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verso addirittura quasi sei, mentre il quarto verso dura meno di una battuta. La
gerarchia dei valori semantici viene realizzata attraverso la gerarchia delle
durate, delle unita temporali che corrispondono ai versi; a sua volta questa
gerarchia temporale si dispone anch'essa secondo il principio della quartina
poetica.

E interessante notare nell'esecuzione che abbiamo ascoltato come, nelle
battate 11-12, in corrispondenza della scala ascendente e dei LA sincopati, la
cantante non abbia esitato ad omettere di pronunciare alcuna sillaba, e ad esporre
la semplice linea melodica, senza che 'ascoltatore avverta in alcun modo la
necessita della declamazione. Il senso dell'emistichio non cantato era gia
totalmente chiaro, e non tanto perché si tratta di una ripetizione, quanto piuttosto
perché quel passo ¢ il punto culminante dell'intera linea melodica, per cui la
declamazione del testo & del tutto superflua. E molto importante che la melodia
venga cantata piuttosto che ci sia una declamazione che pud compromettere la
forza portante della linea melodica.

I cantori dell'ottava:

continuita stilistiche, areali, sociali
Giovanni Kezich

11 concetto di 'tradizione orale’, per folkloristi, antropologi, storici e non solo,
si configura spesso come una specie di deus ex machina, come una forza
autonoma dotata di meccanismi, fisiologia e genesi sue proprie.

Da piu parti, infatti, si continua a credere che i poeti popolari siano una specie
di 'legione’ indistinta di cantori anonimi, che incarnano una tradizione che tutto
sommato ¢ loro estranea, e alla quale attingono secondo regole del tutto
automatiche.! La tradizione orale, scorporata dalla totalita dei suoi interpreti,
sarebbe dunque dotata di una sua propria 'anima’, che le consente, come ad un
organismo qualsiasi, e grazie a particolari meccanismi di trasmissione, di
riprodursi, di trasformarsi adattandosi alle sollecitazioni dell'ambiente, e di
diffondersi nel tempo e nello spazio.

Di contro all'evidente irrazionalismo di queste concezioni, nell'esaminare la
poesia popolare in ottava rima - naturalmente cantata - dell'ltalia Centrale, ho
cercato di mettere a fuoco il carattere prettamente individuale delle produzioni
che la caratterizzano, redigendo una specie di elenco anagrafico dei suoi
interpreti: quelli che, un po' semplificando, ho chiamato 'poeti contadini'.2
Questa 'anagrafe’ si fonda sul postulato che autori e interpreti della poesia
popolare siano soprattutto individui storicamente concreti, dotati cio¢ di nome
e cognome, di date di nascita e di morte, di un luogo di residenza, e di fonti di
reddito in ciascun caso individuabili.3

Si tratta di concezioni fin troppo radicate e diffuse per potere anche solo incominciare ad
esaminarle qui. Per sommi capi, I'espressione 'legione’ ¢ di Mendenez Pidal, cit. da G.
Cocchiara, Letteratura e popolo in Italia, Torino, 1966, mentre il concetto delle proprieta
epigenetiche della tradizione orale, basata sui meccanismi 'composizione durante |'esecuzio-
ne', va ascritto soprattutto ad A. B. Lord (The Singer of Tales, Harvard, 1960).

Cf. il mio I poeti contadini. Roma, Bulzoni, 1988, e i precedenti Ottava rima:...in 'Annali d.
F. Lettere e Filosofia', 1,1, 1980/81, Extemporaneous oral poetry of central Italy in 'Folklore',
1982, e il successivo L'ottava popolare moderna, Siena, 1989, curato con Luciano Sarego.
Il Javoro ¢ attualmente organizzato su uno qualsiasi dei "pacchetti”correnti di database
informatico (tipo DB3 e simili). I dati che vengono qui presentati, sottoforma di grafici
ottenuti con Lotus 123, riguardano poco meno di 800 poeti, ¢ sono aggiornati al 1992.



4 IL VERSO CANTATO

Con questo elenco di nominativi di persone riconoscibili come 'poeti' tramite
lo spoglio di fonti diverse, cercherei perlomeno di aprire la strada allo studio,
all'apprezzamento diretto delle complesse motivazioni di ordine estetico, ma
anche e soprattutto etico, o se vogliamo psicologico che, in ambito popolare,
impongono a un determinato individuo di optare per il linguaggio poetico, che
lo fanno essere poeta.

Chi, oggi come ieri, sceglie di rivestire il ruolo del vate, infatti, lo fa
soprattutto - e, in molti casi, non senza una punta di schietto individualismo - per
fare della poesia, ciog per fare il poeta, per essere poeta.

Compiuta una prima ricognijzione su circa 800 nominativi, distribuiti lungo
l'arco di circa quattro secoli, si & imposto all'attenzione il fatto che questo insieme
del tutto casuale di aneliti estetici assolutamente individuali e privati, sicompon-
ga invece in una risultante tutt'altro che casuale, sia per qualita del materiale
poetico prodotto, sia quanto alla fisionomia complessiva dei suoi interpreti sul
piano sociale.

Possiamo quindi esaminare il quadro che traspare dal nostro elenco anagrafico,
a cominciare dalla qualita della materia poetica trattata.

La materia del 'canto a braccio’ in ottava, la capacita stessa di poetare sono
sempre concepite popolarmente come il frutto di un 'dono di natura', e quindi
come prodotio squisitamente spontaneo, individuale, unico e irripetibile. In
realta, l'ottava popolare appare sempre direttamente indebitata con quella culta,
in modo particolare con l'ottava dei cavallereschi e di certe traduzioni
rinascimentali di Ovidio e di Virgilio.

Per capire come si manifesta questa influenza, esaminiamo il testo di un
'contrasto a braccio' improvvisato, tra i poeti Nello Londi e Edilio Romanelli,
entrambi di area toscana. Il contrasto, registrato a Tolfa nel 1986, verte su un
tema 'classico’ che ¢ stato assegnato a bella posta, e non senza una certa malizia:
infatti, i poeti solitamente non gradiscono affatto temi di questo tipo, che sono
i pitt difficili.

Abbiamo pertanto approfittato di un'occasione del tutto particolare,? per poter
'imporre' ai poeti un tema cosi impegnativo: 'Orlando e Rinaldo', che naturalmen-
te allude al 'contrasto’ tra i due paladini per I'amore di Angelica.

4 L'occasione & statalalavorazione del film cortometraggio ‘Contadini e poeti’ (RATUNO 1987
- '22), per la regia di Maurizio Ricci, nell'ambito della serie «Di paesi, di citta...», prodotta
da "Ipotesi Cinema" di Bassano del Grappa. Il film & stato girato a Tolfa e dintorni, durante
le festivita Sant'Egidio, nel settembre 1986.
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1. Londi (ORLANDO)

Quando Angelica a te ti volo via

O non sapendo dove, pur ne quando
Ti vidi e m'ispirasti simpatia

E incominciava la pazzia d'Orlando
Nei boschi camminando in ogni via

O giorno e notte che t'andeo sognando
Cercando in te I'amore ed il decoro
Ma tu amavi solamen’ Medoro

2. Romanelli (RINALDO)

To invece preso dai canti di un gran coro
Che onoravano allor le nostre gesta

In mezzo alle fanciulle e fra costoro
Anche I'occhio mio la vide questa

To dissi entro di me ‘Me ne innammoro!’
Pill volte che partivo in lancia in resta
Finché forza nel cuore mi si concede
Lottavo per F'amore ¢ per la fede

3. Londi (ORLANDO)

Chi troppo nell'amor ohime ci crede
la peggio guerra I'® che deve fare
eppoi quel tanto poco si concede

¢ all'apparenza poi la ser chiappare
Rinaldo che avea la stessa fede

la stessa donna poi da trattare

o quante volte 14 nelle contrade
fummo costretti ad incrociar le spade

4. Romanelli (RINALDO)

Fra genti saragene e le nomade
allora ti tremava quella terra
spavento attraversava alle contrade
spesse volte per far quel serra serra
e ora ritorno alle cose che aggrade

il pensiero mi chiama il cor n'afferra
confesso & verita non & novella
anch'io amavo Angelica ch'e bella

5. Londi (ORLANDO)

Guarda nel cielo la divina stella

che solo 1a dei raggi concedeva

ma quanto a te Angelica se bella

Non mi par che a te la riluceva

To andai col mio cavallo e con J'agnella
Solo per te la spada si batteva
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E fu da te Angelica pur mia
Che poi divenni un giorno alla pazzia

6. Romanelli (RINALDO)

E il dolore pid grande che ci sia
Si vede che maligno fu il destino
Anch'io lottai per qualunque via
E pilt volte al fianco a te cugino
Ma mi confessi della tua pazzia
1l senno te n'¢ andato per destino
Ippogrifo crese aver fortuna

E andb cercarlo su dentro la luna

7. Londi (ORLANDO)
Astolfo nell'ampolla & che raduna
L'immagin devo dire il suo sembiante
Ma Angelica era sola ed era una
Ella di troppi la si fece amante
Ma solo quel Medoro ebbe fortuna
Lo incideva il suo nome sulle piante
E solo a lui concedé I'amore
€ mentre a noi e ¢i moriva il cuore

8. Romanelli (RINALDO)
Sei tu che allor cascavi nell'errore
Quando trovavi scritto qualche appello
Dicevi Angelica per me & che muore
Ma f'era i falsi giri al tuo cervello
Vivesti di pazzia e di dolore
E non ti basta far I'arduo duello
Le tue manchevolezze le comprendo
Ancor son combattente mi difendo

9.Londi (ORLANDO)
Rinaldo il poco amore lo comprendo
Da lei non eri si contaminato
Ed io che ero, essa la difendo
o forse tu non c'eri innamorato
Per lei Ia spada non andei brandendo
Ma solo la ferivi dal tuo lato
Non per amor o sol per la pazzia
O ma soltanto per tua gelosia

10. Romanelli (RINALDO)
Peggio di me ¢ la tua sorte ria
Ora di un'esperienza fai tesoro
Tu I'hai cercata per qualunque via

mentre dormiva in braccio di Medoro

anch'io dissi sara Ja donna mia

ma ora ch'ho visto credi, non m'innamoro
perché il suo tradimento aveo capito

L'aveva ... tu sei I'amante e l'altro era I'marito

11. Londi (ORLANDO)

Medoro 1a morente era ferito
Romanelli (RINALDO)

E tu gli aveste dato del perdono
Londi (ORLANDO)

To non sapevo del suo grande invito
Romanelli (RINALDO)

Ma io sono perfetto e pazzo 'un sono
Lendi (ORLANDO)

Se tu di quell'amor non hai ambito
Romanelli (RINALDO)

Non sento l'attraenza e né il risuono
Londi (ORLANDO)

Chi e nell'Angelica inver non crede

Forse non ebbe amor non ebbe fede

12. Romanelli (RINALDO)

Tu eri in sua balia a sua mercede
Londi (ORLANDO)

Ed io confesso questo grande amore
Romanelli (RINALDO)

Ma chi concetto giusto non lo possiede
Londi (ORLANDQ)

E allor tu fosti sol contraddittore
Romanelli (RINALDO)

Conosco dove amor ben risie
Londi (ORLANDO)

La soluzione fu sol di dolore
Romanelli (RINALDO)

Ti lascio ad Angelica 'ancella

Perché Rinaldo la trovo pit bella

Una attenta lettura di queste ottave, con tutte le 'cupitd’ e sottigliezze, le
allusioni e i doppi sensi pil 0 meno compiuti delle sottili schermaglie dei due
vati, servira certamente di pid di qualsiasi trattazione sull'argomento. A titolo di
commento, noteremo solo il travaglio di ciascun poeta, verso dopo verso, per
arrivare al punto, per riuscire a esprimersi in modo compiuto. Da questo punto
di vista, siamo di fronte a documenti completamente orali, all'improvvisazione
di chi & preso piti 0 meno alla sprovvista e che cerca di cavarsela come puo.
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Affiorano peraltro, nel corso del componimento estemporaneo, contenuti del
tutt(.) particolari della tradizione scritta: citazioni ariostesche e non solo, che
lestxr.noniano di una Jlunga familiarita, non episodica e non superficiale, con un
preciso quadro letterario di riferimento. E questo, ritengo, il debito dell'ottava
pppolare nei confronti del 'canone' cavalleresco rinascimentale, che & possibile
rilevare a tutt'oggi. ’

Accanto a questa continuita formale ¢ stilistica, se ne possono riscontrare altre
analoghe, di ordine areale e sociale, che ci riportano nell'ambito specifico del
monfio rurale centroitalico, cui possiamo ascrivere in blocco la pratica di questa
poesia.

U{ primo riferimento ragionevolmente certo a un poesia improvvisata di
ambito orale e rurale, eppure palesemente influenzata da un canone scritto, & una
potarella di viaggio del Monta\i gne, datata 1581, su una certa Divizia, cont;adina
incontrata ai Bagni di Lucca. E il terminus post quem di una vicenda ininterrotta;
di quattrocento e rotti anni. Elaborando i dati della nostra ‘anagrafe dei poeti’
otteniamo il grafico che segue: (Fig. 1) ’
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Questo primo grafico assegna i poeti noti ai loro secoli di appartenenza. Il
grafico, naturalmente, riflette soltanto la relativa parzialita delle fonti utilizzate,
scarsissime, pertanto per tutto il Cinquecento e il Seicento. Per quanto riguarda
il Settecento, le fonti sarebbero assai pit copiose, ma almeno per ora, ho voluto
escludere tutti gli improvvisatori d'accademia.’ Per 'Ottocento, conosciamo
soprattutto i nomi degli improvvisatori popolari che furono anche colporteurs o
libellisti a stampa.b Tuttavia, se per I'Ottocento le fonti sono ancora del tutto
carenti, per il Novecento non lo sono affatto. Nel Novecento, infatti, ci si
comincia ad accorgere dell'esistenza del canto popolare improvvisato, e abbia-
mo notizia di una gran folla di poeti, quasi seicento, di cui quasi trecento ancora
viventi: molti, moltissimi, se si pensa che Tommaseo, verso il 1830, incontrando
Beatrice di Pian degli Ontani, la famosa poetessa pastora dell'Appennino
pistoiese, aveva preconizzato la fine della poesia in ottava nel giro di una
generazione o di due.

40
351
30+ N

/ "~

20

i T T T
ventenri ‘ gquarantenni . | sessantenni I _ ottontenni
trentenni cinquantenni setttantenn:

Fig. 2

5 Ho escluso, per esempio, tutti i poeti, una sessantina circa, di ambito accademico, arcadico
e protorisorgimentale, citati da Adele Vitagliano nella sua Storia della poesia estemporanea,
Roma,1905. Si tratta peraltro di una semplificazione del tutto discutibile.

6 Per questi ultimi, vedi il repertorio del Giannini, La poesia popolare a stampa nel sec. XIX .,
Udine, 1938.
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Cosi non & stato: anzi, proprio in anni recenti, I'improvvisazione in rima ha
rr?ostraFo segni di notevole vitalit, portando alla ribalta una nuova leva di poeti
giovani. Il secondo grafico (Fig. 2) descrive per I'appunto il profilo d'eta dei poeti
v1yepti, che appare perfettamente normale, € tanto pidl per una attivitd che
privilegia comunque I'anziano.

L'andamento del grafico, ottenuto in modo del tutto involontario, sembra
voler confermare appieno la bonta del nostro campione. C'¢ infatti un piccolo
numero di poeti ottantenni, la maggior parte tra i cinquanta ¢ i settanta anni, poi
un degradare. I giovani, pochissimi, non sono in realta mai stati la maggiora,nza
Ir.lfatti, la maturita, la confidenza e la capacita di esibirsi in pubblico si comin-'
ciano ad acquisire soltanto con il passare degli anni.
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Fig. 3

X Ecco il dato (Fig. 3) che riguarda i poeti divisi per regione: la fetta pid grossa
¢quelladel Laz?o, che compare con sole tre provincie, cio2 Roma, Viterbo, Rieti.
Cocamt, o dsingos Gl e s S popriamente det
‘ el distico finale a rima
bamatg - figura con un numero assai inferiore di poeti.
Poi ci sono gli Abruzzi, per cui i dati sono ancora un po' carenti. L'Abruzzo
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¢ naturalmente una gran terra di poeti, ma molti - si noti - vengono dai dintorni
della conca di Amatrice, che si trova in provincia di Rieti, e quindi sono stati
ascritti al Lazio.

Toscano L Abruzzi aitre reg

Fig. 4 La sezione inferiore della colonnina rappresenta i poeti defunti, la superiore i viventi.

Questo (Fig. 4) & lo stesso grafico fatto a istogramma. Le 'altre’ regioni sono
le Marche (provincia di Ascoli Piceno), e poi 'Emilia (provincia di Modena,
I'alto Appennino modenese al confine con I'Appennino toscano). La differenza
tra il numero dei poeti vivi € non pid vivi in Toscana e nel Lazio rispecchia da
vicino quello che sappiamo per esperienza diretta, e cio€ una assai maggiore
vitalita della poesia laziale, rispetto alla sua terra d'origine toscana.

Nella Fig. 5 vediamo la distribuzione per provincia. Si puo notare subito che le
informazioni raccolte sono state particolarmente copiose per le province di Arezzo,
Rietie Viterbo come si vede dall'impennata delle colonne in corrispondenza di queste
provincie. Eppure, il dato ¢ confermato in pieno dall'esperienza di ricerca, che situa
nelle provincie sopraddette aree di particolare densitd di tradizione poetica, il che
confermerebbe ancora la bonta della nostra campionatura.

Del pari, tutti gli informatori confermeranno quanto appare dal grafico, e ciog
che in Toscana, i poeti estemporanei sono molto piti isolati e dispersi che non nel
Lazio. Infatti, il campione toscano ¢ riferito a un'area molto pit vasta, cio¢ a otto
provincie in confronto alle tre del Lazio, e conseguentemente a un numero di
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Le colonne pialte, a sinistra, rappresentano i poeti del Lazio, quelle a destrai poeti della
Toscana.
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localita molto pid alto. Quindi, in Toscana abbiamo un poeta o addirittura meno
di un poeta (0,8 1) per localita, contro i 2-3 poeti per localita del Lazio. Anche
questo, concorda perfettamente con l'opinione generale, che si pud raccogliere
in sede di ricerca sul campo, riguardo a una molto maggiore vivacita del
fenomeno in ambito Jaziale.

Questo altrodato (Fig. 6) riguarda il paragone tra Toscanae Lazio inrelazione
alle occupazioni lavorative dei poeti, che non sono ovviamente tutti "contadini".
Larealta & ben diversa: la Toscana ¢ naturalmente piti sviluppata, urbanizzata,
terziarizzata rispetto al Lazio, dove perod 140-150 unita risultano ancora 'conta-
dini', e cioe massimamente, al giorno d'oggi, ex-assegnatari dell'Ente Maremma,
e dunque piccoli e piccolissimi proprietari.

Lo stesso divario si vede per i settori secondario e terziario: anche qui i dati
collimano perfettamente con quello che sappiamo sulle diverse vicende delle
contadinanze toscane e laziali, ciog con la evoluzione sociale diversificata della
mezzadria toscana e del bracciantato laziale.

Per concludere, possiamo notare che, come in ambito formale era stato dato
di registrare una certa sintonia tra la vicenda dell'ottava improvvisata popolare
e alcune correnti maggiori di storia letteraria, cosf anche la diffusione geografica
e la pertinenza sociale di questo genere di poesia, se valutate a posteriori con
l'ausilio di qualche semplicissimo mezzo di ricognizione statistica, rimandano a
un quadro non casuale, non random, ma direttamente collegato a vicende
storico-sociali di ordine maggiore.

Redigendo questa 'anagrafe’ dei poeti improvvisatori a margine della mia
ricerca sul campo, ho cercato di prendere le distanze dal concetto tanto diffuso
di una tradizione orale che si perpetua e si trasmette per proprio conto, al di sopra
e al di 1a delle vicende storiche e degli individui concreti. Ho pertanto cercato di
restituire a questi ultimi, con le poche tracce a disposizione, almeno una parvenza
di concreta identita areale, storica e sociale.

1l quadro d'insieme, abbastanza ordinato e conseguente, che ne & scaturito,
autorizzerebbe pertanto alla formulazione di una qualche teoria di spiegazione,
che per quanto mi riguarda, potrebbe essere Ia seguente: 1a grande diffusione in
ambito popolare centroitalico della poesia in ottava rima coincide con quella,
affatto coeva, della stampa tipografica. A partire dalla fine del 1500, sotto
'influsso diretto della grande poesia cavalleresca a stampa, si sarebbe creata una
verae propria ‘scuola’ popolare di ottavarima, che ha continuato a riprodursi fino
ai nostri giorni, con modalita affatto simili, nei medesimi ambiti geografici e
sociali.

La spiegazione ¢ sicuramente verisimile, e senz'altro pud andare’.

E il concetto di 'scuola’ tuttavia, a creare qualche difficolta, sulla quale
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proverei ad avanzare una breve notazione conclusiva. Nella mia esperienza
limitata e frammentaria, ma non totalmente trascurabile, almeno in termini
quantitativi,” con i poeti popolari del Lazio e della Toscana, non mi & mai
capitato di rilevare neppure le tracce di qualcosa che possa rassomigliare a un
vero e proprio 'processo di apprendimento’ della poesia a braccio, né attraverso
il mezzo scritto né tantomeno di quello orale. Naturalmente, ogni vate ama
citare dei maggiori, che perd non sono mai dei maestri in senso proprio: nessuno
- che io sappia - ¢ in grado di render conto concretamente di un periodo di
autentico tirocinio con persone o testi particolari, o di un apprendistato che
assomigli anche solo lontanamente a una 'scuola di poesia’. Poeti si nasce.

Rifiutare un concetto meccanicista della oralita come 'deus ex machina' della
tradizione popolare, con tutti i suoi corollari non controllabili razionalmente,
finisce dunque per lasciarci in balfa di una spiegazione di ordine animista
ancora pill vaga e misteriosa: € la prevalente teoria popolare della poesia come
‘dono di natura’, una forza estranea e incontrollata, un estro capriccioso, che si
impossessa di taluni individui in qualche modo 'segnati’, manifestandosi qua e
1a at random e senza regola alcuna.

Per confutare, o perlomeno contestualizzare, 1a visione di questo semplice
animismo popolare, una visione peraltro diffusamente accreditata oltreché

singolarmente perspicace, non dispongo tuttavia del benché minimo elemento
concreto.

7 Ho condotto due lunghe campagne di ricerca sull'argomento, massime nelle province di
Roma e Viterbo, negli anni 1970-74, e ancora intensivamente nel 1980-82.

Una voce per cantar I'ottava
Maurizio Agamennone

Doavanti alla quantita di informazioni che Kezich ci ha appena proposto, io
ho il compito di portarvi al fatto concreto dell'esecuzione dell'ottava cantata.
Questi personaggi hanno sicuramente un volto e una storia alle spalle, ma hanno
anche una voce, che & poi il mezzo con cui l'ottava rima prende effettivamente
corpo, il modo con cui l'ottava rima esiste ed € riconoscibile come un fatto
testuale. In apertura di questa seconda parte vi propongo esclusivamente tre

‘ottave che sono, ritornando alla introduzione di Kezich, ottave centrate su un

contrasto fra poeti intorno ad un argomento cavalleresco: I'argomento ¢ Jo
scontro fra Bradamante e Rodomonte, dall' Orlando Furioso (XXXV - XXXVI).

Nella figura 1, a titolo di esempio, & riportata la trascrizione musicale della
prima ottava:
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1
Questa fu Bradamantc che cortese
€apito a caso aj

ponte provenzale
la dov!

armato Rodomonte attese
e si fece una bugna un po' brutale

Ma Bradamante 2 terra lo distese
€ passo il ponte com'avesse |'ale
Poi ch'al pagano riverso di sella
in verso Arly venne Ia donzella

2
E ti pare ch'a de fegura bella
quando che sei caduto sy] terreno
questo vi & verita non sj cancella
come I'ha dett'amico ha dett'almeno

Non ¢ Ia giostra che se rinnovella
€ dicevi ch'al cor ¢era 'l veleno
che tu sei fort'e nop cercav'aiuto
sei stat'un giorn'e ge' stat'abbattuto

3
In Arly la donzella il suo tributo
porto ad un tempo alla Pagana scorta
Grandonio, Serpentino e Ferraguto
tutt'e tre 'n terra un tempo le riposa
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laddov'il suo Rugger cercav'aiuto
ed ella nel combatter si conforta
e all'ultim'abbattuto disse spero

1 mi 1
che a quarta giostra port'il mio Ruggero

. & del
valleresco ia cui esecuzione € i-
Queste erano tre g ?tti:;asi]rllfirngiog zzt'(e)s;irienza di invenZ}One all'imzizzz;,
tutto estemporanea. 51 sviluppando immediatamente, in maniera estemp ta,che
S0, cuiipoeti par.teczipal?ostemo. questa & la cornice tipica dell'ottava cw?tda ente
uno sp unto fo.rmto . f 'es:ionom.iariconoscibiie sul piano testuale C.Sdusw geritta
quindiacquisisce una 1iene cantata. Esistono altre esperienze di Ottaytiiscono
nﬁl‘ momerﬁ:ﬂi sct:;s:; mondo culturale e di ottava reg{tata, rrsl;;?zgo sociale
all'interno . ; ilevanzadiversa . :
T s
e probabilmente non rlaetameme 'ottava rima dal punto di vista 'muslc;)x questo
Per Véluw}re afje‘guvitabilmeme: alle circostanze de”vésecuz'xoﬂe- Zumthor,
necessario rifarsi ine a rapidissima e sintetica descrizione di Paul ostanze
riguardo vi o ua? notIi)ssimo anche in Italia. A proposito delle Clrcttc;linea:
un Poetolog(? chee Orﬁalta in una situazione di poesia orale,_ Zumthor SOammette
della esecuzione can e un testo che, nel tempo in cui ha esistenza, non o scritto,
"L'esecuZ{Onf? prop‘onenti‘ anche se alle spalle ci fosse un -lungO la'vor oetica
nlé ritOCChlaxllef ﬁf)?}tl;r:/rebi)e, in quanto orale, nessuna -nimm;l}.'irll;:grilrfa nella
il testo or . esta istantaneit, ne e $S0
consiste per il poeta orale nell acy:cettare qu segue il filo, e non gl & pe{me "
forma del Suo di.scor‘S(.Jing;;;;f?éf;gihe fia I'effetto desiderato deljae Sdeeclla
ness)ug paSSerlr::?xitrrs al] pri;no co]pd" (Paul Zumthor, 1984, La presenz
tore) deve ) ) finire
R Mglinoﬁf q(ﬂssg}ﬁe];z:izﬁsi moltorapida, sia assai Ef-ﬁclace p;zr;i;f;; in
Mi sembra che qu ; idissimo, effettivamente in tem si
come tutto avviene n un'jt:t:]nlignr;gdcl;}zlhma un effetto bruciante: il polél:([)acr;fenha
diretta e senza r:r:lel:eut]::r]l]u; non pud tornare indietro, ripenlsare a ?}‘;en pOSSONO
uo fermare m i . cosi gli ascoltatori ' a
};ppena dettq, ri?vtvzlgfcr,ﬁaeres?:]l;gfglz iisemii né possono orientare 1
ﬁavvo}'gireecgnrildsst‘/;n’i di interpunzione abituali in un testo scritto.
percezio

io Fi i contadino
i0s ittorio Fiaschetti, © ol
'Orlando Furioso tra Vi o
un contrasto sull'Or ! : Flaschets, ©
| Leotme Sonol{flaatn['eo?;ionasi portuale di Civitavecchia, registrate a Barbai
di Barbaranoe .
1964
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mente, avete la chiusura del finale melodico d
esecuzioni diverse, nell'uso quindi e nell'i
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cinque poeti diversi. Come vedete sono rilevabili alcuni punti di stabilita
assoluta: la chiusura sul primo grado nel primo, nel quarto, nel quinto e
nell'ottavo verso, la chiusura sul secondo grado nel secondo e nel sesto verso.
Questi sono punti di stabilita quasi assoluta, tutti i poeti, chiudono in questa
maniera tranne quelli dell'area abruzzese-sabina che invece talvolta sostituisco-
no il quinto grado inferiore al secondo grado, in coincidenza del secondo verso.

versi suoni finali
1 1 1 1 1 1
i 2 2 2 2 2
il 5 6 53 5 4/1
v 1 1 1 1 I
\% 1 1 1 1 1
VI 2 2 2 2 2
Vi 5 5 3#/4 5 3/4
VI 1 1 1 ] 1
Landi Cai Tazzini / Londi Fiaschetti
Fig. 3

Questi suoni finali hanno una valenza particolare, una valenza doppia, e
costituiscono da una parte un segnale di conclusione - conclusione di enunciato,
conclusione di verso - dall'altra indicano agli ascoltatori in maniera precisa la
posizione del verso cantato nella successione degli otto versi dell'ottava. Proprio
in coincidenza di questi segnali, gli ascoltatori riescono a capire quale verso stia
cantando il poeta e come si sviluppi la sua invenzione: in maniera molto
semplice, si potrebbe dire che si tratta quasi di segni di interpunzione auditiva,
che orientano e guidano la percezione.

Quello che & necessario valutare in questo caso € che la percezione di un testo
improvvisato non & una percezione discreta, cio¢ non si basa sulla separazione
dei singoli elementi di ogni enunciato e nella loro valutazione analitica; ¢ invece
una percezione che io ho definito di tipo panoramico: una percezione, cioe, che
consente di valutare 'enunciato nel suo insieme e di fissarne nellamemoriaji tratti
salienti, che poi sono quelli che i poeti stessi definiscono, con un termine vago
ma nello stesso tempo espressivo, "immagini"”.
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L'immagine, nel lessico dei poeti, & la ricerca di una parola e di una
associazione di parole che suggerisca immediatamente una collocazione narra-
tiva, evocativa e suggestiva. In questo tracciato che ho disegnato si pud
determinare qualche ambiguita a causa della conclusione omofona fra il quarto
e il quinto verso, ma I'ambiguita viene risolta nell'esecuzione dal fatto che il
finale melodico del quarto verso ha una durata notevolmente maggiore, mentre
viceversa il finale melodico del quinto verso, benché sulla stessa altezza, ¢
piuttosto ridotto; quindi, in questo caso, l'ambiguita ¢ risolta dalla maggiore
elaborazione del tempo nel finale melodico del quarto verso.

Questo coincide peraltro anche con un altro fattore che ci riconduce invece
all'ottava come testo poetico e come contenitore di significati, di immagini e di
motivi narrativi. In effetti 'ottava - che & costituita da otto versi con rima alterna

per i primi sei e con rima baciata per gli ultimi due, secondo uno schema di rime
AB-AB-AB-CC - per quanto concerne l'assetto metrico e il testo poetico pud
essere segmentata come una successione di due quartine: in questa successione
nella prima quartina, si realizza una parziale conclusione di senso che, sul piano
della narrazione, coincide talvolta con la presentazione di una situazione che
viene successivamente elaborata nella seconda quartina, e condotta a conclusio-
ne nella coppia di versi a rima baciata che costituisce I'acme emotivo, narrativo
dell'ottava stessa.

Tutto cio si percepisce valutando un altro fattore all'interno dell'otzava, ¢ ciog
il fattore tempo, inteso proprio come tempo cronometrico, che ¢ il principale
motivo di preoccupazione dei poeti.

I poeti, tutto sommato, per un'oftava hanno a disposizione un minuto, un
minuto e mezzo circa: in questo tempo devono inventarsi tutto perché non hanno
la possibilita di pre-scrivere qualcosa.

L'ottava e la sua struttura musicale consentono ai poeti di distendere e di
trattare il tempo in maniera tale da permettere al cervello di cercare, senza
interrompere il contatto diretto con gli esecutori, ¢ senza spezzare la cornice
spettacolare che l'ottava cantata inevitabilmente assume.

Per quanto riguarda la proiezione del tempo nell'esecuzione dell'ortava
osservate la figura 4. Potete verificare come - in base ad una rilevazione
realizzata confrontando i tempi medi nell'esecuzione di diversi poeti - il primo
verso sia sensibilmente e evidentemente pilt lungo.

Ovviamente, un'apertura sul tempo lungo nel primo verso consente di
progettare meglio, consente di cercare meglio nella memoria le rime e gli spunti
poetico-narrativi da sviluppare nella successione degli otto versi, ed & anche

sec. (appross.)

7
] o M/ - 775 sec.
; o /—WW‘H"E/ - 525 sec.

4 5
I verso . - -
IV verso "_,__’_,—’———"—-’4&
—e—— 71 sec.

v verso —re—————— 7 = o
Vi verso 1’_’_,_#..~———’——’~*—"'/ - o

VII  verso - - -

Vil verso e ——

Fig. 4

ibi v i i, passando al
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secondo e al terzo verso, Vottava ormal ' ¢ meﬂ e e
i uesto avviene naturalmente in tempo reae; .co p ' (
Z:?é :1232 ggura 4, passando dal primo al seco?do veTsSS, (:1 teurzsio ;T?;f; tlr:;
accelerazione che culmina nel terzo; questo & un \Ch dcé Sc.rmo o
io al quarto, dove si realizza quella che prlrna o des me e
I'J'aSSﬁ:gag}‘e conglusione di senso”. Successivamente il tempo subisce qna u ter.xf ore
aiizztrazione - come potete 0sservare verificando 1.1 templo 1r: Secgr;(i)x[-t ;:, \:ilré e
una contrazione determinante del tempo, che 'culmmaine fsfet m; e il
e coincide con un crescendo di pathos emotivo che ine S t:‘ o e ben
nell'ottava, e porta in genere all'applauso del pubblico, qua ¢
Congzzi:s?: guc:':zrzltia\tfita quindi la struttura musicale consente questo gioco di

i i ssita di invenzione e di
apertura e chiusura de! tempo in relazione alle necessita di inve

mulo di tensione. . A -
accia tensione narrativa deil'ottava & probabilmente anche guidata dal p
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Dalla pi-sa - nate - fra e-bbil'avi - - —=——er

Fig. 5

Lo stesso si realizza in coincidenza dei suoni conclusivi che sono ancora
molto lunghi, e costituiscono, probabilmente, ancora I'occasione per pensare.
Questo & pilt evidente nella figura 6, dove sono stati riportati 1 finali melodici di
alcuni poeti abruzzesi-sabini, una caratteristica stilistica dei quali & tepere i suoni
molto a lungo in finale di verso; come vedete quattro secondi circa nel primo
esempio e tre secondi e sei decimi nel secondo esempio di figura 6.

V=SS 1
& -
HE ¥ T § St L =
%) ' ) ) w A i
e Tt tro- fe o o
Fig. 6

Questi sono alcuni luoghi dove il poeta pud pensare, dove & possibile
realizzare questa ricerca.

Un altro motivo che consente di valutare questa efficacia della struttura
musicale nella elaborazione del tempo, nel controllo della regolazione del
tempo, si pud rintracciare nella identificazione di alcuni errori, incidenti di
esecuzione. Quello che un poeta deve scongiurare assolutamente ¢ di interrom-
persi nell'invenzione, mentre canta, oppure di ripetere una parola gia pronuncia-
ta. Tutto questo costituisce un blocco compromettente dell'esecuzione, costitu-
isce anche un problema ai fini della valutazione da parte della giuria, dato che le
competizioni poetiche sono in genere guidate da una giuria che alla fine assegna
un premuo.

Nella figura 7 si possono osservare due episodi di questo tipo; due parole
ripetute, nel primo esempio ¢ ripetuta la parola bagliore, nel secondo esempio
'espressione minconter. In questi casi, potete vedere in maniera molto semplice
come la coincidenza di un'incertezza - che & poi quella che si pud misurare con
una ripetizione della stessa parola, la quale sul piano metrico comporta un
allargamento dell'endecasillabo e quindi un fuoriuscire dai canoni - consiste in
un rallentamento del tempo; questo & pil evidente nel secondo esempio della
figura 7, dove il Sol sulla sillaba con dura un secondo, ed & una durata piuttosto
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Cf)me s1puo osservare nella figura 10, i melismi possono arrivare acirca venti
suony; quello che vedete & un melisma tipico di Felice Tazzini,

C1V1tave§chia. Le foto e le immagini precedentemente viste, io le ass
delle voci.

poeta di
ociavo a

so 'lco-nto - -~ - -

che ci - sono na - - -

Fig. 10

Non ho conosciuto personalmente tutt i poeti riprodotti nelle immagini, ma
ne ho conosciuto le voci: per me Tazzini & una voce, ed € questa voce panicc;lare
che conclude con questi melismi assolutamente esuberanti. In questo senso
pfaraltro, la sequenza finale melodico-melisma determina una maggiore integra:
zione sul piano dell'orientamento della percezione; & proprio il mel

da un finale melodico che segna la conclusione del verso e che det
Vverso si sta cantando.

isma seguito
ermina quale

. Tutto questo si determina in diretta perché gli ascoltatori non possono tornare
indietro col nastro né possono riandare indietro con I'occhio, ma devon

: . n 0 capire
tutto proprio mentre si sta verificando.

Metrica cantata, metrica recitata
Giorgio Adamo

I confronto tra metrica cantata e metrica recitata che qui si propone si basa
sull'analisi "al microscopio” dell'esecuzione di unaninna-nanna di tradizione orale,
nella versione appunto cantata erecitata. L'esistenza di unaregistrazione delle due
versioni dello stesso testo eseguite dalla stessa persona in tempi immediatamente
successivi - fatto piuttosto eccezionale nel panorama della documentazione
etnomusicologica - derivada unaricerca svolta negli anni 70 nell' ambito dell Istituto
di Storia delle Tradizioni Popolari sotto la direzione di Diego Carpitella.

Tale ricerca si proponeva di indagare il ritmo orale attraverso la raccolta
diregistrazioni sul campo in cui sichiedeva all'esecutore di "dire" il testo dopo
averlo cantato. Il materiale venne quindi sottoposto ad un'accurata analisi in cui
venivano individuate le differenze tra le due modalita esecutive in termini di
struttura e sequenza dei versi, numero di sillabe, modificazioni fonetiche,
interpolazioni, ecc. Sulla base di questo lavoro, svolto soprattutto da Franca
Romano ¢ Sandro Biagiola, venne individuato un brano, la ninna-nanna
"Santu Nicola..." registrata a Motta (Benevento) il 29 giugno 1974, sul quale fui
sollecitato a sperimentare un'approfondita analisi acustica dell'esecuzione nelle
due versioni del canto e del parlato.

Per questo brano & quindi oggi possibile presentare un confronto su piu
livelli, dalla organizzazione generale deltesto, al tipo di fonazione utilizzata,
fino ai rapporti di durata tra le singole sillabe misurate in millisecondi. Senza
voler qui presentare tutta la messe di dati raccolti attraverso l'analisi acustica,
si cerchera di mostrare gli aspetti pilt interessanti emersi dal confronto, affron-
tandoli per ora soprattutto dal punto di vista "musicale”, e lasciando a Giuseppe
Tavani alcune considerazioni pill squisitamente linguistiche.

"Santu Nicola" & una ninna-nanna che utilizza un testo che possiamo
considerare narrativo, nel senso delle storie della vita dei santi, dei miracoli da
essi compiuti, ecc., come si ritrovano assai spesso in area centro-meridionale.
Ittipo di emissione della voce nel canto non si discosta molto da un'emissione
per cosi dire "naturale”, non si riscontrano cio¢ quei modelli di fonazione
frequenti nel centro-sud caratterizzati ad esempio da intonazione molto acuta,
notevole sforzo vocale, con particolare pressione sulla glottide, posizione alta
della laringe, ecc., che danno luogo a suoni vocali ricchi di energia sulle alte
frequenze, o a timbri particolarmente aspri o rauchi.

Si tratta piuttosto di un brano con un'emissione vicina al parlato, ed ¢ questo
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uno dei motivi per cui & stato scelto per il confronto, per verificare meglio i
rapporti fra testo e canto, in una condizione in cui si presume che la melodia e
in generale i parametri musicali siano strettamente legati alla parola.

Un confronto tra la distribuzione media delle frequenze nello spettro delle due

versioni (fong-time average spectrum) rivela chiaramente analogie e differenze (Fig,
le2).

METRICA CANTATA, METRICA RECITATA 57

192 - :
T o OESTERREICHISCHE - AKADEMIE DER W ISSEN:
. KOMMISSION FUER 5CHRLLFD“SC§5N§CWFTE&
w1l ‘
=)
176 |
168 Pd W Wt TN

160

AMPLITUDE

144 |
136 Foooo ]
128 froe o
0 800 1600 2400 3200 4060
FREQUENZ [HZ]

Fig. 1 Distribuzione media delle frequenze rilevate sull'intero brano (long-time average

spectrum): canto.
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Fig. 2 Distribuzione media delle frequenze rilevate sull'intero brano (long-time average

spectrum): parlato.

Analogie nelf'andamento generale della curva, a conferma di quanto s&
detto sul tipo di emissione. Differenze per quanto riguarda: (i) I'ambitus delle
frequenze fondamentali, tra circa 200 ¢ 400 Hz nel canto, tra circa 160 e 300
Hz nel parlato, (ii) la presenza di picchi ben riconoscibili nell'area delle
frequenze fondamentali del canto, corrispondenti alle note della melodia (sol
do re mi fa sol), a fronte di un'intonazione non distribuita per gradi scalari nel
parlato, (iii) la presenza di una formante del canto (singing formant), cio¢ di
una zona dimaggiore energia nello spettro intornoa 3200 Hz, analoga aquanto
si riscontra in altri stili di canto come nel canto della tradizione lirico-operistica.

Dal punto di vista della organizzazione della melodia ci troviamo di fronte
a una struttura di tipo AB, corrispondente alla struttura testuale per distici di
senso compiuto.

1l testo ¢ il seguente (tra parentesi le sillabe presenti solo nel canto):

. J
Santu Nicola alla taverna eva
eva vigilia e nun zi camparava

(e) disse tavernare che avimmo oggie
che l'ora € tarda e i' vogliu mangia(ne)

ce sta nu tazzielle de tunnina preziosa
tante ch'e forte nnun ze po' mangia(ne)

Santu Nicola disse caccele cca
caccele cca ca lu 'oglie vede ij(e)

Santu Nicola la croce ce fece
(e) tre fanciulle fece resuscita(no)

sia beneditte Dio e Santu Nicola
e fatto nu miraculu che gioij(a).

I problemi che pone !interpretazione di questo testo saranno esaminati
da Giuseppe Tavani. Riguardo alla probabile compresenza di frammenti di
storie diverse si possono fare qui due osservazioni. In primo luogo, c'¢ da
considerare che il brano in questione € una ninna-nanna, in cui la funzione
narrativa pud considerarsi secondaria, e il testo pud per certi versi funzionare
da "pretesto” per il canto. In secondo luogo,l'esecuzione cantata, registrata
prima di quella recitata, presenta una ripetizione della sequenza costituita dal
secondo e terzo distico (versi 3-6), come se ci fosse stata un'incertezza sul
proseguimento del testo dopo il sesto verso, il che rende ancora pit plausibile
I'ipotesi di una sovrapposizione di frammenti di storie diverse avanzata da
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Tavani.

Tornando agli aspetti pidl strettamente musicali, possiamo osservare la
struttura interna della melodia, in cui & riconoscibile uno schema ritmico-
musicale che per comodita di analisi possiamo considerare come formato di
quattro elementi principali (Fig. 3).
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Fig. 3 - Modelli metrico-ritmici rilevati nei dodici versi del brano

Gli elementi a e ¢ si caratterizzano per l'andamento sillabico, sono ciod
costituiti da sequenze di crome alle quali corrispondono altrettante sillabe. Gli
elementi b e d rappresentano invece i momenti in cui si spezza la regolarita
della scansione ritmica, e sono caratterizzati dalla presenza di note lunghe,
melismi e portamenti. La struttura prevalente, da questo punto di vista, & la
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seguente: 1° verso: portamento ascendente sulla quarta sillaba (b), melisma
discendente sulla decima (d); 2° verso: portamento discendente sia sulla quarta
che sulla decima sillaba. Il ruolo della quarta e decima sillaba nella struttura
metrica dell'endecasillabo sara affrontato dall'intervento di Giuseppe Tavani.
Ci interessa qui sottolineare, dal punto di vista dei rapporti testo/musica, che in
corrispondenza della quarta e decima sillaba abbiamo nella struttura musicale
un punto decisivo sia nell'aspetto melodico che in quello ritmico.

Questo ruolo della quarta e decima sillaba appare particolarmente evidente nei

graficidellaFig. 4,dove risultano visualizzate le durateditutte le sillabe del brano.

Occorre qui chiarire che in questo contesto in cui le durate vengono analizzate

dal punto di vista ritmico, usiamo un concetto di sillaba alquanto sui generis,
consideriamo cioe "sillaba" l'insieme di vocali e consonanti che intercorrono
tral'attacco di una vocale e l'attacco della vocale successiva. Nonavremo quindi
una scansione sillabica del tipo San-tu Ni-co-lg, bensi Sant-uN-ic-ol-a... Anche
se cio contrasta con tutte le nostre abitudini grafiche e di concettualizzazione
della parola, basta poco per rendersi conto che tale grafia & l'unica
corrispondente a cio che accade dal punto di vista ritmico, sia sul piano
musicale che su quello fonetico: I'attacco significativo per la scansione ritmica
¢ sempre sulla vocale.

E interessante a questo punto procedere al confronto fra le durate nel canto
e nel parlato. La prima osservazione € che le sillabe del parlato sono, tranne in
un caso, sempre pil corte rispetto al canto. La durata maggiore dell'esecuzione
nel canto rispetto al parlato ¢ una caratteristica generale riscontrata in diversa
misura su tutto il repertorio da cui € stato tratto questo brano (il che suggerisce
I'eventualita, da verificare in una ricerca sistematico-comparata, che questo
divario temporale costituisca una categoria universale, o quanto meno
interculturale, di diversificazione tra canto e non-canto, cioe tra musica € non-
musica).

A una prima valutazione sembra inoltre che la diversa misura di questo
"prolungamento" temporale dal parlato al canto sia un elemento significativo di
distinzione stilistica, all'interno del repertorio, coerente con altri parametri
musicali: da questo punto di vista "Santu Nicola", con un rapporto di durata tra
canto e parlato quasi di 3:1, si colloca in posizione intermedia tra i brani pit
chiaramente ritmico-sillabici, e i brani caratterizzati da ampia liberta metrico-
ritmica e prevalentemente melismatici.

Un secondo aspetto che si pud esaminare sul grafico ¢ larelazione tra le
durate e la struttura accentuativa del testo verbale. Prendendo il verso Santu
Nicola alla taverna eva si vede la maggiore durata nel parlato delle sillabe 1-4-
8-10 (cio¢ Santu Nicola alla taverna eva)e la perfetta corrispondenza, o
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a riferimento, per l'individuazione dei punti di attacco di ogni vocale, tre
parametri: I'attacco delle singole frequenze parziali, la forma d'onda e la curva
di ampiezza. (Versi 1-6;versi 7-12 pagine 62-63).
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iri i i ] izi /. Fig. n il seguente risultato:
addirittura esaltazione, di questo andamento sul grafico delle durate nel canto. posizione (v. Fig. 3) co 14

Abbiamo ciod in questo verso una perfetta corrispondenza tra accenti del parlato
€ struttura ritmico-metrica del canto.

Ma possiamo fare un ulteriore passo nell'analisi e vedere come addirittura la
diversa durata fonetica delle specifiche sequenze di vocali e consonanti si
ripercuota sull'esecuzione cantata. I1 perfetto parallelismo tra le due linee del grafico
in corrispondenza delle parole Santu ¢ taverna, si spiega non solo per la generale
struttura degli accenti, ma anche per la specifica durata fonetica dell'articolazione
delle sequenze consonantiche -nt- e -rn- che "prolungano” rispettivamente la a di
Santu ¢ 1a e di taverna. Da un punto di vista generale questo fenomeno riveste una
grande importanza: significa che all'interno di una sequenza musicale/sillabica nel
canto, per esempio come in questo caso una sequenza di crome, la componente
fonetica puo costituire elemento di microvariante nell'esecuzione. Cid pud rivestire
enorme importanza anche per la musica colta: laddove in notazione musicale si ha
una sequenza di durate identiche, si avra quasi sempre nell'esecuzione una serie
dimicrovarianti largamente determinate dalla struttura fonetica del testo verbale.
Cio significa 1) che il testo verbale costituisce in una certa misura una struttura
musicale implicita che si manifesta nell'esecuzione, e 2) che la pronuncia di un
cantante costituisce una componente significativa dellinterpretazione musicale di
un brano vocale. Anche non volendo sopravvalutare questi aspetti, & ovvio che non
si potra non tenerne conto sia in merito al problema dell'uso delle traduzioni, che
riguardo alla competenza e preparazione linguistica dei cantanti.

I terzo verso ci pone un nuovo problema: all'inizio del verso compare nel
canto una sillaba e mancante nel parlato, Questa sillaba & in realta assoluta-
mente necessaria alla struttura ritmico-melodica del canto comesi ¢ delineata
neiversi precedenti: sembrerebbe dunque che la rigorosita dell'endecasillabo
sia pill necessaria al momento del canto che nel parlato. Cid viene confermato
al verso seguente, dove nel parlato possiamo trovare un decasillabo tronco - che
Fora é tard’e i vogliu mangia’ - che non altera i fondamentali accenti
dell'endecasillabo, mentre nel canto € necessario il completamento sillabico
(mangiape), altrimenti risulterebbe alterata la cadenza melodica.

Anche al verso 10 troviamo una e iniziale nel canto che non c'¢ nel parlato:
puravendo infatti qui la variante a 7ininiziodi verso (semiminima-semiminima-
croma al posto delle tre crome, cfr. Fig. 3) resta intatta la necessita musicale
di avere l'accento sulla quarta (e tre fanciulle). Ma c'& un altro fenomeno
in questo verso assai interessante. Con la ¢ iniziale, che consente 1'accento sulla
quarta e con la sillaba -no alla fine del VErso, necessaria come nel verso 4 so-
praesaminato per la cadenza, il verso risulta di dodici sillabe, diviene pertanto
necessario nel canto I'accorpamento di due sillabe al posto di una in quarta

1 2 3 4 -5 6 7 8 9 10 11

(e)tre fanci | ul le fe | ce resusci | ta (no)

in questo modo il canto riesce a rispettare gli accenti del testo tranne in un punto:
la parola fece che diviene fece. o
Cio significa 1) che nella strutturazione del verso nel canto entrfmo in gioco
meccanismi di aggiustamento atti a preservare la coerenza con gl} accenti del
testo, € 2) che tra questi accenti ve ne sono alcuni che risultano ev1‘demem‘ente
fondamentali e ineludibili, che possiamo definire accenti primari, e_: altri che
possono anche essere contraddetti, che possiamo considgrare accenti seconda—.
ri. La ragione per cui gli accenti di alcune parole siapo primari rlspettq a qyelh
dialtre parole ¢ difficile da stabilire: probabilmente si tratta diuna corr.lb.mazwne
tra l'esigenza metrico-ritmica, dove quindi & import;mte lg posizione -n.e\l
verso, el'esigenzadiresaespressivadell'elemento semantico e di cornprenmbﬂ.lta
del testo. Certamente ¢ questo un nodo fondamentale del rappox.To tesFo/muswg
in generale, e sarebbero da auspicare ulteriori ricerche anche in altri repertori
musicali. . .
L'analisi dei fenomeni sin qui descritti risulta ancora pil chiara attraverso i
fici riportati in Fig. 5.
graln queiti grafici vgienc visualizzata la variazione in percentuale della durata
di ogni sillaba nel parlato, e di ogni nota corrispondent? Pel canto, dal valor§
medio calcolato per ogni singolo verso. In altre parole si & calcolat.a, per ogni
verso, la durata media delle sillabe nel parlato e quella del valore di croma nel
canto: cio ha consentito di calcolare 1'allontanamento in percentuale fia questo
valore medio, in pitt o in meno, e quindi di visualizzgre‘ molto chxaramf:ntef
i rapporti relativi lunga-breve anziché i valori assoluti di durata espressi dai
grafici in Fig. 4. A . o
Se si osserva il grafico del primo verso (Fig. 5), smlroya an;ora piti chiaro
il perfetto parallelismo tra canto e parlato. Mentre se p'rendlamo‘ il Vverso 1'() - ( e )
tre fanciulle fece resuscita(no) - vediamo esattamente | alt.ernarm di situazionidi
parallelismo a situazioni di contrasto del tipo sopra anahgzato. . .
Sul problema degli accenti primari e accenti secondari, ? degli spostamenh
di accento, interverra ulteriormente Giuseppe Tavani. Qui vorrei preSf:n.tare
ancora un esempio, che riguarda l'ultimo verso: é fatto nu miraculu che gioi(a).
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sicale che prevale sugliaccenti del testo, senzaperaltro sconvolgerne la metrica
o la comprensibilita. Viceversa, le sillabe che risultano pill lunghe nel parlato
per motivi puramente fonetici determinati dalla particolare configurazione
vocale-consonanti, cio¢ la 2 (fatto) e la 9 (che__gioia) risultano fortemente
ridimensionate nella durata relativa nel canto: possiamo dunque dire che
nell'ultimo verso prevalgono in alcuni punti gli aspetti di resa semantica - il
miracolo che conclude la storia - e di sintassi musicale - stretta iniziale, rallen-
tamento, stretta finale - rispetto ag’ii accenti del testo e alla pura componente
fonetica.

Due brevi osservazioni sulle varianti metrico-ritmiche che in Fig. 3 abbiamo
chiamato ay (incipit dei versi 6, 8, 10e 12)e ap (verso 5): nel primo caso, che
peraltro non modifica lo schema generale degli accenti, vi ¢ un'interessante
figura dispari lunga-lunga-breve con un effetto come di "sospensione" che
Tavani ha messo in relazione con aspetti semantici (e che comunque sfrutta la
lunghezza fonetica di articolazioni come tante, caccele, ecc.); nel secondo,
abbiamo un verso palesemente anomalo, dove perd - proprio nella sua anomalia
- & possibile vedere all'opera meccanismi di aggiustamento (come l'aggiunta di
una sillaba) allo scopo di mantenere in ogni caso una coerenza metrico-ritmica.

In sintesi, possiamo dunque fare le seguenti ipotesi: 1) le macrostrutture
melodica e metrico-ritmica del "Santu Nicola"” si basano fortemente sulla
macrostruttura fonetico-linguistica del testo; 2) l'influenza del testo sul canto
si fa sentire fortemente anche al livello microstrutturale, dove diviene spesso
decisiva la pura componente fonetica; 3) a parziale contraddizione delle ipotesi
precedenti, vi sono alcuni punti nell'evolversi del canto dove I'esigenza musicale
risulta prevalente rispetto ai condizionamenti del testo; 4) esigenze espressive
legate ad aspetti semantici entrano probabilmente in gioco nei meccanismi di
dilatazione/concentrazione delle durate nel canto, fino forse a determinare
l'introduzione di varianti metrico-ritmiche. Quest'ultimo aspetto € senz'altro il
piu difficile da determinare, proprio perché va oltre la pura analisi fonetico-
acustica, pur non potendosi, anche in questo caso, da questa prescindere.

Per concludere, una osservazione relativa alla struttura che si rivela mettendo
in sequenza le durate complessive dei singoli versi.

In Fig. 6 si puo notare, innanzitutto, come nel canto il secondo verso di ogni
distico sia sempre piti lungo del primo, mentre nel parlato avviene esattamente
il contrario (tranne nel primo distico). Mentre poi nel parlato vi &€ come una
tendenza al progressivo accorciamento dal primo all'ultimo distico - come una
maggiore rapidita nella recitazione, con quasi una stretta finale - nel canto
abbiamo una linea spezzata - e me lo ha fatto notare per la prima volta Giuseppe
Tavani, mettendolo in relazione con la frattura nel racconto - cio¢ un progressivo
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Metrica cantata, metrica recitata
Giuseppe Tavani

Nel testo ascoltato risulta abbastanza evidente la presenza di una frattura
nell'organizzazione del racconto: una frattura dovuta forse ad una lacuna
prodottasi nel corso della tradizione e alla quale si & cercato ad un certo punto di
porre rimedio, con un rabbercio abbastanza incongruo, ottenuto mediante una
sorta di montaggio tra storie apparentemente diverse. E in veriti abbastanza
difficile analizzare in modo soddisfacente la struttura narrativa o, meglio,
paranarrativa, di questa ninnananna, perché gli elementi utilizzabili per una
analisi del genere sono davvero scarsi. Da un lato, abbiamo infatti un distico di
chiusura:

Sia benedetto Dio e Santo Nicola:
¢ fatto nu miraculy, che gioia!

che assume funzione di epilogo, a commento sintetico dell'accaduto, € quale
esortazione agli ascoltatori perché si rallegrino del miracolo avvenuto. Dall'al-
tro, un distico introduttivo che si configura come un modulo di avvio narrativo
piuttosto banale, e che tuttavia serve a collocare I'azione in uno scenario
fortemente caratterizzato e funzionale: {'ambiente in cui si svolge la rapida
azione ¢ infatti una taverna, cio¢ un luogo che San Nicola non disdegnava
frequentare, alla ricerca di quel "sottobosco” umano di giocatori, ladri, beoni, e
cosi via che egli si preoccupava in modo particolare di redimere.

Sitrattaevidentemente di tradizioni, di leggende - quelle relative a San Nicola
- che hanno una lunghissima storia e che sono confluite in vari testi: molti di
questi perduti, altri fortunosamente giunti fino a noi, sia in latino — per esempio
quello di Iario, un discepolo di Abelardo, che ha raccontato numerosi miracoli
compiuti dal santo — sia in volgare: tra questi ultimi merita particolare menzione
il Jeu de Saint Nicolas di Jean Bodel, un piccolo capolavoro della letteratura
drammatica medioevale. Basato appunto su un miracolo di San Nicola, vi si
narra come il santo induca i ladri di vn tesoro a restituirlo affinché possa essere
scagionato un "preudhomme”, un uomo dabbene, ingiustamente accusato del
furto: il tesoro risulta poi non solo restituito ma raddoppiato.

Tornando al nostro testo, quel che sembra difficile stabilire & a quali miracoli
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si riferiscano effettivamente i versi intermedi. Non appare chiara la funzione
assegnata nei racconto alla tazza di tonno, e se, e fino a che punto, questo
elemento abbia a che fare con il miracolo cui si accenna subito dopo (confesso
comunque di non conoscere nessun miracolo compiuto da San Nicola, in cui il
tonno in quanto cibo abbia una qualche funzione). Dall'esordio ricaviamo che ¢
una giornata di vigilia, quando ad ogni buon cristiano si conviene mangiar pesce;
e dungue, il tonno pud essere inteso come cibo acconcio all'occasione. Esso
tuttavia si & inacidito, & andato a male, quindi &€ immangiabile. A questo punto
ci siaspetterebbe, che i due versi successivi (il quarto distico) introducano ad un
miracolo minore di San Nicola, in qualche modo connesso con l'introduzione
dell'elemento "tonno”, per esempio che il santo dica: "portami questo tonno, e
vediamo se davvero & tanto acido da essere immangiabile: e comunque, vedremo
di renderlo mangiabile". 1 distico successivo, il penultimo, riguarda invece,
come si ¢ visto, una storia completamente diversa:

Santu Nicola la cruce ce fece,
tre fanciulle fece resuscita.

Al proposito, si possono fare due supposizioni: che la -e finale di "fanciulle”
siaun fonema neutralizzato - cio¢ un fonema in cui sono confluite le vocale finali
-i ed -e, rispettivamente morfemi del plurale maschile e del plurale femminile,
fenomeno questo abbastanza frequente nella fonetica dei dialetti meridionali
italiani - e quindi che sia possibile interpretare questo "fanciulle” sia come un
femminile che come un maschile; oppure che si tratti senz'altro di un plurale
femminile. In questo caso, cio¢ nel caso che si tratti di un femminile, siamo
indotti a congetturare un'interferenza tra il miracolo delle tre fanciulle, dotate da
San Nicola per evitare che il padre le prostituisca, e quello dei tre fanciulli,
risuscitati da San Nicola; mentre nell'altro caso I'interferenza sarebbe limitata a
quest'ultimo miracolo, cioé alla resurrezione dei tre fanciulli, decisamente
maschi.

L'ipotesi che "fanciulle” sia un plurale femminile € forse la meno accettabile,
in quanto complica inutilmente un testo gia di per sé abbastanza contorto, mentre
il nostro scopo ¢ di individuare I'interpretazione pitt economica possibile, tale da
offrire il miglior risultato con il minor sforzo. Ed essendoci offerta la possibilita
diconsiderare la-e finale di "fanciulle” (una/e/ indecisa, sfumata, di articolazione
intermedia tra /e/ ed /i/) come morfema ambigeno di plurale, quindi valido non
solo per il femminile, ma anche per il maschile, possiamo interpretare il verso

in quest'ottica, e ritenere che il miracolo evocato sia, per 'appunto, quelio dei tre
fanciulli resuscitati. _ o .

Resta comunque molto ambigua la posizione, o meglio il si gnificato dei due
versi precedenti:

Santu Nicola disse: "Cacciale cca
cacciale cca, ca lu voglie vede' io".

Dal contesto, sembra che questo distico si riferisca alla taz'za di tonno; ma}
potrebbe anche alludere al miracolo dei tre fanciulli resusci?atl, argomento de.l
versi successivi; potrebbe cio voler dire: "portali qui, questi tre far}cxulh morti,
perché voglio vedere con i miei occhi se sono morti davvero o se pruttosto sono
ancora ricuperabili”. . 4 ‘

1l testo appare in ogni caso estremamente composn(?, privo di una sua
coerenza interna; anzi, sembra lecito definirlo come affatto incoerente, dal punto
di vista della costruzione narrativa, e fortemente ambigququ.anto alla str.u‘ftur'a
semantica. Un'ambiguita che & forse il prodotto di secoli di squapposmom.:
stratificazioni e di sostituzioni, di interferenze subite dalle storie che narrano 1
miracoli di San Nicola. Quel che sembra possibile affermare con una certa
sicurezza & che effettivamente il testo che abbiamo visto non possiede una sua
autonomia, direi anzi che non pud neppure essere definito un testo vero e proprio,
un testo relativo a un argomento chiaramente deﬁnito: o o

Dal punto di vista della struttura ritmica, I'endecasillabo 1ta11an9 si articola
essenzialmente in due segmenti, si basa pex cosi dire su due appoggi di voce, su
due accenti principali, che per 1o pit interessano la quarta e la decima sillaba f
delimitano appunto i due segmenti ai quali alludevo. Non & sempre stato cosi:
l'endecasillabo italiano deriva dal decasyllabe provenzale'e frar?ct.zs-e\, n‘el q}xah
erano ammessi altri tipi di accentuazione. La ricchezza di poss.xbll‘ua'rltmxche
della matrice medievéle -ancoranotevole in Dante - si & andata via via rld}lce.ndo
nell'endecasillabo italiano, fino a che Petrarca ha fissato, com.e forn'lule nt.mxch'e.

del verso in questione, i due tipi "a maiore" e "a minore”, gli unici dg lui usat}:
"a maiore” & l'endecasillabo che inizia con un segmer}m ‘magglore. - pit
precisamente,conun settenario o esasillabo, seguito da. un qularmanoao qu'?.dns.xllab(’)'
- e che quindi porta l'accento sulle sillabe sesta. e demma_ (?— -10%),e"a mxnpre

¢ quello che comincia con un segmento npnore - ciog con un quinario 0
quadrisillabo, seguito da un settenario o esasillabo - e che qun‘@ porta a‘cceng
sulle sillabe quarta e decima (4* - 10%). Nella storia dell'endecasillabo italiano il
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tipo quarta-decima ¢ la formula che ha avuto maggiore fortuna, anche se
numerosi sono i testi in cui gli endecasillabi di quarta-decima alternano con
endecasillabi di sesta-decima, a cominciare dal Canzoniere dello stesso Petrarca
e poi da tutta la tradizione petrarchesca, e anche se prima del Petrarca e poi di
nuovo in epoca recente troviamo - accanto ai due tipi privilegiati dal poeta del
Canzoniere - altre formule ritmico-accentuative che prevedono articolazioni in
due o pit segmenti, imperniati su sillabe forti diverse dalla quarta e dalla sesta.
Naturalmente, soprattutto nell'utilizzazione meno raffinata - diciamo pure,
"popolare” - di moduli metrici quali I'endecasillabo, la struttura ritmica non ¢ pilt
che un indicativo tipologico, ciog, ¢ data essenzialmente da un parametro
generico sul quale si stabilisce un determinato asse ritmico: questo poi viene
osservato approssimativamente per tutta la strofa o per tutto il raggruppamento
di versi comandato da tale tipo di struttura. In genere, nei componimenti a
struttura, per cosi dire, metrico-ritmica non rigorosamente sillabica, 1 primi versi
servono a dare il "la"; a indicare I'impianto ritmico al quale man mano si
adegueranno - o dovrebbero adeguarsi - i versi successivi. Che poi questi versi
si adeguino sempre in modo perfetto o no, & un altro discorso.

Nel segmento ritmico destinato all'esecuzione cantata non & raro poi imbat-
tersi in addizioni vocaliche o sillabiche, soprattutto in fine di verso, del tipo
rilevato da Adamo: tale addizione risponde ad una esigenza melodica, rivelata
dal fatto che la sillaba finale di appoggio, cioe la sillaba che viene aggiunta nella
dizione, non & etimologica, ma ¢ esclusivamente di supporto alla nota: infatti,
"mangia(ne)", "resuscita(no)" non hanno nulla a che fare con la sillaba finale
dell'etimo latino.

Per quanto riguarda gli slittamenti di accento provocati nel testo poetico dalla

necessita di adeguarsi al testo melodico, essi hanno una loro giustificazione
storica. In ambito medioevale dobbiamo distinguere fra poesia lirica e poesia
narrativa o epico-narrativa. La poesia lirica, in genere, non ammette spostamenti
di accento suggeriti dalla struttura della melodia, anche perché la musica,
rigorosamente monodica, serve soltanto di supporto alla dizione poetica, o
meglio alla esecuzione cantata da parte del giullare o dello stesso trovatore. Qui
la musica ha una funzione ancillare, cio€ non solo non influisce sulla struttura
ritmica del verso, ma anzi obbedisce alle esigenze di questo e percio non solo non
lo modifica, ma neppure interferisce con esso. E una situazione, questa, che si
prolunga fin oltre la meta del Trecento, quando I'Ars Nova soppianta I'Ars
Antiqua, ciog quando una nuova concezione del rapporto musica-poesia (in cui
il ritmo musicale prende il sopravvento sul ritmo poetico) modifica i termini del
rapporto stesso, capovolgendoli e assegnando al testo poetico la funzione
ancillare che prima perteneva al testo melodico.
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Diverso & il discorso per quanto i guar@a la‘po_e‘sia ngrr'ativa 0 epmo-natx;rzlti;vt:
Qui abbiamo sempre avuto una struttura md(.hsntcl,‘al Zg:ls azcc(;pep;fl; :bi lamemé

“stici che nella tradizione francese sono 1 octosy : ' bab
((ic‘lttclg probabilmente perché nonlabb(ilgrrt\.o chs r;l;x?n cilo;lilir:edr:lag)si ;,zd;;e};t:;,:

i v antati o salmodiati su ipo ¢ '
zsgcuoil;gtocz ;5?3?2?215& su una frase musicalle a struttura sve(rir‘)ptlrlcxsmma, tipo AB
(o of sesi preferisce), ripetuta senza modifiche ad ogni 1ds 11;()i N

E ovvio che, daunlatola fissita della'formula melpdxcaa all'al tio 1ga o
della narrazione, non permettevano Q1 .collocare in ogni caso la ga:oempre
importante, dal punto di vista linguistico e~semarmco, 1r1~ulna‘ se e;a ire
ritmicamente rilevata; per cui potev; progurs1 ur:;;&tzga I:):im\I/ ;zsliogfe-v i1- r;})eua

i itta mero limitato di sedi, SOpr ore
zixiii:tt:cfesglarz?va del verso, oscillazior?e' che talvolta 'cond1lz1oriavtzzuiaa
melodia, ma altre volte invece ne era con‘d1z10nata, Per cm eralas rllia i
accentuativa del verso a doversi adattare al mmo melod1cdo f}lssat(i 233 g(\),erbz N
e dalprimo disico: ¢ potess Ot e o e dele il

ico eccedeva i limiti prefissatl, inde i

(el::\ ISZS}EZESS;(CO inferiore) a quello tipologicamente nf:hlesto. Querjtee ;ztz;ierrr:
zioni, non OCCOITe sottolinearlo, hanno Yalore esclusivamenie cong [azione

2 mio avviso sono le uniche formulabili a%la hxge della scarsa docume?mta one

disponibile; si tratta comunque dell'a solg lpptes% atFa a s’plegte}rel ~C(;:Seo a una

tradizione poetica -quella della pen{solaxber}ca, in hx}gua castig 1;1 ' :il futto

- possa aver prodotto dei testi in cul l'e.scur'slor}e tra il ver‘ilo ];;m. r(:mi I vere

piltlungo arriva, come nel Cantar demio Qd, finoaottosillabe (ina m}:ralmen_

l'escursione & minore), o dove & stato pratlcat”o per S.eC(.)h u1'1 verso st(?x ramen
te anisosillabico come quello di "arte mayor ,in cui - in mancanza di ;1;1 ui fsse

di giustificazione mensurale - il materiale .verbale I'.‘ij(‘)ta attomorberameme

ritmico centrale, segnato dalla cesura, Jungo il qual.e si 1spox;gor§? t‘l ramente

versi di varia lunghezza, mensuralmente e ritmicamente liveliall 0

' i a. . '

deli’?;if:;:ggi?:s‘?é una caratteristica- d.el]a ersia castigliana medlezgl‘:
soprattutto dei secoli XII-XIV, che non si ritrova invece nel.la poestxa ?:rf) s
francese, in cui l'octosyllabe & st'ruttufaFo in mp@o d;cxsametr}veo bafato Sl;
organico, nitido. Ora, uno stile poetico di tipo sia hncoﬂc \e rgalrra 1d > basaro
una notevole escursione mensurale esige una estrema ebsll ;.na Ce nateriae
verbale, una sua perenne adattabiht‘a al. ritmo dglla me f) lia. ( ;)me 1«? st
adattabilita sia stata possibile, € difficile dirlo con sicurezza: sxlpuo ar v;;l e
che nell'esecuzione musicale le sillabe non avessero mt?? o stesss:) var Se;
Sappiamo che & possibile cantare una sillaba su una minima o
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miminima, su una breve o su una semibreve: eseguita su una semiminima, avra
un valore, eseguita su una minima avra un valore doppio. Cio fa si che un verso
bimembre, strutturato per esempio su unnumero di sillabe 4+4, che debba invece
rispondere a un asse melodico concepito per l'alessandrino o dodecasillabo
(6+6) debbarimediare alla deficienza di due sillabe per ogni emistichio compen-
sandola in qualche modo. Probabilmente con una tenuta maggiore, con una
esecuzione pill lenta, che si valeva appunto di note pitt lunghe. Lo stesso
espediente € possibile supporre per la poesia meridionale e lo verifichiamo in
questi testi; qui vediamo come effettivamente il materiale verbale, pur essendo
importantissimo per 1'articolazione stessa della melodia - di per sé monotona,
ripetitiva - tuttavia piega la melodia stessa alle proprie esigenze solo nei punti
chiave: e i punti chiave sono quelli degli accenti principali (nel caso specifico
dell'endecasillabo, quindi, le sillabe di quarta e di decima). Vediamo per
esempio che il terzo verso viene, come diceva Adamo, ridotto alla regolarita
intanto con l'aggiunta in apertura di una sillaba che permette di far coincidere la
quarta sede con un tempo forte, perché senza quella "e" il tempo forte in quarta
sede interesserebbe una sillaba debole (la "e" di tavernaro € una sillaba debole,
che potrebbe essere detta con estrema velocita senza incidere sullacomprensibilita
del testo). Proprio per evitare questo eccessivo scompenso, viene inserita una
sillaba spuria che porta la quarta sede sulla sillaba iniziale di tavernaro : € bensi
vero che "ta-" non & la sillaba pil importante della parola né del verso, che
sarebbe invece "-na-", ma ¢ comunque una sillaba semitonica in quanto sillaba
iniziale di parola, quindi marcata in ogni caso; e non va inoltre trascurato che la
sillaba tonica di ravernaro assume in tal modo la sesta sede, anch'essa rilevante.
Nell'esecuzione notiamo infatti, se non vado errato, che la /a/ viene in qualche
modo segnata nell'esecuzione. Una volta fissata la quarta sillaba come sede
dell'accento principale, I'asse ritmico di tutti versi tende ad allineare, allo schema
quarta-decima, i versi anomali; tuttavia notiamo un allungamento della sillaba
/nal di tavernaro implicito alla funzione di sillaba portante del significato.

Forzature di questo tipo fanno parte della storia dei rapporti fra musica e
poesia. Nell'Ars Nova italiana del Trecento, come ho accennato prima, sono
numerosissimi i casi di aggiustamento ritmico del testo poetico alle esigenze
della melodia: anzi, in quest'ambito, si pud parlare addirittura di una tendenza
strutturale a subordinare i} testo poetico al testo melodico. Nel nostro testo, un
chiaro esempio della supremazia esercitata dalla musica sulla parola & evidente
nel picco relativo ai valori di durata segnati sulla sillaba /nu/ dell'ultimo verso:
st tratta di parola sintatticamente poco importante e anche metricamente affatto
privadirilievo, e che tuttavia dall'esecuzione cantata riceve un impulso ritmico
che altrimenti non le competerebbe.

METRICA CANTATA, METRICA RECITATA . .02
La misurazione delle durate & poi particolarmente irgportante': nel caso‘(h

ipometrie e di ipermetrie sanate sul piano della mc?lf)dla. lg misura m.emc.a
anomala costituisce a volte la spia di interferenze, di intrecci tra testi dlxiersx,
interferenze e intrecci che dovremo ipotizzare in questoA caso: proprio la'
differenza di struttura e di lunghezza, nei primi tre distici e nei successivi tre, mi
aveva fatto pensare che la sutura sia da individuare non dopo 1.1 quarto distico,
ma dopo il terzo; mi riferisco alla sutura fraidue testi .che sono in qualche modp
venuti ad accorparsi in un testo unico. Infine, il caso Inverso d'l ur}a'supremazla
esercitata dal testo poetico su quello melodico, pud essere 1nf11y1duato er.llfa
variante di "tanto ch'¢ forte", probabilmente introdotta per motivi semar'm.cn il
testo vuole infatti mettere in rilievo proprio l'importanza di questa cond}zxone\,
cioe dell'impossibilita di consumare il tonno, circostapza qt‘xesta, f:he dovra
provocare il miracolo; i ¢ quindi I'interesse ad attirare latt§nZ1on§ sulla
grandezza del miracolo che sta per avvenire, anche se n.on.sappxamo di quale
miracolo si tratti (io almeno, ripeto, non sono in grado di dirlo).
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