono nella loro struttura musicale a melodie-tipo e pro-
cedimenti centonati. Gli Offertori presentano un quadro simile a quello dei
Graduali, e in essi vi &€ un numero ancora maggiore di canti presi a presti-
to (cioé canti liturgici usati pid di una volta nel corso dell’anno), benché gli
Offertori sembrino servirsi di melodie tipiche in misura inferiore ai Gra-
duali. L’ultimo repertorio a venire codificato fu quello degli Alleluia. Per
la stagione che va dall’Avvento all’Epifania, essi hanno tutti dei testi spe-
cifici, ma utilizzano un numero limitato di melodie. L’assegnazione di te-
sti specifici comincia a venir meno nella stagione che va da Pasqua a Pen-
tecoste, quando a molti Alleluia & apposta la dizione «quale volueris». Que-
sta situazione comincia a prevalere nella stagione successiva alla Pentecoste,
si che in alcune antiche fonti liturgiche gli Alleluia sono semplicemente rac-
colti in un’appendice finale. I piti numerosi gruppi di brani per i quali & ipo-
tizzabile I'intervento innovativo dei cantori franchi si trovano nei reperto-
ri di Offertori e di Alleluia.

Quando fu trasmessa a Nord di Roma, la musica di rito romano per I'Uf-
ficio quotidiano segui un percorso simile a quello della musica per la Mes-
sa. Non & altrettanto chiaro come e quando fra i due repertori (Ufficio e
Messa) si instaurasse nel rituale romano una pari dignita musicale, poiché
a Roma la musica per |'Ufficio fu coltivata da molti monasteri, soprattutto
da quelli legati alle grandi basiliche. Inoltre, per quanto riguarda I' Ufficio,
la continuita testuale e liturgica tra le fonti romane e quelle gregoriane non
¢ stata studiata con la stessa cura riservata alla musica per la Messa, e le pid
antiche fonti dell'Ufficio gregoriano sono di circa un secolo posteriori a
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quelle della Messa. Per quanto concerne i testi, il repertorio antifonale é lo
stesso per entrambe le tradizioni, ma i responsori contengono un discreto
numero di brani che sono presenti nelle regioni del Nord, ma non a Roma.

La trasmissione in quelle regioni della liturgia romana e della sua musi-
ca fu una fatica immensa, che richiese probabilmente tutta la seconda meta
dell’viit secolo peressere portata a termine. I testi del Sacramentario, al pa-
ridi quelli della Messa e dell’Antifonario, si potevano semplicemente co-
piare e spedire, anche se, una volta giunti nelle regioni del Nord, richiede-
vano una certa revisione ed espansione, soprattutto nel caso del Sacra-
mentario. Le melodie venivano trasmesse da cantori romani che si recavano
nei paesi del Nord per insegnarle ai Franchi, e alcuni cantori franchi furo-
o inviati 2 Roma ad apprendervi la musica. Cronisti come Giovanni Dia-
cono e Notker Balbulus fanno menzione delle difficolta incontrate e dei
compromessi escogitati. La trasformazione e riorganizzazione del canto li-
turgico comportd da ultimo la classificazione dell’intero corpus delle melo-
die sotto il sistema degli otto modi derivati dall’oktoechos bizantino, ren-
dendo probabilmente pit agevole il gigantesco compito di memorizzare le
melodie, in particolare quelle delle antifone dell’Ufficio, integrando inol-
tre il repertorio romano con brani tratti dalla liturgia gallicana o composti
da cantori franchi.

Ad Aquisgrana e in altre localita furono create delle scholae cantorum,
la pid importante delle quali fu quella fondata a Metz sotto gli episcopati
di Chrodegang (742-66) e Angilram (768-91); e fu probabilmente a Metz
che le melodie gregoriane assunsero la loro forma definitiva, quale appare
nei primi manoscritti accompagnati dalla notazione musicale. La trasmis-
sione di questo repertorio a tutte le regioni dell’impero carolingio fu un
compito non meno complesso della trasmissione della liturgia da Roma ad
Aquisgrana e a Metz. Probabilmente il canto liturgico giunse al Nord in col-
legamento con 'ultimo papa che nell’vin secolo avesse manifestato inte-
resse al canto ecclesiastico e alla liturgia: Gregorio II (715-31). Ma in quel-
le regioni, forse a causa di un puro equivoco da parte dei Carolingi, la li-
turgia e il suo canto furono associati al nome di un pontefice pid antico e
molto pii famoso, Gregorio Magno (590-604), il che probabilmente ne fa-
cilitd I’accettazione in tutta Europa. La nascita della notazione musicale in
un periodo compreso fra I'inizio del 1x secolo e i primi del x, e la sua applica-
zione al corpus dei canti liturgici, contribuirono anch’esse a fissare il reper-
torio del canto gregoriano e ad agevolarne la diffusione in tutto I’Occiden-
te. Quella del canto gregoriano & rimasta fino a oggi la principale tradizione
europea di canto liturgico in lingua latina. A partire dal xu secolo, le sue
melodie furono soggette a una serie di successive trasformazioni e riforme;
nel x1x secolo, sotto la guida dei Benedettini dell’abbazia di Saint-Pierre di
Solesmes, fu intrapreso un immenso lavoro di studio e di restauro delle pid
antiche fasi di quel canto. Questo lavoro, che continua fino a oggi, ha pro-
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dotto una serie di edizioni moderne nelle quali I’approccio critico e quello
pratico sono strettamente intrecciati, nonché una monumentale collana di
facsimili, la Paléographie Musicale [1889-1992] la quale include molte fra le
principali fonti antiche del canto gregoriano, piii quattro volumi dedicati
al canto ambrosiano (V-VI) e a quello beneventano (XXI-XXII). Un in-
ventario completo delle fonti musicali gregoriane non & mai stato tentato,
ma un ampio indice analitico dei manoscritti ¢ rinvenibile - per quanto ri-
guarda la Messa - in Le Gradue! Romain [1957] e, per quanto concerne 1'Uf-
ficio, nel Corpus Antiphonalium Officii a cura di R.-J. Hesbert [1963-79].

3. Rito romano e canto romano.

Cinque manoscritti di copisti romani trasmettono i testi di quel rito con
una musica chiaramente legata alle fonti gregoriane, ma in pari tempo di-
versa. Tre di questi codici sono Antifonari della Messa (Cologny-Ginevra,
Biblioteca Bodmeriana 74; Biblioteca Apostolica Vaticana, Vat. lat. 5319
e Archivio di San Pietro F 22); altri due (British Library, Additional 29988;
Biblioteca Apostolica Vaticana, Archivio di San Pietro B 79) sono Antifo-
nari dell’Ufficio. Il pid antico di essi (Bodmeriana 74) risale al 1071 e pro-
viene dalla Basilica di Santa Cecilia in Trastevere. Vat. lat. 5319 e British
Library Add. 29988 provengono dal Laterano e risalgono rispettivamente
alla seconda meta dell’x1 secolo e alla prima meta del xn. San Pietro F 22 €
San Pietro B 79 provengono dall’omonima Basilica Vaticana e risalgono ri-
spettivamente al xa secolo e alla prima meta del xm1. Uno studio particola-
reggiato e una trascrizione della musica per la Messa si possono leggere in
Monumenta Monodica 2 [cfr. Landwehr-Melnicki e Stiblein 1970]; alcuni
studi sulla musica per 'Ufficio si trovano in Maiani [1998] e Nowacki [1980].
Sono stati pubblicati anche dei facsimili di Bodmeriana 74 e di San Pietro
B 79 [Baroffio e Kim 1995; Liitolf 1987]. Per quanto riguarda gli stili melo-
dici propri di ciascun genere, la musica contenuta in queste fonti ha le stesse
caratteristiche di quella dei manoscritti gregoriani: gli Introiti e le Comu-
nioni sono generalmente neumatici, i Graduali e gli Alleluia sono melisma-
tici, e gli Offertori - a somiglianza di quelli gregoriani - tendono a rag-
giungere la maggiore estensione nell’intero repertorio. Ma nei brani roma-
ni la costruzione melodica e la struttura cadenzale sono tendenzialmente
pit libere: per esempio, negli Introiti si usano solitamente per un gran nu-
mero di brani le melodie-tipo, anziché quelle piti nettamente profilate del
repertorio gregoriano.

Le melodie romane per il rito romano furono abolite nel corso dell’x1 e
del xm secolo, e la loro esistenza rimase ignota agli studiosi fino agli ultimi
anni dell’Ottocento, quando i benedettini di Solesmes esaminarono i quat-
tro manoscritti romani attualmente conservati in Vaticano. Nonostante al-
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cuni precoci dibattiti sul repertorio romano svoltisi al principio del Nove-
cento, lo studio del canto liturgico romano e dei suoi rapporti con quello gre-
goriano fu intrapreso seriamente solo a partire da meta secolo. A quell’epoca,
si avanzarono due ipotesi sulle origini delle due tradizioni di canto liturgico.

La prima, formulata in vario modo da Stablein in Monumenta Monod:-
ca 2 eda Van Dijk [1961], pud essere cosi sintetizzata: il canto romano rap-
presenta il canto liturgico sviluppatosi nell’Urbe fin dall’epoca di Gregorio
I, ma durante il pontificato di Vitaliano (657-72) i cantori papali crearono
nuove melodie per I'intera liturgia a uso dei riti pontificali, dando origine
aquello che poi diventd il canto gregoriano. Da allora in poi, due tipi di
canto liturgico convissero nella cittad di Roma: il canto pontificio (gregoria-
no) e il canto urbano (romano). Quando, nell’vinm secolo, i re franchi chie-
sero al papa di trasmettere loro la liturgia romana, quella che ricevettero fu
la forma pontificia del canto liturgico, in seguito conosciuta col nome di
canto gregoriano.

La seconda ipotesi, formulata da Hucke [1955; 1980], suppone che sia
esistito un unico canto liturgico in uso a Roma nel vi e nell’vim secolo. Tra-
smesso nelle regioni del Nord, fu trasformato e rimodellato dai Franchi,
molto probabilmente nella schola cantorum di Metz. La versione del canto
liturgico contenuta nei manoscritti romani rappresenta la tradizione roma-
na del canto stesso, mentre quella che troviamo nei manoscritti franchirap-
presenta la tradizione locale: ma sono entrambe considerate versioni del
canto “gregoriano”. Le differenze di stile e le discontinuita melodiche che
si riscontrano fra i due tipi di canto si possono spiegare tenendo conto del-
ke ben note difficolta incontrate dai Franchi nell’assimilare il canto romano.

Oggi la prima di queste ipotesi & stata sostanzialmente abbandonata; la
seconda, pur essendo generalmente accettata, ha subito due contrastanti
modifiche a opera di McKinnon [2000] e di Levy [2000; 2001]. McKinnon
suppone che a Roma la musica per la Messa, prima della fondazione della
schola cantorum, fosse perlopit intonata dal lector, e che le parti responso-
riali fossero cantate da solisti che improvvisavano le loro melodie o segui-
vano alcuni fondamentali schemi melodici. Quelle che poi divennero le par-
ti corali dei canti liturgici erano forse cantate dal clero o dal popolo sulla
base di schemi melodici estremamente semplici. Nei monasteri, dove la co-
munita dei monaci si dedicava al canto liturgico dalla mattina alla sera, fu
possibile costruire un corpus di semplici ma caratteristiche melodie per le
antifone dell’Ufficio, nonché alcune melodie pid elaborate, sebbene espri-
mibili in formule, per i responsori. La fondazione della schola, e I'attivita da
essa svolta alla fine del vt secolo, contribuirono alla creazione del reperto-
rio fondamentale di canti liturgici per la Messa (ispirati forse al repertorio
monastico), con stili diversi per ciascun genere e con un gran numero di me-
lodie specifiche. Fu questo il repertorio che venne trasmesso ai Franchi; in
precedenza, nella prima meta dell’vm secolo, esso era stato probabilmente
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adottato anche dai cantori di altre chiese romane nelle quali cominciavano
a costituirsi cori formati da allievi della schola. Nella sua trasmissione ai
Franchi, il repertorio subi qualche modifica: fu da essi rivisto, codificato e
accresciuto, fino a quando - durante tutto il 1x secolo - venne in ultimo af-
fidato alla scrittura per agevolarne la diffusione nell’insieme dell’'impero ca-
rolingio, dove si stabilizzd intorno al goo. A Roma il repertorio rimase in-
vece affidato alla tradizione orale e continué a evolversi fino al momento in
cui, nell’x1 secolo, assunse forma scritta. Tale evoluzione comportd lo svi-
luppo di quello stile ornamentale che pervade tanta parte del canto liturgi-
co romano; forse essa & anche la conseguenza di quel caos politico e sociale
in cui Roma sprofondd per molta parte del x secolo, quando I'attivita della
schola cantorum rimase probabilmente interrotta per alcuni decenni e il re-
pertorio dovette essere ricostruito da cima a fondo sulla scorta dei ricordi
di qualche cantore. Cio spiegherebbe sia la presenza di un gran numero di In-
troiti basati su qualche melodia-tipo del canto liturgico romano, che nel re-
pertorio gregoriano posseggono invece melodie specifiche; sia I'inconsueto
succedersi nei libri romani di numerose formule di canto liturgico aventi la
stessa finalis, come negli Introiti in notazione analizzati da Connolly [1980].
Tutto cid considerato, il canto gregoriano (ossia il rito romano filtrato dal-
la tradizione musicale franca) & forse pit vicino alla musica della schola can-
torum di Roma alla fine del vi1 secolo che non al canto liturgico dell’Urbe,
il quale assunse forma scritta alla fine dell’x1 secolo.

Levy non mostra interesse per la supposta transizione dal canto del /ec-
tor al canto della schola. La sua indagine comincia con il repertorio che la
schola romana di fatto possedeva sul finire del vo secolo e che fu trasmesso
ai Franchi nell'vin. Levy ritiene che questo repertorio avesse probabilmente
le stesse caratteristiche del canto liturgico romano sopravvissuto fino all’x1
secolo, cioé |'insistenza su formule melodiche, ’amore per I'ornamentazio-
ne e laripetizione di schemi melodici. Lo specifico panorama melodico del-
lo stesso canto gregoriano, con i suoi profili fortemente caratterizzati e le
sue melodie peculiari (idiomela), & a suo giudizio un prodotto del gusto fran-
co condizionato dalle tradizioni del canto liturgico gallicano; ed egli avanza
I'ipotesi che, per gli Offertori, i cantori franchi si discostassero ampiamen-
te dalle melodie romane e adattassero a melodie gallicane i testi ricevuti da
Roma. E quindi per Levy il repertorio del canto gregoriano risale chiara-
mente ai Franchi, con un ampio retroterra di musica gallicana. La continui-
ta dell’antico stile romano fra vor e x1 secolo, contestata da McKinnon e
affermata da Levy, riceve un'ulteriore conferma dalle indagini di John Boe
[2002] su un gruppo di canti liturgici romani.

Il repertorio romano della seconda meta dell’x1 secolo non ¢ esente da
contaminazioni col canto gregoriano. I manoscritti romani contengono un
certo numero di brani, in gran parte Alleluia, con melodie gregoriane anzi-
ché romane, e presentano anche i nuovi generi di musica post-gregoriana
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proveniente dalle regioni del Nord: tropi e sequenze. In alcuni casi, la mu-
sica d’importazione fu adattata allo stile melodico romano della seconda
meta dell’x1 secolo. E questo il caso di Veterem hominem, antifone vesper-
tine per 'ottava dell’Epifania. L’originale era costituito da una serie di stro-
fe bizantine, tradotte in latino alla corte di Carlo Magno. I traduttori fran-
chi adattarono le melodie bizantine allo stile melodico del canto gregoria-
no. Questa serie di antifone fu trasmessa a Roma e compare negli Antifonari
romani, ma i cantori adattarono le melodie ricevute per conformarle allo
stile del canto liturgico romano, come & stato osservato da Nowacki [1993].

4. Ilcanto liturgico celtico e anglosassone .

Il rito celtico, diffuso nella Gallia nordorientale, in Inghilterra e in Ir-
landa prima dell’anno 600, & andato in gran parte perduto, nonostante la
sopravvivenza di alcuni manoscritti, come il Libro di Durrow del vo seco-
lo, il Libro di Kells dell’vim secolo (contenenti entrambi il testo del Van-
gelo), I’ Antifonario di Bangor (seconda meta del vi1 sec.) e lo Stowe Missal
del tardo v secolo, un Sacramentario irlandese di tradizione celtico-galli-
cana, ma che gia contiene numerose caratteristiche romane. Secondo Sti-
blein [1973], due antifone - che rappresentano forse esempi di canto litur-
gico celtico - sopravvivono in un Breviario del xm secolo di provenienza
normanna (Parigi, Bibliothéque de I’ Arsenal, ms 279).

La liturgia anglosassone e il suo canto liturgico, diffusosi in Britannia
dopo la missione di sant’Agostino (596), furono probabilmente una com-
mistione delle tradizioni romane e dell’Italia meridionale che Agostino ave-
va portato con sé, delle pratiche gallicane da lui raccolte per via, e di alcu-
ni residui del locale canto liturgico celtico (se egli segui il consiglio rivolto-
gli da Gregorio I nelle lettere di cui parla il Venerabile Beda). Ben poco di
tutto cid sopravvisse alle invasioni danesi del 1x secolo. La restaurazione
del x secolo sotto Dunstan, Oswald e Aethelwold introdusse in Inghilterra
la liturgia romana insieme al canto gregoriano allora esistente in Francia.

5. Il canto liturgico gallicano.

Il rito gallicano, diffuso nel territorio che divenne il centro del regno
franco e nelle due regioni della Borgogna e dell’ Aquitania, subi interamen-
te 'imposizione carolingia del rito romano-gregoriano nell’vim e nel x se-
colo, cioé prima dell’avvento della notazione musicale. Sopravvissero tut-
tavia alcuni libri rituali gallicani (sacramentari o messali e un lezionario)
che si trovano elencati in Vogel [1986], insieme ad alcune lettere un tem-
po attribuite a san Germano, vescovo di Parigi [Ratcliff 1971] che descri-
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vono la liturgia gallicana. Qualche notizia pud essere ricavata anche da al-
cuni commenti contenuti nella Historia Francorum di Gregorio di Tours
[1981]. Nessuna di queste fonti contiene musica, ma qualcuna di loro con-
tiene gli incipit del testo di alcuni brani musicali: dalla loro comparazione
si ricava |'impressione che il rito gallicano non fosse interamente omogeneo
in tutta la regione, e che consistesse in vari riti o tradizioni di canto litur-
gico. Alcuni studiosi, fra cui Stiblein [1955] e Levy [1998], hanno segna-
lato I’esistenza di un certo numero di brani che, mentre sono contenuti nei
piti antichi antifonari della messa gregoriana, non si trovano invece nelle
fonti del canto liturgico paleoromano: essi potrebbero essere dei superstiti
del canto liturgico gallicano che, per qualche ragione, furono conservati nel
contesto della liturgia quando il canto gallicano fu sostituito dal gregoria-
no sotto i Carolingi. Alcuni di essi, come I'Offertorio Elegerunt per Santo
Stefano, hanno degli equivalenti nella liturgia mozarabica o in quella am-
brosiana, ma non in quella romana; altri, come 1’Agios o theos, che corri-
sponde nella forma a uno dei canti dell’ ordinarium nella messa gallicana, so-
pravvissero come canti speciali nella Messa dei Presantificati del Venerdi
Santo. In alcuni manoscritti del periodo intercorso fra il x e il xmm secolo
sono sopravvissuti altri canti liturgici che non facevano parte del rito ro-
mano: per esempio 1'antifona avanti il Vangelo Salvator omnium deus per la
festa del re merovingio san Dagoberto, contenuta in alcuni manoscritti del-
I'abbazia reale di St-Denis, o I'antifona per la frazione del pane Venite po-
puli. E da osservare tuttavia che tutte queste presunte sopravvivenze gal-
licane ci sono state trasmesse nel contesto di fonti dedicate principalmen-
te al canto gregoriano o ambrosiano, e che non & possibile stabilire se le
melodie di questi brani siano veramente delle melodie gallicane o siano sta-
te modificate per adattarle stilisticamente alla musica che attualmente le
inquadra.

6. Il canto liturgico ispanico o mozarabico.

Il rito ispanico o mozarabico e la sua musica furono codificati nel vi se-
colo. Le indicazioni liturgiche corrispondenti a quelle contenute nei suc-
cessivi libri di canto ecclesiastico fanno gia la loro comparsa negli scritti di
Isidoro di Siviglia (m. 636). Il quarto Concilio di Toledo (63 3) decreto I’ado-
zione di un unico ordinamento di preghiere e di canti per tutta la Spagna e
la Gallia. Al concilio segui un periodo di intensa attivita liturgica sotto tre
vescovi di Toledo, Eugenio (m. 657), Ildefonso (m. 680 ca.) e Giuliano (m.
690), tutti molto interessati alla musica. Nel 711 la Spagna fu conquistata
dagli Arabi, motivo per cui la Chiesa spagnola sfuggi all’imposizione del ri-
to romano e del canto gregoriano nell’'vim e nel 1x secolo. Durante la pro-
gressiva riconquista della Spagna a partire dall’vm secolo, il vecchio rito ri-
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mase in vigore, benché soggetto alla pressione del rito romano. Nel 1065
papa Alessandro II ne sanziond I'uso, ma il nuovo papa eletto nel 1073,
Gregorio VII (rigido fautore del potere pontificio), costrinse la Chiesa spa-
gnola ad adottare il canto gregoriano: la Castiglia e il Ledn lo adottarono
nel 1077 e Toledo nel 1086. Alcune parrocchie di Toledo ebbero il per-
messo di mantenere il vecchio rito, ma la musica usata in quelle chiese si
conservo, a quanto sembra, solo attraverso la tradizione orale.

Sono sopravvissute due fonti del periodo antecedente la conquista ara-
ba: un Liber ordinum, contenente I'ordinamento del servizio religioso, e
'Orazionale di Verona, un libro di preghiere copiato nell’vim secolo e tra-
sportato in seguito nell’Italia settentrionale. Sui margini delle pagine lo scri-
ba annoto gli incipit di circa ottocento esempi musicali tratti dalla liturgia.
Per il periodo che va dal x al xut secolo, una ventina di fonti ci hanno tra-
mandato !’intera liturgia spagnola con la relativa notazione musicale. L’in-
dice analitico di tutte queste fonti si legge in Randel [1973]. A differenza
delle fonti gregoriane e romane, ma a somiglianza di quelle milanesi, i pid
antichi libri accompagnati dalla notazione musicale combinano insieme i
formulari della Messa e dell’Ufficio.

La notazione musicale presenta due diverse tradizioni calligrafiche: una
verticale in Castiglia e Ledn, e una coi neumi inclinati, quasi orizzontali, a
Toledo. La tradizione di Toledo si suddivide a sua volta in due rami: il ramo
A usa neumi di forma tondeggiante, il ramo B neumi di forma pit appun-
tita. Purtroppo la musica & indicata con neumi che forniscono un’immagi-
re generale del profilo melodico, ma non le altezze dei suoni. Un impor-
tante manoscritto antico, I’ Antifonario di Ledn, & disponibile in facsimile
[Antifonario Visigético 1959]. Solo ventuno canti liturgici, che erano stati
cancellati e riscritti in neumi aquitani in un Liber Ordinum di San Millin
de la Cogolla, sono recuperabili, mentre le rimanenti seimila melodie non
sono trascrivibili. Intorno all’anno 1500, I'arcivescovo di Toledo Francisco
Ximenes de Cisneros fece rivivere |’antico rito in una cappella della catte-
drale toletana, utilizzando i vecchi libri liturgici; ma la musica, a quanto
sembra, fu composta ex novo e non corrisponde alle antiche notazioni neu-
matiche, pur riflettendo probabilmente la tradizione orale delle parrocchie
mozarabiche della diocesi.

Benché i neumi spagnoli non indichino le altezze, da un accurato stu-
dio del testo neumatico molto & possibile apprendere intorno alla forma e
allo stile delle melodie. Questo studio & stato compiuto da Brou [19474;
1947b; 1951] per gli Alleluia, i Clamores, i Threni e il Trisagion della Mes-
sa, e da Randel [1969] per i responsori e le antifone dell’Ufficio. Tre sono
gli stili melodici (sillabico, neumatico e melismatico) di queste musiche, as-
sociati a generi particolari: i praelegenda sono generalmente neumatici, gli
psallenda e gli Alleluia sono melismatici e presentano spesso ripetizioni di
gruppi neumatici che fanno pensare a ripetizioni di frasi musicali. Dall’an-
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damento melodico individuabile all’inizio e alla fine dei salmi spagnoli, e al
principio e alla fine delle relative antifone, & possibile arguire che il canto
liturgico mozarabico utilizzasse un certo numero di modi, ma probabilmente
meno degli otto in uso nel repertorio gregoriano. Quattro toni sono abba-
stanza frequenti; altri tre fanno la loro comparsa solo eccezionalmente. Am-
pie indagini sull’intero repertorio mozarabico sono rinvenibili in Rojo e Pra-
do [1929] e in Brockett [1968].

7. Il canto liturgico ambrosiano.

Come quella ispanica, la liturgia del rito milanese o ambrosiano & so-
pravvissuta interamente, e la sua musica ci & stata tramandata dalle fonti
milanesi in neumi trascrivibili. Benché alcuni aspetti del rito possano risa-
lire all'episcopato di sant’ Ambrogio (374-97), la musica & sicuramente mol-
to pit tarda e mostra influenze bizantine, gallicane e romane. La denomi-
nazione di rito ambrosiano pud essere stata una risposta locale, volta a di-
fendere la genealogia del rito milanese rispetto alla leggenda gregoriana
diffusa dai Carolingi.

Le fonti pid antiche risalgono all’x1 secolo: le pid importanti sono un
Manuale, contenente il testo della liturgia completa [Magistretti 1897-1905],
e I'Ordinale di Beroldo (ca. 1125). Le prime fonti nelle quali & indicata an-
che la musica risalgono al xi1 secolo: esse raccolgono la Messa e 1'Ufficio e
distinguono le funzioni religiose invernali da quelle estive, poiché a Mila-
no esistevano due diverse cattedrali, una frequentata durante I'inverno (dal-
I’ Avvento alla vigilia di Pasqua) e I'altra in estate (dalla Pasqua all’ Avvento).
Queste fonti consistono in tre libri di canti per I'inverno (Londra, British
Library, Additional 34209; Milano, Biblioteca Capitolare, f.2.2; Varese,
ms «Eredi Bianchi», proprieta privata) nonché in un volume estivo (Bede-
ro di Val Travaglia, San Vittore B). Di questi documenti, solo il manoscritto
londinese & facilmente accessibile, essendo stato pubblicato in Paléographie
Musicale, VI-VII [1889-1992]. Una rassegna particolareggiata delle fonti si
trova in Huglo e altri[1956). Alcune edizioni moderne della musica per la
Messa e per i Vespri sono apparse nell’ Antiphonale Missarum [1935] e nel
Liber Vesperalis [1939], ma non sempre riflettono le tradizioni medievali.
Alcuni studi con edizioni critiche degli Alleluia, dei Transitoria e del Can-
tus sono stati pubblicati da Bailey [1983; 1987; 2002]; le antifone dell’Uf-
ficio sono state classificate e indicizzate da Merkley [Bailey e Merkley
1990]; gli Offertori sono stati studiati da Baroffio [1964] e Hucke [1956],
e i Responsoria cum infantibus da Moneta Caglio [1957].

Nel canto liturgico ambrosiano, i diversi generi presentano spesso una
varieta di stili pit ampia di quelli del canto gregoriano. Le ingressae, pur es-
sendo generalmente neumatiche, comprendono anche alcuni passi meli-
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smatici. Anche le differenze stilistiche fra i canti sillabici e quelli melisma-
tici sono piu accentuate nel canto ambrosiano che non in quello gregoriano.
Le semplici antifone dell'Ufficio tendono a essere rigorosamente sillabiche,
mentre i canti melismatici - in particolare alcuni psalmelli, gli Alleluia e i
responsoria cum infantibus - presentano melismi lunghissimi, divisi talvolta
inunaserie di frasi ripetute, al pari delle successive sequenze medievali. Lo
iubilus dell’ Alleluia ambrosiano assume due forme: la melodia prima e 1a me-
lodia secunda. Le melodiae secundae, che seguono la ripetizione dell’Alleluia
dopoil versetto, sono ampi melismi che rivaleggiano in lunghezza con quel-
li delle sequentiae settentrionali. Le offerendae tendono a essere melismati-
che e, a differenza degli Offertori gregoriani, conservano i loro versetti; il
confractorium e il transitorium oscillano, come |’ ingressa, fra una melodia neu-
matica e 'uso di melismi pid lunghi.

Il canto liturgico ambrosiano non segue lo stesso sistema modale del can-
to gregoriano, ma sulla modalitd ambrosiana non esiste alcuno studio par-
ticolareggiato. I canti pid elaborati della Messa e dell’Ufficio fanno uso in
larga misura di melodie-tipo, di versetti formulari e della centonizzazione.
Il canto ambrosiano mostra anche di preferire nettamente il moto per gra-
do congiunto e la frequente ripetizione di piccoli motivi. Le sezioni meli-
smatiche fanno uso assai spesso di schemi sequenziali. Da un punto di vi-
sta melodico e strutturale, il canto ambrosiano appare in alcuni casi affine
al canto beneventano, con un certo numero di concordanze melodiche e te-
stuali fra I'uno e |’altro, ma affine anche al canto mozarabico per quanto ri-
guarda la natura e la struttura dell’ornamentazione melismatica delle sue
melodie. Si pud supporre inoltre che esso avesse alcune caratteristiche in
comune col canto gallicano, oggi in gran parte sconosciuto, e le sue antipho-
nae ante evangelium sembrano di origine gallicana.

8. Il canto liturgico beneventano.

11 rito beneventano e il suo canto conobbero una sorte simile a quella
del canto liturgico romano. Il rito sopravvisse all’adozione del canto gre-
goriano da parte di molte regioni dell’Italia meridionale nel 1x secolo, e la
sua liturgia fu in larga misura copiata entro fonti provviste di notazione dia-
stematica. Quando il rito e il suo canto furono soppressi tra la fine dell’xa
e il principio del xm secolo, alcuni libri contenenti il canto beneventano fu-
rono eliminati o riutilizzati dopo che ne era stato cancellato il testo origina-
rio: di conseguenza, le scarse fonti residue concernenti unicamente il canto
beneventano si riducono a pochi fogli sparsi, che sono per lo pit dei palin-
sesti. Fortunatamente, un notevole numero di pezzi beneventani, compre-
si alcuni propria della Messa completi di ogni loro parte, furono inclusi nei
libri di canto gregoriano dell’xa secolo come Missae in festis duplicibus. Tut-
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tavia, anche sotto questo profilo la tradizione beneventana & stata seria-
mente danneggiata, perché le due principali fonti di canto per la Messa (Be-
nevento, Biblioteca Capitolare, 38 e 40) hanno subito gravi perdite e sono
interamente prive delle stagioni dell’Avvento e del Natale, che erano pro-
babilmente ricche di feste doppie. Complessivamente, sopravvivono circa
diciotto gruppi di propria della Messa, insieme a un buon numero di brani
per la Settimana Santa e alle musiche per I'Ufficio. Quasi nessuna musica
¢ sopravvissuta invece per |’ordinarium. Sono stati pubblicati i facsimili di
due manoscritti contenenti molta musica beneventana (Citta del Vaticano,
Biblioteca Apostolica Vaticana, Vat. lat. 10673 [in Paléographie Musicale
1889-1991, XIV (1931)]; Benevento 4o [cfr. Albarosa e Turco 1991], in un
facsimile che prende il nome dal titolo del manoscritto); un’antologia in fac-
simile di tutte le musiche beneventane ritrovate fino a quel momento & ap-
parsa in Paléographie Musicale [1889-1992, XXI (1992)]. Lo studio fonda-
mentale sul rito beneventano e sulla sua musica & quello di Kelly [1989],
con ampia bibliografia.

I pezzi beneventani superstiti presentano ampie concordanze testuali
con quelli ambrosiani, romani e gregoriani, ma ciononostante quella che
spesso manca ¢ la continuita nella collocazione all’interno della liturgia. An-
cor minore ¢ il numero delle concordanze melodiche: ventisette col reper-
torio ambrosiano, e solo sei col repertorio romano e gregoriano. Le ingres-
sae beneventane sono di solito piti ornate e melismatiche di quelle ambro-
siane, e nessun canto d’introito in una qualsiasi delle liturgie europee si
avvicina, in termini di lunghezza o di espansione melodica, all’ingressa pa-
squale beneventana Maria vidit angelum. 1 Graduali assomigliano stilistica-
mente a quelli romani e gregoriani piuttosto che agli psalmelli ambrosiani:
per I’Alleluia si usavano, a quanto sembra, solo due melodie, una per I'in-
verno (dall’ Avvento alla vigilia di Pasqua) e I’altra per I’estate (da Pasqua a
Sant’Andrea), con I’occasionale comparsa di una o due melodie supplemen-
tari. Gli Offertori, a differenza di quelli romani e gregoriani o delle offeren-
dae milanesi, sono brevi e privi di versetti, e lo stesso vale per le Comunio-
ni, nella misura in cui lo stesso brano poteva talvolta essere usato come Of-
fertorio, come Comunione o come antifona per I'Ufficio. Poiché le fonti
principali mancano della parte invernale, non possediamo #ractus quaresi-
mali, e pud darsi che essi non siano mai esistiti. Quattro pezzi per il Saba-
to Santo sono indicati nelle rubriche come «tractus». Tre di essi servono
come cantici dopo le Lezioni, e 'ultimo, Sicut cervus, & usato per la proces-
sione al fonte battesimale. Le trascrizioni, insieme a una particolareggiata
analisi, si trovano in Paléographie Musicale [1889-1991, XIV (1931)].

La grammatica melodica del canto liturgico beneventano & generalmen-
te costituita da un insieme di formule per I'inizio, la recita e la conclusione
di una frase, ripetutamente utilizzate nell’intero repertorio; esse sono ta-
bulate e analizzate in Kelly [1989, pp. 96-108]. Brani di pid ampie dimen-
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sioni sono costruiti spesso come un mosaico di tali formule. La modalita del
canto beneventano ¢ lontanissima dal sistema a otto modi del canto grego-
riano. Vi sono due note finali, so/ e /a, e tre note per la recita, do, re e mi,
ma non esiste un ben preciso profilo melodico per le musiche che termina-
no con |'una o con I'altra delle due note finali, né esiste una gamma sepa-
rata, ma in entrambi i casi viene usato lo stesso insieme di formule melodi-
che. Nella musica per I'Ufficio (in gran parte antifonica) contenuta in fon-
ti di epoca pid tarda, forse sotto I'influenza di modalita gregoriane i brani
che terminano in / sono spesso trasposti e abbassati di una quinta, e le sal-
modie usate per le varie antifone, in so/ e in re, contengono note salmodi-
che di modi autentici o plagali che dipendono dalla gamma dell’antifona, si
da apparire come I’equivalente dei modi gregoriani I, II, VII e VIII. Ma il
senso complessivo del canto beneventano & quello di una musica premoda-
le che non & ancora stata sottoposta a una classificazione sistematica. Nei
brani pid lunghi, le formule generatrici della melodia sono spesso combi-
nate in modo tale da formare tendenzialmente uno schema di ripetizioni
melodiche su larga scala. L’esempio piti notevole & forse quello delle smi-
surate ingressae per la Pasqua.

9. Sviluppi successivi del canto liturgico : I’ “ordinarium” .

La diffusione del canto gregoriano in tutti i domini carolingi fu essen-
zialmente completata nel secondo quarto del 1x secolo. Prima della meta del
secolo, abbiamo tuttavia la prima testimonianza della nascita di nuovi ge-
neri di canto liturgico. Uno degli editti del Concilio di Meaux (845) vieta
«le composizioni chiamate prosae, o altri brani narrativi dello stesso gene-
re, nell'Inno Angelico, cioé nel Gloria in excelsis deo, o nelle sequenze che
vengono spesso cantate nell’Alleluia solenne». Il divieto fa riferimento a
due casi: le prose o i testi delle sequentiae che venivano aggiunti all’ Alleluia
dopo il versetto, e i brevi testi che venivano interpolati - con la relativa
musica - tra le frasi del Gloria e che furono pid tardi chiamati i tropi del
Gloria. Questi tropi furono applicati dapprima all’Introito e infine a tutti
i canti antifonali della Messa e ai canti dell’ordinarium, eccettuato il Cre-
do. C’¢ un punto degno di nota in quel decreto: evidentemente i padri con-
ciliari consideravano le sequentiae come parte della piti antica tradizione,
che ritenevano sfigurata da quelle innovazioni. Non & casuale il fatto che il
pid antico dei sei antifonari gregoriani pubblicato nel Sextup/lex includa nel-
I'elenco degli Alleluia un numero contrassegnato dalla rubrica «cum se-
quentia», e che i pid antichi testimoni manoscritti dei nuovi generi (Ve-
rona, Biblioteca Capitolare 90, 0 Monaco, Bayerische Staatsbibliothek, clm
14843, anno 9oo ca.) contengano in gran parte prose e tropi del Gloria. Le
sequentiae e le loro prose, nate probabilmente nei primi decenni del 1x se-
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colo, intorno all’850 erano gia state copiate nei Graduali e in raccolte spe-
cifiche: poco dopo quella data esse vennero a conoscenza di Notker Balbu-
lus nel suo convento di San Gallo, e lo indussero a scrivere appositi testi
per le sequentiae.

In alcuni casi, i nuovi generi di canto liturgico sono interpolati nei Gra-
duali entro il proprium Missae, ma perlopii sono copiati come opuscoli a par-
te, o autonomi o rilegati in appendice ai Graduali stessi. Questi libri, chia-
mati tropari, sono i discendenti del cantatorium; di conseguenza, molti di
essi contengono anche raccolte di versetti per I’ Alleluia e per I'Offertorio.
I primi tropari integrali, che risalgono al secondo quarto del x secolo, so-
no i seguenti: Vienna, Osterreichische Nationalbibliothek, 1609; St. Gall
Stiftbibliothek 484 e 381, copiati nel convento di San Gallo (situato nella
parte orientale del territorio franco); Parigi, Bibliothéque Nationale, lat.
1240, copiato nell’abbazia di San Marziale di Limoges (situata nella parte
occidentale di tale territorio). Sebbene quasi ogni tropario superstite ab-
bia la sua particolare struttura, la maggior parte dei tropari del x e dell’x:
secolo presenta nel complesso il seguente contenuto: 1) tropi per I'Introi-
to, I'Offertorio e la Comunione; 2) canti per I’Ordinario (eccettuato il Cre-
do), con e senza tropi; 3) sequentiae; 4) prose (cioé melodie per le sequen-
tiae, con testi aggiunti). Mentre nei pit antichi manoscritti franchi a occi-
dente del Reno le sequentiae e le prose sono copiate in sezioni separate, in
quelli a oriente esse sono copiate insieme, con la notazione delle sequentiae
apposta ai margini del testo della prosa, al di sopra del quale spesso non c’&
musica.

La presenza nei tropari dei canti per |’ ordinarium & significativa perché
nessuna delle melodie sopravvissute sembra essere anteriore al x secolo e
perché esse mostrano una diversa sensibilita melodica rispetto alla musica
per i propria. Cataloghi di melodie per I’ ordinarium sono stati pubblicati da
Melnicki [1954] per il Kyrie, Bosse [1955] per il Gloria, Thannabaur [1962]
per il Sanctus, e Schildbach [1967] per 'Agnus Dei. Alcuni dettagliati stu-
di sul Kyrie sono stati pubblicati da Bjork [19804; 19805; 1980c]. Melnicki
55 (Vat. ad lib. VI), 68 (Vat. XIV) e 155 (Vat. XV) sono i pit antichi Ky-
rie conosciuti in Europa. Le pid antiche fonti franche a ovest del Reno con-
tengono anche Melnicki 39 (Vat. I), 144 e 155 (Vat. XVIII), mentre le fon-
ti a est contengono Melnicki 47 (Vat. VI), 102 (Vat. ad lib. I) e 124 [tutti
in Melnicki 1954]. Per i pid antichi Kyrie franchi si riscontrano due sche-
mi principali: il piilungoé ABA CDC EFEXx, nel quale Ex rappresenta una
versione piu estesa di E; I’invocazione centrale di ogni terna ha un ambito
contrastante con quello delle altre due, e la terna finale esplora un’esten-
sione piu acuta. Uno schema pit semplice ¢ AAA BBB CCCx, nel quale
molto spesso A e B hanno cadenze simili. In genere, le pid antiche melodie
sono anche corredate di versetti latini, per cui ogni segmento & cantato una
volta col versetto latino e un’altra come intonazione melismatica dell’invo-
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cazione in lingua greca. I veri e propri tropi per il Kyrie, cioé le introdu-
zioni a ogni invocazione o a ogni gruppo di tre invocazioni con le loro me-
lodie indipendenti, sono rari nelle fonti della parte occidentale e un po’ pid
numerosi in quelle della parte orientale. I Kyrie italiani sono diversi da quel-
li delle regioni transalpine perché usano una sola melodia per tutte le invo-
cazioni. Anche nei Kyrie italiani i versetti latini seguono spesso, anziché
precedere, la versione melismatica, che termina con un breve Amen.

Bosse [1955] elenca per il Gloria 52 melodie, 18 delle quali compaiono
nei moderni libri di canto liturgico; ma in genere le fonti medievali con-
tengono soltanto tre o quattromelodie ciascuna. Alcune melodie sono estre-
mamente semplici e costituiscono forse sopravvivenze dell’epoca in cui il
Gloria era un canto assembleare. La pili antica e piti diffusa di queste me-
lodie & quella del Gloria 39 di Bosse, noto anche come Gloria A. Essa con-
siste essenzialmente di una lunga recita, con esordi e flessioni molto elabo-
rati e con enormi fioriture alla fine di ogni versetto. Fra le melodie per il
Gloria essa era la piu ricca di tropi, e compare all’inizio della serie in qua-
si tutte le fonti che ce I’hanno tramandata. A causa della sua ambiguita mo-
dale, scomparve dalla maggior parte delle fonti dopo il x11 secolo e non &
stata inclusa nelle edizioni moderne. La maggior parte dei Gloria & invece
costituita da melodie integralmente d’invenzione, che ricordano talvolta lo
stile melodico delle sequenze.

I1 caso del Sanctus & simile a quello del Gloria. Thannabaur [1962] elen-
ca oltre 2 30 melodie, ma ognuna delle fonti medievali ne trasmette solo un
piccolo numero. Thannabaur ha omesso dal suo catalogo tutte le fonti del
x secolo. Uno sguardo al repertorio di quel secolo non rivela I'esistenza di
alcuna melodia che fosse realmente diffusa in epoca precedente. Una me-
lodia fra le pid antiche & forse quella del Sanctus della Missa graeca, analiz-
zata in Atkinson [1982], per la quale Levy [1958-63] ha trovato una pa-
rentela con una melodia bizantina. Levy ha messo in luce I’esistenza di al-
cune melodie per il Sanctus che si riducono sostanzialmente a formule di
recita simili a quelle usate per il Prefazio e il Pater noster, derivate forse da
un antico canto assembleare. Generalmente le melodie pid antiche, anche
quelle non basate su una formula di recita, utilizzano la stessa musica per
le prime due invocazioni del Sanctus, con un’espansione nella terza, e han-
no la stessa musica anche per le due sezioni dell’Osanna. Le melodie pid
tarde usano spesso uno schema a “variazione progressiva” per le tre invo-
cazioni del Sanctus e includono un’estensione melismatica (spesso fornita
di una prosula) nel secondo Osanna.

A detta del Liber pontificalis, I’ Agnus Dei fu introdotto dal pontefice
Sergio I (687-701) come canto liturgico a uso del clero e del popolo per ac-
compagnare quella parte della Messa. I primi Ordines R omani confermano
questo ruolo dell’Agnus Dei, ma quelli di epoca pid tarda indicano che es-
so fu spostato, e cantato durante lo scambio del bacio di pace o durante la
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comunione. Originariamente, I'invocazione all’ Agnus Dei veniva ripetuta
tutte le volte che era necessario per accompagnare quella parte della cele-
brazione, ma Atkinson [1977] mostra che, alla fine del 1x secolo, in alcune
istituzioni essa era ormai limitata a tre sole invocazioni, benché alcune fon-
ti del x e dell’x1 secolo ne contengano sei. Schildbach [1967] ha catalogato
266 melodie con numerose varianti, ma ognuna delle fonti medievali ne
contiene solo pochissime. L’unica melodia antica di una certa ampiezza &
la Schildbach 226 (Vat. II), ma, a quanto sembra, essa non & antecedente
al x secolo. Il passaggio dal «miserere nobis» al «dona nobis pacem» come
invocazione finale appare per la prima volta in fonti dell’x1 secolo.

I1 Credo comincio a servire da professione verbale di fede durante il ri-
to battesimale. Nel Medioevo erano conosciuti tre testi diversi del Credo,
ma di essi solo il cosiddetto Credo di Nicea fu utilizzato nella liturgia del-
la Messa, con 'unica eccezione della Missa Graeca che usa il Credo degli
Apostoli. Il Credo entrd a far parte della Messa gregoriana nel 798, in ob-
bedienza a un decreto del Concilio di Aquisgrana, e fu adottato a Roma nel
1014 su richiesta dell'imperatore Enrico II. La struttura melodica pii am-
pia & quella di Vat. I, formata essenzialmente da due frasi, una delle quali
si muove su un’estensione leggermente inferiore a quella dell’altra; ma in
entrambe la recita si aggira intorno al so/, e ognuna ha una sua caratteristi-
ca intonazione e cadenza. Altre tre melodie (Vat. II, V e VI) utilizzano pid
o meno alcune varianti delle formule di Vat. I. Per quest’ultima Huglo
[1951] ha ipotizzato un legame con melodie bizantine.

10. Ulteriori sviluppi del canto gregoriano : la sequenza .

La sequentia, un’espansione (o sostituzione) melodica dello iubilus alle-
luiatico che veniva cantata quando la risposta era ripetuta dopo il versetto,
appartiene forse a una tradizione gallicana innestatasi sull’ Alleluia grego-
riano. L’ Expositio antiquae liturgiae gallicanae [Ratcliff 1971] cosi descrive
un Alleluia (laudes): «habet ipsa alleluia primam et secundam et tertiam».
Nonostante ’ambiguita del linguaggio e I'assenza di libri di canto gallicano,
i parallelismi con gli Alleluia milanesi e le laudes del rito mozarabico - con i
loro smisurati percorsi melismatici a struttura iterativa, cantati quando I'Al-
leluia veniva ripetuto dopo il versetto - inducono a ritenere molto fondata
I'ipotesi che la sequentia appartenesse alla tradizione non gregoriana del can-
to liturgico, quella di Milano, della Gallia e della Spagna. Amalario di Metz,
scrivendo intorno all'anno 830, menziona la sequentia; il canone del Conci-
lio di Meaux - che nell’848 mette al bando i tropi - parla della sequentia
come parte della liturgia tradizionale. L’ipotesi & dunque che la sequentia ab-
bia cominciato a essere associata alla liturgia romano-gregoriana nei primi
decenni del 1x secolo. La pit antica fonte nella quale sia indicata anche la
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musica - Chartres, Bibliothéque Municipale 47 (ca. 9o0) - presenta le se-
quentiae come melismatiche, e il suo repertorio & dominato da melismi re-
lativamente brevi di cento-duecento note, senza ripetizione di frase. Una
raccolta consimile ma pid ampia si trova nel convento di San Gallo, Stifts-
bibliothek 484 (ca. 920-30), € analoghe raccolte di melodie senza testo con-
tinuarono a essere copiate in manoscritti francesi e inglesi (ma non tede-
schi) fino alla meta dell’x1 secolo.

Quasi contemporaneamente alle sequentiae senza testo, cominciarono
ad apparire versioni con un testo sillabico, che includevano brani assai pit
lunghi dotati di frasi parallele. Nei territori a ovest del Reno esse furono
chiamate prosae, mentre in quelli a est, dove generalmente non esistevano
raccolte di musiche senza testo, furono chiamate sequentiae, denominazio-
ne dalla quale gli studiosi moderni hanno derivato il termine “sequenza”.
Le sequenze (cio¢ le sequentiae con il testo) sono fra le innovazioni con-
dannate dal Concilio di Meaux, e servirono da modello a Notker per la crea-
zione del suo Liber Hymnorum, intrapresa assai probabilmente poco dopo
I’850. Il repertorio di Notker, studiato da Von den Steinen [1948] e da
Crocker [1977], contiene quaranta testi destinati a trentatre melodie, la
maggior parte delle quali sopravvive, seppure con altri testi, in fonti fran-
cesi. Nella seconda meta del 1x secolo e nel corso del x il repertorio di me-
lodie e di testi fu notevolmente accresciuto, ma i repertori di quest’epoca
pit tarda rimasero circoscritti a un’area geografica piu ristretta, e pochi fu-
rono i testi o le melodie che attraversarono il Reno in una direzione o nell’al-
tra. Praticamente tutte le melodie di sequenza furono alla fine dotate di
molteplici testi; nel loro ambito esiste un piccolo numero di melodie che in-
cludono brevi testi parziali, i quali furono incorporati in tutti i testi in se-
guito adattati a queste melodie. Stablein [1961] vi ha dedicato uno studio
particolareggiato, e Planchart [1993] ha mostrato che alcune di esse risal-
gono alla prima meta del 1x secolo. In alcune fonti italiane si trova una com-
mistione di sequenze della parte orientale e di quella occidentale, insieme
aun piccolo gruppo di composizioni italiane che non sono state adeguata-
mente studiate, anche se Levy [1971] ha dedicato una certa attenzione a
questo repertorio.

Dal 1x all'x1 secolo i testi di sequenza sono scritti essenzialmente in una
prosa stilizzata, sovente con versetti omosillabici appaiati €, a ovest del Re-
no, tendono a terminare in assonanza sulla vocale “a”. Tra la fine delI’xa e
I'inizio del xu secolo fa la sua comparsa per i testi di sequenza un nuovo sti-
le letterario, nel quale i versetti diventano essenzialmente brevi stanze in
versi ritmici rimati, entro schemi spesso abbastanza complessi. Il maestro
di questa nuova forma di canto liturgico ¢ il poeta parigino Adamo di San
Vittore (ca. 1112-92?) Il nuovo stile di sequenza si diffuse in tutta Euro-
pa, soprattutto per merito degli influenti canonici vittorini di Parigi, come
e stato indicato da Fassler [1993]. Ne derivo la composizione di un nuovo
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corpus di melodie, e di uno ancora piu vasto di testi, perché ogni testo che
si conformava a uno dei classici schemi per le stanze elaborati dai Vitto-
rini era sicuramente adattabile alla melodia. La sequenza esercitd un po-
tente influsso sullo sviluppo della cantio medievale e, pid tardi, del corale
tedesco.

11.  Successivi sviluppi del canto liturgico : i tropi.

A quanto sembra, i tropi fanno la loro comparsa piti 0 meno contempo-
raneamente alla sequenza, nel primo quarto del 1x secolo. I pit antichi re-
pertori contengono due tipi di tropi. Il primo tipo & costituito da estensio-
ni melodiche di alcune frasi dei canti antifonali per la Messa (I'Introito,
I’Offertorio e la Comunione) o da estensioni delle frasi del Gloria in excel-
sis. Il secondo tipo & costituito da alcune aggiunte - sia testuali sia musica-
li - ai canti antifonali della Messa e a quelli dell'ordinarium, eccettuato il
Credo. I tropi del primo tipo risalgono in genere alla prima meta del x se-
colo e sono circoscritti alla parte orientale del territorio franco, in modo
particolare al convento di San Gallo dove, come mostrano Bjérkvall e Haug
[1993], essi dettero origine ai tropi del secondo tipo: si pud dimostrare in-
fatti che alcune melodie della seconda categoria di tropi sono estensioni di
quelle rinvenibili in altri luoghi delle medesime fonti. A ovest del Reno e
in Italia erano utilizzati solo tropi della seconda categoria, cioé testi e me-
lodie. I primi strati di tropi mostrano gia una notevole varieta da regione a
regione, tanto che, persino quando vengono usati gli stessi testi, le melodie
della Francia settentrionale, della Francia meridionale, della Renania e del-
I'Italia differiscono notevolmente. E possibile che in un primo momento i
tropi riflettessero lo stile melodico delle tradizioni locali, gid soppiantato
dal canto gregoriano: esempi di questa tendenza si trovano in Planchart
[1988]. Come la sequenza, i tropi conobbero uno straordinario sviluppo nel
x e nell’x1 secolo, ma caddero in disuso - con qualche rara eccezione - in-
torno alla meta del xmo secolo. Come i repertori delle sequenze, anche quel-
li dei tropi sono tendenzialmente di carattere locale o regionale: per esem-
pio, i tropi dell'area tedesca non si trovano praticamente mai a ovest del
Reno, pur essendo conosciuti in Italia. Lo studio piti ampio dei tropi dal
punto di vista musicale rimane quello di Evans [1970], che analizza il re-
pertorio dell’abbazia di San Marziale di Limoges. Un piccolo numero di tro-
pi, sostanzialmente quelli del Gloria, del Sanctus e dell’ Agnus Dei, so-
pravvisse fino al xvI secolo, quando furono proibiti dai decreti del conci-
lio tridentino, il quale vietd anche il canto di tutte le sequenze a eccezione
di quattro.
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ALEXANDER LINGAS

Musica e liturgia nelle tradizioni ortodosse

1. Introduzione.

Il presente articolo trattera della liturgia e della musica di quelle Chie-
se cristiane il cui culto segue il rito bizantino. Esso si occupera perciod in
primo luogo delle tradizioni della cosiddetta “Ortodossia orientale”, un
gruppo di Chiese autonome e autocefale legate fra loro da una rete di mu-
tuo riconoscimento che si manifesta nell’intercomunione. Vi sono compre-
si il Patriarcato ecumenico di Costantinopoli, gli antichi Patriarcati “gre-
co-ortodossi” di Alessandria, Antiochia e Gerusalemme, come pure le Chie-
se nazionali indipendenti di Russia, Serbia, Bulgaria, Georgia, Romania,
Cipro e Grecia. Per estensione, i seguenti paragrafi saranno anche applica-
bili a talune Chiese “greco-cattoliche”, “melchite” o “uniati” il cui rito se-
gue quello bizantino, ma che in vari momenti della storia entrarono in co-
munione con la Sede di Roma. Una speciale attenzione sara comunque ac-
cordata a quelle che, per prestigio ecclesiastico e diffusione geografica, si
possono considerare le due tradizioni musicali pid rappresentative, vale a
dire la bizantino-greca e la bizantino-slava. Non tratteremo in questa sede
la musica e la liturgia di quelle Chiese che nel dialogo ecumenico sono de-
signate come “ortodosse orientali” - fra cui la Chiesa siriaca d’Oriente (tal-
volta chiamata “nestoriana”) e le varie Chiese dissenzienti dal Concilio di
Calcedonia (talora chiamate “monofisite”: ad esempio la copta, I’etiopica e
I’armena) - e nemmeno di quelle che, pur condividendo il medesimo rito
con le precedenti, sono in comunione con Roma.

2. Ilrito bizantino.

2.1. Introduzione.

“Rito bizantino” & un termine moderno impiegato dagli studiosi occi-
dentali per descrivere le forme e i modelli di culto adottati dall’ortodossia
orientale e da talune Chiese cattoliche di rito orientale [Taft 1992, p. 16].
Si dice “bizantino” perché rappresenta la sintesi di diversi usi locali, tanto
urbani quanto monastici, raggiunta nel corso di un millennio soprattutto en-
tro i confini dell’Impero romano d’Oriente (o di Bisanzio), dove si parlava
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la lingua greca; da qui esso venne trasmesso nei secoli ad altre regioni, so-
prattutto la Georgia, la comunita bizantina degli stati slavi e - per il tra-
mite della Russia zarista - perfino I’Alaska. Poiché la generale consuetudine
delle Chiese cristiane orientali prevedeva la celebrazione dei riti sacri nel-
la lingua locale, i testi greci del rito bizantino furono tradotti in slavo ec-
clesiastico, georgiano, arabo, rumeno, nelle moderne lingue slave, negli idio-
mi indigeni dell’Alaska e, pid di recente, in quelli dell’Europa occidentale
edell’Africa subsahariana. La traduzione é stata tuttavia solo il segnale pid
evidente dei complicati processi d’inculturazione che hanno accompagnato
la trasmissione del cristianesimo bizantino entro i nuovi contesti culturali.
Nelle aree periferiche, le tendenze alla naturalizzazione sono state storica-
mente temperate in vari gradi da influenze esterne, provenienti o dai pid
antichi centri della cristianita occidentale, col loro prestigio spirituale e il
loro potere ecclesiastico, o dalle limitrofe culture occidentali e islamiche.

L’esito musicale di questi processi & stato la creazione di repertori li-
turgici e paraliturgici in differenti lingue e stili, che vanno dalle intonazio-
ni oralmente trasmesse per la cantillazione delle Sacre Scritture fino ai la-
vori da concerto di Pirt e Theodorakis.

2.2. Le origini nella Tarda Antichita.

Molti commentatori moderni si sono diffusi sulla natura apparentemente
fuori dal tempo del rito bizantino, senza rendersi conto che la sua storia,
dalle origini nella Tarda Antichita fino al xv secolo e oltre, fa mostra di un
vigoroso sviluppo, specie se paragonata a quella delrito romano [cfr. Egen-
der 1975, pp. 88-89, cit. in Taft 1988, p. 194]. Nel contempo, & pur vero
che le pratiche liturgiche, gli scritti patristici e la legislazione canonica del-
I'epoca paleocristiana sono rimasti un riferimento basilare per il cristiane-
simo orientale, sia pure entro il contesto piti ampio di una nozione dinami-
ca della tradizione. L’evoluzione del culto, che si trattasse della sua pratica
effettiva o della sua interpretazione teologica, & stata dunque giudicata per-
lopit in base alla percezione di una sua fedelta ai precedenti piu antichi, i
pit importanti dei quali si trovano gia stabiliti nei testi della Sacra Scrit-
tura e negli scritti dei Padri della Chiesa.

L’Editto di tolleranza accordato ai cristiani da Costantino nel 313 ac-
celerd lo sforzo gia in corso per codificare i modelli cultuali esistenti, pur
adattandoli alle esigenze locali e alle nozioni teologiche del tempo. Tali pro-
cessi sfociarono nella creazione di ceppi distinti dell’uso liturgico, o “riti”,
polarizzati intorno a centri regionali di egemonia politica o spirituale come
Alessandria, Antiochia, Gerusalemme, Milano e Roma. Tuttavia nel cam-
po degli adattamenti alcuni fra gli esempi pit audaci e destinati a maggior
influenza furono operati dal nascente monachesimo cristiano nei deserti
d’Egitto e di Palestina.
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Che vivessero in romitaggio individuale, in un’aggregazione debolmen-
te organizzata chiamata skete, o in una comunita cenobitica, i monaci era-
no uniti dal desiderio di adempiere alla lettera il comandamento paolino di
«pregare senza sosta» (I Tessal. 5.17). Il loro principale strumento a que-
sto fine, da soli o in comunita, era la cantillazione in serie dei Salmi, inter-
calata da preghiere e letture. In talune regioni il ciclo delle devozioni mo-
nastiche culminava ogni sabato sera nella celebrazione di una veglia not-
turna protratta sino al rito eucaristico domenicale, nel corso della quale si
recitavano tutti i 150 Salmi.

Il prestigio spirituale del monachesimo e il carattere dottrinalmente inec-
cepibile del Salterio - preoccupazione importante in un’epoca di codifica-
zione teologica - contribuirono al rapido diffondersi del canto dei Salmi
per tutto il bacino mediterraneo. I cristiani urbanizzati trasformarono tut-
tavia la pratica della salmodia monastica adattandola alle loro tradizioni di
culto “episcopale” o “pontificale” (tali terminologie degli studiosi moder-
ni, in apparenza foriere di confusione, riflettono]’antica concezione del cul-
to nelle parrocchie, a quel tempo modellato e concepito come una proie-
zione di quello celebrato dal vescovo del luogo). La dove i monaci canta-
vano i Salmi in ordine numerico e in funzione di ascesi contemplativa, i
Cristiani delle citta tendevano a sceglierli - includendovi anche in senso la-
to i cantici della Bibbia e alcuni inni non scritturali come il Gloria in excel-
sis — a seconda della loro connessione tematica con singoli momenti del ci-
clo liturgico (cfr. ad esempio |'uso quotidiano dei Salmi 148-50 come laudi
mattutine). Verso la fine del 1v secolo compaiono forme di culto ibride do-
ve si associano aspetti delle due tradizioni, episcopale e monastica [cfr. Taft
1986, pp. 31-213). Ad esempio, la relazione del pellegrinaggio a Gerusa-
lemme (381-84) scritta dalla monaca spagnola Egeria illustra in qual mo-
do nei giorni feriali la salmodia continua dei monaci precedesse i riti epi-
scopali.

Gli elementi melodici e di proiezione pubblica della salmodia venivano
significativamente esaltati nel nuovo contesto urbano. Anziché la semplice
cantillazione da parte di un solista, la salmodia episcopale prevedeva una
divisione gerarchica del lavoro musicale: i versetti erano affidati a solisti o
a cori composti di chierici, mentre la partecipazione dell’assemblea veniva
facilitata mediante I’introduzione di ritornelli. Al tutto si assicurava una
certa varieta dispiegando questi organici in moduli che andavano dal sem-
plice alternarsi di proposta e risposta nella salmodia responsoriale sino a
forme piti complesse di salmodia antifonale, dove versetti e ritornelli veni-
vano rimpallati fra gruppi multipli di cantori. Quantunque per il v e il v
secolo non ci siano pervenuti esempi di salmi in notazione, gli scritti patri-
stici dell’epoca testimoniano come il successo della salmodia urbana fosse
determinato in gran parte dalla sua bellezza melodica. Le opinioni dei con-
temporanei circa 'utilita di tali innovazioni erano largamente discordanti:
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puristi del monachesimo come Atanasio consideravano |’accentuazione del
fattore musicale entro la pratica della salmodia alla stregua di un dato for-
tuito e di una potenziale distrazione spirituale, mentre vescovi come Basi-
lio e Giovanni Crisostomo vedevano nella melodia accattivante un dono di
Dio, positivo in sé e utile ai fini pastorali.

Tuttavia gli scritti patristici sono unanimi nel condannare molti aspet-
ti dell’eredita musicale del paganesimo conservatisi nela societa profana (con
la significativa eccezione delle musiche per il cerimoniale imperiale). L'au-
los e la kithara, specie se usati in contesti sociali connotati sessualmente qua-
li i banchetti di nozze o il teatro, erano soggetti a critiche particolarmente
aspre come fomiti di presunte negativita legate alle passioni del corpo. Sa-
rebbe tuttavia anacronistico presumere che i Padri della Chiesa fossero so-
liti affrontare le tematiche musicali sotto la prospettiva giuridica o morali-
stica del pit tardo cristianesimo occidentale. In realta le loro raccomanda-
zioni pratiche circa i benefici o i nocumenti di alcuni tipi di attivitad musicali
derivavano dalla credenza nel potere etico della musica - quella stessa che
si manifestava nelle tradizioni metafisiche e cosmologiche del pensiero pla-
tonico e pitagorico incarnate in tanta parte della teoria musicale e della fi-
losofia pagana del tempo - nonché dai modelli di psicologia umana trat-
teggiati nella letteratura ascetica [i saggi raccolti in McKinnon 1998 esa-
minano molti di questi problemi, mentre McKinnon 1987 offre un’utile
antologia di scritti patristici].

2.3. Constantinopoli.

Nel 328, quando 'imperatore Costantino rifondd la citta di Bisanzio
come propria capitale ribattezzandola Costantinopoli, la Nuova Roma, la
sua Chiesa era di secondaria importanza. La situazione cambid ufficialmente
nel 331, quando il Concilio Costantinopolitano Primo elevd il vescovo del-
la citta a un rango onorifico secondo soltanto a quello del Pontefice roma-
no. In seguito, la posizione del Patriarcato di Costantinopoli fu ulterior-
mente esaltata dall’acquisto della giurisdizione ecclesiastica sull’ Asia, la Tra-
cia e il Ponto nel v secolo, e sull'Illirico (vale a dire la terraferma greca, in
precedenza soggetta a Roma) nell'vi. Allo stesso fine concorse anche I'in-
debolirsi dei suoi rivali orientali in seguito agli scismi cristologicie alle con-
quiste arabe, piti o meno nel medesimo periodo.

L’ascesa di Costantinopoli al predominio geopolitico e spirituale si ac-
compagnd alla creazione di due riti locali: I'Ufficio dei Monaci Insonni (un
rito perpetuo praticato da correnti monastiche estintesi verso gli inizi del
secondo millennio) e il rito episcopale della Grande Chiesa di Santa Sofia,
rimasto essenzialmente intatto fino alla conquista della citta nel 1204, in
seguito alla quarta Crociata. In quest’ultimo rituale i moduli archetipali del
culto urbano assunsero forme specificamente costantinopolitane in rispo-
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sta a particolari condizioni locali [un processo sommariamente descritto in
Taft 1992]. Ad esempio, le processioni accompagnate da salmodie antifo-
nali acquisirono speciale significato durante 1’episcopato di Giovanni Cri-
sostomo (398-404), quando gli Ariani erano soliti sfilare di notte per le stra-
de di Costantinopoli cantando Salmi i cui ritornelli proclamavano le loro
dottrine. Dopo essersi assicurato il sostegno imperiale attraverso il dono di
una croce processionale e di candelieri in argento, Crisostomo contrattaccd
con processioni salmodianti di propria concezione, facendo uso di ritornel-
li esprimenti la dottrina ortodossa. La popolarita delle sue contromisure die-
de origine a un elaborato sistema di liturgie stazionali che collegava le chie-
se cittadine e altri importanti luoghi pubblici in un’unica geografia sacra,
che & stata studiata in dettaglio da Baldovin [1987, pp. 167 sgg.]. Il patro-
cinio imperiale interessd anche il rituale di Santa Sofia, con una magnifi-
cenza che affiancava e a volte superava quella del cerimoniale di corte. L’or-
ganico di chierici al servizio di Santa Sofia e delle sue dipendenze venne ac-
cresciuto fino a raggiungere le 525 unita sotto I'impero di Eraclio (610-41):
vale a dire 80 preti, 150 diaconi, 40 diaconesse, 70 suddiaconi, 160 lettori
e 25 cantori. Di pari importanza fu la costruzione di chiese progettate non
solo per dare spazio alle frequenti processioni della liturgia locale, ma an-
che per esaltare la solennita dei riti celebrati al loro interno, cosi offrendo
agli spettatori un barlume della liturgia celeste officiata dagli angeli.

Il culmine di cid che Taft ha chiamato la «fase imperiale» [1992, p. 28]
della liturgia costantinopolitana coincise con la prima fioritura dell’inno-
grafia bizantina, un avvenimento analizzato nel modo pit esauriente da
Mitsakis [1986, pp. 85 sgg.]. Mentre il sospetto verso forme di “salmodia
privata” aveva in precedenza limitato le componenti non scritturali a ri-
tornelli e brevi inni chiamati #roparia, alcuni compositori presero spunto da
inni e sermoni strofici isosillabici su testi di Efrem e di altri autori siriaci
per creare forme piti complesse in lingua greca. Gli inni isosillabici bizan-
tini del tipo kata stichon furono tuttavia completamente eclissati dai raffi-
nati sermoni strofici conosciuti oggi come kontakia (il termine kontakion s
riferiva in origine ai rotoli di pergamena su cui erano scritti). Un kontakion
consisteva almeno di una breve introduzione (proimion o koukoulion), se-
guita da una serie di strofe metricamente e melodicamente identiche, fino
a quaranta, dette ozkoi e tenute assieme da un acrostico. Gli o7ko7 hanno in
comune col koukoulion un ritornello, il cui scopo originale era probabilmente
di incoraggiare I’assemblea delle chiese urbane a partecipare al canto du-
rante la celebrazione di una veglia protratta per tutta la notte (pannychis).
L'Inno Acatisto (cioé cantato in piedi) in onore della Madre di Dio presen-
ta I'insolita particolarita di oikoi alternati secondo due modelli metrici e
due ritornelli.

San Romano il Melode, oggi festeggiato dalla Chiesa ortodossa alla da-
ta del 1° ottobre come patrono della musica, fu il piti noto compositore di
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kontakia. La sua agiografia completa & andata perduta ma i brevi riassun-
i superstiti narrano come egli fosse nato nella citta siriaca di Emessa (oggi
Homs) durante il tardo v secolo. Ordinato diacono a Beirut, si trasferi a
Costantinopoli e officid presso la chiesa della Theotokos nel quartiere di
Kyros. Secondo la tradizione, ricevette il dono di scrivere kontakia duran-
te una veglia notturna, inghiottendo un rotolo di pergamena offertogli dal-
la Vergine Maria. Benché gli venisse attribuita la composizione di oltre un
migliaio di inni, solo due terzi degli 85 testi superstiti sono generalmente
accettati come autentici. Indizi contenutistici ricavati da queste opere sug-
geriscono che Romano morisse dopo il 555; secondo le note agiografiche,
fu sepolto nella chiesa di Kyros [per maggiori particolari sulle sue opere e
la sua influenza cfr. Grosdidier de Matons 1977].

L’epoca di torbidi e di ripiegamento difensivo protrattasi dall’espan-
sione araba fino al termine dell’lconoclastia (843) sembra essere stata per
il rito di Santa Sofia un periodo di consolidamento, circa il quale non ci so-
o comunque pervenute molte fonti. Diversi canoni del Concilio Trullano
(691-92) ribadiscono le consolidate usanze rituali bizantine condannando
le loro varianti latine e armene (ad esempio le pratiche di digiuno). Curio-
samente, il canone n. 75 di quel concilio vieta ai cantori i comportamenti
indecorosi, le grida teatrali, o ’esecuzione di canti impropri. Il pid antico
libro rituale bizantino giunto fino a noi & I’Euchologion Barberini 336 (cc.
1-236, edito a cura di Parenti e Velkovska [1995]), una raccolta di preghie-
re a uso del celebrante copiata nell’area ellenofona dell’Italia meridionale
durante la seconda meta dell’vim secolo. Le sue concordanze con le fonti
post-iconoclastiche dimostrano come il rito di Santa Sofia fosse gia fonda-
mentalmente completo all’epoca della sua redazione. La continuita testua-
le e rituale non impedi tuttavia il prodursi di scarti nella percezione del sim-
bolismo teologico dell’Eucaristia, come rivelano itrattatiliturgici. Ad esem-
pio, la Storia ecclesiastica del patriarca Germano (ca. 730) sovrappone al
concetto di una partecipazione terrena all’eterna liturgia celeste (che gia si
trovava negli scritti dello Pseudo-Dionigi e di Massimo Confessore) le nar-
razioni sulla vita di Cristo derivate dalla tradizione iniziatica antiochena [cfr.
il testo e il relativo commento in Meyendorff 1984].

Nella sua fase matura, il rito di Santa Sofia delineato nella documenta-
zione post-iconoclastica possedeva tre liturgie eucaristiche: la Divina Li-
turgia di San Basilio, che fino al x secolo sarebbe rimasta la forma corren-
te della Messa bizantina; quella di San Giovanni Crisostomo, che é il rito
ordinario moderno e differisce dal precedente soprattutto nelle preghiere;
ela Liturgia pemtenzmle dei Presantificati, una Messa senza comunione
pubblica celebrata nei giorni feriali di Quaresima. Le altre due componen-
ti principali del rito episcopale costantinopolitano consistevano nella litur-
gia delle stazioni e nell’Ufficio delle Ore, comunemente denominato “uffi-
cio cantato” (asmatike akolouthia).
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Le letture scritturali per i cicli liturgici di Santa Sofia erano suddivise
in tre lezionari: I’ Euangelion, contenente sequenze del Vangelo cantate ge-
neralmente da un diacono; I’ Apostolos, contenente letture dagli Atti degli
Apostoli e dalle Epistole del Nuovo Testamento, intonate da un lettore
(anagnostes); e il Propbetologion, contenente brani dell’Antico Testamento
affidati anch’essi a un lettore. Copie di questi lezionari datate fra il x e il
X1v secolo sono spesso provviste della cosiddetta notazione musicale “ekfo-
netica”, un sistema adiastematico di segni che fissa le formule melodiche,
dapprima trasmesse oralmente, in uso per la cantillazione solenne delle let-
ture liturgiche.

I normali cicli giornalieri e settimanali dei Salmi e cantici impiegati per
I'Ufficio delle Ore sono raccolti, completi dei rispettivi ritornelli, nell'A»-
tiphonarion. 1 canti solistici di Santa Sofia compaiono nello Psa/tikon, men-
tre le melodie corali a essi collegate si trovano nell’ Asmatikon descritto in
Di Salvo [1962]. Per quest’ultimo, alle fonti greche superstiti si potrebbe-
ro aggiungere gli enigmatici manoscritti bizantino-slavi del Kondakar, cost
chiamato a causa dei suoi cicli di kontakia melismatici su testi abbreviati.
Si tratta in apparenza di un adattamento derivato da pid arcaiche versioni
dell’ Asmeatikon.

11 Synaxarion e il Kanonarion, rispettivamente equivalenti per la Chiesa
greca ai calendari delle feste fisse e mobili, trasmettono le rubriche che scan-
discono la successione delle stagioni liturgiche e dei giorni di festa (il pro-
prium) entro la struttura fondamentale del rituale episcopale costantinopo-
litano. Analoghe istruzioni, regolanti la partecipazione dell’imperatore al
cerimoniale religioso, compaiono nel Libro delle cerimonie curato da Co-
stantino VII Porfirogenito (regnod tra il 913 e il 920, poi dal 945 al 959), un
volume che secondo i sospetti dei moderni studiosi potrebbe rappresenta-
re piti un repertorio di precedenti antichi che non una fedele descrizione
del cerimoniale di corte allora in uso.

L’occupazione latina del 1204-61 interruppe nella capitale la celebra-
zione del rito di Santa Sofia, mentre 1'Ufficio delle Ore si conservod soltan-
to per le feste maggiori e per alcuni Vespri del sabato. In provincia, I’omo-
nima cattedrale di Tessalonica continud a celebrare I'antico rito fino al 1430,
ma anche cola le nuove tendenze del gusto popolare e del sentimento litur-
gico obbligarono I'arcivescovo Simeone (1416/17-29) a inserirvi elementi
innografici e musicali tratti dall’onnipresente rituale monastico di Palesti-
na. Dopo la caduta di Costantinopoli nel 1453, I'Ufficio delle Ore scom-
parve fino agli albori del xx secolo, quando i progressi della ricerca liturgi-
ca e I'interesse pastorale per le antiche pratiche del culto urbano stimola-
rono qua e la la rinascita di singole officiature del rito episcopale [per
ulteriori ragguagli sulle fonti premoderne, la musica e la storia del rito epi-
scopale costantinopolitano, cfr. Lingas in c.d.s.].
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2.4. Gerusalemme.

Verso la fine del 1v secolo, all’epoca del pellegrinaggio di Egeria, il rito
episcopale in uso a Gerusalemme gia possedeva una liturgia stazionale ca-
pace di esaltare I'esperienza del pellegrino, facendo ampio ricorso ai nuovi
santuari che ne punteggiavano la topografia con allusioni agli avvenimenti
della vita, della morte e della resurrezione di Cristo [Baldovin 1987, pp.
45-104]. Tale precoce sottolineatura di forme partlcolarmente vivide della
memoria comunitaria non serviva soltanto a differenziare i riti della Citta
Santa da quelli di altri antichi centri cristiani, ma sarebbe rimasta sino a og-
gi fra le caratteristiche distintive della liturgia bizantina in terra palestine-
se, come si pud riscontrare nell’'usanza pasquale di distribuire il Sacro Fuo-
o che arde sulla tomba di Cristo, tuttora praticata dal Patriarcato orto-
dosso di Gerusalemme.

L’affermarsi di Gerusalemme come centro di pellegrinaggio le consenti
di influenzare in varia misurala forma e il contenuto dei riti cristiani in tut-
ta 'ecumene tardo-antica. A un capo della scala stanno le Chiese di Roma
e dell’Occidente latino, dove i prestiti dai riti palestinesi sembra fossero
abbastanza selettivi [Jeffery 1994], mentre all’estremo opposto le Chiese
armena e georgiana adottarono pressoché integralmente la liturgia della
Citta Santa. Data la scarsita delle fonti greche, la documentazione geogra-
ficamente e cronologicamente assai eterogenea generata da queste corren-
tidi influenza & d’incalcolabile valore per gli studiosi moderni impegnati a
ricostruire i testi e le musiche originali del culto urbano di Gerusalemme.

La catechesi mistagogica attribuita al patriarca Cirillo (m. 387) offre i
pit antichi resoconti particolareggiati del culto gerosolimitano, descriven-
do diffusamente la forma e il significato teologico dei suoi riti eucaristici e
iniziatici. Dopo Egeria, le prime importanti testimonianze del rito episco-
pale di Gerusalemme sono una coppia di manoscritti che trasmettono in tra-
duzione armena il contenuto di un originale greco databile alla prima meta
del v secolo. Di solito citati collettivamente come “Lezionario Armeno”,
essi sono essenzialmente calendari liturgici forniti di rubriche ove abbon-
dano i riferimenti topografici alla liturgia stazionale di Gerusalemme, non-
ché di incipit relativi alla salmodia e alle letture dalla Divina Liturgia. Una
versione ampliata del Lezionario di Gerusalemme, contenente elementi da-
tabili all’vim secolo, sopravvive in una traduzione georgiana, la quale ci con-
serva anche diverse recensioni di due innari gerosolimitani: il Tropologion
e lo Heirmologion. In greco, la prima fonte di comparabile importanza & il
cosiddetto Typikon della Resurrezione, contenente testi del proprium e ru-
briche per i riti della Settimana Santa e di Pasqua. Secondo Taft [1990, p.
28] questo lavoro frammentario, copiato nel 1122, rifletterebbe usanze pre-
cedenti la distruzione dei santuari di Gerusalemme da parte del califfo al-
Hakim nel 1009. Solo di poco piti antichi sono i primi manoscritti greci del-
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la Messa costantinopolitana (la Liturgia di San Giacomo trasmessa nel ro-
tolo Vaticano Gr. 2282, del 1x sec.), del Salterio (Pietroburgo Gr. 216, da-
tato 862) e del Libro d’Ore (Horologion) contenente i Salmi e i cantici del-
I ordinarium per I'Ufficio di Palestina (mss sinaitici 863 e 864, 1x sec.) [per
ulteriori dettagli sul rito urbano di Gerusalemme, si vedano le bibliografie
contenute in Baldovin 1987; Jeffery 1994; Taft 1988; 1990].

2.5. Il rito monastico di San Saba.

Le comunita ascetiche fiorite a Gerusalemme e dintorni tra la fine del
v e I'inizio del v secolo utilizzavano cicli di salmodie e di preghiere com-
plementari a quelle del rito episcopale urbano. Le forme di culto monastico
descritte da Gerolamo (ca. 347-419/20) e da Giovanni Cassiano (ca. 365 -
433) somigliano per purezza e rigore a quelle egiziane, mentre i monazon-
tes e le parthenai osservati da Egeria partecipavano alla liturgia episcopale
nelle chiese di Gerusalemme, radunandovisi inoltre sul far dell’alba per ce-
lebrare le loro devozioni salmodiche. Le tradizioni monastica ed episco-
pale di Palestina si congiunsero ancor pid strettamente in seguito al sorge-
re di un centro di creativita liturgica nella Lavra di San Saba (in siriaco:
Mar Saba).

San Saba (439-532) fondo nel 478 la comunita che da lui prese il nome
nel deserto a sud-est di Gerusalemme, basandola sul modello della /avra,
cioé una comunita debolmente organizzata di asceti laici viventi in semi-
eremitaggio, che erano soliti adunarsi sul finire della settimana per una ve-
glia in comune dedicata al canto dei salmi (agrypnia). Via via che il fonda-
tore acquisiva rinomanza per la sua personale santita e la sua vigorosa di-
fesa dei decreti del Concilio di Calcedonia, la comunita crebbe e strinse
forti legami col mondo esterno: fra |’altro una colonia di loro monaci, col-
lettivamente denominati spoudaioi, si stabili accanto alla chiesa del Santo
Sepolcro in Gerusalemme nei primi cinque lustri del v1 secolo. La comunita
di Mar Saba si assimild ancor pit al culto gerosolimitano dopo il sacco del-
la citta a opera dei Persiani (614), quando i monaci Giovanni Moschos (m.
619 0 634) e Sofronio (m. 638) salirono alla cattedra patriarcale. Il loro ri-
stabilimento del culto cristiano in Palestina fu segnato da un movimento
che armonizzava i riti episcopali e quelli monastici per ornare i salmi e i can-
tici eseguiti di domenica e nelle feste solenni con inni non scritturali (¢ro-
paria), pit tardi raccolti nel volume chiamato Tropologion. Mentre molti dei
pid antichi tropari sono anonimi, altri portano ’attribuzione a dei “melo-
di” che ne composero testo e musica. Tra i primi vi fu lo stesso Sofronio, il
quale compose cicli di inni, tuttora in uso, per le festivita del Natale e della
Teofania. Queste innovazioni liturgiche incontrarono la resistenza di alcu-
ni ambienti monastici conservatori, i quali condannarono I’introduzione del-
I'innodia e del canto melodico nel loro «canone della salmodia» [Freyshov
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2000). Cid non impedi tuttavia la fioritura di una scuola sabaitica di proli-
fici melodi, fra i quali si annoverano luminari come Andrea Cretese (m. 720),
Giovanni Damasceno (m. 749) e Cosma di Maiuma (m. 787). Essi crearono
congiuntamente un imponente corpus innodico in numerosi generi diversi,
dlstmgmblh per forma e uso liturgico. Ad esempio, gli stichira sono tropa-
1 aggiunti ai versi (stichoi) dei salmi o dei cantici comunemente impiegati
nell’Ufficio delle Ore, mentre i kathismata fungono spesso da interludio fra
ke varie letture (doxai o kathismata) tratte dal Salterio. Taliinni possono pre-
sentare un’unica melodia (:diomelon), oppure sono la parodia (prosormoia)
diuna melodia-tipo (automelon).

Un sistema analogo di melodie-tipo compare nel canone (kanon), una
complessa struttura poetica a piu strofe che allinea fino a nove “odi” com-
poste di troparia, le quali interpolano due o pit dei nove cantici della sal-
modia mattutina. Ciascuna ode di un kanon, idealmente collegata sotto il
profilo tematico al suo cantico di riferimento, presenta una strofa modello
(heirmos) seguita da troparia metricamente identici. Raccolte di heirmzoi stac-
cati dai loro troparia originali venivano trasmesse nello Heirmologion, cosi
da facilitarne I’arrangiamento in forma di parodia. Causa I'omissione della
seconda ode (Dt. 32.1-43), la quale era riservata ai giorni feriali di Quare-
sima, la maggior parte dei canoni si compone di sole otto odi. Un primo
esempio di canone a nove odi completo dei relativi troparia & il “Grande Ca-
none” penitenziale di Andrea Cretese, un capolavoro di spiritualita mona-
stica che esplora il percorso del pentimento dalla presa di coscienza del pec-
cato alla riconciliazione con Dio. I successivi canoni a otto odi dell’epoca
di Giovanni Damasceno e di Cosma sono composizioni di grande ricchez-
za teologica, contenenti molti riferimenti alle omelie patristiche, in parti-
colare ai sermoni di Gregorio Nazianzo. Sebbene superato per molti aspet-
ti, Wellesz [1961] contiene una buona introduzione all’innografia pale-
stinese, mentre Taft [1988; 1992] offre una sintetica ricostruzione della
nascita e successiva diffusione del rito sabaitico, completa di un’ampia bi-
bliografia.

2.6. Le sintesi studita e neo-sabaitica.

L’attribuzione al patriarca Germano di alcuni esempi di innografia in
rito palestinese suggerisce come almeno dagli inizi dell’vim secolo una par-
te del clero costantinopolitano dovesse conoscere il culto sabaitico. Ciono-
nostante, I'innografia palestinese non pare essersi radicata saldamente nel-
la capitale bizantina fino al 799, quando il convento di Studios, aderente
in origine al rito dei “Monaci Insonni”, adottd I'Ufficio Divino di San Sa-
ba (ma non la Divina Liturgia gerosolimitana di San Giacomo) su dlSpOSl-
zione dell'abate san Teodoro. Questo passo prepard il terreno per la creazio-
nedi una “sintesi studita” ove i sacramenti e le preghiere dell’ Euchologion
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costantinopolitano si fondevano con 'ufficio dello Horologion palestine-
se; quest’ultimo fu arricchito musicalmente grazie a imprestiti dalle prati-
che e dai repertori della salmodia episcopale (ad esempio 1'uso dei ritor-
nelli entro la salmodia continua e la celebrazione distinta dei Vespri solen-
ni e dell'orthros). A mano a mano che il monachesimo studita si espandeva
dall'Italia meridionale alla Russia di Kiev, gli innografi di scuola studita
— fra i quali Teodoro, suo fratello Giuseppe di Tessalonica, Teofane Grap-
tos, Giuseppe 1'Innografo, Cassia e molti altri - si dedicavano sistematica-
mente a colmare le lacune tra i propria festivi delle pid antiche raccolte sa-
baitiche. Entro I'x1 secolo furono completati cicli innodici che coprivano
tutti i giorni del calendario liturgico, sia fisso sia mobile, formando il nu-
cleo dei quindici volumi di testi per il proprium oggi in uso presso la Chie-
sa ortodossa:

1) il Menaion, una serie di dodici libri contenente i propria di ciascun
giorno dell’anno liturgico;

2) il Triodion di Quaresima, che raccoglie i propria per le settimane di
preparazione alla Grande Quaresima, la Quaresima stessa e la Setti-
mana Santa fino ai Vespri del Sabato;

3) il Pentekostarion per il tempo pasquale, iniziando con |'orthros di Pa-
squa per terminare con la domenica dopo Pentecoste (0 Domenica di
Tutti i Santi);

4) la Parakletike o Grande Octoechos, che contiene un ciclo innodico di
otto settimane organizzato secondo il sistema bizantino dei quattro
modi autentici e relativi plagali. Il proprium per ciascun modo ha ini-
zio coi Vespri del Sabato e si conclude con i troparia interpolati alle
Beatitudini nella Divina Liturgia del sabato successivo. Una pia tra-
dizione attribuisce a Giovanni Damasceno la compilazione del suo
nucleo storico di inni domenicali in onore della Resurrezione.

La costruzione di questi cicli embricati rese necessaria la compilazione
di rubriche che ne dirimessero i conflitti interni; esse sono raccolte in un
libro intitolato Typikon. La crescente tendenza a omettere i testi biblici cui
I'innografia palestinese fungeva da accompagnamento, nonché a una lettu-
ra silenziosa delle preghiere, esaltd nella pratica I'effetto prodotto sui fe-
deli da questa nuova preferenza che il culto ortodosso accordava all’inno-
grafia come mezzo di comunicazione teologica. Conseguenza involontaria
dell’innodia ormai onnipresente fu la creazione di poesia didattica o satiri-
ca che usava a fini mnemonici i metri degli inni piti conosciuti.

Nell’x1 secolo una nuova ondata conservatrice di provenienza palesti-
nese comincio a rimodellare il culto monastico di Bisanzio, semplificando
la recitazione del Salterio nei giorni feriali e restaurando la veglia notturna
del sabato e nelle altre vigilie delle feste principali. Il Monte Athos assun-
se un ruolo trainante nella codificazione di questa “sintesi neo-sabaitica”:
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i Typika che la riflettevano si diffusero per tutte le terre ortodosse, rag-
giungendo nel corso del xv secolo centri importanti del monachesimo rus-
so [cfr. Taft 1988; 1992]. La redazione riveduta del Typikon di San Saba
divenne la base del culto ortodosso dopo la caduta dell’Impero bizantino
(1453), non solo perché la celebrazione del rito di Santa Sofia cessd con la
trasformazione delle cattedrali in moschee, ma anche perché le prime edi-
zioni veneziane dei libri liturgici greco-ortodossi riflettevano le pratiche del
Monte Athos. Come ha dimostrato Paul Meyendorff [1991], su queste stam-
pe veneziane si basd in seguito la riforma del culto russo promossa dal pa-
triarca Nikon, la cui decisione di uniformare la liturgia della propria Chiesa
alla pratica greca coeva provocd lo scisma dei “Vecchi Credenti”. Questi
ultimi conservano sino a oggi i riti pid antichi di origine studita. Differen-
ze secondarie fra la pratica urbana e quella monastica paiono essere so-
pravvissute nella Chiesa costantinopolitana, per riemergere negli adatta-
menti ottocenteschi del Typikon di San Saba a uso delle parrocchie, pub-
blicati dai cantori patriarcali Konstantinos Protopsaltes e Georgios Violakes.
Il Typikon della Grande Chiesa, pubblicato da quest’ultimo nel 1888, vie-
ne usato oggi dalle Chiese non monastiche del Patriarcato ecumenico di
Costantinopoli e dalla Chiesa nazionale greca, mentre la maggior parte de-
gli altri ortodossi, compresi i monaci del Monte Athos e la Chiesa ortodos-
sa russa, continua a utilizzare il Typikon di San Saba nella sua recensio neo-
sabaitica.

2.7. 1l rito bizantino moderno.

I1 moderno rito bizantino, come segnalato in precedenza, & una sintesi
fra gli usi monastico ed episcopale del Medioevo costantinopolitano e pa-
lestinese. Il suo Ufficio & fondamentalmente di origine palestinese e consi-
ste dei seguenti riti: Vespri, Compieta, Ufficio di Mezzanotte (Mesonyk-
tikon), Ufficio mattutino dell’Orthros (equivalente alla somma di Mattuti-
no e Laudi nell’Ufficio latino), e gli Uffici minori delle Ore di Prima, Terza,
Sesta e Nona. In genere le parrocchie celebrano regolarmente soltanto gli
Uffici quotidiani maggiori (Vespro e Orthros), ma di solito officiano la Com-
pieta durante la Grande Quaresima, come pure (nell’'uso greco) durante il
digiuno di quindici giorni che precede la festa della Dormizione della Ver-
gine, il 15 agosto. Nell’ultimo decennio del Novecento la Chiesa naziona-
le greca ha autorizzato la celebrazione saltuaria di due riti costantinopoli-
tani minori: 'Ufficio pomeridiano di Trithekte (“Terza-Sesta”) e il Nottur-
no (Pannychis).

Le Divine Liturgie di San Giovanni Crisostomo e di San Basilio dif-
feriscono principalmente per le preghiere dette dal celebrante. Entrambe
comprendono le parti sottoelencate, fra cui i principali momenti musi-
cali sono segnalati in corsivo:
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LITURGIA DELLA PAROLA

Benedizione iniziale

Litania della Pace

Antifone costantinopolitane o Salmodia dell’ Ordinario (Salmi 102, 145 e Beatitudin
con troparia)

Piccolo Introito

Troparia e Kontakia del giorno

Trisagion (Dio Santo, Santo Forte)

Prokeimenon (=Graduale)

Apostolos (lettura dagli Atti degli Apostoli o dalle Epistole del Nuovo Testamento)

Alleluiarion

Vangelo

LITURGIA DEI FEDELI

Litanie [talvolta omesse nell’'uso parrochiale greco]

Inno cherubico e Grande Introito

Litania

Bacio di Pace

Credo (cantato nell’uso russo)

Dialogo e Preghiera eucaristica

Sanctus

Preghiera eucaristica (continuazione) e Parole dell'istituzione del Sacramento
Responsorio : Noi Ti lodiamo

Preghiera eucaristica (continuazione) e Invocazione dello Spirito Santo (E piklesis)
Troparion Mariano

Conclusione della Preghiera eucaristica

Litania

Padre Nostro (cantato nell’uso russo)

Frazione del Pane e Acclamazione: «Solo uno & Santo»

Koinonikon (versetto di Comunione)

Inni del post-Communio

Preghiera dietro I’Ambone

Congedo

La Divina Liturgia dei Presantificati & priva della preghiera eucaristica
e viene officiata dopo i Vespri dei giorni feriali di Quaresima, eccettuata
I’ Annunciazione (25 marzo), in cui si celebra la Liturgia di Crisostomo. Il
23 ottobre, festa di San Giacomo, in alcune diocesi ortodosse sicelebra una
forma fortemente bizantinizzata della Liturgia gerosolimitana che prende
il nome da questo santo; lo stesso avviene in altre occasioni determinate
dalle usanze locali.

Le Divine Liturgie di San Basilio e di San Giovanni Crisostomo sono
relativamente povere di canti per il proprium. Secondo Strunk [1977, p.
317], le fonti medievali tramandano soltanto 30 Prokemeina, 59 Alleluia e
26 Koinonika (per il rito latino, le cifre corrispondenti sarebbero rispetti-
vamente 110, 110 € 150). Due canti rappresentati anche nel rito latino oc-
cidentale sono varianti festive del Trisagion: per le feste di Cristo in origi-
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ne connesse al sacramento battesimale sicanta « Tutti i battezzati» (Omnes
qui in Christo); per le solennita della Santa Croce si usa invece «Ci pro-
striamo davanti alla tua Croce» (Crucem: tuam). Brani sostitutivi dell’Inno
Cherubico, che corrisponde all’Offertorio del rito romano, si usano soltanto
in due giorni dell’anno liturgico: «Della tua cena mistica» (Coenae tuae nel
rito ambrosiano) il Giovedi Santo; e « Taccia ogni vivente», tratto in ori-
gine dalla liturgia gerosolimitana di San Giacomo, il Sabato Santo [per ul-
teriori approfondimenti sulle forme, la terminologia, i testi e il significato
del rito bizantino moderno si vedano in particolare i preziosi capitoli in-
troduttivi e le appendici a Mary e Ware 19609; i saggi in Taft 2001; la sin-
tesi storica di Wybrew 1990].

3. Il canto bizantino.

Tutte le funzioni pubbliche del rito bizantino sono cantate, cosicché per
le Chiese dell’Oriente ortodosso non esiste un equivalente di quella che
nel rito latino si chiama “Messa bassa”. Mentre l'esatto termine ecclesia-
stico per indicare il canto liturgico rimane psalmodia, i repertori di canto
fermo sviluppatisi in relazione alle funzionidel rito bizantino sono oggi in-
dicati spesso come “canto bizantino” o “musica bizantina”. Alcuni studio-
siusano “canto bizantino” in un’accezione tecnica, riservando il termine
alla musica nata prima della caduta dell'Impero (1453). I lavori composti
fra il Cinque e il Settecento, come pure i repertori scritti o ri-codificati do-
po le riforme del primo Ottocento (collettivamente indicate come “Nuovo
Metodo”) si possono dunque chiamare “post-bizantini”. Sarebbe meglio
evitare termini quali “neo-bizantino” e “neo-greco”, coniati dagli studiosi
occidentali che hanno messo in discussione I’autenticita del repertorio tra-
dito del canto bizantino cosi come & oggi in uso nelle Chiese greco-orto-
dosse.

3.1. Il canto bizantino fino al 1453.

11 canto bizantino, al pari del relativo rito nel suo insieme, risultd dalla
fusione di una varieta di tradizioni regionali, tra cui le pit cospicue sono la
salmodia episcopale e monastica di Costantinopoli e di Palestina. Al para-
gone, poco di attendibile si pud affermare sul suo grado di dipendenza dal-
la musica tardo-antica deigreci o degli ebrei. Circa sei secoli separano |’ uni-
co frammento superstite di innografia cristiana in notazione greco-antica
(I'inno alla Trinita nel Papiro 1786 di Ossirinco) e i pid antichi manoscrit-
tidi canto bizantino, che incominciano ad apparire nel x secolo con forme
di notazione radicalmente differenti. Di tali forme sono state proposte pa-
recchie tassonomie, ma noi seguiremo quella di Levy e Troelsgird [2001],
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la cui ampia bibliografia rappresenta un prezioso strumento per ulteriori
approfondimenti.

A differenza delle notazioni vocale e strumentale impiegate per fissare
’antica musica greca, i sistemi di notazione del canto protobizantino (e gre-
goriano) miravano in primo luogo a veicolare le sfumature ritmiche o me-
lodiche piuttosto che le altezze precise dei suoni. La notazione “ekfonetica”
presente nei lezionari compresi fra il 1x e il x1v secolo restd sempre adia-
stematica, ma la semiografia “paleo-bizantina” impiegata per fissare le me-
lodie di inni e salmi si modificd gradualmente alla ricerca di una maggiore
precisione. Alla pid antica forma di notazione melodica (“notazione theti-
ca”), che silimitava pid o meno a registrare I'inserzione di un melisma con
una lettera theta al di sopra del corrispondente passo testuale, tennero die-
tro nel x secolo le famiglie di notazione dette “di Coislin” e “di Chartres”.
Cosi denominate dai moderni studiosi in riferimento ai manoscritti dove
furono scoperte per la prima volta, esse si collegano rispettivamente alle tra-
dizioni di Gerusalemme e di Costantinopoli. Verso la fine del x1u1 secolo la
notazione “di Coislin” si era trasformata in una famiglia di neumi comple-
tamente diastematici (notazione “medio-bizantina” o “tonda”), capace di
indicare la precisa successione intervallare di una melodia con segni quan-
titativi per i gradi congiunti (“corpi”) e i salti (“spiriti”). Vi si aggiungeva-
no segni qualitativi che andavano da neumi regolanti il tempo e I'esecuzio-
ne di particolari ornamenti fino ai cosiddetti “grandi segni” (megala sema-
dia) legati a gruppi pit estesi di neumi. Sebbene lo studio comparativo dei
manoscritti riveli alcuni tentativi di registrare per esteso la realizzazione di
singoli segni qualitativi, le istruzioni circa la loro esecuzione continuarono
a venir trasmesse prevalentemente mediante I'insegnamento orale e la chi-
ronomia, I’arte oggi perduta della direzione di coro.

11 contesto modale in cui collocare una serie di neumi intervallari si de-
termina mediante gli apechemata o “intonazioni” - frasi melodiche su sil-
labe asemantiche impiegate per fissare il modo e la nota di partenza, che
anche i teorici carolingi adottarono con modificazioni per farne uso nel
canto gregoriano - e le martyriai o “segnature modali”, in sostanza indica-
zioni stenografiche della nota finale di un’intonazione. Come dimostra
Strunk [1977, pp. 3-18], il sistema medievale bizantino delle intonazioni
e delle segnature modali presuppone un ambito tonale esteso su due otta-
ve, adeguatamente rappresentabile sul rigo dalle note comprese fra lar e
la3 e consistente in due coppie adiacenti di tetracordi minori, separati da
un tono intero. All'interno di questo schema generale vige I’ okfoechos, un
sistema di quattro modi autentici e quattro plagali basato sui gradi suc-
cessivi di un tetracordo fondamentale che contiene le note diatoniche da
rez a solz. Secondo i teorici del Medioevo bizantino, 1'ascesa melodica pro-
duce la successione delle finali dei modi autentici, mentre quelle dei ri-
spettivi plagali risultano dalla discesa. Tuttavia Thodberg [1960] ha dimo-
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strato come i canti dello Psaltikon costantinopolitano, in origine anterio-
ri all’oktoechos, presuppongano un sistema tonale di tetracordi maggiori
adiacenti in duplice versione “alta” e “bassa”, fondate rispettivamente su
rez e solI.

Laddove i modi dell’oktoechos bizantino medievale sembra fossero per-
lopid diatonici, esistono le prove di un tasso variabile di cromatismo. Al-
cuni studiosi hanno quindi tentato di riferire retrospettivamente al Me-
dioevo le intonazioni cromatiche in uso per i modi autentico II e plagale
II nella tradizione canonizzata del canto greco-ortodosso. Altri hanno scor-
to nei repertori medievali soltanto passaggi cromatici transeunti, I'inci-
denza dei quali potrebbe essersi accresciuta in epoca tardo-bizantina en-
tro la tendenza a un generale arricchimento del vocabolario musicale [la
gamma completa di queste opinioni & rappresentata dai contributi raccol-
ti in Troelsgard 1997]. In ogni caso, & importante riconoscere che in qual-
siasi epoca i modi bizantini si distinguono gli uni dagli altri non soltanto
per la scala di base, ma anche per il loro uso di formule melodiche carat-
teristiche alla stregua di quanto avviene in un rdga indiano o in un magam
arabo.

Per quanto la documentazione disponibile non consenta ricostruzioni
definitive della prassi esecutiva in epoca pre-moderna, sara pit che suffi-
ciente schizzare |’evoluzione dello stile musicale bizantino a partire dalla
comparsa di manoscritti in notazione. I pid antichi libri corali suscettibili
di trascrizione contengono repertori gia pienamente sviluppati in stili dif-
ferenti, basati su formule melodiche tipizzate. L’ Asmatikon e lo Psaltikon
ci hanno trasmesso anonime composizioni corali e solistiche di salmi e in-
ni provenienti dalla tradizione urbana di Costantinopoli, redatte in un idio-
ma musicale fiorito e caratterizzato dalla sporadica inserzione di sillabe
asemantiche. Le melodie, generalmente sillabiche, degli stichira e dei ca-
noni auso delrito monastico sono contenute nello Stichirarion e nello Heir-
mologion. Dopo la fondazione di regni crociati in tutto il Mediterraneo
orientale, nuovi stili di canto si ramificarono in un impero frammentato e
dominato musicalmente dai centri di Costantinopoli, Tessalonica e Mon-
te Athos. Giovanni Kukuzelis, monaco esicasta, & il teorico cui si attri-
buisce un nuovo tipo di raccolta di canti per "ordinarium e i propria festi-
vi, chiamato Akolouthiai o “Ordinamento del servizio”; oltre a lui, una
pleiade di compositori comincid a coltivare stili personali distinti dedi-
candosi a musicare inni e salmi in modo intercambiabile, e cosi rompendo
il rapporto biunivoco fino ad allora generalmente instauratosi fra testo e
musica nel culto ortodosso [Williams 1972]. Molti dei loro lavori erano
scritti in un nuovo linguaggio virtuosistico detto “abbellito” o “calofoni-
co”, che faceva uso di tropi del testo, passaggi melismatici e vocalizzi su
sillabe asemantiche conosciuti come “teretismi” [per un campione rappre-
sentativo di composizioni che applicano queste tecniche, si veda Conomos
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1974]. L’influenza occidentale esercitatasi sulla musica bizantina durante
il Quattrocento si riflette in alcune intonazioni del Credo di Nicea e in
esempi di semplice polifonia a due parti contenuti nei lavori del teorico (e
pid tardi vescovo uniate di Metone) Giovanni Plousiadenos, nonché dei
musici della corte imperiale Manuele Gazes e Manuele Crisafi [Conomos
1982].

3.2. Il canto post-bizantino.

La caduta di Costantinopoli in mano ai turchi polarizzé i cristiani di ri-
to bizantino in aree dominate o dalla Chiesa di Roma o dagli Ottomani. La
Creta rinascimentale, le isole Ionie, la Transilvania e 1’Italia meridionale
svilupparono distinti dialetti occidentali del canto bizantino, ornati in al-
cune regioni dalla polifonia improvvisativa (una pratica che sopravvive
tutt’oggi nelle isole di Cefalonia e Zacinto). Nella sfera d’influenza otto-
mana, Panagiotis (detto il “Nuovo Crisafi”; ca. 1623-82), Germano di Nuo-
va Patrasso (ca. 1625-85), Prete Balasio (ca. 1615-1700) e Pietro Berecheti
(ca. 1665-1725) arricchirono il repertorio tradito con formule (¢beseis) oral-
mente trasmesse, promuovendo altresi nuovi generi di composizione. Za-
charias Chanantis (in turco: Mir Cembil, 1680-1750) e Petros Peloponne-
sios (= Petraki-I-kebir?, m. 1778) si distinsero tanto nella musica bizanti-
na quanto in quella ottomana, impresa emulata anche da musicisti zingari
fino a Novecento inoltrato [Tsiamoulis e Erevnidis 1998].

La tendenza a una maggiore sistematizzazione, emersa coi tentativi di
annotare per esteso le theseis di trasmissione orale mediante un processo di
trascrizione o “interpretazione” (exegesis), si prolungd con le nuove revi-
sioni dello Stichirarion e dello Heirmologion curate da Petros Peloponnesios
e dal suo allievo Petros Byzantios (m. 1808). Due tentativi compiuti da Aga-
pios Paliermos (m. 1815) per sostituire i neumi bizantini con forme di no-
tazione occidentale furono sconfitti dalle forze conservatrici in seno alla
Cappella Patriarcale, ma nel 1814 il Patriarcato ecumenico di Costantino-
poli accettd una terza proposta di riforma generale avanzata da Crisanto di
Madpytos (ca. 1770-1843). Crisanto ridusse drasticamente il numero dei se-
gni qualitativi nella notazione bizantina, sostitui le intonazioni medievali
con un sistema di solmisazione all'occidentale, introdusse precise conven-
zioni per annotare i cromatismi e le suddivisioni del tactus fondamentale,
facendo altresi rivivere la distinzione di Aristosseno fra modo diatonico,
cromatico ed enarmonico. Chourmouzios 1’ Archivista (ca. 1770-1840) e
Gregorio Protopsalte (ca. 1778-1821) trascrissero pressoché tutto il reper-
torio tradito in questo “Nuovo Metodo”, tuttora in uso nei Patriarcati di
Costantinopoli, Alessandria, Antiochia, Bulgaria e Romania, nelle chiese
autocefale greca e cipriota e in talune comunita melchite. Le sue uniche va-
rianti ufficiali furono quelle introdotte nel 1881 da una commissione del
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Patriarcato ecumenico di Costantinopoli, che apportd leggere correzioni al-
le intonazioni di Crisanto e aggiunse indicazioni agogiche. Pid di recente,
Simon Karas (m. 1999) e i suoi allievi sono riusciti in qualche misura a re-
cuperare talunisegni qualitativi di notazione, facendo rivivere generi e pra-
tiche liturgiche andati in disuso nel canto bizantino dopo le riforme di Cri-
santo [una buona e aggiornata introduzione teorico-pratica al “Nuovo Me-
todo” si trova in Giannelos 1996].

Pid radicali sono stati gli sforzi di rimodellare la tradizione musicale in
base alle mode attuali dell’Occidente [un riassunto storico si trova in Fi-
lopoulos 1990]. Armonizzazioni a quattro parti di canti bizantini, prodotte
a Vienna verso il 1840, furono rapidamente adottate in molte comunita
della diaspora greca nonostante I'immediata condanna del Patriarcato ecu-
menico di Costantinopoli. In Grecia la diffusa opposizione, sia popolare
sia ecclesiastica, all'uso liturgico di musica armonizzata fu dapprima aggi-
rata nel 1870 dalla regina Olga, il cui patronato contribui alla fondazio-
ne di un coro di uomini e ragazzi per I’esecuzione di polifonia in stile rus-
so nella cappella di corte ateniese. L’influenza russa stimold altresi il for-
marsi di durevoli tradizioni di polifonia liturgica in Romania, Bulgaria e
Serbia.

Il cantore ateniese Giovanni Sakellaridis (ca. 1853-1938) si occupd so-
lo marginalmente di armonizzazioni, ma considerava la prassi esecutiva con-
temporanea e gran parte dei canti traditi come prodotti degenerati delle in-
fluenze arabe e ottomane. Pertanto insegno e pubblico - in notazione sia
occidentale sia crisantina - un repertorio monodico riformato di propria in-
venzione. Grazie in parte alla semplice cantabilita e alla ritmica squadrata
(che Sakellaridis accreditava con dubbi richiami all’antica musica greca) le
sue melodie si diffusero largamente in Grecia negli anni Settanta del seco-
lo scorso e continuano a rappresentare il pilastro musicale dell’ Arcidioce-
si greco-ortodossa d’ America. Un allievo di Sakellaridis, il britannico Henry
Julius Wetenhall Tillyard, collabord con Egon Wellesz e Carsten Hoeg a un
tentativo analogo, seppure filologicamente pid rigoroso, di produrre tra-
scrizioni ritmicamente libere delle fonti medievali, destinate a rimpiazzare
il repertorio tradito piti o meno com’era avvenuto col gregoriano riformato
dai monaci di Solesmes. Altrove, sviluppi non dissimili comprendono le edi-
zioni di canto liturgico serbo curate da Stevan Mokranjac (1846-1914), la
radicale semplificazione del repertorio di tradizione nella Romania comu-
nista, e i tentativi di resuscitare il canto pre-crisantino in Romania, in Bul-
garia e nell’Abbazia di Grottaferrata [cfr. Tardo 1938]. I confini tra inno-
vazione e tradizione, cosi come quelli fra Oriente e Occidente, sono oggi
resi incerti per un verso dai musicisti conservatori che producono materia-
li influenzati dalla tradizione popolare, occidentale e arabo-turca, e per I’al-
tro dai fautori di versioni pit o meno scientifiche di una prassi esecutiva
fondata sulla ricerca storica.
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4. Lamusica slavo-ecclesiastica fino al 1917.

4.1. Il canto piano.

Con la significativa eccezione di un repertorio isolato come quello del
canto glagolitico di rito romano, tramandatosi in alcune aree croate e slove-
ne, quasi tutto il canto piano in lingua slavo-ecclesiastica e le sue moderne
propaggini hanno sempre fatto parte, sotto il profilo liturgico, del rito bi-
zantino. L'uso dello slavo ecclesiastico come lingua letteraria e liturgica eb-
be inizio col viaggio di due fratelli missionari, i santi Cirillo e Metodio, da
Tessalonica alla Moravia nell’anno 863. In seguito si estese gradualmente ol-
tre i Balcani fino alla Russia di Kiev, la quale si converti al cristianesimo bi-
zantino nel 988 per volere del granduca Vladimiro. Secondo il racconto del-
la cosiddetta Cronaca degli anni passati, la sua decisione di abbracciare il cri-
stianesimo nella sua forma bizantina fu influenzata dagli ambasciatori da lui
inviati a Costantinopoli, i quali gli riferirono che il culto nella cattedrale di
Santa Sofia era tanto bello da far loro dubitare di essere in cielo piuttosto che
in terra. I tentativi russi di ricostituire questa visione celeste ebbero organi-
co inizio sotto Jaroslav il Saggio (1019-54) con I'importazione dei due riti:
quello monastico di Studios e quello di Santa Sofia. Quest’ultimo coincise
nel 1037 con I'inaugurazione a Kiev di una cattedrale dello stesso nome.

I circa settanta manoscritti superstiti che ci tramandano il canto liturgi-
co slavo dell’alto Medioevo testimoniano della cura con cui traduttori e mu-
sicisti adattarono i coevi prototipi bizantini. Il sistema di notazione neuma-
tica adiastematica detto znamennyi (da znamja, o “segno”) nel quale sono re-
datti i primi Heirmologia e Stichiraria slavo-ecclesiastici deriva dagli originali
greci in notazione di Coislin, modificandone le melodie per adattarle al di-
verso numero di sillabe dei testi tradotti. Gli equivalenti slavi dell’ Asmatikon
(noti come kondakarij) impiegano una forma di notazione collegata alla tra-
dizione di Chartres, nonché neumi riscontrabili unicamente nel manoscrit-
to bizantino Kastoria 8, databile al x1v secolo. La collazione con pid tarde
fonti diastematiche greche ha rivelato esempi di formazioni neumatiche
pressoché parallele, come pure corrispondenze nelle consonanti intercalate
per sostenere i melismi [cfr. le trascrizioni comparative in Morosan 1990].

Mentre gli slavi balcanici hanno conservato sino a oggi strette relazioni
musicali con la tradizione greca vivente, il periodo della dominazione tar-
tara (1240-1480) e I'isolamento geografico contribuirono a una pid profon-
da inculturazione della musica bizantina in Russia e in Ucraina. Quando
gia da tempo i Bizantini avevano sviluppato la notazione “rotonda”, capa-
ce di esprimere con precisione gli intervalli, il canto znamennyi continud a
venire trascritto mediante neumi adiastematici [cfr. Gerasimowa-Persid-
skaia 1993; cfr. in particolare Gardner 2000]. Le divergenze stilistiche dal
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canto fermo bizantino si accentuarono durante il periodo di rinnovamento
artistico iniziatosi poco dopo la caduta di Costantinopoli con la compila-
zione di “alfabeti” (azbuki) per la notazione, nei quali i neumi erano spes-
so fantasiosamente ribattezzati a seconda della loro forma esterna (ad esem-
pio “freccia” e “calice pieno”). Intorno al 1600 Ivan Sajdurov inventd un
sistema di “segni al cinabro” impressi in inchiostro rosso, i quali fissavano
|'altezza relativa dei neumi entro un sistema di tricordi maggiori disgiunti.
La notazione occidentale su rigo fece la sua prima significativa comparsa
con la pubblicazione nel 1601 dello Heirmologion di Suprasl’, mentre nel
1668 Aleksandr Mezenec propugno I'impiego di un’altra serie di segni (priz-
naki) che consentivano di fissare 1’altezza assoluta dei neumi senza il ricor-
so0 all’inchiostro rosso.

Compositori e copisti utilizzarono queste innovazioni semiografiche per
diversificare i repertori traditi del canto liturgico. Si abbrevid il canto z7a-
mennyi mediante 1'uso di passi in recitativo e lo si elabord con formule sti-
lizzate (kokizi, lica o fiti), dando cosi vita rispettivamente ai repertori del-
lo znamennyi “maggiore” e “minore”. Si crearono anche varianti locali or-
namentate e composizioni originali, tra cuilavori che dettero il nome a nuovi
generi di canto. Quelli melodicamente pit elaborati, detti put’ e demest-
vennyj, comparvero nel corso del Cinquecento con notazioni neumatiche
imparentate a quella del canto znamennyi, ma da essa distinte. Tre reper-
tori vennero annotati direttamente su un rigo di tipo occidentale: il mas-
siccio canto “kieviano”, ilcanto “greco” tradizionalmente attribuito a can-
tori immigrati da quel paese (una pretesa solo parzialmente corroborata da
concordanze con melodie post-bizantine), e il canto “bulgaro”; quest’ulti-
mo & un repertorio pid complesso, ma peraltro di carattere abbastanza af-
fine al suddetto canto “greco” [esempi di tutti questi repertori si trovano
in Morosan 1990]. Tale periodo vide anche I’affermarsi di tradizioni diffe-
renziate nell’Ucraina occidentale, nella Russia carpatica e in Galizia, col-
lettivamente designate come canto “carpatico-russo” [Roccasalvo 1986].

4.2. La polifonia.

Sebbene la promozione da parte degli zar di un’ideologia imperiale in-
centrata sull’'immagine di Mosca come “Terza Roma” comportasse in cer-
ta misura il mantenimento e talvolta il rilancio dei rapporti fra Nord e Sud,
popoli e governanti di Russia e Ucraina cominciarono a rivolgersi all’Occi-
dente non solo come a un interlocutore commerciale, ma anche come a un
modello politico, intellettuale e artistico. Questo processo culmind duran-
te i torbidi seicenteschi che videro I'instaurazione della dinastia Romanov
(1613), lo scisma conservatore dei Vecchi Credenti dalla Chiesa russa or-
todossa e I'insediamento dello zar Pietro il Grande (1689). Quest’ultimo
fece assurgere 'occidentalizzazione a livello di politica imperiale, vivida-
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mente simboleggiata nel trasferimento della capitale da Mosca a San Pie-
troburgo (1703).

Nella musica sacra questa tendenza si manifesta con la massima evidenza
nella diffusione del canto polifonico tra il Sei e il Settecento. Gli stili po-
lifonici occidentali importati tramite la Polonia e I'Ucraina (il cosiddetto
canto partesnyj, cioé letto dalle parti staccate) convissero all’inizio non so-
lo col canto fermo, ma anche con gli stili autoctoni di polifonia armonizzata
su di esso e registrata in notazione neumatica. Le trascrizioni non norma-
lizzate di lavori polifonici appartenenti alle tradizioni zzamennyi e demest-
vennyj presentano spesso condotte estremamente dissonanti che ricordano
in qualche modo la moderna polifonia georgiana. Tuttavia alcuni studiosi
hanno respinto siffatte trascrizioni dissonanti, postulando in base a consi-
derazioni semiografiche un sistema di trascrizione modificato che facesse
uso di particolari trasposizioni, e quindi producesse armonie simili a quel-
le riscontrabili nella comune tradizione orale della polifonia “popolare” rus-
sa [cfr. gli esempi di polifonia primitiva in Morosan 1990, il quale illustra
ampiamente lo sviluppo del canto corale russo dalle sue origini al principio
del Novecento].

La forma piti elementare di polifonia partesny;j & il kant, canto devozio-
nale strofico, di solito a tre parti. Alcuni esempi di £ant sono adattamenti
di originali polacchi derivanti dal repertorio stilisticamente analogo dei
kantyczki, ma pid spesso si tratta di composizioni originali. Alquanto piu
complesse sono le armonizzazioni di canti liturgici annotate su rigo, dove
una melodia in canto fermo affidata alla voce superiore & sostenuta da un
numero di parti aggiuntive (fino a undici) che generano un’armonia triadi-
ca caratterizzata da moti paralleli e occasionalmente punteggiata dalle fi-
gurazioni cadenzali tipiche della polifonia in stile antico. I lavori in stile par-
tesnyj pid integralmente assimilabili ai prototipi del Barocco occidentale so-
no i cosiddetti koncertij, ovvero “concerti sacri”, che con le loro frequenti
variazioni di spessore sonoro dimostrano spesso un’acuta sensibilita alle
istanze della retorica musicale [Gerasimowa-Persidskaia 1993]. In aggiun-
ta a singole intonazioni di innografie festive o di testi paraliturgici destina-
tialla distribuzione dell’Eucarestia, il repertorio superstite dei koncertij ba-
rocchi comprende un certo numero di sluzbij o “servizi divini”, antologie che
allineano inni per I ordinarium, salmi e responsori della Divina Liturgia. Fra
i primi esponenti di questo genere spicca l'ucraino Nikolaj Dileckij (ca. 1630-
1680), la cui carriera lo condusse a Vilna, Smolensk e Mosca. Tra i suoi la-
vori conosciuti figurano un’intonazione parziale dell'orthros di Pasqua e al-
cuni s/uzbij a quattro e otto parti, come pure un trattato che non si limita a
enunciare i fondamenti della teoria musicale occidentale (compreso il pit
antico accenno in assoluto al circolo delle quinte), ma fornisce altresi istru-
zioni particolareggiate per musicare il testo dei koncertsj. Il cantore e com-
positore moscovita Vasilij Titov (ca. 1650-1715) spinse oltre il processo di
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naturalizzazione dello stile partesny; nella Russia settentrionale scrivendo
circa duecento lavori vocali che vanno da un’intonazione in stile kant del
Salterio rimato di Semén Polockij a grandiosi koncertij per dodici voci.

I “Chierici cantori del sovrano”, com’era chiamato in origine il coro di
corte dello zar, assunsero dopo il trasferimento a San Pietroburgo un ruo-
lo-guida nella vita musicale russa. Impegnati nelle cerimonie di stato a par-
tite dal 1713, il loro numero si accrebbe da una ventina nel decennio suc-
cessivo fino a un centinaio nel 1753. Dieci anni dopo, sotto Caterina la
Grande (1762-96), furono ribattezzati “Coro della cappella di corte” e il
loro repertorio si estese fino a includere 1’opera e I'oratorio. L'occidenta-
lizzazione musicale raggiunse la sua prevedibile conclusione quando Cate-
rina comincid ad assoldare famosi artisti europei tanto per brevi periodi
quanto in ruolo stabile. Di particolare importanza per la successiva storia
della musica sacra russa fu la sua decisione di ingaggiare come direttori del-
la propria cappella ortodossa gli operisti italiani Baldassarre Galuppi (1 706-
1785) e Giuseppe Sarti (1729-1802), entrambi gia maestri di cappella cat-
tolici, I’uno a San Marco di Venezia e I’altro nel Duomo di Milano.

Durante i tre anni trascorsi in Russia (1765-68), Galuppi compose per
il rito bizantino sia brevi intonazioni di testi liturgici, sia complessi contri-
buti al repertorio dei koncertij. Sarti fu direttore della Cappella Imperiale
negli anni 1784-86 € 1790-91, € lavord nell’intervallo al servizio del prin-
cipe Potémkin, componendo oratori in slavo ecclesiastico e lavori liturgici
a cappella in parecchi generi diversi.

Sebbene alcuni lavori dei maestri italiani siano rimasti fino a oggi nel
repertorio corale russo, la loro eredita piti importante fu una generazione
di compositori autoctoni cui era familiare il linguaggio musicale occidenta-
lizzante propagato dai primi. Maksim Berezovskij (1745-77), autore di una
Divina Liturgia e di una quantita di koncertij, dopo essersi diplomato all’Ac-
cademia Teologica di Kiev entrd come cantore nella Cappella Imperiale di
Corte, e di li fu inviato a Bologna a perfezionarsi sotto Padre Martini. Sarti
fece da maestro a Stepan Davydov (1777-1825) e a Stepan Degt]arev (1 766
1813), il quale studid anch’ egh in Italia. Il prolifico compositore ucraino
Artemij Vedel” (1767-1806) si familiarizzd da autodidatta con lo stile occi-
dentale, ma il suo conterraneo Dmitrij Bortnjanskij (1751-1825) fu allievo
di Galuppi, con il quale studid prima in Russia e pid tardi in Italia, dove
trascorse undici anni in qualita di operista. Con la sua nomina nel 1801 a
direttore della Cappella Imperiale giunse a compimento il lungo viaggio del-
la musica liturgica russa verso il modello europeo dominante. Nella sua nuo-
va funzione Bortnjanskij contribui fortemente a trasformare il canto litur-
gico fuori di Pietroburgo esercitando il potere di censura garantitogli dallo
zar sulle pubblicazioni di musica liturgica ortodossa.

Per quanto Bortnjanskij fosse un compositore sacro generalmente dota-
todi talento e di gusto per lo stile occidentale, i suoi successori nella Cap-
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pella Imperiale usarono perlopid i propri poteri di censura per impastoiare
la creativita e promuovere i mediocri. La pid ragguardevole eccezione a que-
sta tendenza fu Mikhail Glinka (1804-57), nominato direttore nel 1837.
Purtroppo Glinka compose soltanto tre eleganti lavori liturgici prima di es-
sere costretto alle dimissioni dalla faida politica con Aleksej L'vov (1798-
1870), figlio di quel Fédor L'vov (1766-1836) che era stato a sua volta di-
rettore della Cappella Imperiale dal 1825 al 1836, succedendo a Bortnjan-
skij. L’impresa pi durevole del giovane L'vov durante il proprio direttorato
fu la compilazione dell’Obzkhod (1848), sottotitolato I canti cormuni del can-
to ecclesiastico semplice in uso alla corte imperiale. Pit tardi soggetto a mo-
difiche di dettaglio da parte del suo successore Nikolaj Bakhmetev (1807-
1891), I'Obikhod & una raccolta assai pratica, ma banalmente armonizzata,
di toni salmodici semplificati, in tutti gli otto modi ecclesiastici. Com-
prendente tutti i vari generi di canto liturgico (stichira, canoni, ecc.), essa
riusci in gran parte a soppiantare la prassi esecutiva del canto fermo.

Nell'ultimo quarto dell’Ottocento un gruppo di autorevoli composito-
ri, esecutori e studiosi si accinse al tentativo di rinnovare la musica sacra
russa riaffermandone le radici non occidentali; un programma in armonia
con quei movimenti culturali dell'epoca che promuovevano il nazionalismo
russo e il particolarismo ortodosso o panslavista. Pétr I. Cajkovskij (1840-
1893) mise a segno in questo campo una serie di interventi decisivi, a par-
tire dalla sua Divina Liturgia di San Giovanni Crisostomo op. 41 (1878).
Un’azione legale intrapresa da Bakhmetev per impedirne la pubblicazione
produsse 'effetto opposto, poiché il diritto di censura della Cappella Im-
periale fu di fatto abrogato quando nel 1880 I'editore di Cajkovskij vinse
la causa grazie a un cavillo, inaugurando cosi una nuova epoca di creativita
musicale. Sempre nel 1880 Aleksandr Arkhangel’skij (1846-1924) fondd a
Pietroburgo il primo coro professionistico indipendente specializzato nel-
’esecuzione di musica sacra. Solo tre anni pit tardi Milij Balakirev (1836-
1910) e Nikolaj Rimskij-Korsakov (1844-1908) furono nominati condiret-
tori della Cappella Imperiale, il cui repertorio italianizzante essi comincia-
rono a sostituire con armonizzazioni modali del canto fermo e con proprie
composizioni stilisticamente omogenee. Le tendenze riformiste vennero ul-
teriormente rinvigorite nel 1886 dalla riorganizzazione della Scuola Sino-
dale di canto ecclesiastico a Mosca [cfr. Morosan 1986]. Inizialmente gui-
data dal musicologo e compositore Stepan Smolenskij (1848-1909), la rin-
novata Scuola Sinodale e il suo famoso coro maschile diretto da Vasilij Orlov
(1856-1907) coltivarono una “scuola” moscovita di compositori liturgici.
Traisuoi rappresentanti pid illustri figurano: Aleksandr Kastalskij (1856-
1926), che ereditd la direzione della Scuola Sinodale dopo la morte di Smo-
lenskij, Pavel Cesnokov (1877-1944) e Sergej Rakhmaninov (1873-1943),
il cui famoso Vespro in memoria di Stepan Smolenskij op. 37 (1915) ebbe la
sua prima esecuzione a opera del Coro Sinodale.
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La guerra e la politica di restrizioni antireligiose dei governi comunisti
compressero per gran parte del xx secolo lo studio e la pratica della musica
sacra nell’Europa orientale. Tuttavia negli ultimi tempi la tradizione litur-
gico-musicale ortodossa ha fatto mostra di notevole vitalita sia in Oriente
sia in Occidente. Ne sono prova il rifiorire del canto fermo e di altri re-
pertori storici, nonché le molte nuove creazioni che compositori di noto-
rieta internazionale ricavano dal patrimonio musicale e spirituale del'Orien-
te cristiano [cfr. Moody 1995].
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SUSAN RANKIN

Liturgia drammatica e dramma liturgico

1. Introduzione.

I documenti medievali ci conservano un gran numero di testi che pre-
scrivono o descrivono I’esecuzione di cerimonie drammatiche (o, come si
possono chiamare alcune versioni pid lunghe o pit indipendenti dalla li-
turgia, “rappresentazioni”), nel contesto generale della liturgia della Chie-
sa cristiana. Le pid antiche fonti di tali cerimonie risalgono al x secolo, e a
partire da tale periodo la composizione drammatica liturgica e religiosa si
sviluppo rigogliosamente fino al xmm secolo, e in alcuni luoghi anche oltre.
I1 fulcro di gran lunga pid importante di tutto questo lavoro creativo era la
festa della Pasqua, con i riti della Visitatio Sepulchri celebrati la mattina di
Pasqua e registrati in almeno novecento fonti medievali superstiti. Le com-
posizioni drammatiche fiorivano anche nel tempo di Natale, con le sue fe-
ste principali della Nativita e dell’Epifania del Cristo. Tali cerimonie dram-
matiche o “rappresentazioni” rimasero in uso presso molte istituzioni fino
al Cinquecento, periodo in cui le tendenze riformatrici ebbero I'effetto di
rimuovere dalla maggior parte delle liturgie ogni aspetto non appartenente
alla pratica ufficialmente sancita. In una situazione di particolare indipen-
denza, come quella della Repubblica veneziana, la cerimonia del Quenz que-
ritis per la mattina della domenica di Pasqua sembra tuttavia essere stata
eseguita fino alla caduta della Repubblica (1797). A parte un piccolo nume-
ro di eccezioni, queste rappresentazioni erano in latino, ed erano cantate
dall'inizio alla fine - due caratteristiche che le distinguono con chiarezza dai
testi drammatici in volgare, i quali a loro volta furono abbondantemente
coltivati nel tardo Medioevo. Non di rado tali testi in volgare comprende-
vano della musica, ma questa era di solito inserita allo stesso modo di quel-
la dei drammi di Shakespeare, ossia come derivazione da un elemento della
trama o come interludio nell’azione drammatica. A volte queste interpola-
zioni musicali consistono di una frase in latino, citata dal repertorio pri-
mario dei canti liturgici o dal dramma liturgico. Inoltre i drammi in volga-
re, quando hanno a che fare con soggetti simili a quelli delle rappresenta-
zioni in latino, spesso seguono i modelli in latino per la creazione di passaggi
centrali. Appare dunque evidente che i creatori delle rappresentazioni in
volgare erano spesso a conoscenza delle tradizioni liturgiche in latino.
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Lo studio del dramma liturgico in latino si era gia fortemente sviluppa-
to prima della meta dell’Ottocento; nel 1861 Edmond de Coussemaker pub-
blicd i testi e la musica di ventidue rappresentazioni in latino. Entro la fi-
ne dell’Ottocento i testi drammatici di maggiore consistenza del x11, xu1 e
x1v secolo erano gia stati perlopid pubblicati (le collezioni pid significative
realizzate in questo periodo furono quelle di Du Méril [1849] e Lange
[1887]), mentre anche lo studio della precedente tradizione dei tropari pro-
grediva in modo sostanziale [cfr. specialmente Frere 1894; Gautier 1886].
L’opera che con maggiore ampiezza studia il dramma ecclesiastico latino
del Medioevo, dando con cid origine a una percezione del genere che, in un
certo senso, non & pid stata messa in discussione, & quella di Karl Young
[1933). Sebbene le sue idee sui modi in cui le tradizioni drammatiche s»svi-

pparono e sulle ragioni dei loro cambiamenti siano state da molto tempo
accantonate, questi due volumi restano comunque la migliore guida ai ma-
teriali testuali, con le pid accurate edizioni dei testi e le pit precise elenca-
zioni della bibliografia precedente. L’intero corpus delle cerimonie e delle
rappresentazioni pasquali, comprendente tutti gli esempi pervenutici, e sta-
to raccolto nell’edizione di Lipphardt [1975-90]. Al contrario dei testi, la
musica rimane in gran parte inedita e oggetto di un’attenzione concentra-
tasu un piccolo numero di rappresentazioni frequentate dall’esecuzione mo-
derna (tra le quali la pit importante & il Ludus Danielis di Beauvais) o par-
ticolarmente variate e ricche di colore (come quelle della raccolta drammati-
cadi Fleury).

L’ampio panorama della materia, i dettagli della narrazione e le manie-
re della loro rappresentazione nel dramma liturgico medievale sono dunque
ben documentati. Soltanto un piccolo numero di testi diversi da quelli gia
noti nel 1933 & venuto alla luce pili recentemente. Fra i testi piti notevoli
scoperti dopo quella data vi & un discreto numero di grandi drammi della
Pasqua, varie versioni del dramma dei Magi e, in una fonte di Montecassi-
no, il pid antico esempio di dramma della Passione [per informazioni bi-
bliografiche sulle edizioni e gli studi cfr. Flanigan 1975-76; 1984; 1991].
Ma la valutazione critica di questo ricco corpus di materiali & ancora incer-
ta, e non soltanto a causa della generale mancanza di conoscenza della mu-
sica. Cio che interessava i primi scopritori di queste composizioni medie-
vali era il loro grado di energia e di efficacia in quanto “dramma”, giudica-
to cioé dal punto di vista moderno dell’abitudine al dramma teatrale,
assieme al fatto che la Chiesa medievale avesse consentito ’esecuzione di
simili composizioni all’interno delle proprie mura. L’esito estremo raggiun-
to da questo approccio fu quello di Young che, applicando alla letteratura
I'idea darwiniana di evoluzione, disegno la mappa di una cronologia imma-
ginaria direttamente sulla base dell’efficacia drammatica. La storia di que-
sti testi, che risultava seguendo il loro sviluppo dalle forme piti semplici al-
le pit complesse, si faceva beffe della documentazione manoscritta, i cui
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esempi pid brevi sono spesso registrati in fonti di molti secoli pit recenti
rispetto a esempi pidi estesi ed elaborati dal punto di vista drammatico. Sem-
bra inoltre che Young abbia avuto particolarmente a cuore la netta separa-
zione di questo materiale drammatico rispetto al resto della liturgia. In que-
sto egli rispecchiava non tanto il modo di vedere tipico dei riformatori del
Cinquecento, quanto piuttosto una tendenza degli studi ottocenteschi: I’as-
sillo per la purezza della storia. Vale la pena di notare che il lavoro di Young
sul dramma liturgico fu realizzato nell'identico periodo in cui i monaci stu-
diosi di Solesmes cercavano di recuperare il canto romano autentico, e che
Young ebbe stretti contatti con Don Mocquereau.

I problemi risultanti dall’approccio teleologico di Young e dal suo man-
cato riconoscimento delle dimensioni liturgiche di molti dei testi analizza-
ti sono stati messi in luce con notevole ampiezza dai lavori di Osborne B.
Hardison [1965] € Helmut De Boor [1967]. Hardison ¢ stato il primo scrit-
tore moderno a fare pieno uso del contesto liturgico e dei concetti medie-
vali di liturgia nell’esame di questi testi drammatici. I risultati di tale ap-
proccio hanno cominciato a emergere con maggiore completezza soprattut-
to nel lavoro di Clifford Flanigan [19744; 19745; 1996] e Johann Drumbl
[1979; 1981].

11 riconoscimento della necessita di comprendere il contesto, ossia di
studiare i singoli testi in rapporto al rituale, al luogo in cui dovevano esse-
re interpretati e al pensiero coevo, ha reso estremamente disagevole da ma-
neggiare il “genere” del drammaliturgico latino com’era stato concepito da
Young e altri. Il tentativo di raggruppare questa vasta gamma di composi-
zioni sotto un’unica etichetta appare oggi come uno sforzo incongruo. Inol-
tre una grave mancanza di conoscenza della musica - delle specifiche com-
posizioni, oltre che della loro natura - ha comportato che fino a ora non vi
sia stata nella comunita degli studiosi alcuna solida coscienza del ruolo ri-
coperto dalla musica in questi lavori drammatici. Nel presente breve sag-
gio, entro una descrizione sommaria della storia del dramma liturgico, due
fili conduttori determineranno i percorsi principali dell’esposizione: la col-
locazione del dramma nel rituale e la natura della sua musica.

2. Le cerimonie della Settimana Santa nell’ alto Medioevo.

Prima del xm secolo non solo si eseguivano ampiamente le cerimonie
drammatiche e le rappresentazioni basate sui racconti evangelici degli av-
venimenti presso la sepoltura di Gest e delle testimonianze della sua re-
surrezione nel giorno seguente, ma anche la liturgia della settimana prece-
dente la Pasqua era arricchita di cerimonie particolari che rispecchiavano
le esperienze vissute dal Cristo durante i suoi ultimi giorni - I’arrivo a Ge-
rusalemme, 1’ultima cena, il tradimento, la crocifissione, 1’agonia e i suoi
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rimproveri agli apostoli - cui si aggiungevano la riconciliazione dei peni-
tenti e la preparazione dei catecumeni per il battesimo.

Le radici di molte fra queste cerimonie medievali costruite attorno alla
celebrazione della Resurrezione risalgono lontano nel passato, fino alle pra-
tiche della Chiesa primitiva: prime per importanza, le tracce delle proces-
sioni della Settimana Santa del tardo 1v secolo, trasmesseci dal pellegrino
Egeria, rivelano gia un’elaborata scansione. La stessa Chiesa romana sviluppo
una liturgia delle stazioni, nella quale il papa celebrava la messa in una chie-
sadiversa ciascun giorno della settimana per culminare in un’elaborata pro-
cessione al mattino della domenica di Pasqua. Ma per capire il senso e il
movimento verso ’emergere di dettagli fissi in tante cerimonie pasquali,
note dai libri liturgici medievali dell’ Europa occidentale e di parti di quel-
la orientale, dobbiamo guardare principalmente alla situazione culturale in
cui la liturgia divenne il punto focale del mecenatismo e della politica edu-
cativa del sovrano, ossia all’impero carolingio del tardo vmm secolo e del 1x.
Ponendosi come obbiettivo la “corretta” espressione del credo cristiano,
nella loro ricerca dell’autentico rituale i riformatori carolingi guardarono
principalmente non alle proprie pratiche gallicane, bensi a quelle di coloro
che consideravano i loro predecessori nell’impero. Nel tardo v secolo la
ricerca dei libri romani si scontrd presto con la scoperta dell’insufficienza
e del deterioramento di quelli ritrovati, sicché nella prima parte del 1x se-
colo lo sforzo volto a stabilire una liturgia che potesse essere percepita co-
me romana si sviluppd in molte direzioni diverse. Se non si riusciva a rin-
tracciare la liturgia richiesta per una particolare festa o parte dell’anno, oc-
correva ricostruirla mediante il lavoro d’archivio (cioé consultando i libri
romani o discutendone con il clero di Roma) oppure ricrearla da capo sulla
base di modelli. I risultati di tali sforzi sono evidenti in molti tipi di testi-
monianze carolingie. Un aspetto & rappresentato dal lavoro di studiosi della
liturgia come Amalario di Metz e Valafrido Strabone, cosi come da quello
di numerosi altri scrittori anonimi, che cercarono di scoprire e descrivere
la storia e/o il significato della pratica liturgica romana. Un altro aspetto si
puo rintracciare nei voluminosi Ordines Romani, documenti concernenti
specifici rituali, esemplati nel Nord su ipotetici modelli romani, ma che spes-
so rappresentano in effetti un ibrido di pratiche franco-romane [Andrieu
1961-85].

Gia alla meta del x secolo, in una compilazione di ordines oggi nota co-
me Pontificale romano-germanico [Vogel e Elze 1963, 1972] si riscontra la
maggior parte delle cerimonie sui generis della Settimana Santa, che quan-
to a organizzazione e significato si basavano sulla storia della vita di Cristo
in terra, e spesso comportavano azioni dimostrative e drammatiche: tra que-
ste & inclusa un’elaborata processione della Domenica delle Palme, il gra-
duale spegnimento delle luci dopo il mattutino del giovedi, del venerdi e
del sabato della settimana di Pasqua (¢tenebrae), la lavanda dei piedi del Gio-
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vedi Santo (mandatum), lo spogliamento dell’altare il venerdi, ’adorazione
della croce con il canto dei rimproveri (7mzproperia) e un’eucarestia in cui del
vino non consacrato viene accostato a un’ostia non ancora consacrata, il
canto delle lamentazioni di Geremia durante la notte del Venerdi Santo, e
la benedizione del cero pasquale nella Domenica di Resurrezione. Mentre
alcune di queste cerimonie possono essere fatte risalire al 1v secolo (in par-
ticolare la processione della Domenica delle Palme e ’adorazione della cro-
ce), altre potrebbero non possedere una storia cosi lunga. Inoltre, rispetto
alla pratica medievale successiva, in questo elenco delle cerimonie della Set-
timana Santa emergono due significative assenze: 1’elevazione sulla Croce
e la deposizione, rispettivamente il Venerdi Santo e la mattina della dome-
nica di Pasqua. La pid antica documentazione di queste ultime cerimonie si
pud invece datare a un’epoca di poco posteriore rispetto al Pontificale ro-
mano-germanico: la Regularis Concordia inglese, redatta fra il 970 e il 980,
fornisce le prime serie di istruzioni a noi pervenute [Symons 1953], e I’An-
tifonario copiato da Hartker a San Gallo intorno all’anno 1000 rappresen-
ta la prima raccolta dei canti per queste cerimonie [Froger 1970].

Questo rituale cosi ampio si basava su un gran numero di canti, molti
dei quali venivano eseguiti soltanto una volta durante |’anno liturgico, e con-
tenevano al loro interno una vasta gamma di tipi salmodici, comprese com-
posizioni identificabili come greche, romane e gallicane. Con poche speci-
fiche eccezioni (gli improperia e certi canti processionali) il repertorio per le
cerimonie della Settimana Santa & ancora in attesa di uno studio dettaglia-
to [Drumbl 1973].

3. La creazione di nuovi generi di canto.

L’impulso ad ampliare non soltanto la comprensione del messaggio evan-
gelico ma anche quella della liturgia che lo celebrava ¢é alla base dei nuovi ge-
neri di canto che emersero nel 1x secolo e assunsero la forma di repertori nel
x:itropie le sequenze. La pratica del tropo, che consentiva di tessere nuo-
vi testi e nuove melodie attorno al Proprio dei canti della Messa romana,
permetteva ai suoi autori di chiarire i significati di testi difficili, di elabo-
rare il dettaglio di un testo (inserendo un passo del Vecchio Testamento in
un contesto del Nuovo) o semplicemente di amplificare la qualita celebra-
tiva di un testo. In tutti questi modi il processo dell’esame della liturgia vol-
to alla comprensione della sua natura produsse un effetto simmetrico sotto
forma di creativita liturgica.

Questa & la situazione in cui un breve dialogo, che sarebbe pid tardi di-
venuto il nucleo di grandi composizioni drammatiche, fa la sua prima com-
parsa. In un tropario copiato presso San Marziale di Limoges nel 930-40
(Parigi, Bibliothéque Nationale de France, lat. 1240, c. 30v), entro la serie
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dei tropi che conducono all’Introito di Pasqua Resurrexi et adbuc tecum sum
o sono disposti intorno a esso si trova il breve dialogo seguente:

Quem queritis in sepulchro o Christicole ?

Respondent:  Thesum nazarenum crucifixum o celicole.

Respondent:  Non est hic, surrexit, sicut ipse dixit. Ite nunciate quia surrexit.

Alleluia resurrexit dominus.

Hodie resurrexit leo fortis Christus, filius dei.

Deo gratias dicite eia.

[Introito] resurrexi et adbuc tecum sum... (cfr. fig. 1).

[Per tutti i dettagli sui testi dei tropi pasquali di questa fonte, cfr. Jonsson,
Bjorkvall e Iversen 1982].

Evidentemente il compositore di questo dialogo aveva in mente i passi
del Vangelo che descrivono |’arrivo di una o piti Marie presso il sepolcro di
Gest, al primo mattino, e la loro scoperta della scomparsa del suo corpo.
Eppure, che l'intenzione primaria del compositore non fosse quella di ri-
creare tale storia in forma drammatica & assolutamente chiaro, grazie a ele-
menti che vanno dall’uso dei termini “Christicole” (“adoratori di Cristo”)
e “celicole” (“abitanti del cielo”), alla forma musicale dell’intero comples-
so, che invece della differenziazione tra i ruoli mette chiaramente in risal-
to il messaggio la cui proclamazione & affidata ai “Christicole” («Alleluia.
11 Signore & risorto»), nonché alla collocazione del dialogo subito prima del-
I'Introito in cuila voce del Cristo che siede alla destra del Padre annuncia:
«Sono risorto e sono con te». Cid che tutto questo rivela circa I'impatto ri-
tuale del dialogo € il suo posto nel “qui e ora” della liturgia: la Resurrezio-
ne & appena avvenuta e la notizia & comunicata direttamente alla comunita
dei credenti di fronte ai quali il dialogo viene cantato.

Che questo fosse il modo d’impiego stabilito per tale nuova composi-
zione liturgica & sottolineato dalla versione di una cerimonia sul Quen que-
ritis registrata nella Regularis Concordia inglese, databile frail 970 e il 980.
In questa cerimonia i testi cantati si attenevano allo stesso schema di quel-
li di San Marziale, ma proseguivano con due interventi, « Venite et videte
locum ubi positus erat dominus» e, nel finale, «Surrexit dominus de se-
pulchro qui pro nobis pependit in ligno»: i due testi erano entrambi gia in-
tonati come antifone dell’Ufficio, e tale era probabilmente anche la fonte
delle melodie cantate in questa cerimonia. Le rubriche della Regularis Con-
cordia rivelano con considerevole chiarezza fino a che punto le azioni rituali
non fossero unicamente intese a rappresentare il racconto evangelico. Per
proclamare 1’annuncio «Alleluia resurrexit dominus», i “Christicole” de-
vono voltarsi e cantare “ad chorum”; durante la cerimonia essi scoprono
I'assenza della Croce nel punto in cui era stata deposta il Venerdi Santo;
inoltre durante la cerimonia mostrano all’assemblea dei fedeli una tela nel-
la quale la Croce era stata avvolta, rimasta invece sul posto. Tale cerimo-
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nia utilizzava evidentemente come base gli avvenimenti biblici (come espli-
citato dalle rubriche della Regularis Concordia), ma trasponeva tali azioni in
un rituale con un significato e una forza appartenenti al momento dell’ese-
cuzione.

Il collegamento del passato con il presente e il futuro era naturalmente
una qualitd fondamentale della liturgia; in questo senso, nel dialogo Quernz

Figura 1.

Introito di Pasqua Resurrexi et adhuc tecum sum (trascrizione successiva alla scrittura
neumatica del manoscritto).
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queritis non c’e nulla di insolito. Insolita & invece la sua collocazione, so-
stanzialmente sin dall’epoca della sua prima diffusione, in posizioni diverse
entro la liturgia di diverse istituzioni [sul rapporto fra la geografia e la posi-
zione nella liturgia cfr. Bjork 1980]. Mentre a San Marziale (e pid tardi in
Francia meridionale e in Italia) esso veniva cantato come tropo dell’Introi-
o della Messa di Pasqua, a Winchester (e piti tardi nella Francia settentrio-
nale e in Germania) lo si cantava dopo il terzo e ultimo responsorio del mat-
tutino, e lo si faceva seguire dall’inno Te Deun laudamus. Una terza possibi-
lita, adottata nell’abbazia di San Gallo, consisteva nel collocare il dialogo nel
contesto della processione che precedeva la Messa di Pasqua. Mentre gli stu-
diosi della “storia del dramma” considerarono queste modifiche di posizio-
ne come risultati, in un modo o nell’altro, dei tentativi di creare nuove pos-
sibilita di sviluppo drammatico, altri hanno evidenziato come il dialogo fos-
s concepito in quanto parte di un rituale, sostenendo che lo spostamento
fra le varie collocazioni era il risultato delle difficoltd d’integrare il dialogo
nella liturgia [cfr. Drumbl 1981]. Cid che le diverse collocazioni effettiva-
mente consentono & la possibilita di orientare la forza rituale del dialogo ver-
so modalita differenti: una modalita assai ridotta nell’'uso di San Gallo (e
quanto di pid simile a una rappresentazione d’una scena del Vangelo), una
volta a condurre a un momento di estrema intensita (la voce vivente del Cri-
sto) nell’'uso di San Marziale, e una didascalica (con la sua continua sottoli-
neatura delle prove della Resurrezione) nella versione di Winchester.

4. La “Visitatio Sepulchri” e altre rappresentazioni pasquali.

Verso la fine del x secolo si erano consolidate numerose maniere dif-
ferenti di eseguire il dialogo Quem queritis: esso si poteva cantare nella
Messa o al mattutino, e in quest’ultimo caso poteva essere dilatato con ’ag-
giunta di ulteriori canti; nel caso della Messa I'importanza dei brani suc-
cessivi deve avere impedito un simile sviluppo. Seppure non si possa so-
stenere che 'uso del dialogo nel mattutino fosse causato dal desiderio di
poterlo espandere, &€ comunque evidente che un significativo risultato di ta-
le posizionamento fu quello di consentirne I'espansione. Da questo punto
in poi, per delineare la storia delle rappresentazioni pasquali non si fa altro
che menzionare le diverse maniere in cui i modelli disponibili venivano este-
si efo ricomposti: la versione eseguita in una certa chiesa doveva adattarsi
all’architettura dell’edificio e alle intenzioni rituali di coloro che in essa era-
no responsabili della liturgia. Si tratta dunque di una storia di singoli esem-
pi di creativita, inserita nel contesto di cambiamenti sociali e culturali pid
generali.

La corrente designazione moderna di Visitatio Sepulchri & in realta rela-
tivamente rara nelle fonti medievali. Essa deriva perd dalla rubrica intro-
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duttiva Ad visitandum sepulchrum che, con diverse varianti, appare diffu-
samente nelle fonti tedesche dell’x1 secolo a partire almeno dall’anno 1000.
Se il riferimento al sepolcro fosse inteso metaforicamente oppure denotas-
se una struttura concreta & questione che richiede ulteriori studi.

A questo punto il dialogo andd soggetto a estese modifiche: vi furono
aggiunti prima e dopo dei canti che presto raggiunsero la mole di nuovi epi-
sodi secondo la falsariga del racconto evangelico, e anche lo stesso dialogo
fu ricomposto pid d’una volta. La possibilita di aggiungere un canto idoneo
prima del dialogo era stata esplorata gia attorno all’anno 1000. Per esem-
pio a Winchester fu introdotto un ufficio antifonico preesistente, questa
volta per accompagnare i «presbiteri vice mulierum» in via verso il sepol-
cro: «Et dicebant ad invicem: Quis revolvit nobis lapidem ab hostio mo-
numenti? Alleluia, alleluia» (Bamberg, Staatsbibliothek, lit. 5 (Ed.V.9),
tropario proveniente da Reichenau). Questa citazione scritturale rimase |'in-
troduzione piti comune nelle composizioni conservate in fonti dei secoli xu
e xm. Ma furono esplorati anche altri due modi d’introdurre il dialogo. Nel
primo, coloro che si avvicinavano al sepolcro potevano lamentarsi, espri-
mendo musicalmente e testualmente il proprio dolore. E dal semplice «O
deus» di una cerimonia del x11 secolo proveniente da Reims (cfr. fig. 2;
Reims, Bibliothéque municipale 265, c. 22v), alle interiezioni vocalizzate
di «Heu» in una coeva fonte siculo-normanna (cfr. fig. 3; Madrid, Biblio-
teca Nacional, vitrina 20-4, cc. 1020-1037), fino agli « Heu» ancora pid inten-
si della rappresentazione pasquale di Fleury (cfr. fig. 4; Orléans, Biblio-
théque municipale 201, pp. 220-25), tutti gli esempi di questo tipo di-
spongono i lamenti in gruppi di tre, evidentemente destinati a essere cantati
a turno da ognuna delle tre Marie.

Figura 2.

O Deus (Cerimonia a Reims; trascrizione).
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Un secondo modo di ampliare il dialogo fu quello di inviare le Marie in
cerca di aromi, introducendo in tal modo un nuovo personaggio: un mer-
cante. Tra le fonti conservate, questo tipo di scena si trova per la prima vol-
ta in un manoscritto di Vich risalente al x11 secolo; esempi successivi sono
piti comuni nelle fonti di area germanica, pid un altro gruppo di fonti tre-
centesche provenienti da conventi (compreso quello di Origny-Ste.-Benoite).
Questa scena, che nel dramma di Origny & in volgare - come pure il dialo-
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go di Maria Maddalena con un mercante nella piti lunga rappresentazione
della Passione nei Carmina Burana - fu piu tardi assunta dalla tradizione in
volgare e grandemente sviluppata.

In tutti questi tipi di espansione precedente il dialogo si precisa vieppid
I'identificazione dei “Christicole” che si'avvicinano al sepolcro non con
semplici rappresentanti di tutte le genti cristiane, ma con le “Marie” dei
Vangeli. Questa prova di una modifica nel bilanciamento fra il tempo pre-
sente e quello passato, fra semplice annuncio rituale della Resurrezione “qui
e adesso” e rappresentazione di una storia biblica, & accentuata dallo svi-
luppo diintere nuove scene che seguono il dialogo: in area germanica la cor-
sa di due discepoli verso il sepolcro per verificare quanto hanno sentito di-
re (“stadio II1” di Lange); in Francia settentrionale e in Inghilterra I’incon-
tro fra Maria Maddalena e un giardiniere che si rivela come il Cristo risorto

Figura 3.

Heu (fonte siculo-normanna; trascrizione).
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(“stadio I11” di Lange). Eppure, in certi luoghi la tendenza a mantenere I’ap-
proccio pit antico e pit liturgico &€ manifesta non soltanto nelle numerose
fonti posteriori che conservano versioni della cerimonia ancora vicine alle
composizioni del x secolo, ma anche in alcune nuove versioni nelle quali &
enfatizzato 1’annuncio rituale della Resurrezione. Un esempio notevole di
quest’ultimo caso & associato con molte chiese parigine dal xm secolo in poi:
dopo ’esecuzione del dialogo Quem queritis, il cantore rivolge domande a
Maria che ritorna dal sepolcro (utilizzando un dialogo preso dalla sequen-
za Victime paschali laudes), suscitando cosi una serie di “testimonianze”. In-
fine il cantore annuncia al coro: «Credendum est magis soli Marie veraci |
quam Iudeorum turbe fallaci», e il coro risponde: «Scimus Christum sur-
rexisse a mortuis vere | tu nobis victor, rex miserere».

Figura 4.

Heu (rappresentazione pasquale di Fleury; trascrizione).
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Sebbene la riutilizzazione di materiale precedente costituisse un ap-
proccio fondamentale nella formulazione delle cerimonie della Visitatio Se-
pulchri, esso veniva a volte deliberatamente scartato per motivi stilistici. In
una ricomposizione dello stesso dialogo centrale - legata alla regione di Au-
gusta, Passau e Salisburgo e risalente all’x1 o al primo xm secolo [cfr. De
Boor 1967; Norton 1983] - & evidente un maggiore interesse per le emo-
zioni delle donne che visitano la tomba (cfr. fig. 5; Einsiedeln, Stiftsbiblio-
thek 366, pp. 55-56). Sebbene le melodie abituali siano state qui sostituite
con nuove versioni in un modo diverso (con finalis sul mi in luogo del re) e
anche il «Quis revolvet» introduttivo abbia una nuova melodia modalmente
collegata al seguito, & interessante come non si facesse alcun tentativo di
rendere tali melodie particolarmente espressive in se stesse. L’altra princi-
pale modifica stilistica, evidente nella composizione dei nuovi arrangiamenti
del dialogo e in quella di altre cerimonie drammatiche per il lunedi dell’ An-
gelo, era 'introduzione di un nuovo tipo di espressione poetico-musicale:
in versi piuttosto che in prosa e con melodie che seguono schemi molto di-

Figura 5.

Esempi di formulazione delle nuove cerimonie della Visitatio Sepulchri (trascrizione).
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versi da quelli familiari nei repertori del canto gregoriano, e che spesso com-
portano ripetizioni di frasi e motivi pid brevi. I primi esempi comprendo-
no alcuni lamenti introduttivi (fig. 3); ma in versioni piud tarde della Vis:
tatio Sepulchri, come quella preservata nel codice di Fleury, molte pit par-
ti dell'intero dramma adottano questo tipo di espressione. E in uno dei
drammi pasquali del Peregrinus, la cui storia tratta di un incontro fra uno
straniero e due discepoli sulla strada verso Emmaus (ossia in quello compo-
sto per la cattedrale di Beauvais nel xo secolo; Parigi, Bibliothéque Natio-
nale de France, nouv. acq. lat. 1064, cc. 8-11v) vi sono piti passaggi in ver-
si che non in prosa. Non diversamente dalle versioni della Visitatio Sepul-
chri, anche questo Peregrinus di Beauvais pud essere confrontato con le
precedenti versioni in prosa, sicché la genesi prosastica della composizione
(nel tardo x1 sec.) risulta totalmente chiara. I testi del Peregrinus sono pub-
blicati da Lipphardt [1975-90; per le trascrizioni della musica dei drammi
francesi del Peregrinus cfr. Rankin 1989].

Con i brani tropati del Quem queritis, le versioni di una Visitatio Sepul-
chri, e i drammi del Peregrinus raccolti nel Lateinische Osterfeiern und Oster-
spiele di Lipphardt, assommanti a piti di ottocento pezzi e rintracciabili in
molti angoli del continente e delle isole europee, le cerimonie drammatiche
composte per la festa della Pasqua formano il nucleo del “dramma liturgico
medievale”. Eppure, in termini di rito, narrativa, testo e musica, trail x e
il xv secolo la visita al sepolcro & stata trattata in tanti modi diversi che le
generalizzazioni collimano a fatica con i materiale effettivo. La necessita
di esaminare isingoli esempi nei loro specifici contesti culturali & dimostrata
con la massima evidenza da una versione veneziana eseguita a San Marco
nei secoli XvI e xvI [su questa Visitatio Sepulchri cfr. Petersen 1995; Rankin
1997]). Qui un’elaborata processione, col doge al centro, avanzava da Pa-
lazzo Ducale attraverso la piazza fino alla porta centrale della basilica; all’ar-
rivo si cantava il dialogo Quem queritis e le porte venivano spalancate al co-
mando «venite et videte». A parte questo interessante modo (senza altri ri-
scontri) di trattare tutta la sontuosa struttura della basilica come fosse il
sepolcro di Cristo, la cerimonia veneziana si distingue ulteriormente per
il fatto che si faceva recitare il doge nella parte del primo testimone della
Resurrezione. Un semplice rito liturgico viene cosi trasformato in un rituale
di stato.

Il fatto che - al contrario degli elementi fissi nella celebrazione della
Messa e dell’Uffizio - le cerimonie della Visitatio Sepulchri rappresentino
un aspetto dell’espressione liturgica adattabile alle esigenze locali deve ne-
cessariamente essere alla base della straordinaria varietd degli esempi so-
pravvissuti. Non sorprende trovare in un codice quattrocentesco di Kleve
alcune rubriche, prima e dopo una Visitatio Sepulchri relativamente sem-
plice, che affermano come quest’ultima fosse divenuta fuori moda, e che in
un altro libro era possibile trovarne una differente versione:
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Modus antiquus visitandi sepulchrum [...] sed iste modus visitandi sepulchrum
per presbyteros devenit extra usum, sed fit per scholares secundum tenorem libri
qui dicitur agenda [Lipphardt 1975-90, II, pp. 285-86].

5. Drammi per il tempo di Natale : il dramma dei Magi.

Nessuna delle composizioni drammatiche della stagione di Natale & lon-
tanamente comparabile con la Visitatio Sepulchri quanto a fortuna o am-
piezza di diffusione. Eppure, nel complesso, una considerevole quantita di
attivita drammatiche concerne i temi del Natale. Il pit significativo in ter-
mini numerici era I'“Officium stelle” o, come possiamo chiamarlo, il “dram-
ma dei Magi”. In esso sono rappresentati la visita dei tre re a Gerusalemme
eil loro incontro con Erode, seguito dal loro viaggio a Betlemme per offri-
re doni al neonato. La maggior parte delle versioni amplifica questa corni-
ce con dialoghi fra i messaggeri di Erode e i Magi al loro arrivo a Gerusa-
lemme, e con la consultazione fra Erode e i suoi scribi (dopo il colloquio
con i Magi, invertendo ’ordine degli eventi del racconto in Matteo II). 11
punto terminale del dramma varia tra la versione pit breve (la presenta-
zione dei doni) e nelle versioni pit lunghe (I’avvertimento degli angeli ai
Magi dormienti affinché facessero ritorno per una strada diversa, oppure
la scena finale in cui Erode furente, dopo avere saputo che i Magi hanno
disobbedito alla sua richiesta, ordina la Strage degli Innocenti). In due di
queste ultime versioni Erode «brandisce una spada».

Di questo tipo di drammi ci sono pervenute venticinque fonti intere o
frammentarie, datate dal tardo x secolo fino a tutto il x1v [molte fonti no-
te a Young sono pubblicate in Drumbl 1981, pp. 293-340]. Ma venti di que-
ste venticinque fonti risalgono ai secoli x e x1, fatto che indica con discre-
ta chiarezza come in quel periodo il dramma dei Magi godesse di una for-
tuna particolarmente ampia. Mentre la data della prima composizione di
questo dramma & ovviamente non molto posteriore rispetto a quella del dia-
logo Quem queritis (del quale il primo compositore era senza dubbio a co-
noscenza), vi sono varie differenze fra le due tradizioni, come la posizione
del dramma nel contesto del rito, le aree geografiche di disseminazione, i
modi in cui il testo e la musica vengono trattati e, non da ultima, la lun-
ghezza del dramma. Detto altrimenti, cid che la tradizione del dramma dei
Magi condivide con la tradizione della Visitatio Sepulchri &, da un lato, il
fatto che entrambi i drammi sono rappresentativi, dall’altro che sono inte-
ramente cantati dall’inizio alla fine, e ben poco altro.

La liturgia dell’Epifania, con al centro la manifestazione del Bambino
ai Gentili, fa da sfondo a tutto il dramma: molta parte di questa liturgia
viene assorbita al suo interno, o in forma letterale o tematica; soprattutto
I'analogia fra la stella cometa e il Cristo come simbolo di luce, e i significa-
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ti simbolici dei doni offerti dai Magi (oro per il re, incenso per il Dio e mir-
ra per |'uomo mortale). Ma un importante schema sottostante al dramma
non ¢& caratteristico della liturgia e da essa non deriva: il contrasto fra i ti-
pi di re, buoni o cattivi. Come in alcune immagini dell’alto Medioevo, la
visita dei Magi a Erode e quella seguente al Bambino sono efficacemente
giustapposte; cid che il dramma pud realizzare (in un modo impossibile al-
le immagini) & la differenziazione fra tali incontri. Per la storia della musica
cid rappresenta un momento molto significativo, dato che il mezzo princi-
pale per impostare tale differenziazione & quello musicale. Quando si riu-
niscono all’inizio, i Magi cantano frasi non ripetute ma modalmente omo-
loghe; quando essi compaiono di fronte a Erode, ciascun partecipante al
dialogo mantiene un’espressione modale diversa (Erode con la finalis di sol,
i Magi con quella di re; cfr. fig. 6). Che questa differenziazione modale non
sia intesa a caratterizzare una delle due parti, ma piuttosto a distanziare fra
loro Erode e i Magi, risulta chiaro dalle altre melodie del dramma: tali mo-
di e modalitd del canto non sono infatti riservati esclusivamente a questi
personaggi (e viceversa). Cid che colpisce & tuttavia il terzo dialogo, quel-
lo fra i Magi appena giunti a Betlemme e le levatrici che si occupano del
neonato (nel dramma non sono Maria e Giuseppe a presentare il neonato
ai Magi, bensi le levatrici di cui si parla nel protovangelo apocrifo di Gia-
como). I Magi infatti iniziano modalmente differenziati - qui essi sono per-
cepiti dalle levatrici come estranei - e terminano cantando tutti nello stes-
so modo, ossia adottando |'espressione modale di coloro che rappresentano
il Cristo.

Queste caratteristiche musicali si ripresentano in tutti i drammi dei Ma-
gi, con ’eccezione di quelli conservati in un codice trecentesco della catte-
drale di Rouen, nel quale la figura di Erode & stata rimossa (sebbene si par-
li di lui in terza persona). Ma tra le differenti versioni del dramma vi sono
netti segni di ricomposizione, al ounto che ne esistono due versioni con-
servate una dietro ’altra nello stesso manoscritto (proveniente dalla catte-
drale di Nevers). E I'aspetto pit notevole di questa varieta sta nella rela-
zione fra il dramma e la liturgia. Infatti & assodato che esso si eseguiva a
volte - ma non sempre - nella normale cornice liturgica del’Epifania, come
nel caso della versione di Lambach o di quelle delle cattedrali di Rouen e
Nevers. Gran parte delle versioni pervenuteci non si conserva entro libri
liturgici e non & provvista di rubriche con riferimenti alla collocazione nel
rito. E cid accade tanto nelle fonti pid recenti quanto in quelle pid antiche,
compresa la pit antica di tutte, scritta su un bifolio successivamente rilega-
to nel Salterio di Carlo il Calvo (Parigi, Bibliothéque Nationale de France,
lat. 1152, c. 173v), e dunque proveniente dalla cattedrale di Metz. Questo,
assieme al fatto che la maggior parte del contenuto testuale e musicale & pre-
sente sin dalla prima composizione (in contrasto con la lenta aggregazione
di materiali che contraddistingue le cerimonie della Visitatio Sepulchri), sug-
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Figura 6.

La visita dei Magi a Erode (trascrizione).
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gerisce con forza che il lavoro sarebbe stato inizialmente creato come dram-
ma religioso, ma non liturgico.

Scrivendo attorno alla meta del xu secolo, il riformatore Gerhoh di Reich-
ersberg, gid maestro degli scholares di Augusta, condannava coloro che usa-
vano la chiesa per rappresentarvi |’ Anticristo o Erode, sostenendo che es-
si divenivano colpevoli di cio che ritraevano. Lo stesso tipo d’obiezione sta
probabilmente dietro alla rimozione della figura di Erode dal dramma del-
la cattedrale di Rouen, e potrebbe indicare anche perché le anteriori ver-
sioni liturgiche del dramma dei Magi, come quella di Lambach, si conclu-
dano piuttosto con I’avvertimento dell’angelo ai Magi: «Ite, viam remean-
tes aliam». Ma una versione contemporanea alla fonte di Lambach, e forse
la piti prossima alla concezione originale del dramma dei Magi (Parigi, Bi-
bliothéque Nationale de France, lat. 16819, libro di sermoni di Saint-Cor-
neille de Compiégne, palinsesto sulle cc. 49r-v, mano di meta X1 sec.), pre-
senta una conclusione in cui la potenza distruttiva di Erode viene diretta-
mente contrapposta alla compassione onnicomprensiva di Cristo:

Nuncius ad regem: Delusus es, domine, magi viam redierunt aliam.

Armiger: Decerne domine vindicare iram tuam, et stricto mucrone que-
rere iube puerum, forte inter occisos occiditur et puer.

Rex: Indolis eximie, pueros fac ense perire.

Angelus: Sinite parvulos venire ad me, talium est enim regnum celorum.

(L’angelo pronuncia le parole di Cristo da Matteo 19,14).

11 fatto che le versioni pit brevi del dramma dei Magi rappresentino uno
stadio posteriore, e non anteriore, della composizione, unitamente alla con-
centrazione dei drammi (specie nelle versioni pid lunghe) su punti che non
erano normalmente trattati dalla liturgia, incoraggia I'ipotesi per cui il dram-
ma dei Magi, nella sua prima concezione, non fosse affatto inteso come un
parallelo per 'Epifania della Visitatio Sepulchri, ma piuttosto come un dram-
ma non rituale, una rappresentazione. Nondimeno, esso era assegnato a un
momento importante nell’anno cristiano, e utilizzava i temi dell’Epifania
per proiettare e contrapporre le immagini della regalita buona e di quella
cattiva. Data la concentrazione geografica delle fonti antiche in area ger-
manica, specialmente sul Reno, & possibile che esso fosse stato composto
nell’orbita della corte ottoniana. In tal caso avrebbe rispecchiato gli inte-
ressi e le credenze di quell’ambiente, ossia da una parte la familiaritad con
le composizioni letterarie dialogiche di Rosvita e del suo modello classico,
Terenzio, e dall’altra uno sviluppato interesse per Cristo in quanto model-
lo di sovranita.

Un’altra caratteristica che differenzia i drammi dei Magi dalle cerimo-
nie della Visitatio Sepulchri sta nella sua relazione con i testi classici. Gia nel
primissimo frammento, che non va oltre il dialogo fra i Magi e i messagge-
ri di Erode, domina |'espressione in esametri. In versioni posteriori, spe-
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cialmente se di tipo pid lungo e non liturgico come quella di Freising [in
Dronke 1994, pp. 24-51), gli esametri abbondano; effettivamente, la stes-
sa scena in cui i Magi incontrano gli emissari di Erode non appare mai al-
trimenti che in esametri. Esiste perfino una versione del x11 secolo in cui
molte rubriche sono anch’esse in esametri (Bruxelles, Bibliothéque des Bol-
landistes 299, cc. 179v-180v) [Young 1933, II, pp. 75-80)):

Tunc pergunt pariter hoc verbum vociferantes:

Hac ducente pergamus ubi eius sit nativitatis locus.

Conpellat taliter vox internuncii magos:
Regia vos mandata vocant, non segniter ite.

Un altro legame con i testi classici & rivelato in quei drammi dei Magi
che citano le parole di Virgilio o di Sallustio. Con tracce cosi nette degli in-
teressi letterari sottostanti alle nuove versioni del dramma, & possibile as-
sociare almeno alcune di queste a contesti didattici.

Durante il x11 e il x111 secolo, le celebrazioni studentesche con danze e
canti (la “festa dei folli”) erano strettamente legate alla settimana seguente
il Natale. Alcuni vescovi, specialmente nelle diocesi della Francia setten-
trionale, tentarono di frenare comportamenti sconvenienti prevedendo I'i-
stituzione di nuove osservanze liturgiche, che conservavano il canto e la
danza, ma incentrandoli intorno a temi pid confacenti. E per un simile con-
testo che fu composto il dramma medievale pit famoso di tutti, ossia il Lu-
dus Danielis o Dramma di Daniele [sul rapporto frail Daniele e la festa dei
folli cfr. Fassler 1992]. E anche probabile che certe versioni dell’Ordo Pro-
phetarum - una processione di personaggi, per lo pid profeti veterotesta-
mentari anteriori alla nascita di Cristo, che terminava con ’oracolo della
Sibilla - derivino da simili tentativi di controllare gli eccessi. Altri drammi
di Natale, nessuno dei quali trasmesso da pid di una manciata di fonti, so-
no il breve Officium pastorum, costruito attorno al dialogo fra i pastorie le
levatrici modellato sul dialogo pasquale Quem queritis, e vari drammi in-
centrati sul lamento di Rachele per il figlio morto (alcuni dei quali traggo-
no materiali dalla tradizione dei drammi dei Magi). Infine, come per la Pa-
squa, il manoscritto dei Carmina Burana comprende un grande dramma di
Natale che incorpora molti dei temi trattati separatamente altrove.

6. Lapluralita stilistica del x11 secolo : la musica come strumento dram-
matico.

A cominciare dal tardo x1 secolo, nella gamma di composizioni dram-
matiche associate alla liturgia si verificd una crescita senza precedenti, ta-
le che il x1 secolo si pud considerare come il pid importante periodo del
Medioevo per quanto concerne la composizione del dramma liturgico in la-
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tino. Infatti a quest’epoca non soltanto furono incorporati ulteriori episo-
di, o un episodio centrale ricomposto, nelle nuove forme della Visitatio Se-
pulchri, ma s’inventarono anche tutti gli altri tipi di dramma liturgico me-
dievale. Fra questi nuovi tipi vi era quello pasquale dei pellegrini (Ordo Pe-
regrinus) e quello della Passione, tutti i diversi drammi natalizi eccetto il
dramma dei Magi, quello delle vergini savie e le vergini stolte (Sponsus), la
resurrezione di Lazzaro, i miracoli di san Nicola, e I’Ordo virtutum di Hilde-
gard [tutti questi, con I'eccezione dell’ Ordo virtuturm, sono pubblicati in Young
1933; lo Sponsus e ’Ordo virtutum sono ripubblicati e tradotti in Dronke
1994, pp. 3-23, 147-84]. Uno dei tratti piti interessanti di questa fioritura
di nuove composizioni € la sua pluralita: nella situazione complessiva non
vi & una singola istituzione dominante, solo alcuni dei nuovi tipi compaio-
no nei libri liturgici di svariati centri, e comunque in generale all’interno di
orbite geograficamente ristrette. In tal modo la composizione drammatica
rispecchia la frammentazione degli sforzi e la pluralita di nuove iniziative
che sono state osservate in altri aspetti della cultura del x11 secolo.

Nella musica su cui venivano cantati i drammi, varieta e liberta d’ap-
proccio divennero ora la norma. Di conseguenza, al di la del coesistere di
diversi stili musicali, fu il modo stesso di trattare la musica a venire esplo-
rato con maggiore ampiezza. La potenzialita espressiva e interpretativa del-
le situazioni drammatiche era enorme. Il modello antico era rappresentato
dalla Visitatio Sepulchri di Winchester, costituita dalle melodie dei tropi e
dalle melodie antifoniche dell’ufficio gregoriano. L’oggetto con cui la for-
mulazione musicale di queste cerimonie si confronta & I'intento rituale, os-
sia I’enfasi sull’annuncio della Resurrezione, nel contesto di una generale
aspirazione alla coerenza musicale; cid con cui manifestamente essa non si
confronta ¢ I’azione drammatica. Come abbiamo visto, la formulazione mu-
sicale del dramma dei Magi andd ben oltre, usando |’espressione modale co-
me strumento per proiettare i rapporti fra i gruppi di personaggi.

Nelle nuove composizionidel xi11 secolo, il modello piti antico rimase un
approccio legittimo, utilizzato nelle prime composizioni per il Peregrinus,
cosi come nella scena No/i me tangere composta come ampliamento della V-
sitatio Sepulchri. A questo idioma del cantus planus si aggiunse quello della
nuova canzone, sicché le nuove composizioni drammatiche del periodo in-
cludono spesso una straordinaria mistura di tipi diversi di melodie. Ad esem-
pio, nell’ Officium pastorum di Rouen le categorie melodiche per gli undici
interventi comprendono cinque melodie dal tropo pasquale Quem queritis
(composte nel x secolo in Francia meridionale), un’antifona dell’ufficio gre-
goriano, due melodie composte a imitazione delle antifone gregoriane e due
canzoni strofiche. Dal punto di vista drammatico, in questa cerimonia i di-
versi stili musicali sono neutri: essi sono presenti come estensione del-
I’espressione testuale, e non vengono usati come mezzo per dare forma al
dramma.
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In un repertorio in cui lo stile del testo determinava |’espressione mu-
sicale, ai pezzi formati da una mescolanza di prosa e di versi si opponeva-
no brani interamente in prosa o in versi. Questo era un approccio partico-
larmente popolare per i drammi composti per la prima volta nel x11 seco-
lo, come lo Sponsus e I’Ordo prophetarum. Nel caso di questi due esempi le
melodie sono al tempo stesso cangianti e statiche da capo a fondo: i profi-
li e i motivi melodicisono in un costante flusso di mutamento, mentre i mo-
di e la gamma restano identici. Mentre piccole modifiche musicali, verso
per verso, mantengono vivo un senso di movimento ed evitano la mono-
tonia, gli oracoli dei profeti non sono fortemente differenziati nella loro
sequenza. Al massimo vengono ricercati brevi momenti di contrasto, co-
me fra le vergini savie e le vergini stolte; ma anche qui, i due grupp1 di ver-
gini condividono molte melodie, e la sola differenza d’espressione musi-
cale concessa al Cristo & un tipo di canto piti sillabico. In sostanza, il tipo
di struttura solida e relativamente statica utilizzato in questi drammi & quel-
lo del /a7, un genere musicale affatto indipendente dalla composizione dram-
matica.

Il punto in cui la musica dei drammi medievali diventa davvero inte-
ressante per se stessa non & tanto quando vi vengono coinvolti diversi idio-
mi, quanto quello in cui essi sono indirizzati ai fini dell’effetto drammati-
co. Nel dramma dei Magi, la possibilita che la musica possa dare forma e
interpretare & stata gia dimostrata. Ora, in composizioni come il Dramma
di Daniele e I’Ordo virtutum di Hildegard, la musica divenne uno strumen-
todrammatico di grande efficacia. Nel caso di Hildegard la varieta di idio-
mi & confinata all’interno del suo stile “post-gregoriano”: solo una volta in
tutto il dramma la compositrice deroga a questo ambito - ma & tanto crea-
tiva da poter operare con grande varieta all’interno del proprio stile. Cri-
teri come il modo, I'idioma modale (all’interno dello stesso modo), la mag-
giore o minore ampiezza dell’ambitus, I'uso di tessiture gravi o acute, il gra-
do di semplicita o d’elaborazione, la ripetizione, la direzione melodica, e
persino la capacita stessa di cantare (il diavolo, cui non & assegnata alcuna
musica, & condannato a urlare): tutti questi elementi possono essere mani-
polati in un panorama sonoro infinitamente variabile. Un unico principio
di contrasto resta qui piti o meno il medesimo di quello di una composizio-
ne come lo Sponsus, ossia il contrasto transitorio; ma c’é anche la capacita
di gestire lunghe sequenze dialogiche. Hildegard comincia soprattutto a svi-
luppare i personaggi, sicché ad esempio Obbedienza canta una melodia che
non si stacca quasi mai dal modo frigio gregoriano, mentre a Fede, la cui
melodia ha la stessa base modale di quella di Obbedienza, & consentito crea-
re una variante personale (non gregoriana) della stessa, e toccare due volte
la tessitura acuta (cosi riflettendo la metafora hildergardiana del Cristo co-
me «fontana vivente», derivata da Giovanni 4,14). A Pieta, che canta la
crudele durezza delle menti umane, & attribuita una melodia che in effetti
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modula da un modo a un altro e ritorno, un procedimento totalmente con-
trario alla teoria e alla pratica dell’epoca.

Nel Dramma di Daniele gli strumenti per creare varieti e contrasto mu-
sicale sono a un tempo meno intensi e pid ovvi se confrontati con quelli di
Hildegard [Dronke 1994, pp. 185-237]. Poiché la maggior parte del dram-
ma & in versi, fu possibile usare con maggior evidenza il contrasto frala can-
zone in versi e un idioma gregoriano, prosastico. Ma qui & anche questione
dell’alternanza fra i personaggi e i loro stili individuali, una dimensione mu-
sicale che deriva direttamente dalla concezione del dramma come opposi-
zione fra il mondo dei re babilonesi Dario e Baldassarre e quello di Danie-
le, il cui dio non & un re mondano, bensi un Dio cristiano. Il fatto che Da-
niele adotti o meno I'idioma melodico del re, o viceversa, diventa una delle
maniere pid rivelatrici di articolare le posizioni reciproche nel dramma. Cau-
sa I'impiego della varieta stilistica come mezzo per la configurazione dei
momenti drammatici, 'interdipendenza di concezione testuale, drammati-
ca e musicale & assai notevole. Per esempio, la formula ripetuta «Rex in
eternum vive», cantata con la stessa melodia in tutto il dramma da chiun-
que si rivolga a uno dei due re, si modifica passando da espressione di ri-
spetto a vuota formalita. Quando i cortigiani che hanno chiesto di gettare
Daniele ai leoni vengono a loro volta condotti alla fossa, si esprimono con
le parole dei fratelli di Giuseppe «Merito hec patimur »; 'uso della corret-
ta melodia gregoriana funge da sottolineatura alla relativa narrazione vete-
rotestamentaria. Come per |’Ordo virtutum di Hildegard, simili dettagliate
osservazioni si potrebbero ancora moltiplicare.

7. Conclusione.

Un viaggiatore europeo della prima meta del Duecento potrebbe aver
osservato composizioni drammatiche di molti tipi e fogge diverse: trala-
sciando i casi delle rappresentazioni prevalentemente parlate in volgare, la
gamma delle composizioni drammatiche cantate in latino spazia in questo
periodo dalle semplici cerimonie liturgiche della Visitatio Sepulchri (ancora
ampiamente eseguite) all’esecuzione liturgica di composizioni di media lun-
ghezza - le cerimonie della stessa Visitatio Sepulchri con pit scene, 1’Ordo
peregrinus, il dramma dei Magi - fino alla cultura drammatica estremamen-
te sviluppata rappresentata dai Carmina Burana e dai manoscritti dell’an-
tologia di Fleury. Ognuno di essi comprende un ampio numero di compo-
sizioni che trattano diversi soggetti, ciascuna un dramma a sé di una certa
lunghezza. 11 pid lungo dei due drammi della Passione nei Carmina Burana
incorpora molti passi in volgare: di fatto esso usa il contrasto fra il latino e
il volgare come strumento interpretativo (cid che accadeva anche nel Dram-
ma di Daniele). Nella storia della composizione drammatica, un lavoro co-
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me questo deve certamente rappresentare un importante punto di svolta,
dal “dramma” in latino a quello in volgare, dai confini della rappresenta-
zione chiusa delle storie evangeliche ai “drammi” pit fantasiosi, dalla bre-
vita alla prolissita d’espressione.

Eppure ci6 che il mio immaginario viaggiatore europeo potrebbe aver
visto era vario in un senso pid complesso di quanto non suggerisca questo
confronto, perché v’erano anche istituzioni ecclesiastiche in cui le possibi-
lita liturgiche consentite alla rappresentazione drammatica erano state esplo-
rate piuttosto ampiamente. In cattedrali come quelle di Rouen e di Pado-
va, ad esempio, la liturgia era in quest’epoca ormai piena di cerimonie dram-
matiche [su Padova cfr. Cattin 1994; Vecchi 1954]). Nella cattedrale di
Rouen esse includevano versioni della Visitatio Sepulchri, dell’ Officium pa-
storum e del dramma dei Magi; verso la fine del Trecento la liturgia di que-
sta cattedrale comprendeva anche un Ordo prophetarum e un Ordo peregri-
nus. In tuttii casi i modi in cui le rappresentazioni drammatiche s’inseriva-
no nella liturgia rivelano I'intento dei responsabili affinché tali cerimonie
fossero considerate senza cesure rispetto alla liturgia stessa: particolarmente
notevole & il fatto che i principali protagonisti di ciascuna (le Marie, i Pa-
stori, i Magi) debbano continuare, senza cambiarsi di veste, a guidare il co-
ro durante la Messa o I'Ufficio successivo. Inoltre, e anche qui in parallelo
con la pratica di altre cattedrali, la liturgia della cattedrale di Rouen era pie-
na di osservanze “drammatiche” pid brevi destinate ad altre feste: un’ener-
gica espulsione dei penitenti il Mercoledi delle Ceneri; I’apparizione, la pri-
ma domenica di Quaresima, di un personaggio «nei panni del nostro Sal-
vatore che viene per il giudizio della fine dei tempi»; la rappresentazione
dei Giudei che bisbigliano nei quattro angoli del coro il Venerdi e il Saba-
to Santo. Siffatti impieghi dell’azione drammatica all’interno della liturgia
dovrebbero ricordarci del suo potere e dell’intenzione dei suoi creatori, nel
X secolo cosi come nel X, «di rafforzare la fede delle persone comuni non
istruite e dei neofiti» [Symons 1953, cap. XLvI).
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GILLES RICO

La formazione musicale nell’ambito del Quadrivium

1. La formazione del “Quadrivium”.

Nel libro III della Repubblica, Platone pone i fondamenti del suo idea-
le educativo: fin dalla loro giovanissima eta, i futuri guardiani della Citta
devono dedicarsi, accanto alle attivita poetiche e ginniche, al canto e alla
pratica strumentale. In realta, questa forma elementare d’istruzione musi-
cale, benché indispensabile al mantenimento dell'ordine civile, non rap-
presenta per Platone se non una tappa preliminare che deve condurre a un
tipo di studio molto piti fondamentale, lo studio dei mathemata (in greco
“discipline”), comprendenti |’aritmetica, la geometria, la stereometria, I’ar-
monia (cio¢ la teoria musicale) e I’astronomia. Seguendo in questo i sofisti
come Ippia o Protagora, Platone raccomanda ai guardiani della Citta I’in-
segnamento di tali discipline, considerate, a partire dai Pitagorici, come le
chiavi essenziali per lo studio della natura e la comprensione dei suoi prin-
cipi basati sul numero.

Dopo Platone i mathemata saranno relegati in secondo piano dagli altri
pensatori greci nei programmi educativi. Bisognera attendere il  secolo del-
la nostra éra per vedere apparire per la prima volta, nella Introductio arith-
metica del neo-pitagorico Nicomaco di Gerasa, una dimostrazione rigorosa
dell’'unita di queste quattro scienze e del loro carattere indispensabile per
giungere alla saggezza, cioé alla contemplazione dell’intelletto divino. Nel
v1 secolo il trattato di Nicomaco sara tradotto in latino e compendiato da
un membro dell’oligarchia romana, Anicio Manlio Severino Boezio, sotto
il titolo De institutione arithmetica. Non pago di rendere accessibile al mon-
do latino le teorie matematiche pitagoriche, Boezio tradurra I’espressione
utilizzata da Nicomaco a proposito delle quattro scienze matematiche (zes-
saron methodoi) con la felice espressione “quadrivium” . Cosi, durante tutto
il Medioevo, la musica sara considerata come parte integrante del guadri-
vium, accanto all’aritmetica, alla geometria e all’astronomia. Queste scien-
ze matematiche saranno unite alle tre discipline del linguaggio (la gramma-
tica, la retorica e la dialettica, che successivamente prenderanno il nome di
trivium) nel pid vasto ambito delle sette arti liberali, fondamento del siste-
ma educativo medievale e lontana eco dell’enciclopedia greca (nel senso di
enkyklios paideia o “ciclo di discipline”).
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Dal momento che Boezio sembra essere stato I'inventore del termine
quadrivium, vale la pena dilungarsi un po’ sulla definizione da lui proposta.
Per Boezio, le quattro scienze del quadrivium permettono di circoscrivere
in modo adeguato I'insieme delle cose esistenti e che possiedono una pe-
rennita nell’ordine dell’esistente. Queste “essenze”, come egli le definisce,
sono sia continue (e in questo caso sono chiamate “grandezze”), sia distin-
te, e prendono allora il nome di “molteplicita”. Fra le molteplicita, alcune
£9n0 considerate in sé, altre in relazione con qualcosa d’altro. Fra le gran-
dezze, certune sono immobili e altre in perenne movimento. A ognuno di
questi tipi di essenza corrisponde una delle scienze del quadrivium:

La molteplicita esistente in sé & 'oggetto della ricerca dell’aritmetica nel suo in-
sieme, la molteplicita relativa & 'oggetto della conoscenza della musica e delle sue
combinazioni armoniche; in quanto alla grandezza immobile, & la geometria che ne

propone la conoscenza, mentre la scienza della grandezza in movimento ¢ rivendi-
cata dalle conoscenze dell’astronomia [Boezio 18674, pp. 6-8].

Per Boezio, tali scienze costituiscono la “quadruplice via” (quadrivium)
che conduce alla Saggezza e alla vera filosofia, la quale non & solo cono-
scenza di quelle cose che hanno un’esistenza in quanto tale, ma anche un
progredire delle realta sensibili verso le certezze della ragione e dell’intel-
ligenza. E in questa ottica neoplatonica di elevazione dell’anima verso ’a-
strazione e la contemplazione che Boezio servira da guida al mondo latino
lungo questo quadruplice sentiero e intraprendera la redazione di altre tre
opere concernenti tre ulteriori scienze del quadrivium. Noi non possiamo
che inferire I’esistenza di un trattato di astronomia, e solo qualche fram-
mento della sua Geometria ci & pervenuto; in compenso il suo trattato di
musica conoscera una straordinaria fortuna per quasi un millennio, eclis-
sando pressoché tutti gli altri testi destinati all'insegnamento della teoria
musicale.

Il De institutione musica di Boezio & anzitutto un trattato speculativo,
una compilazione dei principali testi sulla musica di Nicomaco di Gerasa e
di Tolomeo con I'obiettivo di presentare i fondamenti della teoria armoni-
ca pitagorica. Cosi come nel suo De institutione arithmetica, Boezio defini-
sce qui la musica come la scienza dei «rapporti di quantita» [Boezio 18675,
trad. it. p. 326). L’oggetto della musica nell’ambito del guadrivium si ca-
ratterizza cosi per un’ambivalenza ontologica, partecipe di un’essenza allo
stesso tempo basata sul numero e sul suo rapporto con la realta fisica. Un
tale approccio alla musica & dunque anzitutto aritmetico e speculativo. L’in-
segnamento delle proporzioni e della proporzionalita vi occupa un posto
fondamentale, poiché queste costituiscono i prolegomeni necessari a ogni
tipo di studio musicale. Questo insegnamento avra d’altronde una tale in-
fluenza durante il Medioevo, che rari saranno i trattati musicali, anche quel-
li puramente pratici, che ne faranno a meno.
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Lo si sara capito: per Boezio il concetto di musica ricopre una realta che
oltrepassa il ristretto ambito del fenomeno sonoro o di cid che si potrebbe
intendere per musica nel senso moderno del termine. Secondo lui, la musi-
ca si suddivide in tre generi differenti: la musica mundana o musica delle
sfere, ciog, secondo le credenze pitagorico-platoniche, la musica non udi-
bile prodotta dalle rivoluzioni delle sfere celesti; la musica humana, metafora
per esprimere i rapporti armonici esistenti fra il corpo, 'anima e le loro ri-
spettive parti; e infine la musica instrumentalis, che comprende la pratica
strumentale in quanto tale, la composizione poetica, il giudizio estetico ma
anche e soprattutto la determinazione dei principi matematici che presiedo-
no all’instaurarsi del sistema acustico [:bid., trad. it. pp. 293-94). E esatta-
mente di quest’ultima che Boezio tratta nel suo lavoro, esponendo innan-
zitutto i rapporti numerici fondamentali che regolano le consonanze, og-
getto di studio della musica: il rapporto doppio (2/1) che determina I’ottava,
il rapporto sesquialtero (3/2) che definisce la quinta, il rapporto sesquiter-
20 (4/3), ossia la quarta, e infine il rapporto sesquiottavo (9/8), cioé il tono.
In tal modo la serie pitagorica dei numeri 6, 8, 9, 12 fonda ontologicamente
I'insieme degli intervalli primari della musica: 12/6 = ottava; 12/8 = 9/6 =
3/2 = quinta; 12/9 = 8/6 = 4/3 = quarta; 9/8 = tono. Al di la di queste con-
siderazioni matematiche, nel De institutione musica Boezio tratta anche dei
principi della musica greca: i fondamenti numerici dei foro0i 0 modi, la co-
stituzione del grande sistema perfetto basato sulla successione di una serie
di tetracordi congiunti e disgiunti, la notazione, ecc. Il filo conduttore del
trattato rimane tuttavia la costruzione razionale del sistema acustico basa-
ta sul numero e le sue proprieta. Cosi il vero musicista, il 7usicus, & per Boe-
zio non colui che si dedica alla composizione, alla pratica strumentale o al
giudizio estetico, ma colui che, grazie alla ragione e alla speculazione, ne
conosce i principi [#bid., trad. it. pp. 323-24].

2. L’epoca carolingia: il tempo delle conciliazioni.

A dispetto degli sforzi di Cassiodoro (ca. 490-580), che insiste sull’uti-
lita delle arti liberali per lo studio della Scrittura, o delle famose Etimolo-
giedi Isidoro di Siviglia (560 ca. - 636), i cui capitoli del libro III sulla mu-
sica conobbero una diffusione considerevole nel Medioevo, bisognera at-
tendere il rinascimento carolingio per assistere a un ritorno d’interesse per
le scienze profane e pid in particolare per le matematiche. Benché la poli-
tica culturale di Carlo Magno in materia di educazione fosse essenzialmen-
te orientata verso aspetti puramente pratici (apprendimento della gramma-
tica, della scrittura, del computo e del canto), le scienze speculative del gua-
drivium, e pit in particolare la scienza musicale, riuscirono a farsi strada
non solo negli ambienti altamente eruditi della scuola palatina, ma anche
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nelle scuole claustrali e capitolari. L’attivita intellettuale nel 1x secolo era
orientata inoltre all’elaborazione dilavori originali, alla traduzione di testi
patristici greci, e «nfine al commento di autori della tarda Antichita come
Donato, Boezio o ancora I’africano Marziano Capella. All’apice di tali vi-
vaci incontri con il sapere dell’Antichita, che avvenivano soprattutto nelle
scuole della Francia settentrionale, la scienza musicale emerge tra le disci-
pline guida.

Uno dei pitd eminenti pensatori di questo periodo & senza dubbio I’irlan-
dese Giovanni Scoto Eriugena (810-77), autore di un lavoro enciclopedico
fortemente impregnato di un neoplatonismo cristianizzato, il Peryphyseon.
In quest’opera I’Eriugena s’interessa di musica esclusivamente nell’ambito
dell’armonia delle sfere, la musica mundana di cui parla Boezio. Tale pro-
blema sembra essere stato altamente dibattuto nelle scuole carolingie, poi-
ché in questo periodo si moltiplicano i commenti al libro IX del De nuptiis
Mercurii et Philologiae di Marziano Capella, i quali vertono proprio sull’ar-
monia del cosmo, sui rapporti numerici esistenti fra i diversi pianeti e al-
tresi sulle relazioni fra i pianeti e le Muse che li animano, producendo quel-
la musica celeste la cui influenza si estende all'insieme delle creature del
mondo sub-lunare. Accanto alle Annotationes dell’Eriugena e all’esteso com-
mento di questo testo da parte di Remigio di Auxerre (830-908), possedia-
mo inoltre una miriade di glosse e di scolii anonimi che testimoniano una
reale volonta di chiarire il contenuto allegorico del testo di Marziano con
I'aiuto di altre fonti, e segnatamente del De institutione musica di Boezio.
Infatti questo trattato metteva a disposizione degli esegeti uno strumento
matematico e terminologico indispensabile per spiegare le teorie armoniche
pitagoriche esposte da Marziano.

Accantonate tali speculazioni di ordine filosofico e cosmologico, in que-
st’epoca pud essere individuato un altro filone d’insegnamento musicale.
Questo riguarda piu che altro preoccupazioni di ordine pragmatico legate
alla pratica quotidiana del canto e dell’Ufficio nella Chiesa carolingia re-
centemente unificata. Nel loro desiderio di fondare razionalmente e di si-
stematizzare questa pratica, i teorici carolingi della musica mutuano dalla
scienza musicale, e soprattutto da Boezio, un insieme di elementi che va
dalle semplici definizioni fino a certe procedure di organizzazione del si-
stema acustico, addirittura anche un modo di pensare la musica come scien-
za del numero: tutti questi elementi rivoluzionarono I’approccio musicale
per i secoli a venire. Nel 1x secolo Boezio venne cosi a occupare una posi-
zione centrale nel processo di sistematizzazione teorica delle pratiche mu-
sicali della Chiesa carolingia.

Cercando di conciliare la terminologia boeziana riguardante prima di
tutto la musica greca (notazione, scale modali, composizione dei tetracor-
di, ecc.) con il canto liturgico, i teorici carolingi si scontrarono con nume-
rosi ostacoli, in gran parte perché i fondamenti della musica greca descrit-
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ti da Boezio erano sotto pid aspetti incompatibili con le pratiche musicali
della Chiesa latina. Un simile tentativo di conciliazione di queste due realta
musicali si ritrova particolarmente in Aureliano di Ré6me (ca. 800-65) e nel
trattato anonimo Alia musica, probabilmente opera di pid autori, databile
alla fine del 1x secolo. In questo trattato il sistema degli otto modi eccle-
siastici derivato dall’oktoechos bizantino & associato ai foroi della musica gre-
ca descritti da Boezio nel suo De institutione musica. La questione degli ot-
to “modi” o “toni” della recitazione salmodica e della loro memorizzazione
¢ evidentemente centrale nell’apprendimento musicale. Come ricorda Au-
reliano di Rébme:
Un tono costituisce la pid piccola parte della musica, cioé la regola; allo stesso
modo in cui la pit piccola parte in grammatica & la lettera e la pid piccola parte in
aritmetica & I'unita [1975, p. 78].

Spettava cosi ai teorici tentare di fondare il sistema dei modi ecclesia-
stici sull’antica dottrina della musica greca, dando vita a quello che Jacques
Chailley denomind, secondo una celebre formula, «]'imbroglio dei modi»,
cioé una vera confusione in quanto all’ordine e alla terminologia dei toni
greci [Chailley 1960].

Un altro esempio di conciliazione frale due tradizioni musicali traspa-
re dagli sforzi di Hucbald (ca. 840-930), monaco di St-Amand nelle Fian-
dre, e degli altri autori anonimi dei trattati noti sotto i titoli di Musica en-
chiriadis e Scolica enchiriadis, onde sviluppare diversi sistemi di notazione
delle altezze musicali basati sulla famosa notazione alipiana, esposta detta-
gliatamente nel trattato di Boezio. Se con Musica enchiriadis e Scolica en-
chiriadis 1 ricorso alla notazione detta “dasiana” permette agli autori ano-
nimi d’illustrare alcuni principi elementari della polifonia ancora ai primi
passi, in compenso il sistema di notazione alfabetica descritto da Hucbald
gli permette di determinare razionalmente, a partire da rapporti numerici
precisi, le differenti altezze del sistema acustico. Non v’¢ dubbio che un ta-
le approccio abbia certamente contribuito a fondare matematicamente le
nozioni di altezza e di suono discreto sulle quali poggiano le teorie armoni-
che della consonanza, costitutive del linguaggio musicale.

Riassumendo, due correnti disgiunte ma nondimeno correlate nascono
in seno all’insegnamento musicale del 1x secolo: da un lato una corrente fi-
losofica e cosmologica che verte sulla musica delle sfere e dall’altro una cor-
rente teorica orientata verso la razionalizzazione delle pratiche musicali con-
temporanee. Il punto di contatto fra queste due correnti si verifica grazie a
un vettore comune: il fondamento numerico dell’armonia cosmica e del si-
stema acustico cosi come trasmesso da Boezio, la cui autorita circa la deter-
minazione razionale degli intervalli musicali e delle consonanze & costante-
mente invocata dagli autori del periodo carolingio. Tale costante ricorso al
numero nella descrizione dei fenomeni musicali costituisce senza dubbio una
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svolta nella storia della teoria musicale occidentale. Nel 1x secolo avviene
infatti un cambiamento di paradigma: da una descrizione empirica, feno-
menologica e qualitativa della musica percepita, insegnata ed eseguita, si pas-
sa a una conoscenza operativa della musica basata su una spiegazione razio-
nale, astratta e quantitativa dei fenomeni musicali e delle loro relazioni. In-
tegrata alle riflessioni cosmologiche fondate sui concetti platonico-pitagorici
di armonia e di numero, e sollecitata dai bisogni pratici della liturgia, nel
1x secolo la musica si dota non solo di concetti propri e di una terminologia
specifica, ma anche di una razionalita matematica latente che segna a mag-
gior ragione il suo radicamento epistemologico nell’ambito del guadrivium.

3. L’epoca del monocordo.

Nel periodo carolingio, le teorie delle proporzioni erano monopolio di
qualche letterato che speculava sull’armonia celeste o sulla teoria del can-
to. Sembrerebbe che nell’x1 secolo la conoscenza di queste teorie non aves-
se pid nulla di eccezionale e fosse anzi largamente diffusa. Tuttavia, a di-
spetto degli evidenti segnali di volgarizzazione, avremmo torto nel pensa-
re che la scienza musicale e il guadrivium fossero insegnati in modo uniforme
in tutta la Cristianita. E evidente che molte scuole claustrali e capitolari
non potevano dotarsi di un insegnante con conoscenze in quelle discipline,
e 'insegnamento musicale era spesso condannato a restare al livello ele-
mentare dell’apprendimento del canto. Tuttavia, in alcune regioni come la
Lotaringia I’attivita matematica sembra fiorire nei monasteri dell’ordine
benedettino. Per esempio vediamo sorgere intorno a certe personalita (Er-
manno di Reichenau, Aribone, Wilhelmus Hirsaugiensis, Théoger di Metz)
un reale interesse per le discipline del guadrivium: specie in astronomia, con
la scoperta e la volgarizzazione dell’astrolabio introdotto dagli Arabi nel x
secolo; in aritmetica, con 'utilizzazione dell’abaco e dei calcoli delle fra-
zioni duodecimali e con lo sviluppo della ritmomachia, sorta di gioco degli
scacchi medievale che vede opporsi numeri pari e numeri dispari; o anche
in musica, con un’intensa attivita ermeneutica che verte sul testo fondato-
re della disciplina agli occhi dei pensatori medievali, il De institutione mu-
sica di Boezio. In rapporto allo studio approfondito del trattato si manife-
sta inoltre una vera e propria infatuazione per un nuovo sussidio pedago-
gico: il monocordo.

Questo consiste in una corda tesa su una cassa di risonanza rettango-
lare munita di un ponticello mobile che permette di delimitare differenti
porzioni vibranti di corda. Di conseguenza questo strumento permette di
determinare da un lato un rapporto di equivalenza fra I'intervallo sonoro
ottenuto dalla risonanza dell'intera corda e quella di una sua porzione, e
dall’altro il rapporto proporzionale esistente fra le rispettive lunghezze. Di-
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dattico per eccellenza, il monocordo offre allo stesso tempo una concretiz-
zazione e una verifica sperimentale dei fondamenti aritmetici del sistema
acustico pitagorico. Accanto agli studi libreschi, il monocordo appariva co-
si come uno strumento pedagogico indispensabile.

Il successo del monocordo nelle scuole monastiche & attestato a partire
dal x secolo. A proposito della funzione elementare di questo attrezzo nel-
I’apprendimento musicale, I’autore del trattato De musica noto sotto il no-
me di Pseudo-Odone cosi commenta:

Quando vogliamo insegnare 1’alfabeto ai bambini, facciamo recitare loro le ta-
vole alfabetiche affinché essi possano conoscere tutte le lettere e in tal modo legge-
re piti facilmente cio che & scritto; allo stesso modo, colui che vuole dedicarsi al can-
to deve prima di tutto conoscere, con |’ausilio del monocordo, le varieta delle note
(voces) e dei modi [1784, ed. 1963, I, p. 265a].

Il monaco Richer ricorda a proposito del celebre matematico Gerbert
d’Aurillac (il futuro papa Silvestro I, 998-1003), insegnante alla scuola ca-
pitolare di Reims, il modo in cui egli si serviva del monocordo come aiuto
visivo nel suo insegnamento musicale alla stessa maniera in cui utilizzava
I’abaco o la sfera armillare. Odorannus (ca. 984-1046), monaco del mona-
stero di St-Pierre-le-Vif a Sens, nel suo Liber opusculorum ci offre addirit-
tura uno schema dettagliato_per la costruzione del monocordo [Odorannus
de Sens 1972, pp. 202-6). E sempre nei secoli x e x1 che si moltiplicano i
trattati teorici vertenti sulla divisione del monocordo, destinati a uno straor-
dinario successo fino al xv secolo. L’editore moderno di questi trattati ne
ha contati non meno di 75, ripartiti in 130 manoscritti, che descrivono cit-
ca una trentina di procedimenti di divisione [Meyer 1996].

Se qualcuno di questi trattati fa mostra di una reale ingegnosita, molti
di essi si accontentano semplicemente di riprodurre le pid diffuse divisioni
della corda basate essenzialmente sulla serie numerica pitagorica 6, 8, 9, 12,
le quali permettono diritrovare gli intervalli elementari della musica: quin-
ta, quarta, ottava e tono. Associate alla notazione alfabetica, le divisioni
del monocordo hanno permesso non solo di formalizzare gli intervalli mu-
sicali ma anche di normalizzare i rapporti di altezza. Il monocordo serviva
in effetti da aiuto prezioso in numerosi campi: nell’apprendimento degli in-
tervalli e delle consonanze fondamentali della musica, nella conoscenza del-
le scale modali del canto, nella memorizzazione del repertorio per mezzo
della notazione, ma anche nella spiegazione delle regole matematiche indi-
spensabili alla comprensione dei fenomeni musicali. Grazie alla sua posizio-
ne intermedia fra teoria e pratica, fra speculazione matematica sul sistema
acustico e insegnamento elementare del canto, il monocordo dev’essere pen-
sato al tempo stesso come uno degli aspetti costitutivi della formazione mu-
sicale nel Medioevo ma anche, in vista della sua ampia diffusione, come un
segno evidente di volgarizzazione degli strumenti matematici.
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4. Allaricercadell’ anim~ del mondo.

Nel xi11 secolo, 'insegnamento musicale sembra orientarsi sempre pit
verso la pratica. Parrebbe che le parole di Guido d’Arezzo (ca. 975-1040),
I'inventore del rigo musicale e delle sillabe della solmizzazione, contenenti
il consiglio ai cantori di non appesantirsi con le speculazioni di Boezio, uni-
camente «utili ai filosofi» [Guido d’Arezzo 1999, p. 528], abbiano trova-
to numerosi adepti in questo periodo. Le riforme monastiche del xu seco-
lo, e soprattutto la fondazione dell’ordine cistercense, non hanno fatto al-
tro che esacerbare |’abisso scavato fra la musica come scienza del guadrivium
e la pratica musicale. D’accordo con le diffidenze di san Bernardo verso i
matematici in generale, uno fra i protagonisti della riforma del canto ci-
stercense, Gui d’Eu, avra cura di escludere dalle sue Regulae de arte musica
ogni considerazione di tipo matematico.

Se il monocordo continua a essere studiato, nel xo secolo vediamo pu-
re fiorire numerosi trattati che insegnano le regole elementari della polifo-
nia (condotta delle voci, movimenti melodici e intervalli armonici autoriz-
zati). Parallelamente, ’attivita speculativa musicale germoglia nell’isola-
mento dei chiostri per fiorire in pieno nelle scuole capitolari, che conoscono
allora, con lo sviluppo urbano e I'esplosione demografica, il loro apogeo.
Fra le scuole del Nord della Francia, mentre a Parigi (e in misura minore
Laon e Reims) dominano 'insegnamento della dialettica, della grammatica
e della teologia, Chartres si afferma come un centro fondamentale per ’in-
segnamento del quadrivium. L’ Heptateuchon, raccolta compilata da Thierry
di Chartres (ca. 1100-50) e contenente i manuali necessari all’insegnamen-
to delle arti liberali, testimonia di quest’interesse per il guadrivium: accanto
all’Institutio arithmetica e al De institutione musica di Boezio, troviamo fra
Ialtro testi da poco tradotti dall’arabo come gli Elemzenti di Euclide o le ta-
vole astronomiche di Tolomeo.

I1 x11 secolo rappresenta anche I'apogeo della tradizione platonica me-
dievale. Il Timeo di Platone, che nel 1v secolo era stato tradotto e com-
mentato in latino da Calcidio, e il commento del Somnium Scipionis di Ci-
cerone scritto all’inizio del v secolo dal neoplatonico Macrobio, divengono
testi centrali e ineludibili. Ovviamente questi testi furono glossati durante
tutto il Medioevo, ma & nel xo secolo - come indica il numero impressio-
nante dei manoscritti a noi pervenuti - che essi godono di una straordina-
ria fortuna. Attraverso il commento di queste due opere, i maestri attivi
presso la scuola capitolare di Chartres ebbero un ruolo considerevole nella
promozione della cosmologia e della metafisica platonica.

Beninteso, la musica di cuisitrattain questi due lavori & la musica mun-
dana di cui Macrobio espone i fondamenti all'inizio del secondolibro del suo
commento. Guglielmo di Conches (ca. 1080-150) commentera questo pas-



126 Storie

saggio riferendosi all’autorita rappresentata da Boezio, ma al tempo stesso
anche alle considerazioni musicali di ordine pratico avanzate da Guido d’ Arez-
zo. Se Guglielmo non sembra ostentare le proprie conoscenze aritmetiche
nell’affrontare certi problemi trattati da Macrobio (in particolare la que-
stione della non divisibilita del tono intero in due parti uguali), in compenso
non esita a ricorrere a riferimenti legati alla pratica del canto, che manife-
stano senza alcun dubbio la volonta di unire praxis musicale e speculazione.

Un altro concetto centrale della cosmologia platonica, che compare nel
Timeo di Platone e successivamente viene ripreso da Macrobio, dara alla
musica un ruolo di primaria importanza agli occhi dei commentatori del xn
secolo: si tratta del concetto di anima mundi,|’anima del mondo. In un pas-
saggio del Timeo (34C-36D), Platone descrive nel dettaglio il modo in cui
il Demiurgo plasma I’anima del mondo: a partire dall’'Uguale, incorporeo e
sempre identico, e dall’Altro, corporeo e sempre cangiante, egli ottenne una
terza sostanza intermedia che divise e ricompose secondo la progressione
dei numeri armonici, in altre parole dei numeri fondamentali del sistema
acustico pitagorico. Questo brano divenne un luogo ermeneutico in cui i
commentatori si abbandonarono a molteplici interpretazioni: dalle esplica-
zioni letterali illustrate da un diagramma in forma di lambda che forniva la
serie dei numeri armonici, ai riferimenti alle altezze e agli intervalli musi-
cali, fino a complessi calcoli aritmetici che utilizzavano le frazioni duode-
cimali passando per svariate arguzie metafisiche e cosmologiche sullo sta-
tuto ontologico dell’anima del mondo. In tale contesto, la musica e il gua-
drivium ritrovarono il loro senso originario, non costituendo, per riprendere
le parole di Boezio, che un passaggio tramite il quale accedere «alle certez-
ze piti alte dell’intelligenza» [Boezio 18674, p. 10].

5. Eclissi della musica e del “quadrivium”?

Gli statuti originari dell’'Universita di Parigi, promulgati nel 1215 dal
cardinale legato Robert de Courgon, stabilendo per la prima volta il pro-
gramma degli studi universitari, accordano un ruolo secondario e accesso-
rio all’insegnamento matematico in confronto alla logica e alla grammatica.
Il guadrivium si ritrovarelegato con la retorica e ’etica al rango di discipli-
na facoltativa, ammessa all'insegnamento nei giorni di festa. Tale disinte-
resse sembra accentuarsi nel corso del secolo, poiché gli statuti della Facol-
ta delle Arti del 1225 non menzionano neanche pid questi insegnamenti,
spodestati dai trattati aristotelici di filosofia naturale fino ad allora irretiti
da censura ecclesiastica. Alcuni storici hanno addirittura parlato di una
“eclissi” del quadrivium coincidente con 'apparizione dell’istituzione uni-
versitaria parigina all’inizio del xm secolo [Beaujouan 1991, cap. m). Il fe-
nomeno & senza alcun dubbio paradossale se si pensa alle numerose tradu-
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zioni degli scritti di Aristotele e del corpus scientifico greco-arabo che dal-
la meta del xu secolo non avevano cessato di invadere il mondo latino. Sot-
to I'impulso di numerose ger erazionidi traduttori attivi soprattutto in Spa-
gna e in Sicilia, il guadrivium si & visto affiancare dai nuovi testi provenienti
da tradizioni scientifiche molto pit avanzate in materia di astronomia, geo-
metria, ottica e meccanica. Lo sviluppo pi rilevante fu senz’altro costitui-
to dall’introduzione delle cifre arabe, cosi come dei nuovi metodi di calco-
lo aritmetico basati su quelle cifre che il persiano Al-Khwarismi (morto nel
835/45) aveva preso in prestito dagli Indiani. In compenso, entro questo
nuovo corpus reso accessibile ai Latini, la musica non sembra aver eredita-
to nuovi testi fondamentali, a parte le descrizioni schematiche di Al-Farabi
(ca. 870-950). Di conseguenza, non & sorprendente vedere Boezio figurare
ancora al primo posto fra i testi d’insegnamento musicale del xm secolo.

In effetti, nel xmr secolo non si pud veramente parlare di “eclissi” della
musica, da un lato perché i programmi dell’Universita di Parigi non hanno
fatto altro che legittimare pratiche didattiche stabilite gia da lungo tempo,
dall’altro perché i testi derivanti dall’insegnamento universitario indicano
una certa continuita della formazione musicale durante il corso di tutto il
x1i1 secolo. Questo insegnamento, senza alcun dubbio ridotto al minimo, si
basava sui primi due libri del De institutione musica, cosi come attesta ad
esempio il teorico della musica Jacques de Liege (f. 1320), gia allievo alla
Facolta delle Arti di Parigi.

Nel suo insieme, il guadrivium conosce profondi cambiamenti. Gli scon-
volgimenti introdotti nel campo del sapere dall'introduzione graduale del
corpus aristotelico e le nuove traduzioni comporteranno una frantumazio-
ne delle antiche strutture di classificazione del sapere. Lo schema delle ar-
ti liberali si infrange per lasciare il posto a una divisione piti completa del-
le scienze che include 1’etica, la metafisica e 'insieme della filosofia natu-
rale di Aristotele. Il guadrivium viene ribattezzato mathematica e talvolta gli
viene aggiunta una quinta scienza, I’ottica. La penetrazione massiccia del-
I’aristotelismo, svolta fondamentale nella storia intellettuale dell’Occiden-
te, avra di conseguenza profonde ripercussioni sulla scienza musicale e pid
particolarmente sulla determinazione del suo oggetto.

Poiché nel suo Trattato del cielo lo Stagirita criticava aspramente la mu-
sica delle sfere dei Pitagorici, essa fu accantonata dagli universitari. L'og-
getto stesso della scienza musicale, che dopo Boezio era rimasto immutato,
é ridefinito in termini ancor pid aristotelici: la musicatrattaunicamente del
«numero in rapporto al suono», secondo I'espressione dell’enigmatico teo-
rico Johannes de Garlandia, molto diffusa nei testi della Facolta delle Arti
[Meyer 1996, p. 3]. La musica occupa ormai, a causa della duplicita onto-
logica del suo oggetto, un posto intermedio fra le scienze puramente mate-
matiche da una parte e la fisica, cioé lo studio della natura, dall’altra. In
compenso, aviemmo torto a pensare che la tradizione boeziana sparisse a
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vantaggio di questa ridefinizione della musica in accordo con i presupposti
epistemologici fondamentali dell’aristotelismo. Infatti alcuni teorici, fra cui
in particolare Jacques de Liége, tenteranno di conciliare e armonizzare que-
sti due filoni di pensiero, non senza cozzare contro aporie insormontabili.

D’altronde, al di fuori del mondo universitario e talvolta in relazione a
questo, gli sforzi dei teorici della musica si concentrarono ormai sulla codi-
ficazione delle nuove pratiche di notazione e di misura del tempo musica-
le. Questo discorso teorico sulla notazione ritmica, nato nel x11 secolo, co-
stituisce certamente una delle svolte piti importanti nella storia della musi-
ca occidentale, che segna profondamente e radicalmente la didattica
musicale dei secoli a venire. In realtd, ’essenziale degli sviluppi e degli ap-
porti nella teoria musicale di tale periodo si effettua in questo nuovo cam-
po del pensiero musicale. Tuttavia, dal secondo terzo del x1v secolo, allor-
ché 'antico guadrivium non & considerato altro che un’etichetta, vestigio
di una tradizione superata, la musica speculativa (per riprendere I’espres-
sione del matematico parigino Johannes de Muris - 1295 ca. - post 1351)
conoscera un ritorno d’interesse, in particolare in Italia e nelle nuove uni-
versita dell’Europa centrale. Occorrera tuttavia attendere alcune genera-
zioni affinché, sotto I'impulso del rinascente interesse per il sapere antico,
vengano pienamente riabilitati gli autori della tradizione pitagorico-plato-
nica che il x111 secolo aveva trascurato (Platone, Boezio, Macrobio, Mar-
ziano Capella). Le nuove traduzioni dal greco (Aristide Quintiliano, Plato-
ne, Aristosseno), incoraggiate dal mecenatismo di un’oligarchia illuminata,
non faranno quindi che ravvivare i dialoghi secolari fra la musica, la meta-
fisica del numero e la cosmologia.
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ARDIS BUTTERFIELD

Le tradizioni della canzone cortese medievale

Una famosa miniatura in un manoscritto trecentesco delle opere del
grande poeta e compositore Guillaume de Machaut offre una delle piu elo-
quenti e vivaci espressioni della canzone cortese medievale. Fu dipinta per
illustrare un racconto d’amore intitolato Le Reméde de Fortune. Machaut si
attribuisce la parte di un innamorato timido e remissivo che impiega il pro-
prio tempo componendo canzoni nella speranza che la sua dama possa co-
noscere il suo amore, e a tempo debito ricambiarlo. Il dipinto rappresenta
un episodio relativo agli ultimi momenti della narrazione, allorché I’inna-
morato s’imbatte nella sua dama che danza con un gruppo di giovani nel
parco di un grande castello. Ella gli lancia uno sguardo d’incoraggiamento
e lo invita a unirsi alla danza. Prendendola docilmente per il mignolo, egli
se la ingrazia vieppil cantando una canzone quando viene il suo turno. Un
altro danzatore risponde con un ritornello e successivamente la dama pone
fine alla danza, riconducendo tutti verso il castello [Avril 1978, tav. 24, pp.
86-87].

L’anonimo artista ritrae ’episodio concentrandosi specialmente sulla
danza. La dama, che porta un copricapo rosa, & ritta di fronte allo spetta-
tore alla destra del gruppo dei danzatori che si tengono per mano: il suo vi-
so & rivolto all’innamorato, che danza di profilo innalzando gli occhi verso
quelli di lei. Sulla sinistra si levano le alte e sottili guglie del castello, i dan-
zatori incedono sul verde prato rigoglioso cosparso di fiori e incorniciato
da tronchi d’albero stilizzati, dietro ai quali un azzurro ruscello sgorga da
una piccola vasca in pietra. Raffinati appaiono i particolari dei costumi e le
espressioni dei volti: i delicati tocchi d’oro, il rosso vivace sullo sfondo e il
verde intenso in primo piano si combinano suscitando un’impressione di ri-
cercata bellezza.

Tutti questi particolari esprimono quell’estetica cortese che fu narrata
e rinarrata, cantata e ricantata, elaborata e rielaborata nel corso del Me-
dioevo. L’immagine non ha bisogno di ulteriori commenti: tutto cid che
contiene - il castello, |’agio e la ricchezza sottintesi, I’amore, gli sguardi de-
gli innamorati, la sottomissione maschile all'idealizzata autorita della don-
na, la sorgente, il prato e i fiori, il boschetto, la danza e la canzone - & di
per sé eloquente. Ma nel contempo il dipinto non & davvero scontato. Ogni
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Figura 1.

Guillaume de Machaut, Reméde de Fortune (Bibliothéque Nationale de France, fr. 1586,
f s17).
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elemento vi & scelto con tale cura e rigore da acquisire una rilevanza quasi
da icona. La sua stessa aria confidenziale e compita ci fa capire quanto sia
elaborato e perfettamente confezionato al fine di esprimere un’ideologia
del comportamento cortese che non pud corrispondere direttamente alle
reali regole sociali che pretende di descrivere.

Restano da notare altri due particolari che estendono il nostro sguardo
dall'illustrazione alla pagina nel suo insieme. Sotto il dipinto & posta la can-
zone, scritta a note nere su pentagramma rosso con sotto il testo. In breve,
abbiamo due visioni della canzone: una mediata dalla splendida narrazione
visiva dell'immagine in sé, e ’altra nel distinto mezzo espressivo della rap-
presentazione musicale, anch’esso visivamente impressionante. Infine, in
cima alla pagina si trova |'introduzione narrativa che annuncia, sistema e in-
cornicia le parole della canzone. Nel presentare la canzone mediante tre di-
versi mezzi espressivi — musica, dipinto e testo - questa pagina manoscrit-
ta della meta del Trecento racchiude il significato culturale della canzone
cortese medievale insieme con tutti i quesiti che su di essa possiamo porci.
Inizia, come ho rilevato, attirando I’attenzione sulla cortesia - che cosa si-
gnifichi e come si esprima. Ci porta altresi a considerare la fondamentale
questione della rappresentazione scritta della canzone, e del genere di rap-
porto che nel Medioevo poteva intercorrere fra la sua versione verbale e
quella musicale (e di entrambe col relativo contesto). Quando poi ci accor-
giamo che questa canzone & propriamente un virelai (o chanson balladée),
ossia una nuova versione di un’antica forma popolare di canzone a ballo,
allora siamo portati a considerare i cambiamenti avvenuti nella canzone fra
XII e X1V secolo. Le composizioni di Machaut mostrano con grande chia-
rezza come la storia della canzone cortese in questi secoli evidenzi una tra-
sformazione eccezionale e una vera riscrittura creativa in ogni senso del
termine.

1. La cortesia.

Che cosa significa “cortese” in riferimento alle canzoni cortesi medie-
vali? Il termine richiama subito nozioni ampiamente condivise che perd, a
un pid attento esame, possono apparire meno certe. Si potrebbe comincia-
re considerandolo un termine relativo alla connotazione sociale. In questo
senso la corte viene immediatamente associata a un sovrano, o comunque
a circoli aristocratici. Tale collegamento ha inizio con la prima apparizione
della canzone in volgare nell’Europa del Medioevo, fra i trovatori della Lin-
guadoca nel xo secolo. Il primo trovatore di cui si abbia notizia, Guglielmo
IX d’Aquitania (notizie attestate fra il 1071 e il 1126), fu contemporanea-
mente settimo conte del Poitou e nono duca d’Aquitania, il che potrebbe
ricondurre la canzone trobadorica delle origini alle classi superiori della so-
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cietd medievale [Stevens e Butterfield 2001]. Inoltre, non era il solo a van-
tare illustri natali: altri studiosi vi aggiungono i suoi tre fratelli (Gui, Eble
e Peire) e il cugino (Elias), tutti quanti signori di Ussel nella regione del Li-
mosino; poi Dalfi, conte d’Alvernia, e B.rtran de Born, nobiluomo del Pé-
rigord. Riccardo I (Cuor di Leone), primogenito di Eleonora d’ Aquitania
(nipote di Guglielmo IX) e di Enrico II d’Inghilterra, € un celebre esempio
di re divenuto poeta e compositore. Ricordando tali figure, insieme con le
immagini di vita aulica ricavate dalle loro stesse poesie - come Abrils issia
di Raimon Vidal nei primi anni del Duecento - I’aggettivo “cortese” assu-
me pertanto la connotazione di uno stile di vita signorile in cui, sedendo
intorno al fuoco in un grande castello, si prende diletto dalla musica e dal-
la poesia nel cerchio di una sazia e bendisposta brigata:

E la nueg si fo, co yeu vi,

mot tenebrosa apres maniar,

el solatz gran, josta-l foc clar,

de cavayers e de joglars

adreitz e fis e dos e cars
e suaus ad homes cortes.

[R. Vidal, Abrils, 1971, vv. 158-63].

[E la notte, come vidi,

era assai scura nel dopocena,

e accanto al fuoco risplendente

grande era il piacere di cavalieri e menestrelli,
ingegnosi e compiti ed amabili e cari,

e graditi ad uomini cortesi.]

Ma sono da considerare due aspetti importanti in cui tutto questo non
rappresenta soltanto una semplificazione, bensi anche una deformazione
della realta. In primo luogo le corti non erano facilmente definibili quali
istituzioni sociali, come invece si potrebbe pensare. Era possibile infatti che
nei suoi domini un grande feudatario possedesse numerosi castelli e resi-
denze, ma proprio per questo doveva muoversi di continuo. Gli aspetti pid
raffinati della sua vita, la luce guizzante del fuoco, la conversazione ricer-
cata e il vino pregiato, erano necessariamente aspetti fugaci di un’esisten-
za quotidiana spesa in gran parte viaggiando da un luogo all’altro, con i be-
ni di famiglia, i gioielli, i libri, i documenti legali e finanziari imballati in
carri e bauli.

La corte non era poi tanto un luogo specifico o un edificio, ma piutto-
sto un modo di vivere in continuo movimento, e spesso tutt’altro che bril-
lante. Attorno alla figura del signore o della dama, si radunava nella spe-
ranza di ottenere protezione un gruppo di persone - compresi musicisti e
poeti - spesso costituito in maniera piuttosto casuale e percid variabile nel
numero e nell’origine sociale.
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In secondo luogo, come ho appena rilevato, il contesto sociale dei poe-
ti-musicisti che composero e interpretarono canzoni nel X e nel X1 seco-
lo era di gran lunga pid vario e vasto rispetto a quello aristocratico. Molti
trovatori e trovieri erano di umili origini: secondo le vidas dei trovatori ri-
portate nei canzonieri manoscritti del Duecento, Cercamon, Gaucelm Fai-
dit e Giraut de Bornelh raggiunsero la celebrita a partire da modesti nata-
li; altri ancora appartenevano all’ambiente mercantile (come Aimeric de Pe-
guilhan), oppure erano chierici che avevano rinunciato agli ordini sacri
(Peire d’ Alvernia e Peire Rogier). Che tuttavia non ci fosse necessariamente
incompatibilita fra I’attivita compositiva trobadorica e la vita religiosa & di-
mostrato dall’eclettica carriera di Folchetto di Marsiglia, figlio di un mer-
cante, che compose canzoni di vario genere e pit tardi prese gli ordini sino
a divenir vescovo. Perci6 la tradizionale distinzione fra i trovatori di origi-
ne nobile e i joglars, gli intrattenitori professionisti di basso ceto, & valida
solo in parte; d’altronde le barriere sociali venivano superate senza troppe
difficolta [Harvey 1999].

E altresi importante rendersi conto che la vita di corte non era in realta
socialmente chiusa quanto si potrebbe supporre. Dalla fine del x11 secolo e
via via sempre pid spesso per tutto il xm1, quando le citta si estesero rapi-
damente, il castello di un feudatario che in origine poteva essere situato
presso le mura di una citta si trovd in breve circondato da forti comunita
urbane [Page 1990]. Arras, citta della Francia settentrionale di enorme im-
portanza culturale nel Duecento, era governata in condominio da un ari-
stocratico (il conte d’Artois) e da un feudatario ecclesiastico (un vescovo in
rappresentanza del re di Francia). I rapporti dei signori aristocratici ed ec-
clesiastici con la borghesia cittadina erano assai complessi, ma costituisco-
no anche un esempio dei modi in cui, nel tardo Medioevo, i ceti feudali e
quelli mercantili riuscirono a trovare punti di convergenza [Butterfield
2002, pp. 133-50). Parlare di corte non significa necessariamente trascura-
re la cittd; al contrario, soprattutto nel x111 secolo, la “cortesia” si pud spes-
so comprendere solo in quanto fenomeno urbano.

Se nel tardo Medioevo corte e cittd non sempre appaiono nettamente
distinte, resta peraltro una differenza sostanziale. Come comprendiamo esa-
minando una canzone, o un raffinato prodotto quale la miniatura sopra ci-
tata, la “cortesia” esiste come costruzione culturale non meno che come
realta sociale. La cortesia non & mai del tutto una questione di effettivi rap-
porti sociali o istituzionali; ma & altrettanto importante considerarla come
materia dell'immaginazione, del linguaggio e dell’arte. Una canzone corte-
se medievale si pone direttamente nelle intersezioni fra teoria e realta, lin-
guaggio e musica. Richiede di essere analizzata, per quanto possibile, sia al-
I'interno del suo contesto sociale (se essa sopravvive in una forma che ci
consenta di ricavarlo) sia come prodotto dell’estetica dominante, che perd
non pud identificarsi con una singola corte o un preciso signore feudale. Il
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rapporto fra I’estetica cortese e il contesto storico & sempre presente in ogni
composizione cortese: ricordarlo ci aiuta non poco a comprenderne le for-
me stilistiche, le cause e le modalita delle trasformazioni avvenute nel cor-
so di tutto quel periodo.

La canzone trobadorica caratterizza la prima e ancora forse la pid am-
mirata, splendida e autorevole eta della canzone in volgare. Frail 1100 e il
1300 circa, 460 trovatori noti (ne esistono altri i cui nomi non sono stati
tramandati) composero e interpretarono canzoni di generi diversi (canso, sir-
ventes, tenso, partimen, joc-parti, planh, descort, escondig, pastorela e dansa
[Aubrey 1996]). Essi vissero e operarono in un vasto territorio della Fran-
cia meridionale, dalla costa atlantica a sud di Bordeaux sino alle Alpi che
segnano il confine orientale con I'Italia. Alcuni operarono pid a sud, in Ca-
talogna, e altri ancora nell’Italia settentrionale. Si esprimevano nella lingua
d’oc, oggi generalmente conosciuta come occitanica, mentre i trovieri del
Nord usavano la lingua d’oil. Eppure la loro influenza non si limito a tale
pur vasta regione, bensi si diffuse ampiamente in tutta Europa, special-
mente nella Francia settentrionale, nonché nelle aree di lingua tedesca, spa-
gnola, italiana, inglese e altre ancora [Stevens 1990]. Il genere che meglio
identifica i trovatori & la canso, la canzone cortese i cui temi e motivi de-
scrivono le molte vicissitudini dell’esperienza amorosa. La canso (cosi chia-
mata sin dal 1160 ca.) compendia quei modi di scrivere, cantare e inter-
pretare |’arte d’amare che sarebbero divenutifondamentali nella cultura oc-
cidentale in volgare per diversi secoli, e sono tuttora visibili nella canzone
popolare contemporanea. Ad opera di un maestro come Bernart de Venta-
dorn (notizie dal 1147 al 1170) venne espresso chiaramente lo sfaccettato
concetto di fin'amors, tradotto poi nell’Ottocento con “amor cortese”. 11
fin’amors, o amore “raffinato”, coinvolgeva un ampio repertorio di topo: e
di motivi ripetuti - la spietata, inflessibile ma bellissima dama (domna), il
desiderio sessuale represso o sublimato, la costanza, la collera, la segretez-
za, la discrezione, la contraddizione ostinata, il sospetto e la gelosia (spe-
cialmente da parte dei lauzengiers o dei delatori), il desiderio spirituale e la
sincerita. Tutti questi vengono inquadrati in una struttura sommariamen-
te comune: |’arrivo della primavera, il collegamento fra il canto degli uccelli
e I'impulso dell'innamorato a cantare il proprio amore, e poi tutto un re-
pertorio di aspirazioni morali e sociali quali la pazienza, la purezza, I'auto-
controllo e la sincerita. Qualita distintive dell'innamorato e della sua dama
sono la giovinezza (joven), la capacita di ispirare gioia (joi), la cortesia stes-
sa (cortesia) e il coraggio (preuz) [cfr. Stevens e Butterfield 2001].

Uno degli aspetti pid rilevanti dell’arte trobadorica sta nell’aver realiz-
zato una profonda integrazione fra melodia e testo. Su un totale di 2600
testi di 460 autori, sopravvivono circa trecento melodie relative all’opera
di 42 poeti [Van der Werf e Bond 1984]. La maggior parte delle canzoni (a
eccezione del descort) & strofica; la canso ha cinque, sei o sette strofe con
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uno o piti congedi brevi (¢ornadas). I compositori usano il ritmo secondo sva-
riati schemi sia all'interno delle strofe, sia trasversalmente ad esse, crean-
do strutture di notevole ingegnosita e complessita. Piti della meta dei testi
poetici - fra quelli che conservano le rispettive melodie - presentano un
unico tipo di rima e di struttura metrica. La melodia e le strutture metri-
che non si adeguano necessariamente al medesimo modello: le melodie flui-
scono in sequenze di frasi ripetute organizzate con cura, o in combinazio-
ni di cellule melodiche che danno origine a una sorta di dialogo, piuttosto
che a un rapporto simbiotico con le parole [Aubrey 1996]. Tanto nei parti-
colari squisiti dell’elaborazione artistica quanto nelle pid ampie aspirazio-
ni culturali di questi poeti-compositori, la canzone riveste un ruolo essen-
ziale nel diffondere e nel definire la cortesia. Per essere un innamorato cor-
tese, il poeta deve cantare (« Chanter m’estuet») e il cantore deve costruire
una raffinata forma verbale che possa rappresentare la sua ricerca della gioia
e della virtd:
Dallagioia io inizio questo vers e con gioia lo continuerd e finird; e solo se la fi-
ne & buona, stimerd buono I'inizio. Da un buon inizio mi deriva gioia e felicit; per-

cid devo bene accogliere il bel finale poiché vedo che tutte le buone azioni sono lo-
date per la loro conclusione [Bernart de Ventadorn, cit. in Switten 1999, p. 156].

Cosi la canso trobadorica segna il punto piu alto di un genere che con-
sente alle due arti, la musica e la poesia, di confluire nella creazione dell’este-
tica cortese.

Ma di tale estetica fa parte anche il vedere la cortesia come qualcosa di
fragile e vulnerabile, soggetto alle aggressioni, al ridicolo e ai dubbi mora-
li. Il modo trobadorico di presentare I’amore, che passera in eredita alle ge-
nerazioni successive, era sostanzialmente complesso e spesso contradditto-
rio. Di frequente quel parlar d’amore & oscuro, volutamente dissimulato
sotto termini difficili (¢robar clus), significati nascosti, acrobazie tecniche e
stratagemmi retorici. Spesso la chiarezza & ottenuta solo mediante la fin-
zione, la sincerita mediante I’ironia, la semplicita mediante combinazioni
audacemente convergenti di linguaggio e melodia. In modo particolare ri-
sulta sfuggente la figura della domna: come personaggio & infatti rappre-
sentata in termini ambiguamente maschili (spesso & chiamata midons, ossia
“mio signore”). Insieme venerata e detestata, ella viene comunque idealiz-
zata, e spesso paradossalmente ignorata a vantaggio di una serrata analisi
dell’esperienza del protagonista maschile che ne parla. I trovatori stabili-
scono cosi un modo di rivolgersi alla donna che la pone al centro, ma in-
sieme ignora il suo punto di vista, trasformandola in una potente nullita.

Ne consegue che la canzone trobadorica pone due generi di dicotomia:
fra I'ideologia cortese e la realta sociale quotidiana dei poeti-compositori e
del loro pubblico, e - nell’ambito della stessa “cortesia” - fra |’aspirazione
verso alti ideali e il totale riconoscimento dei limiti, dei difetti e finanche
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delle assurdita impliciti nell’espressione di quegli ideali. Tali dicotomie so-
no decisive nelle tendenze e nelle trasformazioni realizzate da altri autori
e professionisti della canzone due-trecentesca. Fra questi ci sono anzitutto
i trovieri, che nella Francia settentrionale corrispondono ai trovatori e che
fiorirono nel xm secolo, venendo cronologicamente a coincidere con tro-
vatori pit tardi quali Daude de Pradas (notizie fra il 1214 e il 1282), Ca-
stelloza (¢robairitz della prima meta del Duecento, una delle due pid im-
portanti poetesse-compositrici), o Guiraut Riquier, il cosiddetto “ultimo
trovatore” (notizie fra il 1254 e il 1292). Essi furono assai prolifici: so-
pravvivono di loro circa 2130 testi, spesso in chansonniers diversi, pid di
due terzi dei quali accompagnati da melodie [Van der Werf 1977]. La gam-
ma dei loro generi appare assai simile a quella dei trovatori: esempio prin-
cipale, paragonabile alla canso, ne & la chanson d’amour o grand chant cour-
tois (grant chant & termine classificatorio usato nel chansonnier Douce 308
del tardo x1m secolo). Losstile della canso circold in ogni parte d’Europa sot-
toil nome di Minnelied in tedesco, chanson in anglo-normanno, cantio in la-
tino, canzone in italiano e cantigas de amigo in spagnolo. Favoriinoltre le ri-
scritture religiose nella chanson pieuse (il cui pioniere fu Gautier de Coinci,
1177/78-1236), in taluni conductus monodici, nelle laudi spirituali italiane,
e nelle spagnole cantigas de santa Maria, di cui si conserva la musica [Stevens
1990].

La chanson courtoise o grand chant condivide con la canso le medesime
aspirazioni cortesi. Ciononostante, manifesta forse un’omogeneita ancor
maggiore nello stile, soprattutto nel senso di una conoscenza pid sicura dei
valori e delle convinzioni del pubblico. I trovieri, come il grande Chitelain
de Couci (morto nel 1203) o Gace Brulé (1160 ca. - post 1213), non ricerca-
no ’oscuritd come invece alcuni dei poeti-compositori meridionali, bensi
perfezionano e raffinano un vocabolario esclusivo e uno stile musicale che
amplia le conquiste dei trovatoriin ordine alla creazione di un discorso cor-
tese dotato di notevole capacita di penetrazione. Ma oltre a questi straordi-
nari esiti dell’espressione cortese, la scrittura dei trovieri & pure caratteriz-
zata dall’uso sempre pit frequente di sovrapporre registri umili a quelli ele-
vati. Nel corso del xmu secolo & tutto un proliferare di nuovi generi in stile
pid basso: il rondet de carole (poi rondeau), la pastourelle, la chanson de toile,
la chanson de femme, la chanson de mal mariée, la retrouenge e la sotte chan-
son. Diffuso un po’ dovunque, e a principale fondamento di molti fra que-
sti generi, & il refrain, breve forma poetica versificata, e in molti casi anche
melodia attestata in migliaia di varianti [Butterfield 2002, pp. 75-102].

In breve, alcuni aspetti che gia minavano la nozione di cortesia nella
canzone trobadorica affiorano nei generi nuovi o rielaborati dei trovieri.
Uno dei casi pit interessanti & di certo quello della pastourelle, genere di
canzone narrativa in cui un cavaliere e una pastorella inscenano un con-
fronto serrato. Il cavaliere di solito canta la canzone e racconta come gli &
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accaduto di imbattersi in una graziosa fanciulla, Marion, che tutta sola pa-
scolava il suo gregge. La storia presenta diversi possibili svolgimenti: ella
resiste amabilmente e con successo agli approcci di lui (talvolta con I’aiuto
pil o meno consapevole del suo innamorato, il pastore Robin), ovvero re-
siste solo inizialmente per poi soccombere, oppure ancora le viene usata vio-
lenza senza tanti complimenti. Sebbene il genere risalga perlomeno a Mar-
cabruy, la “nuova” pastourelle si serve del refrain per creare un contrasto fra
registro cortese e popolare, il che & sintomatico di un interesse nuovo per
modi compositivi variabili e ibridi. Le pastourelles spesso assumono la for-
ma di chansons avec des refrains, cioé la struttura strofica della canzone & am-
pliata dall’introduzione di molteplici ritornelli, diversi alla fine di ogni stro-
fa, che possono peraltro non corrispondere in metro, lunghezza o melodia
né alla strofa né agli altri ritornelli. Benché di rado sia sopravvissuta la mu-
sica di tutti i ritornelli (generalmente & riportata soltanto la melodia della
prima strofa), si danno corrispondenze tali da suggerire che i compositori
intendessero sperimentare la giustapposizione di stili musicali e verbali di-
versi, forse accentuando le differenze ritmiche [Stevens 1986, pp. 471-76].

Altre canzoni “popolari”, specialmente i rondets de carole, per quanto
semplici, brevi e associati a musica di danza leggera e vivace, risultano, nel
panorama della canzone in volgare, di gran lunga pit significative di quan-
to parrebbe possibile o probabile. Frequentemente citate, spesso nei ro-
manzi cavallereschi, queste composizioni brevi e in apparenza modeste ven-
gono ad acquisire un aspetto pid raffinato, risultando il genere popolare che
i ricchi sfaccendati amano cantare e danzare [Butterfield 2002, pp. 42-63].
Esse funzionano, secondo quanto mostra l'illustrazione del virela: del Re-
meéde di Machaut, come una sorta di compendio della vita facile e lieta, e
percid anche come un sintetico mezzo offerto all'ingegnoso, colto (e spes-
so abbastanza povero) poeta per commentarne il potere seduttivo e la fra-
gilitd morale. Con I'avvento del x1v secolo la canzone volgare subi un im-
percettibile ma sostanziale cambiamento. Le vivaci ed eloquenti esibizioni
di bravura della canso trobadorica vanno perdendo terreno rispetto alla mo-
desta canzone a ballo. Ma anche questa subisce a sua volta una trasforma-
zione: i sempre pid originali sviluppi dell’'uso di citare, rielaborare e rinno-
vare le convenzioni della canzone cortese I'innalzano a una categoria di-
versa da quella originaria. Per i compositori e i poeti del x1v e del xv secolo,
questo segnd il cammino verso una maturazione intellettuale ed estetica.

2. La canzone scritta.
Tutto quel che sappiamo riguardo ai trovatori risale, con una sola ecce-

zione, esclusivamente al xni secolo. Eccetto tre canzoni riportate in un ma-
noscritto latino di Saint-Martial di Limoges (inizi del x11 sec.), le loro can-
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zoni sopravvivono soltanto attraverso le opere dei trovieri. Perci6 I’'imma-
gine che ne abbiamo & quella creata retrospettivamente da una nuova gene-
razione di poeti-compositori, fatto che comporta parecchie e importanti con-
seguenze. Le versioni superstiti delle loro canzoni risalgono percid a ben cen-
tocinquant’anni dopo, e il fatto di essere contemporanee alle nuove canzoni
dei trovieri conferisce loro un’esistenza singolarmente anacronistica. Quan-
to vediamo e leggiamo potrebbe infatti aver poco a che fare con la realta me-
ridionale del xm secolo, per di pid se vista dalla prospettiva di uomini del
Nord vissuti un secolo dopo. Nella quasi totale assenza di prove che lo con-
fermino, non possiamo conoscere con certezza in che misura i trovatori a noi
noti corrispondano a quelli effettivamente vissuti. Le sole fonti d’informa-
zione per la maggior parte di essi sono costituite dalle vidas e dalle razos (bio-
grafie imprecise, incomplete e spesso fantasiose con brevi commenti delle
canzoni) redatte da trovieri e copisti e trascritte insieme con le composizio-
ni a partire dalla seconda meta del Duecento. E ancora, o forse proprio per
questo, i particolari dei testi e delle melodie risultano pid oscuri di quanto
ci aspetteremmo. Disponiamo di un metodo assai impreciso per individua-
re in che misura una melodia scritta giunta sino a noi sialontana e diversa ri-
spetto al momento della sua composizione, ossia fino a che punto sia stata
ritoccata, riorganizzata, migliorata, adattata per adeguarla a un testo nuovo,
o semplicemente ricordata in modo imperfetto [Switten 1995, pp. 3-20].

Ma poiché sappiamo che la nostra visione dei trovatori & modellata e in-
fluenzata dalle istanze proprie del x111 secolo, possiamo pid concretamente
star certi che quei manoscritti ci rivelano almeno molti aspetti dei trovieri.
Tali fonti, lungi dall’essere estranee o semplicemente anacronistiche, rap-
presentano immense miniere d’informazioni riguardo alla storia della can-
zone medievale. Dobbiamo percid imparare a decifrarle attentamente, per
renderci conto che sono vere e proprie stratificazioni di memorie, abitudi-
ni e presupposti culturali, capaci di narrare una storia ricca e piena di sfu-
mature, purché riusciamo a scoprirla. Il fatto & che le canzoni non sono in-
comprensibili, ma piuttosto appaiono codificate in modo troppo sintetico
e denso per poter essere agevolmente percepite. Inoltre, per sapere in che
misura i trovieri reinterpretassero i trovatori cominciamo a riservare loro
I'attenzione che meriterebbero, ma che spesso ¢ stata loro negata - ironia
della sorte - proprio a causa del fascino che provarono per i loro predeces-
sori. Oggi siamo in grado di apprezzare pii compiutamente il ruolo rile-
vante dei trovieri in quanto scrittori di canzoni, creatori di una nuova cul-
tura del libro, copisti di musica, storici e interpreti, e tutto cid in aggiunta
al loro valore specifico di compositori.

Dalla meta del x1im secolo le canzoni furono raccolte in gran numero.
Esistono quasi seicento grandi collezioni o chansonniers [Linker 1979, pp.
25-69] e inoltre ben pit di duecento manoscritti miscellanei che compren-
dono romanzi, trattati didattici, sermoni, satire, brani drammatici e rac-
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colte di proverbi ove & stato trascritto un numero pid ristretto di canzoni
- talvolta un solo esemplare [Butterfield 2002, pp. 303-13]. Le canzoni in
lingua d’oc, alcune delle quali coincidono con le fonti francesi, sopravvi-
vono in circa trenta grandi raccolte. Appena quattro di esse sono riportate
complete di musica. Il primo chansonnier di trovieri precede il primo esem-
plare occitanico di circa un decennio, e in generale osserviamo che la se-
conda meta del X1 secolo mostra un incremento talmente rapido delle co-
pie di canzonieri in lingua d’oil da non essere neppure paragonabile a quel-
lo delle trascrizioni in lingua d’oc sino al x1v secolo.

Ma in realta lo sviluppo delle trascrizioni della canzone in volgare non
ha inizio con i canzonieri. A parte il manoscritto di Saint-Martial, il primo
documento & un racconto: Le Roman de la Rose di Jean Renart, gia compo-
sto durante i primi due decenni del x1 secolo, che comprende quarantot-
to brani, incluse riproduzioni parziali di tredici grands chants e tre cansos.
La sua scelta di inserire delle canzoni nel racconto fu seguita da parecchi
narratori gia prima della meta del secolo, in particolare da Gerbert de Mon-
treuil in Le Roman de la Violette, da Gautier de Coinci (autore di Les Mi-
racles de Notre Dame) e dall’anonimo Roman de la Poire. Degne di riflessio-
ne ne sono le implicazioni: emerge infatti con grande chiarezza come 'ope-
ra di trascrizione delle canzoni non fosse nel Medioevo un’attivita isolata
rispetto ad altre forme compositive. Anzi, pare venisse inizialmente effet-
tuata dagli scrittori di romanzi per accrescere il prestigio e il valore cultu-
rale di questi ultimi. Lo dimostra I'esordio di Jean Renart, che motiva il
proprio operato con orgogliosa convinzione:

Cil qui mist cest conte en romans,

ou il a fet noter biaus chans
por ramenbrance des changons... (vv. 1-3).

[Colui che cambid questo racconto in romanzo,
e vi fece annotare belle musiche
per tenere a memoria le canzoni...]

La sua innovazione fu davvero importante. Nel nostro tempo siamo tan-
to abituati a scrivere, a essere sistematicamente alfabetizzati sin dall’infan-
zia, che tendiamo a sottovalutare I'importanza del vanto di Renart. Fosse
egli o meno il primo, & certo tuttavia che lui e gli altri diedero alla canzone
un pid ampio e rapido sviluppo in virtd del quale il contesto prevalente-
mente orale della musica e della poesia in volgare comincid ad assumere for-
ma scritta. Ma cid non si limitava all’attivita musicale. Introducendo delle
canzoni nei loro romanzi, gli autori le inserivano direttamente nella com-
plessita del contesto narrativo. E stato dimostrato come la canzone godes-
se di un’ampia diffusione nella societa: non era un genere isolato, ma qual-
cosa di ormai profondamente radicato nella sempre pit alfabetizzata civil-
ta cortese [Butterfield 2002, pp. 25-63].
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Possiamo meglio intendere il significato e la forma degli chansonniers se
li vediamo inseriti nel contesto del romanzo di Jean Renart e degli altri che
seguirono. Essi fanno parte del medesimo mondo, e si pud pensare che mo-
tivazioni analoghe soggiacessero a molte delle opzioni che condizionavano
la scelta e la disposizione della materia. Sulla base di questi diversi generi
diraccolte scritte, possiamo comprendere come venisse percepita la canzo-
ne nel xm secolo ?

Un punto di raccordo sta nel fatto che tanto i compilatori di romanzi
quanto quelli di chansonniers attribuiscono alla canzone un ruolo importante
e un preciso significato. Nel caso di Renart, le canzoni sono attribuite a de-
terminati personaggi che le cantano nel corso della narrazione. Renart ha
cura di assegnare i grands chants ai trovieri che ne sono gli autori: per esem-
pio il suo protagonista, I'imperatore Corrado, ne cantauna «en |’onor mon-
segnor Gascon» (riferendosi a Gace Brulé). Tale attribuzione conferisce al-
la canzone un’identita e un’autoritd autonome; e inoltre regala con tutta
evidenza ulteriore rinomanza e rinnovata riconoscibilita al nome di Gace
Brulé. Negli chansonniers troviamo diverse modalita gerarchiche nella di-
sposizione delle canzoni, che possono conferire un rilievo ancor maggiore
ai rispettivi autori e alla loro importanza sociale. Molte di esse sono ordi-
nate per autore, con il re Thibaut de Champagne al primo posto, seguito da
nobili di rango inferiore, da borghesi e cosi via sino alla base della scala so-
ciale. Spesso i ritratti dei compositori sono posti all’inizio di ciascun bloc-
co, come nello Chansonnier du Ro: (Bibliothéque Nationale de France, fr.
844), pervenutoci mutilo. Tanto nei romanzi quanto negli chansonniers que-
sto interesse per 1’autore dimostra che il procedimento stesso della compi-
lazione scritta di un gruppo di canzoni doveva suscitare anche raffinate ri-
flessioni sul carattere dei loro testi. Esse non vi appaiono semplicemente
come un insieme di suoni effimeri, per quanto belli, bensi come composi-
zioni da conservare per iscritto onde favorirne la memoria, da apprezzare
sulla pagina cosi come all’ascolto, ricollegandole in tal modo alle persone
che le hanno composte. Di pit, questi libri non si limitano a semplici an-
notazioni biografiche, bensi costituiscono la prova dell’elaborazione tutt’al-
tro che ingenua di quei ritratti d’autore. La cultura della celebrita cosi co-
me la conosciamo oggi € un ambito estremamente consapevole, spesso adu-
so ad abili manipolazioni; ma questi metodi dei primi anni del Duecento,
volti a conferire stabilita e visibilita alla canzone mediante la forma scrit-
ta, erano altrettanto potenti e di vasta portata.

Spesso si suppone, come fanno soprattutto gli studiosi di letteratura,
che I'effetto di tale crescente cultura del libro sulla canzone medievale fos-
se quello di scorporare o comunque di distinguere la musica dalla valuta-
zione dei testi delle canzoni d’arte. Quali riscontri possiamo trovarne ne-
gli chansonniers? E come viene legittimato tutto cid dall’immagine della can-
zone che troviamo in altre fonti? Quesiti di tale portata sono assai ardui da
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sciogliere. Proprio per il loro carattere di documenti scritti, gli chansonniers
ci forniscono una visione colta, e in un certo senso letteraria, della canzo-
ne. Determinate raccolte, come i primi canzonieri italiani e occitanici del-
la Francia meridionale, non riportano la musica, ma attraverso le vidas e le
razos intendono fornire un’interpretazione prevalentemente biografica e
critica delle canzoni. Nei manoscritti dei trovieri la musica &€ molto piti rap-
presentata, per quanto in modo irregolare. Le melodie delle canzoni mo-
strano un rapporto assai mutevole con i rispettivi testi: non solo le melodie
differiscono, talora in misura considerevole, ma a volte accade di trovare
testi differenti di una stessa canzone in manoscritti diversi. Inoltre i testi
variano non solo nelle versioni di talune parole o versi, ma anche nel nu-
mero e nell’ordine delle strofe e nella loro attribuzione. Il rapporto fra mu-
sica e testo & stretto ed esigente, ma anche, in un certo senso, essenzialmen-
te tollerante. La melodia e il testo sono compagni concettuali ed estetici in-
dipendenti.

La constatazione di questo sottile rapporto presente negli chansonniers
ci mostra che all’epoca non sussisteva una divisione netta fra canzone e te-
sto. Se volessimo immaginarne una in base a parametri moderni, subito I’as-
soluta complessita della tradizione dei canzonieri ce ne dissuaderebbe. Le
canzoni d’arte medievali non sono in realta né testo né musica. Ma non so-
no nemmeno una fusione pura e semplice delle due cose. Il loro studio ci
insegna a ripensare le nostre categorie e a imparare un modo d’intendere la
canzone in termini meno dicotomici. Una volta interpretato, un testo pud
assumere una dimensione musicale proprio in quanto melodia, e una volta
scritto pud divenire letteratura. Questi primi esperimenti nell’arte di scri-
vere canzoni - siano chansonniers, romanzi o sermoni - esplorano I’enorme
potenziale culturale tanto della melodia quanto del testo. E nel processo
che viene a instaurarsi né la melodia né il testo rimangono immutati.

L’ampio panorama delle fonti scritte delle canzoni duecentesche meri-
ta di essere considerato anche solo come prova del carattere mutevole della
canzone medievale. Tradizionalmente viste sotto una prospettiva unidisci-
plinare da parte della musicologia storica, le canzoni medievali sono state
troppo spesso studiate come se sopravvivessero soltanto negli chansonniers.
Mentre il riconoscere che furono trascritte in un ventaglio vastissimo di ma-
teriali appartenenti a generi diversi ci aiuta ad acquisire una maggiore e pit
precisa comprensione del loro posto nella cultura medievale. Oltre che nei
romanzi, troviamo canzoni a ballo con o senza musica in sermoni e in lun-
ghi trattati, in trascrizioni di opere drammatiche, in saluts d’amour e dits
amoureux. Alcuni Grands chants courtois, non compresi negli chansonniers e
che sopravvivono con la loro musica, sono presenti in Les Méracles de Notre
Dame di Gautier de Coinci come contrafacta melodici per i suoi testi reli-
giosi di invenzione originale, e alla fine del secolo in un jex d’esprit latino
di Adam de la Bassée ispirato all’Anticlaudianus di Alain de Lille e intito-
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lato Ludus super Anticlaudianum [Butterfield 2002, pp. 27-28, 103-21]. Cid
in parte conferma la popolarita della canzone e il suo ruolo nella vita reli-
giosa, oltre che in quella secolare; mostra altresi quanto rapidamente gli
scrittori religiosi assorbissero la canzone nelle loro sempre piud varie prove
letterarie in volgare.

La presenza e le migrazioni della canzone in tutti questi contesti non si
possono adeguatamente cogliere se non si prende in considerazione il fe-
nomeno dei refrains. Queste brevi, aforistiche frazionidi testo e di melodia
circolarono liberamente nel corso di tutto il periodo. Ma mentre per molte
di esse si trattava di ritornelli nel senso oggi comunemente inteso - ossia di
elementi ripetuti dopo ogni stanza di una canzone strofica - molte altre cen-
tinaia erano invece riportate senza strofe in tutti i contesti prima ricorda-
ti, e anche nel repertorio mottettistico. Si consideri I’esempio seguente:

Ne vos repentez mie de loiaument amer

(Van den Boogaard, refrain 1375).
[Mai pentitevi di amar devotamente]

Esso ricorre in sette contesti diversi: nella Rose di Renart, ne La Court
de Paradis (racconto religioso di fine Duecento), ne Les Miracles di Gautier
e in quattro chansons avec des refrains (R2041, R839, R1509, R1963). La
musica sopravvive in uno dei documenti de La Court de Paradis e nelle quat-
tro canzoni, per un totale di tre melodie distinte per la medesima sequen-
za di parole. Ricostruendo la storia della canzone cortese in volgare, gli stu-
diosi cominciano a rendersi conto che occorre dare maggior rilievo a que-
sta specifica forma di canzone, in apparenza inconsistente, marginale, e
ingannevolmente facile. La citazione di ritornelli & uso troppo ricorrente
per poter essere ignorato.

I ritornelli presentano molti aspetti paradossali. Per il loro carattere di
formula, spesso risulta arduo determinarne la lunghezza, la forma, la strut-
tura metrica e persino I’identitad. Ma pure spesso sono citati con un’atten-
zione molto scrupolosa per questi aspetti formali e in modo da evidenziare
piuttosto che attenuare le piccole variazioni di testo e di melodia fra una
citazione e un’altra. Ed & soprattutto interessante il fatto che essi rivesta-
no un importantissimo ruolo formale non solo nella composizione della can-
zone, ma anche in tutti i generi narrativi, cosi da rivelarsi veri e propri mo-
delli della creativita compositiva medievale. Spesso giunti fino a noi com-
pleti di testo e musica, essi sono per meta canzoni e per meta opere letterarie
piud di ogni altro tipo analogo. Inframmezzati tra le strofe, posti a segnare
la divisione fra le varie sezioni narrative o usati per creare cambiamenti di
schema ritmico nei mottetti, i ritornelli rappresentano una sorta di tessuto
connettivo fra generi, stili e registri. Essi fungono da collegamento fra ora-
lita e cultura letteraria, tra linguaggi musicali e poesia.

Grazie alla loro onnipresenza, i ritornelli sono parte integrante della te-
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stualitd duecentesca. Gli elementi chiave che producono opere di generi co-
si diversi sono i dati centrali della cultura cortese. Ricostruendo il percor-
so delle citazioni di un ritornello attraverso i differenti contesti, dinanzi ai
nostri occhi quasi vediamo modellata, divisa, combinata, amplificata e strut-
turata la materia grezza del discorso cortese e della canzone. In tal modo il
ritornello viene a essere il paradigma ultimo della canzone colta: la sua ci-
tazione integra la canzone in un complesso testuale piti ampio, e contem-
poraneamente fa si che un testo qualsiasi si contrapponga a una canzone op-
pure la assorba [Butterfield 2002, pp. 57-63, 87-102].

3. Trasformazioni.

Le tradizioni della canzone trecentesca sono spesso state viste come par-
te di una nuova e radicale frattura con il secolo precedente. Dopo !'intro-
duzione delle due espressioni di ars nova e ars antiqua, usate all’inizio del
xwv secolo in alcuni trattati di teoria musicale a riflettere un consapevole
cambiamento del pensiero filosofico insegnato nelle universita, il discorso
cade spesso su una riforma musicale in atto. Alcuni mutamenti furono in-
fatti decisivi. Quello forse piud significativo ebbe luogo nelle forme di no-
tazione. Il trattato Ars nove musice di Johannes de Muris (ca. 1320) espone
in maniera esaustiva il nuovo sistema semiografico, che applicava alla divi-
sione dei valori delle note una logica affatto nuova. Per la prima volta era
considerato legittimo non solo attuare una netta scelta fra ritmi binari e ter-
nari per ogni unita di misurazione della durata di una nota, ma anche tra-
durre questa scelta in simboli visivi espressamente indicati. La sostanza di
tali innovazioni deriva probabilmente dall’opera di Philippe de Vitry, allo-
ra notaio della casa reale di Francia (successivamente divenne vescovo di
Meaux). Benché De Vitry fosse entusiasticamente elogiato dai contempo-
ranei come compositore e teorico, si conservano relativamente poche com-
posizioni a lui ascrivibili con certezza. Ciononostante & probabile che egli
sia intervenuto nella straordinaria revisione (1316-18) del racconto satiri-
co Le Roman de Fauvel, in cui furono interpolati 169 brani musicali, taluni
dei quali nel nuovo stile [Leech-Wilkinson 1990, pp. 221-24].

Tali cambiamenti semiografici ebbero notevoli effetti sui rapporti me-
trici fra testo e musica nelle composizioni databili a partire dai primi de-
cenni del Trecento. Tuttavia essi non si verificarono isolatamente rispetto
ad altri generi di cambiamento. Passato |’apogeo della canzone monodica
tipica dell’arte dei trovatori e dei trovieri, nella composizione della canzo-
ne in volgare la polifonia assunse la stessa rilevanza gia acquisita nei con-
testi religiosi. Dal grand chant courtois la pratica dominante si orientd ver-
so forme in origine associate alla canzone per danza, specialmente il rondo,
la ballata e il virelai, o chanson balladée, e anche verso il /i, la complainte e
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il chant royal. Origine e destinazione di quest’ultimo genere si devono ri-
cercare nei puys - gare poetiche che si tenevano in citta del Nord quali Ar-
ras, Valenciennes, Lille e Douai [Earp 1991].

Per quanto notevoli fossero tali trasformazioni, & importante peraltro
non sopravvalutare il significato della diversita o della frattura fra i secoli.
Le etichette di “antico” e di “nuovo” sono state usate sistematicamente in
ogni momento della storia dagli artisti e dai loro divulgatori per pubbliciz-
zare qualcosa che poi non sempre & stato confermato da una prospettiva po-
steriore. In questo caso invece,si tratta quasi della situazione opposta:
I'espressione “arte nuova”, che allora veniva specificamente riferita alla no-
tazione, € stata poi ripresa dagli storici musicali moderni per riferirsi pid in
generale allo stile musicale. Come si & visto, molte delle presunte maggiori
differenze fra la musica del x111 e del x1v secolo avevano comunque avuto
inizio gia nei primi anni del Duecento: I'urbanizzazione della cultura cor-
tese, gli effetti dell’istruzione e (per quanto il tema non rientri in questa se-
de) la nascita della polifonia.

La figura di Adamde la Halle riveste un interesse particolare se si cer-
ca di individuare la natura del cambiamento avvenuto nei decenni fra i due
secoli. Egli si colloca, nella vita come nell’opera, all’incrocio di diversi per-
corsi culturali convergenti. Sebbene fosse soprattutto legato ad Arras, ove
visse e operd per buona parte della sua maturita, dai riferimenti autobio-
grafici contenuti nei suoi scritti apprendiamo che studi6 a Parigi e nel 1283
soggiorno, al seguito di Roberto conte d’Artois, presso la corte angioina di
Napoli. In tal modo la sua esperienza collega chiaramente gli ambienti ur-
bano, erudito e cortese: cid & altresi confermato dalla sua apparente parte-
cipazione a due tipi di associazioni poetiche, il puy e la confrérie, sodalizi
che fiorirono ad Arras verso la fine del Duecento. Pare che il puy vantasse
soci di piu alto lignaggio rispetto a quelli della confrérie, la cui denomina-
zione completa era Confrérie des jongleurs et des bourgeois d’ Arras [Butter-
field 2002, pp. 1 36-371. Le opere superstiti di Adam rivelano un’analoga
versatilita: egli scrisse grands chants, mottetti, rondeaux polifonici, jeux par-
tis, due jeux drammatici (Le Jeu de Robin et Marion e Le Jeu de la Feuillee;
se ne conserva un terzo, forse postumo: Le Jeu du Pélerin). Inoltre Le Roi de
Sicile (una chanson de geste in lasse monorime) e un commiato strofico. Tut-
te queste composizioni, tranne le ultime due, sopravvivono con la loro musi-
ca; dei jeux si conserva la musica dei ritornelli e delle canzoni drammatiche.

Eccezion fatta per le canzoni cortesi, ove la sua arte &€ magistralmente
“classica” (e come tale ricordata con ammirazione dai pid tardi scrittori in
volgare), le opere di Adam appaiono squisitamente sperimentali e caratte-
ristiche, e si collocano al di fuori delle convenzioni diffuse. I suoi sedici ron-
deaux polifonici sono straordinariamente affascinanti. Spesso classificati co-
me le prime “forme fisse”, essi differiscono musicalmente sia dai rondeaux
precedenti sia da quelli successivi. Breve e concisa, la melodia principale &
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condotta nella voce centrale con un tenor sotto e un’altra parte sopra. In al-
cuni casi il manoscritto presenta un brano con tre testi diversi, secondo il
pid consueto stile mottettistico presente in grandi raccolte quali il Codex
Montpellier. Per il resto, i rondeaux sono scritti in stile di conductus, in cui
tutte le voci cantano in omoritmia [Adam de la Halle 1967]. Tutti i prece-
denti rondeaux che sopravvivono con le rispettive musiche sono monodici:
esempi polifonici posteriori, soprattutto quelli di Guillaume de Machaut,
presentano strutture assai pid complesse con prolungati melismi e dettagli
ritmici che conferiscono loro un diverso grado di complessita contrappun-
tistica.

L’importanza dei rondeaux di Adam consiste nel fatto che essi sembra-
no segnare una decisiva fase di transizione nello sviluppo delle forme fisse.
Nella scarsita di testimoni musicali paragonabili, I'opera di Adam segnala
I'esistenza di un vasto terreno comune tra le forme pit brevi della canzone
monodica e il mottetto polifonico e politestuale in volgare. La sua opera pa-
re altresi compendiare i modi in cui verso la fine del Duecento stili com-
positivi pid o meno elevati - dall’alto e complesso grand chant alle brevi for-
mule convenzionali del refrain e del rondeau — tendono alla continuita piut-
tosto che alla distinzione e alla contrapposizione. L’autorevole codice che
raccoglie le sue opere, il manoscritto cosiddetto «Adam de la Halle» (Bi-
bliothéque Nationale de France, fr. 25566), ne fornisce un’ulteriore ripro-
va. Con scarsissimi precedenti, questo manoscritto riunisce intenzional-
mente I'opera di Adam in tutta la sua varieta di generi, e la presenta in una
compilazione unitaria, resa omogenea dalla figura dell’autore. In Adam tut-
te le tendenze che abbiamo rilevato come caratteristiche del xm1 secolo si
ricompongono in una sola raccolta: lo scambio sempre pid attivo fra corte
e cittd, la canzone d’arte e quella per danza, monodia e polifonia, testi e
canzoni, melodie e scritti. Anche questo libro deriva dalla tradizione dei ro-
mans d chansons e degli chansonniers. Conducendo al suo logico esito la no-
zione di raccolta monografica, il manoscritto « Adam de la Halle» rappre-
senta una testimonianza coraggiosa, ma che pud essere intesa soltanto nel
contesto del precedente e pionieristico uso del libro al fine di tramandare
la vita e 'opera dei trovieri.

Se Adam & figura chiave della transizione, il Bibliothéque Nationale de
France fr. 146 - contenente Le Roman de Fauvel - di quella transizione &
un manoscritto chiave. Una ragione del suo eccezionale valore sul piano mu-
sicale consiste nel fatto che non ci resta (a prescindere da poche brevi rac-
colte) nessun altro documento della musica polifonica francese fra il mot-
tetto del tardo Duecento e i manoscritti di ars #nova fra 1360 e 1370. Per di
pid, 'imponente serie di brani in esso contenuti rappresenta un ecceziona-
le compendio di generi vecchi e nuovi, come ad esempio i pezzi trasporta-
ti da un genere all’altro, o dove alcune parti vocali sono state interpolate o
soppresse, i testi tradotti in altra lingua, la musica aggiornata al nuovo si-
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stema di notazione. I 45 brani monodiciin francese mostrano anch’essi una
grande varietd. A differenza dei brani con testo latino che ricorrono fre-
quentemente in altre fonti, le canzonifrancesisono nella quasi totalita pre-
senti soltanto in questo documento. Comprendono ballate, rondeaux e lais,
nonché molti refrains, oltre a brani meno facilmente classificabili, come i
due cosiddetti “semilirici” e le sottes chansons o fatras [Gerves du Bus e Chail-
lou de Pesstain 1990].

L’immagine della canzone cortese medievale che ricaviamo da questo
manoscritto & difficile da sintetizzare per la sua grande originalita, i tanti
sforzi di rielaborazione e 'innovazione dei generi: & meglio intenderla co-
me testimonianza di un periodo in cui si verifico un intenso riesame delle
conoscenze e delle tecniche note, e anche come sforzo di riflessione - me-
diante svariati mezzi creativi - al fine di ampliare forme pid antiche. Vale
la penaricordare che il fr. 146 & in realtd un prodotto di corte. Ricerche re-
centi confermano che il suo tono aspramente satirico - presente tanto nel-
la narrazione quanto nei testi delle molte interpolazioni musicali - rappre-
sentava una diretta reazione alle incertezze e alla lotta spietata conseguen-
te ai problemi di successione della monarchia francese dopo la morte di
Filippo IV (1314). Questo non & peraltro un contesto sufficientemente im-
mediato per interpretare le novita del Fauvel. A prima vista, dietro la loro
veemente critica del malgoverno e dei molteplici abusi commessi in nome
del cambiamento, gli autori sembrano prendere di mira le nuove tendenze
musicali e letterarie. Ma anche la sola frequenza dei nuovi procedimenti
“modernizzanti”, cosi evidente in tutto il codice, si fa sentire prepotente-
mente. Se davvero all’inizio del Trecento gli autori-compilatori del Fawve!/
volevano respingere le forze del cambiamento, essi fallirono in modo spet-
tacolare [Bent e Wathey 1998].

Ritornando infine a Guillaume de Machaut (1300 ca. - 1377), indubbia-
mente il massimo poeta-compositore del Medioevo, troviamo ulteriori con-
traddizioni nel gioco dell’antico contro il nuovo. Soprattutto negli apparen-
tamenti che crea fra generi musicali e poetici, Machaut tende pid che mai ad
apparire radicalmente nuovo proprio quando attinge a tecniche e convenzio-
ni che risalgono a ben pid di un secolo prima. Cid vale per il Reméde de For-
tune, narrazione che introduce un modello di canzone le cui forme ricorda-
no straordinariamente un romanzo del primo Duecento, ossia il Roman de
la Rose di Renart. Ma forse in questo caso il legame piti stretto & quello col
lavoro diJakemés Le Roman du Castelain de Couci (ca. 1300). Quest’ultimo
autore introdusse 1'innovazione del trouvére che, nella narrazione sottesa al
corpus delle sue canzoni, diveniva protagonista del proprio romanzo. Ma-
chaut va oltre: come trouvére, scrive egli stesso canzoni e narrazione, fon-
dendo i ruoli del trouvére e del biografo; un radicale cambiamento (sebbene
in parte preparato da Nicole de Margival) che viene a riscrivere il rappor-
to fra canzone e narrazione, e crea fra esse una nuova struttura esplicativa.
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Come quella di Adam de la Halle, anche la produzione di Machaut at-
traversa molti generi e forme di scrittura, tanto verbali quanto musicali.
Nel volume di opera omnia da lui stesso compilato (ca. 1350) si trovano cin-
que lunghi testi narrativi, numerosi /is, mottetti, ballate, virelais e rondeaux,
tutti musicati, e una raccolta di oltre duecento poesie senza musica intito-
lata La Louange des Dames. A mio avviso, i risultati raggiunti da Machaut
si possono meglio comprendere se intesi come parte di un’estetica pitd am-
pia che non quella esclusivamente musicale o letteraria. La sua esplorazio-
ne dei generi attraversa tutte quante le sue opere, dalla citazione di un bre-
vissimo refrain ai lunghi e complessi esempi di /s o alle strutture narrative
talora quasi picaresche del prolisso Livre du Voir Dit. Sul piano musicale,
egli porta le forme fisse a un inedito grado di raffinatezza: i virelass sono
tutti monodici, i rondeaux e specialmente le ballate si sviluppano secondo la
lunghezza del verso, I’elaborazione melismatica e le trame sonore appaiono
ampiamente dissonanti in direzioni molto ardite. I /ais e 'unica complainte
(inserita nel Reméde de Fortune) conservano la forma tradizionale, che perd
irrobustiscono con un’ampia invenzione musicale, secondo una pratica in-
sieme collaudata e originale, e davvero unica. Infine, anche i mottetti as-
sumono quella struttura politestuale gia fissata nel x1n secolo, che perd rie-
laborano tanto orizzontalmente quanto sul piano armonico, utilizzando i
ritmi complessi dell’ars nova [Bent 1991].

Le composizioni di Machaut sono ricche di profonde riflessioni sui mo-
di passati del comporre, del combinare musica e poesia, del trascrivere, ci-
tare, ampliare, giustapporre e interpretare. Traboccano della drammatica
urgenza della trasmissione, della difficolta di armonizzare testo e interpre-
tazione, e testimoniano 'effettivo controllo operato dall’autore sulla pro-
pria immagine artistica e sociale. Egli resta]’archetipo del compositore cor-
tese e dell’architetto di un linguaggio commisurato a quell’ideale: il mano-
scritto miniato con cui abbiamo esordito distilla con perfetta chiarezza dalla
sua opera |’essenza dell’estetica cortese della canzone medievale.
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FRANCESCO LUISI

L’espressione musicale della devozione popolare

1. Premessa.

L’espressione musicale della devozione popolare tramandata dai lauda-
ri circoscrive in Italia un fenomeno di poesia spirituale per musica, e come
tale & connesso fin dalle origini alle vicende che caratterizzano |’ affermar-
si della lingua volgare e la cristallizzazione delle forme metriche utilizzate
nella versificazione di carattere amoroso. In seguito essa si dirama in gene-
ri specifici meglio identificabili con modelli peculiarmente musicali come la
laude, la canzone, il madrigale e perfino I’aria, attraversando un lungo ar-
co di tempo che - se si vuole e con i dovuti distinguo - giunge fino ai gior-
ni nostri, addirittura contaminando ’espressione musicale sacra e liturgi-
ca. Cosi il fenomeno della musica spirituale in genere assume il carattere
della comunicazione musicale di massa - come oggi usa dire - e si pone co-
me elemento decisivo nella trasmissione del concetto di fede, di devozione
e di catechesi a tutti i livelli di ricezione.

Le compagnie di laudesi del basso Medioevo, e cosi le confraternite del
Rinascimento o gli oratori di epoca moderna, agiscono come casse di ri-
sonanza del vasto movimento spirituale che fa capo a personaggi carisma-
tici impegnati nella propaganda della fede in Cristo e nella sua corte ce-
leste. Tale propaganda & possibile solo con mezzi accessibili a tutti: con
I'utilizzo della comunicazione ridotta a livello volgare, con la semplicita
dell’espressione, con il sovente ricorso al lessico familiare e alla valutazio-
ne popolare sulla bellezza del creato e della natura, con la volgarizzazione
dei testi sacri, con I’'umanizzazione dei misteri e del dogma cristiano. San
Francesco & pertanto gia un “giullare di Dio” come lo sara Jacopone da
Todi, ma poi si formano eserciti di giullari con le “compagnie dei laude-
si”, e ogni esercito sceglie e vanta il suo duce spirituale (Bianco da Siena,
Dominici), si insinua e trova sostenitori negli ambienti intellettuali (Bel-
cari, Albizi, Castellani, Giustinian), adotta la via della predicazione (Sa-
vonarola, Razzi) e infine, in tempi gid moderni, sostiene la laude come
espressione di insegnamento catechistico (san Filippo Neri, Baronio, Bel-
larmino).

Il canto spirituale costituira un fenomeno di ampia portata che ha evi-
dente riscontro nella formazione dei repertori: ogni epoca subira gli effet-
ti della trasformazione del gusto e quindi accettera consapevolmente nuo-
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vi modelli, nuove soluzioni melodiche e poi armoniche, aderendo unica-
mente al marchio devozionale e di preghiera insito nel concetto di laude
al di fuori dell’organizzazione liturgica. Solo in quest’ultima I’espressione
musicale ha comprensibilmente dovuto assumere rigide definizioni di ge-
nere - come “musica liturgica” e “musica sacra” - che, lungo I’arco dei se-
coli, sono state spesso disattese. Infatti accanto al canto liturgico per ec-
cellenza - il cosiddetto “canto gregoriano” - c’¢ stata, su una travolgente
spinta creativa, la produzione del canto paraliturgico consistente nel re-
pertorio delle sequenze e dei tropi e, in parallelo, il fenomeno delle ampli-
ficazioni polifoniche di varia parte del repertorio monodico, nonché una
incredibile diffusione della prassi ritmica e mensurale per segmenti signifi-
cativi del canto liturgico nelle forme del cosiddetto “canto fratto”. Simil-
mente, in parallelo alla produzione della musica sacra - cioé alla musica d’ar-
te di genere polifonico riconfermata dal Concilio di Trento a fronte di un
modello di contrappunto “a cappella” basato sui modi ecclesiastici che fa
capo a Palestrina - c’¢ anche stato un proliferare di musica polifonica am-
modernata al gusto armonico corrente, all’'uso degli strumenti e del con-
certato. A fronte di tutto ciod, la musica di orientamento spirituale si & le-
gittimamente adeguata al sentire musicale di ogni tempo, rimanendo tut-
tavia perfettamente consona al concetto di “spirituale” per definizione e
sostanza.

Ne consegue che se in ordine all’assunto della Controriforma tridenti-
na sara impossibile definire “musica liturgica” la produzione di sequenze e
tropi aggiunta al repertorio gregoriano, e se sara necessario definire i ter-
mini entro cui dovra compiersi il concetto di “musica sacra”, e cioé nelle
norme che implicano 'uso della modalita gregoriana e |’assunzione del ma-
teriale tematico dai libri liturgici a garanzia di sacralita, nulla verra invece
precisato in ordine al concetto di “musica spirituale”, essendo richiesto al
genere la sola complementarieta di raccoglimento devozionale al di fuori
della liturgia, in ambiti privati o nelle adunanze di preghiera collettiva da
svolgersi nelle confraternite, nelle processioni, negli oratori.

La musica spirituale rappresenta percid un genere - pur sostenuto dal-
la Controriforma e conseguentemente divulgata dagli ambienti filippini e
gesuitici - di libera acquisizione formale e stilistica che ha solo scopi di pia
elevazione per mezzo della preghiera cantata al di fuori della chiesa intesa
come luogo della liturgia, e deve necessariamente porsi in condizioni di at-
tualita stilistica per assolvere allo scopo di propaganda fide a cui & destina-
ta. L’unico problema in ordine all’impostazione originaria storico-esegeti-
ca del fenomeno emerge a seguito del Concilio Vaticano II, laddove la mu-
sica spirituale viene accolta in sostituzione della musica liturgica e di quella
sacra all’interno della celebrazione della messa, con esiti che solo la storia
avra il dovere di giudicare.
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2. La laude nel Medioevo.

L’espressione musicale devozionale del Medioevo appartiene a un fe-
nomeno generale di appropriazione dei saperi cristiani a livello popolare.
Al di 1a di atteggiamenti puramente intellettualistici, o di movimenti lega-
ti a scuole di pensiero, la spiritualita in senso ampio si afferma nella pro-
spettiva di trovare soluzioni che garantiscano il formarsi di una plebs sancta
De: a sostegno della “politica” condotta dalla Chiesa di Roma nell’ampio
spettro di difficolta e di crisi che precede la cattivita avignonese.

Bonifacio VIII avrebbe dato il primo impulso al formarsi di un popolo
santificato e acclamante Dio, mondato dal peccato, gratificato da un’in-
dulgenza profusa solo a fronte della umiliazione dei sensi, della visitazione
dei luoghi sacri, della prostrazione devozionale: I'occasione fu il primo an-
no santo del 1300, e un vero esercito di fedeli (si calcola di 200 0oo unita)
invase la citta eterna. Questo popolo di Dio, giunto a Roma in pellegri-
naggio, acquisiva il regno celeste attraverso la preghiera e il canto; que-
st’ultimo richiedeva un differenziato coinvolgimento dei fedeli: indiretto
in fase di ascolto e diretto in fase di partecipazione.

La musica liturgica, cioé il canto gregoriano magari eseguito anche in
qualche forma amplificata di «cantus planus binatim» [Gallo 1966], obbe-
diva al concetto di comunicazione ed era esclusivo appannaggio della co-
munita liturgica, della Schola cantorum, degli specialisti di canto in grado
di offrire il pit alto risultato estetico allo scopo di educare i fedeli, di ele-
varli attraverso 1’ascolto, di formarli alla bellezza del canto inteso come spec-
chio di celesti armonie. La musica paraliturgica, specialmente quella ricon-
ducibile alla sequenza ritmica sostenuta da Tommaso d’ Aquino e da Bona-
ventura da Bagnoregio che comunque rappresentano una corrente teologica
e dottorale in difesa dell'auctoritas ecclesiastica, offriva il destro a una par-
tecipazione diretta del popolo dei fedeli, ormai da tempo orientati verso il
linguaggio ritmico assunto dalla versificazione latina che sembrava essersi
convertita all’'uso cadenzato accentuativo e perfino alle chiusure rimiche
della versificazione. Ne & un esempio recenziore assai significativo I’A/le-
luya Katerina del ms Q 15, cc. 274v-275 del Civico Museo Bibliografico
Musicale di Bologna [Diederichs 1986, pp. 105, 310], in polifonia sempli-
ce a due voci, scritto per Caterina (Benincasa) da Siena al tempo in cui cre-
sceva il fervore per il suo processo di beatificazione (il codice bolognese &
databile ca. 1440). Molte di queste sequenze infatti rimarranno nel reper-
torio laudistico per secoli (si pensi allo Stabat Mater dolorosa, al Verbum ca-
ro factum est, al Gaude flore virginali, all’ Ave fuit prima salus, ecc.), e la loro
importanza supera la definizione di paraliturgia, di fatto trattandosi di mo-
delli che confermano uno slittamento decisivo verso I’accentuazione e la so-
norita fonetica proprie delle nascenti lingue romanze.
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La canzone spirituale, ovvero la laude in lingua volgare, aveva accen-
tuato tale slittamento determinando il sorgere di una nuova corrente po-
polare poetica che solo piu tardi - in rapporto all’esigenza della trasmissio-
ne - assumera la dignita della scrittura. I nuovi canti sorgevano spontanei
con lo scopo di lodare Dio, venivano cantati nelle contrade, nelle piazze,
lungo i camminamenti dei pellegrini, nelle processioni dei movimenti pau-
peristici di cultura francescana, nelle adunanze dei predicatori e delle pie
compagnie dei disciplinati e dei flagellanti. Questo nuovo prodotto simbo-
leggiava la diversa condizione della Ecclesia spiritualis di Giovanni che
Gioacchino da Fiore indicava come nata nel 1260 in alternanza alla origi-
naria Chiesa di Pietro. Nella rinnovata Ecclesia si concentravano le aspira-
zioni del popolo di Dio e i nuovi predicatori adeguavano il loro linguaggio
che sarebbe sfociato nel modello della conclamatio, fondato sull’uso della
lingua volgare e sulla funzione espressiva del linguaggio lirico per il rag-
giungimento di una comunicazione ad ampio raggio. Quando Bonifacio VIII
proclamd il primo anno di giubileo, verosimilmente comprese le aspettati-
ve di un grande movimento spirituale di base [Luisi 2001¢, p. 327]: gli or-
ganismi di propaganda spirituale avevano preparato la ricezione a livello
delle classi inferiori che ora reclamavano per sé I'indulgenza acquisibile con
atteggiamento penitente, con la preghiera e con il canto.

I] repertorio doveva essere molto simile a quello tramandato dal notis-
simo Laudario di Cortona (testimoniato dal cod. 91 dell’ Accademia Etru-
sca e dal ms BR 18 della Biblioteca Nazionale di Firenze) che ebbe per tem-
po una prima edizione moderna [Liuzzi 1935] e successivi approfondimen-
ti in ordine al linguaggio musicale [Monterosso 1962] e alle strutture
poetiche [Ziino 1968]. Vero monumento della poesia per musica spirituale
italiana dei primi secoli della lingua, fu un esempio inconfutabile del rap-
porto strutturale con la lirica profana coeva, con la formazione dell’idioma
e con la monodia di tradizione gregoriana [Cattin 1981]. L’eccezionalita
della fonte & soprattutto incentrata sul corredo musicale in chiara notazio-
ne neumatica quadrata a cui sono sottoposti i testi, in grado di tramanda-
re le melodie originali, anche se con varie problematiche connesse alla na-
tura ritmica delle melodie stesse, non meglio espressa in mancanza di indi-
cazioni peculiarmente mensurali.

Non fu sempre cosi: difatti in seguito le laudi con intonazione origina-
le furono definite «a modo proprio» per distinguerle da quelle che utiliz-
zavano melodie preesistenti ricorrendo all'indicazione «cantasi come». Il
fenomeno & di ampia portata e stabilisce un rapporto significativo tra pro-
duzione poetica e produzione musicale: la prima risulta abbondantemente
superiore alla seconda, segno evidente della necessita di adeguamento dei
rimari alle varie aspirazioni spirituali dei laudesi. Del resto ancora dall’Um-
bria, sulla scia di san Francesco, frate Jacopone da Todinon solo aveva por-
tato la laude a livelli di alta poesia spirituale divenendo un punto di riferi-
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mento per i laudografi fino a tutto il xv secolo e oltre, ma anche I'aveva
condotta entro strutture formali definite che rendevano possibile il trasfe-
rimento delle melodie da un testo all’altro, purché nel rispetto dello stesso
schema ritmico.

La forma pid utilizzata fu la ballata [Liuzzi 1930-31] nelle varie forme
tradizionalmente indicate come piccola, media e grande. Si comprende be-
ne la scelta se si considera che la ballata rappresentd da sempre la forma po-
polare pit perfetta della fusione di poesia, musica e ballo, e cid non affat-
to in osservanza di pretese quanto improbabili annessioni alla cultura clas-
sica, bensi per discendenza da una cultura arcaica collegata alla tradizione
popolare, al gusto della gestualita e della mimica, alle abitudini della rice-
zione formatasi sull’'uso del ritornello come gioco di alternanza, come ef-
fetto di domanda e risposta, come condizione emotiva fondata sulle fun-
zioni dell’antecedente e del conseguente, come riscatto della memoria mu-
sicale favorita dalla ripetizione.

La ballata risponde infatti allo schema A-B-A, davveroduro a morire fi-
no ai nostri giorni. In A si concentra testualmente tutta la semantica della
ballata (in genere due versi, ma anche uno solo e quasi mai pid di quattro),
ma anche la sintesi sonora espressa dall’intonazione musicale: pochi versi
con un motivo fortemente caratterizzato, facilmente memorizzabile, ac-
cattivante, ritmicamente interessante. Tutti devono cantarlo accompa-
gnandosi con movimenti corporei, e tutti dovranno ripeterlo alla fine di

ogni stanza cantata da un “solo” (sezione B) in un crescendo emotivo esal-
tante che appaga sempre di pid in virtd dei principi posti alla base della ri-
cezione, gia enunciati in sede di filosofia del linguaggio musicale (Pseudo-
Arxstotele, Problemi n. 40 e n. 5), laddove si afferma che «chi ascolta vie-
ne a trovarsi in un rapporto di similarita affettiva con quello che canta cosa
a lui nota. Difatti canta insieme con lui». In B insiste il carattere narrativo
del testo, si consuma la sua esegesi, si concentra la finalith didattica e si
compie 1’opera di formazione spirituale, di conoscenza, di trasmissione del
sapere catechistico, delle sacre scritture, dell’agiografia.

La molteplicita delle argomentazioni sollecita dunque nuovi testi, ulte-
riori riflessioni, rinnovate considerazioni ermeneutiche, e i rimari spiritua-
li si moltiplicano. Non altrettanto accade per le intonazioni, si diceva, e per-
cid ne discende 1'uso invalso della contraffazione, ovverosia del passaggio
delle melodie da una poesia spirituale all’altra, purché in presenza e nel ri-
spetto di una comune struttura poetica. I laudari riporteranno diligente-
mente in margine ai nuovi testi senza intonazione !’indicazione «cantasi
come» seguita dall’incipit del preesistente testo laudistico di identica strut-
tura al quale si richiede il prestito della melodia. A modo di esempio si ri-
porta diseguito la trascrizione comparata (limitata a una solo stanza) di due
laudi, di cui la prima & attribuibile a Leonardo Giustinian [Luisi 1983, II,
p. cxn] con intonazione «a modo proprio» nel ms Cl. IX 145 [Cattin 19585;
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1960; Luisi 1983, II, p. 60] della Biblioteca Nazionale Marciana di Vene-
zia, e la seconda & dichiaratamente uno dei sette contrafacta realizzati da
Feo Belcari a fronte del testo giustinianeo [Luisi 2002, p. 93], stampato nel-
la raccolta sopravvissuta priva di note editoriali, ma assegnata ai tipi di Bar-
tolomeo de’ Libri che ’avrebbe data in luce a Firenze intorno al 1490:

I.V nm., ms CL IX, 145 Laude di Feo Belcari[...] (Firenze, ca. 1490)
[L. Giustinian] n. 1

Madre che festi colui che te fece Da che tu m’hai Iddio il cor ferito

vaso capace di tanto thesoro, del tuo amor, deh, dimmi se ti piace
Grida gaudendo I’angelico choro: quel che tu sei quant’io ne son capace,
«Ave Maria, o summa imperatrice». accid che intenda il don che m’hai largito.

Evidentemente I'intonazione musicale originale del testo giustinianeo
pud essere trasferita alla laude di Belcari, come si dimostra nelle figure 14
e 16 (cfr. figg. 1a e 1b).

Ma il repertorio delle intonazioni laudistiche non era sufficiente per co-
prire la richiesta dei laudografi, cosi ben presto si passo all’utilizzo anche
di melodie provenienti dal repertorio profano e popolare. Questa tecnica
produce due atteggiamenti differenziati: uno & ancora quello della contraf-
fazione, basato sul rispetto della struttura e incurante del messaggio se-
mantico della poesia profana, I’altro ¢ al contrario motivato da ragioni col-
legate principalmente al contenuto del testo profano e, in subordine, alla
struttura. In questo ultimo caso si manifesta la tecnica della contrafactio me-
glio intesa come “travestimento spirituale”, ovvero come intervento mira-
to a capovolgere il significato originale del testo indirizzandolo verso fina-
lita spirituali. Si compie cosi - seguendo un’antichissima tradizione gia ap-
plicata a effigi di vario genere non pid attuali e comunque da superare,
offuscare o dimenticare - una operazione singolare con sapore di damnatio
memoriae [Luisi 1993, p. 204]: il laudografo & convinto del fatto che il tem-
po premiera il suo operato, consapevole di assicurare la trasmissione del tra-
vestimento spirituale attraverso la tradizione scritta e convinto della mi-
nore tenuta della memoria unicamente affidata alla tradizione orale. Cid in-
fatti & accaduto nella stragrande maggioranza dei casi e noi oggi possiamo
contare su una conoscenza abbastanza consistente di incipit, ma non di te-
sti. Gli inizi di canzoni profane si ricavano infatti dalle indicazioni di «can-
tasi come» riportate in margine alle laudi, di cui per tempo si & avuto ri-
scontro in sede di studi sulla poesia popolare [D’Ancona 1906, pp. 475-95]
in seguito pid volte aggiornati da ricerche specifiche [Cattin 1978; Luisi
1983, I, pp. 536-38], ma non ci sono altre fonti che tramandino per intero
il modello di riferimento, purtroppo sfumato prima di essere assunto dalla
tradizione scritta. Sono rari i casi in cui si possono recuperare pochi versi
a seguito di fortunate sopravvivenze, com’¢ quella da me gia registrata a
proposito di una ricognizione sul laudario recenziore (1563) di Serafino Raz-
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Figura 15.

I-Vnm, ms Cl. IX, 145, c. 30v. (intonazione utilizzata per il testo di Belcari).
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zi [Luisi 1996¢, p. 175] che presenta come «laude di authore incerto» un
testo musicato (e un po’ manipolato) che ha sicura corrispondenza con una
articolata citazione (quasi un’intera quartina) posta in guisa di «cantasi co-
me» in margine a un travestimento laudistico registrato nel codice Chig.
L.VII.266, cc. 233rv:

Razzi, Libro I delle laudi, c. 8ov I-Rvat, ms Chig. L.VII.266, c. 2330
«Laude di authore incerto» «Cantasi come:»

In st quel alto monte In sd quell'alto monte

v'¢ una fontana ¢ la fontana

che tre bocche I'ha. che trabocchella.

D’oro vi son le sponde [E] drento vi si bagnia

d’oro et d’argento bella fantina

la sua canella ha. [la sua gonnella).

Sulla rispondenza musicale della laude di Razzi & percid possibile anche
la collocazione dell’antica canzonetta profana, come si dimostra nelle figu-
re 2a e 2b.

In epoca successiva, e comunque in casi davvero rari, si potra trovare
per una lauda contraffatta il suo modello profano, ma si trattera di trave-
stimenti operati a fronte di una canzonetta polifonica, sopravvissuta per-
ché non poteva che essere tramandata da fonti scritte. Cid accade ad esem-
pio a proposito della laude Lo fraticello si leva per tempo, tradita a partire
dalla silloge di Serafino Razzi (c. 109) e corrispondente alla canzonetta La
pastorella si leva per tempo registrata dal cinquecentesco ms Magl. XIX, 108,
n. 13 della Biblioteca Nazionale di Firenze [Jeppesen 1970, p. 98; Luisi
2003, p. 495] (cfr. figg. 34 e 3b). La sua presenza sara ancora possibile in
fonti successive dello stesso Razzi, come nel Santuario di laudi [1609] o nel-
I'inedito ms Pal. 173, c. 1280 della stessa biblioteca - che contiene anche
un altro travestimento in chiave femminile (La Verginella si leva per tempo,
c. 41v) - o fra le canzonette per la dottrina cristiana del Seicento (compa-
re in quattro edizioni del Guiducci), giungendo perfino in forma di para-
frasi nella tarda silloge di Matteo Coferati, Corona di sacre canzoni o Laude
spirituali di piu divoti autori (1675, p. 257].

I-Fn, ms Magl. 108, n. 13 Razzi, Libro I, c. 109; Coferati, Corona, p. 257
Canzonetta a ballo Travestimento spirituale.

La pastorella si leva per tempo, Lo fraticello si leva per tempo,

menando le caprette a pascer fuora. arender grazie a Dio nel mattutino.

Di fuora in fuora, Nel mattutino,

la traditora, d’amor divino,

co’ suoi begl'occhi & tutto acceso

la m’innamora: qual Serafino:

e fa di meza notte apparir giorno. et cosi loda Dio con puro core.
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Figu.ra 24a.
Razzi, cc. 8ov-81.
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Figura 25.
Razzi, cc. 8ov-81 (intonazione utilizzata per il testo profano).
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3. Umeanesimo e Rinascimento.

La laude assume nel xv secolo un’importanza fondamentale per la cul-
tura musicale italiana, tale da porsi come fenomeno risolutivo di un’anno-
sa questione storica. Il pid attento studioso della letteratura laudistica [Cat-
tin 2003, Postfazione] ha registrato di recente il superamento dell’esisten-
za di qualunque problematica in rapporto allipotesi di un pur plausibile
“segreto” a cui sarebbe sottesa la produzione musicale italiana dell’epoca
[Torrefranca 1939]. Cid conforta un mio orientamento, gia emerso trat-
tando la vasta documentazione che portd alla definizione della tradizione
musicale concernente il laudario di Leonardo Giustinian, di cui feci cenno
nella prefazione all’edizione [Luisi 1983, I, p. x].

Il Quattrocento non & né un “secolo senza poesia”, né - parafrasando
la nota affermazione crociana - un “secolo senza musica”. E invece il se-
colo pid emblematico della poesia per musica, sorretta dalla spinta umani-
stica impressa alla rivalutazione dell’arcaica figura del “cantore alla lira”,
attraverso cui si accreditera in ambito aulico il poeta-musico con il suo can-
to monodico, utilizzato a fini lirici sull’accompagnamento accordale (e non
contrappuntistico) di una lira da braccio.

La laude, come sempre, segue i destini della produzione profana e si
fa lirica, si cimenta nelle nuove strutture poetico-musicali che contraddi-
stinguono la lirica amorosa, assume lo stesso concetto di varietd musicale
determinata dall’'uso di forme monopartite e bipartite, continua a esercita-
re la tecnica della contraffazione e del travestimento spirituale. Anzi ne
abusa.

A far data dagli inizi del Quattrocento, due centri in particolare si con-
tendono il primato della pratica laudistica: Firenze e Venezia. Ambedue
mostrano la tendenza a dare esercizio alla cultura della laude anche al di
fuori degli ambienti strettamente religiosi delle compagnie dei laudesi, del-
le confraternite, degli ordini minori, dei predicatori. La pratica del canto
spirituale emerge dapprima come componente alternativa alla performance
del canto amoroso accompagnato, poi continua a seguirne i destini fino ad
assumere, come per la musica profana, la sistemazione polifonica a quattro
voci. Appaiono nuovamente i laudari notati (d’ora in poi in notazione men-
surale) senza abbandonare - anche in sede di scrittura polifonica - la pras-
sidei «cantasi come» [ibid., 11, p. vx].

A Firenze emerge presto, accanto ad Antonio di Guido, il cantimpanca
piti in vista di piazza San Martino, la figura del giullare spirituale in Vanni
di Piero, pit volteindicato neidocumenti con I'attributo professionale «can-
ta le laude » [Luisi 19964, p. 94): la sua presenza decide significativamente
per il ruolo di controparte assunto dai cantori di laudi in quella piazza fa-
migerata popolata di motteggiatori irriverenti, e fatta oggetto di disposi-
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zioni repressive in difesa della morale e contro il malcostume gia a partire
dal 1403 [ibid., p. 80].

Ma Firenze fu anche sede prolifica di atteggiamenti pedagogici codifi-
cati da Pier Paolo Vergerio nel suo De ingenuis moribus et liberalibus studiis
adulescentiae (ca. 1402); il Vergerio aveva frequentato il circolo culturale
del Salutati e assumeva come modello didattico della sua opera I'ottavo li-
bro della Politica di Aristotele. In quello stesso ambiente piti tardi si sa-
rebbero confrontati sulla stessa idea Maffeo Vegio da Lodi (De educatione
liberorum et eorum claris moribus, 1444), Matteo Palmieri (Della vita civile,
ca. 1440), il Bruni (Dialoghi, ca. 1440) ed Enea Silvio Piccolomini (De 4-
berorum educatione, ca. 1457). Il modello educativo assunto sul piano mu-
sicale prevedeva la pratica del canto accompagnato e della danza [Luisi
19965, pp. 82-83]: non sara casuale dunque la particolare tendenza in area
fiorentina a sfruttare le forme di ballata e specialmente di canzone a ballo
[ibid., pp. 89-90], perfino da parte di Savonarola [Luisi 20014].

Siriscontra infatti, per una delle sue pid note laudi contraffatte che co-
mincia Che fai qui core, 'indicazione “cantasi a ballo” registrata nel codice
Ross. 424, c. 2000 della Biblioteca Apostolica Vaticana, che rinvia diretta-
mente — come ho potuto dimostrare [Luisi 1993, p. 211; 20014, p. 432] -
alla canzone a ballo per antonomasia Ben venga maggio; ma la circostanza
del ricorso a strutture che richiamano, per 'uso del quinario e del doppio
quinario, la funzione “a ballo” & attestata anche per le altre sue laudi Iz s#
quel aspro monte [Luisi 1996¢, p. 179; 20014, p. 433] € Jesi sommo confor-
to [Luisi 20014, p. 425). Evidentemente il predicatore ferrarese sfruttava
una tradizione coreica locale per esaltare gli animi, per omologare ['attitu-
dine corporea alla sensibilita dello spirito e quindi per cantare ballando in
tondo, per accendere il sacro furore che avrebbe devastato, almeno per la
breve durata di una parentesi irrequieta della storia, la “vanita”.

Tuttavia la tradizione della canzone a ballo a Firenze aveva contamina-
to la produzione laudistica gia a monte del Savonarola, in sede di cultura
aulica: una lunga lista di travestimenti e di contraffazioni si rilevano in am-
biente laurenziano a proposito dell’'uso del doppio quinario a ballo Ben ven-
ga maggio | ben venga maggio, pure assorbito come evocazione nella nota omo-
nima canzone del Poliziano [Luisi 1993, p. 197], ma sopravvissuto nella sua
vera funzione coreica nelle varie laudi d’autore registrate in testimoni a pen-
na e a stampa del Quattrocento: Laudate Dio | laudate Dio e Ben venga amo-
re | ben venga amore (ambedue di Feo Belcari); Con humil core | con humil
core (di Francesco degli Albizi); Ecco '/ Messia | ecco 'l Messia e le contraf-
fazioni Ecco il re forte | ecco il re forte e Viene ’| messaggio | viene | messag-
gio nonché il travestimento Ben venga Osanna | ben venga Osanna (tutti di
Lucrezia Tornabuoni, madre del Magnifico).

Cosi la tradizione d’autore si estende a una produzione molto articola-
ta sull’ampia varieta delle forme della poesia per musica che vede impegnati
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autori come lo stesso Belcari, Castellano Castellani, Francesco degli Albi-
zi, Clemente Pandolfini, Bernardo Giambullari e perfino Lorenzo de’ Me-
dici, il cui repertorio otterra ben presto gli onori della stampa presso edi-
tori fiorentini quattrocenteschi e un’attenta valutazione critica in sede mo-
derna [Galletti 1863].

Anche a Venezia siera verificato un transito della cultura laudistica da-
gli ambienti umili delle confraternite e degli organismi dei laudesi agli am-
bienti del patriziato che avranno nella figura di Leonardo Giustinian il mas-
simo rappresentante.

La presenza in citta e nell’entroterra di varie congregazioni operanti a
livello centrale - si pensi a quella benedettina di Santa Giustina a Padova
[Cattin 1970; 1972], a quella dei Canonici regolari di San Salvador [Luisi
20015], a quella francescana di San Francesco della Vigna, a quella dei ca-
nonici secolari di San Giorgio in Alga [Cattin 2003, Postfazione] - aveva
favorito uno sviluppo straordinario della produzione laudistica e la massi-
ma circolazione del repertorio in vari conventi e comunita religiose (San
Michele e San Mattia di Murano, Santa Maria della Salute, Santa Maria
dell'Orto, Santa Chiara, Gesuati, ecc.), come appare dai numerosi testimo-
ni a penna di tradizione veneziana. Particolarmente significativi a tal pro-
posito sono il laudario di Fra Mauro camaldolese di San Mattia di Murano
(ms Cl. IX, 182 della Biblioteca Marciana di Venezia), il laudario di San
Francesco della Vigna (ms Hamilton 348 della Staatsbibliothek di Berlino)
ele numerose edizioni a stampa di cantari spirituali usciti nell'ultimo quar-
to del Quattrocento e nei primi anni del Cinquecento [Luisi 1983, I, pp.
36-80].

Avevano agito come cassa di risonanza anche le Scuole grandi, veri mo-
delli di organizzazione laica per I'assistenza e I’elevazione delle classi meno
abbienti. Le Scuole erano controllate e allo stesso tempo sostenute econo-
micamente dalla Repubblica per la loro finalita filantropica e spiritualmen-
te formativa che inglobava una varia attivita anche in rapporto al canto lau-
distico, addirittura differenziato in riferimento alle funzioni funebri, a quel-
le di preghiera e a quelle solenni per le festivitd maggiori [Glixon 1981;
Luisi 1983, I, pp. 413-524].

Siforma a Venezia una tradizione del canto laudistico imperniata sull’at-
tivita delle congregazioni e delle istituzioni di assistenza che produce una
diffrazione anche negli ambienti colti del patriziato. Il nobile Leonardo
Giustinian, fratello di san Lorenzo Giustinian protopatriarca di Venezia e
fondatore e rinnovatore della congregazione di San Giorgio in Alga, river-
sa nella sua consistente produzione di poesia spirituale, sopravvissuta in va-
fi testimoni a penna e in due incunaboli del 1474 € 1475 [Luisi 1983, I, pp.
3-97], la vena lirica gia espressa mirabilmente nelle canzonette profane;
quelle canzonette che avrebbero reso celebre il patrizio veneto anche per le
intonazioni musicali destinate a rappresentare un vero e proprio genere che
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dall’autore prese il nome di “giustiniana”. E ci fu dunque anche una “lau-
de giustiniana”, un genere di poesia spirituale con forte ascendenza sull’in-
tera produzione veneziana e veneta del tempo.

Ma la vera novita espressa dalla laude quattrocentesca & la sua trasfor-
mazione da laude monodica in laude polifonica, attestata anche dal rinno-
vamento della pratica musicale specialmente nelle congregazioni benedet-
tine, francescane e agostiniane. La strada aperta gia da Knud Jeppesen
[1935] con la pubblicazione di numerose testimonianze polifoniche, indus.
se altri studiosi [Cattin 19584; Damilano 1963] a una ricerca piti approfon-
dita in grado di assumere elementi di valutazione connessi alla pratica de-
vozionale e alle consuetudini liturgiche degli ordini monastici, delle con-
gregazioni e delle confraternite. Ne consegui lo studio di testimoni musica-
li in grado di definire i caratteri del repertorio di area francescana [Cattin
1958b; 1960], ma anche di area piti generalmente padana [Cattin 1968
1968b; 1973; 19774) o di tradizione fiorentina [Cattin 19775; 1978] con-
nessa, oltre che alla pratica laica della laude, anche a quella assunta nelle
Ordinationes dei Capitoli generali dei Benedettini [Cattin 1970] o di quelli
dei Canonici regolari del Ss. Salvatore di osservanza agostiniana [Mischia-
ti 1975].

Con i primi anni del Cinquecento la laude polifonica conoscera la di-
gnita della stampa. Ottaviano Petrucci, 'inventore della stampa musicale,
dedichera al repertorio della musica spirituale italiana ben due edizioni tra
il 1507 eil 1508, assumendo in una silloge il carattere miscellaneo e nell’al-
tra quello monografico. Questa ultima circostanza & di particolare interes-
se, laddove si consideri che il repertorio profano italiano dovra attendere il
1520 per annoverare una edizione monografica. Si era verificata una situa-
zione di sostegno proveniente proprio dai canonici della congregazione di
San Salvador a cui apparteneva il compositore Frate Innocenzo: costui, ve-
rosimilmente identificabile con Innocentius Gasparis di Isola Vicentina, era
entrato nell’ordine con mansioni di musico gia nel 1489 e, seguendo un co-
stume umanistico, aveva assunto il patronimico Dammonis in riferimento
all’ateniese Damon, maestro di musica di Socrate.

Le sue laudi sono assimilabili stilisticamente al genere frottolistico pro-
fano, esattamente come quelle degli altri autori autenticamente frottolisti
che offrono la loro opera per la miscellanea che compone il Secondo libro di
laudi edito dal Petrucci. Tuttavia alcune composizioni di Dammonis af-
frontano talvolta una scrittura che vuole apparire piti dotta, pid elaborata,
quasi nell’intento di elevare I’espressione a livello di pid autentica sacrali-
ta: quando cio si verifica conferisce alla laude una qualita in fondo non ri-
chiesta e perfino non adatta.

Il passaggio della espressione musicale spirituale dalla posizione di lin-
guaggio alla dimensione artistica della polifonia porta inevitabilmente una
condizione di verifica continua delle componenti della scrittura a livello di
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concezione artistica. Il Quattrocento & per la laude un secolo di conquiste
espressive e artistiche, e al primitivo concetto di preghiera condotta musi-
calmente via naturae si sostituisce una visione compositiva integrata che tie-
ne conto dei raggiungimenti estetici maturati in sede profana. Rimanendo
in ambito di prassi esecutiva la laude pud percid assumere i caratteri stili-
stici del canto accompagnato, e anche appropriarsi dei mezzi espressivi vir-
tuosistici, della prassi strumentale e della polifonia, senza perdere la natu-
rale connotazione di linguaggio spontaneo, mediato, affatto finalizzato al-
l'espressione. L’iconografia coeva & specchio fedele di tale prassi: Gentile
Bellini ritrae la Processione di piazza San Marco per la ricorrenza del 24
aprile 1495 con un nucleo di cantori forniti di partiture musicali per I'ese-
cuzione di polifonia e tre suonatori di strumenti verosimilmente identifica-
bili in Batistian da Lauto, Ruzier de I’Arpa e Zuan Antonio Tessier suonato-
re diviola[Luisi 1983, I, p. 533]. La situazione ritratta non aggiunge alcun-
ché di estraneo al concetto di prassi laudistica, anzi sostiene la comprensione
di un fenomeno esecutivo che & gia nel nostro immaginario.

Quando tuttavia tale prassi polifonica & riversata nella scrittura (spe-
cialmente se destinata alla stampa) subisce inevitabilmente una fase di ri-
facimento che si misura con la forma, con I'idea della definizione, con la
necessita di apparire coerente in rapporto allo stile e osservante della disci-
plina musicae. Si verifica una perdita di spontaneita e si acquista una certa
misura di perfezione la cui utilita dovra di volta in volta essere verificata e
valutata in rapporto alla destinazione. Talvolta un eccesso di elaborazione
compromette la forma essenziale della laude, tradisce la sua reale funzio-
ne e inibisce il suo significato.

Nel Cinquecento la scrittura polifonica raffinata, intellettuale e ricer-
cata del madrigale influisce negativamente sulla produzione laudistica e de-
termina situazioni limite che segnano una netta distinzione tra il genere del-
la laude e quello della canzone o del madrigale spirituale. Per continuare a
produrre la laude polifonica di genere devozionale occorre muoversi su un
piano semplicistico che non appassiona il musicista: essa rimane appannag-
giodel dilettante, del laudografo ancora convinto dell’utilita della comuni-
cazione spirituale. A questa categoria appartiene il domenicano padre Se-
rafino Razzi, che pubblica la sua antologia laudistica nel 1563 - vera rac-
colta di memorie musicali spirituali pii o meno autentiche, piii o meno
elaborate, piti 0 meno verosimili, pid o meno accettabili - dedicandola a
una comunita di suore. Nello stesso anno Giovanni Animuccia, un musici-
sta di professione che detiene a Roma il magistero della Cappella Giulia in
San Pietro, pubblica il suo Primo libro delle laudi con intenti certamente di-
vulgativi, con evidente capacita di semplificazione del linguaggio ma senza
rinunciare a una certa dignita della scrittura e a un sicuro effetto dell’espres-
sione musicale. Animuccia lavora a contatto con Filippo Neri, & consape-
vole della destinazione oratoriale del suo repertorio laudistico, compie un’o-
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perazione coerente e dignitosa; eppure in seguito, quando scrivera le musi-
che per il suo Secondo libro delle laudi, prendera un’altra strada, abbando-
nera quella forma mediata e funzionale scegliendo una scrittura sapiente,
uno stile madrigalistico pid elaborato e un contrappunto artistico che ac-
costeranno le sue laudi ai madrigali spirituali. Anche Palestrina preferira la
via del madrigale spirituale [Ziino 1977], misurandosi con testi di antica
tradizione che erano stati veri modelli laudistici (come O Jesu dolce e Spir:-
to Santo amore di Leonardo Giustinian) e molti madrigalisti accoglieranno
volentieri nella loro produzione, senza modificare minimamente lo stile com-
positivo, espressioni d’amore spirituale, sentimenti di pura fede.

La raccolta di Razzi pud essere percid considerata testimone di una tra-
dizione laudistica collegata a modelli antichi, spesso desunti dal repertorio
popolare, altre volte memori di una tradizione sopravvissuta oralmente. Il
laudografo & consapevole del ruolo assunto, spiega nella prefazione di vo-
ler fornire antiche e quanto pid possibile autentiche laudi, perché la tradi-
zione del canto devozionale & corrotta, non si pratica pid come ai suoi tem-
pi, ha perduto dignita. Egli recupera quindi i ricordi dalla sua memoria e
rende, ove possibile, testimonianza degli autori secondo le fonti a disposi-
zione, secondo la tradizione dell’ambiente fiorentino. Ricorda di aver can-
tato da fanciullo testi e melodie, talvolta non conosce gli autori e li dichia-
ra «incerti» o li definisce «antichi», ma sempre restituisce il testo, spesso
anche quelli contraffatti o i travestimenti e, in mancanza, li scrive lui stes-
so con sufficiente perizia. Poi riproduce le melodie e le elabora polifonica-
mente a due, tre, quattro voci; utilizza la scrittura mensurale nella disposi-
zione “a libro”, sottopone i testi in tutte le parti con buona precisione. Spes-
so le sue elaborazioni nascondono melodie davvero antiche, talvolta sono
acconciate in modo maldestro, altre volte subiscono un tentativo di altera-
zione, in certi casi rappresentano forse il frutto di un vago ricordo o una
sopravvivenza corrotta, talvolta si riscontrano in alcune perfino gli echi del
repertorio frottolistico [Luisi 2003). L’atteggiamento di Razzi ricorda mol-
to da vicino una certa prassi dell’intonazione delle laudi sugli “aeri” di can-
zoni francesi molto in voga in Italia gia nel Quattrocento [Cattin 1984]:
indipendentemente dalla corrispondenza perfetta della metrica (difficil-
mente praticabile ponendo in rapporto una struttura di chanson con quel-
la di una laude italiana) si cantavano varie laudi italiane sulle melodie di
canzoni francesi richiamate dai «cantasi come» sia nelle fonti manoscritte
sia in quelle stampate [Luisi 2002, pp. 97, 100]. Razzi & a mio avviso ['ul-
timo testimone attendibile - nella misura accreditabile in base alle fonti
reperibili, alle quali si pud accostare qualche testimone a penna veramen-
te pregevole, come il ms Ferrajoli 84 della Biblioteca Apostolica Vaticana
[Carboni e Ziino 1973] - di una tradizione collegata con la fase piti antica
della storia della laude in Italia posta in rapporto alla destinazione devo-
zionale.
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4. Epoca moderna.

Le laudi di Animuccia, quelle del Primo libro (1563) pure concepite per
umili luoghi di preghiera, sono gia un prodotto pensato per |’elevazione del-
lo spirito. Scelte su basi catechistiche, indirizzate verso scopi formativi e
ricreativi, esse rappresentano qualcosa di pid della laude intesa come pre-
ghiera devozionale e guardano ad ambienti preordinati, predisposti, prepa-
rati alla ricezione. Si tratta dunque di una produzione gia destinata all’ora-
torio e per questo & moderna; ha una funzione di addottrinamento cristia-
no e per questo & in linea con i principi del Concilio tridentino conclusosi
proprio nello stesso anno 1563.

Ispirata a tali principi, I'opera di san Filippo Neri & determinante per lo
sviluppo della pratica laudistica intesa sia come mezzo di educazione, sia
come esercizio di preghiera, sia ancora come elemento di comunicazione
musicale attuato su un decoroso livello artistico. Per I'insieme di queste ra-
gioni il grande ordinatore dell’oratorio italiano volle circondarsi di musici-
sti di provata professionalitd - a partire da Animuccia - e volle che fosse
curata la produzione laudistica per la formazione di un vero e proprio re-
pertorio che avrebbe costituito il corpus a stampa delle laudi dell’oratorio,
ovvero il genere meglio conosciuto come “lauda filippina”.

Dopo il ricordato Primo libro di laudi, Animuccia pubblica un Secondo
libro (1570) contenente sia laudi, sia mottetti e salmi, in volgare e in lati-
no; poi la serie si conclude con un Terzo libro curato dai Padri dell’Orato-
rio nel 1577. A partire dal 1583 gli stessi Padri incominciano la pubblica-
zione di un’altra serie: il Primo libro a tre voci (1583); il Secondo a tre e
quattro voci (1583) e quindi, curati da Francesco Soto, un Terzo (1588), un
Quarto (1591) un Quinto (1598), tutti a tre e quattro voci. Il secolo si chiu-
de con un vero e proprio monumento laudistico: il Tempio armonico della
Beatissima Vergine di Padre Giovenale Ancina, pubblicato a Roma nel 1599,
contenente 124 laudi a tre voci; a questa raccolta fa seguito I’edizione del-
le Nuove laudi ariose della Beatissima Vergine scelte da diversi autori a quattro
voci, pure stampata a Roma nel 1600 con una dedicatoria di Giovanni Ara-
scione e una dello stesso Ancina.

Il movimento oratoriale e laudistico si giova quindi di una miriade stra-
ordinaria di operatori che costituiscono quasi una corte intorno a san Fi-
lippo ed estendono ben presto il movimento a tutta I’Italia. Determinante
¢ a tal proposito |'azione svolta dal cardinale Cesare Baronio [Rostirolla
1986], che ritroviamo nell’Oratorio romano tra i primi confratelli e canto-
rie alungo impegnato nella congregazione nel corso della sua carriera ec-
clesiastica. Era giunto a Roma da Napoli nel 1557 e aveva subito frequen-
tato san Filippo nella primitiva sede di San Girolamo della Carita gia pri-
ma di essere ordinato sacerdote (1564); quindi aveva seguito il movimento
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spirituale oratoriale del Neri a San Giovanni dei Fiorentini e poi alla Chie-
sa Nuova.

Baronio frequentd percid Animuccia e gli altri musicisti e cantori della
congregazione filippina; fu in stretto rapporto con Giovenale Ancina, che
sara, con Francesco Maria Tarugi e Francesco Talpa, tra i piud attivi orga-
nizzatori della casa filippina di Napoli (poi denominata dei Girolamini a se-
guito di divergenze sorte intorno al 1615, e giustappunto ricondotta alla
primitiva attivita del Neri a San Girolamo della Carita). Ancina rimase a
Napoli circa un decennio (dal 1586 al 1596) per organizzare la vita musica-
le [Rostirolla 1987, p. 650], che fu poi continuata da altri confratelli tra i
quali spicca il nome del compositore Scipione Dentice.

Le laudi, stampate a cura dei Padri dell’Oratorio romano e composte da
autori specializzati nel genere, furono diffuse anche a Napoli e in tutti gli
ambienti filippini sorti dal Seicento in poi. Tutto cid veniva a realizzare il
disegno propagandistico della Controriforma, bene aderiva ai principi di
diffusione catechistica, ottimamente realizzava la formazione del gusto e
I'educazione spirituale, favorendo nello stesso tempo |’accesso alla pratica
del canto polifonico a livello medio.

I principi furono assunti anche dai Gesuiti e razionalizzati a livello edu-
cativo, gia nell’ambiente napoletano post-tridentino [Rostirolla 1987; 2000],
senza tuttavia perdere di vista I'antica pratica del trasferimento di melodie
dal settore profano di volta in volta coevo e aggiornato anche in rapporto
agli stimoli provenienti dal repertorio d’arte.

La Compagnia di Gesd ebbe una prima organizzazione a Napoli a ope-
ra del predicatore Alfonso Salmerone, inviato nel viceregno da Ignazio di
Loyola: il movimento punto specialmente all’insegnamento della dottrina
cristiana individuando nella musica laudistica un sussidio insostituibile per
gli esercizi spirituali. Tutto cid generd una vera e propria tradizione edito-
riale a partire dal 1585 e fino al 1650 [Rostirolla 1987, p. 674] ed ebbe un
momento saliente nella raccolta Lodi e canzonette spirituali raccolte da diversi
autori, stampata a Napoli da Tarquinio Longo nel 1608.

Tuttavia la cultura laudistica gesuitica finalizzata all’insegnamento della
dottrina cristiana (secondo i principi tridentini gia approvati nel 1566) tro-
vera il suo pid grande sostenitore nel cardinale Roberto Bellarmino [Rosti-
rolla 1990]: la produzione & vastissima ed & contenuta nei metodi e manuali
di insegnamento, nelle sillogi di Lodi e canzoni spirituali stampate a partire
dal 1576 e fino al 1743 oltre che a Roma, a Milano, Torino, Venezia, Bre-
scia, Genova, Napoli, Como, Ancona [Rostirolla 1990, pp. 678-816]. Vi si
fa ancora largo uso di contrafacta, si opera ancora il ricorso ad antiche melo-
die e antichi testi, ma anche si guarda alla produzione d’arte (nelle serie a
stampa del Guiducci e del Coferati), a qualche arietta nuova da camera o da
melodramma: specialmente nei repertori formulati per gli istituti religiosi
gesuitici [Rostirolla 2000] forti delle tradizioni romane e fiorentine.
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Peraltro il rapporto tra laude e rappresentazione era sempre stato atti-
vo, almeno a partire dal Quattrocento, quando il dramma spirituale aveva
fatto la sua comparsa negli educandati, dando luogo a rappresentazioni con
ampio concorso di fanciulli studenti nei collegi, gia utilizzando i testi di Feo
Belcari, di Castellano Castellani e del Magnifico. Nel Cinquecento era an-
che stato appannaggio delle confraternite e alcune si erano cimentate a li-
velli semiprofessionali con risultati ragguardevoli. A Roma la Confraterni-
ta del Gonfalone realizzava annualmente al Colosseo, a partire dalla fine
del Quattrocento, una rappresentazione per il Venerdi Santo che vedeva
confluire il pubblico numerosissimo con evidente finalita spettacolare e di
propedeutica liturgica, e si eseguivano canzoni spirituali [Luisi 2001d]. Una
lauda gia presente nel Terzo libro delle laudi dei Padri dell’Oratorio (1577),
Anima mia che pensi, entrera anche nella Rappresentazione di Anima et di Cor-
po, composta da Emilio de’ Cavalieri su testo di Agostino Manni per |’Ora-
torio della Vallicella in occasione dell’anno santo 1600.

Quest’ultma circostanza induce la canzone sprituale, emblematica della
devozione popolare, ad assumere un ruolo evocativo funzionale all’assetto
drammatugico: da questo momento la laude potra vantare una sua posizio-
ne, ancorché modesta, anche nella storia della rappresentazione moderna.
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Organum

1. Origini e terminologia.

La storia del termine organum in relazione alla musica & tortuosa e com-
plessa. In latino classico esso significava una piccola macchina, a differen-
za del termine machina che indicava le macchine architettoniche e militari
di maggiori dimensioni. Gli strumenti musicali rientravano nella categoria
degli organa e la musica strumentale era chiamata organicum melos. Di con-
seguenza numerosi scritti dell’vin e del 1x secolo che sono stati a volte in-
tesi dagli studiosi come riferiti alla polifonia probabilmente erano invece
riferiti alla musica strumentale. Similmente, prima del x secolo i termini
symphonia e diaphonia significavano consonanza e dissonanza, ma gli in-
tervalli erano considerati nella successione melodica e non armonicamente.
In ogni caso il fatto che gli scrittori si siano appropriati del termine orga-
num per riferirsi alla polifonia non & molto sorprendente, dato che la capa-
cita di produrre suoni simultanei era una fra le caratteristiche degli stru-
menti musicali del tutto impossibili per la voce umana.

Tra la fine del 1x e I'inizio del x secolo, con i primi inequivoci riferi-
menti alla polifonia contenuti negli scritti di Hucbald di Saint-Amand (m.
930) e in due trattati originati dalla sua cerchia, Musica Enchiriadis e Scho-
lica, riscontriamo uno spostamento nel significato di questi termini. Orga-
num e i suoi derivati organicum melos, organizare, organizatio, potevano an-
cora essere riferiti alla musica strumentale, ma divennero anche le parole
per la definizione della polifonia. Organum divenne un sinonimo di dzapho-
nia, laddove questo termine era anche usato a significare la polifonia e, seb-
bene alcuni teoriciusassero ancora symphonia nel senso di consonanza, Huc-
bald preferisce i termini consonantia e dissonantia per indicare i suoni si-
multanei. Due secoli piu tardi, quando il sorgere del contrappunto fiorito
produsse una distinzione stilistica tra la polifonia ove le diverse parti si muo-
vono a velocitd pressappoco uguali e quella in cui una voce presenta meli-
smi elaborati sopra una voce che si muove piti lentamente, si verificd un se-
condo slittamento terminologico, quasi altrettanto ambiguo di quello che
abbiamo incontrato all’inizio del x secolo. Organum era ancora usato come
termine generale per tutta la polifonia ma acquistd anche, in alcuni conte-
sti, un significato pid ristretto e riferito al tipo di polifonia in cui le parti
pit fiorite sono composte sopra un tenor che si muove lentamente, mentre
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il termine latino discantus, traduzione del greco diaphonia, divenne quello
che definiva la polifonia in cui le parti si muovono a velocita essenzialmente
uguali.

2. Natura dei repertori.

Organum antico e Cantus planus binatim.

Con una significativa eccezione, la polifonia sopravvissuta tra la Musi-
ca Enchiriadis e la scrittura dei repertori di Compostela e Aquitania (x11 sec.)
consiste tutta o di brani sparsi immessi qua e 12 nelle fonti liturgiche oppu-
re di esempi contenuti nei trattati musicali. Un buon numero di esempi sem-
bra essere stato prodotto appositamente per i trattati; alcuni sono antifone
e uno, particolarmente notevole e usato di quando in quando nei trattati
dell’ Enchiriadis, & parte di un versus. Questo repertorio disperso & stato esa-
minato e inventariato da Marion Gushee, sia nella sua dissertazione sia in
pubblicazioni successive. Il quadro che emerge dalle fonti sopravvissute in-
dica come per i primi centocinquant’anni della sua esistenza I’ organum non
fosse un qualcosa di scritto dal musicista, ma piuttosto una serie di proce-
dure apprese mediante |'esercizio e I'esperienza del cantante e poi applica-
te all’esecuzione di determinati canti nelle occasioni solenni. In altre paro-
le l’organum non era quello che oggi chiamiamo “un brano musicale”: il

“pezzo” era un graduale, un Alleluia, una sequenza, o qualsiasi altra cosa,
e 'organum era un modo di eseguirlo.

La sola rilevante eccezione all’assenza di fonti scritte per I organum an-
tico & costituita dai 174 organa copiati alla fine del x secolo e all’inizio dell’x1
in uno dei due tropari dell’Old Minster a Winchester, e conservati a Cam-
bridge, Corpus Christi College, ms 473. Il manoscritto contiene solo le vo-
ces organales senza il canto piano su cui esse sono costruite, che era rinve-
nibile nel graduale e negli antifonari dell’Old Minster, nessuno dei quali &
perd sopravvissuto. Per alcuni dei brani (Alleluia, sequentiae melismatiche,
tropi sul Gloria e sul Kyrie) le melodie del canto piano si trovano in uno dei
due tropari di Winchester, ma tanto gli organa quanto i canti fermi sono
scritti in neumi privi di suddivisioni ritmiche e di una diastematica precisa.
Nondimeno, chiunque scrisse gli organa era cosciente del fatto che, a dif-
ferenza di quanto accade per le melodie del canto piano, non esisteva una
tradizione affidabile a sussidio della lettura delle parti polifoniche, e nei li-
miti del piccolo formato del manoscritto (146 x 92 mm) si sforzd di sugge-
rire con pid chiarezza gli intervalli rappresentati dai neumi mediante sacche
isolate di “diastematica locale” e un uso generoso delle litterae significa-
tivae. Nondimeno, gli organa di Winchester furono considerati irrecupe-
rabili fino agli anni Sessanta, quando prima Ewald Jammers [1962] e poi
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Andreas Holschneider [1968] mostrarono che le parti polifoniche scritte se-
guivano con notevole fedelta le regole dettate per I’organum alla quarta in-
feriore nel Musica Enchiriadis e nel Micrologus de Musica di Guido d’Arez-
zo. Holschneider realizzd anche uno studio accurato delle tradizioni del
canto piano in Inghilterra e riusci a identificare i libri di canto in cui un
buon numero di melodie del cantus firmus erano rinvenibili in forma atta al-
la trascrizione e in versioni presumibilmente non lontane da quelle di Win-
chester. Con queste informazioni a disposizione e un’analisi minuziosa-
mente dettagliata degli organa annotati e dello stile contrappuntistico che
essi rappresentano, egli riusci a proporre diverse ricostruzioni di questo re-
pertorio aprendo al contempo la strada affinché altri studiosi facessero al-
trettanto.

Uno slittamento stilistico nella natura dell’organum & indicato dai trat-
tati del tardo x1 e del primo x11 secolo, come il famoso Ad Organum Fa-
ciendum conservato nella Biblioteca Ambrosiana di Milano. La voce dell’or-
ganum, che negli esempi piu antichi si trova per lo pid al di sotto del canto
piano, & ora considerata dai teorici come disposta al di sopra di esso, ma
una maggiore insistenza sul moto contrario causa un considerevole numero
di incroci fra le parti. Un altro aspetto di questo nuovo stile & che la voce
dell’ organum sembra essere costruita mediante una rigida interazione di con-
sonanze perfette e moti contrari col canto piano sicché, pit che una seconda
linea melodica, essa diventa una serie di note di risonanza associate alla me-
lodia del canto piano. In questi trattati & codificato cid che si chiamera poi
discanto, ossia un impianto a due voci che per I'organum dell’xa secolo & al
contempo struttura profonda e struttura superficiale, ma diviene una strut-
tura intermedia per tutta la composizione polifonica sino alla fine del Quat-
trocento.

Anche qui, come nel caso dell’organum fra x e xu secolo, gli esempi di
composizioni in discanto si trovano soprattutto nei trattati, la maggior par-
te dei quali trasmette semplici regole concernenti I’organizzazione di ogni
possibile intervallo melodico nel cantus firmus, con la vox organalis situata
a ogni possibile intervallo al di sopra di esso. Ancora una volta ci accorgia-
mo che per questo tipo di organum o discanto la notazione non era neces-
saria, e cio che i trattati ci forniscono non & altro che una serie di regole per
la corretta improvvisazione di organa, regole divenute assai rigide negli scrit-
ti dei teorici del Mille, dando I’'impressione di una scarsa liberta lasciata al-
I'esecutore quanto alla scelta delle note.

Quali repertori erano ornati con 1’organum durante il primo secolo del-
la sua esistenza? Per rispondere a questa domanda abbiamo la collezione
del Tropario di Winchester e i barlumi offerti dagli esempi dei trattati. Il
Musica Enchiriadis e i suoi Scholica offrono una risposta curiosa: gli esempi
sono tratti da: frammentidel Te Deunz, un tono salmodico, il versus Rex cae-
li domine, I’antifona Nos qui vivimus per il Salmo 113 (In exitu Israel), che
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era uno dei salmi cantati nel tonus peregrinus, due frammenti degli scritti di
Marziano Capella, e 'inno Gratuletur omnis caro.

Dunque a prima vista sembrerebbe che sia il canto corale (antifone, sal-
mi, inni) sia quello solistico (versus) fossero cantati con I'organum. Inoltre
la presenza dei frammenti in Marziano Capella suggerisce che anche alcu-
ne opere non liturgiche fossero cantate con voces organales aggiunte alle me-
lodie esistenti. Eppure un esame pid attento dei repertori rivela qualcosa
di pid. Le categorie di cantus usate per gli esempi della Musica Enchiriadis
ricordano da vicino il tipo di opere contenute in una delle pid antiche col-
lezioni musicali a noi giunte dalla Francia medievale, il manoscritto Latin
1154 della Bibliothéque Nationale di Parigi, un Orationale del tardo 1x o pri-
mo X secolo dell’area di Limoges che trasmette versetti strettamente colle-
gati agli inni, alcune prose, alcuni esemplari di planctus e alcuni dei metra
dalla Consolatione Philosophiae di Boezio (che si possono considerare un
equivalente dei frammenti di Marziano nella Musica Enchiriadis), in nota-
zione neumatica aquitana. In altre parole, I’ organum ha inizialmente un for-
te legame con le “nuove” forme musicali del 1x-x1 secolo: versus o inno, pro-
sa, e poche altre intonazioni di testi tardo-antichi.

La presenza di antifone, del Te Deur, e di un salmo tra gli esempi del-
la Musica Enchiriadis suggerisce a prima vista che non solo i canti solistici
ma anche quelli corali fossero cantati in organum, ma vale la pena notare
che nel trattato gli esempi di canto corale sono per lo pii limitati all’orga-
num strettamente parallelo, una semplice tecnica che non poneva alcun pro-
blema a una schola e richiedeva soltanto che i cantori intonassero la voce
ad altezze diverse. Qualunque fosse la prassi esecutiva agli albori del x se-
colo, i trattati dell’ Enchiriadis ne sono la sola testimonianza che possedia-
mo, né ¢ possibile trovarne esempi nel Tropario di Winchester; tale modo
di cantare si merita il breve accenno sfavorevole di Guido nel Micrologus
come un procedimento dal suono duro. Pertanto I organum strettamente pa-
rallelo fu una forma piuttosto cruda di ornamentazione del canto, in appa-
renza passata di moda poco dopo la data delle prime notizie pervenuteci.
Ma cio che i teorici del primo x secolo consideravano come organum alla
quarta inferiore con cadenze all’'unisono, e che noi oggi chiamiamo organum
libero, sembra essere stato largamente associato sin dall’inizio con i canti
solistici, che all’epoca includevano tutti i canti responsoriali della Messa e
dell’Ufficio (in molti centri anche le prose e le sequentiae), i tropi dell’or-
dinario e i Propria o la Messa, il Benedicamus domino che conclude i Vespri
e i Mattutini, e il repertorio di versetti che successivamente portarono al
conductus.

Dunque non sorprende che per la pratica dell organum nel tardo x se-
colo la sola fonte sopravvissuta sia proprio un tropario, ossia un libro che
discende direttamente dal cantatorium per i cantori solisti. Gli organa del
Tropario di Winchester coprono virtualmente tutte le categorie appena
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menzionate tranne quella dei versetti. I generi cantati polifonicamente a
Winchester comprendevano le seguenti categorie:

- per la Messa: tropi sul Kyrie, tropi sul Gloria (ma non le melodie del
Gloria stesso), gli Alleluia e i tractus ma non i graduali, le sequentiae
ma non le prose. Aggiunte successive (del primo X1 sec.) comprende-
vano tropi sull’Introito (solo per la Pasqua) e antifone processionali
(di natura solistica). Il manoscritto fu lasciato incompiuto e gli organa
sulle sequentiae si interrompono dopo pochi brani soltanto. Se fosse
stato completato esso avrebbe probabilmente compreso anche organa
sui tropi per il Sanctus e I’Agnus;

- per I'Ufficio: organa per i responsori; non, come nel successivo reper-
torio di Notre-Dame, per un singolo responsorio in ciascuna festa, ma
per tutti quei responsori di tali feste per i quali veniva usato I'orga-
num, con un organum occasionale per I'invitatorio all'inizio dei Mat-
tutini.

Cio che queste categorie di cantus hanno in comune ¢ di presupporre
I'impiego di solisti; tuttavia le composizioni non paiono destinate esclu-
sivamente a essi dato che includono, per esempio, le risposte degli Alle-
luia e dei responsori. Dovremmo perd conoscere nei dettagli le tradizio-
ni esecutive all’Old Minster di Winchester prima di dare per scontato che
le risposte degli Alleluia vi fossero cantate in coro. A parte Winchester, i
pochi organa del primo x1 secolo a sopravvivere nelle fonti d’uso sono an-
ch’essi intonazioni di canti responsoriali, e quindi musica soprattutto so-
listica.

Esempi di un tipo piuttosto semplice di polifonia quasi sempre a due
parti, per lo pit nota contro nota, sopravvissero in numerosi centri fino a
Quattrocento avanzato, soprattutto come una pratica improvvisativa che
nel Tre-Quattrocento si chiamava cantare supra librum, e nella quale una vo-
ce (o a volte due) si aggiungeva a un determinato canto piano. Sono so-
pravvissuti alcuni esempi scritti di questa procedura, per lo pid notati in li-
bri corali che per il resto non contengono polifonia. Durante il xav e il xv
secolo gli intervalli fra il canto piano e la vox organalis (o piuttosto discan-
tus) riflettono I’aumentato uso di consonanze imperfette come intervalli
strutturali e non transitori, ma per il resto la tessitura & identica a quella
degli esempi di discanto rinvenuti nei trattati del tardo x1 o del primo xm
secolo. Questi esempi scritti sono stati raramente pubblicati o studiati in
dettaglio, a parte il lavoro pionieristico di Gallo [1966]. All'inizio gli stu-
diosi li chiamarono “polifonia primitiva”, un termine sfortunato che non
rende giustizia all’eleganza di molte fra queste composizioni. Oggi & piti co-
mune il termine cantus planus binatim, che descrive pid accuratamente il lo-
ro carattere, dato che entrambe le parti sono scritte nelle fonti in notazio-
ne non mensurale.
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2.2. L’organum del xu e del primo xur secolo al di fuori di Parigi.

I1 x11 secolo fu testimone di un forte cambiamento nella natura dei re-
pertori. Per la prima volta dalla fine del x secolo un numero considerevole
di musiche polifoniche venne scritto sulla carta. Le collezioni non sono si-
stematiche ma, come nel caso del Tropario di Winchester, le partiture po-
lifoniche appaiono generalmente in compagnia delle nuove forme poetico-
musicali, in questo caso il versus o il conductus, o anche le prose.

I nuovi organa ci pervengono da due regioni distinte: 1’ Aquitania, at-
torno a Limoges, e Santiago de Compostela, nella Spagna nordoccidentale.
Le principali collezioni polifoniche sono:

a) dall’Aquitania:
Londra, British Library, Additional ms 36881, tardo xi1 sec.;
Parigi, Bibliothéque Nationale, Latin ms 1139, c. 1100;
Parigi, Bibliothéque Nationale, Latin ms 3459, primo XII sec.;
Parigi, Bibliothéque Nationale, Latin ms 3759, primo XII sec.;
b) da Santiago:
Compostela, Archivo de la Catedral, ms sn, meta del x11 sec.

I repertori di queste fonti sono correlati sia per lo stile sia per la crono-
logia. Tale legame non si deve al fatto che le stesse opere si ritrovino in fon-
ti diverse (sebbene vi sia almeno un brano in comune fra il manoscritto di
Compostela e le fonti aquitane), ma piuttosto al tipo di brani composti po-
lifonicamente e agli stili polifonici in quanto tali.

Anzitutto nelle fonti aquitane troviamo una serie di versetti strofici com-
posti secondo quella che oggi chiamiamo polifonia vera e propria. Per esem-
pio, i versetti strofici ai quali il manoscritto sembra fornire musica per le
prime due stanze, anziché solo per la prima (secondo la disposizione pid co-
mune nelle fonti monodiche profane), si rivelano a un pid attento esame
composizioni in discanto, dove la musica sotto la prima stanza fa da discanto
a quella notata sotto la seconda. Queste composizioni sono per lo pit sem-
plici intonazioni in discanto, simili a quelle che si trovano negli esempi dei
trattati teorici. Un secondo strato stilistico & rappresentato da composizio-
nileggermente piu elaborate, nelle quali una tessitura soprattutto nota con-
tro nota presenta numerose note di transizione nella vox organalis, note che
avolte si sviluppano in piccoli passaggi melismatici, per lo pid in prossimita
della cadenza. Infine un terzo strato & rappresentato da brani in cui la vox
organalis presenta melismi relativamente fioriti ed estesi, tali che a volte il
canto fermo si muove con note prolungate che fungono essenzialmente da
pedale. Questo stile florido forni la spinta per la gia citata distinzione ter-
minologica fra discanto e organum, una distinzione registrata per la prima
volta in un trattato anonimo del tardo xn secolo pubblicato a cura di Adrien
de la Fage [1864].
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Fra discantus e organum c’& questa differenza: il discantus risponde al suo
canto con lo stesso numero di note sempre in consonanza, rendendo la com-
posizione omoritmica, mentre |’organum replica al canto non con 'egua-
glianza delle note, ma con un’infinita molteplicita e una flessibilita senz’al-
tro mirabile.

Lo stesso trattato offre forse la prima descrizione della polifonia a tre
voci, dove due parti sono in discanto e una in organum, ma il relativo esem-
pio non fu mai copiato nel manoscritto del trattato, che comunque sembra
descrivere qualcosa di simile all’'unico brano polifonico apparentemente a
tre voci contenuto nel Codex Calixtinus, ossia il conductus Congaudeant Ca-
tholici (pur se alcuni studiosi ritengono che la terza voce sia in realta una
seconda voce alternativa).

Con 'apparire nelle fonti del xi1 secolo dell’ organum fiorito, il proble-
ma del ritmo delle parti & ulteriormente complicato da quello della coordi-
nazione tra le voci. Questo era chiaramente un problema anche per i musi-
cisti dell’epoca dato che, sebbene i manoscritti polifonici aquitani e com-
postellani siano scritti in pseudopartitura, I’allineamento verticale delle parti
non & sempre chiaro e i manoscritti mostrano segni degli sforzi compiuti da-
gli scrivani dell’epoca per indicare approssimativi allineamenti mediante
I'uso di tratti verticali. I problemi ritmici di questi repertori hanno stimo-
lato la proposta di numerose soluzioni molto diverse da parte degli studio-
si e degli esecutori moderni, assieme a lunghe (e talvolta aspre) controver-
sie sulla falsariga di quelle concernenti il ritmo delle melodie trobadoriche.
Tali soluzioni spaziano dal tentativo di applicare rigidamente alle polifonie
aquitane e compostellane il ritmo modale degli organa parigini del Duecen-
to, passando dalle interpretazioni basate su una declamazione essenzial-
mente isosillabica (avanzate da Higini Anglés e, come ipotesi di lavoro, da
Leo Treitler), per finire con proposte come quelle di Sarah Fuller, secondo
cui la notazione non indicava un ritmo preciso perché la musica aveva una
struttura libera e non metrica.

2.3. L’organum di Parigi.

Il repertorio principale cui gli esecutori e il pubblico tendono a pensare
quando si fa menzione dell’organum & I’enorme produzione dei composito-
ri parigini noti come Scuola di Notre-Dame fiorita fra xm e xm secolo. Que-
sto repertorio, rimasto in uso a Parigi per oltre un secolo, era raccolto in due
voluminose antologie copiate nella medesima citta, e fu esportato in molte
altre chiese di Francia, [talia, Spagna e Scozia, dove pare aver dato origine
a numerose imitazioni. Infatti quella che potrebbe essere la piti antica re-
censio pervenutaci di questo repertorio sopravvive in una tarda copia re-
datta presso Saint Andrews in Scozia a fine Duecento. Le principali fonti
del repertorio parigino sono:
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F: Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, Pluteo 29.1, Parigi, c.
1240.

W2: Wolfenbiittel, Herzog-August Bibliothek, 1099 (1026), Parigi, tar-
do xm1 sec.

W1: Wolfenbiittel, Herzog-August Bibliothek, 677, Scozia, trail 1325
eil 1350.

W 2: Wolfenbiittel, Herzog-August Bibliothek, 20496, Toledo?, meta
del xm sec.

11 repertorio di Notre-Dame & stato oggetto di approfonditi studi fin
dall’Ottocento, a cominciare da quelli di Edmond de Coussemaker e Wil-
helm Meyer, e dal monumentale catalogo ragionato di Friedrich Ludwig.
Sono disponibili i facsimili di tutte le fonti principali, ed & stato pubblica-
to un considerevole numero di edizioni dei diversi repertori, mentre un’edi-
zione monumentale dell’intero repertorio organale delle fonti di eth media
¢ attualmente in corso di pubblicazione.

Gli organa parigini e le collezioni di clausulae in discanto a essi collega-
te ricadono chiaramente in due cicli paralleli, uno di grandi dimensioni a
due voci, € uno a tre e quattro voci, pid limitato. Tutto quello che virtual-
mente sappiamo della genesi e della paternita di queste opere proviene dai
commenti dell’Anonimo IV, un inglese che studio a Parigi forse intorno al
1275 e in quell’epoca cerco di comunicare ai suoi connazionali quanto ave-
va appreso e osservato a Parigi. E I’Anonimo IV a far menzione dei nomi
di Leonino e Perotino, dicendoci che Leonino scrisse un Magnus Liber Or-
gani pid tardi riveduto da Perotino, e che Perotino forni numerose clausu-
lae in discanto per questo repertorio; egli assegna a Perotino parecchie com-
posizioni, compresi i due organa quadrupla sopravvissuti, e descrive il con-
tenuto dei libri polifonici di Notre-Dame in termini aderenti con una certa
precisione al contenuto delle diverse sezioni di F, senza dubbio la fonte so-
pravvissuta che riflette pit da vicino il repertorio della cattedrale proprio
attorno all'epoca presunta del suo soggiorno.

Per la maggior parte di questo secolo i due strati stilistici degli organa
parigini furono considerati come indicativi anche di una successione cro-
nologica, con uno strato pid antico comprendente organa a due voci e for-
se le pid semplici tra le clausulae in discanto attribuite a Leonino e compo-
ste attorno al periodo fra il 1160 e il 1190, € il secondo strato compren-
dente i tripla, i quadrupla e la grande maggioranza delle clausulae in discanto
attribuite a Perotino e composte fra il 1190 e il 1225 circa. All'epoca non
vi erano prove concrete circa le personalita di Leonino e Perotino, al di la
delle informazioni provviste dall’ Anonimo IV, e nessuna delle ipotesi che
associavano i nomi con figure storiche note risultd particolarmente con-
vincente (gli studiosi non provarono nemmeno a formulare ipotesi circa Leo-
nino, ma si concentrarono su Perotino). La situazione & cambiata drastica-
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mente in seguito agli studi di Craig Wright, che ha identificato Leonino
come importante canonico della cattedrale e famoso poeta, e ha fornito la
prima identificazione plausibile di Perotino come Pierre, succentor di Notre-
Dame. Nei suoi studi Wright ha anche stabilito che I'intero corpo degli or-
gana era effettivamente destinato alla liturgia di Notre-Dame e non, come
gia proposto da Husmann [19634; 19635], a numerose altre chiese di Parigi.
Nello stesso tempo perd I’identificazione da parte di Wright [1986; 1989]
dei due compositori - € non dobbiamo dimenticare che devono essercene
stati diversi altri, alcuni dei quali sono menzionati di passaggio dall’Ano-
nimo IV - fa crollare gran parte della cronologia, sicché non possiamo pit
ragionevolmente presumere che Leonino non scrivesse organa tripla né che
Perotino non componesse dupla.

Comunque esiste ancora una distinzione abbastanza netta fra due livel-
li i organa, che & tanto stilistica quanto tecnica ed esercita una sua influenza
sul modo in cui gli esecutori possono accostarsi a questo repertorio. Gli or-
gana dupla rappresentano uno stadio posteriore e pid razionale rispetto agli
stili che incontriamo negli organa aquitani del x11 secolo. Piu razionale per-
ché i compositori parigini limitano ’'uso dell’organum all’intonazione soli-
stica dellarisposta e alla parte solistica del versetto nei graduali e negli Al-
leluia della Messa, nei grandi responsori del Mattutino, nonché nella pro-
cessione e nel Benedicamus Domino che concludono i Vespri. Un trattato
del x11 secolo oggi conservato nella Biblioteca Vaticana fa luce sul modo in
cui si componeva la musicadei dupla. 11 testo di questo trattato appare qua-
si un ricalco dei trattati sul discanto, ma gli esempi, anziché semplici pro-
gressioni nota contro nota, contengono numerosi passaggi organali sempre
pid fioriti. Gli esempi parziali e i tre organa completi aggiunti alla fine del
trattato appartengono al medesimo universo stilistico degli organa di Notre-
Dame, anche se I'opera non proviene da quell’ambiente, e in realta nem-
meno da Parigi.

Uno sguardo a caso sugli organa dupla di Notre-Dame rivela immedia-
tamente lunghissimi passaggi fioriti sopra le note tenute del tenor, molto
pid abbondanti che non qualsiasi altro esempio di scuola aquitana. In al-
ternanza compaiono passaggi in discanto nei quali entrambe le voci si muo-
vono quasi nota contro nota. L’alternarsi degli stili segue uno schema rela-
tivamente semplice: dato che quasi tutti gli organa di Notre-Dame sono ver-
sioni di canti responsoriali contenenti estesi passaggi melismatici, le sezioni
sillabiche e neumatiche del canto erano per lo pid composte in forma di or-
ganum ornato (chiamato organum purum dai teorici), mentre i melismi era-
no composti in discanto.

E per le sezioni in discanto di questi organa che Leonino e i suoi con-
temporanei idearono la prima notazione ritmica per la musica polifonica.
Si tratta di un sistema contestuale basato su un’alternanza di Jongae e di
breves in cui il valore ritmico delle note & espresso da specifiche combina-
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zioni delle /gaturae fondamentali usate per annotare il canto gregoriano.
Tutte le formulazioni teoriche del sistema provengono da un periodo as-
sai posteriore, nel quale la notazione che oggi chiamiamo modale era ormai
completamente sviluppata. All’inizio la formulazione avrebbe potuto asso-
migliare alla seguente:

1) le breves misurate valgono un battito, le Jongae due battiti;

2) i valori con durata inferiore a un battito o superiore ai due battiti ec-
cedono la misura;

3) il ritmo procede per alternanze di longae e di breves;

4) l'ultima nota di una fgatura & di norma una Jonga; la penultima & nor-
malmente una brevis;

5) le pause che seguono un gruppo di /igaturae derivano di norma il lo-
ro valore dalla penultima nota dell’ultima /igatura;

6) una Jonga seguita da un’altra /onga & una Jonga che eccede la misura;

7) una nota che si trova dove sarebbe prevista una Jonga & considerata
longa.

Nel duplum, il ritmo & espresso da una predeterminata successione di 4-
gaturae, mentre la longa eccedente la misura & ’unita fondamentale del mo-
vimento per il tenor; essa pud costituire il pedale tenuto delle frasi organa-
li oppure (nella sua versione piti breve, una successione di longae per la du-
rata di tre battiti) produce il moto del tenor nelle frasi in discanto.

I dupla nelle sezioni organali sono spesso notati in combinazioni di 4-
gaturae che non presentano alcun particolare schema predeterminato. Que-
sti passaggi sembrano rappresentare una continuazione dello stile esecutivo
non misurato che compare negli organa aquitani, e le osservazioni dei teo-
rici duecenteschi che discutono la notazione e il ritmo della musica parigi-
na sembrano confermare |’opinione per cui i passaggi con /igaturae non pre-
determinate sopra una nota tenuta erano eseguiti con considerevole liberta.

Nelle sezioni in discanto il modello delle /zgaturae nella voce aggiunta si
regolarizza considerevolmente, ed & proprio grazie a questo uso regolare dei
modelli di /gatura che i compositori conferivano significato ritmico alla par-
te del duplum. La classificazione dei modelli di /igatura usata dalla maggior
parte degli studiosi odierni [cfr. Reckow 1973; Reimer 1972] & quella di
Johannes de Garlandia e dei teorici suoi seguaci. I modelli di /igatura e il lo-
ro significato ritmico compaiono nella figura 1.

Le sezioni in discanto degli organa dupla di Notre-Dame, dove i ritmi
modulari paiono aver avuto il loro primo sviluppo, contengono soltanto mu-
sica in quelli che i teorici posteriori chiamarono primo, secondo, sesto e
quinto modo. Tra questi il secondo modo & molto raro, il quinto & limitato ai
tenores, e il sesto modo compare per lo piti come ornamentazione del primo.

Gli organa dupla di Notre-Dame presentano un terzo tipo di tessitura.
In questa il tenor ha una nota tenuta, ma il dup/um mostra una ligatura re-
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golare del tipo che ci si attenderebbe in un brano in discanto. Questi pas-
saggi corrispondono a cid che Johannes de Garlandia chiama copu/a, da lui
definita come uno stile «tra organum e discanto», ossia nel quale una delle
voci si comporta come un discanto e I’altra come un organum. 1 passaggi in
copula sono 1’altro punto del repertorio di organa dupla in cui si trova una
chiara notazione ritmica, nella parte del dup/urm. Qui essa si accompagna so-
vente a un parallelismo melodico tra le semifrasi, spesso con conclusioni di
tipo ouvert e clos. Tale tratto, sebbene non essenziale per la copula, si tro-
va spesso in un gran numero di frasi di questo tipo e, come suggerisce Fritz

Figura 1.

Gli schemi di /igaturae per i sei modi ritmici.

Modo 1 —_— — — —_——
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Reckow [1973], potrebbe essere anche alla radice della struttura comples-
siva dei tripla e dei quadrupla, nei quali la disposizione antecedente-conse-
guente delle frasi & usata con un’insistenza quasi ossessiva.

Gli organa dupla di Notre-Dame trascorrono con considerevole fluidita
da lunghi passaggi in organum purum, nei quali il duplum si muove libera-
mente e quasi rapsodicamente al di sopra dei lunghi tenores in note tenute,
a passaggi in copula pid brevi (dove il duplum si conforma a un modulo rit-
mico ripetuto ed & spesso organizzato in frasi parallele), e a passaggi in di-
scanto, ossia clausulae o frasi in discanto in cui il duplum e il tenor si muo-
vono a una velocita quasi identica. Causa i vincoli del contrappunto sopra
melismi preesistenti, poche tra le clausulae in discanto mostrano la regola-
rita melodica dei passaggi in copula, ed & piuttosto il modulo ritmico che
fornisce loro energia propulsiva.

Il secondo e il terzo strato degli organa parigini consta di numerose clau-
sulae in discanto a due voci rinvenibili in W1 e in F, nonché di organa tri-
pla e quadrupla. Nessuno di questi strati mostra la liberta ritmica delle se-
zioni in organum purum negli organa a due voci. Essi infatti sono struttura-
ti in ossequio ai modi ritmici, e tendono a usare I’intero corredo dei relativi
moduli, compreso il terzo modo nel quale tutte le longae sono ultra mensu-
ram (ossia tre battiti o pid), e ogni nota pid breve di tre battiti & conside-
rata una breve. Il terzo modo ebbe apparentemente origine da un’esten-
sione del primo modo rinvenibile in molte opere di Perotino. La relazione
fra i due modi & illustrata nella figura 2.

La funzione delle clausulae in discanto di W1 e F & stata oggetto di al-
cune discussioni. Secondo il modo di vedere tradizionale esse erano intese
come versioni alternative delle sezioni in discanto originali negli organa a
due voci, e infatti nelle fonti sono copiate secondo lo stesso ordine in cui gli
organa stessi sono disposti nei manoscritti (piti o meno quello dell’anno li-
turgico); quelle di F terminano sovente con un breve passagglo di organum
che potrebbe fare da transizione verso il segmento seguente dell’organunz nel

Figura 2.

Letture alternative dello schema del primo modo di Perotino.

Lettura come modo |
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quale dovevano essere inserite. Inoltre gli stessi organa sopravvivono occa-
sionalmente nei vari manoscritti con diverse clausulae di discanto copiate
assieme all’organum, e in alcuni casi tali clausulae sono in uno stile chiara-
mente posteriore rispetto a quello dell’organum circostante. In ciascun esem-
pio di tale situazione una delle clausulae nella collezione supplementare &
di uno stile pit prossimo a quello dell’organum, e in alcuni casi & esattamen-
te tale clausula di discanto pid “primitiva” che si trova all’interno dell’or-
ganum in un’altra fonte. Eppure la ricchezza del repertorio di clausulae di-
scantiche ha indotto alcuni studiosi a ipotizzare un interesse autonomo dei
compositori del primo Duecento per la composizione di simili brani.

In F c’¢ anche una seconda serie di clausulae discantiche, frammenti di-
minuiti spesso non piu estesi di due o tre Jongae, che sono intonazioni non
delle corrispondenti sezioni di discanto degli organa cui sono collegati, ma
piuttosto delle sezioni in organum purum. In questo caso non ci possono es-
sere dubbi sul fatto che essi fossero intesi quali alternative per tali sezioni,
eil risultato & che essi eliminano gran parte della musica in organum purum
di un determinato brano abbreviandone considerevolmente I’esecuzione.

I tripla e i quadrupla sono intonazioni estese e dilatate del cantus planus
che intendono abbellire; le sezioni in organum, ossia quelle su una nota te-
nuta nel fenor, sono spesso strutturate secondo frasi ripetute con conclu-
sione ouvert e clos e con scambi motivici fra le voci aggiunte, un procedi-
mento che potrebbe essere alla radice delle tecniche di scambio tra le voci
utilizzate in repertori posteriori. Fra una sezione e ’altra di un brano non
mancano gli spostamenti del modo ritmico prevalente, e le cadenze, spesso
ornate da passaggi di note brevi, sono gli unici momenti che si collocano al
di fuori del sistema ritmico modale. In questo repertorio compaiono alcu-
ni esempi di clausulae di sostituzione, anche se sono piuttosto rari rispetto
all’abbondanza di analoghe clausulae relative agli organa a due voci.

2.4. L’organum in Inghilterra e in altri paesi durante il Duecento.

Oggi la visione del repertorio di Notre-Dame come repertorio centrale
quasi monolitico sottintesa, se non esplicitamente formulata, nel lavoro di
Friedrich Ludwig [1910] e di altri studiosi del Novecento non & pit soste-
nibile. Nonostante I’enorme numero di fonti andate perdute, & oggi chiaro
che numerosi centri francesi non importavano soltanto una parte del reper-
torio parigino, ma coltivavano anche una loro produzione locale; Beauvais
e Sens erano importanti centri dell’organum, e lo stesso vale per Chartres,
dove la polifonia era stata coltivata anche nell’x secolo. Allo stesso modo
il manoscritto di Madrid (Biblioteca Nacional, ms 20846, quasi certamen-
te proveniente da Toledo), e persino i successivi manoscritti di mottetti di
Burgos (Monasterio de las Huelgas, ms senza numero) trasmettono opere
di origine spagnola.
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Inoltre, la copia degli organa di Notre-Dame in W1 contiene due orga-
na di Sant’Andrea, il patrono della Scozia, scritti in stile essenzialmente pa-
rigino ma assenti dalle fonti francesi, pid un intero fascicolo di organa per
le Messe mariane che & evidentemente di origini insulari. E ancora, aggiunte
posteriori al corpo principale di W1 contenenti organa per il Sanctus e
I’ Agnus, assieme al repertorio di un frammento del Magnus Liber trovato ad
Aberdeen con alcuni organa locali per I ordinarium missae, mostrano come
nelle isole britanniche vi fosse una tradizione di composizioni polifoniche
per l'ordinario della Messa, I’Alleluia e la sequenza (o prosa) risalenti al tar-
do x secolo.

Il pid grande repertorio organale al di fuori della Francia proviene dal-
le isole britanniche. W1, copiato in Scozia, non contiene soltanto organa a
imitazione dello stile di Parigi, ma anche un notevole numero di brani in-
sulari, polifonie su canti quali versetti del Kyrie, prose, Sanctus e Agnus,
che a Parigi non venivano elaborati polifonicamente. Un repertorio ancor
piud vasto di organa sopravvive nella stessa Inghilterra, trasmesso da mano-
scritti frammentari che vengono tuttora scoperti nelle biblioteche e negli
archivi britannici, in gran parte sotto forma di materiale utilizzato per la
rilegatura di libri posteriori. Una nutrita collezione di queste opere & ora
disponibile nelle accurate edizioni di Ernest Sanders [1979]. All'inizio del
Novecento la maggior parte di questo repertorio era associato alla catte-
drale di Worcester, dove furono trovati alcuni dei primi frammenti mano-
scritti, ma studi posteriori hanno dimostrato che in realta nel xm secolo un
gran numero di istituzioni inglesi coltivava |'organum. Buona parte del re-
pertorio inglese consiste di Alleluia con tropi in versetti ritmici. L’ organum
inglese, solitamente a tre voci e con abbondanza di consonanze imperfette,
presenta un profilo musicale molto diverso da quello dell’organum di Notre-
Dame. Le strutture formali complessive rintracciabili nei ¢rip/a parigini so-
no qui assenti, ma un interesse specifico per lo scambio tra le voci crea nei
brani inglesi una peculiare struttura musicale. Praticamente tutto il reper-
torio dell’organum inglese sembra attenersi al primo modo ritmico, al punto
che ci si pud domandare se il sistema modale parigino abbia mai riscosso
'interesse dei compositori inglesi, pur in presenza delle dettagliate descri-
zioni dell’ Anonimo IV.

3. Sviluppi del Duecento : il mottetto .

Il repertorio dell’organum parigino raggiunse la sua massima espansione
nel secondo quarto del x1u secolo, e sembra poi aver segnato il passo. Per
gli ultimi tre quarti del secolo il genere assiduamente coltivato non soltan-
to a Parigi ma anche in provincia fu un derivato della c/ausula discantica,
ossia il mottetto.
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I1 primo strato dimottetti, costituitoda quelli rinvenuti in W1 e F, con-
siste interamente in clausulae discantiche complete dei testi latini del du-
plum. Un buon numero di questi testi sono “tropici”, nel senso che elabo-
rano le implicazioni liturgiche o teologiche del testo dell’organum da cui la
clausula deriva. Sotto questo aspetto i testi del mottetto latino antico as-
somigliano alle prosulae aggiunte ai melismi degli Alleluia e dei versetti al-
I'Offertorio nei repertori di canto piano. Vale la pena di sottolineare que-
sto punto poiché ben presto la natura del testo dei mottetti cambia, pren-
dendo come punto di partenzanon il testo dell’intero organum, mala parola
singola o la coppia di parole su cui la clausula viene composta, facendone
una specie di emblema su cui il testo del mottetto si diffonde.

Pressoché contemporaneo ai primi mottetti latini & un grande reper-
torio di mottetti con testi in francese, i cui primi esemplari compaiono in
W2. I testidei mottetti francesi sono di carattere apertamente profano, ed
¢ in questo repertorio che la relazione emblematica fra il testo del mottet-
to e il testo della clausula (o del canto che fa da tenor alla clausula) diviene
la norma.

Con poche eccezioni, i primi mottetti sono in grandissima maggioranza
adue voci, trattandosi di semplici adattamenti di nuovi testi sul preesistente
repertorio di clausulae; in particolare quelli copiati indipendentemente da-
gli organa sono quasi sempre a due voci. Probabilmente entro il secondo o
terzo decennio del Duecento, musicisti e poeti cominciarono ad aggiunge-
re voci e testi al repertorio esistente di mottetti a due voci. Uno sviluppo
iniziale fu costituito dall’aggiunta di un #rip/um da cantare sulle stesse pa-
role del motetus. Gli studi moderni fanno riferimento a questi brani col no-
me di “mottetti-conductus”, dato che le voci superiori hanno lo stesso te-
sto e quindi suonano in modo simile alle composizioni in discanto chiama-
te all’epoca conductus. Di fatto in numerosi manoscritti alcuni di questi
brani sono trasmessi senza i loro fenores in canto piano. In questo caso il
motetus e il triplum di un mottetto-conductus sono praticamente indistin-
guibili da un conductus. 1l repertorio dei mottetti-conductus & relativamente
ridotto, e sembra che questo procedimento sia stato presto abbandonato.

Assai pit comune era I'aggiunta di un triplum (o di un quadruplum nel
caso dei mottetti a tre voci) dotato di un testo proprio, sopra a un mottet-
to preesistente. La lingua della voce aggiunta non & sempre la stessa del mo-
tetus, sicché si trovano mottetti bilingui con il motetus in latino e il triplum
in francese, o con un motetus in francese e un ¢riplum in latino. Fra essi, quel-
li del primo tipo (nati probabilmente mediante I’aggiunta del trip/um su un
mottetto preesistente) sembrano essere i primi e i pit abbondanti. Gli esem-
pi con motetus in francese e trip/lum in latino sono molto meno frequenti e
sembrerebbero pid tardi. Alcuni di essi furono apparentemente composti
in tal modo sin dall’inizio, dato che per molti non vi sono clausulae so-
pravvissute e nemmeno una versione a due voci.
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Entro la fine del xmr secolo sembrano aver preso piede due tendenze.
La prima & la composizione di mottetti come opere separate, ossia brani non
derivati da clausulae preesistenti ma composti sin dall’inizio come tali. Que-
ste composizioni usano nel motetus e nel triplum quasi esclusivamente testi
profani in francese, che si servono del motto del tenor come punto di par-
tenza concettuale per il proprio contenuto. La seconda tendenza & il sorge-
re di un considerevole repertorio di mottetti latini in contrafactum, nei qua-
li i mottetti francesi venivano corredati di testi in latino cosi da poter es-
sere utilizzati in contesti devozionali. Come notato da Gordon Anderson
[1968), uno dei tratti pid importanti nel repertorio dei contrafacta sta nell’ar-
gomento per lo pid mariano dei nuovi testi latini, nonché nel fatto che que-
sti ultimi sono di rado o mai collegabili al motto del fenor nella maniera dei
testi mottettistici originali. Si tratta per la grande maggioranza di opere a
destinazione pratica, nate dalla richiesta di musica devozionale in certe par-
ti della liturgia (particolarmente negli uffici votivi), in un’epoca in cui i com-
positori erano generalmente pid interessati a produrre mottetti profani con
testi in volgare.

Una conseguenza della rapida espansione del mottetto nel secondo quar-
to del Duecento € la nascita di quella che sarebbe stata chiamata notazione
franconiana, ossia il sistema in cui la forma delle note, e non soltanto il con-
testo che le circonda, offre informazioni al lettore circa i loro valori ritmi-
ci. Nella notazione modale il valore ritmico delle note & quasi del tutto di-
pendente dai gruppi di /igaturae entro i quali esse si trovano collegate. Nei
mottetti, la notazione cum littera dei dupla e dei tripla spezza le ligaturae in
note molto spesso isolate che non hanno piu significato ritmico in termini
di notazione modale. Dato che la maggior parte dei mottetti erano dispo-
nibili anche in forma di clausulae con iloro dupla e tripla melismatici, per i
cantanti era possibile apprendere dalla notazione melismatica i contorni rit-
mici dei brani e poi cantarli con i testi aggiunti (spesso con alcune modifi-
che che forse erano inizialmente apportate ad hoc e vennero poi integrate
nelle convenzioni della notazione). Quando i mottetti cominciarono a es-
sere scritti direttamente in quanto tali, cid divenne semplicemente impos-
sibile. Probabilmente la spinta verso una notazione ritmica pid specifica eb-
be inizio prima dell’esistenza di un gran numero di mottetti composti in
maniera autonoma, ma |’affermazione di tale repertorio deve avere inevi-
tabilmente affrettato lo sviluppo della notazione.

Un’altra conseguenza dell’affermarsi di tali mottetti si riflette sulla scel-
ta dei tenores. Il primo strato di mottetti, basato com’e sulle clausulae di-
scantiche, usa come fenor i melismi provenienti dai canti responsoriali del-
la Messa e dall’Ufficio, ossia le sezioni del cantus firmus dell’ organum che
normalmente erano composte in discanto. Questa tradizione era cosi forte
che per la maggioranza dei mottetti composti ex novo i musicisti del xmm se-
colo si rivolsero precisamente a tali segmenti del canto anche per le fonti
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dei loro fenores. Ma entro la meta del secolo cominciarono ad apparire nu-
merosi mottetti basati su melodie del tenor derivate da fonti diverse. Le me-
lodie del Kyrie, le antifone mariane (in particolare la Alma redemptoris ma-
ter che comincia con un lungo melisma) e, con importanza ancora maggio-
re, i ritornelli dei rondeaux e le estampies cominciarono a essere utilizzati
come tenor nei mottetti. I ritornelli dei rondeaux e altri testi dei trovieri, a
volte completi di melodie, avevano gia fatto la loro comparsa nei dupla e nei
tripla di alcuni fra i primissimi mottetti in francese, ma ’'uso di un ritor-
nello di rondeau come tenor sembra essere stato uno sviluppo posteriore.

La combinazione fra I’aumentata specificita ritmica della notazione fran-
coniana, che permetteva ai compositori di scrivere voci superiori pid deco-
rative, e 'uso di tenores tratti dal repertorio profano, che si trovava per na-
tura al di fuori del campo della notazione modale, contribui probabilmen-
te al tracollo finale del sistema dei modi ritmici. La differenziazione ritmica
frale voci diventa pid netta nei mottetti del tardo Duecento, soprattutto
in quelli scritti da Pierre de la Croix e dai suoi imitatori. In questi brani un
triplum ornato, nel quale le breves sono a volte suddivise in sette semibre-
vi, & supportato da un motetus moderatamente attivo e lirico e da un tenor
che si muove lentamente. Cosa interessante, il brano piti noto di Pierre de
la Croix, ossia il mottetto Aucun ont trouvé - Lonc tamps - Annuntiantes,
mantiene una struttura modale relativamente rigida: il tenor segue il mo-
dello vecchia maniera del quinto modo, con tre lunghe e una pausa per la
prima frase e I’ancor pid antiquato schema di una serie di longae non diffe-
renziate e senza pause nella seconda frase. Il motetus & strettamente nel pri-
mo modo, con la breve occasionalmente suddivisa in due o tre semibrevi,
e il triplo & in un sesto modo fortemente ornato, dove le breves coincidono
con la breve del primo modo del motetus suddividendosi in quattro, cinque,
sei o sette semibrevi. Ma poi vi sono mottetti come S’ on me regarde - Prenez
en garde - He mi enfant in cui, a prescindere dal generale metro ternario ine-
rente alla stessa notazione franconiana, non & presente alcuna organizza-
zione modale in nessuna delle voci. Brani come questo si possono conside-
rare come i precursoridel nuovo stile mottettistico rinvenibile nei brani pid
moderni del Roman de Fauvel e nelle prime opere di Philippe de Vitry.

Al di fuori della Francia il mottetto fu ampiamente coltivato in Spagna
ein Inghilterra. I pochi mottetti spagnoli superstiti seguono essenzialmen-
te la tradizione francese dei decenni centrali del Duecento. Il repertorio
dei mottetti inglesi presenta invece numerosi tratti distintivi. A differen-
za dei mottetti francesi, la maggioranza dei quali usa testi in volgare, quelli
inglesi hanno quasi invariabilmente testi devozionali in latino. E cosi come
I’organum inglese utilizza per lo pid soltanto il primo modo ritmico nelle vo-
ci aggiunte, anche la superficie ritmica dei mottetti inglesi tende a essere
interamente dominata dal primo modo ritmico. Un considerevole numero
di questi brani fa uso di procedure di scambio tra le voci che potrebbero es-
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sere considerate un tratto conservatore, dato che nella musica francese esse
sono presenti negli organa di Perotino ma furono largamente abbandonate
nel repertorio mottettistico. Gli scambi di voci nel mottetto inglese si svi-
lupparono per6 pid tardi in maniere che vanno oltre qualsiasi applicazione
concepita dai compositori parigini di organa, ed entro il tardo Duecento es-
si divennero un tratto insulare che accosta il mottetto ai generi del rondel-
lus e della rota. Inoltre i mottetti inglesi, specialmente quelli che fanno ab-
bondante uso degli scambi tra le voci, sono costruiti non su un tenor pree-
sistente, ma su un modello melodico ripetuto (a volte vagamente derivante
da una melodia in cantus firmus ma pid spesso composto appositamente) che
i teorici inglesi chiamavano pes.

4. Epilogo: il “conductus” di Notre-Dame.

Oltre organa e mottetti, i manoscritti di Notre-Dame ci trasmettono un
immenso repertorio di opere chiamate conductus, lavori devozionali non li-
turgici che variano da una a quattro voci e sono per molti aspetti i diretti
discendenti della tradizione aquitana del versus. Il conductus polifonico &
sempre una composizione in discanto su testo in versi, nella quale tutte le
voci sono essenzialmente uguali senza che vi sia generalmente alcun canto
fermo - anche se alcuni conductus sono costruiti su melodie monodiche pree-
sistenti, come Procurans odium (F, cc. 226r-226v) la cui voce inferiore & un
contrafactum di L’ amour dont sui espris di Blondel de Nesle [cfr. Van der
Werf 1972, pp. 100-1], e Veris ad imperia (F, cc. 228v-229r7), la cui voce in-
feriore ricalca la danga provenzale A [’entrada del tens klar [ibid., pp. 98-99].
I teorici distinguono due categorie: conductus con caudae, ossia con estesi
passaggi melismatici, e conductus senza caudae, nei quali il testo & quasi sil-
labico. Le sezioni melismatiche dei conductus con caudae sono scritte in no-
tazione modale ragionevolmente chiara nelle fonti parigine e in W1, mala
notazione delle sezioni cumz littera & per sua natura totalmente indecifrabi-
le, dato che il contesto delle /igaturae della notazione modale & distrutto dal-
I’aggiunta di testo e dalla loro conseguente frammentazione. Cio ha porta-
to a numerose interpretazioni della struttura ritmica di tali brani. Notando
I’esistenza dei cosiddetti mottetti-conductus in W1 e Ma, ossia di mottetti
a tre voci su testo unico costruiti sopra clausulae a due voci che erano tal-
volta copiati (e presumlbllmente anche cantati) senza il tenor, ossia come
conductus — ma per i cui ritmi possediamo una versione chiaramente docu-
mentata nelle clausulae melismatiche oltre che in copie posteriori di con-
ductus in notazione mensurale -, Gordon Anderson [1973] ided un elabo-
rato sistema per determinare il modo della sezione cu littera del conductus,
basato sulla relazione osservabile fra il ritmo del testo e la musica entro quei
lavori di cui sopravvivono versioni medievali con una chiara notazione rit-
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mica. Un analogo approccio ¢ evidente nelle edizioni di Janet Knapp [1965]
ed Ethel Thurston [1980], anche se in entrambi i casi le curatrici non of-
frono una approfondita motivazione delle lezioni ritmiche da loro scelte.
Tutti questi punti di vista sono stati aspramente criticati da Ernest San-
ders, che sostiene una lettura non modale ed essenzialmente isosillabica del-
le sezioni cum littera, dove ciascuna sillaba riceve il valore equivalente di
una /onga ternaria, con le sillabe precedenti, le cesure o le clausole alla fine
del verso poetico talvolta musicate con |’equivalente di una doppia /onga.
Quest’opinione coincide largamente con la proposta di un saggio di Janet
Knapp [1979], nel quale I’autrice corregge alcune sue vedute precedenti, e
ha il vantaggio di integrarsi bene con tutti i conductus rimastici senza im-
porre a questo repertorio strutture ritmiche che ci costringano a ritardare
la datazione delle loro origini. Allo stesso tempo vale la pena di notare che,
sulla base delle prove presentate da Anderson, intorno all’anno 1300 talune
di queste sezioni cum littera venivano lette con ritmo modale. In alcuni esem-
pi abbiamo conductus composti interamente cum littera per i quali sopravvi-
ve una lettura modale coeva. Crucifigit omnes fornisce un esempio calzante,
poiché le due voci inferiori sono la cauda finale di Quod promisit ab aeterno,
che nel contesto originale & chiaramente scritta secondo quello che sarebbe
poi stato chiamato il primo modo. La musica del Crucifigit omnes si pud co-
modamente cantare secondo questo modello ritmico, ma se possedessimo
unicamente la musica di questo brano sarebbe pressoché impossibile giusti-
ficarne una realizzazione in primo modo a partire dalla versione cum littera.

Crucifigit omnes pud servire anche per illustrare un altro aspetto del re-
pertorio del conductus; questi brani infatti, come molti mottetti, soprav-
vivono in fonti diverse, a volte come composizioni a tre voci, altre volte a
due voci e spesso, nel caso dei conductus, anche come brani monodici; sic-
ché nel repertorio del conductus, come nei posteriori mottetti, si trovano dif-
ferenti versioni notate di uno stesso lavoro, a volte anche entro la stessa
fonte. Cid ribadisce fortemente che pressoché tutto il repertorio polifoni-
co anteriore al 1300 partecipa di una natura estremamente fluida, decisa-
mente opposta alla moderna concezione del “brano musicale” considerato
come una specie di oggetto artistico determinato nei suoi caratteri essen-
ziali a partire dal momento in cui viene fissato sulla carta.

Anderson, G. A.

1968  Notre-Dame bilingual motets. A study in the history of music c. 1215-1245, in
«Miscellanea Musicologica (Australia)», III, pp. 50-144.

1969 A small collection of Notre Dame motets ca. 1215-1235, in «Journal of the
American Musicological Society», XXII, n. 2, pp. 157-96.

1971 Notre-Dame Latin double motets ca. 1215-1250, in «Musica Disciplina»,
XXV, pp. 35-92.



196 Storie

1972-76  (a cura di), The Latin Compositions of Fascicules VII and VIII of the Notre-
Dame Manuscript Wolfenbiittel Helmstadt 1099 (1206), 2 voll., Institute of
Mediaeval Music, Brooklyn (« Musicological Studies», n. 24).

1973 The rbythm of the cum littera sections of polyphonic conductus in mensural
sources, in «Journal of the American Musicological Society», XXVI, n. 2,
pp. 288-304.

1975 (acuradi), Motets of the Manuscript “La Clayette”, Paris, Bibliothéque Natio-
nale, nouv. acq . fr. 1352 1, American Institute of Musicology, Roma («Cor-
pus Mensurabilis Musicae», n. 68).

1977 (acuradi), Compositions of the Bamberg Manuscript, Bamberg Staatsbibliothek,
Lit. 115 [olim EdIv 6 ], American Institute of Musicology, Roma («Corpus
Mensurabilis Musicae», n. 75).

1979-88  Notre-Dame and Related Conductus, Opera Omnia, 9 voll., Institute of Me-
diaeval Music, Henryville.

1982  (a cura di), The Las Huelgas Manuscript, Burgos, Monasterio de Las Huelgas,
2 voll., American Institute of Musicology, Roma («Corpus Mensurabilis
Musicae», n. 79).

Angles, H.

1931  El/Cédex musical de Las Huelgas (miisica a veus des segles xm-xiv), 3 voll., Bi-
blioteca de Catalunya, Barcelona («Biblioteca de Catalunya, Publicaciones
del Departament de Musica», n. 6).

Baltzer, R.

1972 Thirteenth-century illuminated manuscripts and the date of the Florence manu-
script, in «Journal of the American Musicological Society», XXV, n. 1, pp.
1-18.
1995 (a cura di), Les Calusules a deus voix du manuscrit de Florence, Biblioteca Me-
diceo-Laurenziana, Pluteus 29.1, fascicule V, Editions de L’Oiseau Lyre, Mo-
naco («Le Magnus Liber Organi de Notre Dame de Paris», n. 5).
Baxter, J. H.

1931 An Old St. Andrews Music Book (Cod. Helmst. 628), Oxford University Press,
London («St Andrews University Publications», n. 30); nuova ed. Americ-
an Musicological Society Press, New York 1973.

Chailley, J.
1960  L’Ecole Musicale de Saint-Martial de Limoges jusqu’a la findu xf™ siécle, Les
Livres Essentiels, Paris.
Codex Calixtinus
1993  Codex Calixtinus de la Catedral de Santiago de Compostela, Kaydeda, Madrid.
Dittmer, L.
1957 (a curadi), Facsimile Reproduction of Madrid 20486, Institute of Mediaeval
Music, Brooklyn («Publications of Mediaeval Musical Manuscripts», n. 1).
1960  (a cura di), Faksimile-Ausgabe der Handschrift Wolfenbiittel 1099 Helmstad-
iensis-(1206) W 2, Institute of Mediaeval Music, Brooklyn («Publications of
Mediaeval Musical Manuscripts», n. 2).
1966-67  (acuradi), Firenze, Biblioteca Mediceo-Laurenziana, Pluteo 29,1, 2 voll., In-
stitute of Mediaeval Music, Brooklyn («Publications of Mediaeval Musical
Manuscripts», n. 10-11).



Planchart Organum 197

Everist, M.

1990  From Paris to St. Andrews: The origins of W1, in «Journal of the American
Musicological Society», XLIII, n. 1, pp. 1-42.

1994  French Motets in the Thirteenth Century: Music, Poetry, and Genre, Cambridge
University Press, Cambridge.

Fage, A. de [a

1864  Essais de diphthérographie musicale, Leguix, Paris; nuova ed. Frits Knuf, Am-

sterdam 1964.
Falck, R.

1981  The Notre Dame Conductus : A Study of the Repertory, Institute of Mediaeval

Music, Henryville («Musicological Studies», n. 33).
Fuller, S. A.

1969  Aquitanian Polyphony of the Eleventh and Twelfth Centuries, 3 voll., Tesi di
dottorato, University of California, Berkeley.

1971 Hidden polyphony. A reappraisal, in «Journal of the American Musicological
Society», XXIV, n. 2, pp. 169-92.

Gallo, F. A.

1966 “Cantus planus binatim” . Polifonia primitiva in fonti tardive, in « Quadrivium»,
VII, pp. 79-89.

Gillingam, B. .

1984  Saint-Martial Polyphony, Institute of Mediaeval Music, Henryville («Musi-
cological Studies and Documents», n. 44).

1987a (acuradi), Paris, Bibliothéque Nationale, fonds latin 1139, Institute of Medi-
aeval Music, Ottawa («Publications of Mediaeval Musical Manuscripts»,
n. 14).

19876 (acura di), Paris, Bibliothéque Nationale, fonds latin 3759, Institute of Medi-
aeval Music, Ottawa («Publications of Mediaeval Musical Manuscripts»,
n. 1s).

1987¢ (acuradi), Paris, Bibliothéque Nationale, fonds latin 3549 and London,B L.,
Add. 36,881, Institute of Mediaeval Music, Ottawa («Publications of Medi-
aeval Musical Manuscripts», n. 16).

Godt, 1., e Rivera, B.

1984  The Vatican Organum Treatise. A colour reproduction, transcription, and trans-
lation, in M. Bent, I. Godt e H. Tischler (a cura di), Gordon Athol Ander-
son (1929-1981) . In Memoriam, 2 voll., Institute of Mediaeval Music, Henry-
ville, I1, pp. 264-345 («Musicological Studies», n. 39).

Gushee, M.

1965  Romanesque Polyphony : A Study of the Fragmentary Sources, Tesi di dotto-

rato, Yale University, New Haven Conn.

1990  The polyphonic music of the Medieval monastery, cathedral, and university, in
J. McKinnon (a cura di), Antiquity and the Middle Ages, from Ancient Greece
to the 15" Century, Macmillan, London, pp. 143-69.
Holschneider, A.

1968  Die Organa von Winchester. Studien zum dltesten Repertoire polyphoniker
Musik, Olms, Hildesheim.



198 Storie

Husmann, H.

1962  St.Germain und Notre Dame, in B. Hjelmborg e S. Sorensen (a curadi), Na-
talicia Musicologica Knud Jeppesen Septuagenario Collegis Oblata, Hansen,
Copenaghen, pp. 31-36.

1963a The enlargement of the Magnus Liber Organi and the Parisian Churches of St.
Germain I’ Auxerrois and Ste. Geneviéve du Mont, in «Journal of the American
Musicological Society», XVI, n. 2, pp. 176-203.

19636 The Origin and Destination of the Magnus Liber Organi, in « The Musical
Quarterly», XLIX, n. 3, pp. 311-30.

Jammers, E.

1962 Musik in Byzanz, im pipstlichen Rom und im Frankenreich; der Choral als
Musik der Textaussprache, Winter, Heidelberg (« Abhandlungen der Heidel-
berger Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-Historische Klasse»,
n. 1).

Karp, Th.

1992 The Polyphony of Saint Martial and Santiago de Compostela, 2 voll., University
of California Press, Berkeley.

Knapp, J.
1965  Thirty-Five Conductus for Two and Three Voices, Yale University, New Haven
(«Collegium Musicum [First series]», n. 6).
1979  Musical declamation and poetic rhythm in an early layer of Notre-Dame con-
ductus, in «Journal of the American Musicological Society», XXXII, n. 3,
pp. 383-407.
Ludwig, F.
1910  Repertorium Organorum Recentioris et Motetorum vetustissimi Stili, 2 voll., 1.
A. Catalogue Raisoné der Quellen. A. Die Handschrifte, welche das Repertoire
der Organa spiteren Stils und das der dltesten Motetten in Quadrat-Notation
geschrieben viberliefern. B. Die Handschrifte, welche das Repertoire der spiteren
Organa und der Motetten bis zum Ausgang des 13 . Jabrbunderts in Mensural-
Notation dberliefern. Halle: Niemeyer, 1910, 11. Vollstandiges musikalisches
Anfangs-Verzeichnis des systematich nach den Tenores geordneten Repertorium
Organorum Recentioris et Motetorum vetustissimi Stili, Niemeyer, Halle (stam-
pa privata completa priva del frontespizio).
Marshall, J.

1962 Hidden polyphony in a manuscript from St. Martiald e Limoges, in «Journal of
the American Musicological Society», XV, n. 2, pp. 131-44.
Page, Ch.
1989  The Ow! and the Nightingale. Musical Life and Ideas in France, 1100-1300,
Cambridge University Press, Cambridge.
Palisca, C. V.
1978  (a cura di), Hucbald, Guido and Jobn on Music: Three Medieval Treatises, Yale
University Press, New Haven Conn. («Music Theory Translation Series»,
n. 3).
1995 (acuradi), Musica Enchiriadis and Scholia Enchiriadis, Yale University Press,
New Haven.



Planchart Organum 199

Petrobelli, P.

1980 (acura di), Le Polifonie primitive di Cividale. Catalogo del Congresso interna-
zionale “Le Polifonie primitive in Friuli e in Europa” (Cividale 1980), Asso-
ciazione per lo Sviluppo degli Studi Storici ed Artistici di Cividale del Friu-
li, Cividale.

Petrobelli, P., e Corsi, C.

1989 (a cura di), Le Polifonie primitive in Friuli e in Europa. Atti del congresso in-
ternazionale Cividale del Friuli, 22-24 agosto 1980, Torre d’Orfeo, Roma
(«Miscellanea Musicologica», n. 4).

Phillips, N. C.

1984  Musica and Scholia Enchiriadis: The Literary, Theoretical, and Musical Sources,

Tesi di dottorato, New York University.
Reaney, G., e Gilles, A.

1974 (a cura di), Franco of Cologne, Ars Cantus Mensurabilis, American Institute

of Musicology, Roma («Corpus Scriptorum de Musica», n. 18).
Reckow, F.

1967 Der Musiktraktat des Anonymus 4, 2 voll., Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden
(«Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft», n. 4-5).

1972 Die Copula: iiber einige Zusammenhdnge zwischen Satzweise, Formbildung,
Rhythmus und Vortragsstil in der Mebrstimmigkeit von Notre-Dame, Steiner,
Wiesbaden («Abhandlungen der Akademie der Wissenschaften und der
Literatur», Mainz, Geistes- und Sozialwissenschaftliche Klasse 13).

1973  DasOrganum, in W. Arlt, E. Lichtenhahn, H. Oesch e M. Haas (a cura di),
Gattungen der Musik in Einzeldarstellungen, Gedenkschrift Leo Schrade, Franke,
Bern, pp. 434-97.

Reimer, E.

1972 (a cura di), Johannes de Garlandia: De mensurabili musica. Kritische Edition
mit Kommentar und Interpretation der Notationslebre, 2 voll., Steiner, Wies-
baden («Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft», n. 10-11).

Roesner, E. H.

1976 The origins of W 1, in«Journal of the American Musicological Society », XXIX,
n. 3, pp- 337-8o.

1979  The performance of Parisian organum, in «Early Music», VII, n. 2, pp. 176-78.

1982 Jobannes de Garlandia on organum in speciali, in «Early Music History», II,
pPp. 129-60.

1990  The emergence of musica mensurabilis, in E. K. Wolf e E. Roesner (a cura
di), Essays in Honor of Jan LaRue, A-R Editions, Madison Wis., pp. 41-74.

1993  (acuradi), Les Quadrupla et Tripla de Paris, Editions de L'Oiseau-Lyre, Mo-
naco («Le Magnus Liber Organi de Notre Dame de Paris», n. 1).

Rokseth, Y.

1935-39  (acuradi), Polyphonies du xx’™ siécle, le manuscrit H. 196 de la Faculté de
Meédecine de Montpellier, 4 voll., Editions de L'Oiseau-Lyre, Paris.

Sanders, E. H.

1962 Duple rbythm and alternate third mode in the 13* century, in «Journal of the
American Musicological Society», XV, n. 3, pp. 249-91.



200 Storie

1979  (acura di), English Music of the Thirteenth and early Fourteenth Centuries, Edi-
tions de L’Oiseau-Lyre, Monaco («Polyphonic Music of the Fourteenth
Century», n. 14).
1980  Consonance and rbythm in the organum of the 12th and 13th centuries, in
«Journal of the American Musicological Society», XXXIII, n. 2, pp. 264-86.
1985  Conductus and modal rbythm, ivi, XXXVIII, n. 3, pp. 439-69.
Schmid, B.
1981 Musica et Scholia Enchiriadis una cum aliquibus tractatulis adiunctis, Bayer-
ische Akademie der Wissenschaften, Miinchen («Veroffentlichungen der
Bayerische Akademie der Wissenschaften, Veroffentlichungen der Musik-
historichen Kommission», n. 3).
Staehelin, M.
1995 (a cura di), Wolfenbiittel, Herzog-August Bibliothek, MS 6 77 Helmstadiensis
628 [W 1]. Die mittelalterliche Musik-Handschrift W1, Harrassowitz, Wies-
baden («Wolfenbiitteler Mittelalter-Studien», n. 9).
Thurston, E.
1980 (acuradi), The Conductus Collections of MS W olfenbiittel 1099, 3 voll., AR
Editions, Madison Wis. («Recent Researches in the Music of the Middle
Ages and Early Renaissance», n. 11-13).
Tischler, H.
1988  (acuradi), The Parisian Two-Part Organa. The Complete Comparative Edition,
2 voll., Pendragon Press, Stuyvesant N.Y.
Treitler, L.
1964  The polyphony of Saint Martial, in «Journal of the American Musicological
Society», XVII, n. 1, pp. 29-42.
Van der Werf, H.
1972 The Chansons of the Troubadours and the Trouvéres, Oosthoek, Utrecht.
1989  Integrated Directory of Organa, Clausulae, and Motets of the Thirteenth Cen-
tury, Van der Werf, Rochester.
1993  The Oldest Extant Part Music and The Origin of Western Polyphony, Van der
Werf, Rochester.
Wright, C.
1986  Leoninus, poet and musician, in «Journal of the American Musicological
Society», XXXIX, n. 1, pp. 1-35.
1989  Music and Ceremony at Notre Dame of Paris, 500-1 500, Cambridge University
Press, Cambridge.
Yudkin, J.
1980  The copula according to Johannes de Garlandia, in « Musica Disciplina», XXXIV,
pp. 67-84.
1985  The Music Treatise of Anonymous IV : A New Translation, American Institute
of Musicology, Hinssler, Stuttgart («Musicological Studies and Documents»,
n. 41).



MARGARET BENT

Elite culturali e polifonia fra Tre e Quattrocento

1. Introduzione.

L’Europa del Trecento fu devastata dai conflitti fra Stato e Chiesa (ivi
comprese le migrazioni della sede papale fra Roma e Avignone), dalla
Guerra dei Cent’anni fra Inghilterra e Francia, nonché dalla terribile Mor-
te Nera. Ciononostante le arti, la letteratura e la musica vi fiorirono con
grande vitalita culturale e repentini mutamenti stilistici. Il prestigio di
Giotto e del Beato Angelico, di Petrarca e di Chaucer non & mai stato
messo in discussione, ma in questi ultimi decenni la riabilitazione di poe-
ti un tempo considerati minori o convenzionali, come Guillaume de Ma-
chaut, ha ristabilito la percezione del loro effettivo valore [cfr. la biblio-
grafia in Earp 1995]. Anche in musica il Quattrocento, considerato in
precedenza come un periodo di transizione fra due secoli ben pid impor-
tanti, & stato positivamente rivalutato per le sue autonome caratteristi-
che [Strohm 1993].

Dobbiamo in primo luogo riconoscere quali inferenze sia lecito o me-
no trarre dalla natura dei materiali superstiti. Fra quelle illecite spiccano
le pretese, avanzate dai discografici e da alcuni interpreti, di ricreare il
suono “autentico” della musica antica. Al pari delle composizioni lette-
rarie, la musica che non fu mai trascritta, o della quale non ci & pervenu-
ta alcuna copia, non & oggi suscettibile di studio né di esecuzione; essa &
perduta per sempre. Tutto cid che possiamo riuscire a ricostruire dai do-
cumenti d’archivio, dall'iconografia e dalle testimonianze letterarie ci of-
fre preziose conoscenze sui contesti del far musica, ma non pud far rivi-
vere la musica in sé e per sé. Dalle tradizioni esecutive ed estetiche del
Medioevo ci separa una durevole e totale frattura; non siamo pid parlan-
ti “madrelingua” degli antichi idiomi musicali e verbali. E nemmeno se
riuscissimo a viaggiare nel passato le nostre orecchie sarebbero attrezza-
te per cogliere la loro retorica interpretativa. L’esecutore moderno & ne-
cessariamente ancorato al proprio tempo, per quanta diligenza possa aver
impiegato a copiare gli strumenti antichi o a risolvere i problemi della mu-
sica ficta - ossia di quelle alterazioni sottintese che, a somiglianza della
punteggiatura letteraria, favoriscono una comunicazione comprensibile
della sintassi musicale [sul tema cfr. Bent 19985; 2002, in particolare il
cap. 7].
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2. Le carriere musicali.

2.1. Il ruolo del mecenatismo.

La Chiesa medievale & spesso rappresentata come un primario fattore
di mecenatismo musicale, nella misura in cui la musica costituiva un essen-
ziale ornamento della liturgia presso le principali istituzioni che finanzia-
vano complessi corali. Ma il mecenatismo, inteso nella sua corretta acce-
zione, va al di ]a della mera creazione di posti di lavoro: esso implica anche
un’attivita discrezionale di selezione del personale, non esercitata dalla
Chiesa in quanto tale. Si & sostenuto che il ruolo della Chiesa inglese nel
tardo Medioevo potrebbe essere ben descritto con 1'espressione «politica
del laissez-faire» [Bowers 1999, cap. x]. L’espandersi delle fondazioni co-
rali oltre la capacita delle loro dotazioni finanziarie, specie nel Quattro-
cento, dipendeva pid dai benefattori laici che non da una qualunque ini-
ziativa ufficiale della Chiesa. I privati godevano di una notevole autonomia
nel definire i termini dei loro lasciti, compresa la dotazione di suffragi per-
sonalizzati post mortem a mo’ di polizza assicurativa per abbreviarsi il sog-
giorno in Purgatorio. Sono ancora visibili i monumenti funebri e i dipin-
ti commissionati dai pii benefattori, oppure gli arazzi e le altre opere d’ar-
te con cui i ricchi arredavano le proprie dimore. Ma non possiamo pit udire
la musica, pagata dai medesimi individui, che risuonava nelle stesse chiese
o sale dove erano collocate quelle opere d’arte. In quanto immagine, un og-
getto fisico si puod osservare di regola in qualsiasi momento, allora come
oggi; la musica invece & effimera e si doveva realizzare (e pagare) di volta
in volta. Inoltre, la musica in notazione aveva un significato soltanto per
chi sapeva leggerla, il che rendeva i manoscritti ulteriormente deperibili
quando il loro repertorio fosse passato di moda. Il problema & complicato
dall’avvicendarsi delle generazioni e dalle distruzioni materiali.

Pur se si & ritenuto che i compositori occupassero un ruolo servile, si &
parallelamente dato per scontato che i prestigiosi repertori scritti del tar-
do Medioevo fossero compilati in obbedienza a gusti e commissioni spe-
cifiche di quegli stessi mecenati. E vero che, a eccezione di pochi casi ben
documentati, le biografie dei compositori si sono spesso dovute ritagliare
in controluce alle vicende dei loro datori di lavoro. Ma questi postulati so-
no contraddetti dal gran numero delle istituzioni e dei personaggi serviti
nel tardo Medioevo dai musicisti piti famosi: individui socialmente versa-
tili, di elevata istruzione, dotati di un patrimonio indipendente e abituati
ai lunghi viaggi. Uomini di questa fatta erano assai richiesti e potevano sce-
gliersi i datori di lavoro, andandosene altrove se non ne erano soddisfatti.
Guillaume de Machaut nel Trecento e Guillaume Dufay nel Quattrocento
sono forse i casi pid cospicui di biografie sufficientemente note.
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Una visione equilibrata del rapporto produttore-consumatore finisce
altresi per attenuare la tanto spesso affermata bipolarita fra musica da
chiesa e da camera, musica sacra e profana. Un numero crescente di prove
sta a suggerire che gran parte della musica artisticamente piu ricca - qua-
lunque ne fosse il genere, e anche se originata da qualche tipo di commit-
tenza - venne composta in primo luogo per la soddisfazione estetica dei
suoi creatori. A prescindere da eventuali esibizioni pubbliche, i musicisti
componevano, provavano ed eseguivano in privato, con la collaborazione
eper il piacere dei colleghi. Né i contratti di assunzione, né diregola la li-
turgia ecclesiastica, contemplavano necessariamente una tipologia deter-
minata di composizioni. Le finezze tecnico-compositive potevano anche
importare poco o nulla ai mecenati, fintantoché 'effetto dell’esecuzione
pubblica era adeguatamente imponente, solenne, festoso o devoto. Il ran-
go professionale dei musicisti era attestato dallo scambio quasi paritario
di giudizi e richieste fra loro e i patroni. Un pubblico nella moderna ac-
cezione era pressoché inesistente. Ma in materia di tecnica, stile e detta-
gli il mecenate aveva piu spesso da imparare che non da comandare. Ben
di rado possiamo supporre in un patrono conoscenze tecniche sufficienti
per tentare di influenzare stilisticamente la musica o per comprenderla
appieno.

Chi sembra aver posseduto una forte inclinazione per quel tipo di mu-
sica & il duca Filippo il Buono di Borgogna, dedicatario del poema di Mar-
tin le Franc di cui diremo appresso. Nel 1432 Filippo istitui a Digione 1’or-
dine cavalleresco del Vello d’Oro, disponendo la celebrazione di una serie di
Messe votive in ogni giorno della settimana, tutte polifoniche eccettuato il
Requiem del lunedi. Il Requiem fu uno degli ultimi generi musicali a solle-
citare |’intonazione polifonica, causa le restrizioni imposte alla polifonia or-
nata in occasione dei riti funebri e delle liturgie penitenziali. Un pid tardo
resoconto delle cerimonie tenutesi a Bruxelles per il capitolo dell’Ordine
dimostra che nel frattempo il Requiem era divenuto polifonico, e infatti i
Cavalieri fecero uso del Requiem (oggi perduto) di Dufay, un lavoro la cui
esistenza & documentata nel testamento del compositore, e che venne can-
tato all'indomani del suo sontuoso funerale.

2.2. Il rango sociale del compositore.

Quasi tutti i compositori si guadagnavano da vivere come cantori; la lo-
ro parallela attivita compositiva non pare fosse inizialmente compensata da
maggiori riconoscimenti o gratificazioni finanziarie. In istituzioni quali la
Cappella papale del Quattrocento i cantori pid in vista non erano necessa-
riamente que].h capac1 di comporre [Nddas e Di Bacco 1994; 1998]. Fra i
cantori e i chierici in ruolo presso le cattedrali e le cappelle principesche so-
no elencati compositori di fama ma, almeno sino alla fine del Quattrocen-
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to, la rinomanza in quest’arte non era se non di rado un criterio esplicita-
mente richiesto per 1’assunzione.

Alcuni compositori quattrocenteschi percorsero una brillante carriera
internazionale, specie a seguito dell’aumentata mobilita promossa dai con-
cili ecumenici di Pisa, Costanza e Basilea. Primo tra essi, anche in ordine
cronologico, fu il summenzionato Guillaume Dufay (ca. 1397-1474), figlio
illegittimo di un sacerdote e che pid tardi, fattosi prete egli stesso, accumuld
un gran numero di lucrosi benefici ecclesiastici. Compi i suoi studi come
fanciullo cantore a Cambrai, raggiunse fama e fortuna grazie ai propri ta-
lenti musicali che gli procurarono impiego presso le corti dei Malatesta, del
papa e dei Savoia. Trascorse gli ultimi anni come canonico nella sua natia
Cambrai, dettando per le proprie esequie disposizioni tali che non sarebbe-
ro sconvenute nemmeno a un aristocratico di altissimo rango [cfr. Planchart
2001]. La carriera di Dufay non & 1’unica a testimoniare che talvolta un mu-
sicista poteva lasciare volontariamente un impiego ecclesiastico o di corte,
non esclusa la Cappella Papale, per emigrare verso pascoli ancor pii floridi.
Taluni centri di eccellenza possono essersi formati grazie alla confluenza di
musicisti alla ricerca di colleghi a loro congeniali, non meno che per ordine
di autorita superiori. La polifonia era una pratica collettiva: si richiedeva
una massa critica di almeno tre o quattro cantori preparati, e i composito-
ri avevano bisogno di colleghi per avviare un laboratorio di produzione.

La capacita di comporre influenzd sempre pi lo sviluppo di carriera dei
cantori, e verso la fine del Quattrocento la concorrenza internazionale per
ingaggiare artisti e vocalisti di gran nome si era fatta serrata, specie fra i
nobili italiani che gareggiavano per assicurarsi i musicisti nordici di mag-
gior prestigio. In occasione di alcuni soggiorni a Milano frail 1499 e il 1502,
il duca ferrarese Ercole d’Este colse ’opportunita di reclutare nuovi can-
tori per la sua cappella. Famoso ¢ il parallelo tracciato da uno dei suoi agen-
ti fra i due grandi compositori coetanei Josquin Després (m. 1521) e Hein-
rich Isaac (m. 1517), entrambi nati fra il 1450 e il 1455:

[Isaac] a me pare molto apto aservir la S. V. molto pid cheJosquin, perche e de me-

glior natura fra li compagni, e fara pid spesso cose nove; vero & che Josquin com-

pone meglio, ma fa quando li piace, non quando lhomo vole; e domanda CC duca-

ti de provisione, e Isach stara per CXX, si che la S. V. facia quello li piace [Van der
Straeten 1882, p. 87].

Se ne & dedotto che Josquin fosse un collega di carattere difficile, pre-
tenzioso, antisociale e testardo; cionondimeno fu assunto. Testimonianze
di analoghi profili personali in vista di un’assunzione non esistono prima di
allora.

John Dunstable (m. 1453) [cfr. Bent 20014], compositore inglese di fa-
ma internazionale, fu via via alle dipendenze di vari membri della famiglia
reale del suo paese, apparentemente conservando la propria indipendenza
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artistica e percorrendo una prestigiosa carriera senza prendere gli ordini ec-
clesiastici. Nel secolo precedente ’organista e compositore cieco Francesco
Landini da Firenze (m. 1397) [cfr. Fischer e D’ Agostino 2001], prozio del-
I'umanista Cristoforo, fu anch’egli un laico, benché legato a varie chiese e
conventi fiorentini per i quali progettava, suonava e accordava gli organi.
Oltre a un vasto corpus di musica profana su testo italiano, compose alme-
no un mottetto per un doge di Venezia, strinse amicizia con lo statista e
umanista Coluccio Salutati, riscosse fama e successo in vita e in morte. Il
suo grande prestigio sociale nella societa fiorentina & rispecchiato nel Para-
diso degli Alberti di Giovanni da Prato, come pure nelle lodi di alcuni dei
suoi contemporanei piu illustri. Dal punto di vista artistico egli era un li-
bero professionista.

2.3. L’esempio di Machaut.

11 poeta e musicista francese Guillaume de Machaut (m. 1377) [cfr. Arlt
2001] & per molti versi un caso eccezionale, non da ultimo per la sua ab-
bondante produzione e per il suo versatile talento in entrambi i campi. Gua-
dagno durevole fama curando la redazione dei propri lavori poetici, non gia
in una sola, ma in tutta una serie di sontuose copie manoscritte; circa una
mezza dozzina di esse contengono anche i suoi lavori musicali, disposti in
base ai criteri da lui dettati e adorni di belle miniature dei migliori artisti
coevi. Lo stesso Machaut attesta di averle fatte preparare per i suoi nobili
e regali mecenati. Al pari di molti musicisti di carriera, egli era un eccle-
siastico, ma evidentemente libero di concepire, realizzare e diffondere la
propria opera secondo le modalita che preferiva, cosa che fece con stupe-
facente autoconsapevolezza. Per gran parte della sua vita fu canonico del-
la cattedrale di Reims, dove si ritird a godere gli anni del riposo, e dove isti-
tui un suffragio musicale per sé e per suo fratello, appunto la sua famosa
Messe de Nostre Dame [cfr. Robertson 2002]. Si tratta del primo e unico ca-
sodi impiego della polifonia per una commemorazione funebre in un’epo-
ca in cui soltanto il canto gregoriano era ammesso nelle esequie e nel tem-
po liturgico di penitenza; un secolo pid tardi, per iniziativa di Dufay, I'esem-
pio si sarebbe esteso anche al Requiem. Lo stato ecclesiastico di Machaut
non gli vietd di dedicarsi a una imponente produzione di canzoni e liriche
d’amor cortese, nonché a un lungo poema dichiaratamente autobiografico,
Le Voir Dit, nel quale registrod le sue avventure amorose con una giovane
ammiratrice. Prima di incontrarsi per consumare il loro amore, essi avreb-
bero tenuto una lunga corrispondenza, scambiandosi lettere, canzoni e poe-
sie. La dama riceve le composizioni di lui soltanto per iscritto, benché egli
le dica di non potergliele inviare fintantoché non ne avra udita un’esecu-
zione; pur se pud trattarsi di un racconto idealizzato, & un interessante spi-
raglio aperto sul rapporto fra composizione ed esecuzione. Machaut affer-
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ma che l'ispirazione gli deriva da «scens, rhetorique et musique », emana-
zioni della Natura; le loro personificazioni sono raffigurate in compagnia
dell’autore nel suo ritratto contenuto in uno dei manoscritti principali, do-
ve egli riafferma anche il suo intervento nella classificazione delle compo-
sizioni. La trasmissione multipla delle opere di Machaut & un caso unico:
gran parte dei manoscritti musicali ha avuto minor fortuna, e molti furono
distrutti una volta che la loro musica era passata di moda; pud anche darsi
in realta che quelli di Machaut siano stati salvati dal loro contenuto poeti-
co. Le testimonianze musicali giunte fino a noi sono spesso frammentarie
e adespote - le stesse opere di Machaut furono sovente copiate in modo
anonimo entro miscellanee manoscritte, e non ne conosceremmo la pater-
nita se non fosse per le raccolte monografiche da lui curate [per maggiori
dettagli cfr. Earp 1995].

3. Problemi attributivi e scarsitd di fonti.

Questo ci conduce a due sconsolanti certezze: la prima & che gran par-
te della musica di altri eminenti compositori - soprattutto Philippe de Vi-
try, ma probabilmente anche il matematico, musicista e astronomo Jean de
Muris - dev’essere andata dispersa, poiché gli autori non si preoccuparono
di garantirne la conservazione mediante analoghe operazioni redazionali; la
seconda & che eventuali loro opere sopravvissute si possono celare in colle-
zioni anonime, e quindi possono sfuggire all’identificazione. La condizio-
ne sociale di questi autori & eloquente. Prima di ritirarsi nel suo canonica-
to di Reims, Machaut aveva servito diversi membri della famiglia reale e
della nobilta francese, nonché (in una fase precedente) il conte Giovanni di
Lussemburgo detto “il Cieco”, re di Boemia dal 1310. Vitry cominciod la sua
carriera come funzionario o segretario, dapprima del duca Luigi di Borbo-
ne e poi della casa reale di Francia, rappresentandoli entrambi presso la cor-
te papale di Avignone; trascorse poi I’ultimo decennio di vita come vesco-
vo di Meaux. La sua raffinata cultura & testimoniata dall’intima amicizia
che intrattenne con Petrarca, e si espresse altresi in una serie di mottetti di
taglio politico, fra cui uno scritto qualche mese dopo ’elezione del papa avi-
gnonese Clemente VI (1342). Una dozzina di mottetti gli & attribuita con
maggiore o minore certezza, ma & anche attestata la sua paternita di balla-
te in volgare francese, oggi perdute [cfr. Bent e Wathey 2001; Wathey
1993]). Gran parte della produzione di Vitry si deve considerare dispersa;
di Muris non possediamo nulla.

I grandi corali miniati esposti nelle maggiori chiese e collezioni musea-
li contengono il canto monodico (il cosiddetto “gregoriano”) in uso nella li-
turgia della Messa e dell’Ufficio, un repertorio rimasto essenzialmente sta-
bile per un lungo periodo nonostante si ampliasse a mano a mano che si ag-
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giungevano nuove festivita. Tali volumi dovevano venire ricopiati quando
si logoravano in seguito all’'uso, ma tuttavia sopravvivono in gran numero.
Al contrario, la musica polifonica coeva era molto pid effimera e obbediva
a motivazioni individuali. A partire dal Duecento, la notazione dell’altez-
za e del ritmo raggiunse una precisione sufficiente a promuovere strategie
sempre pii complesse di combinazione simultanea delle voci, per le quali si
rendevano necessarie competenze specialistiche che solo pochissimi musi-
cisti possedevano al pi alto livello. Con alcune eccezioni, queste musiche
erano solitamente scritte in codici pid piccoli, privi di miniature e mag-
giormente simili a brogliacci di lavoro personali, spesso eliminati quando
passavano di moda. Rispetto alle fonti del canto fermo, il numero di que-
sti manoscritti superstiti & relativamente esiguo.

Si usa il termine “polifonia” per distinguere il canto a pid voci da quel-
lo monodico, o “canto fermo”. In pratica, la distinzione & pid sfumata di
quanto non suggerisca la ovvia classificazione dei manoscritti superstiti. Per
armonizzare estemporaneamente il canto fermo si praticavano molte tecni-
che semplici, che all’'orecchio dell’ascoltatore potevano risultare indistin-
guibili dalla pit elementare condotta accordale della polifonia scritta. Mol-
to meno comuni erano le tecniche pid complesse di composizione polifoni-
ca, nelle quali le singole voci godevano di notevole indipendenza ritmica; i
loro cultori compivano spesso grandi sforzi per assicurarne la conservazio-
ne. Matteo da Brescia, canonico a Vicenza, istitui nel suo testamento del
1419 un beneficio destinato a un chierico-cantore, affermando che le rela-
tive competenze erano rare a trovarsi. Con cid egli doveva avere in mente
la polifonia, poiché la competenzanel canto fermo era data per scontata nei
chierici, i quali dovevano superare un semplice esame di canto. Matteo era
egli stesso un compositore, e lascid in eredita al proprio capitolo un codice
di musica polifonica e un altro di teoria musicale. Come nelle arti visive di
quell’epoca, la grande maggioranza di tale musica era di contenuto religio-
s0, ma non necessariamente liturgica in senso stretto. Benché fosse perlopili
concepita (o almeno appropnata) per 'uso ecclesiastico, prove crescenti
stanno a indicare come i pid plccoh e corsivi codici in- quarto che ce I’hanno
trasmessa venissero talvolta usati a fini di devozione privata o di ricreazio-
ne entro circoli di entusiasti. Le tradizioni polifoniche sono di difficile do-
cumentazione poiché solo verso la fine del Quattrocento le relative compe-
tenze vennero a far parte dei requisiti istituzionali previsti di norma per i
cantori, e solo verso quell’epoca i grandi libri corali entrarono in uso rego-
lare per la polifonia, cosi riflettendo I’accresciuta complessita delle tessitu-
re e il numero delle vociche andavano lette contemporaneamente da un’uni-
ca pagina. I cori si espansero gradatamente con un aumento dell’estensione
vocale complessiva, ma la data del 1430 circa, spesso indicata per gli esordi
della polifonia corale (in opposizione a quella solistica), deve essere presa con
giudizio [cfr. Fallows 1996, cap. x1]. Per quanto possano essere attestate
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esecuzioni corali in pubblico, con una pluralita di cantori per ciascuna par-
te, in sede privata lo stesso repertorio poteva continuare a essere trattato
come musica da camera, sempre a una voce per parte. Le attestazioni sono
frammentarie, incidentali o aneddotiche, ma suffragate soprattutto dagli
stessi manoscritti musicali; specie da quelli a repertorio misto del primo
Quattrocento, nei quali convivono canzoni profane e Messe. Pit che un do-
vere d’ufficio, ’esecuzione di questi repertori doveva essere spesso un fat-
to di elezione, al massimo incoraggiato da un mecenate illuminato o da un
vescovo desideroso di attirare i praticanti di questo tipo di musica, cosi da
poterla ascoltare regolarmente in occasioni tanto pubbliche quanto private.

Quasi tutto il repertorio superstite del Trecento italiano & di contenu-
to profano e in lingua volgare, e consiste dapprima di madrigali (un genere
diverso dal suo omonimo cinquecentesco), poi di ballate, nonché di alcune
vivaci cacce in forme di canone intonate su testi venatori. Una buona por-
zione si conserva in alcune antologie retrospettive del primo Quattrocen-
to, la pii famosa delle quali, il Codice Squarcialupi presso la Biblioteca Lau-
renziana'di Firenze, & riccamente miniata e raggruppa le composizioni per
autore, corredandole dei relativi ritratti. L’esistenza di altri generi, com-
preso il mottetto di scuola italiana, & attestata solo frammentariamente.
Musica inglese del Trecento non ci & pervenuta in alcun manoscritto com-
pleto; per essa ci dobbiamo basare sui frammenti recuperati da posteriori
rilegature librarie; tale situazione perdura fino al manoscritto Old Hall (pri-
mo Quattrocento), una raccolta di mottetti e movimenti di Messa che ci
fornisce parecchi nomi di compositori, fra cui un “Roy Henry” (Enrico V);
esso fu in uso presso la cappella del fratello del re, il duca Tommaso di Cla-
renza, e quella del di lui figlio minore Enrico VI [cfr. Bent 20014].

4. Ars Nova.

4.1. Fermento e innovazione.

Un caso sorprendente di iniziativa collettiva & la versione ampiamente
interpolata del proto-trecentesco Roman de Fauvel, questa volta rimasta
anonima non per negligenza ma per deliberata volonta di dissimulazione.
Si tratta di una mordace satira della corruzione alla corte del re francese Fi-
lippo il Bello e del suo tristo consigliere Enguerran de Marigny. “Fauvel”
¢ I’acrostico tratto dalle iniziali dei loro vizi. Questo voluminoso mano-
scritto (Parigi, Bibliothéque Nationale, fr. 146) & una sorta di Gesamtkunst-
werk che impiega versi francesi e latini (tanto lirici che narrativi) mescola-
ti a miniature di soggetto spinto e di alta qualita, nonché ad arrangiamenti
tendenziosi di lavori musicali precedenti e a composizioni nuove [cfr. Bent
e Wathey 1998]. Vi sono compresi mottetti che si rivelano un intreccio di
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citazioni e allusioni, anche se oggi non possiamo cogliervi pid che una fra-
zione di cid che doveva essere eloquente per i contemporanei. Questi bra-
ni fondano il modello dell’arte testuale e musicale del mottetto trecentesco,
di cui tratteremo pid avanti.

Fra Duecento e primo Trecento 'universita di Parigiera immersa in uno
stato di fermento intellettuale legato allariscoperta e all’assimilazione mul-
tidisciplinare del pensiero aristotelico. L’intenso dibattito sulla suddivisio-
nedeltempo in entita discrete e continue stimold una codificazione del tem-
po musicale e della notazione ritmica assai piu estesa e sistematica di quan-
tonon fosse possibile in precedenza. Risalgono agliinizidel Trecento i primi
repertori musicali complessi per la cui composizione e trasmissione la no-
tazione scritta era un fattore imprescindibile, e nei quali il ritmo era indi-
cato in modo non ambiguo. Questi progressi furono battezzati ars nova, dai
titoli dei trattati di Jean de Muris e Philippe de Vitry nei quali si trovava
esposta la nuova teoria della notazione. Mentre nella comune semiografia
moderna il rapporto fra note di valore adiacente & totalmente binario a pre-
scindere dal contesto, nel sistema dell’ars zova francese il valore di una /lox-
ga poteva corrispondere a quello di due oppure tre breves, ognuna delle qua-
li poteva contenere due o tre semibrevi, aloro volta divisibili in due oppu-
re tre minime. Cid significava che una longa poteva contenere un valore
complessivo di 8, 12, 18 0 27 minime; ulteriori applicazioni di regole con-
testuali permettevano di derivare univocamente una vasta gamma di valo-
ri dai pochissimi esplicitamente indicati. Questa attrezzatura fondamenta-
le, comune a un nuovo ventaglio di stili musicali, si andd gradatamente si-
stematizzando nel corso del secolo con diverse inflessioni che in Francia,
Italia e Inghilterra dettero vita a idiomi nazionali assai differenziati. Il si-
stema francese sopravvisse agli altri idiomi, informando il filone prevalen-
te dello sviluppo semiografico nel primo Quattrocento, il periodo conosciuto
come “gotico internazionale”. La confluenza degli stili nazionali si accelerd
amano a mano che molti artisti nordici trovavano impiego in Italia [cfr. ad
esempio Arlt 1981]. Il termine ars nova si applica alla musica del primo Tre-
cento fino a Machaut. I suoi successori moltiplicarono a dismisura gli arti-
fici ritmici e semiografici, dando cosi vita allo stile oggi chiamato ars subti-
kor [Giinther 1963]. Queste innovazioni pionieristiche consentirono per la
prima volta |’esatta parametrazione ritmica di diverse voci simultanee, e
ben presto anche lo sviluppo di un sistema di regole combinatorie per le al-
tezze noto come contrappunto: una tecnica per sovrapporre due voci sulla
quale andd crescendo per addizioni successive I'edificio della polifonia.

4.2. Sacro contro profano.

Abbiamo gia parlato del confine flessibile, anzi evanescente, fra tradi-
zione sacra e profana. Pur se dal Cinquecento in poi quasi tutti i mottetti
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sono su testo sacro, altrettanto non accadeva in precedenza. A partire dal
Duecento i mottetti sono non meno sovente amorosi, politici o satirici, as-
sociando al latino il francese, e poi altri volgari. Compresi Machaut e Du-
fay, molti compositori che vivevano di beneficii ecclesiastici scrissero an-
che (o addirittura soprattutto) canzoni profane. Parecchi manoscritti im-
portanti redatti attorno al 1400 mescolano canzoni e movimenti di Messa;
tali miscellanee porgono fortiindizi di un uso privato e ricreativo delle Mes-
se e altri lavori sacri in contesto extra-liturgico, quasi fosse musica da ca-
mera ad alto livello, piuttosto che non del contrario. Le monodie auliche in
lingua volgare dei trovatori e dei trovieri facevano uso di forme poetico-
musicali fisse basate sulla ripetizione di unita musicali e testuali caratteri-
stiche, soprattutto la balade, il rondeau e il virelai. Le intonazioni polifoni-
che in queste forme assunsero primario rilievo a meta Trecento nella pro-
duzione di Machaut, e continuarono a essere coltivate per tutto il secolo
successivo. Nel Quattrocento la balade cede il passo al piti breve rondeau,
e verso la fine del secolo fara altrettanto con le intonazioni assai dilatate
della forma di virelai. Come pit tardi la sinfonia e molte altre forme musi-
cali (ad esempio le danze della suite barocca), queste composizioni tendono
a esordire nella piccola dimensione per poi prolungarsi in modo spettacola-
re. Il Trecento vide le prime intonazioni polifoniche dell’Ordinarium Mis-
sae; fino ad allora erano state musicate solo sezioni del Proprium. 1 grandi
cicli di Messa musicalmente unitari conobbero una rigogliosa fioritura nel
Quattrocento, e talvolta si dilatarono accogliendo movimenti tanto del Pro-
prium quanto dell’ Ordinarium.

Attorno al 1300, il teorico parigino Johannes de Grocheo classifico la
musica in base agli strumenti, alle tecniche e ai generi, sottolineando la pro-
teiforme versatilita del mottetto nel combinare voci e testi differenti. In un
passo molto commentato egli collegd il mottetto parigino ai dotti in grado
di valutare le sottigliezze dell’arte, contrapponendoli alla gente comune in-
capace di apprezzarlo e di capirlo:

Cantus autem iste non debet coram vulgaribus propinari eo quod eius subtili-

tatem non advertunt nec in eius auditu delectantur sed coram litteratis et illis qui
subtilitates artium sunt quaerentes [Page 19935).

[Questo tipo di canto non si deve ammannire al volgo, perché esso non pone
mente alla sua sottigliezza né si diletta nell’udirlo, bensi ai letterati e a coloro che
cercano le finezze delle arti.]

Al termine /itterati si sono spesso attribuite connotazioni di competen-
za elitaria, contrapponendo la cultura dei latinisti a quella in lingua volga-
re, o semplicemente un pubblico ecclesiastico a uno laico [#6:d ]. Ma fin dal-
le origini il mottetto musicava con pari frequenza testi amorosi in volgare
e testi latini; tutto considerato, in questo contesto /itterati si riferisce pro-
babilmente a chi era stato educato ad apprezzare del pari le finezze tecni-
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che del testo e quelle della musica. Alcuni studiosi moderni considerano il
mottetto alla stregua di un abominio estetico, poiché un ascoltatore impre-
parato non poteva afferrare i due testi cantati simultaneamente. La miglior
risposta a questa accusa & contenuta nella formulazione del Grocheo: tali
lavori non furono mai concepiti per essere intesi al primo ascolto da un udi-
torio impreparato; il loro pubblico di elezione era costituito dagli stessi com-
positori e interpreti.

5. Teorie dell’ascolto e dell'interpretazione.

5.1. Ascolto esperto e ascolto amatoriale.

Si sostiene a volte che fra Medioevo e Rinascimento, a un certo punto
del xv secolo, abbia avuto luogo un cambiamento nel modo di ascoltare la
musica. Fino a quell’epoca, si suol dire, si apprezzava la musica in quanto
costruzione matematica, e solo in seguito come esperienza estetica. Que-
sto punto di vista discende in parte da un’interpretazione troppo lettera-
le di quanto i contemporanei avevano scelto di dire o di tacere, e in parte
da una dicotomia eccessiva e stereotipata fra il disprezzato Medioevo e
I’ammirata rinascita delle humanae litterae. Peraltro, il racconto della mu-
sica come esperienza affettiva & stato comune in ogni tempo fra la grande
maggioranza dei musicofili di ogni tipo e cultura, i quali sono sensibili ai
suoi effetti pur mancando di competenza tecnica. Isidoro di Siviglia atte-
sta I'universale potere emotivo della musica, che corrisponde al concetto
aristotelico di passio, ovvero effetto, cosi come inteso da Dante. Quest’ul-
timo descrive in maniera impressionistica gli effetti della musica senza ri-
velare con prove concrete di possederne I'ars o la techne. Ma in aggiunta a
qualsiasi efficacia estetica o emotiva che possa produrre, la musica artificio-
sa e dotta possiede una propria logica interna, indipendente dalle parole che
le sono connesse; una descrizione verbale pud alludervi, anche se con dif-
ficolta. Questo aspetto della musica & spesso rimosso dai commentatori di
ogni tempo, i quali relegano gli elementi razionalizzati della musica me-
dievale ai rapporti intervallari, oppure abbracciano un punto di vista se-
condo il quale per la musica (a differenza della letteratura) la comprensio-
ne uccide il piacere, non riconoscendo cosi alcun contenuto che trascenda
la dimensione sonora e affettiva. Per apprezzare debitamente certi tipi di
musica si presuppone un alto livello di competenza appresa. Cid & vero per
opere storicamente successive che di solito si considerano cerebrali; ad esem-
pio la bachiana Arte della fuga, gli ultimi quartetti di Beethoven, gran par-
te dell’avanguardia novecentesca, e si pud sicuramente applicare anche al-
la produzione intellettualmente raffinata del tardo Trecento. Ma cid non
significa che questa musica manchi di passione o di potenziale estetico.
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Piuttosto che rappresentare una svolta cronologica nelle abitudini d’a-
scolto, questa distinzione si era posta da lungo tempo fra I'assai concreto
piacere che la musica pud dare all’orecchio non educato e la comprensione
tecnicamente attrezzata. Posto che non possediamo alcun esemplare di
ascoltatore dell’epoca, possiamo almeno tentare di avvicinarci alla musica
antica possedendo gli elementi di quell’educazione; con il giusto software,
per cosi dire. La distinzione fra ascolto competente e ascolto ingenuo emer-
ge in due rari e celebri esempi di critica musicale del Quattrocento: Johan-
nes Tinctoris, un dotto teorico che scriveva intorno al 1470, e il poeta di
corte Martin le Franc, acuto osservatore ma solo dilettante di musica, at-
tivo intorno al 1440. Formulate a distanza di una generazione, le loro af-
fermazioni (concordi nel preferire la musica del loro tempo a quella della
generazione precedente) hanno suscitato un’impressione di stretta affinita,
forse facendo trascurare le notevoli differenze di prospettiva e di interessi.

5.2. Martin le Franc e Tinctoris.

Il poeta francese Martin le Franc prestd servizio alla corte dei Savoia,
ma anche come legato papale, e intrattenne strette relazioni con la musico-
fila corte borgognona, dove - a quanto lament in seguito - il suo Le Cham-
pion des Dames (ca. 1440), dedicato al duca di Borgogna in persona, era sta-
to trascurato e non aveva nemmeno avuto l'onore di una lettura in pubbli-
co. Il messaggio complessivo di questo lungo poema in lode delle donne &
che 'arte, la letteratura e perfino le dame del tempo presente vincono le fi-
gure leggendarie dell’antichita; sia le donne sia le arti sono meglio vive che
morte. Un’estesa digressione in lode della perfezione raggiunta dalle arti at-
tribuisce il primato alla musica. Le famose strofe di argomento musicale so-
no di solito state interpretate come un commento di composizioni scritte,
e gli studiosi hanno tentato di verificare le descrizioni di Martin, in appa-
renza di natura tecnica, sulla scorta dei repertori giunti fino a noi; le sue
parole sono state applicate alla musica in quanto oggetto scritto, piuttosto
che alla musica eseguita o ascoltata. La distinzione sarebbe apparsa irrile-
vante a Martin, osservatore smaliziato ma non necessariamente provvisto
di competenze tecnico-musicali. Tuttavia egli scriveva chiaramente di una
musica ben presente all’esecuzione e all’ascolto:

Tapissier, Carmen, Cesaris,
N’a pas long temps sy bien chanterent
Qu'ilz esbahirent tout Paris
Et tous ceulx qui les frequenterent.
Mais onques jour ne deschanterent
En melodie de tel chois,
Ce m’ont dit ceulx qui les hanterent,
Que G. du Fay et Binchois.
(strofa 2033, vv. 16257-64).
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[Tapissier, Carmen, Cesaris*

or non & molto cantavano si bene

da meravigliare tutta Parigi

e chiunque li frequentasse.

Ma giammai fecero un discanto

su tanto scelte melodie

(cosi m’ha detto chi li udi)

come Guillaume Du Fay e Binchois.]

Car ilz ont nouvelle pratique
De faire frisque concordance
En haulte et en basse musique,
En fainte, en pause et en muance**,
Et ont prins de la contenance
Angloise et ensuj Dunstable;
Pour quoy merveilleuse plaisance
Rend leur chant joieux et notable.
(strofa 2034, vv. 16265-72).

[Poiché possiedono un modo nuovo
di far vivaci consonanze
nella musica alta e bassa
con smorzati, pause e mutanze,
e hanno preso dalla maniera
inglese e seguito Dunstable;
percid un meraviglioso diletto
rende il loro canto gioioso e singolare.]
[*Tapissier, Carmen, Cesaris sono compositori noti intorno al 1400.
**Si ¢ tentato di identificare fainte, pause e muance come artifici tecnici relativi a

una tradizione scritta, ma forse & meglio intenderle come connotazioni di una reto-
rica esecutiva.]

Le tre strofe successive proseguono con la descrizione dei praticanti di
strumenti a fiato (flauto), a pizzico (arpa) e ad arco. Benché siano chiara-
mente dedicate alla dimensione esecutiva, esse hanno riscosso minore at-
tenzione, certo perché non menzionano altri famosi compositori in aggiun-
ta a quelli gia nominati. L’esegesi recente le ha separate dalle produzioni
d’arte (implicitamente non orali) dei summenzionati compositori apparte-
nenti alle ultime due generazioni. La composizione cosi intesa sta al verti-
ce della moderna gerarchia musicale; ciononostante, al centro del racconto
di Martin si stagliano gli esecutorie non i compositori. A dispetto delle sue
lodi, si & voluto ritenere che la strofa seguente si riferisca a un pit umile
strato di musicanti, a “semplici” menestrelli:

Tu as les avugles ouy

Jouer a la cour de Bourgongne
N’as pas? certainement ouy.

Fust il jamais telle besongne?
J'ay veu Binchois avoir vergongne
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Et soy taire emprez leur rebelle,
Et Du Fay despité et frongne
Qu’il n’a melodie sy belle.
(strofa 2037, vv. 16289-97).

[Tu hai udito i ciechi

suonare alla corte di Borgogna,

no? Certo che si.

Vi fu mai cosa siffatta?

Ho visto Binchois provar vergogna

e ammutolire davanti alle loro ribeche,
e Dufay indispettito e accigliato
perché non ha melodie si belle.]

Poiché non si afferma esplicitamente che questi musicisti anonimi ese-
guano brani di compositori conosciuti, e dal momento che i ciechi non pos-
sono suonare musica scritta, si ritiene in genere che il racconto si riferisca
aun’improvvisazione. Il lettore moderno cade facilmente nell’errore di pre-
sumere che un’esecuzione non scritta sia anche non preparata, di rango in-
feriore a quello della musica d’arte. Abbiamo qui un’altra dicotomia meri-
tevole di riconsiderazione. Improvisus era di solito un termine spregiativo;
all'interprete musicale, cosi come all’oratore, si richiedeva di essere ben pre-
parato, ma non di prodursi sulla base di annotazioni e nemmeno di un te-
sto memorizzato meccanicamente. I commentatori moderni tracciano un
confine fra le due strofe in cui si parla della musica di compositori identi-
ficati (che si presume scritta) e quelle sulla musica di presunta natura im-
provvisativa. Ma anche se i compositori espressamente nominati cantava-
no lavori propri, come possiamo sapere se i musicanti ciechi eseguissero mu-
siche di propria invenzione o non piuttosto personali arrangiamenti dei
lavori di Dufay e Binchois ? Qualunque sia la risposta, era I’effetto della lo-
ro interpretazione a distinguerli e a suscitare I'invidia dei due maggiori com-
positori dell’epoca.

Martin privilegiava I’esperienza diretta: ’autorita del sentito dire gli
permetteva paragoni diacronici, ma la musica muore una volta recisa dalla
sua tradizione esecutiva per il venir meno della memoria vivente. Circa le
migliori musiche della generazione precedente Martin riferisce la testimo-
nianza orale di ascoltatori ancora viventi per affermare la superiorita dei
propri contemporanei Dufay e Binchois; e anch’essi gli appaiono a loro vol-
ta superati dai violisti ciechi. L’unica occasione in cui questi ultimi (dei qua-
li ¢ documentata la presenza come musici di camera al servizio di Isabella,
contessa di Borgogna) poterono incontrarsi con Martin, Dufay e Binchois
¢ probabilmente il matrimonio di Luigi di Savoia con Anna di Lusignano,
avvenuto a Chambéry nel 143 4. Di qui Martin avra tratto spunto per la sua
sceneggiatura comparativa. Le Franc scrive circa un quarantennio dopo
I’apice dei compositori pid antichi da lui citati. Pid o meno altri quarant’an-
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ni dopo di lui, nel 1477, il teorico musicale Johannes Tinctoris scrisse in un
passo famoso:
e neppure - cosa di cui non cesso di meravigliarmi - esiste qualcosa di composto ne-

gli ultimi quarant’anni che i dotti considerino degno d’essere ascoltato (1477, Liber
de arte contrapuncti, Prologo].

Questa affermazione ¢ stata solitamente assunta come una testimonianza
storica sulle mode compositive e i mutamenti dello stile. Ma potrebbe an-
che significare che la composizione era inseparabile dall’esecuzione ad ope-
ra dei suoi stessi creatori e della loro intima cerchia, sicché la musica vec-
chia non era pit apprezzata precisamente perché ormai uscita fuori dalla me-
moria auditiva vivente (della presumibile durata di circa quarant’anni),
nonché dalle mani di coloro che potevano direttamente rievocarla in sede
esecutiva. Tanto Martin, 'osservatore cortigiano, quanto il dotto musico
Tinctoris sembrano aver scelto i loro esempi e definita la loro periodizza-
zione pensando all’effetto di esecuzioni competenti, anziché sulla base di
un qualsiasi cambiamento di tecnica compositiva da noi riscontrabile sul-
la carta. Tinctoris chiarisce come il suo giudizio negativo sulla musica pid
antica derivasse dalla lettura di copie senza vita, forse mal realizzate nella
pratica sonora da chi non sapeva pit interpretarle in modo musicalmente
eloquente:

Ho avuto in mano [cioé in forma scritta] certe vecchie canzoni anonime chia-

mate apocrypha [...] cosi goffamente composte da arrecare all'orecchio [cioé in ese-
cuzione dal vivo] piuttosto offesa che piacere [ibid.].

Rispetto a Tinctoris noi intratteniamo una relazione pit remota con la
musica scritta di cui non possediamo la prassi esecutiva, ma almeno sem-
briamo pid inclini di lui a concederle il beneficio del dubbio, cosi come ci
detta I'impossibilita di accedere allo stile e alla sonorita voluti dagli autori.
E nel tentare di riportarla in vita molti secoli dopo ci prefiggiamo forse un
compito che Tinctoris avrebbe considerato inutile o chimerico.

Cid che esperisce ’ascoltatore, specie quello non professionista, Tinc-
toris lo chiamava effetto “esterno” della musica eseguita, la bellezza della
sua sonorita. Egli distingueva in questi termini I’ascolto interno da quello
esterno:

Infatti quanto pit uno &€ consumato in quest’arte, tanto pid ne trae diletto poi-
ché ne afferra la natura interna ed esterna. L’interna mediante una certa capacita
intellettiva, grazie alla quale comprende la retta composizione ed esecuzione; I'ester-

na grazie alla facoltd uditiva, con la quale percepisce la dolcezza delle consonanze
[Tinctoris 1477, Complexus effectuum musices).

Anziché correlare la percezione interna e quella esterna a un generale
mutamento storico, tali formulazioni sembrano operare una distinzione, va-
lida in ogni tempo, fra una competenza acquisita mediante lo studio e una
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reazione immediata allo stimolo sonoro. Il professionista coglie la maestria
musicale e sa apprezzare le finezze compositive dall’interno; chi manca di
questa capacita deve fondarsi sull’effetto esteriore. Persone dalla percezio-
ne raffinata, pur se prive di preparazione professionale, possono anche giun-
gere a capire la logica interna di procedimenti puramente musicali, cosi co-
me avviene per un testo verbale. Un dilettante pud ascoltare e godere la
musica come suono piacevole, forse anche come specchio delle emozioni o
come sorprendente virtuosismo, ma sari propenso (allora come oggi) a la-
sciarsi influenzare pit dalla competenza tecnica e dalla persuasione retori-
ca di un’esecuzione che non dalle sottigliezze strutturali - le quali tuttavia
lo possono raggiungere a livello indiretto e subconscio. Una parte di que-
sto dibattito & rappresentata in Page [19934] nonché in Weller [1997], e re-
lative bibliografie.

6. Musica per ['occhio e per I orecchio.

6.1. Raffinate costruzioni.

Il suono non esaurisce la realta della musica, le cui strutture interne (a
somiglianza di quelle della lingua scritta) si possono apprezzare e compren-
dere anche al di fuori di una realizzazione sonora esteriore. Uno dei modi
in cui la musica pud non limitarsi al “mero” suono consiste nei giochi visi-
vie perfino nelle sofisticherie impiegate dai raffinati compositori tardo-me-
dievali nella notazione e nella presentazione grafica delle proprie musiche.
Durante tutto questo periodo le parti vocali venivano annotate separata-
mente, e non gia sovrapposte come in una moderna partitura, cosicché la
musica non cadeva mai sotto il dominio visivo di un unicoindividuo, all’ese-
cuzione dovevano cooperare pit persone e - al di fuori di una realizzazio-
ne sonora dal vivo - il brano nel suo insieme stava riposto nella mente del
compositore o nella memoria degli esecutori. Alcuni brani databili intorno
al 1400 erano notati su righi paralleli tracciati a forma di cuore, di cerchio,
di labirinto, oppure disposti come le corde di un’arpa. Tali artifici andava-
no gustati tramite la percezione visiva, a prescindere dalla possibilita di far-
li ascoltare in un qualsiasi modo. Altrettanto accadeva con le voci palin-
drome e retrograde che sfuggivano all’ascolto. La notazione crittografica
dei canoni imponeva agli esecutori di dedurre le parti implicite da quelle
esplicitamente notate, spesso per mezzo di enigmi che tuttora mettono a
dura prova i trascrittori moderni. Analoghi artifici si ritrovano nei giochi
di parole, strutture talvolta non udibili e che si possono percepire soltanto
a livello visivo o mentale. A somiglianza di molte altre finezze ancor me-
no ovvie, essi rientravano nella natura della comunicazione privata fra com-
positori ed esecutori. La platea cui si dirigevano principalmente queste
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composizioni era quella degli esecutori, in primo luogo un ristretto circo-
lo incentrato sullo stesso compositore e forse allargato a comprendere udi-
tori esterni ben preparati, avvezzi a cogliere allusioni erudite e scherzi eso-
terici, oltreché capaci di apprezzare i giochi di una notazione visibilmente
codificata.

Cid si verifica soprattutto per la ricezione del mottetto tardo-medieva-
le, gia in parte definito pid sopra. Si componevano mottetti in onore di al-
te personalita (papi, dogi, re, nobili o dotti mecenati) e di particolari occa-
sioni (matrimoni, consacrazioni, trattati). Ma non tutte le composizioni di
questo genere sono festose; taluni mottetti papali sono brani complessi, se-
ri e meditativi, scritti spesso non in vista di una cerimonia inaugurale ma
in seguito ad essa, e destinati a una ristretta élite d’intellettuali iniziati [cfr.
Bent 19984a]. Tra questi figura il gia citato mottetto di Philippe de Vitry
per papa Clemente VI, datato ad alcuni mesi dopo I'incoronazione pontifi-
cale e connesso a un importante evento diplomatico: una delegazione roma-
na era giunta ad Avignone per chiedere nientemeno che il ritorno della San-
ta Sede a Roma - cid che Clemente rifiutd per motivi dottrinali non meno
che politici.

Ben noto agli studiosi € il passo contro la licenza musicale contenuto
nella bolla dell’austero papa domenicano Giovanni XXII, Docta Sanctorum
Patrum (1324/25). Vi si lamenta che i discepoli della nuova scuola, tutti oc-
cupati a suddividere le breves in nuove note, preferiscono inventare (finge-
re) le proprie melodie anziché cantare quelle del buon tempo antico; che i
moderni eseguono il canto ecclesiastico in note di piccolo valore (semzibre-
ves e minimae), e che ogni cosa & trapunta di notine. L’invettiva, che fa uso
di un linguaggio tecnico probabilmente suggerito da un consigliere qualifi-
cato e conservatore, trova eco retrospettiva nei trattatisti del primo Tre-
cento, i quali deplorano le complicazioni ritmiche del nuovo stile musicale
[cfr. Hucke 1984]. Sebbene radicato fin dai suoi albori nella tematica reli-
giosa, il mottetto affrontd ben presto in misura preponderante anche temi
satirici, sociali, amorosi, esegetici, di attualita. I brani celebrativi predo-
minavano in Italia, quelli sacri in Inghilterra, ma nel Cinquecento il mot-
tetto sacro imperava un po’ dovunque. Nato con condotte vocali differen-
ti, metriche contrastanti e pluralita di testi cantati simultaneamente, il mot-
tetto fini per adottare una condotta omogeneamente imitativa in cui tutte
le parti cantavano il medesimo testo.

Il mottetto trecentesco mise a punto per la prima volta un veicolo ca-
pace di presentare differenti idee musicali, testuali e simboliche in auten-
tica simultaneita. Esso combina con abile artificio un contrappunto di te-
sti e di musiche per produrre varie forme di stimoli uditivi, visivi, numeri-
ci, simbolici e intellettuali, la cui comprensione e apprezzamento richiedono
di trascendere il tempo reale dell’esecuzione. Esso attribuisce precise posi-
zioni relative non solo alle note musicali, ma anche alle sillabe testuali che
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vi sono sottoposte in ciascuna voce - nonché ai reciproci rapporti fra le vo-
ci. I contrastanti piani temporali della sua musica, con le loro gerarchie rit-
miche progettate verticalmente, sono in qualche modo paralleli all’amalga-
ma testuale di avvenimenti antichi e moderni; il perfezionato sistema del-
la notazione trecentesca ne offre un ulteriore riflesso. Sotto un profilo
spaziale, alcuni testi combinano la regione terrestre con le plaghe celesti,
proprio come le suddivisioni proporzionali del monocordo si rispecchiano
grandiosamente nell’armonia delle sfere.

6.2. Durata, tempo e numero.

Cosi come venne razionalizzato nel primo Trecento, il tempo musicale
dispiegava una vasta gamma di forme e valori delle note, dalle piti lunghe
alle pid brevi; e con loro una serie di principi organizzativi fin’allora in-
concepibili, tanto a livello locale quanto nella strutturazione della lunga du-
rata. Tale gamma si esprime direttamente nelle preoccupazioni cosmiche e
strutturali di molti mottetti trecenteschi. Nella loro forma tipica essi pre-
sentano due voci superiori su testi diversi, composte attorno a un tenor in
canto piano che veicola un contesto implicito, insieme biblico e liturgico.
Un gruppo di mottetti esalta la diffusione internazionale delle opere di com-
positori antichi e moderni; due di essi intonano al tenor il medesimo testo:
«In omnem terram exivit sonus eorum» («il loro suono si & sparso in ogni
terran). I tre incipit testuali del molto imitato progenitore di questo mini-
genere recitano: «Apollinis eclipsatur / Zodiacum signis / In omnem ter-
ram». Il mottetto attribuisce durevole fama ai musicisti citati paragonan-
doli a quei corpi celesti che producono la perpetua armonia delle sfere, non
udibile da orecchie umane. I testi accostano Apollo, simbolo del sole e del-
la musica, ai dodici segni dello Zodiaco, ognuno dei quali corrisponde a uno
dei dodici musicisti esaltati nella voce superiore. La durata del mottetto &
di 144 breves (12 al quadrato), e le 360 sillabe dei suoi due testi rappresen-
tano i gradi dell’orbita che i corpi celesti percorrono nella loro rivoluzione.
Le allusioni numeriche possono rispecchiarsi con puntualita sia nei dettagli
sia nelle macrostrutture del progetto musicale; essi collegano indissolubil-
mente musica e parole anche se la declamazione che ne risulta & assai lon-
tana da quanto noi potremmo considerare una corretta intonazione delle
parole. Le unita di testo verbale (versi, parole e sillabe) sono spesso conta-
te e musicalmente strutturate; possono essere collocate in modo strategico
per segnare il tempo o la proporzione e per costruire la forma. Una strut-
turazione tanto intricata & appunto cid che, allora come oggi, rendeva dif-
ficile ma gratificante ’accostarsi al mottetto medievale; una simile arte pos-
siede la sua peculiare e astratta poetica.

Se un santo invocato nel testo poteva determinare la scelta di un certo
tenor liturgico, si verificano anche giustapposizioni incongrue o persino bla-
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sfeme: eros e caritas si fondono in amoroso contrappunto su un tenor tratto
dal Cantico dei Cantici: Quia amore langueo (« Poiché languisco d’amore»).
Un mottetto del satirico Romzan de Fauvel (Aman novi / Heu Fortuna /Heu
me, tristis est anima mea) accosta in un mirabolante intarsio parecchi strati:
le parole di Cristo alla vigilia della crocifissione, I'impiccamento ovvero
“crocifissione” del biblico Haman e quello di Enguerran de Marigny, il la-
mento di Fauvel (I'ibrido uomo-cavallo carico di vizi) sul rifiuto della sua
richiesta di matrimonio. Un siffatto contrappunto fra testi simultanei e stra-
ti musicali differenti & assai potente perché permette di presentare in un sol
colpo idee contraddittorie e sovversive, ma per essere pienamente compre-
so esige una certa preparazione - come del resto accade in ogni tempo per
la complessita musicale.

6.3. Il mottetto di Dufay Nuper rosarum flores.

Un pid tardo mottetto che ha suscitato viva attenzione fra gli studiosi
moderni & Nuper rosarum flores, scritto da Dufay per 'ultimazione della cu-
pola brunelleschiana e la riconsacrazione della cattedrale di Firenze il 25
marzo 1436, festa dell’Annunciazione. Dando prova d’immaginazione,
Charles Warren ha collegato questo brano con la struttura della cupola di
Santa Maria del Fiore, ma i suoi calcoli sono stati contestati e ora I’ipotesi
pit attendibile sembra quella di Wright, che pone in relazione il mottetto
- le cui proporzioni complessive sono 6:4:2:3 - col Tempio di Salomone
[Warren 1973; Wright 1994]. In tutte le quattro segnature di tempo, le se-
zioni a due e quelle a tre voci stanno nell’invariabile rapporto reciproco di
28 + 28 breves, prodottodi 4 x 7. Un particolare finora inedito & la colloca-
zione simmetrica e strategica delle due parole chiave Eugenius e Florentie,
con 28 parole prima di Eugenius e altrettante dopo Florentie. Tra Eugenius e
Florentie sono comprese 25 parole (forse a indicare la data del 25 marzo); la
parola centrale di questa sequenza (igitur) & anche la prima della terza stro-
fa, e quindi il punto mediano tanto nella struttura strofica quanto nel con-
teggio delle parole. Vale a dire che il testo poetico & stato disposto in modo
da avere lo stesso numero di parole in ognuna delle due coppie di strofe. Il
numero riveste ovviamente un ruolo centrale nella misurazione del tempo
e nella suddivisione proporzionale. Non soltanto I'organizzazione musica-
le, ma anche il testo poetico fanno pompa di numeri, e molti di questi arti-
ficiincarnano perfettamente I'idea della musica come numero reso udibile.

7. Il mottetto “isoritmico”.

Le tecniche di strutturazione del mottetto sono state classificate sotto
letichetta generale di “mottetto isoritmico”. Il termine “isoritmia” (= ritmo
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uguale) fu coniato ai primi del Novecento per denotare il fondamentale prin-
cipio organizzativo che presiedeva alle ripetizioni melodiche e ritmiche, e
venne poi promosso dall’uso a sinonimo di qualsiasi composizione mottet-
tistica strutturata del Trecento, specie quando anche le parti superiori pre-
sentassero ripetizioni o segmentazioni ritmiche. Il passaggio dalla descri-
zione di una tecnica di ripetizione a una definizione di genere (il mottetto
isoritmico) fu propiziato dal desiderio degli storici di valorizzare la musica
medievale mostrando come essa, ben lungi dall’essere primitiva, fosse ca-
pace di edificare architetture su larga scala, intellettualmente rigorose e
cariche di prestigio, paragonabili a quelle posteriori della sinfonia, della so-
nata e della fuga. Ma |’aspetto dell’identita & stato esagerato fino al punto
di rendere inesatta |'intitolazione, e in ultima analisi - privilegiando la co-
stante - ha messo in ombra la ricca varieta delle tecniche applicate.

Per di pid, essendo stato cosi esaltato, il genere ha infine sofferto una
caduta altrettanto artificiale. Di fatto, le tecniche sussunte sotto quel ter-
mine non sono scomparse. Le composizioni generalmente considerate di-
vergenti dal principio isoritmico, oppure viste come indizio della sua ago-
nia, sono invece ben compatibili con le trasformazioni (per nulla “isoritmi-
che”) tacitamente accettate quando hanno luogo all’interno di mottetti gia
classificati come isoritmici. Varie permutazioni fra binario e ternario a dif-
ferenti livelli della gerarchia ritmica, specie se riguardano note brevi, pos-
sono produrre risultati clamorosamente ineguali, ben lontani da quell’iden-
tita che il termine “isoritmia” postulerebbe. La categoria generica di “mot-
tetto isoritmico” ha acquisito un tale potere che alle composizioni prive di
certi tratti (in particolare 'isoritmia) si & negato perfino il rango di mot-
tetto, sebbene le fonti manoscritte li raggruppino sotto questa rubrica, del
tutto in accordo con le descrizioni coeve.

Anziché conservare il “mottetto isoritmico” come genere monolitico,
parrebbe oggi prefenblle riconoscere il ricco ventagho delle tecniche im-
piegate in quest’epoca nella composizione mottettistica e che, abbiano o me-
no ottenuto il rango isoritmico, non sempre privilegiano la costante identi-
taria. Un trattamento ingegnoso di materiali vecchi e nuovi, testuali e mu-
sicali, poteva attuarsi ben al di la di quanto comunemente ritengano gli
esaltatori dei principi isoritmici. Quanti sono i mottetti, altrettante o qua-
si sono le differenze di strategia compositiva, e dunque i modi di misurare
il tempo, sia nel tenor sia nelle parti superiori. Contrariamente all’immagi-
ne stereotipata di un’estetica uniforme dell’isoritmia, si perseguiva la va-
rieta delle tecniche e dei risultati, quasi che ogni brano fosse una nuova sfi-
da o una ricerca tecnica originale. I calchi identici non sono assenti, ma
piuttosto come soluzione convenzionale, o come sfondo che fa meglio ri-
saltare la presentazione delle varianti.

Per definire il mottetto trecentesco, i parametri primari sono stati fi-
nora I'uso della lingua francese e I'isoritmia, includendo la presenza di due



Bent Elite culturali e polifonia fra Tre e Quattrocento 221

o piu testi diversi efo I'imprestito di un tenor preesistente in canto piano.
D’ora in poi, oltre al criterio isoritmico, la nuova identificazione di un can-
tus firmus o della collocazione liturgica di un testo potra modificare il ran-
go di un brano per ragioni normalmente indipendenti dalla sua classifica-
zione musicale. Questo non si applica agevolmente alle composizioni inglesi
e italiane, e ha aggravato i problemi della definizione di cid che sia mot-
tetto [Bent 1992]. Un Ave regina o un Salve regina si potrebbe classificare
come mottetto se musicato da Josquin, ma invece come antifona se prove-
niente da una fonte inglese quale I' Eton Choirbook; nell’edizione delle ope-
re di Dufay curata da Besseler sarebbe una “composizione liturgica minore”,
mentre altri musicologi lo definirebbero elaborazione di un cantus firmus,
ovvero cantilena. Tuttavia, nella loro organizzazione pit onnicomprensiva,
i manoscritti non operano siffatte distinzioni, e il tentativo di imporre una
classificazione liturgica entra spesso in conflitto con altre classificazioni fon-
date su criteri puramente musicali. La canzone petrarchesca Vergine bella,
cosi come musicata da Dufay in forma di chanson, si trova accostata nelle
fonti a mottetti del primo Quattrocento, che comprendono anche brani di
soggetto sacro e civile; I'indice del manoscritto francese «La Trémoille»,
datato al 1376 e oggi disperso, ci conserva sotto il titolo di mqttetto varie
chaces in polifonia canonica e sezioni dell’Ordinarium Missae. E un indizio
che le delimitazioni di genere erano pid elastiche di quanto non abbiamo
voluto credere noi.

Fintantoché la moderna musicologia definiva il mottetto come in lingua
francese, isoritmico, basato su di un tenor in canto fermo e pluritestuale nel-
le voci superiori, difficilmente potevano sorgere controversie di confine.
Gli studiosi tedeschi del primo Novecento tracciarono la mappa completa
del corpus mottettistico francese. Toccd poi alle generazioni successive sco-
prire e decifrare i ben pid frammentari repertori inglesi e italiani, tuttora
editi solo in parte. Mottetti tipicamente inglesi e italiani circolavano ac-
canto a brani francesi, sollecitando un’indagine sulle reciproche influen-
ze. Il mottetto francese & costruito di norma a partire dal tenor; quello in-
glese origina spesso dalla parte mediana; quello italiano procede dall’acuto
verso il grave. Gia dopo una sola generazione di viaggi e di sviluppi creati-
vi, i criteri derivabili pid o meno liberamente dall’incipit del mottetto non
sopravvivono di necessita come tratti coerenti o universali. I modelli sto-
riografici tedeschi degli anni Venti non danno pid conto di tutte le irre-
golarita e le anomalie scoperte in seguito, ma gia fin dalle origini le defini-
zioni erano troppo nette. Brani marginali, ibridi, minoritari e inconsueti
possono oggi tornare alle lucidellaribalta per sfidare alcune delle tradizio-
nali esclusioni.

Scrivendo intorno al 1470, Tinctoris ordinava le forme musicali entro
una gerarchia sormontata dalla Messa (la quale non esisteva come ciclo mu-
sicalmente unitario un secolo, o nemmeno mezzo secolo, prima); seguivano
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poi il mottetto e infine la cantilena. 1l criterio di Tinctoris era la varietas (ri-
levabile dalla presenza di quantita, perfectio, proportio, conjunctio, sincopi,
imitazioni, pause, ornamentazione). Di tali strumenti, intesi come paralle-
li dell’'uso di figure retoriche nell’oratoria piuttosto che come “varieta” nel-
la moderna accezione, conveniva che una Messa abbondasse pid di un mot-
tetto, e un mottetto pid di una canzone:

non si addicono ad una cantilena tante né tali varietad quanto ad un mottetto; né ad

un mottetto quanto ad una Messa [Tinctoris 1477, Liber de arte contrapuncti, libro

III, cap. 8, ed. 1975, p. 155].

Proprio sul finire di un’epoca dominata delle tecniche di ripetizione del
tenor, il ruolo del mottetto come palestra privilegiata per dispiegare 1'inge-
gnosita del compositore e la sua maestria combinatoria si era ormai trasferi-
to alla grande Messa ciclica, proprio come avverra pid avanti con il ricerca-
re-fantasia in contrappunto e con la fuga - e ancor piu tardi con la sinfonia
e il quartetto per archi. Lavori come i grandi mottetti a sei voci d’impian-
to canonico composti da Josquin hanno un diretto e venerabile precedente
nei mottetti tardo-medioevali, e altrettanto vale per talune strutture mot-
tettistiche su vasta scala, anche dopo 1’abbandono delle ripetizioni lettera-
li connesse all’isoritmia. Integrare I'isoritmia, al pari di molte altre tecni-
che di strutturazione, in una visione pid ampia della composizione di Mes-
se e mottetti equivale a liberare il tronco della storiografia musicale del
Quattrocento da una rigida camicia di forza della quale occorre disfarsi. Lo
sviluppo non conobbe soluzioni di continuit; la grande Messa ciclica e il
mottetto del tardo Quattrocento, un tempo collocati al di fuori della tra-
dizione isoritmica, ne sono invece la continuazione naturale, una volta che
la tradizione venga adeguatamente ridefinita.
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M. JENNIFER BLOXAM

La messa polifonica da Machaut a Palestrina

1. Introduzione.

E il titolo stesso del presente saggio a evidenziare due recenti e specifi-
ci motivi di interesse verso il repertorio della Messa che hanno inciso profon-
damente non soltanto sull’approccio degli studiosi ma anche sulle scelte ope-
rate nella pubblicazione, nell’esecuzione e incisione di questo genere musi-
cale. Il primo & costituito dal “ciclo della Messa”, ossia dalla composizione
concepita sulla base di un principio musicalmente unitario delle parti prin-
cipali dell'ordinarium Missae - Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus e Agnus Dei
(e qualche volta I'Ite missa est) — a opera di un singolo autore. Guillaume
de Machaut & noto come il primo autore di un simile “ciclo della Messa”:
la sua & I'unica composizione musicale del Medioevo cui sia stata dedicata
un’intera monografia [Leech-Wilkinson 1990] ed ¢& stata altresi oggetto di
continua attenzione da parte degli studiosi del xx secolo, dando origine a
una vasta letteratura. La Messe de Nostre Dame di Machaut (della quale si
parlera in seguito) & stata registrata gia nel 1956, e ancor oggi &€ una delle
Messe incise pit di frequente tra quelle scritte prima dell’epoca di Bach. 11
secondo elemento d’interesse attuale suggerito dal titolo & dato dai cicli del-
la Messa di cui & conosciuto 1'autore: le Messe anonime, benché sopravvi-
vano in numero considerevole, hanno infatti ricevuto un’attenzione deci-
samente minore da parte di musicologi, editori ed esecutori. Basandosi di
fatto sulla letteratura scientifica, le edizioni e le esecuzioni correnti, que-
sto saggio vuole adeguarsi alla stessa prassi.

L’odierno interesse per le strategie compositive tendenti a unificare va-
sti segmenti musicali, pud spiegare almeno in parte I’attenzione ricevuta da
questo corpus di musica sacra ad opera di tanti studiosi ed esecutori del No-
vecento. Dicerto, lo stesso termine “movimento”, oggi comunemente usa-
to per identificare le singole sezioni dell’ordinarium, risale all'inglese Charles
Burney, storico settecentesco della musica, contemporaneo e ammiratore
di sinfonisti classici come Haydn e Mozart, il quale lo utilizzava per defi-
nire le singole parti delle Messe di Josquin [Burney 1789, I, p. 715]. Nella
letteratura moderna si continuano a tracciare analogie fra il ciclo della Mes-
sa come genere e la sinfonia, e di certo entrambe rappresentano le creazio-
ni musicali pid apprezzate e piti ambiziose delle rispettive epoche. Tutta-
via, mentre i movimenti di una sinfonia erano concepiti per essere ascolta-
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ti in successione in una sala da concerto da parte di un pubblico apposita-
mente convenuto per ascoltare musica, le parti dell’ ordinarium venivano ri-
partiti all’'interno di un lungo e complesso rituale del culto cattolico nell’am-
bito del quale tutte le parti erano intervallate da melodie gregoriane, lettu-
re e azioni rituali, a eccezione del Kyrie e del Gloria, la cui funzione liturgica
prevedeva che fossero cantati in successione. Gli studiosi, gli esecutori e il
pubblico di oggi tendono a minimizzare o ignorare del tutto il contesto ri-
tuale per il quale questa musica era pensata, concentrandosi esclusivamen-
te sul contenuto musicale insito nella struttura e nello stile. Una ben fon-
data comprensione della Messa polifonica dal x1v al xvr secolo dovrebbe
piuttosto considerare lo stesso antico rito della Messa come la cornice per
la quale questa musica & stata creata [Wagner 1913], riconoscendo altresi la
natura drammatica del cerimoniale e i suoi molteplici strati di significato
[Hardison 1965], cosi come la sua dimensione sociale [Bossy 1983].

Le moderne esecuzioni delle Messe polifoniche di questo periodo, sia nel
caso di concerti dal vivo sia di registrazioni discografiche, incoraggiano so-
litamente una percezione proto-sinfonica del repertorio, presentando tutte
le cinque parti in successione. Vi sono comunque interessanti eccezioni, co-
me nel caso di alcuni gruppi di musica antica (Pro Arte Singers, Cappella
Pratensis, Taverner Consort) che hanno eseguito e registrato 1’ ordinarium
polifonico della Messa realizzandolo entro la ricostruzione di tutte le parti
musicali di una verisimile liturgia del passato, completa del gregoriano rela-
tivo al proprium, nonché delle letture. Una delle prime realizzazioni di que-
sto tipo, promossa nel 1968 dai London Ambrosian Singers, presentava la
Messe de Nostre Dame di Machaut alternandola con il gregoriano della litur-
gia dell’Assunzione della Vergine. Questi tentativi di riproposizione della
polifonia per |’ ordinarium della Messa all’interno di un contesto liturgico fa-
voriscono un maggiore avvicinamento degli ascoltatori moderni all’ambiente
sonoro, se non rituale, nel quale tale musica & stata originariamente cantata.

2. La polifonia per I’ “ordinarium” della Messa nel x1v secolo.

E necessario evidenziare che la Messa di Machaut era stata preceduta
da tre secoli di attivita compositiva nell’ambito della quale si era cercato di
realizzare |'ordinarium in forma polifonica. Si & dato molto risalto al fatto
che le primissime fonti pratiche occidentali con notazione musicale polifo-
nica (ad esempio il tropario di Winchester dell’x1 secolo, il repertorio aqui-
tano del xo e quello di Notre Dame del xmr) riguardassero principalmente
I'intonazione di brani del proprium, previsti per uno specifico giorno festi-
vo e pertanto utilizzabili solamente in quell’occasione, e destinati all’ese-
cuzione di solisti addestrati. Anche la creazione di polifonie per le parti del-
'ordinarium comincia a manifestarsi dall’x1 secolo in poi, specialmente in
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fonti inglesi quali il tropario di Winchester, i frammenti di Worchester e
'undicesimo fascicolo di W1 (gli ultimi due risalenti al x111 secolo), nonché
nel repertorio del convento spagnolo di Huelgas (xm sec.) [Liitolf 1970].
Nella maggior parte dei casi si tratta di organa a due o tre voci sui testi del
Kyrie, Gloria, Sanctus, o Agnus Dei, costruiti sulla corrispettiva melodia
gregoriana dell’ ordinarium. Molti di essi contengono aggiunte testuali chia-
mate tropi, che trattano argomenti mariani o di altra natura, mediante i qua-
li viene a definirsi la destinazione a una specifica occasione festiva nonché
la preminenza attribuita al canto solistico, dacché i tropi erano di solito ese-
guiti da solisti. Queste composizioni vengono in genere raggruppate in base
altesto (tutti i Kyrie insieme, tutti i Gloria insieme, e cosi via), analogamen-
te a quanto avviene nei manoscritti coevi di canto piano per I'ordinarium.

Notevoli cambiamenti nel panorama compositivo della Messa polifoni-
ca si hanno nella Francia del x1v secolo, con epicentro presso la corte pa-
pale di Avignone; cambiamenti che costituiscono le basi della creazione del-
la Messa ciclica. Come dimostrano i due principali testimoni manoscritti di
tale produzione (Apt e Ivrea), la polifonia per le parti del proprium dimi-
nuisce improvvisamente mentre i compositori concentrano il proprio im-
pegno nella realizzazione di intere parti dell’ordinarium con o senza 1’ag-
giunta di tropi, includendo in cid anche il Credo che era stato trascurato in
precedenza. La norma diviene il canto a tre voci, mentre si cominciano a
trovare differenti stili musicali perfino all’interno di singole parti della Mes-
sa. Si va dal cosiddetto conductus o stile simultaneo ereditato dall’antece-
dente organum (tutte le parti cantano lo stesso testo e I’andamento ¢ omo-
ritmico) fino alla nuova tessitura mottettistica dell’ Ars Nova (le due voci
superiori hanno un ruolo preminente e sono dotate di testo, sulla base di
un tenor dall’andamento pit lento, privo di testo e talvoltaisoritmico) e al-
lo stile di canzone (una voce superiore con ruolo trainante, che canta il te-
sto verbale al di sopra di una o pid parti pid lente e senza testo). E eviden-
te che le strutture del mottetto e dello stile di canzone adottate dai com-
positori di Messe furono ricavate dalla polifonia profana, che gia in questo
periodo aveva cominciato a influenzare quella liturgica. Le melodie grego-
riane dell’ ordinarium non costituiscono la base di questa polifonia: nel ca-
so risultino manifestamente adottate, esse vengono parafrasate o richiama-
te nella voce superiore oppure sonoriprese nel tenor [Stablein-Harder 1962].

Numerose sono le ipotesi avanzate per spiegare lo spostamento dell’in-
teresse compositivo dalle parti del proprium a quelle dell’ordinarium, come
pure 1’abbandono della pratica di tropare ampiamente le parti dell’ordina-
rium. In primo luogo v’é da osservare che mentre i testi dell’ordinarium non
tropati restavano immutati da una festivita all’altra, le relative intonazioni
musicali potevano essere usate pid spesso di quanto non avvenisse per le
parti tropate dell’ordinarium o del proprium, e cio lascia presupporre che in
alcune istituzioni francesi vi fosse un crescente interesse e una maggiore
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propensione verso un piu sistematico ricorso all’intonazione polifonica del-
la liturgia. Inoltre, mentre la realizzazione polifonica di parti del proprium
e di parti tropate dell’ ordinarium era riservata ai solisti, cosi come quella del
canto piano e dei tropi del proprium, le sezioni non tropate dell’ordinarium,
sia monodiche sia polifoniche, venivano solitamente cantate in coro: ’emer-
gere di una polifonia non tropata per I'ordinarium fa percid pensare a una
piti diffusa capacita dei coristi di cantare polifonia mensurale.

In alcune fonti risalenti circa alla meta del x1v secolo compaiono per la
prima volta singole raccolte di tutte le parti dell’ordinarium, comprendenti
Kyrie, Gloria, Sanctus e Agnus, e qualche volta Credo, Ite missa est, o Be-
nedicamus domino. Molte di queste fonti (le cosiddette Messe di Barcel-
lona, Tolosa e Tournai) sembrano essere opere composite, assemblaggi di
preesistenti parti di Messa non correlate fra loro, spesso in stili differenti
e probabilmente opera di diversi compositori. Soltanto nella Messa della
Sorbona, che potrebbe essere opera di un certo Joannes Lambuleti, si pos-
sono individuare connessioni musicali fra i diversi movimenti [Jackson 1957;
Schrade 1955]. La comparsa di queste miscellanee di movimenti polifonici
dell’ordinarium coincide con una tendenza, riscontrabile nei manoscritti tre-
centeschi di canto gregoriano, a raggruppare in cicli i canti monodici dell’or-
dinarium in base all’'importanza liturgica delle festivita (come ad esempio le
Messe in festis duplicibus) o al tema liturgico (ad esempio le feste mariane),
forse con la medesima finalita pratica.

Le testimonianze rimaste fanno pensare che lo stimolo per la creazione
di tali raggruppamenti provenisse da iniziative di singoli individui, finaliz-
zate alla realizzazione di musica destinata non alle Messe solenni celebrate
presso gli altari maggiori delle chiese, ma a celebrazioni liturgiche ordinarie
e feriali, cantate presso gli altari laterali. Il culto di Maria, che raggiunse
’apice durante il x1v e xv secolo, ha rappresentato una forza trainante; la
Messa di Tournai, ad esempio, fu probabilmente compilata attorno al 1349
in seguito a un lascito di Jean des Prés, vescovo di Tournai, per una Messa
settimanale in polifonia da celebrarsi in una cappella laterale della catte-
drale cittadina, dedicata alla Vergine [Dumoulin, Huglo, Mercier e Pycke
1988]. Anche la Messe de Nostre Dame di Machaut, conosciuta come la pri-
ma raccolta completa di parti dell’ ordinarium certamente scritta con inten-
to unitario da un singolo compositore, sembra risalire a poco dopo il 1360
e avere come destinazione una commemorazione mariana domenicale, da
celebrarsi a un altare laterale della Cattedrale di Reims per lascito istituito
da Machaut e da suo fratello [Robertson 2002].

Si & dibattuto a lungo sull’effettiva ciclicita della Messa di Machaut. Gli
elementi unificanti che diverranno consueti nel Quattrocento - la coeren-
za modale, I’uso di uno stesso incipit tematico di collegamento e/o di un sin-
golo cantus firmus per tutti i movimenti - sono completamente assenti. I
modo dorico di re domina i primi tre movimenti, mentre il lidio di fa gli ul-
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timi tre. Kyrie, Sanctus, Agnus e Ite missa est ricorrono alle relative melo-
die dell’ordinarium usandole come tenores isoritmici, mentre Gloria e Cre-
do non fanno uso del cantus firmus. Questi due gruppi di movimenti sono
in contrasto anche dal punto di vista stilistico, visto che quelli basati sul
gregoriano hanno un impianto di tipo mottettistico, mentre gli altri sono
in stile omoritmico. La Messa di Machaut manifesta tuttavia una notevole
coerenza nel vocabolario e nella sintassi dell’armonia, nell’andamento rit-
mico e nella costruzione melodica, facendo prova nel complesso di un’unita-
rietd e omogeneita senza uguali fra le Messe del Trecento. Gli studiosi e gli
esecutori moderni ritengono pertanto che essa sia stata un’opera determi-
nante, nonostante non abbia esercitato una riconoscibile influenza sugli svi-
luppi successivi della polifonia per I’ordinarium Missae.

Intorno al 1400 un’influenza decisamente pid importante sulla produ-
zione coeva hanno le Messe di Johannes Ciconia (m. 1411), compositore
nativo di Liegi e fortemente legato ad Avignone e Padova, e quelle di An-
tonio Zaccaria (o Zachara) da Teramo. Ciconia e Zaccaria sono fra i primi
compositori continentali a scrivere movimenti della Messa accoppiandoli
sulla base di principi musicali comuni. Nel caso di Ciconia, almeno due cop-
pie di Gloria-Credo ancora esistenti rivelano sistematiche connessioni mu-
sicali, trattando I’'unita mensurale, la modalita, il numero e I’estensione del-
le voci con una coerenza stilistica e strutturale senza precedenti. Le coppie
di Gloria-Credo composte da Zaccaria sono interessanti in quanto costi-
tuiscono rielaborazioni delle sue stesse ballate a due e tre voci, una scelta
compositiva che anticipa di un secolo il ricorso ai modelli profani come ba-
se per la nuova musica da Messa.

3. Ilsecolo d’oro del ciclo della Messa: il Quattrocento.

I semi dai quali nel Quattrocento cresce la copiosa fioritura dei cicli di
Messa sembrano essere germinati nel continente europeo e in Inghilterra al-
I'incirca nello stesso periodo, coltivati da compositori che continuano a scri-
vere singoli movimenti di Messa e movimenti accoppiati. I contributi in-
glesi a tale sviluppo sono esemplificati nella vasta raccolta di movimentidel-
I'ordinarium nel manoscritto di Old Hall (mancante del tutto di Kyrie, non
si sa se per scelta o per caso), una fonte retrospettiva, copiata intorno al
1415-20, che riflette il repertorio della cappella reale inglese del preceden-
te quarto di secolo. Pur permanendo il raggruppamento dei movimenti a se-
conda della tipologia del testo (tutti i Gloria insieme, ecc.), & possibile in-
dividuarvi un certo numero di accoppiamenti in base a corrispondenze fra
struttura, stile, modo, estensione, chiavi e mensurazione [sui criteri per
identificare i movimenti accoppiati cfr. Gossett 1966; Hamm 1965]. Le
coppie pid importanti sono i due Gloria-Credo e i due Sanctus-Agnus di
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Leonel Power. Anche il suo contemporaneo John Dunstable & autore di al-
meno due coppie Gloria-Credo (non conservate nel manoscritto di Old Hall
ma nelle fonti continentali di Aosta e Trento 92). I movimenti accoppiati
delle Messe di Power e Dunstable presentano nell’insieme una sintesi del-
le piti comuni tecniche a disposizione dei compositori, tecniche utilizzate
per tutto il resto del secolo con I'obiettivo di conferire unitarieta all’into-
nazione della Messa: un incipit tematico riconoscibile che collegava le aper-
ture dei movimenti, ’adozione come cantus firmus al tenor di antifone del-
I'Ufficio correlate liturgicamente, la citazione delle relative melodie grego-
riane per ' ordinarium sia nella voce superiore sia nel tenor, la presenza di
piani strutturali paralleli fra i movimenti e I'adozione di una sola melodia
preesistente come cantus firmus in tutti i movimenti.

Power e Dunstable condividono il merito di avere contribuito allo svi-
luppo del ciclo della Messa basata su un solo cantus firmus affidato al tenor,
un procedimento che sembra essere sorto intorno al 1420. I primi esempi di
Messe di questo tipo sono a tre voci e rivelano una notevole varieta di im-
pieghi del cantus firmus. Un approccio rigido caratterizza la Messa Da gau-
diorum premia di Dunstable e quella Alna redemptoris mater di Power: am-
bedue ripetono la melodia gregoriana in ciascun movimento, lasciandola im-
mutata. La Messa Rex saeculorum, attribuita sia a Power sia a Dunstable,
adotta al contrario un approccio libero, dove ogni presentazione del cantus
firmus mostra un diverso modello ritmico e una propria ornamentazione me-
lodica. Queste due modalita basilari di trattare il cantus firmus rimarranno
in uso per tutto il secolo [Sparks 1963].

11 fatto che i compositori inglesi abbiano cominciato a superare la con-
suetudine di porre le melodie gregoriane dell’ ordinarium alla base delle po-
lifonie per la stessa occasione liturgica, attingendo invece alle melodie del-
I'Ufficio come fonte di materiale tematico, & stato interpretato come il
trionfo dell’aspirazione all’unitarieta secondo parametri puramente musi-
cali sulle ragioni della stretta osservanza liturgica [Bukofzer 1951]. Questa
prospettiva & tuttavia il frutto del sentire moderno che considera i compo-
sitori del Quattrocento come proto-sinfonisti costretti a operare sotto le op-
pressive restrizioni della religione e del rito con I’obiettivo di creare opere
musicalmente unitarie, articolate in pid movimenti. In realta, la scelta di
una singola melodia gregoriana su cui imperniare l'intera intonazione mu-
sicale di una Messa si dovrebbe piuttosto considerare come un’ulteriore ma-
nifestazione di quel processo di tropatura mediante il quale i compositori
potevano stabilire specifiche connessioni liturgiche, spesso a carattere sim-
bolico, destinate a particolari circostanze. La Messa Da gaudiorum premia
di Dunstable, ad esempio, & basata su un canto responsoriale della Dome-
nica dopo Pentecoste che esalta le unioni pacifiche, forse a indicarne I’ese-
cuzione durante le nozze di Enrico V con Caterina di Valois, celebrate la Do-
menica dopo Pentecoste del 1420 in seguito al Trattato di Troyes [Strohm
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1993, Pp. 228-29]. La scelta di melodie gregoriane approprlate alla specifi-
@ pratica liturgica che la musica doveva adornare & spesso evidente, e la
conoscenza delle consuetudini locali in materia di associazione fra canto e
liturgia puo rivelare molte informazioni circa I'origine e la destinazione del-
le Messe [Bloxam 1991; Bukofzer 1951].

Nel corso dei primi tre decenni del Quattrocento, la composizione di
Messe ha avuto nel continente un’evoluzione per molteplici aspetti paral-
lela a quella inglese. Nella produzione di Dufay, Hugo e Arnold de Lantins,
e Gilles Binchois si riscontra una vivace presenza di movimenti singoli o
accoppiati; i manoscritti Aosta, Trento 92 e Bologna Q15 costituiscono fon-
ti particolarmente ricche di questo tipo di creazioni musicali. Tali movi-
menti accoppiati adottano 'intero arsenale delle strategie unificanti rinve-
nuto nel repertorio inglese, salvo che per il ricorso a un singolo cantus fir-
mus al tenor. Allo stesso modo, i primi raggruppamenti continentali di cicli
della Messa, comprese la Messa di Johannes Reson [Hamm 1965], le due
Messe di Arnold de Lantins e le Messe Resvelliés vous e Sancti Jacobi di Du-
fay [Fallows 1982, pp. 165-73], istituiscono connessioni frale parti dell’or-
dinarium non attraverso la tecnica del cantus firmus, ma mediante una va-
rietd di altri espedienti: i motti, la condivisione di materiali polifonici, la
ripresa delle corrispettive melodie gregoriane dell’ ordinarium, la presenza
di parallelismi strutturali, la mensurazione, ’ambitus e la modalita.

L’ultima opera citata, la Messa Sancti Jacobi, adotta la polifonia non sol-
tanto nelle parti dell’ordinariurm ma anche per determinate sezioni del pro-
prium: Introito, Alleluia, Offertorio e Communio. Essa esemplifica pure un
altro importante sviluppo della Messa quattrocentesca, e cioé ’emergere di
cicli polifonici per il proprium. Questi possono avere |’aspetto di cicli auto-
nomi, oppure sono proposti in associazione con un dato ciclo dell’ordina-
rium (il cosiddetto “ciclo plenario”). Il manoscritto Trento 88, copiato lo-
calmente verso il 1460 da Johannes Wiser, conserva ad esempio sedici di
questi cicli del proprium, molti dei quali furono probabilmente composti da
Dufay per la Cattedrale di Cambrai. Prevale lo stile della chanson a tre vo-
ci, con la melodia gregoriana del proprium parafrasata alla voce superiore.
Nell’Europa centrale I'interesse per la composizione di cicli del proprium
prosegui fino a culminare nel Choralis Constantinus di Heinrich Isaac, una
raccolta assemblata postuma a meta Cinquecento, contenente circa cento
cicli del proprium a quattro voci, alcuni dei quali destinati alla Cattedrale
di Costanza, gli altri alla Hofkapelle degli Asburgo [Staehelin 1977].

Connesse con i cicli del proprium sono le realizzazioni polifoniche del
Requiem, la Messa dei defunti, che solitamente adottano una polifonia ba-
sata sulle melodie gregoriane sia del proprium sia dell'ordinarium per la cor-
rispondente liturgia. Si sa che Dufay ha composto un Requiem polifonico
per le sue stesse esequie, ma esso non si &€ conservato. Il pid antico che sia
giunto fino a noi & quello di Ockeghem (comprendente soltanto Introito,
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Kyrie, Graduale e Tractus). Sopravvivono altresi almeno altre quarantuno
Messe da Requiem, scritte fra il tardo Quattrocento e la fine del Cinque-
cento, i cui autori vanno da Brumel a La Rue, da Clemens non Papa e Mo-
rales a Lasso e Palestrina.

E tuttavia il trattamento del cantus firmus al tenor nella realizzazione del-
la polifonia a quattro voci dell’ ordinarium ad affascinare i compositori della
seconda meta del Quattrocento, un trattamento che ha suscitato grande at-
tenzione da parte degli studiosi e degli esecutori moderni. A quell’epoca so-
no i compositori del Nord, formatisi presso le scuole corali delle cattedrali,
adetenere di fatto un monopolio sul genere, ma il loro repertorio si diffon-
de rapidamente e ampiamente, dominando la scena della musica sacra in
Italia (dove molti di questi compositori nordeuropei trovano lavoro), e pe-
netrando fino ai pid lontani ambiti dell’Europa cristiana. I compositori che
maggiormente contribuirono al genere nei decenni attorno al 1500 - Jacob
Obrecht [Wegman 1994], Josquin Després [Blackburn 2000; Planchart
2000; Bloxam 2000], Antoine Brumel e Pierre de la Rue [Meconi 2003] -
conseguirono |’onore della stampa nei primi libri di Messe pubblicati dal-
I'editore veneziano Ottaviano Petrucci. La “Messa su tenor” servi di terre-
no al gioco intellettuale dei compositori affascinati dalle possibilita di com-
binazione da essa offerte nella costruzione di complesse architetture musi-
cali, ma anche dalle sue potenzialita simboliche ed esegetiche. Gli studiosi
moderni, dopo essersi a lungo interrogati sul “come” si sia sviluppata la tec-
nica del cantus firmus [illustrata con chiarezza da Sparks 1963], hanno re-
centemente cominciato a interrogarsi sul “perché” i musicisti abbiano adot-
tato determinate scelte compositive. Le influenze, il contesto, la cronolo-
gia e il significato sono questioni sempre pid di primo piano al giorno d’oggi.

Alcune Messe composte verso la meta del Quattrocento sembrano aver
prodotto un effetto propulsivo, determinando forme di emulazione diretta
e indiretta: la definizione dei rapporti fra queste opere nel corso delle di-
verse generazioni di compositori rappresenta una questione ancora aperta.
Di certo una delle Messe pid influenti della meta del secolo & 1’anonima
Messa Caput, scritta in Inghilterra intorno al 1440 (a lungo attribuita a Du-
fay [cfr. Strohm 1983]: tale lavoro ha lasciato una forte impronta sui com-
positori continentali sia per I’adozione di una nuova tessitura, a quattro vo-
ci con il cantus firmus dall’andamento lento al tenor, sostenuto da un con-
tratenor nel basso, sia per il trattamento schematico di quello stesso cantus
firmus. L'esistenza di emulazioni dirette & una chiara testimonianza dell'in-
teresse suscitato da questa Messa - Ockeghem e Obrecht sono per I’ap-
punto due compositori continentali che creano le loro Messe sul tenor Ca-
put, nonostante questa melodia gregoriana fosse liturgicamente prevista sol-
tanto per il rituale di Salisbury, limitato all’Inghilterra [Bukofzer 1951].
Per di pid, il suo approccio generale in termini di tessitura e schema melo-
dico stimolava ulteriori sviluppi nella manipolazione del cantus firmus all’'in-
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terno della Messa. Ad esempio, la Messa Spiritus almus di Petrus de Domar-
to rappresenta una prima risposta continentale alla Messa Caput di scuola
inglese, dando inizio a una nuova attenzione per le complesse trasforma-
zioni mensurali (in senso ritmico) del cantus firmus, poi ulteriormente ap-
profondite da Johannes Ockeghem (Messa Caput), Antoine Busnois (Mes-
sa O Crux lignum), e soprattutto da Jacob Obrecht [Wegman 1991].

La Messa Se /a face ay pale di Dufay, probabilmente databile poco dopo
il 1450, & un altro lavoro esemplare. Essa ¢ una delle prime Messe basate
su un cantus firmus non ripreso dal gregoriano ma dal repertorio francese
delle chansons polifoniche d’amore: in questo senso essa anticipa la tendenza
a ricorrere a cantus firmi e modelli polifonici profani verso cui si oriente-
ranno i compositori della generazione successiva. Questa attrazione verso
modelli profani é stata attribuita al “decadimento” morale della cultura tar-
domedievale, ma la si comprende meglio se si fa riferimento alle nuove e
originali forme di devozione che in quel periodo si rivolgono alla Beata Ver-
gine. Specie negli ambienti aulici dove questi compositori spesso vivono e
lavorano, tali devozioni si manifestano nel considerare la Beata Vergine co-
me suprema dama di corte. E degno di nota anche il fatto che in questo la-
voro Dufay abbia adottato le procedure del mottetto isoritmico, nel quale
la melodia del cantus firmus viene ripetuta in valori ritmici rigidamente de-
crescenti, una metodologia in seguito impiegata da Busnois nella sua Mes-
sa L’ homme armé e nelle Messe di Josquin [Brothers 1991].

La Messa L’homme armé di Busnois occupa una posizione di rilievo nel
repertorio liturgico del Quattrocento. Si tratta di una fra le prime manife-
stazioni di un vasto insieme comprendente oltre 35 Messe scritte in un ar-
co di 150 anni e basate su un marziale motivo monodico di origine e autore
incerti. La Messa di Busnois ha ispirato direttamente due Messe di Obrecht
[Wegman 1989] e ha rappresentato il punto di riferimento per un gran nu-
mero di successive composizioni. Sebbene I'“uomo in armi” del canto possa
ovviamente indicare un condottiero profano e i suoi cavalieri (come il Duca
di Borgogna Carlo il Temerario e il suo Ordine del Toson d’oro, cui potreb-
be essere dedicato un certo numero delle pid antiche Messe di questo tipo)
[cfr. Taruskin 1986], il fascino e la longevita sorprendenti di questo cantus
firmus debbono essere connessi con il simbolismo universalmente ricono-
sciuto del Cristo come cavaliere divino, vestito di un’armatura spirituale
nell’atto di brandire la spada della Giustizia [Wright 2001]. I compositori,
da Dufay a Ockeghem, passando per Josquin fino a Palestrina, hanno scrit-
to Messe su L’ homme armé trattando la melodia preesistente con una ma-
gnifica varieta di permutazioni, spesso investite di significati extra-musi-
cali (quali il moto retrogrado per rappresentare il rovesciamento del desti-
noumano operato da Cristo).

Si sono conservati anche altri gruppi pit ristretti di Messe basate su un
medesimo canto polifonico: ne sono un esempio le Messe su Fors seulement
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di Ockeghem, Obrecht, La Rue e altri [Hewitt 1969]. Nonostante impie-
ghino la tecnica del cantus firmus, basandosi perlopiti sulla citazione del te-
nor tratto dal comune modello, esse proseguono nella tendenza, evidente
anche nelle prime Messe basate su un canto dato, ad assorbire occasional-
mente voci aggiuntive dall'impianto polifonico di riferimento: questo pro-
cedimento ¢& stato paragonato alle teorie retoriche della imitatio correnti nel-
I'Italia di fine Quattrocento [Burkholder 1985]. Da parte dei compositori,
il ricorso nell’intonazione della Messa a materiali ricavati da canti profani
ha anche implicazioni extra-musicali: ad esempio, nella Missa di Dadi di Jo-
squin il testo profano del modello, sebbene non cantato, interagisce in ma-
niera allusiva con il testo dell’ordinarium e con I'azione rituale correlata [Long
1989], mentre alcune brevi citazioni melodiche di chanson, con le loro im-
plicite allusioni testuali, sono state interpretate come commenti nascosti al
testo dell’ordinarium di Messe basate su altro materiale [Reynolds 1992].
La politestualita implicita della maggior parte delle Messe basate su ma-
teriale preso a prestito, sia sacro sia profano, monodico o polifonico, viene
apertamente perseguita in un corpus di Messe che derivano dalle loro fonti
non soltanto i materiali musicali, ma anche i relativi testi, estranei all’ord:-
narium [Planchart 1983]. In tale insieme le Messe basate su cantus firmi mul-
tipli hanno un’importanza preminente e, ancora una volta, Dufay risulta
essere iniziatore di una nuova tradizione: la sua Messa Ecce ancilla Domi-
ni - Beata es Maria combina due antifone mariane previste per la celebra-
zione dell’ Annunciazione, i cui testi suonano simultaneamente a quello del-
|’ordinarium, creando in questo modo un’interazione testuale dialogica, nar-
rativa ed esegetica. Un esempio straordinario di cantus firmus multiplo
finalizzato a una narrazione agiografica & la Messa Floruit egregius infans Li-
vinus di Pipelare, la quale incorpora non meno di sedici melodie gregoriane
con i relativi testi in onore del santo patrono di Gand [Bloxam 1991].
Non tutte le Messe del xv secolo si basavano perd su musica preesistente.
Di certo, alcuni dei piti originali e memorabili tratti musicali erano incen-
trati su materiale originale piuttosto che su citazioni. L’invenzione di un
cantus firmus “d’artificio” & uno di quegli elementi che hanno avuto inizio
nel xv secolo per svilupparsi in quello successivo: ne sono esempi le Mes-
se basate su motivi ricavati dalla solmisazione (come la Messa Mi-mi di
Ockeghem, la Messa La so! fa re mi di Josquin e le Messe Ut re mi fa sol la
di Brumel, Morales e Palestrina), cosi come le Messe su “soggetto cavato
delle parole”, esemplificate dalla Messa di Josquin Hercules dux Ferrariae,
che costruisce il proprio cantus firmus sostituendo I’appropriata sillaba del-
la solmisazione a ciascuna vocale del nome e del titolo del duca. La Messa
Cuiusvis toni di Ockeghem & un esperimento che invita chiaramente gli ese-
cutori a decidere su quale modo vogliano cantare il brano. La tradizione
delle Messe a composizione libera, basate sul procedimento a canone (per
il quale una voce genera la seguente a un determinato intervallo di tempo
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e di altezza) ebbe inizio con la Missa Prolationum di Ockeghem e prosegui
conle Missa ad fugam e Missa Sine nomine di Josquin, culminando nella Mis-
sa ad fugam di Palestrina.

In quali contesti e con quali organici si eseguivano le Messe nel Quat-
trocento ? Entro le cattedrali e le chiese collegiate in grado di far cantare
polifonie complesse, le Messe votive sovvenzionate da privati e celebrate
nelle cappelle laterali continuavano a costituire un importante impulso per
le nuove composizioni: ne consegue che la Messa di Dufay Ave regina celo-
rum & stata composta in suffragio dello stesso autore [Wegman 1995], men-
tre la Messa per San Martino di Obrecht & frutto di un lascito penitenzia-
le da parte di un chierico errante collega dell’autore [Strohm 1990, pp. 40-
41]. In aggiunta alle istituzioni ecclesiastiche, le cappelle di corte - in Italia,
Borgogna, Francia, piti quella itinerante al seguito dell’imperatore - costi-
tuivano importanti centri di composizione ed esecuzione di Messe. Diver-
se testimonianze iconografiche fanno pensare che 'esecuzione a cappella
fosse consueta [McKinnon 1978]. Vi sono comunque prove documentarie
attestanti I'uso di strumenti entro i riti della Messa, sebbene sia incerto se
accompagnassero anche la polifonia vocale. I cori erano esclusivamente ma-
schili, ed erano formati solamente da uomini adulti oppure da uomini e ra-
gazzi insieme. La dimensione dei gruppi crebbe progressivamente nel cor-
so del secolo, toccando i quindici-venti cantori nelle istituzioni pid ricche
[D’Accone 1976; Fallows 1983].

4. Nuove tendenze nella Messa del xvi secolo .

Verso la fine del xv secolo 'uso del cantus firmus come tecnica compo-
sitiva sta gia declinando. L’interesse dei compositori comincia invece a
orientarsi verso la realizzazione di tessiture su un sistematico impianto a ca-
rattere imitativo in grado di integrare la parte del tenor nel generale anda-
mento ritmico e di legare insieme tutte le voci con materiale melodico con-
diviso. La Messa Pange lingua diJosquin, risalente agli ultimi anni della sua
vita, & esemplare: nonostante sia basata su un inno gregoriano, la melodia
del canto & ampiamente parafrasata e permea tutte e quattro le voci. Un ap-
proccio simile si trova nella Missa de Beata Virgine dello stesso autore, che ri-
chiama altresi la pratica ben pid antica di basare le parti dell’ ordinarium sul-
la corrispondente melodia gregoriana, sebbene parafrasata e intrecciata nel-
Iintero tessuto contrappuntistico. L’esempio di Josquin sembra dare origine
a tutta una sequela di siffatte Messe mariane, basate sulle melodie dell’or-
dinarium, a opera di musicisti che vanno da Brumel e La Rue fino a Crist6-
bal de Morales e Giovanni Pierluigi da Palestrina [Reese 1976].

Con il passaggio del secolo, 'interesse dei compositori di Messe si con-
centra tuttavia sempre pid sulla cosiddetta “Messa-parodia”, il cui model-
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lo & costituito da un mottetto o da una chanson a quattro o pid voci nella
nuova tessitura a carattere imitativo. Le Messe-parodia differiscono da quel-
le costruite in precedenza su modelli polifonici in quanto nessuna delle voci
prese a prestito fungeva strutturalmente da cantus firmus (con occasionali
citazioni delle altre voci) al contrario, ]'intero tessuto imitativo del model-
lo era reintrecciato e ricucito all’interno della nuova Messa [Lockwood
1966]. Le prime Messe-parodia provengono da circoli di corte francesi del
primo quarto del Cinquecento, e sono opera di autori quali Jean Mouton,
Antoine de Févin, Antonius Divitis e Jean Richafort, le cui opere conti-
nuano generalmente a preferire le tecniche del cantus firmus e della para-
frasi. In ogni caso la tecnica della parodia si sarebbe del tutto affermata nel-
la generazione seguente: praticamente tutte le Messe composte da Adrian
Willaert, Nicolas Gombert, Clemens non Papa e Morales sono basate su
mottetti imitativi, e questa preferenza si mantiene sino alla fine del secolo.
Alcuni modelli polifonici hanno generato insiemi di Messe chiaramente mo-
tivate da emulazione e omaggio: uno di essi & costituito dalle Messe di Mou-
ton, Divitis, Morales, Vincenzo Ruffo, Palestrina e altri sul mottetto di Ri-
chafort Quem dicunt homines. Messe a cinque e sei voci appaiono con cre-
scente frequenza nel corso del secolo, mentre I'egemonia dei compositori
nordici, protrattasi per tutto il Quattrocento fino a Cinquecento inoltrato,
va cedendo il passo ai rilevanti contributi dei compositori italiani e spagnoli.
E stato infatti un teorico italiano, Pietro Pontio, ad aver formulato nel 1588
le “regole” per la composizione delle Messe-parodia nel suo Ragionamento
di musica [Pontio 1588].

Sugli orientamenti compositivi della musica liturgica, I'influenza pid si-
gnificativa nella seconda meta del Cinquecento fu esercitata dalla Contro-
riforma. Fra il 1562 e il 1563, i delegati alle sessioni del Concilio di Tren-
to espressero preoccupazione circa l'intrusione di elementi profani nella mu-
sica sacra e l'intelligibilita dei testi della Messa. In seguito, alcuni prelati
pid zelanti (in particolare il cardinal Borromeo, Arcivescovo di Milano) for-
giarono gli ideali musicali della Controriforma incoraggiando i composito-
ri a riplasmare la polifonia sacra sulla base di tali intenti. Un nuovo inte-
resse per le tessiture accordali, nelle quali le parole sacre fossero cantate
omoritmicamente da molte voci, viene coltivato da compositori come Ruffo
e Palestrina, le cui Messe evitano espressamente i modelli profani. La pid
spesso citata come emblema degli ideali controriformistici & la Missa Papae
Marcelli di Palestrina (pubblicata nel 1567), una Messa libera a sei voci, seb-
bene la sua effettiva connessione con la riforma tridentina sia stata proba-
bilmente molto esagerata [Lockwood 1975]. Una risposta assai pid diretta
agli sforzi dei riformatori & offerta dalle Messe di Ruffo, quasi interamen-
te omofoniche, pubblicate nel 1570 e negli anni seguenti [Lockwood 1970].

Nonostante il rilievo del dibattito controriformista, in Italia e altrove i
compositori continuano anche a coltivare la Messa- parodla basata su mo-
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delli imitativi. Palestrina, il compositore di Messe pid prolifico e agguerrito
di quel secolo, costruisce non meno di 51 delle sue 104 Messe su modelli po-
lifonici preesistenti. I suoi sagaci metodi di rielaborazione dei materiali pree-
sistenti comprendevano la correlazione di motivi ripresi dal modello con
particolari segmenti dell’ordinarium, in maniera tale da stabilire legami te-
stuali fra il modello e il testo dello stesso ordinarium [Quereau 1982]. Le
tecniche della parodia prevalgono nelle circa sessanta Messe del nordico Or-
lando di Lasso, la cui lontananza dai dettami riformisti post-tridentini &
suggerita dalle numerose composizioni basate su chansons francesi e madri-
gali italiani. Allo stesso modo, il compositore spagnolo Tomas Luis de Vic-
toria, attivo principalmente a Roma, costrui quindici delle sue venti Messe
basandosi su modelli polifonici.

Per quanto riguarda la prassi esecutiva delle Messe cinquecentesche, po-
tremmo far riferimento alla cappella pontificia come al pit illustre fra i co-
ri dediti alla regolare frequentazione delle opere di Palestrina e Victoria. Il
canto a cappella rimane ’ideale, ma il coro papale non comprende fanciul-
li soprani, facendo ricorso invece ad adulti con voce di falsetto. E mentre
il numero complessivo dei cantori impiegati si aggira approssimativamente
fra le ventiquattro e le trenta unita, divise pid o0 meno equamente tra le par-
ti vocali, raramente - o forse mai - il coro al completo esegue la polifonia.
E invece piuttosto consueta la realizzazione a uno-tre cantori per parte, con
duetti, terzetti e quartetti di norma eseguiti da solisti. La qualita dell’ese-
cuzione & un problema cronico, in quanto le fila del coro sono spesso in-
farcite di membri designati sulla base di ragioni che nulla hanno a che fare
con le capacita vocali [Sherr 1987; 1994].

Con la generazione palestriniana e a fine Cinquecento giunge a esauri-
mento la diffusa composizione di Messe polifoniche in contrappunto a cap-
pella, che aveva prosperato per due secoli. I gusti vanno rapidamente orien-
tandosi verso il nuovo stile concertato, dove I'obbligatoria presenza del basso
continuo sta a evidenziare la preminenza della dimensione verticale (accor-
dale) rispetto a quella orizzontale (contrappuntistica). Per tutto il periodo
barocco e oltre, lo “stile alla Palestrina” ha finito per esemplificare sempli-
cemente la purezza arcaica del contrappunto perfetto, proposto per finalita
didattiche da Johann Joseph Fux e dal suo trattato di contrappunto Gradus
ad Parnassum (1725), che esercitd un’enorme influenza.
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KATE VAN ORDEN

Dalla corte alla citta: la chanson nei secoli xv e xvi

1. Geografia sociale e politica.

Prima della costruzione di Versailles nel xvm secolo, la corte reale fran-
cese e le corti ducali che gravitavano attorno ad essa erano in costante mo-
vimento. I Valois risiedevano al Louvre mediamente solo due o tre mesi al-
I’anno, e trascorrevano il resto del tempo a Fontainebleau, Blois, Cham-
bord o in altre localita del paese, con un seguito di circa duemila persone
fra cortigiani, funzionari, consiglieri, cuochi, musicisti, poeti, dame di cor-
te, servitori, paggi e guardie. La corte era un’istituzione sociale mobile, non
un luogo. Anche le corti di rango inferiore compivano uscite annuali dai lo-
ro possedimenti signorili in campagna per spostarsi nelle spaziose residen-
ze che mantenevano in cittd, e che in loro assenza affittavano su base gior-
naliera o settimanale.

Benché risiedessero dunque saltuariamente in citta, modificando con la
loro presenza I'aspetto della Francia metropolitana, i nobili non erano per
definizione né “cittadini” né “borghesi” né “villici”. Essi piuttosto deri-
vavano i propri titoli nobiliari dai toponimi delle loro proprieta fondiarie
- “di Montaigne”, “di Bordeaux” e cosi via -, ancorando saldamente alla
campagna il loro retaggio aristocratico. Discendenti dei signori feudali del
Medioevo, i nobili rinascimentali possedevano vaste distese di terre, men-
tre i senza terra lavoravano. A parte i contadini, che coltivavano la terra,
la maggior parte di coloro che in Francia componevano il terzo stato, ov-
vero la classe attiva, si trovava concentrata nelle citta. Queste ultime era-
no domicilio di medici, avvocati, burocrati, borghesi, mercanti, artigiani,
salariati a giornata e di altre categorie di persone appartenenti al cosiddet-
to menu peuple, il “popolo minuto”, e ai citoyens, i “cittadini”, che oliava-
no gli ingranaggi del commercio con il loro denaro e la loro fatica. In quan-
to connessa a questioni di nobilt, la connotazione spregiativa del concetto
di citta appare con la massima chiarezza nel termine “villano”: Estienne Pa-
squier spiega come una residenza di campagna contribuisse in modo deter-
minante allo status di nobile, dal momento che il possesso di un feudo ave-
va tanto a lungo definito la classe della vecchia nobilta aristocratica [1723,
I, p. 135]. Gli appartenenti all’alta borghesia privi di possedimenti terrieri
e forniti di nobili aspirazioni - coloro che «vivevano mollemente in citta, nel
diletto e nell’ozio» [i6id] - venivano chiamati “villani” dai nobili terrieri,
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per distinguerli dai veri gentiluomini; in modo analogo, I’espressione genti/-
homme de ville rappresentava un epiteto derisorio basato su una contrad-
dizione in termini.

La corte e la societa urbana si trovavano spesso a stretto contatto all’in-
terno delle mura cittadine, rendendo inevitabili certe forme di scambio cul-
turale. Le chansons, per esempio, quasi non conoscevano confini. Semplici
canzoni appartenenti al repertorio dei menestrelli che suonavano ai matri-
moni della borghesia o tipiche delle compagnie filodrammatiche urbane co-
me quella degli Enfants-sans-Souci (di cui era membro il poeta Clément Ma-
rot) giungevano spesso alle orecchie del re. Inoltre, la stampa contribui si-
curamente nel corso del xvI secolo ad accelerare la proliferazione dei
repertori di canzoni appartenenti all’ambiente cortese e cittadino e i reci-
proci scambi. Tuttavia, i percorsi dello scambio fra la cultura cortese e quel-
la cittadina sono difficili da rintracciare nei repertori di canzoni, poiché i
loro testi ritraggono I’ambiente della corte, della citta e della campagna sul-
la base di invenzioni che possono essere fuorvianti. Spesso i letterati scri-
vevano canzoni mettendole in bocca a pastori e pastorelle per il diverti-
mento dei loro mecenati: con la loro “rusticita”, queste composizioni non
erano autentiche pid degli almanacchi contadini, cosi popolari fra i lettori
del Cinquecento. Cio significa dunque che le canzoni creano un’immagine
idealizzata della societa francese, scarsamente rappresentativa della vera vi-
ta di nobili e borghesi. Nelle canzoni le realta sociali sono rarefatte e fil-
trate da convenzioni sociali e strettamente poetiche. L’interesse del pre-
sente saggio va dunque oltre la costruzione di una geografia sociale della
chanson basata esclusivamente o sulla rappresentazione o sulla realta. Piut-
tosto, ci muoveremo alternativamente fra il mondo fittizio della corte e del-
la citth cosi com’e raffigurato nella canzone, e cid che invece potremo arri-
vare a conoscere circa la realta di questi due ambienti sociali, trovando il
punto d’incontro a meta strada fra le rappresentazioni contenute nelle can-
zoni e le realta esterne che esse riflettono.

2. L’ideale dell’amor cortese .

Iniziamo dal mondo immaginario della corte, che occupa un posto cen-
trale nella contrapposizione dialettica di corte e citta presente nelle canzo-
ni. Per essere ancora pit precisi, inizieremo dall’ideale dell’amor cortese,
dal momento che nel Quattro-Cinquecento 1’amore rappresentava il tema
pressoché invariabile delle canzoni. Di fatto, chanson ed espressione amo-
rosa erano cosi perfettamente connesse da essere virtualmente inseparabi-
li: la canzone costituiva il principale mezzo di corteggiamento, e di converso
il desiderio ne rappresentava la fonte d’ispirazione primaria. Da questo pun-
to di vista diventa dunque possibile non solo riflettere sul modo in cui le
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canzoni eseguite a corte costruivano il mondo dell’“altro” - la citta - ba-
sandosi sulla raffigurazione convenzionale delle sue pratiche amorose, ma
anche suggerire il motivo per cui la chanson polifonica di corte scomparve
allorché I'amour courtois si arrese alle mutate consuetudini sociali del Sei-
cento.

La maggior parte delle canzoni giunte sino a noi dal Quattro e dal Cin-
quecento esprime perlopiti il tema dell’amore in termini di fin amors o amor
cortese. Sempre non consumata e perseguita fuori dai confini del matri-
monio, tale nobile forma d’amore si risolveva in un desiderio costantemente
inappagato. La separazione ne rappresentava il fopos principale: I'innamo-
rato, in preda alla malinconia, soffriva in solitudine per le frecce di Cupi-
do. Ritiratosi alla sua scrivania, ecco che il poeta, disperato per I'amore non
corrisposto, indirizzava il suo desiderio altrove rivolgendolo alla poesia e al
canto. In tal modo la canzone nasceva da una sublimazione del desiderio,
manifestandolo in forma di rondeaux, sonetti e altre composizioni liriche
che lasciavano la scrivania del poeta per fungere da pegni d’amore, doni e
messaggi di passione destinati ad ammorbidire il cuore della dama. Questa
relazione di rispecchiamento fra amor cortese e poesia - nella quale I’amore
non corrisposto si fa canto per poi ritrasformarsi in passione - forniva al-
’espressione lirica una cornice narrativa. Le canzoni riproponevano tutte
le fasi dell’amore e del desiderio in narrazioni immaginarie che esordivano
con I'illuminazione amorosa, quando il poeta vedeva la dama per la prima
volta, e proseguivano con I’elenco delle sue bellezze, varie meditazioni sul-
la sorte o sulla gelosia e descrizioni del dolore per la separazione, per ter-
minare con sognanti ricordi circa I'ottimismo solare dei giovani amori.

Uno dei piti begli esempi letterari di questa forma stilizzata del corteg-
giamento ¢& il Remeéde de Fortune di Guillaume de Machaut (1300-77 ca.).
Lungo poema narrativo contenente sette canzoni interpolate, il Reméde
svolgeva la doppia funzione di ars amandi, per istruire gli amanti nell’arte
dell’amore, e di ars poetica, per istruire poeti e musicisti nell’arte della com-
posizione lirica. Il protagonista del Reméde & un giovane preso dall’amore
per una donna bella ma inaccessibile. Onde placare il suo desiderio, egli
compone un lungo /i che descrive il suo segreto amore, per poi morire di
mille morti allorché la sua amata si imbatte in esso e, non sospettando che
sia stato scritto per lei, gli chiede di cantarlo in presenza della corte. Mor-
tificato e timoroso che la sua involontaria confessione abbia rovinato ogni
speranza d’amore, il giovane poeta fugge dal castello in un giardino, dove
abbozza un lungo lamento (complainte) sul suo amore sventurato. Il suono
del lamento richiama una bellissima donna bionda dal simbolico nome di
Esperance, che lo guida nella sua storia tormentata. Dapprima ella lo istrui-
sce nell’arte amatoria, spiegandogli il simbolismo dello stemma d’Amore,
gli attributi dell’amante fedele e i modi del buon cortigiano. Speranza can-
ta allo sconsolato amante un chant royal e gli fa dono di un anello d’oro,
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svelando la propria identita e il potere con cui contrasta gli imprevedibili
rovesci della sorte. Cosi armato da Speranza, istruito sulle regole del cor-
teggiamento e preparato ai rischi del Desiderio, I'innamorato viene posto
dalla donna sulla via del ritorno al castello con una ballade che lo conforti
qualora si trovi a ripiombare nella disperazione. Il giovane si avvia, cantan-
do la sua ballata a Speranza e alla dama. Una danza e il canto che ’accom-
pagna - un virelai - celebrano il ricongiungimento del poeta con la sua da-
ma, dopodiché |'innamorato finalmente le confessa il proprio desiderio, dan-
dole I'anello di Speranza quale pegno della sua venerazione. Non si tratta
perd di una storia a lieto fine, perché in pubblico la donna continua a ce-
lare il proprio sentimento. Il loro amore rimane segreto e non consumato, la-
sciando il giovane poeta in un perenne stato di angoscia e di tensione. La
ruota della Fortuna non & mai del tutto dominata da Speranza, e il ciclo li-
rico termina con un piccolo rondeau che riassume i paradossi circolari del
fin amors: «Mia signora, il mio cuore rimane con te, benché la mia persona
debba lasciarti». Cosi il Remzéde termina dov’era cominciato, trattenendo
I'innamorato poeta nella prigione di un ciclo formato dal susseguirsi di de-
siderio, disperazione, speranza e incertezza, e segnato da un continuo di-
partirsi e ritornare. Il progredire dell’amore ispira ogni volta un canto - di
fatto la storia s’impernia sul /i, la complainte, il virelai e il rondeau, ognu-
no dei quali sprona il corso dell’amore verso la fase successiva. In tal mo-
do, il Remeéde illustra la necessita del canto nel corteggiamento, svelando
un’economia in cui I’amore ¢& fonte d’ispirazione per la poesia, e la poesia
ispira a sua volta I’amore. L’arte dell’amore e quella del canto si tengono
per mano.

L’opera di Machaut contribui a esplicitare per le generazioni successi-
veforme, linguaggio e oggetto delle canzoni ispirate all’amor cortese, inau-
gurando una tradizione di tassonomia poetica che fu poi formalizzata dal
nipote Eustache Deschamps nel primo trattato francese sulla poesia, L’ar
de dictier (1392). I generi codificati da Machaut corrispondevano a forme
poetiche e musicali fisse, note appunto come formzes fixes, che regolarono la
produzione poetica in Francia fino alla meta del xv1 secolo. In ogni forma
era contenuto un potenziale espressivo unico, che derivava dalla sua parti-
colare configurazione come forma musicale, forma poetica e oggetto; que-
st’ultimo, benché fisso, poteva essere continuamente riesplorato attraver-
so variazioni minime [Poiron 1965]. Ad esempio il virela: - 1a pid popolare
delle formes fixes - costituiva un genere sviluppatosi dalla danza in tondo e
dalla carola. Esso prediligeva testi di argomento leggero musicati su una
struttura monodica che seguiva fedelmente i ritmi della danza, mentre al
vertice della scala sociale la ballade e la chanson royale prediligevano nobili
encomi attraverso lunghi e seri componimenti poetici a pid voci, caratteriz-
zati dalle complesse sovrapposizioni ritmiche rese possibili dalla polifonia.

Era la stessa forma poetica a determinare spesso gli argomenti da trat-
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tare. Il virelai e il rondeau, per esempio, iniziavano e terminavano con ri-
tornelli musicali e poetici che conferivano loro una struttura circolare. In
ogni caso, il ritornello riportava la conclusione del canto al suo punto di par-
tenza, facendo della sua espressione iniziale il motto ricorrente in tutta la
canzone. Mentre nel virelai questo modulo ripetuto traeva origine dalla dan-
za, nel rondeau la circolarita della struttura - accentuata dal mezzo ritornel-
lo ripetuto a meta composizione - influiva anche sulla scelta dell’argomen-
to. Il rondeau divenne lo strumento perfetto per esprimere i capovolgimenti
e gli ossimori dell’amor cortese. La densita della forma non ostacolava poe-
ti e compositori, ma consentiva loro di reinventare all’infinito questo sim-
bolo d’amore, conformemente a un insieme di regole altamente rarefatte
che rispecchiavano e perfino contribuivano a mantenere i rituali attraver-
so i quali I'amore si esprimeva in societa. Rondeaux quali Belle, bonne, sage
di Baude Cordier (Chantilly, Musée Condé 564 [ofim 1047], c. 110, ca.
1400) o quelli contenuti nello Chansonnier Cordiforme del xv secolo (F-BN,
Rothschild 2973, cc. 6ov-617, copiato nel 1460-76) rappresentavano pegni
d’amore redatti materialmente in forma di cuore e pronti per essere dona-
ti alla donna amata (cfr. tav. 5).

11 rondeau di Cordier Belle, bonne, sage colmava gli atri del cuore con un
ritornello tondeggiante cantato dalla voce piti acuta, che dedicava il brano
alla «bella, buona e saggia» dama del poeta, facendole omaggio della ver-
sione scritta di una canzone che sgorgava dal cuore del suo innamorato nel
primo giorno di primavera. Qui la struttura ricorsiva del rondeau si adatta
perfettamente al sentimento di palingenesi annuale, giacché I’amore, come
il tepore della primavera, porta via il freddo dell'inverno:

Belle, bonne, sage, plaisant et gente

A ce jour cy que I'an se renouvelle

Vous fais le don d’une chanson nouvelle
Dedem mon cuer qul a vous se presente.
De recepvoir ce don ne soyés lente,

Je vous suppli, ma doulce damoyselle,
Belle, bonne, sage, plaisante et gente

A ce jour cy que ['an se renouvelle

Car tant vous aim que aillours n’ay mon entente;
Et sy scay que vous estes seule celle
Qui fame avés que chascun vous appelle
Flour de beauté sur toutes excellente.
Belle, bonne, sage, plaisant et gente

A ce jour cy que 'an se renouvelle

Vous fais le don d’ une chanson nouvelle
Dedens mon cuer qui a vous se presente .
[Bella, buona, saggia, leggiadra e gentile
In questo giormo in cui I'anno si rinnova
Vi faccio dono di una canzone nuova
Dentro il mio cuore che a voi si presenta .
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Non indugiate ad accogliere questo dono,
Vi supplico, mia dolce damigella,

Bella, buona, saggia, leggiadra e gentile

In questo giomo in cui ['anno si rinnova
Poiché tanto vi amo da non avere altro intento;
E ben so che voi sola siete colei

Che per fama ognun vi chiama

Fior di bellezza fra tutti il pid bello.
Bella, buona, saggia, leggiadra e gentile

In questo giorno in cui I’anno si rinnova

Vi faccio dono di una canzone nuova
Dentro il mio cuore che a voi si presenta.]

Nelle strofe, I'innamorato supplica la dama di accogliere il suo cuore
senza indugio, poiché egli ama lei e nessun’altra. Il suo & un amore tinto di
disperazione, perché la sua signora & una bellezza famosa, sicuramente ama-
ta da ognuno. Inoltre, dal momento che & «buona e saggia», non concede-
rebbe mai I’amore fisico a cui I’amante allude mentre esprime |'urgente de-
siderio che lei accetti il suo cuore. E invece il manoscritto stesso della chan-
son a rappresentare il cuore trasfigurato dell’amante, pronto a cantare la
canzone in esso incorporata. Al di la dei vincoli dovuti alla differenza di
classe, alla distanza geografica e alle restrizioni imposte dall’amor cortese
(non possiamo sapere quali), questa canzone esprime rispetto e desiderio in
una forma accettabile.

Le chansons contenute in questi manoscritti rappresentano un trionfo
dell’artificio, il prodotto di un sistema di forme poetiche e musicali alta-
mente codificate, sorte in presenza di costumi sessuali che regolavano i rap-
porti fra uomini e donne negli strati piti elevati della societa. Nello stesso
tempo, tuttavia, non dovremmo leggere tali canzoni troppo alla lettera. In
definitiva, le formes fixes incanalavano I’espressione artistica in una rela-
zione concorrenziale con altre poesie, piu che dirigerla all’esterno di un sé
personalizzato: il poeta indossa i panni del corteggiatore disperato per I'amo-
re non corrisposto allo scopo di scrivere i suoi versi, riducendone |’oggetto
- la nobile dama - a uno stereotipo di bellezza, bonta, saggezza e freddo ri-
serbo. L'idea che queste canzoni mirino a scaldare il cuore di una donna
fredda e distaccata ¢ da leggersi a un livello abbastanza di superficie; si trat-
ta invece di un pretesto per comporre canzoni che in realtd miravano ad af-
fascinare I'intenditore di poesia, a sorprendere gli ascoltatori con i giri par-
ticolari che legavano il ritornello ai versi del rondeau, a deliziare i mecenati
con manoscritti lussuosi (il proprietario originale del Chansonnier Cordiforme
era un vescovo), o a impressionare vista e udito con ritmi seducenti come
quelli contenuti nel rondeau di Cordier, scritto in uno stile all’epoca deno-
minato Ars subtilior per le sue complessita ritmiche, che comportavanouna
notazione a due colori e richiedevano agli intepreti il massimo livello di pre-
parazione. Infine, I’elogio poetico della dama la eleva alla condizione di fi-
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gura allegorica e la trasforma in una musa della produzione poetica, che ispi-
ra canzoni d’amore piuttosto che amore reale.

3. Politica e “chanson” d’arte nel Quattrocento.

La grande tradizione della chanson francese d’arte continud a essere col-
tivata nel xv secolo soprattutto da Guillaume Dufay (1400-74 ca.), Gilles
Binchois (1400-60 ca.), Antoine Busnois (1430-92) e Johannes Ockeghem
(1410-97 ca.). Binchois, Busnois e forse Dufay erano tutti legati alla corte
di Borgogna, un ducato di primario rilievo politico fino al 1477, quando la
sconfitta di Carlo il Temerario segnd la fine della cosiddetta éra borgogno-
na. Durante ]’attivita artistica di Dufay e Binchois, la corte di Borgogna rap-
presentava la stella piti luminosa della cultura europea e manteneva una del-
le piti imponenti cappelle d’Europa, la cui musica liturgica era superata so-
lo dai sontuosi intrattenimenti mondani da essa tanto prediletti.

Nelle feste di corte si eseguivano canzoni d’amore in un contesto assai
pit politico che non la narrazione di rapporti privati creata dall’amor cor-
tese. Qui vediamo la chanson assolvere ogni funzione, da musica di accom-
pagnamento dei banchetti a elemento essenziale per una cerimonia di sta-
to. Per esempio, alla famosa Festa del Fagiano tenutasi a Lille nel 1453, una
favolosa serata musicale e gastronomica culmind - apparentemente in mo-
do casuale - con la promessa dei nobili di unirsi a Filippo il Buono, duca di
Borgogna, per una crociata in Terrasanta, dando il via a un’impresa spiri-
tuale e militare attraverso rituali cavallereschi che trasformarono il ban-
chetto in una sorta di evento artistico totale, tale da coinvolgere nella sua
realizzazione !’intera corte.

Dopo avere assistito a un torneo, la corte si ritird in una sala al cui cen-
tro una tavola traboccava di cocchi d’oro che trasportavano vassoi pure
d’oro colmi di quarantotto differenti generi di carne; un’altra tavola sor-
reggeva un castello simile a quello di Lusignano, dalle cui torri zampillava
in un fossato il succo d’arancia, e un’altra ancora reggeva la statua di una
donna nuda il cui seno destro dispensava idromele, mentre un leone vivo
incatenato a un vicino pilastro la sorvegliava sovrastato da una scritta che
recitava «Ne touchez 2 ma dame». Intermezzi musicali riempivano le pau-
se fra una portata (mets) e 'altra, e ognuno di tali intermezzi (entremets) of-
friva musica che scaturiva da due sontuose decorazioni, simboleggianti le
sfere del sacro e del profano. La prima consisteva in una chiesa di vetro con
quattro cantori, un organo e una campana rintoccante, mentre la seconda
era costituita da una gigantesca torta contenente ventotto musicisti che suo-
navano il liuto, il cromorno, la cornamusa, flauti, vielle, tamburi e trombe.
Il racconto di un entremets dettato da Olivier de La Marche pud darci
un’idea di quel banchetto musicale:
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Allora dalla porta da cui gli altri erano entrati, dopo che la chiesa e la torta eb-
bero suonato quattro volte ciascuno, entrd un meraviglioso cervo maschio, stupen-
do e imponente, tutto bianco, fornito di grandi corna d’oro e coperto da un bellis-
simo drappo di seta vermiglia, per quanto ricordo. In groppa al cervo c’era un ra-
gazzo di dodici anni, vestito con una corta tunica di velluto cremisi, il quale portava
sulla testa un piccolo cappuccio nero separato dalla veste e ai piedi graziose calza-
ture. Questo ragazzo si aggrappava con le mani alle corna del cervo. Al suo ingres-
so nella sala, egli intond con voce molto forte e chiara la parte acuta di una canzo-
ne, mentre il cervo cantava la parte del tenore, senza l'intervento di nessuno salvo
il ragazzo e quel cervo artificiale; e la canzone che essi cantavano s’intitolava Je ne
vey onques la pareille [«Non vidi mai la simile»]. Cantando nel modo che vi descri-
vo, essifecero un giro davanti ai tavoli e poi se ne andarono, sicché questo entremets
mi sembrd buono e meraviglioso. Dopo lo stupendo entremets del cervo bianco e del
ragazzo, i cantori eseguirono un mottetto nella chiesa, mentre all’interno della tor-
ta risuonava un liuto accompagnato da due belle voci [La Marche 1883-88, II, pp.

358-59].

L’abbondanza di polifonie in occasione di questi entremets e durante la
Festa del Fagiano in generale & cosa veramente degna di nota. Come le ve-
stilussuose dei cortigiani - il duca indossava per I’occasione una tunica di
velluto sopra un farsetto di velluto nero, unacollanad’oro tempestata di dia-
manti e perle e sul cappuccio un passamano ingemmato -, canzoni fino a
quattro voci e mottetti adornavano il banchetto con la musica pid raffina-
ta che si potesse ascoltare. Le canzoni e i mottetti riccamente elaborati fu-
rono probabilmente composti dai cappellani del duca, che contavano fra le
loro fila Busnois e Binchois. Questi compositori si erano preparati a legge-
re, scrivere e cantare la polifonia nelle scuole capitolari, dove avevano ri-
cevuto un’istruzione generale ed erano stati educati secondo l’insegnamento
della Chiesa; tuttavia, in qualitad di membri della cappella ducale, essi pre-
sero a dedicarsi anche alla composizione di canzoni profane, allo scopo di
soddisfare le necessita della corte. Il rondeau eseguito alla festa, Je ne vey
ongques la pareille, fu per lungo tempo attribuito a Dufay (che compose pit
di settantacinque rondeaux, benché il suo nome non si possa associare con
certezza alla corte borgognona) ma & probabilmente opera di Busnois, che
lavoro presso la corte per pid di trent’anni. Il testo del rondeau, come si pud
vedere, tesse |’elogio dellabellezza di una donna attraverso una serie di pa-
ragoni visivi annunciati nei quattro versi del ritornello (cfr. tav. 5):

Je ne vis onques la pareille
De vous, ma gracieuse dame;

Car vo beaulte est, par mon ame,
Sus toutes aultres nonpareille.

[Non vidi mai alcunché di simile

A voi, mia dama graziosa;

Giacché la vostra bellezza ¢, per 'anima mia!,
Incomparabile a tutte le altre.]
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Di per sé la canzone ripropone i topo: dell’elogio cortese, narrando co-
me la bellezza accattivante della dama susciti meraviglia, rispetto e sotto-
missione. Nel quadro della Festa, e ne vis onques la pareille va tuttavia ol-
tre la semplice riaffermazione dei canoni dell’amor cortese. In primo luo-
go, la canzone celebra la ricchezza del ducato tessendo pubblicamente gli
elogi delle sue belle dame, le quali rappresentano di per sé una sorta di be-
ne di lusso. Essa inoltre richiama ’attenzione sulla forza dei cavalieri che
difendono queste damigelle, ricordando agli ascoltatori la reciproca pro-
tezione garantita dalla relazione esistente fra una dama e il suo campione,
precedentemente rappresentata durante le giostre e i tornei dello stesso
giorno, quando i cavalieri si erano scontrati in “battaglia” per amore del-
le loro dame e le dame avevano premiato il vincitore con un grosso rubi-
no. Come il leone posto a guardia della statua nuda sotto la scritta «Ne
touchez 4 ma dame», il rondeau Je ne vis onques la pareille evidenziava la
vulnerabilita dei tesori femminili del ducato di Borgogna e spronava i ca-
valieri a considerare I'amore spirituale per le donne fra le motivazioni che
li spingevano alla crociata. L’amore cristiano per Dio veniva cosi abbina-
to al suo doppio profano, nello stesso modo in cui alla musica per il ban-
chetto proveniente dalla chiesa rispondeva la musica dall’'interno della tor-
ta. In modo analogo, Je ne vis onques la pareille indirizzava il simbolismo
sessuale dell’amor cortese a un fine politico, usando il suo convenzionale
linguaggio di elogio e sottomissione per esemplificare la giusta modalita
di relazione di ogni subalterno con i propri superiori, e quindi rafforzare
pid in generale il dominio dei nobili, benché in amore i ruoli di genere ri-
sultino capovolti, con la donna che “domina” il suo amante asservito. At-
traverso I'uso iterativo di unlinguaggio gerarchicamente codificato, I’amor
cortese sosteneva le strutture patriarcali, pur creando un campo - quan-
tunque piuttosto fittizio — di dominio femminile. In conclusione, la Festa
esemplifica I'importanza dell’amor cortese e il suo articolarsi in canto a
onore di una cultura cavalleresca che viveva la sua estrema fioritura sotto
i duchi di Borgogna [Huizinga 1996]. La cavalleria cadde in declino tra la
fine del xv e I'inizio del xvI secolo, allorché la sua raffinatissima conce-
zione dell’amore e i suoi intricati rondeaux esaurirono simultaneamente
la loro utilita, mentre si sviluppavano nuovi ideali circa il comportamen-
to dei nobili e i poeti andavano alla ricerca di nuove forme poetiche per
esprimerli.

4. Sessualita e canti carnascialeschi.
Fermiamoci dunque a interrogare il mondo della corte come viene di-

pinto dalle canzoni d’amore, dal momento che le persone in carne e ossa
che componevano |’aristocrazia europea e popolavano le sue corti non sem-
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pre erano caste madonne e facondi cavalieri segretamente consunti dal de-
siderio, cui solo il canto offriva sollievo. La fantasmagoria borgognona so-
pra descritta non deve indurci a credere che le espressioni del corpo fossero
represse nella vita di corte. Di fatto, il Gargantua di Rabelais era un per-
sonaggio profondamente nobile, benché assai grottesco e destinato a veni-
re allo scoperto soltanto nel Cinquecento. La fecondita cosi crudamente ce-
lebrata da Rabelais non era appannaggio esclusivo delle classi inferiori. I
commensali ingioiellati che parteciparono alla Festa del Fagiano probabil-
mente condividevano una coppa unta alla tavola del banchetto, si portava-
no direttamente alla bocca cucchiaiate di zuppa servendosi da un’unica zup-
piera e mangiavano con le mani enormi pezzi di carne prendendoli dai piat-
ti di portata. E difficile che le relazioni coniugali fossero caratterizzate da
maggior finezza, nonostante il delicato linguaggio devozionale usato nei
canti di corte, che in ogni caso erano rivolti a dame fittizie, non alle mogli.
Non bisogna dimenticare che il matrimonio ratificava relazioni sessuali, non
rapporti d’amore. A giudicare dai discorsi degli studiosi e del clero, i con-
tatti sessuali si limitavano alla copula e potevano avere luogo solo fra co-
niugi e soltanto per procreare. I mariti potevano a buon diritto chiedere al-
le mogli di soddisfare i loro bisogni sessuali in qualunque momento, eccet-
tuate le domeniche e il periodo quaresimale e durante le mestruazioni, la
gravidanza e I’allattamento; le donne che si rifiutavano potevano essere bat-
tute a norma di legge. Le effusioni amorose erano pressoché inesistenti,
giacché la Chiesa imponeva che il rapporto sessuale avvenisse faccia a fac-
cia, senza avere contatti con le mani o con la bocca, e astenendosi dalla nu-
dita e da qualsiasi forma di oscenita o di violenza [King 1991, pp. 35-36].
Nella sua scanzonata opera dal titolo Capricciosi ragionamenti (1536), una
delle pid estese ed esplicite trattazioni dei rapporti intimi di tutto il seco-
lo, anche Pietro Aretino descrive il sesso come qualcosa di frettoloso e pu-
ramente carnale, perfino qualora il rapporto abbia luogo a fini edonistici.
Che senso aveva dunque per i nobili la continua riproposizione nelle can-
zoni di un ideale di amor cortese?

Le nobildonne erano solite sposarsi molto giovani, con I'apporto di una
dote e la promessa di donare eredi al loro sposo. In realta, il matrimonio
rappresentava un fatto scontato, e le nobildonne che non entravano in un
ordine religioso raramente rimanevano sole. Avvezze ai modi della camera
da letto, le donne non erano certo caste vergini, e tuttavia, da]l momento
che i matrimoni venivano normalmente combinati per interesse economi-
co, la familiarita che una donna aveva con il sesso non si traduceva neces-
sariamente in familiarita con I’amore. Non & affatto chiaro se le relazioni
extraconiugali - consumate o meno - rappresentassero la norma, ma chiun-
que ¢ in grado di comprendere facilmente I'importanza dell'ideale cortese
in un mondo di matrimoni combinati. Il fin amors salvaguardava I’amore in
un’economia sociale che non poteva permettersi di fargli posto nel matri-
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monio, il quale invece si basava su uno scambio di natura economica. Inol-
tre, dal momento che le relazioni extraconiugali infrangevano i principi del
matrimonio, questo “amore vero” era necessariamente casto.

La formalizzazione dell’amore intorno ai concetti di castita, onore e ri-
spetto sembra aver caratterizzato anche la natura di alcune relazioni co-
niugali, visto che Montaigne nei suoi Saggi si lamentava del fatto che di ra-
do le donne dimostrassero apertamente affetto ai mariti:

La vie est plaine de combustion; le trespas, d’amour et de courtoisie. Comme
les peres cachent I'affection envers leurs enfans, elles volontiers, des mesmes, ca-

chent la leur envers le mary pour maintenir un honneste respect. Ce mistere n’est
pas de mon goust.

[La vita & piena di dissensi; la morte, di amore e di cortesia. Come i padri cela-
no I’affetto verso i loro figli, esse volentieri, nella stessa maniera, celano il loro ver-
so il marito per mantenere un onesto rispetto. Questo mistero non & di mio gusto]
[1988, trad. it. p. 442].

In modo analogo, gli uomini che tenevano un diario raramente vi men-
zionavano le mogli, e vi annotavano al massimo il loro decesso, con parole
come quelle usate da Charles Demaillasson, un notabile minore di Mont-
morillon:

Venerdi & morta la mia cara consorte Anne Clavetier, alle duedel mattino. Era
una persona molto degna e virtuosa, con la quale ho trascorso una vita piacevole

nel tempo del nostro matrimonio [Chartier 1986, p. 343; cfr. anche pp. 252-63,

342-45).

Indipendentemente dalla freddezza, reale o presunta, che caratterizza-
va i rapporti coniugali, non dobbiamo trascurare il fatto che anche i nobili
vivevano “I’altra faccia” dell’amore: il sesso faceva parte della vita a ogni
livello della scala sociale e, come |’espressione dell’amore, anche I'espres-
sione della lussuria e dei pid bassi desideri assumeva forme codificate. A
fianco delle canzoni che celebravano I’amor cortese, i nobili si dilettavano
di ascoltare canti polifonici inneggianti al sesso, secondo un sistema di con-
venzioni che, come nel caso dell’amor cortese, contribuivano a mantenere
una chiara distinzione fra sesso e amore. Niente avrebbe potuto essere pii
lontano dalle canzoni d’amor cortese dei canti osceni che con esse coesi-
stevano negli ambienti di corte. Di fatto, la distanza stilistica dei canti osce-
ni o carnascialeschi dalla poesia cortese era parte integrante della sua este-
tica, poiché rappresentava un consapevole rovesciamento dei canoni del-
Pamour courtois nonché del linguaggio in cui si esprimeva [Van Orden
1995].

L’attuale riflessione critica sulla retorica carnascialesca ¢ stata in gran
parte elaborata da Michail Bachtin nel suo saggio fondamentale Rabelais
and His World [1965]. Nella sua tesi Bachtin sostiene che le figure grotte-
sche e le iperboliche invenzioni di Rabelais, concretatesi nei personaggi di
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Gargantua e Pantagruel, esprimono un rovesciamento dell’autorita, che fos-
se rappresentata dalla Chiesa, dall’accademia o dalla monarchia. Secondo
Bachtin, molte delle immagini capovolte e degradanti potrebbero essere col-
legate a tradizioni di feste popolari quali il carnevale e a situazioni festose
quali mercati e fiere, o alle celebrazioni popolari che accompagnavano festi-
vita religiose quali il giorno dedicato a San Giovanni e il Corpus Christi, tan-
to per citarne due. Il carnevale sovvertiva lo status quo: si trattava di un pe-
riodo durante il quale si veniva temporaneamente sollevati dall’impegno di
rispettare la promessa di fedelta coniugale, mentre folli e buffoni venivano
incoronati re oppure, travestiti da sovrani, erano detronizzati a bastonate
[cfr. anche Davis 1975, pp. 97-123].

La pit importante fra le molte dicotomie descritte da Bachtin consiste
nella contrapposizione delle categorie di alto e basso. Cielo e inferno, sacro
e profano, cortese e popolare: sono tutte opposizioni costruite secondo un
asse verticale su cui sono disposti I’alto e il basso, e in base al quale hanno
luogo i capovolgimenti caratteristici del carnevale. Il corpo stesso viene di-
viso in una parte superiore e una inferiore, dove le funzioni della parte su-
periore sono regolate dal pensiero e dalla parola, mentre quelle relative al-
lo “strato basso-creaturale”, come lo chiama Bachtin, sono governate dalla
materialiti dell’esistenza fisica: defecazione, copulazione, gravidanza e par-
to. Nella feconda idealizzazione della parte inferiore del corpo operata da
Rabelais, persino gli escrementi trovano un legame con la forza riprodut-
tiva e la fertilita [Bachtin 1965, trad. ingl. pp. 173-76]. In modo analogo,
il corpo stesso si prestava a un’operazione di capovolgimento: la lunghezza
del naso richiamava quella del fallo [/6id., trad. ingl. pp. 86-87] e il culo ve-
niva chiamato “seconda faccia”.

Le canzoni carnevalesche rappresentavano un rovesciamento dei prin-
cipi su cui si basava ’amor cortese. Con il loro movimento verso il basso,
tali canzoni attiravano |’attenzione su genitali, rapporti sessuali e trasgres-
sione dei voti di celibato, castita e fedelt, disperdendo ’aura di cui gode-
va |’amore non corrisposto.

Uno dei tratti caratteristici dei canti carnascialeschi risiede nel fatto che
essi sembrano provenire da un mondo esterno alla corte, dove non vigono
le prescrizioni tipiche dell’amor cortese. Accanto alla sfera bucolica, la cit-
ta simbolizzava uno spazio importante per |’espressione del desiderio car-
nale - un ghetto libidinoso all’interno del quale le fantasie che non trova-
vano posto nell'incontaminato stile “elevato” venivano espresse dai villi-
ci (vilains) per il divertimento della gente di corte. Con cid non si vogliono
negare le vere origini urbane di alcune fra queste canzoni; piuttosto si vuo-
le riconoscere che perfino le canzoni urbane adatte ai nobili o “ripulite” a
loro uso si devono considerare parte della dialettica di corte, nella quale
i_léi.firimenti al desiderio fisico potevano assumere solo forme molto spe-
cifiche.
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5. Tem: urbani e polifonia di corte.

Sul primo scorcio del Cinquecento, canzoni strofiche piu leggere co-
minciarono a soppiantare il rondeau, vincendo I'egemonia delle formes fixes.
Il canzoniere di Bruxelles (Bibliothéque Royale, ms 228), copiato verso il
1516-23 e appartenuto a Margherita d’ Austria (1480-1530), esemplifica
questa tendenza: meta delle canzoni in esso contenute & costituita da ron-
deaux o da composizioni di struttura analoga, ma di queste soltanto una
meta & fornita di testi completi [Picker 1965]. Le altre si possono identifi-
care come rondeaux in base a concordanze, o si possono ipoteticamente ascri-
vere a tale genere perché conservano la cadenza mediana tipica di questa
forma musicale; ma alcuni brani hanno assunto i ritornelli tipici dei testi di
rondeaux collocandoli in forme libere che illustrano un atteggiamento nuo-
vo da parte dei compositori. Le “forme fisse” persero il loro significato strut-
turale quando si cominciarono a sviluppare nuovi principi di organizzazio-
ne musicale (diffusione dei procedimenti imitativi o intonazioni musicali
verso per verso, caratterizzati da gerarchie cadenzali rese possibili da tes-
siture a quattro voci e armonie pid incisive). Strappati al loro contesto, i ri-
tornelli di rondeaux quali Je ne vey onques la pareille offrivano ai composi-
tori strofe di quattro o cinque versi a carattere epigrammatico, che essi po-
tevano inserire in forme meno rigide e regolate da principi musicali di natura
piti immediata. La poesia scivolava lentamente verso il genere epigramma-
tico, pur conservando l'essenza degli ideali di corte attraverso concetti
espressivi, che in ogni caso erano gia stati condensati in ossimori e termini
codificati per esprimere il dispiacere (regretz), i dolori (douleurs) e la tristezza
(¢ristesse) dell’amante non corrisposto.

Accanto al graduale dissolversi delle “forme fisse”, il contenuto dei can-
ti polifonici divenne pid permissivo, virando spesso verso il genere carna-
scialesco. Le composizioni di Josquin Desprez (1460-1521 ca.) ne rappre-
sentano un esempio, poiché questo celebre compositore musicd testi che
spaziavano da poesie di carattere cortese, dovute alla penna di Jean Moli-
net e di altri grands rhétorigueurs (alfieri dello stile elevato), a testi scherzo-
si molto popolari fra i parigini. Josquin lavord presso mecenati in Francia,
nelle Fiandre e in Italia, e ’ampia diffusione delle sue opere sia attraverso
manoscritti sia mediante testi stampati quali I'Odbecaton, Canti B e Canti
C di Petrucci (Venezia 1501-504) illustra a sufficienza come, prima che il
madrigale italiano iniziasse ad affermarsi intorno al 1540, la chanson rap-
presentasse 'esperanto del canto profano in tutta Europa, nelle regioni fran-
cofone come altrove.

Alcune canzoni di Josquin sono una rielaborazione di canti monodici
tratti dal repertorio dei teatri di citta, e rivestono qui un particolare inte-
resse per il modo in cui le armonizzazioni polifoniche di Josquin le nobilita-
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no, quantunque I’arguzia urbana dei loro testi rimanga intatta. Faulte d'ar-
gent, Allegez moy doulce plaisant brunette, Bergerette savoysienne, En I’ombre
d’un beau buissonet, lls sont bien pelez e Je me complains si sarebbero potu-
te udire tutte nei teatri pubblici borghesi, eseguite da menestrelli di citta
ovvero da membri delle compagnie di attori come parte integrante delle rap-
presentazioni, oppure fra un atto e I’altro, o ancora nelle strade per fare pub-
blicita agli spettacoli. Il pubblico parigino seguiva non solo le rappresenta-
zioni allegoriche municipali, i drammi allestiti per le apparizioni in pubbli-
co del re e gli spettacoli teatral-musicali che avevano luogo presso la Foire
Saint-Laurent e la Foire Saint-Germain (e dai quali si sarebbe sviluppata
un secolo dopo |’opéra comique), ma anche le attivita di tre compagnie fi-
lodrammatiche appartenenti alla classe media: la Confrérie de la Passion,
che nella seconda meta del Cinquecento svolse attivita regolare in un pro-
prio teatro all’Hoétel de Bourgogne, i Basochiens (composta principalmen-
te da impiegati del foro parigino) e i gia citati Enfants-sans-Souci. A causa
della sua ampiezza, questo repertorio urbano & difficile da ricostruire, poi-
ché le melodie circolavano oralmente fra menestrelli che avevano poca di-
mestichezza con la musica scritta, quantunque dopo |’avvento della stam-
pa i testi fossero spesso raccolti in apposite antologie o inclusi in edizioni
delle opere teatrali. Le armonizzazioni polifoniche come quelle di Josquin
conservavano dunque il repertorio orale, sia pure trasformandolo.

Faulte d’ argent rivela le sue radici borghesi non appena si menzionail de-
naro: «Mancanza di denaro - & dolore senza pari... Senza contanti, bisogna
star zitti». Come sappiamo, i nobili non si dedicarono mai al commercio,
che avrebbe compromesso il loro status sociale (nonché la loro esenzione dal
pagamento delle tasse). Di fatto, alcuni nobili squattrinati persero i loro ti-
toli per essersi dedicati al commercio, mentre i prosperi mercanti salivano la
scala sociale verso la nobilta dopo avere accumulato ricchezze sufficienti a
mantenere le loro famiglie per tre generazioni. Le famiglie in fase di tran-
sizione fra un oscuro passato mercantile e un luminoso futuro da nobili for-
mavano la borghesia francese, una classe profondamente consapevole del-
le tensioni esistenti fra denaro e titoli nobiliari, per non parlare della sua
prontezza a ridere delle battute di contenuto economico. Faulte d’argent si
prende gioco del mercato matrimoniale e del potere che il denaro ha su di
esso. I pretendenti poveri non avevano il diritto di parlare, ma quelli mu-
niti di denari potevano attirare I’attenzione delle donne: «Una donna ad-
dormentata si destera per denaro», recita 'ultimo verso. Con accenti simi-
li, I/s sont bien pelez ridicolizza i poveri che spendono troppo in abbigliamento
e senza dubbio infrangono le leggi suntuarie vestendosi con un lusso supe-
riore al loro rango al solo scopo di «intrappolare le donne con un matrimo-
nio» [Parise Gevaert 1875, n. 129]. In questo linguaggio farsesco sono i sol-
di, 'ostentazione e il mercato matrimoniale a ispirare la canzone, non un amo-
re insoddisfatto o chissa quali fini poetici [Brown 1963, I, pp. 116, 218-19].
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Figura 1.

Josquin Desprez, Allegez moy doulce plaisant brunette, mm. 1-19, tratto da Mellange de

chansons (1572).
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Il sesso caratterizza anche molte chansons urbane di Josquin. La sua Te-
nez moy en voz bras propone un incontro illecito presso una fontana parigi-
na, dove un abbraccio dell’amato “guarira” la protagonista femminile dal
suo desiderio. Anche Je me complains & stata scritta per una voce di donna
che si lamenta dopo aver aspettato tutto il giorno sperando in un appunta-
mento con il suo amato. La ricca polifonia imitativa di Josquin sfocia in una
filastrocca omofonica una volta arrivati al verso finale («la tricoton, la tri-
coton, la belle tricotée»), consistente in un’espressione tipica del gergo ur-
bano che rimanda al significato di “fare I’amore”. «La tricotée» si riferisce
a una danza. Il termine deriva da tricot, ovvero “ferro da calza”, e il verbo
faire tricoter significa far ballare qualcuno colpendolo con una bacchetta; il
significato correlato & quello di “fare I’amore”. «La belle tricotée» & dun-
que una bella ragazza che ama danzare, ovvero fare ’amore.

I riferimenti musicali alla struttura omofonica dei canti teatrali rappre-
sentano una caratteristica importante della canzone di Josquin intitolata A/-
legez moy doulce plaisant brunette, che presenta alternativamente lo stile mu-
sicale di corte e quello urbano. Nonostante le volgari richieste di soddisfa-
zione sessuale presenti nel testo (« Alleggeriscimi, dolce brunetta graziosa,
alleggeriscimi sotto ]'ombelico»), Josquin fa esordire la sua composizione
nello stile pit elevato (cfr. fig. 1, batt. 1-12). Una polifonia di carattere imi-
tativo lascia il posto alla filastrocca omofonica del ritornello, Dessoubz la
boudinette, che viene ripetuto tre volte (batt. 13-19). Lo scherzo sta nel fat-
to che si potrebbe scambiare I’esordio della canzone per quello di un canto
d’amor cortese: ilunghi decasillabi rappresentavano la norma per la poesia
cortese dell’epoca, e spesso iniziavano con una richiesta di sollievo alla da-
ma, come in Secourez moy, ma dame, par amours («Soccorretemi, madonna,
per amore»). Non appena arriviamo alla fine del primo verso, tuttavia, do-
ve la dama viene chiamata «brunetta», qualcosa sembra fuori posto; un mu-
tamento di registro che si chiarisce semanticamente e musicalmente quan-
do scopriamo che i «dolori» sofferti dal poeta sono localizzati nella parte
inferiore del corpo («dessoubz la boudinette») e che I'anelato sollievo & di
ordine sessuale.

Ciononostante, Josquin ha realizzato una canzone d’arte a partire da un
canto popolare, dando luogo a un trionfo della scrittura a sei voci sulla ba-
se di una canzone teatrale [Brown 1963, I, pp. 185-86]. Si noti di passag-
gio che questa canzone potrebbe anche non essere di Josquin; la pit antica
fonte di cui disponiamo & un’opera a stampa del 1540. Di fatto, la maggior
parte delle sue canzoni qui analizzate & scritta in un’ampia struttura a cin-
que o sei voci, e molte includono canoni che rappresentano il vertice dell’ar-
tificio polifonico (in Allegez moy il canone inizia con la voce pid acuta, al-
la quale risponde il contratenor un’ottava sotto).

L’origine di queste canzoni nel repertorio del teatro borghese parigino
certamente rendera pid complicato capire come sia avvenuto il passaggio
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del materiale culturale fra I’ambiente della corte e la citta. Di fatto, si met-
te in discussione un presupposto basilare implicito nel titolo del presente
articolo: che la chanson e altri prodotti dell’élite culturale siano passati in
generale dalla corte alla citta, dove avidi borghesi raccoglievano i pid re-
centi stili musicali prodotti per deliziare il sovrano. Una tale geografia, che
pone la corte al centro della produzione culturale, necessita di alcuni ritoc-
chi per quanto concerne il genere della chanson, giacché si udivano canzo-
ni dappertutto: ai matrimoni la gente di citta ballava al loro suono, gli im-
bonitori le cantavano dai palchi eretti nelle piazze cittadine, i venditori al
mercato intonavano i lororichiami, «Salade, belle salade!» o « Allumette! »,
su melodie caratteristiche, i commedianti infilavano canzoni in tutti i ge-
neri da essi praticati, come farces, sotties e sacre rappresentazioni, i musici
di corte eseguivano canzoni polifoniche durante i banchetti e componeva-
no canti per salutare I'ingresso del re e per i vari spettacoli, i menestrelli
suonavano arrangiamenti strumentali di chansons in varie occasioni festo-
se, i cortigiani infine imparavano a cantare e a suonare il liuto o il clavi-
cembalo per proprio diletto [sui canti di strada cfr. Van Orden 2000]. Co-
siil genere della chanson fiori in modo indipendente sia a corte sia in citta.

6. Dalla “voix de ville” all’“air de cour”.

La polifonia scritta era elitaria per natura (anche perché richiedeva una
buona preparazione musicale per essere eseguita), ma I’arte del menestrel-
lo rappresentava uno stile di produzione musicale comune sia alla corte sia
alla citta. I musici, per usare la denominazione diffusa nel xvi1 secolo, com-
ponevano canti polifonici e musica sacra. Essi studiavano nelle scuole ca-
pitolari, imparavano a leggere, scrivere e cantare in polifonia e venivano as-
sunti nelle cappelle, nelle cattedrali e nelle corti. I menestrelli, d’altro can-
to, suonavano normalmente vari strumenti. Essi imparavano da maestri di
strumento a suonare il violino, la tromba, il liuto o altro, per poi affiliarsi
a corporazioni che sovrintendevano alle loro carriere. Il riserbo professio-
nale era d’importanza capitale per i menestrelli, che amministravano i se-
greti del mestiere e la circolazione della loro musica all’interno di un siste-
ma corporativo basato sulla memorizzazione, |'insegnamento orale e I'im-
provvisazione [Brown 1989]. I menestrelli lavoravano sicuramente sia a
corte sia in citti: sappiamo per esempio che ogni giorno c’erano alcuni vio-
linisti ad accompagnare il pranzo di Caterina de’ Medici (1519-89), che En-
rico III teneva balli tre sere a settimana durante il suo regno (1574- 89)
che il poeta di corte Mellin de Saint-Gelais (1490-1558 ca.) cantava i suoi
versi accompagnandosi al liuto.

Di fatto, le chansons polifoniche ascoltate dai Valois divennero col pas-
saredel tempo sempre pid simili a quelle eseguite dai menestrelli, adottan-
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done i ritmi di danza e avvicinandosi alle canzoni teatrali quanto a melo-
die, strutture d’accompagnamento e forme strofiche. La cosiddetta canzo-
ne parigina degli anni compresi fra il 1530 e il 1550 consisteva in un re-
pertorio che, quantunque fissato nelle opere a stampa di Pierre Attaingnant
e dunque destinato in parte a un pubblico esterno alla corte, si elevd grazie
a musicisti aulici quali Claudin de Sermisy (direttore della Chapelle Royale,
m. 1562) e Pierre Certon (maestro dei bambini presso la Sainte-Chapelle, m.
1572 [cfr. Heartz 1969]). Essi arrangiarono testi di Clément Marot (1496-
1544), la cui sensibilitd alla moda, diffusa fra i musicisti, di scrivere can-
zoni dai versi semplici ispird composizioni poetiche redatte in un linguag-
gio scevro da affettazioni e perfino carnascialesco; il suo Martin menoit son
pourceau au marché rappresenta un eccellente esempio di quest’ultimo sti-
le. Howard Mayer Brown [1963, I, pp. 113-39] ipotizzd che le canzoni tea-
trali, dal momento che introducevano materiale popolare nella chanson po-
lifonica, stimolassero un certo interesse verso i linguaggi diretti della mu-
sica monodica tradizionale. La loro attraente mistura di polifonia e rustica
semplicita potrebbe aver ispirato a compositori quali Claudin lo stile pid leg-
gero che caratterizza la cosiddetta canzone parigina, nella quale le melodie
vengono ridotte alla misura del testo, le ripetizioni musicali rispecchiano gli
schemi relativi alle rime della poesia e la declamazione sillabica rende il te-
sto pid facile da seguire. La moda di cantare salmi, che si diffuse a corte ne-
gli anni compresi fra il 1540 e il 1550 in seguito alla pubblicazione del Sal-
terio ugonotto (tradotto da Marot), pud aver fornito un ulteriore impulso
verso I’omofonia e I'orecchiabilita. In sostanza, il delicato lirismo delle can-
zoni di Claudin concilio i linguaggi cortesi e popolari, e rifuggi dall’ornato
stile contrappuntistico che incontrava ancora il favore dei compositori di
chansons destinate alle regioni settentrionali, quali Nicolas Gombert (m. 1560
ca.), che fu al servizio di Carlo V, e in seguito Orlando di Lasso (1532-94),
compositore che non visse mai in Francia, ma le cui canzoni di carattere
imitativo predominarono nelle pubblicazioni parigine fra il 1565 e il 1580,
rivelandosi il canto del cigno dell’antico stile internazionale di chanson.
Alla corte di Francia, I’arte del menestrello Mellin de Saint-Gelais in-
fluenzd ulteriormente la canzone, delineando un genere chiamato voix de
ville. Saint-Gelais aveva trascorso gli anni della giovinezza in Italia, dove
aveva appreso a cantare, suonare il liuto e declamare versi in musica alla
maniera del grande improvvisatore del Quattrocento, Serafino Aquilano.
Sembra che anche lui, come Serafino, non abbia mai scritto nulla di cid che
suonava, ma si sono conservate tracce delle sue esecuzioni nelle intonazio-
ni delle sue poesie a opera di Jacques Arcadelt (m. 1568), di Certon e del
liutista-editore Adrian Le Roy. Questi arrangiamenti suggeriscono che
Saint-Gelais cantasse i propri versi accompagnandoli a melodie di danza,
repertorio che, in qualita di liutista, avrebbe conosciuto molto bene. Que-
st’usanza di adattare poesie nuove a melodie di danza quali la gagliarda o
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la pavana diede luogo alla voix de ville, genere il cui nome stesso rimanda
all’italiana villanella e alle sue supposte radici nell’arte cittadina del mene-
strello [Heartz 1972; Van Orden 2001].

Sarebbe facile concludere che i canti d’arte composti in polifonia imi-
tativa scomparissero di fronte alla propensione per canzoni pid leggere o
perfino banali, e tuttavia dovremmo qui porre in evidenza la raffinata este-
tica che incoraggio tale cambiamento. Infatti i circoli umanistici dai quali
sorsero, intorno al 1570, I’Académie de la poésie et de la musique e suc-
cessivamente |’ Accademia di Palazzo si dedicavano alla sperimentazione di
forme musicali affini [Yates 1947]. Gli accademici si preparavano a far ri-
vivere la musica antica e il suo potere di persuasione sull’animo umano, on-
de creare un genere lirico che avrebbe ottenuto gli stessi effetti magici at-
tribuiti al canto da Platone nella Repubblica e da Aristotele nella Politica.
Tale fine consisteva nell’unire poesia e musica in modo perfetto, e la chia-
ve stava nel ritmo. Il poeta Jean-Antoine de Baif (1532 89) e il composito-
re Claude Le Jeune (m. 1600 ca.), i due accademici pit eminenti, livellaro-
no le sillabe accentate e non accentate del francese con valori equ1valent1
a note lunghe e brevi, tentando di creare precise corrispondenze metriche
fra poesia e musica [His 2000]. Ma per riuscire in cid, occorreva prima di
tutto scrivere versi poetici di carattere particolare, che “misurassero” gli
accenti secondo modelli regolari, e cosi Baif abbozzd una serie di chanson-
nettes mesurées per le settimanali tornate accademiche a porte chiuse. Fu sol-
tanto alcuni anni dopo lo scioglimento dell’Accademia, avvenuto nel 1574,
che si videro apparire a stampa anche poesia e musica misurate, nelle Chan-
sonnettes mesurées de Jean-Antoine de Baif (Parigi 1586) musicate da Jacques
Mauduit e in Le Printans (1601) di Claude Le Jeune. Entrambe le raccolte
furono concepite per quattro voci in uno stretto stile omofonico che rea-

Figura 2a.

Claude Le Jeune, superius di Voicy le verd et beau May (prima strofa, tratto da Le Prin-
tans, 1601; stanghette originali).
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lizzava la struttura trasparente propugnata dall’Accademia. Le Jeune si ac-
costd alla nozione di “misura” con due differenti strategie ritmiche: in al-
cune canzoni |’attenzione pedissequa alle sillabe lunghe e brevi produce cid
che appare come musica non misurata - dal momento che non si riescono
ad applicare divisioni fra le battute -, mentre in altri brani sia la poesia sia
la musica sembrano essere state misurate in base a ritmi di danza [Bonni-
fet 1988]. Voicy le verd et beau may (fig. 2a) appartiene, in termini appros-
simativi, al primo gruppo di canzoni, mentre Revoicy venir du printans (fig.
2b) si basa sul ritmo di una gagliarda.

Le chansonnettes a mo’ di danza di Claude Le Jeune devono molto al-
la voix de ville e anche all’italiana villanella; cid rappresenta un eccellente
promemoria del fatto che a prescindere dalla pretesa realizzazione di cer-
ti progetti umanistici a carattere esoterico, poeti e musicisti normalmente
si guardano attorno cercando tra le forme disponibili per creare la “novita”.
Inoltre, le nuove concezioni filosofiche spesso riformulavano i significati
attribuiti alla musica: mentre i moralisti protestanti condannavano la mu-
sica da ballo accusandola di provocare la libidine - «Per imparare a fare
|’amore, basta frequentare una scuola di ballo! », osservod con sarcasmo uno
di essi [Daneau 1579, p. 8] -, i neoplatonici credevano che la musica atti-
vasse un moto dell’anima capace di provocare un trasporto spirituale verso
la conoscenza divina [Tyard 1950; 1980]. La musica suscitava le passioni,
ma non era affatto chiaro se il rapimento da essa indotto fosse di ordine spi-
rituale o sessuale.

Con la fine del Cinquecento, la chanson polifonica fu soppiantata pres-
soché totalmente da un genere in apparenza nuovo, detto airde cour. La pri-
ma opera a stampa che recava questa nuova generica definizione fu il Livre
d’airs de cour miz sur le luth di Le Roy, uscito nel 1571, un’antologia di bra-
ni per voce e liuto il cui titolo potrebbe essere stato concepito come strata-

Figura 26.

Claude Le Jeune, superius di Revecy venir du Printans (ritornello, tratto da Le Printans,
1601; stanghette dell'autrice).
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gemma pubblicitario dal suo accorto compositore nonché editore. Le Roy
prepard la raccolta per una sua allieva diliuto, Catherine de Clermont, con-
tessa di Retz, e la dedica fattale dall’autore rivela che queste canzoni era-
no destinate a sostituire le impegnative intavolature delle chansons di Or-
lando di Lasso, che in precedenza Le Roy aveva dato da suonare alla sua al-
lieva. Il carattere semplice della raccolta presuppone un interesse generale,
e la sua pubblicazione trasformd la nobile dedica di Le Roy in un avertisse-
ment attraverso il quale gli acquirenti del Livre d’airs de cour potevano dive-
nire partecipi del suo scambio privato con la contessa e apprendere i canti
pit popolari a corte. Di massima rilevanza ai fini della nostra trattazione,
Le Roy annuncio che con la nuova generica denominazione si metteva vino
vecchio in bottiglie nuove: «Si usava chiamare queste canzoni voix de ville,
oggi airs de cour». La musica in passato associata alla citta (voix deville) ve-
niva di nuovo trasferita a corte (air de cour), conferendo nobilta a uno sti-
le radicato nella professione di menestrello, che aveva perd sempre valica-
to i confini sociali impliciti nelle denominazioni di carattere generico.

11 genere dell’air de cour raggiunse una popolarita eccezionale, e intor-
no al 1595 molte canzoni stampate in Francia (che fossero per una, due, tre
o0 quattro voci) non venivano pid chiamate chansons, bensi airs. 1l termine
airs de cour era sulle labbra di tutti gli arrampicatori sociali che ne compra-
vano le raccolte a stampa, ma ladenominazione presumeva tuttavia una cer-
ta autenticita aulica, indipendentemente dalla popolarita che esse avevano
raggiunto fra la borghesia. Nel 1608 Pierre Ballard, in qualita di editore di
musica della casa reale, rivendicava il suo diritto esclusivo a usare le paro-
le airs de cour nei titoli delle opere pubblicate, e i principali composjtori di
“arie”, Pierre Guédron (1565-1621), Antoine Boésset (m. 1643) ed Etienne
Moulinié (m. post 1669), erano tutti a servizio presso il re [Durosoir 1991].

Il genere dell’air fu influenzato in modo decisivo da quell’interesse per
lo stile che stava trasformando la cultura d’élite. Intorno a meta Seicento,
i partecipanti si riunivano quotidianamente al momento del crepuscolo nei
salotti delle piti importanti dimore parigine per dedicarsi a letture di poe-
sie, gare letterarie, canti, giochi di carte e conversazioni. In quanto coin-
volte in una diffusa campagna d’incivilimento della societa, le nobildonne
che ospitavano nei loro salotti simili trattenimenti davano rilievo alla po/i-
tesse e all’etichetta per le quali la corte di Luigi XIV divenne in seguito co-
s famosa. Nella Francia del Seicentoi salotti rappresentavano anche il cen-
tro della critica letteraria e, per quanto concerne generi minori come !’air,
anche il centro della critica musicale. Orientando sia il gusto sia il compor-
tamento, i dettami della civilité stimolavano la raffinatezza in tutte le arti,
inclusa la musica: le airs de cour coltivavano armonie conservatrici e conte-
nevano tratti melodici destinati a essere abbelliti da preziosi ornamenti mu-
sicali. Cantare airs divenne percid una perfetta dimostrazione della grazia
e della sprezzatura prescritte dal galateo. In tal modo, la musica e la poesia
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s’intrecciarono nei salotti a fini di carattere sociale, mentre i rappresentanti
della borghesia in ascesa, come quelli immortalati molto pid tardi da Mo-
liere ne Le preziose ridicole (1659) e Il borghese gentiluomo (1670), stavano
gomito a gomito con i nobili.

I salotti modificarono la geografia sociale di Parigi, delineando un nuo-
vo atteggiamento verso la citta quale centro di cultura aristocratica. La cor-
te rimase in modo pid o meno permanente a Parigi; i grandi Aétels particu-
liers e le lussuose residenze della Place Royale crebbero rapidamente nel
Marais, mentre un numero straordinario di nobili si stabili in citta. Molto
prima che Luigi XIV imponesse ai nobili di risiedere all’interno o nelle vi-
cinanze del Palais Royal e di Versailles, Parigi divenne il cuore del merca-
to finanziario e matrimoniale dell’aristocrazia [Benedict 1992, pp. 27-39].
Il mutamento sociale ridisegno i confini fra corte e citta, e gli aristocratici
apposero il loro sigillo sull’architettura urbana. La trasformazione della voix
de ville in air de cour rispecchia la trasformazione del centro cittadino in zo-
na residenziale per la media borghesia e riflette altresi il processo di urba-
nizzazione vissuto dalla corte, poiché il duttile genere dell’'a:r si dimostrd
ben presto adatto a occasioni sociali sia di alto sia di basso livello, mentre
economiche edizioni a stampa moltiplicavano e diffondevano gli airs fra un
pubblico misto, composto da gente comune, mercanti, borghesi e nobili. Al
pari dell’accessibile style galant che editori e filosofi illuministi quali Rous-
seau foggiarono a misura di un vasto pubblico come alternativa al contrap-
punto barocco, I'airde cour rappresenta I’ascesa di un’estetica musicale col-
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LORENZ WELKER

La nascita della musica strumentale
(dal x11 alla fine del xvI secolo)

1. L’evoluzione culturale degli strumenti e della musica strumentale nel
corso dei secoll.

Caratteristica della protostoria della musica strumentale, prima dello
scorcio iniziale del Seicento, & da un lato una fondamentale autonomia, dal-
I'altro (e per contro) un costante riferimento alle forme coeve della musica
vocale. La caratteristica autonomia dell’ambito strumentale si manifesta gia
per esempio in una limitata estensione, in particolare per quanto riguarda
trombe e campane. Uno squillo di tromba & inconfondibile, per via delle po-
che note disponibili che risuonano a mo’ di fanfara. Percio la peculiarita di
una tromba & facilmente individuabile anche in un contesto totalmente di-
verso. L’autonomia dell’ambito strumentale si manifesta inoltre in un vo-
lume sonoro talora assai notevole. Cid vale senz’altro per la tromba, ma an-
che per gli strumenti ad ancia, come il piffero; e fu proprio I’intenso volu-
me sonoro a fare dell’organo primitivo un elemento fisso del cerimoniale di
corte bizantino. Una maggior estensione e la facile disponibilita di una ta-
stiera subentrarono invece solo in seguito. La musica strumentale dell’an-
tichita & inoltre musica solistica, come risulta evidente dalle corde di bor-
done della fidula e dalle canne di bordone della zampogna. L’«ambiguita
dell’ottava», cosi la definisce Page [1 990], degli strumenti a corda (cioé il
raddoppio di singole corde all’ottava superiore o inferiore) porta, anche in
una scala piii o meno completa, a un rapporto totalmente diverso con I’esten-
sione, tanto nell’esecuzione strumentale quanto nel canto. Ma proprio gli
aspetti di autonomia dell’ambito strumentale ebbero nella cultura occiden-
tale dell’antichita una loro ragion d’essere. Cosi, I’alto rimbombo di cam-
pane, trombe, pifferi, nonché soprattutto dell’organo, serviva a segnalare
il potere - tanto dei sovrani temporali che di Dio. Pit intenso il suono, pid
eccelso il signore; per questo il rango di un signore era denotato anche dal
numero dei trombettieri al suo servizio. E residui di quest’uso permango-
no ancor oggi: lo scampanio che annuncia le funzioni religiose solenni, le
fanfare che sanciscono I'inizio di cerimonie ufficiali [cfr. in generale Page
1990; sull’«alto rimbombo» cfr. in particolare Zak 1979]. L’altro aspetto,
il costante riferimento della musica strumentale alle forme coeve dell’am-
bito vocale, & evidente sin dalle prime testimonianze scritte pervenuteci.
Gia nella sua successione strofica |'estampie indica la funzione di modello
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esercitata dal canto; con la lunghezza asimmetrica delle sue doppie strofe e
con la disposizione di semi-conclusione e conclusione completa (ouvert/clos),
essa presenta paralleli con la sequenza e il 4:. La musica da ballo del Rina-
scimento, dalla basse danse del Quattrocento alla pavana del Cinquecento,
derivo spesso direttamente da modelli vocali. Il ricercare per organo pre-
senta analogie col mottetto coevo, la canzon da sonar rimanda, gia sin dal
nome, alla chanson francese, che ¢ alla sua base e le fa da modello. A parti-
re dal x1v secolo & ancor pit chiaro il legame fra il modello vocale e la sua
trasformazione strumentale nelle intavolature per tastiera, che tuttavia am-
pliano talvolta la composizione vocale tramite formule strumentali idio-
matiche.

Solo con gli albori del xvir secolo, e con la creazione della sonata dalla
pid antica canzon da sonar, si avra un radicale mutamento nell’evoluzione del-
la musica strumentale. Se in precedenza le forme di volta in volta attuali
della musica vocale fungevano da norma per la musica strumentale, se dun-
que prima lo sviluppo della musica strumentale era abbinato allo sviluppo
di quella vocale, la musica strumentale dei secoli successivi fu indipenden-
te dalle conquiste stilistiche vocali, e raggiunse cosi una nuova autonomia,
che permise lo sviluppo di nuove forme e stili strumentali da quelli via via
precedenti.

Presupposto diretto del mutamento avvenuto intorno al 1600 fu in-
dubbiamente anche un’invenzione di ampia portata quale il basso continuo,
che apri nuove frontiere all’idiomaticita vocale e strumentale. Presupposto
pitd indiretto e mediato nel tempo, eppure nel complesso pid gravido di con-
seguenze, fu perd soprattutto (e paradossalmente) la graduale “vocalizza-
zione” degli strumenti. Vale a dire che tutti quegli strumenti i quali, per ca-
renza di estensione, presenza di corde di bordone, raddoppi dell’ottavae al-
tri congegni (per esempio ponticelli diritti anziché ricurvi), potevano
produrre solo melodie caratteristiche, chiaramente distinguibili dal canto,
subirono trasformazioni che avvicinarono maggiormente il loro suono al-
I’ideale del canto. Molte di queste evoluzioni ebbero luogo nel corso del xv
secolo, poco prima o poco dopo. Cosi gli strumenti ad arco del Medioevo
(fidula, ribeca), con ponticello perlopiu piatto, corde di bordone e raddop-
pi dell’'ottava, dovettero cedere il passo alla viola da gamba e agli strumen-
ti della famiglia del violino, che erano muniti di corde semplici e dispone-
vano di un ponticelloricurvo. I nuovi strumenti offrivano un’estensione di
gran lunga maggiore, e giacché bordone e ambiguita dell’ottava venivano a
cadere, gli strumenti ad arco non erano pid primariamente demandati a
un’esecuzione solistica, ma potevano essere riuniti in complesso. Anche in
questo, essi seguiranno un modello vocale: come i gruppi vocali, i comples-
si strumentali eseguiranno d’ora in poi la polifonia. In precedenza, solo po-
chi strumenti erano stati regolarmente adibiti all’esecuzione polifonica; fra
questi I'arpa e il liuto. E anche qui si verificarono dei cambiamenti: il liu-
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to non venne piud suonato esclusivamente con un plettro (il che aveva come
conseguenza che potevano risuonare soltanto singole linee melodiche), ma
anche con la punta delle dita. In tal modo i liutisti potevano eseguire pid
vociallo stesso tempo, e le intavolature di composizioni polifoniche per liu-
to superarono presto quelle per strumenti a tastiera.

La vocalizzazione degli strumenti nel corso del xv secolo non riguardd
solamente gli strumenti a corda. La tromba, che precedentemente aveva
mantenuto la propria autonomia per via non solo della sua estensione lacu-
nosa ma anche del suo intenso volume, venne dotata di un meccanismo a
tiro (0 @ coulisse) che permise di colmare i vuoti dello spettro sonoro: era
nato il trombone. E col tempo il nuovo trombone non venne pid suonato
con tono squillante e in associazione agli striduli pifferi, ma con timbro dol-
ce, “vocale”, e in ensemble con il cornetto, pid duttile nelle modulazioni. Il
nuovo ensemble di cornetti e tromboni divenne nel xv1 secolo il complesso
strumentale professionistico per eccellenza, e la qualita sonora “vocale” del-
la formazione, anch’essa nuova, permise per la prima volta a questi stru-
menti a fiato (un tempo altisonanti) di affiatarsi con i cantori. Risalta qui
con particolare evidenza come per dar vita a un mutamento culturale deb-
bano essere presenti presupposti estetici e tecnologici - tecnologici nel pro-
gresso della metallurgia, che permise di adattare alla tromba un meccani-
smo a tiro di facile funzionamento, e presupposti estetici, che fecero rite-
nere auspicabile la rinuncia a un suono squillante degli strumenti a fiato.
Con I'affinamento della qualita sonora del trombone, si accrebbe il suo “po-
tenziale artistico”. Ovviamente, per questo strumento si dovette al tempo
stesso rinunciare alle qualita aspre, barbariche, rozze (per cosi dire “virili”)
dell’antica tromba. Per le esigenze di rappresentativita del potere si conti-
nuo pertanto a ricorrere alla vecchia tromba naturale, che restava un qual-
cosa “a sé”, e che nella fanfara tollerava solo il timpano in funzione di bas-
so e di scansione ritmica. Del resto fu soprattutto per i complessi di cor-
netti e tromboni che in istituzioni illustri quali la cappella di San Marco a
Venezia vennero scritte le prime canzoni da sonar, cosi ponendo le basi per
una nuova e autonoma musica strumentale d’assieme [cfr. Welker 1990;
1991].

L’importanza per la successiva evoluzione della musica d’arte europea
della rinuncia alle antiche qualita “virili” della tromba, nell’ambito del co-
stante processo di acculturazione proprio del tardo Medioevo, ¢ incalcola-
bile. Fu proprio questo passo a rendere possibile I’evoluzione verso I’or-
chestra moderna, con la sua molteplicita di tonalita strumentali. Se in pre-
cedenza I'ostentazione pubblica del potere dipendeva in larga misura dal
suono incontrollatamente squillante degli strumenti a fiato (accanto all’one-
rosa costituzione di una cappella di chierici pit o0 meno ampia a seconda
dell'importanza della corte, per I’esecuzione di pezzi piti sommessi), in se-
guito una sintesi di suoni squillanti e smorzati funse al duplice scopo: una
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dovizia di sonorita raffinate era pid funzionale alla rappresentazione del po-
tere di suoni intensi ma incontrollati.

Il fatto che gia in precedenza si parlasse di complessi professionali ri-
manda a un altro importante aspetto dell’esecuzione strumentale, che sin
dall’alto Medioevo ne aveva improntato la storia: la distinzione fra stru-
menti professionali e strumenti il cui uso da parte di dilettanti colti era con-
sentito, e persino largamente auspicato, dal coevo ideale pedagogico. Fra
questi si annoverava gia nell’antichita I’arpa, che inoltre godeva per I’edu-
cazione signorile della connotazione di strumento regale biblico - era in-
fatti lo strumento suonato da Davide. Nell’alto Medioevo il cavaliere era
tenuto non solo a essere valoroso e abile nel combattimento, ma anche a ec-
cellere nell’arte di suonare I’arpa.

Nell’esercizio di alcune, o anche solo di un’unica attivita “colta”, il ca-
valiere e signore poteva ulteriormente consolidare e ribadire la propria pre-
tesa di dominio. Naturalmente, questa parziale appropriazione di compe-
tenze non smentiva la tendenza generale per cui il signore delegava ad al-
tri le prestazioni culturali: per leggere e scrivere si avvaleva dell’aiuto di
chierici, per far musica di musicisti. Anche tramite questo personale al suo
servizio, il signore poteva dar prova del suo potere, mostrando cio¢ di di-
sporre di sufficienti risorse per ingaggiare elementi di talento, legandoli al-
la propria corte.

A partire dal Quattrocento I’arpa fu soppiantata dal liuto come stru-
mento del nobile dilettante; ad esso si aggiunse, entro lo scorcio iniziale del
XVI secolo, la viola da gamba, adibita all’esecuzione “cortese” in comples-
so omogeneo (Baldassarre Castiglione sottolinea I'importanza del quartet-
to di viole per I’educazione artistica del suo “cortegiano”), e talora anche
il flauto a becco. Anche gli strumenti a tastiera attrassero sempre, gia pri-
ma del xv secolo, un buon numero di amatori (tanto che I’'invenzione del
cembalo, avvenuta verso la fine del x1v secolo, viene attribuita a un medi-
co); tuttavia cembalo e clavicordo, certo per motivi economici e anche per-
ché poco maneggevoli, non riuscirono a sopravanzare la popolarita di cui
godeva il liuto.

Il fatto che altri strumenti fossero esclusi dal canone dell’educazione
cortese era dovuto a varie ragioni. Motivazioni ideologiche sono generica-
mente riconducibili alla scarsa valutazione della musica strumentale in Boe-
zio. Motivazioni tecniche riguardano I'indubbia difficolta di apprendimento
della fidula e degli strumenti a fiato; tuttavia la fidula godeva di una posi-
zione speciale, che permise a Isotta di suonare un /i nel poema Tristano di
Goffredo di Strasburgo. Nel Rinascimento la fortuna di Platone forn{ ul-
teriore materiale ideologico per escludere gli strumenti a fiato dal-
’educazione del cortigiano. E in generale anche allora continud a vigere la
regola che I’aristocratico colto non dovesse dedicare troppo tempo e fatica
all’apprendimento di strumenti musicali. Percid strumenti pid semplici
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quanto a produzione del suono e intonazione, come il liuto e la viola da
gamba (la cui intonazione ¢ assai facilitata dai tasti) e il flauto a becco (che
grazie alla sua facile produzione del suono & ancor oggi ritenuto strumento
adatto ai bambini) furono significativamente preferiti a violino, flauto tra-
verso e ottoni [cfr. Page 1987, passim; Welker 1992].

Dopo queste considerazioni genérali e introduttive, concentrate so-
prattutto sui lineamenti generali nello sviluppo degli strumenti e della mu-
sica strumentale, analizzerd di seguito in dettaglio, sulla scorta di alcuni
esempi, le forme della musica strumentale e la loro evoluzione.

X

2. estampie”.

Le testimonianze letterarie dell’estampie come composizione strumen-
tale per eccellenza vanno dal xm al xv secolo [cfr. Welker 1995], e si rin-
vengono in fonti sia francesi e provenzali sia italiane e tedesche. Gautier
de Tournai, circa 1230: «Cil vieleur vielent lais, | Changonnetez et estam-
piez» (Gilles de Chin); Raimbaut de Vaqueiras, circa 1200: «Et un jorn vio-
laven una stampida» (Razo di Kalenda maya); Giovanni Boccaccio, circa
1350: «Con una vivuola dolcemente sono alcuna stampita» (Decamerone);
Goffredo di Strasburgo, circa 1210: «Si videlt ir stampenie» (Tristano). Le
testimonianze concrete dell’estampie sono tuttavia rare a paragone della gran
quantita di quelle letterarie, il che induce da un lato a ritenere che I'estam-
pie, come il repertorio degli strumentisti in genere, venisse di solito tra-
mandata oralmente e non avesse bisogno di notazione, dall’altro a chieder-
si perché proprio questi pochi esempi vennero messi per iscritto:

1) otto estampies royales o reales e tre danses in appendice allo Chanson-
nier du Roi (ca. 1300) (Parigi, Bibliothéque nationale, fr. 844; tra il
1246 e il 1254) [cfr. McGee 1989];

2) otto istanpitte, quattro saltarelli e altri tre brani in un manoscritto re-
datto intorno al 1400 a Firenze o dintorni, e conservato a Londra,
British Library, Add. 29987 [cfr. ibid ];

3) alcune composizioni in intavolatura per strumenti a tastiera nel
Robertsbridge Codex (Londra, British Library, Add. 28550; Inghil-
terra, XIV sec.), cosi simili sotto il profilo formale alle estampies delle
altre due fonti da poter venir incluse in questa categoria [cfr. Apel
1963].

Come le forme vocali della sequenza e del /i, 1a forma dell’estampie co-
si come la si evince dalle tre fonti & contraddistinta da una serie di strofe
appaiate di diversa lunghezza. Contrariamente alla sequenza e al /i, le sin-
gole strofe dell’ estampie si suddividono in una prima parte, che muta di stro-
fa in strofa, e in un’estesa parte conclusiva, che resta immutata per tutte le
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strofe (un «refrain musicale», come 1’ha definito Jacques Handschin). Le
due parti di ciascuna strofa si differenziano inoltre le une dalle altre me-
diante conclusioni diverse: la prima meta termina con una semi-conclusio-
ne, la seconda con una conclusione completa. Questo tipo di differenzia-
zione fra due parti altrimenti identiche & assai diffuso ancor oggi anche in
ambito vocale. Nel Medioevo i diversi tipi di conclusione venivano defini-
ti ouvert e clos, ossia aperto e chiuso, e il teorico musicale Johannes de Gro-
cheo, che scrive intorno al 1300, giunge a menzionare espressamente que-
sta differenziazione a proposito dell’estampie. La parte finale, che resta im-
mutata, non si limita auna formulazione conclusiva (pi o meno in funzione
di cadenza) ma talora supera per dimensione la prima parte, e inoltre nella
fonte francese citata contrasta nettamente con la precedente tanto per ma-
teriale musicale quanto per grafia. La disposizione di prima e seconda par-
te, I’ordinamento delle sette strofe e la differenziazione delle due meta di
ciascuna strofa in ouvert e clos si apprezza nella figura musicale 1, che ri-
produce la quarta Estampie royale dello Chansonnier du Roi. Se indichiamo
le prime parti con le lettere a, b, c... e la parte conclusiva con x’ e x” (per
ouvert e clos) ne risulta il seguente andamento:

1

1) a+x,a+x";
2) b+x’,b+x";
3) c+x’,c+x”;

Una simile schematizzazione potra apparire superflua per |’estampie fran-
cese, ma ¢ utile per la rappresentazione dell’andamento formale del suo cor-
rispettivo italiano. Quest’ultimo somiglia in generale all’estampie francese:
anche qui si ha una sequenza di strofe disposte in forma di doppi versetti
appaiati, anche qui si ha una differenziazione owvert/clos delle due semi-
strofe, e anche qui si possono distinguere una prima parte variabile e una
parte conclusiva invariata. Ma, contrariamente all’estampie francese, qui fra
prima parte e parte conclusiva vengono inseriti degli elementi mediani, che
coincidono solo per una porzione delle strofe. Oltre a cio, le parti non so-
no pid nettamente contrastate, ma trapassano direttamente ’'una nell’altra.
Seindichiamo gli elementi mediani cony1, y2, y3... ne risulta, per una del-
le estampies italiane (istanpitta Ghaetta), il seguente andamento:

1) a+yr+x,a+y1+x";
b+y2+x’,b+y2+x";
i\

2)
3) c+y2+x,c+y2+x";
4) d+yr+x’,d+yr+x”.

L’esempio qui prescelto & solo un caso molto semplice, ma gia mostra
come, grazie a combinazioni mutevoli di elementi anteriori e mediani, si
possano ottenere molteplici variazioni, e come in tal modo la complessita
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dell’andamento formale sia decisamente maggiore rispetto a quella del-
I’esempio tratto dallo Chansonnier du Roi. La coesione resta perd sempre
garantita dal refrain musicale che, grazie alla sua dimensione, occupa anche
una parte sostanziale di ogni strofa. Entrambe le varianti dell’andamento
formale si rinvengono anche nelle composizioni del Robertsbridge Codex. La
prima composizione completa che segue I’andamento formale di un’estam-
pie presenta un refrain chiaramente contrastato, e per di piti contrassegna-
to dall’annotazione «ret[urn]», mentre la composizione successiva segue il
modello e la complessa arte combinatoria delle istanpitte italiane:

I) a+ VI +y2+Y3+x,a+VI+y2+y3+x;
2) b+ys+x’,b+y3+x”;

3) C+y3+x,C+y3+x7;

4) d+x’, d+x";

5) e+y2+y3+x,e+y2+y3+x’,

Gli elementi mediani e conclusivi ripetuti non sono perd scritti per este-
so nella notazione, percid durante la lettura dell’intavolatura all’esecutore
resta demandato il compito di desumere di volta in volta il successivo svi-
luppo di ciascuna strofa, in base alla prima parte scritta per esteso e sol-
tanto a poche note del seguito [cfr. Arlt 1983]. Anche le istanpitte italiane
sono annotate con economia, ma in questo caso il lettore ed esecutore & gui-
dato da vari segni di rimando, mentre quello della composizione del Roberts-
bridge Codex & costretto ad avvalersi della propria capacita di riconoscimento
melodico. A tale riguardo, |'interpretazione della postilla di questa estar-
pie come retrove (“ritrovata”) risulta del tutto coerente (altri autori leggono
qui invece “Petrone” [cfr. McGee 1989].

E dunque evidente che I’andamento formale di un genere fondamen-
talmente strumentale come I’ estampie deve ubbidire a leggi proprie, non po-
tendosi orizzontare rispetto a un testo. Dalla necessita nasce cosi I’occa-
sione di realizzare, senza rifarsi a una materia preesistente, creazioni for-
malmente rifinite, in cui perd il confine tra pezzo di bravura e opera d’arte
¢ incerto, fluttuante. Nella misura in cui lo permettono le esigue testimo-
nianze pervenuteci, & possibile discernere particolarita locali: forme se-
quenziali unidimensionali in Francia, forme riorganizzate circolari in Ita-
lia e in Inghilterra. Tutti gli esempi pervenutici sono contraddistinti da uno
spiccato elemento al tempo stesso ludico e improvvisativo: nell’imposta-
zione di volta in volta diversa delle prime parti, nelle sempre nuove com-
binazioni degli elementi mediani e nel rompicapo, quasi un gioco enigmi-
stico, che pone lettori ed esecutori di fronte a un arduo compito di deci-
frazione e sorprende |’ascoltatore con inattesi sviluppi. Un pezzo come
quello del Robertsbridge Codex ricorda, nei suoi intricati e tortuosi svilup-
pi, e nei potenziali inganni che presenta a esecutore e ascoltatore, la strut-
tura d’un labirinto.
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Partendo dal presupposto che abbiamo qui a che fare con un patrimo-
nio di composizioni pervenuteci perlopiti senza testo, ulteriori osservazio-
ni ci conducono a una serie di problematiche generali proprie dell’ambito
strumentale. Dal momento che I’assenza di un incipit testuale non permette
un rimando alle composizioni e una loro identificazione (per le composi-
zioni vocali questa sarebbe la prassi consueta), il musicista o il copista fe-
cero ricorso ad altri metodi di identificazione. Le estampies francesi sono
semplicemente numerate in progressione, dalla Seconde Estampie Royal (1a
prima manca dell’inizio) sino alla Uitieme Estampie Real. A quelle italiane
vennero invece attribuiti dei nomi, che talora servono solo a designarle,
talaltra veicolano anche un’apparenza di senso: Tre Fontane, Principio di
Virti, Parlamento. Una composizione, La Manfredina, precorre tuttavia col
suo titolo analoghi esempi dei secoli xv, xv1 e anche xvi1, come La Ber-
nardina (Josquin, ca. 1500), L’ Alfonsina (Ghiselin, ca. 1500) o La Foscarina
(Biagio Marini, 1617). In ultima analisi, proprio le composizioni italiane
e inglesi presentano un alto tasso di ripetitivita, per via non solo di ele-
menti conclusivi identici, ma anche della stessa struttura melodica, con-
traddistinta da una protratta sequenza di elementi melodici minori. Nel
complesso, il rapporto fra variabili e costanti, mutamento e ripetizione,
appare dunque radicalmente diverso da quello della musica vocale coeva:
cosi, nel patrimonio sin qui descritto manca la piena identita di strofe che
contraddistingue molte forme vocali (in cui il testo poetico cambia perd di
strofa in strofa). E d’altra parte manca anche il costante cambiamento me-
lodico di strofa in strofa che si rinviene nelle generiche forme vocali della
sequenza e del /i, in cui il procedere narrativo del testo garantisce la con-
tinuita del tutto. Una specifica idiomaticita strumentale che esorbiti da
quanto si & detto e “formule compositive” strumentali radicalmente di-
verse dall’ambito vocale non si rinvengono invece in questo corpus di com-
posizioni.

3. I primordi della polifonia nella musica strumentale.

Fatta eccezione per gli esempi del Robertsbridge Codex, le estampies ci
sono pervenute in forma monodica (e anche quelle del Robertsbridge Codex
presentano, con I’andamento ampiamente parallelo delle voci e le sezioni
in hogquetus, solo una sorta di unisono “allargato”). Per le composizioni po-
lifoniche prive di testo sorge sempre I’interrogativo se si tratti realmente di
autentica musica strumentale o di qualcos’altro, da esercizi ed esempi di com-
posizione a branivocali concepiti senza testo o nei quali il testo venne omes-
so in sede di trascrizione. Prenderemo in considerazione i seguenti esempi,
risalenti al xm1 secolo:
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- Londra, British Library, Harley 978 [cfr. McGee 1989];
- Oxford, Bodleian Library, Douce 139 [cfr. 6id ];
- Bamberga, Staatsbibliothek, lit. 115 [cfr. Anderson 1977].

Come ha osservato Wulf Arlt, le composizioni costantemente a due vo-
ci del manoscritto di Londra «rientrano agevolmente nell’ambito di una pras-
si compositiva legata ad un testo» [1983, p. 43], € qui possiamo pertanto
tralasciarle. La notazione del manoscritto di Oxford offre invece una serie di
sezioni che presentano la disposizione ouvert/clos, e delle quali le prime tre
ubbidiscono, anche quanto a struttura, a quella combinazione di prima par-
te variabile e parte conclusiva costante che si osserva nell’estampie. Le re-
stanti sezioni sono contraddistinte da sequenze di cellule melodiche mino-
ri, e una sezione sviluppa la monodia in polifonia. La notazione presenta
numerose cancellature e correzioni; se si tratti della trascrizione di una pras-
si strumentale non scritta o di una raccolta di frammenti melodici a fini di
studio non ¢& dato sapere. Parimenti incerta & la destinazione di cinque com-
posizioni a tre voci prive di testo sul tenor In saeculum, notate in appendi-
ce a una raccolta di mottetti nel citato manoscritto di Bamberga (tardo xin
sec.). Le composizioni sono, tranne il tenor che costituisce |'incipit, con-
trassegnate da postille:

n. 104 Inseculum longum (f. 63v);

n. 105 In seculum viellatoris (f. 63v);

n. 106 In seculum breve (f. 63v),

n. 107 Inseculum d’ Amiens longum (. 647);
n. 108 Inseculum [d’ Amiens breve] (f. 64v).

Quanto a tecnica compositiva, per quattro dei cinque brani si tratta di
cosiddetti hogueti, nei quali due voci si completano mediante |’alternanza
di note e pause. Un brano, Inseculum viellatoris (n. 105), non segue questo
modello di tecnica compositiva, e a stretto rigore andrebbe quindi classifi-
cato come clausola (ovvero composizione organale sostitutiva) se il titolo
del tenor non contenesse il riferimento a un suonatore di fidula. E delle
quattro altre composizioni colpisce che si tratti di due coppie riproducenti
di volta in volta la stessa composizione in forma ritmica diversa (una volta
con una longa - In seculum longum - e una volta abbreviata con una brevis
- In seculum breve). Solo il primo brano della serie (n. 104) conobbe ampia
diffusione: ne esistono complessivamente sei concordanze, di cui alcune con
un’ulteriore voce e corredate di testo. E della versione abbreviata (n. 106)
esiste parimenti un’ulteriore versione, anch’essa corredata di testo. Per
quanto riguarda il manoscritto di Bamberga ¢ tuttavia assente qualsiasi te-
sto, tranne il segno di tenor e le postille. Per quest’ultimo gruppo ritengo
non solo ipotizzabile un’esecuzione strumentale, ma vi ravviso addirittura
caratteristiche del tutto specifiche di impostazione melodica e di composi-
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zione, che rendono possibile una strumentazione mirata. Entrambe le voci
superiori di Iz seculum viellatoris si limitano infatti a un ambito di so/- /1,
presentano numerose ripetizioni melodiche ma, a differenza degli hogueti
della stessa fonte, archi melodici continui, e non quegli sbalzi di note stac-
cate che sono specifici dell’hoguetus. L’ambito della composizione corri-
sponde in estensione all’intervallo di quinta che intercorre fra due corde,
per esempio tra una corda di so/ e una di rer. Ora, una simile disposizione
delle corde si trova effettivamente nelle indicazioni per I’accordatura della
fidula in Hieronymus de Moravia (con raddoppi all’ottava) [Page 1987, pp.
126-31]. Se una composizione di questo gruppo venne pensata per fidule e
chiaramente differenziata dalle restanti quanto a scrittura e postille, che di-
re delle altre? Naturalmente & sempre ipotizzabile, per composizioni prive
di testo e per quest’epoca, anche un’esecuzione vocale (gia qui si constata
che il solo fatto che una composizione ci sia pervenuta senza testo non pud
essere criterio sufficiente per classificarla come musica strumentale). Per-
sonalmente ritengo che anche per le restanti composizioni di questo grup-
po sia ipotizzabile un’esecuzione strumentale, e in tal caso verosimilmente
su strumenti a pizzico come arpa, salterio o liuto, i quali erano assai pid
adatti della fidula allo specifico effetto anche percussivo dell’hoguetus. Con
le composizioni di Bamberga la musica strumentale & penetrata perd inuno
stadio di corrispondenze vocal-strumentali storicamente pid avanzato ri-
spetto all’estampie, uno stadio cioé in cui il mottetto coevo diviene criterio
di riferimento.

4. Intavolatura ed esecuzione strumentale della musica vocale.

La zona grigia fra ambito vocale e strumentale, cosi come si & palesata
negli hogueti di Bamberga, ci conduce direttamente alle prime composizio-
nivocali e mottetti intavolati, e quindi ai primi esempi diretti di un’esecu-
zione strumentale della musica vocale. Gli inizi sono qui costituiti da altre
composizioni del gia menzionato Robertsbridge Codex, e precisamente da due
mottetti pervenutici nel manoscritto parigino del Roman de Fauvel (Parigi,
Bibliothéque nationale, fr. 146; ca. 1316), e oggi attribuiti a Philippe de
Vitry: Adesto Sancta Trinitas e Tribum quae non abbhorruit. Entrambi i mot-
tetti sono non solo intavolati, cioé trasposti in una notazione musicale spe-
cificamente mirata alle esigenze di un’esecuzione su strumenti a tastiera,
ma per giunta abbondantemente corredati di fioriture, che talvolta quasi
non lasciano pid discernere I’andamento melodico della voce superiore. La
trascrizione di musica vocale in intavolatura per strumenti a tastiera e |’am-
pliamento dell’originario testo musicale mediante fioriture, restano un ele-
mento fisso dell’esecuzione su strumenti a tastiera e del relativo repertorio
sino agli inizi del xvn secolo. Altre e talora assai voluminose raccolte com-
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prendenti intavolature, anche e soprattutto di composizioni vocali, si sus-
seguono nel xv secolo. Il Codice di Faenza (Faenza, Biblioteca comunale,
117), redatto nella prima meta del secolo, comprende versioni estremamente
ornamentate di chansons di compositori francesi del x1v secolo come Guil-
laume de Machaut, nonché ballate e madrigali italiani di compositori del
Trecento, come Jacopo da Bologna e Francesco Landini; ma anche musica
sacra, soprattutto per |'ordinarium Missae [Plamenac 1972]. Nella seconda
meta del secolo venne redatto, a nord delle Alpi, il Buxheimer Orgelbuch
(Monaco di Baviera, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. ms 3725), che con-
tiene non solo una quantita di composizioni vocali intavolate di composi-
tori come Guillaume Dufay e Gilles Binchois, e di vari compositori locali,
ma anche - come il Codice di Faenza - numerose composizioni sacre, in
parte anch’esse intavolature di originali vocali polifonici, ma in parte an-
che composizioni polifoniche su cantus firmi liturgici monodici, create di-
rettamente e unicamente per strumento a tastiera [cfr. Wallner 1959]. Si
riflette qui, in redazione scritta, una prassi sorta gia nel momento in cui i
suonatori di strumenti a tastiera erano in grado di eseguire composizioni
polifoniche, una prassi che deriva dall’esecuzione strumentale e polifonica
della monodia liturgica. In altre parole: ogni parte della Messa per cui esi-
stevano canti corali poteva ora essere eseguita tanto vocalmente che con
strumenti. Cio vale sia per le composizioni dell’ ordinarium Missae sia per i
Salmi, il Magnificat e le forme liturgiche dell’inno e della sequenza, in cui
spesso i singoli versetti e strofe venivano eseguiti alternativamente (a/ter-
natim) dalla schola corale e dall’organo (da qui anche la definizione di a/-
ternatim per questo importante elemento dell’antica prassi organistica).

Valutare le versioni ornamentate della musica vocale pone il musicolo-
go di fronte all’arduo compito di decidere sino a che punto il tipo di fiori-
ture e la loro quantita siano specifici dell’esecuzione strumentale in gene-
re, e dell’esecuzione su strumenti a tastiera in particolare. Una cosa soltanto
si puo affermare con certezza: la fioritura, I’aggravamento (o augmentatio)
della melodia, la diminuzione (questo il terminus technicus del xvi secolo) in
sé erano noti anche al cantore. Lo testimoniano le augmentationes melodi-
che gia presenti nella musica monodica pervenutaci, per esempio, nelle can-
zoni dei trovatori e trovieri; lo testimoniano i (seppur pochi) esempi di ver-
sioni ornamentate nelle superstiti composizioni polifoniche del xv secolo,
e anche le affermazioni teoretiche a partire dal tardo Quattrocento (Adam
von Fulda). E la situazione & chiara nel xv1 secolo, quando con le raccolte
di esempi nei testi didattici sulla prassi della diminuzione, che vanno ora
moltiplicandosi, sono documentate non solo la forma delle fioriture, ma an-
che la (straordinaria) frequenza della loro applicazione.

E fra I’altro affascinante osservare che molte formulazioni esposte ne-
gli scritti didattici del tardo xvI secolo appartenevano gia al patrimonio di
formule presenti nelle intavolature del Robertsbridge Codex e del Codice di
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Faenza, e inoltre che solo a stento & possibile distinguere tra formula?ioni
per strumenti a tastiera e formulazioni per parti di canto e strumenti me-
lodici. Ciononostante, le differenze tra fioriture vocali e strumentali sono
ben presenti, soltanto non sono percepibili di primo acchito. Esse riguar-
dano assai pid consuetudini interpretative che non radicali differenze di
formulazione (per cui le differenze nei passaggi vocali ma privi di testo pos-
sono essere perfino del tutto soppresse). E qui sono i testi didattici pid tar-
di, che prevedono almeno implicitamente una differenziazione, a permet-
tere un’estrapolazione sui secoli precedenti:

1) le fioriture strumentali sono tendenzialmente piu estese di quelle vo-
calio, in altre parole, una composizione con continue fioriture & pid
idonea a un’esecuzione strumentale che non a un’esecuzione vocale;

2) le fioriture strumentali fanno tendenzialmente uso di salti interval-

lari, anche considerevoli, pit frequentemente di quelle vocali. Anche

queste osservazioni sono naturalmente da prendersi cum grano salis;
molto di cid che, proprio in considerazione dei pid frequenti salti in-
tervallari, venne per lungo tempo considerato strumentale, & oggi

pressoché univocamente ritenutovocale, come ad esempio le parti di

contratenor nelle composizioni vocali del Trecento e del primo Quat-

trocento;

contrariamente a quelle vocali, le fioriture strumentali tendono a una

struttura melodica ripetitiva, instaurano ripetizioni di formule e ten-

dono a un melodismo sequenziale. Strutture melodiche ripetitive e

strutture melodiche sequenziali erano gia riscontrabili nell’istanpitta

italiana, e la struttura melodica sequenziale resta un contrassegno ca-
ratteristico e determinante anche nella prima sonata del Cinquecen-
to (e in ultima analisi nella musica strumentale barocca in genere).

Ci0 ha le sue buone ragioni: le fioriture strumentali sono infatti al-

trettanto poco legate alla declamazione, all’interpretazione o alla rap-

presentazione di un testo quanto tutte le altre formulazioni stru-
mentali. Da cid consegue anche |'ultima osservazione:

4) le fioriture strumentali appaiono, contrariamente a quelle vocali, in-
dipendenti dal testo dell’originale vocale. Infatti le fioriture vocali,
soprattutto quelle del tardo Cinquecento, presentano talvolta un’ade-
sione straordinariamente differenziata al testo relativo, che supera di
parecchio il riferimento al testo dell’originale non ornamentato (cosi
in Giovanni Bassano) [sullaquestione sempre aperta dei criteri di una
distinzione fra “strumentale” e “vocale”, cfr. tra gli altri Brinzing
1998; Brown 1976; Kdmper 1981; Litterick 1981; 1995 (passin)].

~

3

Da tutte queste osservazioni si evince che le versioni intavolate di ope-
re vocali dei secoli XIv-XvI rappresentano in molti casi “autentica” musica
strumentale, nel senso che tutti gli elementi specifici di uno stile strumen-
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tale (anche se percepibili solo sotto forma di tendenze) vengono applicatj
agli originali vocali, e le composizioni vocali risultano di conseguenza “stru-
mentalizzate”. D’altronde, dati questi presupposti, le intavolature orna-
mentate di composizioni vocali offrono anche indicazioni dell’esistenza di
esecuzioni ornamentate da parte dei cantanti; perlomeno nella misura in cui
mostrano che cosa e come poteva essere ornamentato.

5. Musica strumentale d’assieme del tardo Medioevo.

A differenza del ricco patrimonio di musica per strumenti a tastiera di
cui disponiamo a partire dal x1v secolo, quello di musica strumentale d’as-
sieme pervenutoci sino a tutto il xv secolo € assai scarso. Qui la maggior fles-
sibilita degli strumentisti si rivela per lo storico un elemento negativo: se
voleva eseguire musica vocale pur senza conoscere la propria parte a me-
moria, lo strumentista poteva naturalmente usare le stesse raccolte di parti
vocali del cantante, e le fioriture che voleva aggiungere le aggiungeva na-
turalmente ad hoc. Un tastierista, al contrario, per eseguire musica polifo-
nica era solitamente costretto a trascrivere le parti separate in un’intavola-
tura nella quale adattava la composizione alle possibilita tecniche delle sue
due mani; poteva cosi aggiungere eventuali altre voci, o magari tralasciare
quelle meno importanti.

Prima di potercidedicare all’analisi della musica strumentale d’assieme,
¢ tuttavia necessario menzionare, sulla scorta di questi presupposti, i crite-
ri in base ai quali sono generalmente riconoscibili le composizioni stru-
mentali. La formulazione di questo problema ¢, a dire il vero, relativamente
recente; infatti per lungo tempo, in maniera semplicistica e fors’anche in-
genua si era partm dal presupposto che ogni musica notata senza testo fos-
se destinata a un’esecuzione strumentale, dal momento che non la si pote-
va cantare. Purtroppo pero la cosa non & cosi semplice: la musica notata sen-
za testo si pud benissimo cantare, e cioé 1) senza testo, 2) su sillabe di
solmisazione, e 3) specialmente quando il testo viene tramandato in altro
modo, esso pud essere memorizzato e appropriatamente associato alla com-
posizione, o ad hoc o dopo ponderata riflessione e accurate prove. Un esem-
pio icastico di quest’ultima prassi € stato addotto da John Kmetz con il suo
rinvenimento di due raccolte distinte di musica e testo nella Biblioteca Uni-
versitaria di Basilea [cfr. Kmetz 1995]. Con 'ausilio di segni di rimando, i
testi delle canzoni sono inequivocabilmente associabili alle relative compo-
sizioni. Le composizioni notate senza testo dei manoscritti di Basilea F IX
59-62 e F X 17-20 sonodunque agevolmente cantabili (va da sé che all’ese-
cuzione potevano poi cooperare anche strumenti). Una notazione priva di
testo non basta dunque da sola a permetterci di riconoscere una composi-
zione strumentale. A tal fine devono anche qui esser presenti altri indica-
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tori: contrassegni specifici della notazione, come un titolo in luogo diun in-
cipit testuale (si veda supra), e specifici elementi stilistici, per esempio un
andamento melodico ripetitivo.

Prima di passare a trattare il repertorio dei complessi strumentali, sara
opportuno prendere in considerazione il problema di quali strumenti li com-
ponessero solitamente. A questo proposito si constata che, sin dal x1v se-
colo, dall’epoca cio¢ in cui tali complessi si rinvengono in numero apprez-
zabile, si bado a far si che il suono risultasse abbastanza omogeneo. Dal pe-
riodo pit antico e fino alla seconda meta del xv secolo si ha notizia di
ensemble di due fidule e due liuti, ma anche di trombe, di pifferi e zampogne
e di pifferi con una tromba. Oltre a questi gruppi strettamente omogenei
vi erano perd anche gruppi misti, composti per esempio da liuti e organo
portativo, da un flauto o dalla misteriosa dulciana. Non si rinvengono in-
vece combinazioni di piffero e arpa o di fidula e tromba. Evidentemente
nella composizione degli ensemble aveva un ruolo fondamentale il volume
sonoro: strumenti dal suono squillante, come piffero e tromba, non veni-
vano combinati con strumenti dal suono smorzato, come la fidula, I’arpa o
il flauto. E questa netta separazione tra suoni forti e sommessi trovo addi-
rittura riscontro nelle denominazioni dei musicisti: nel materiale d’archi-
vio borgognone e francese si parla infatti da un lato di hauts menestrels, dal-
Ialtro di joueurs des instruments bas - gli strumentisti erano quindi a tal se-
gno specializzati, che un suonatore di piffero solitamente non si misurava
con [’arpa, e viceversa. La separazione fra strumenti dal suono forte e stru-
menti dal suono sommesso era senza dubbio dovuta anche a ragioni squisi-
tamente pratiche: quando squillavano le fragorose trombe e gli striduli pif-
feri, non si poteva pid apprezzare non solo il canto ma nemmeno il suono
lieve del liuto, della fidula e dell’arpa. Ma i diversi complessi strumentali
avevano anche funzioni diverse: cosi, I’altisonante ensemble degli hauts me-
nestrels (in Italia piffari) serviva a fini di rappresentazione del potere (come
in genere anche i trombettieri) e veniva adibito ad accoglienze solenni, a
dare il benvenuto a sovrani e dignitari, e come accompagnamento alle dan-
ze di corte. Ai joueurs des instruments bas era invece delegato 'intratteni-
mento cortese che faceva seguito ai banchetti. Nelle funzioni liturgiche vi-
geva sempre 'uso di pifferi e trombe (ovviamente non quando cantava il
Coro); gli strumenti dal suono lieve e delicato non venivano solitamente adi-
biti a usi hturg1c1 [cfr. Welker 1992; 1994].

Una svolta si profildo, come gia accennato, solo nel tardo xv secolo. A
quest’epoca il complesso degli strumenti dal suono intenso subi infatti una
radicale trasformazione, assai rilevante dal punto di vista della sonorita. La
tromba dell’antico ensemble di pifferi divenne trombone, e i pifferi venne-
ro col tempo rimpiazzati da quell’ibrido fra legni e ottoni che erano i cor-
netti: erano costruiti in legno e provvisti di fori, ma venivano suonati con
un bocchino a conca, come una tromba. Contrariamente al piffero, il cor-
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netto aveva suono flessibile ed espressivo, si poteva suonare forte quasi
quanto una tromba, ma anche tanto sommessamente che un cembalo giun-
geva a coprirlo (cosi narra un aneddoto del Cinquecento). D’altro canto, so-
prattutto gli strumenti ad arco subirono un’ulteriore evoluzione, e cosi ver-
so la fine del xv secolo nacquero dapprima la famiglia della viola da gam-
ba, con cinque o sei corde e tasti come il liuto, e pid tardi, nei primi decenni
del Cinquecento, il violino, con quattro corde e senza tasti. Contrariamente
alla viola da gamba, il violino - come il piffero e il cornetto - rimase uno
strumento riservato al musicista di professione. Dovettero inoltre passare
alcuni decenni prima che il violino si emancipasse dall’ambito della musica
da ballo, facendosi strada nella “musica d’arte”, la musica strumentale “pu-
ra” e 'accompagnamento dei cantanti. Verso la fine del xv1 secolo, e quin-
di al termine del periodo qui preso in esame, cornetto e violino erano gli stru-
menti virtuosistici per eccellenza, e la letteratura specifica, idiomatica, pro-
dotta da quel momento in poi in misura sempre piu rilevante, pretendeva
molto dagli strumentisti. Tuttavia, dopo gli albori del Seicento il cornetto
perse rapidamente prestigio - benché le precise ragioni di questo fenome-
no restino oscure. Con ogni probabilita, esse vanno ricercate in un nuovo
mutamento delle direttive estetiche, come fa supporre il giudizio sfavore-
vole di Claudio Monteverdi sugli strumenti a fiato. Ma torniamo ora al re-
pertorio dei complessi strumentali.

A prescindere dagli hogueti del manoscritto di Bamberga (la cui desti-
nazione specifica non & del tutto certa), sino al tardo Quattrocento trovia-
mo solo poche composizioni polifoniche che suggeriscano un’esecuzione da
parte di complessi strumentali. Fra queste vanno annoverati due brani di
un manoscritto dei primi del Quattrocento, un tempo conservati presso la
Stadtbibliothek di Strasburgo, ma andati perduti in un incendio nel corso
della guerra franco-prussiana (1870-71). Il codice recava la segnatura C. 22
(0 222 C. 22), e fortunatamente una cinquantina delle composizioni ivi con-
tenute ci & pervenuta in una copia dell’Ottocento. Entrambi i pezzi che qui
ci interessano erano notati senza testo; una composizione s’intitola Tuba
gallicalis, |’ altra Molendinum de Paris. Tuba gallicalis rimanda gia sin dal ti-
tolo a un’esecuzione con strumenti a fiato (¢uba = tromba), e cid & confer-
mato dalla sua particolare scrittura. Mentre infatti cantus e tenor presenta-
no un andamento del tutto comune per I’epoca, e che potrebbe anche es-
sere alla base di un pezzo vocale, il contratenor & costituito in pratica solo
da armonici naturali, quelli che caratterizzano il suono delle trombe senza
pistoni. Il contratenor esegue cioé in tutta la composizione una fanfara, che
in parte si accorda bene con i motivi delle altre due voci, ma in parte pro-
voca anche grosse dissonanze (cfr. fig. 2) [cfr. Ramalingam 1986]. Ora, que-
sta particolare composizione non & un caso isolato: il primo brano che com-
pare nelle intavolature del Buxheimer Orgelbuch presenta una combinazio-
ne del tutto analoga fra una scrittura convenzionale (in questo caso a tre
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voci) e una fanfara costituita solo da note naturali. In entrambi i casi si rin-
viene dunque palesemente cid che era lecito aspettarsi dalla musica degli
hauts menestrels prima dell’invenzione del trombone. Mentre Tuba gallica-
lis figurava solo nel manoscritto di Strasburgo, 1’altra composizione, Mo-
lendinum de Paris, ha una storia peculiare e alquanto ramificata. L’origina-
le del Molendinum era una chansor assai diffusa, Amis ton dous vis, di un
certo P. (Pierre?) de Moulins [cfr. Apel 1970]. L'autore visse intorno alla
meta del x1v secolo, probabilmente a Parigi. Nel Quattrocento il suo nome
era ormai caduto nell’oblio, non perd il fatto che la chanson, tuttora assai
diffusa, avesse in qualche modo a che fare con un mulino. In seguito essa
figura in un altro manoscritto del primo Quattrocento, priva di testo ma

Figura 2.
Tuba gallicalis, Strasbourg, olim Bibliothéque de 1a Ville, C. 22 (222 C.22), f. 81r.
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col titolo (in olandese): Di molen van parijs (Codice Praga, Biblioteca Uni-
versitaria, XI.E.9), e nella sua ballata I/ So/lazzo il poeta italiano Simone
Prudenzani fa suonare all’'omonimo protagonista E/mo/in de Paris su un or-
gano fiammingo, e per la precisione «con dolci botti». Con I’andar del tem-
po il nome dell’autore venne cioé preso per il titolo della composizione, e
dunque, come induce a ipotizzare il testo del So/lazzo, per un titolo che al-
ludesse a un descrittivismo della composizione ormai privo di riferimenti
al testo originale. Pure qui un brano vocale venne “strumentato” in un se-
condo momento, e nella notazione del manoscritto di Strasburgo cio si ve-
de chiaramente anche dal fatto che la voce superiore & presente in due ver-
sioni assai ornamentate: una volta in prolatio minor, |'altra in prolatio maior,
ossia scritta una volta in tempo di 2/4 e I’altra in tempo di 6/8 (cfr. fig. 3).
La notazione priva di testo, il titolo al posto dell’incipit testuale e 1a quan-
tita di fioriture rimandano a un’esecuzione strumentale; inoltre, la forma
dell’originale vocale (rondeau) non & pid riconoscibile in questa versione. Il
tipo di fioriture presenta notevoli analogic con quelle del Codice di Faen-
za: cid dimostra che, perlomeno a quest’epoca, non sussistevano ancora ra-
dicali differenze tra le diminuzioni per strumenti a tastiera e quelle per stru-
menti melodici (se si prescinde dalla limitata estensione di questi ultimi). E
infine, persino una postilla del Buxheimer Orgelbuch fornisce un’indicazio-
ne esecutiva per strumenti diversi da quelli a tastiera: in margine alla ver-
sione di Je Loue amours di Binchois sta scritto «in cytaris vel etiam in orga-
nis», il che palesemente significa che la composizione poteva essere eseguita
anche con liuti, arpe e analoghi strumenti. Da questi due esempi si consta-
ta nuovamente quanto la musica strumentale fosse informata dalla musica
vocale coeva, quantunque gli specifici elementi strumentali avessero il giu-
sto risalto. Cid vale tanto per il contratenor a fanfara - “strumentale” in
senso stretto - della Tuba gallicalis quanto per le due voci superiori del Mo-
lendinum, assai ornamentate virtuosisticamente.

Tra la fine del Quattrocento e 'inizio del Cinquecento, I'invenzione
della viola da gamba (con lo sviluppo di tutta la relativa famiglia) e I’evolu-
zione del trombone dalla tromba naturale dischiusero alla musica strumen-
tale nuove possibilita, che ancora una volta riguardarono tanto lo sviluppo
di specifiche caratteristiche idiomatiche quanto pid ampie possibilita di
adottare convenzioni vocali. Cid risulta evidente in quelle composizioni
identificabili come brani strumentali non solo per I’assenza di un testo, ma
anche per leloro caratteristiche tecnico-compositive, e soprattutto per il lo-
ro titolo: La Bernardina, L’ Alfonsina, La Morra. Cosi La Morra (attribuita
nell’edizione Petrucci a Heinrich Isaac) presenta una chiara struttura for-
male in otto sezioni, nettamente separate le une dalle altre da motivi di vol-
ta in volta diversi, ma non da pause e cesure. Le sezioni rappresentano esclu-
sivamente unitd musicali, non unitd semantiche corrispondenti a un testo
sottostante. All’interno delle sezioni vige perd una marcata struttura se-
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quenziale, che conferisce all’intera composizione un carattere oltremodo ri-
petitivo. La netta struttura a sezioni, non riconducibili perd a quelle di un
testo sottostante, e la condotta melodica sequenziale anticipano qui pid
chiaramente che non in tutti gli esempi addotti in precedenza la sonata ba-
rocca. Per contro, questa composizione non & troppo ardua dal punto di vi-
sta tecnico, né richiede un’estensione particolarmente ampia, il che allarga
considerevolmente la scelta degli strumenti che possono eseguirla. Gli ele-
menti vocali della composizione, quindi tutti i parallelismi con la polifonia
vocale coeva, riguardano la disposizione delle voci (divise in superius, tenor

Figura 3.
Molendinum de Paris, Strasbourg, olim Bibliothéque de la Ville, C. 22 (222 C.22), . 24r.
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e contratenor bassus con le estensioni si-mi diesis”, fa-sol’ e Solsi), che con
lo spostamento del contratenor verso il basso si distingue nettamente dalla
composizione del primo Quattrocento per lo sviluppo di motivi (soggetti) in-
cisivi e per la maggior importanza dell'imitazione.

6. Musica strumentale autentica del xv1 secolo : la “Musica Nova”.

Con composizioni come L’ Alfonsina e La Morra, entrambe gia presenti
nell’ Harmonice Musices Odbecaton di Ottaviano Petrucci (1 501) [cfr. Hewitt
1946, pp. 387 sgg., 315 sgg.], la stampa musicale diviene un fattore di ri-
levante importanza per la trasmissione della musica strumentale. Il feno-
meno certo pid degno di nota in questo contesto ¢ I’enorme numero di in-
tavolature per liuto, oltre duecento, stampate gia nel corso del xv1 secolo
[cfr. i dati in Brown 1965]. A paragone, cid che ci & pervenuto di musica
strumentale d’assieme prima degli ultimi due decenni del Cinquecento ap-
pare irrilevante. A questo proposito bisogna comunque tener conto che qual-
siasi pubblicazione di musica vocale poteva essere eseguita anche da com-
plessi strumentali. A cid si aggiunga il non irrilevante numero di edizioni
di musica da ballo, e inoltre quei brani che, non potendosi classificare né
come arrangiamenti di musica vocale né come musica da ballo, erano mu-
sica strumentale in senso stretto, e non solo “musica per strumenti”. A que-
sto novero appartengono per esempio i venti ricercari a quattro voci che
Andrea Arrivabene pubblicod nel 1540 col titolo di Musica Nova, e che re-
cano attribuzioni ad Adrian Willaert, Giulio Segni e altri; gli otto o dieci
ricercari a quattro voci di Jacques Buus, pubblicati dal Gardano nel 1547
e 1549; la raccolta di Scottodel 1549 (anch’essa contenente ricercari di Wil-
laert, ma in questo caso a tre voci), e i quindici ricercari a quattro voci di
Giovanni Battista Conforti (1558). Le opere della Musica Nova mostrano
ancora una volta come la musica strumentale d’assieme si modelli sulle coe-
ve forme vocali, ora rappresentate dal mottetto a imitazione continua [cfr.
Slim 1964]. Contrariamente alle composizioni strumentali dell’ Odbecaton,
qui ormai si ravvisano a stento criteri stilistici che permettano una distin-
zione fra vocale e strumentale. La destinazione per un complesso strumen-
tale si evince dall’assenza di un testo e dalla denominazione di «ricercare »,
non da elementi caratteristici interni. Inoltre, fin dal frontespizio della M-
sica Nova ’editore rimanda a un’esecuzione tanto vocale che strumentale,
qualificandola come «accomodata per cantar et sonar». Un piccolo nume-
ro di ricercari della Musica Nova ci sono altresi pervenuti in intavolature
per strumenti a tastiera e per liuto. Per quanto riguarda la raccolta del 1549,
il primo dei ricercari di Jacques Buus venne pubblicato nello stesso anno
anche in intavolatura per strumento a tastiera ma, contrariamente alle ver-
sioni intavolate dei ricercari della Musica Nova, in una versione riccamen-
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te ornamentata. Cid rimanda nuovamente al parallelismo fra le musiche per
liuto, per strumenti a tastiera e per complessi strumentali. Sorprende cer-
to come solo la versione intavolata del ricercare di Buus presenti quelle ric-
che fioriture che sarebbe lecito aspettarsi anche da un complesso strumen-
tale. Una spiegazione pud venire dal considerare il possibile pubblico cui
erano destinate le versioni intavolate “pronte per 'uso”: piud che a stru-
mentisti di professione, queste edizioni erano destinate a facoltosi e colti
dilettanti, che non avevano né il tempo né la competenza per approntarsi
da soli un’intavolatura dalle parti vocali staccate, ma avevano il danaro per
acquistarne una gia stampata. A un simile pubblico sono rivolte in primo
luogo anche le innumerevoli intavolature per liuto cui gia si & accennato;
abbiamo detto infatti che il liuto era lo strumento per eccellenza dei dilet-
tanti di musica.

A meta Cinquecento, e in modo esemplare nelle composizioni della M-
sica Nova, il ricercare si presenta come un genere strumentale polifonico
che mostra grandi affinita col mottetto coevo, eseguibile tanto dai com-
plessi strumentali quanto sul liuto e gli strumenti a tastiera [sul ricercare in
generale cfr. Caldwell 1980b; Schick 1998]. Al contrario, il ricercare pid
antico - rinvenibile fin dal primo decennio del secolo nei brani per liuto di
Francesco Spinacino (1507) e di Giovanni Ambrogio Dalza (1508), e in for-
ma analoga nelle composizioni per tastiera di Marco Antonio Cavazzoni -
era un pezzo breve, rapsodico, composto soltanto di singoli accordi e pas-
saggi, che fungeva da intonazione e preludio per un successivo mottetto (co-
me in Cavazzoni) o per una chanson (come in Spinacino). In questa forma
e funzione, il termine “ricercare” & largamente sinonimo del pid antico
praeambulum o praeludium e della fantasia. Nel prosieguo del secolo, il con-
cetto di fantasia trovd perd applicazione anche al ricercare imitativo; ad
esempio gia nella ristampa dei ricercari tratti dalla Musica Nova che Jacques
Moderne inseri nella propria Musique de Joye (Lione s.d., ma ca. 1550) [cfr.
Benvenuti 1941].

I praeambula, le fantasie e i ricercari del tipo pid antico sono partico-
larmente rilevanti per la storia dell’evoluzione di uno specifico strumenta-
le: essi rappresentano una forma di prassi (vale a dire il preludiare) che &
specifica degli strumenti solistici, come liuto o tastiere, e non ha invece ri-
scontro né nella musica vocale né in quella strumentale d’assieme, e tutta-
via risultano funzionalmente dipendenti dalla musica vocale, dal momento
che fungono proprio da preludio e intonazione di un pezzo vocale succes-
sivo. Se poi quest’ultimo venga effettivamente cantato o suonato ¢ irrile-
vante. Gia nel corso del Cinquecento I’evoluzione storica si allontana perd
dalla connessione funzionale alla musica vocale, portando alla nascita di for-
me autonome per il liuto, 'organo e il cembalo, e nel secolo successivo a
quei preludi, toccate, fughe e fantasie che costituiscono la musica organi-
stica dell’eta barocca.
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7. Lamusica da ballo.

Prima di affrontare I'ultimo genere strumentale autonomo del Cinque-
cento, la canzon da sonar, faremo ancora una breve digressione su un im-
portante ambito sinora citato solo marginalmente: la musica da ballo. Nelle
fonti letterarie dell’alto e basso Medioevo si parla spesso di bal, danse e ca-
role, o dei loro corrispettivi italiani, inglesi, provenzali e tedeschi, senza che
ai concetti si possano associare brani musicali corrispondenti. Anche se tal-
volta si dice che I' estampie veniva danzata, solitamente la si eseguiva piti che
altro per I’ascolto. In appendice alla raccolta di otto Estampies royales dello
Chansonnier du Roi si rinvengono perd tre brani somiglianti all’estamspie, nel-
la misura in cui sono anch’essi costituiti da strofe di diversa lunghezza, le
quali si configurano come doppi versetti e presentano una disposizione ox-
vert/clos. Dalle estampies della raccolta essi si differenziano per il minor nu-
mero di strofe e la fattura pid semplice. Queste derivazioni semplificate
dell’estampie sono denominate nel manoscritto Danse. Analogamente, il Co-
dice Londinese (Additional 29987) presenta oltre alle otto istanpitte anche
quattro saltarelli, che anch’essi colpiscono per una forma considerevolmen-
te semplificata rispetto all’assai complessa zstanpitte. E una forma ancor pid
semplificata dell’estampie, ma in stesura a due voci con la voce superiore or-
nata, si rinviene con la postilla Quene note nel manoscritto di Oxford, Bod-
leian Library, Digby 167. La musica da ballo pervenutaci sino al Quattro-
cento & dunque solitamente monodica e presenta chiari paralleli con Iestar-
pie, benché la fattura sia palesemente pid semplice. A prescindere dagli
strumenti gia menzionati, come fidula, liuto e arpa, per Iesecuzione di me-
lodie da ballo monodiche si adoperava soprattutto quello strumento che com-
pare in innumerevoli illustrazioni di scene di danza, e che & in uso ancor og-
gi nella Francia meridionale e nel Nord della Spagna: il flauto suonato con
una sola mano (galoubet, fluviol) in accoppiamento con un piccolo tamburo.

Anche il Quattrocento non offre che pochi esempi di composizioni scrit-
te di musica da ballo a pid voci, eppure molto probabilmente la forma di
danza aulica pit importante di questo secolo, la basse danse, veniva esegui-
ta non solo monodicamente con flauto e tamburo, ma sovente anche da com-
plessi strumentali, spesso di strumenti a fiato. La musica per basse danse del
xv secolo non figura perd (salvo poche eccezioni) in composizioni realizza-
te per esteso, ma in due voluminose raccolte di melodie monodiche con in-
dicazioni relative alla sequenza dei passi di danza: si tratta del manoscritto
9085 della Bibliotheque Royale di Bruxelles (databile alla seconda meta del
XV sec.), con 58 danze, nonché di un incunabolo pubblicato da Michel Tou-
louze a Parigi nel 1496 circa, il cui unico esemplare pervenutoci & conserva-
to al Royal College of Physicians di Londra, con 48 danze (di cui 43 presenti
anche nel manoscritto di Bruxelles [a questo proposito cfr. Crane 1968]).
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Che la basse danse venisse eseguita polifonicamente si evince non solo
dalle raffigurazioni di scene di danza, ma anche dal fatto che una serie di
melodie del manoscritto di Bruxelles e dell’edizione di Toulouze sono sta-
te identificate come tenores di chansons a tre voci del primo Quattrocento;
fra esse, L’ Ami de ma dame di Gilles Binchois e Sans faire de vous départie di
Pierre Fontaine. Altre si rinvengono in composizioni polifoniche coeve, e
una melodia dell’edizione di Toulouze (Casule o Castile la nouvele, assente
nel manoscritto di Bruxelles) produsse col titolo La Spagna piti di 240 com-
posizioni fra il Quattrocento e il primo Seicento. Tra esse: una semplice
Falla con misuras a due voci di un certo M. Guglielmus, nel manoscritto con-
servato a Perugia, Biblioteca comunale, G 20 (fine del xv sec.); una com-
posizione intitolata A/ta di Francisco de la Torre, nel Cancionero de Pala-
cio; una composizione strumentale intitolata La Spagna, nei Canti C del 1504
di Ottaviano Petrucci; e la Missa de Spagna di Heinrich Isaac [per una pa-
noramica esaustiva sugli arrangiamenti de La Spagna, cfr. la prefazione di
Gombosi 1955]. Questi esempi mostrano due cose: le melodie delle raccol-
te di basse danse erano da un lato tenores di composizioni polifoniche gia esi-
stenti, dall’altro melodie originariamente monodiche che potevano funge-
re da base alla composizione di cantus firmi. Per 'esecuzione di una basse
danse, i musicisti potevano dunque rifarsi a composizioni vocali preesistenti
e adattarle al meglio alla prassi della danza, oppure dovevano creare com-
posizioni polifoniche elaborate o improvvisate su un cantus firmus. Per la
prassi del cantus firmus forniscono esempi istruttivi non solo le innumere-
voli composizioni su La Spagna (e si tenga conto che gran parte di esse non
ha minimamente a che fare con la pr