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SUL « DIVORZIO TRA MUSICA E POESIA »
NEL DUECENTO ITALIANO

AURELIO RONCAGLIA
(ROMA)

1. Sono convinto che una delle pit importanti, forse la pitt impor-
tante in assoluto, tra le novita che caratterizzano 1’antica lirica italiana nei
confronti dei suoi precedenti trovatoreschi (provenzali innanzitutto, ma an-
che francesi, ed anche germanici) sia il mutato rapporto fra parola e musi-
ca, in dipendenza da condizioni socioculturali diverse da quelle d’Oltralpe.
Tuttavia m’avvedo bene, che di questo convincimento — certo non soltan-
to mio — risulta difficile tradurre in asserzioni fattuali e definire con sicu-
rezza, nella loro portata e nei loro limiti, inferenze ricavabili solo da una
documentazione sfuggente e in prevalenza da argomenti e silentio.

Aporie e contraddizioni della critica non daranno, in queste condizio-
ni, motivo a stupore; si piuttosto a riflessione. « C’est un probléme insolu-
ble, dans I’état actuel de nos connaissances, que de savoir si les composi-
tions de 1’Ecole sicilienne furent chantées ou récitées sans mélodie » con-
cludeva, vent’anni or sono, uno tra i pitt documentati e prudenti indagato-
ri della tradizione trovatoresca: il compianto amico Istvan Frank.' « Nella
poesia di Federico II e dei Siciliani, le parole non furono mai disgiunte dalla
musica » aveva recisamente affermato, pochi anni prima, il musicologo si-
ciliano Ottavio Tiby,? generalizzando 1’opinione del Cesareo, secondo cui
« ancora nella prima meta del secolo XIII, la canzone, in Italia, era, il pit
spesso, veramente cantata ».> Al contrario Vincenzo De Bartholomaeis de-
finiva quella dei Siciliani come una « poesia destinata alla lettura, non al
canto o alla recitazione...; opera, in una parola, di uomini da penna, non
da liuto »: * e sulla stessa linea il Contini considera oggi pacifica la soluzio-
ne negativa: « Naturalmente, il Notaio si riconnette a una fase poetica or-
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mai del tutto letteraria, svincolata dalla melodia »,® e sottolinea « |’ iniziati-
va, tanto vivace rispetto ai provenzali classici, d’avere in tutto disgiunta la
poesia dalla musica », 1’instaurazione del « divorzio cosi italiano (onde poi
europeo) di alta poesia e di musica, che la collaborazione d’un qualche
‘ magister Casella ’ (* sonum dedit *) a libretti pit che mai autonomi so-
praggiunge semmai perentoriamente a sancire ».°

2. Se oggi i piu autorevoli rappresentanti della filologia letteraria si
mostrano generalmente disposti ad ammettere che i Siciliani si distinguano
dai loro predecessori d’Oltralpe per « il fondamentale divorzio della poesia
dalla musica »,” ’adesione dei competenti in filologia musicale si direbbe
meno persuasa, non scompagnata da riserve.

« Non si pud dire con sicurezza — scrive il Monterosso® — che la
poesia italiana, a differenza di quella franco-provenzale del medesimo perio-
do, preferisse fare a meno della musica, non bastando a suffragare tale ipo-
tesi la prova negativa costituita dalla scarsissima consistenza del patrimonio
musicale, a noi giunto, del Duecento italiano ». A suo avviso, « versi con
melodie...non dovevano... essere nemmeno tanto rari ». Anzi: « le canzoni
in volgare italico erano certamente cantate, almeno la gran parte di esse;
ma la musica doveva essere presa a prestito da altre fonti, di varia e dispa-
rata provenienza, e adattata alla struttura metrica da musicisti certo abili,
ma pit come * trascrittori * o * rielaboratori * di musiche altrui che non co-
me creatori originali ».

Contro la persistente « opinion that all mediaeval poetry was sung », il
Marrocco” allineava molte buone ragioni, atte a suffragare la conclusione
« that in the thirteenth and fourteenth centuries the canzone as well as the
sonnet were strictly poetic art-forms not conceived or intended for a musi-
cal setting » ; ma finiva poi col proporre dubitativamente « a most difficult
choice: — (1) that the music of the canzone in Dante’s time was improvi-
sed...; or (2) that the canzone was no longer sung but recited to an impro-
vised instrumental accompaniment », Né in questa sede occorrera ricorda-
re come il Pirrotta'® abbia piti d’una volta evocato « il suono della musica
non scritta », « il costume diffuso d’una poesia cantata che sembra quasi
avere intenzionalmente evitato lo strettoie d’una notazione »; e come su
questa base, pur concedendo che I’accompagnamento musicale dovesse ve-
nire « spesso abbandonato » (specialmente per componimenti piegati a fun-
zioni di corrispondenza o politiche), abbia dichiarato un’esplicita propen-
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sione a credere che, anche per la nostra prima lirica, « si tratti il pit delle
volte di poesia cantata in senso proprio ».

3. Ho perd I'impressione che a differenziare 1’atteggiamento degli
storici della letteratura da quello dei musicologi sia non tanto un divario
sostanziale di valutazioni presuntive, quanto piuttosto la tendenza a focaliz-
zare il rispettivo interesse su aspetti diversi d’un problema oggettivamente
complesso.

E naturale che ai musicologi interessi in primo luogo la presenza o
1’assenza del fatto musicale, che a loro prema anzitutto accertare se nell’at-
tualizzazione sociale le composizioni poetiche fossero o non fossero usual-
mente legate al supporto di melodie, « non importa — precisa esplicita-
mente il Monterosso — se originali o mutuate, se scritte dallo stesso poeta
o da un musicista di professione ». Altrettanto naturale ¢ che agli storici
della letteratura interessi invece soprattutto la nativa autonomia della crea-
zione letteraria: il subentrare al tipo trovatoresco del poeta-musico d’un ti-
po nuovo, diciamo umanistico, di poeta-letterato, il quale opera solo sulla
materia verbale, certo attenendosi a una tradizione di schemi strofici origi-
nariamente vincolati alla forma musicale e sempre suscettibili d’una riat-
tualizzazione della loro potenziale musicalitd, ma svolgendo la propria atti-
vitd compositiva su un piano d’autonomia tecnica ormai piena, pratica-
mente del tutto svincolato dall’eventuale supporto melodico che un musico
professionista sopravvenga in un secondo tempo a fornirgli.

Filologia musicale e filologia letteraria guardano al problema da due
prospettive diverse, entrambe legittime, e suscettibili di reciproca integra-
zione quando, come a questo punto pare necessario, ci si volga ad analizza-
re piti davvicino quella nozione di « divorzio tra musica e poesia » che di
per sé risulta ambigua, rappresentando in realta non un atto semplice ed
improvviso di distacco, ma piuttosto 1'ultimo esito d’un processo di specifi-
cazione intrinsecamente complesso.

Di questo processo vorrei qui ricapitolare sommariamente le fasi, ri-
chiamando 1’attenzione sulle testimonianze rese dagli stessi poeti all’inter-
no di loro componimenti. Si tratta d’un materiale documentario la cui por-
tata, sia per le specificazioni particolari, sia per la visione d’insieme, non
mi pare sia stata valutata a fondo. Cercherd d’estrarne almeno qualche in-
dicazione, senza pretendere a una sistematicita esaustiva.
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4. 1l trovatore, normalmente, componeva insieme versi e musica:
Fetz Marcabru los motz e 1 so."!

La sua ricerca artistica procedeva di pari passo nelle sottigliezze della
tessitura verbale e nel raffinamento dell’espressione melodica:

¢’aissi vauc entrebescant
los motz el so afinant,*?

dice Bernart Marti, ed esalta alla pari la dignita dell’una e dell’altra arte:

de far sos novelh e fres

so es bella maestria,

e qui bels motz lass’e lia
de belh’art s’es entremes.'?

' [1311) piul lo stesso autore si faceva spesso anche esecutore: cio¢ cantava
in pubblico il proprio componimento, accompagnandosi con la viella:

Una chansoneta fera,
voluntiers 1’aner’a dir,*

esordns}ce Raimt?aut d’Aurenga, dove faire -  trovar vers’ e dir = ‘ chan-
tar so ’, come risulta da Jaufre Rudel:

l\!o sap chantar qui so non di
ni vers trobar qui motz non fa.’®

Naturalmente, non tutti avranno posseduto in egual misura le diverse
qualita di buon poeta, buon compositore di melodie, buon cantore e buon
suonatore. Ne abbiamo conferma scorrendo i giudizi delle vidas. Pons de
Capdoill « sabia be trobar e violar e cantar »;'® Richart de Berbe'zill « ben
cantava e disia sons e trobava avinentemen motz e sons »;'7 Gausbert de
Po1c1b0t' « saup ben letras e ben cantar e ben trobar ».'® I;wece Aimeric
de Pegu_lll_lan « apres canzos e sirventes, mas molt mal cantava »;" Gau-
celm Faidit « fetz molt bos sos e bos motz », ma « cantava peiz d”ome del
mon »*° (tutt’al contrario di Peire Vidal, che « cantava meils d’ome del
mon »2'); Elias Cairel « mal cantava e mal trobava e mal violava e peichs
parlava », ma « ben escrivia motz e sons »?* (che — come osserva lg Zii-
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5. Le due qualita ch’é piu facile trovare disgiunte nella valutazione
sono, come si vede, quelle d’autore ed esecutore: e sono, com’e logico, le
prime che troviamo anche fisicamente separate, distribuite tra individui di-
versi.

Oltre a cantare le proprie composizioni in prima persona, gid i trova-
tori piti antichi erano soliti affidarne 1’ esecuzione e la divulgazione a giulla-
ri, ossia a cantori professionali, ed anche (se bene interpretiamo gli accenni
dei testi stessi) ad altri intermediari occasionali. Di Guglielmo IX sappia-
mo?* che « miserias captivitatis suae, ut erat iocundus et lepidus..., coram
regibus et magnatis atque Christianis coetibus multotiens retulit rhytmicis
versibus, cum facetis modulationibus »; ma 1’autore stesso, contestual-
mente ad un significativo vanto d’eccellenza nella composizione originale

di parole e musica,

que’l motz son faitz tug per egau
comunalmens,

'l son, et ien meteis m’en lau,
bo's e valens,

esplicita un invio per interposta persona:

a Narbona, mas ieu no'i vau,

sia’l prezens

mos vers, e vueill que d’aquest alu
me sia guirens.*

I chiaro che, per poter confermare la doppia lode, il destinatario dove-
va venire a conoscenza del componimento nella sua integritd poetico-musi-
cale: il latore doveva essere un cantore, 0O doveva recare con s¢ un testo
scritto comprendente anche la notazione musicale.

All’invio del componimento sotto forma di messaggio scritto accenna
esplicitamente la tornada (che non vedo motivo di considerare, con lo
Jeanroy, apocrifa) d’un altro vers del medesimo Guglielmo IX:

Monet, tu m’iras al mati,
mo vers portaras el borssi,
dreg a la molher d’en Guari
e d’en Bernat.?®

Ben s’intende che la trasmissione poteva effettuarsi anche senza sup-
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porto di scrittura. Jaufre Rudel invia un canto a Ugo Bruno di Lusignano,
affidandolo solo alla memoria del giullare « Figlioccio »:

Senes breu de pargamina
tramet lo vers que chantam
en plana lengua romana

a'n Hugo Brun per Filhol.2¢

Ma, sebbene il Gennrich abbia creduto di poterne dedurre il contra-
rio,”” una tale formula d’invio conferma che il supporto della scrittura era
normale, che la trasmissione implicava normalmente 1’uso di rotuli perga-
menacei.

D’altra parte, a destinatari non analfabeti il semplice scritto poteva ba-
stare, senza bisogno d’altri intermediari:

Pois messatger no'lh trametrai
ni a me dire no's cove,

negu cosselh de me no sai;
mais d’una re me conort be:
ela sap letras et enten,

et agrada' m qu’eu escria

los motz, e s’a leis plazia

legis los al meu salvamen:

cosi Bernart de Ventadorn.2®

6. Il componimento trovatoresco si configura, insomma, simultanea-
mente sotto due aspetti: come messaggio scritto, offerto alla lettura, e co-
me attuazione canora, offerta all’audizione. A questi due aspetti sembra ri-
ferirsi Bernart de Ventadorn, quando nella chiusura d’una canzone fa ap-
pello a due distinti intermediari: un giullare esecutore e un messaggero per
il recapito a un confratello d’arte:

Ma chanson apren a dire
Alegret; e tu, Ferran,

porta la m a mo Tristan
que sap be gabar e rire.?

I giullare puo anche essere intermediario tra I’autore e un « messag-
gero »:

Garso, ara-m chantat

B —

ma chanso, e la'm portat

a mo Messager; *®
ma piu spesso il giullare ¢ direttamente incaricato del recapito al destinata-
rio, come in Guiraut de Bornelh:

Joglars, ab aquestz sos noveus

te n vai, e Is portaras de cors
a la bela; *'

e in Bertran de Born:

Mo sirventes port de vielh e novel
Arnautz joglars a Richart, que'1 capdelh.”

Le due funzioni di esecutore e di messaggero sono dunque cumulabili
in una medesima persona, e questa pud anche non essere un giullare sti-
pendiato, se cosi, come indice di condizione non giullaresca, va interpreta-
to I’epiteto di « cortese », con cui Bernart gratifica Huguet:

Huguet, mos cortes messatgers,
chantat ma chanso volonters
a la reina dels Normans.*

Anche il Corona cui Bernart affida un componimento da portare a
Narbona -

Lo vers mi porta, Corona,
lai 2 midons a Narbona*

- non doveva essere un giullare, un subalterno, se altrove Bernart gli rivol-
ge un saluto amichevole, da pari a pari:

Corona man salutz et amistatz,*
Ad esecutori professionisti si rivolge Peire d’ Alvernhe:

Chantadors, lo vers vos fenis:

aprendetz la comensansa; *¢
mentre Bertran de Born pud rivolgersi addirittura al re, perché agli esecu-
tori professionisti dia non solo 1’ordine, ma altresi I’esempio personale:

Vuolh sapcha'l reis et aprenda
de son grat, e fassa chantar



— 32—

mo sirventes al rei navar
e per Castela |’ estenda.?’

7. Le condizioni di trasmissione e naturalmente le qualita dell’attua-
lizzazione musicale variavano insomma con le occasioni, secondo la diversa
qualita degl’intermediari, i quali non sempre erano cantori professionali, e
potevano anche non essere buoni cantori. Su tale varia fenomenologia do-
veva evidentemente influire la stessa qualita e capacita dei differenti autori,
che non possiamo presumere tutti ugualmente dotati e preparati sotto il
profilo tecnico. '

Peire d’ Alvernhe, del quale la vida attesta che « trobet ben e cantet
ben, e fo...aquel que fez los meillors sons de vers que anc fosson faichz »,*®
si preoccupava che 1’esecuzione dei propri canti restasse affidata solo a can-
tori qualificati, come si vantava d’essere lui stesso:

Ab fina joia comenssa

lo vers, qui bels motz assona,

e de re no i a faillensa;

mas no m’es bon que 1’apreigna
tal cui mos chans non conveigna,
qu’ieu non vuoill avols chantaire
— cel que tot chan desfaissona —
mon doutz sonet torn’en bram*’

(un’espressione che, sia detto tra parentesi, conferma contro Bartsch 1’in-
tegrazione proposta dallo Jeanroy al v. 30 della « chansoneta nueva » gia
falsamente attribuita a Guglielmo IX: «dic e man que chan e o
bram »).* Cosi Raimbaut d’Aurenga, in quel pezzo di straordinario vir-
tuosismo verbale ch’¢ la canzone della « flors enversa »:

A midons lo chant e siscle
clar, qu’el cor I’en intro’] giscle,
selh que sap gen chantar ab joy,
que no tanh a chantador croy.*!

Invece Guiraut de Bornelh — il quale, se stiamo alle ironie di Peire
sul suo « chantar magr’e dolen »,** non doveva essere molto dotato sotto
il rispetto canoro — da un lato, teste la vida, « menava ab se dos chanta-
dors que cantavon las soas chansos »,* dall’altro, difendendo in tenzone
appunto con Raimbaut il « trobar leu », dichiarava paradossalmente di
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considerare vantaggioso che le sue melodie fossero cantate senz’arte, ma-
gari storpiate da un arrochito, giacché non le aveva composte per cantori
stipendiati, ma per tutti:

mos sos lev’atz

¢’us enraumatz

lo’m deissazec e’] diga mal,
que no’l dei ad home sesal.**

" 11 suo ideale era che i suoi canti divenissero popolari, e a questo ideale
di larga diffusione si dichiarava pronto a sacrificare la qualita dell’esecuzio-
ne:

non a chant pretz enter

can tuch no'n son parsoner:
qui que's n’azir, me sap bo
can auch dire per contens
mo sonet rauquet e clar

e I’auch a la fon portar.**

8. Per un verso, la disgiunzione tra autori ed esecutori & senza dub-
bio indice positivo d'una diffusa civiltd musicale. Cantano i poeti-musici,
autori ad un tempo di parole e di melodie; cantano i giullari, diffusori delle
une o delle altre; canta con loro il pubblico: gli aristocratici cui le canzoni
sono in primo luogo destinate, ma anche gli strati borghesi e popolari che
le hanno recepite; cantano i re e cantano le portatrici d’acqua; voci esili e
roche si sforzano di consuonare con voci piene e bene educate.

Per un altro verso, la stessa diffusione sociale delle creazioni trovato-
resche, con le connesse inevitabili disuguaglianze di capacita naturali e di
preparazione tecnica, costituisce il punto d’avvio d’un processo di specia-
lizzazione, che investe anche il rapporto tra parole e musica, compromet-
tendone 1’ unita genetica.

[ trovatori musicalmente piti raffinati guardano con non celato disde-
gno la moltitudine degl’improvvisati cantori:

qu’entrametre en aug cen pastors,
c’us no sap que’s mont’o's dissen,*¢

deplora Peire d’Alvernhe. Il passo pud glosarsi, per quanto attiene al-
’espressione mont 'o's dissen, con riferimento a quella che i teorici chia-



—374—

mavano elevatio e depositio del canto: Uascendere o il descendere della li-
nea melodica secondo il motus musicus. Si potra citare, per esempio, Gui-
do di Charlieu: « Tria enim in cantu considerandsa sunt: natura, quanti-
tas, qualitas. Natura in dispositione, quantitas in progressione, qualitas in
compositione. Dispositionem facit simplicium convenientium ordinatio;
progressionem elevatio et depositio ; compositionem tarditas morarum, sal-
tuum levitas et circuitum variatio... Quantitas deinceps progressionis con-
sideranda est, quantum videlicet cantus progrediatur ascendendo vel de-
scendendo »*" Si potra d’altra parte confermare la diffusione di questa ter-
minologia tecnica anche in ambito volgare, citando dal Brut di Wace: 7«

Mult oissiez orgues suner
e clers chanter e orgener,
voiz abaissier e voiz lever,
chanz avaler e chanz munter;

o dalla Chronigue di Philippe Mousket : 7

... I’art de canter
et d’abaissier et de monter.

Ma quel che soprattutto importa rilevare nelle parole di Peire & il non
dissimulato disprezzo per il rozzo canto dei « pastori », privi di consapevo-
lezza tecnica: lo stesso che si puo cogliere anche in Jaufre Rudel:

Las pimpas sian als pastors
e als enfans burdens petitz. 8

Questo disprezzo per la pratica non illuminata dalla speculazione teori-
ca ¢ tradizionale nei trattatisti medievali. Le sue radici possono farsi risalire
a Boezio: « Quanto igitur praeclarior est scientia musicae in cogitatione
rationis, quam in opera efficiendi atque actu! Tantum scilicet quantum
corpus a mente superatur... ».** Ne discende la distinzione tra musicus e
cantor, netta gia in Isidoro,* e naturalmente rafforzata poi dall’invenzione
d’una semiografia musicale atta a superare i limiti d’una tradizione solo
orale e mnemonica, come quella cui lo stesso Isidoro si riferiva (« nisi
enim ab homine memoria teneantur, soni pereunt, quia scribi non pos-
sunt »).** Non é caso che proprio sotto il nome di Guido d’Arezzo — 1'in-
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ventore del sistema semiografico su cui si fondera tutta la tradizione mo-
derna — vadano i versi sprezzanti:

Musicorum et cantorum magna est distancia:
isti dicunt, illi sciunt, quae componit musica;
nam qui facit quod non sapit diffinitur bestia!**

L’espressione & piti temperata, ma identico il coa}cett(g, in Odone di
Cluny: « ignorata musica de cantore joculatorem facit ».5° Tra « cantor
per usum » e « cantor per artem » tutti fan distinzione. %

9. la coscienza tecnica agisce dunque come stimolo alla’ disgiunzio-
ne; ed ¢ naturale che le conseguenze non restino limitate all’interno del
fatto musicale, al rapporto tra autore ed esecutore, ma investano anche la
relazione tra fatto musicale e fatto letterario. Lo svilupparsi di tale tendenz'a
risulta evidente se — spostando 1’attenzione dal secolo XII ai seguenti,
cioe dall’eta della fioritura creativa all’eta della diaspora e della sedimenta-
zione (cui direttamente si collegano i primi rimatori italiani) — guardiamo
al modo come i testi trobadorici sono raccolti e trasmessi nei canzonieri, e
alle valutazioni critiche delle vidas e razos che in alcuni canzonieri accom-
pagnano i testi. _ _ o T

E noto che i nove decimi dei componimenti trobadorici a noi giunti, ci
sono giunti spogli della veste musicale: su un repertorio di 2542 testi, le
melodie registrate sono solo 264. Le liriche provenzali sono conservate in
sillogi tra le quali sono in stragrande prevalenza quelle di natura puramente
letteraria; su un centinaio di canzonieri, solo quattro — e tutti tlardwl,
non anteriori alla seconda meta del XIII secolo — sono provvisti di nota-
zioni musicali; e anche in questi la notazione delle melodie ¢ limitata a una
piccola parte dei testi. Il canzoniere R contiene piu di 1100 componimenti
poetici, per 696 dei quali ¢ predisposta, sotto le parole della prima strofa,
la rigatura destinata ad accogliere le note musicali; ma la notazione ¢ e:ffet-
tivamente presente solo in 160 casi. Il canzoniere G ha la rigatura musicale
per 169 canzoni, note solo per 81.%8 ' _

Questo vistoso contrarsi della tradiz'{one musicale rispetto fllla lettera-
ria e spiegabile appunto con ragioni tecniche. I-cornum copisti ignorano lq
semiografia musicale: per trascrivere le notazione 0ccorrono amanuensi
specializzati: i quali intervengono a compiere il proprio lavoro, non diver-
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samente dagli specialisti rubricatori e miniatori, per lo pit solo dopo che i
testi siano stati raccolti e trascritti da altri; né possono provvedervi se non
in misura limitata, secondo 1’occasionale disponibilita dei modelli, L’unita
di parola e musica si ricompone dunque, quando cid accada, per tramiti ge-
neralmente distinti.**

Che, nella maggior parte dei casi, I’interesse dei committenti andasse
ai testi poetici prima che alle melodie, appare comunque evidente, se quelli
si raccoglievano e si leggevano anche prescindendo da queste; ed é ragio-
nevole pensare che tale tendenza sia stata favorita dall’affermarsi di generi,
come il romanzo, destinati alla lettura e non al canto (« littera sine musi-
ca »).5¢ In ogni caso, cio presuppone, almeno nella coscienza degli utenti,
una sostanziale autonomia dei valori poetico-letterari rispetto ai valori mu-
sicali. Significativi, a conferma, certi giudizi critici che si leggeno nelle vi-
das: per esempio su Jaufre Rudel, che « fez... mains vers ab bons sons ab
paubres motz »,%7 o su Albertet de Sisteron, che analogamente « fez assatz
de cansos, que aguen bons sons e motz de paubra valensa ».%®

10. Nelle Vidas si trova anche altro. Si trovano, ad esempio, accenni
a una specificazione d’attivita anche a livello creativo. Parlando dei quattro
trovatori d’Uisel — « Gui d’Uisel... e sos cosins N’Elias... e li dui sei frai-
res... N'Ebles e... Peire » — ’anonimo biografo specifica: « Tuich quatre
eron trobador. Gui trobava bonas cansos, e N’Elias bonas tensos, ¢ N'E-
bles las malas tensos, e N Peire descantava tot quant li trei trobavon »,
ciog, se si accetta la traduzione adottata dal Boutiére: « Pierre composait
les mélodies de tout ce que ‘ trouvaient ’ les troies autres »,** onde il com-
mento dello Hoepffner: « La vida ne connait Peire que comme musi-
cien ».5%¢

In verita, che la vida intenda proprio descrivere una divisione del lavo-
ro tra un musico e tre letterati, nell’ambito d’una collaborazione familiare,
appare tutt’altro che sicuro. Personalmente, credo che abbia ragione chi ha
interpretato descantava nel senso di * parodiava ’, ossia ‘ distorceva pole-
micamente ad opposta intenzione *: col che si rientrerebbe piuttosto nella
fenomenologia dei contrafacta 5 Ma per 1’appunto la pratica ben nota dei
conlrafacta — componimenti che utilizzano una melodia preesistente, ripe-
tendo lo schema metrico, e per lo pit anche le rime, del modello cui quella
melodia era originariamente legata — conferma che non necessariamente e
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non sempre gli autori delle parole erano identici agli autori c!ellg‘me-lodie. ‘

Converra sottolineare che si tratta d’una pratica assai piu diffusa di
quanto non risulti dai pochi casi in cui un canzoniere musicale presenta
materialmente una medesima melodia sotto due testi diversi: come, per
esempio, accade in R per Guiraut de Bornelh, No posc sofrir qu'a la dolor,
e Peire Cardenal, Ar mi posc ieu lauzar d'amor. > Converra rammentare
specialmente che a denunciare il contrafactum sono, qualcl‘lm volta, esplici-
te indicazioni in rubrica o addirittura all’interno dei testi stessi. .lnnann
all’enueg del Monaco di Montaudon, Fort m 'enoja, 5'0 auzes dire, una
rubrica di R avverte « el so de la rassa »: il riferimento & a Rassa, tan derts
¢ mont ‘e pueia di Bertran del Born, come conferma il confronto tra le me-
lodie che nello stesso codice accompagnano i due testi.>*

Chanson ai comensada

que sera loing cantada

en est son vieil antic

que fetz n’Ot de Moncada,

dichiara, in esordio, Guillem de Berguedd.®® D'un sirventes no'm cal far
lonhor ganda di Bertran del Born® ripete non solo schema e rime, ma an-
che la melodia della tenzone tra Guiraut de Bornelh e Alamanda, Si-us
quer conselb, bel'ami’Alamanda,** come conferma lo stesso Bertran al v.
25 -

Conselh vuolh dar el so de N” Alamanda.

Con ’esordio

El so que pus n’agensa  de Mon Rabey
vos dirai com comensa  un fic tornei,*

Raimbaut de Vaqueiras® si richiama all’intonazione del Girart de Roussz'll—
Jon, dove Peire de Mont Rabei era una figura importante; € un altro ri-
chiamo a una canzone di gesta & nel sirventese composto da Giraut del Luc
contro Alfonso II d’ Aragona: *

Ges, sitot n’ai ma voluntat fellona,
no'm lais non chant al son Boves d’ Antona.

A Gui de Cavaillon — ce lo ricorda Martin de Riquer®® — « le gustaba
escribir poesias en versos alejandrinos siguiendo la melodia del cantar de
gesta de Gui de Nanteuil, y como ¢] tambien se llamaba Gui, sus contem-
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poraneos Peire Bremon Ricas Novas y Uc de Sant Circ escribian asimismo
poesias en alejandrinos ‘ el so de messer Gui’ ¢ ‘en aquest so d’En
Gui ’ »: una melodia di successo, se anche il catalano Ramon Muntaner,
nel 1322, compone « en so Gui de Nantull » il « bell sermé » inserito nel
capitolo 272 della sua Crénica per consigliare a Giacomo 1I la conquista
della Sardegna.® Nel Trecento, altri ben noti contrafacta da liriche trova-
toresche si trovano in un testo drammatico: il Mistero di sant "Agnese, do-
ve « Mater facit planctum in sonu albae Reis glorios, verais lum e clar-
dat », « Faciunt omnes simul planctum in sonu del comte de Peytieu », e
cosi via.*”

Numerosi altri contrafacta sono stati identificati, sicuri o almeno pro-
babili: sia provenzali da modelli provenzali o latini, sia francesi o tedeschi
o anche latini da modelli provenzali.®”* Solo nell’ambito della produzione
provenzale, e tenendosi al semplice indizio fornito dell’identita di struttura
strofica, « at least 68 of the extant melodies have texts which served as mo-
dels for other poems ».%%* La tradizione ci offre persino un caso di con-
trafactum da modello puramente strumentale, se non ¢ fantasia la notizia
della 7azo secondo cui la famosa Kalenda maya di Raimbaut de Vaqueiras
« fu facta a las notas de la stampida ge'l joglars fasion en las violas », quan-
do « vengeron dos joglars de Franza en la cort del marqes de Monferrat, qe
sabion ben violar. Et un jorn violaven una stampida qe plazia fort al marges
et als cavaliers et a las dompnas ».%8

11.  Anche in ambito trobadorico, dunque, invenzione musicale ed
invenzione verbale sono atti distinti, o almeno distinguibili: insomma non
indissolubili. Poteva accadere che un musico sopravvenisse a rivestire di
note un testo verbale composto da altri (come sarebbe il caso di Peire d’Ui-
sel, se si tenesse per buona la traduzione del Boutiére); o poteva accadere
che su una melodia preesistente altri verseggiasse un testo nuovo, un cozn-
trafactum. 1l secondo era probabilmente il caso pitt comune. Si tratti o no
di contrafactum (secondo I’interpretazione che si voglia dare al participio a-
pedit < ad petitum) la precedenza della melodia al testo verbale & esplicita-
mente attestata per Lonc temps di Bernart de Ventadorn dalle parole
dell’autore stesso:

tan sui entratz en cossire
com pogues bos motz assire
en est so ¢’ai apedit.*®

— R

In ogni caso, le melodie hanno una disponibilita che'trgscende il sin-
golo testo: qualsiasi melodia pud essere utilizzata da qualsngsu trovatore per
un testo nuovo; il che significa che entro uno schema strofico precost1tu1t9
chiunque pud dedicarsi alla pura invenzione verbale, e che dunque non e
inammissibile figura quella di trovatori i quali non abbiano composto musi-
che, ma solo testi poetici. Ragionevolmente il Gennrich ritiene che « man-
ch einer der unbedeutenden Troubadours hat nur Kontrafakta verfasst ».7°
Secondo la testimonianza formale della sua vide, « N’Us Brunecs fo cler-
ges, et enparet be letras, e de trobar fo fort suptils e de sen natpral, e fez se
joglars, e trobet cansos bonas, mas non fetz’ sons »'“. L’asserzione sembre-
rebbe smentita dal canzoniere R, che sotto il nome di Uc Bruper:s traman-
da motz e son (una « oda continua ») del componimento Coindas razos e
novelas plazens;™ ma pud ben darsi che questo componimento (un sirven-
tese) debba considerarsi contrafactum su un modello non identificato, e che
la melodia non sia di Uc. . .

Bisogna tuttavia riconoscere che 1’attestazione relativa a Uc BF}IHCIIC
resta, entro le vidas provenzali, un « unicum ». Trovatori g‘he si l}m;tasse-
ro a comporre versi, senza impegnarsi personalmente a'nvestirll di note
non saranno mancati, ma debbono essere rimasti una minoranza, e « der
unbedeutenden ». Tali anche nella considerazione dei contemporanei, co-
me conferma Bertran Carbonel, con parole che, recando un negativo giudi-
zio di valore, costituiscono pure una positiva testimonianza di fatto:

Cobla ses so es enaissi

co’'l molis que aigua non a:
per que fai mal qui cobla fa
si son non li don’atressi.”®

12. Quella che Oltralpe era 1’eccezione, in It.alia_slempr.a. di*:renuta la
regola. La stragrande maggioranza dei nostri antichi lirici, siciliani e tosca-
ni, sembrano essersi curati solo di verseggiare, trz}scurando 0 dgvolvepdo a
musici specialisti il compito d’un eventuale rivestimento melodico _dex_tesn
letterari. A credere che cosi siano effettivamente andate le cose, invitano
indizi e considerazioni molteplici, che passerd ora in rassegna, comincian-
do dagli argomenti e silentio. _ ‘

Il silenzio della tradizione manoscritta — la totale assenza di canzonie-
ri musicali e anche di componimenti singoli con notazione d’una qualsiasi
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melodia”* — non potrebbe certo considerarsi argomento di per sé probati-
vo. S’¢ visto che degli stessi trovatori occitanici, rispetto alla quantita dei
componimenti, restano ben poche melodie, pochissime sillogi musicali ri-
spetto al totale dei canzonieri. Da questa situazione alla perdita totale
d’ogni documentazione il passo ¢ breve: e quel ch’é accaduto per i nove
decimi della produzione provenzale ben potrebb’essere accaduto per tutta
quanta ’italiana. Se i canzonier; provenzali sono privi di notazione musica-
le al novantasei per cento, o pil, che quelli italiani lo siano al cento per
cento non puo senz’altro assumersi come significativo d’una situazione ra-
dicalmente diversa. Anzi, Iipotesi che la nostra antica lirica cj sia giunta
spoglia di veste musicale non perché ne fosse originariamente priva, ma so-
lo perché sfortunate vicende di tradizione ne hanno travolto ogni documen-
to, apparira tanto meno inverosimile quando si ricordi che anche Iorigina-
ria veste linguistica delle liriche di Scuola siciliana non ¢ conservata da al-
cun manoscritto, risultando documentariamente attestata solo dalla singo-
lare e tardiva (e discussa, ancorché a mio avviso indiscutibile) testimonian-
za del Barbieri.

Piu che 1'assenza di manoscritti, sembra a me significativa 1’assenza
d’allusioni musicali interne aj testi poetici. I riferimenti alla musica che s;
possono estrarre dai testi trobadorici sono espliciti e numerosissimi: molto
pit numerosi di quelli che pur con larghezza, ho qui citato. Nej test; italia-
ni — come ora vedremo — simili riferimenti mancano del tutto, o quasi
del tutto. Il peso dell’argomento e silentio risulta cosi raddoppiato, o piut-
tosto direi elevato al quadrato: circa Iesistenza di melodie legate ai testi,
circa I'uso di comporre insieme le une e gli altri, non soltanto nulla offro-
no i manoscritti, cio che potrebbe spiegarsi con difficolta di tradizione, per
accidenti esterni, ma tacciono i poeti stessi, cid che non trova spiegazione
plausibile se non in una loro sostanziale estraneita nei confronti del fatto
musicale, tanto intrinseco invece aj predecessori occitanici,

13. Al difetto d’allusioni musicali interne ai testi non pud valida-
mente opporsi quello che ancora il Cesareo™ considerava argomento vali-
do: I"evidente origine musicale dj tanta parte della terminologia usata a de-
signare le forme poetiche e ’arte del poetare. Certo, voci quali canzone e
sonetto, espressioni quali cantare o dire in cantando, e simili, rimandano
alla musica; ma in esse non ¢ dato cogliere piti che 'impronta lessicalizza-
ta d’una situazione anteriore, [.’etimo richiama alla coscienza del passato,
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non definisce ’attualita. Il carattere tra,dizic_)nale della term111011(:)5:;11:_n rligln
consente inferenze circa il persistere de:ll' antico legqme tijg ;::11'0 eS ene L
ca, anche se possa indurre poeti e teorici della poesia a riflettere su
lmphl_(':)z;?g:l.per esempio, € formale all’affermar‘e che le str_utturedpﬂcethlgl'{:
riflettono un’intenzionalitd musicale: la strofq é costruita 1111l mo‘s{; e
sua misura e il suo ritmo verbale possano offrire supporto a a m; o
ritmo d’una melodia: « Omnis stantia ad quandarln o_dam reilpliel .
monizata est ».”* Ma ¢ altrettanto formale nell dichiarare che S e
canzone ha ormai un valore puramente letterario: « Nuﬁuﬁm tr:l S
dicitur cantio, sed sonus, vel tonus, vel nota, vel rnelos.. ullus ti) Clar:1 i
cen, vel organista, vel citharaedus melodiam suam cant10n‘°.nbglavO 2
in quantum nupta est alicui cantioni; sed armonizantes _vEr A [:a sy
cantiones vocant ».”% Staccato ormai dallf_e sue rad_1c1 ‘stonc (-:,t tL abiii:p i
tra musica e poesia rimane prospettiva di connubio sfél:npre e? aa lgatoi
sulla base d’una separazione ben netta tra competenze wf.:rse. a o
musici — tibicines , organistae., ._cxt!?amedx — dal_l altrofﬁ i« atirmnghé s
verba », i poeti, la cui opera & d!ci}larata necessaria e sud gl;en etp e
sta la cantio come creazione artistica, « secundum quo fabrica ;;o) S
tore suo ». Indipendente e secondaria rispetto alla cFeaZionef(a; )
tualizzazione fruitiva (passio), « .stecu?;iumhzul?glsiactg:i:grtli ];Ii‘: sanlza;a s
vel ab alio quicunque sit » ;¢ e ¢ : _
:zg?gﬁi’té, non un ((I)bbligo, essendo ugualmmte ammessa un ese;:rlllz»l(;?e
soltanto declamata: « sive cum soni mo_du]anone proferatur, s:jwe n = 65i~
L’opera del poeta ¢ dunque primaria ed autonoma. Quarla3 ?,'a lzruft i
to di essa, Dante parla di armonia, m’_cenf_le solo armonia verba e.tas o
eventualmente musicabile, ma non mdtspensabﬂm'ex?te rilusma' A
meno identificabile con la musica. Cosi quando definisce al poesia -
rethorica musicaque poita »,’® per musica intende sepondc? alnoizg;stid
dievale, « non... I’attivita pratica. del fasr musica, o c{ suoi va rgr - orzi{;—
ma soprattutto una disciplina teorica »,”** la scienza dei tl'aplgot F;itﬁpd’una
nali: una potenzialita riflessa nella struttura stroflg:a, oss1ad 514 tuadiamo >
semplice armonia verbale. Cio rlst:'dta mequwocal?lle quando 1(? ::usici 4
stinguere nella canzone « costruzione, la. quale si pertgenle ali . music; »
o quando osserva che « li versi del Salt?rtq sono senza do ce;za it £
d’armonia; ché essi furono transmutati d’ebreo in greco e di grec P
no, e ne la prima transmutazione tutta quella dolcezza venne m 3
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Anche i musicologi riconoscono che in
« non h_a Inteso mai parlare di musica nel
senso di pura « musicalita del discorso poetico » 8
qualsiasi discorso verbale, giacché, come osserva Guj
tur... omne quod dicitur »5? Sj tratta insomma di ql:

« can melodios qu’om fai le i
gen o pronuncian
Eustache Deschamps nella g S

proferant paroles metrifiées... par voix non pas chantable »_ 85

‘ 1_4. Una volta chiarito e ribadito che
zionali, come canto, canzone, cantare e si
presenza di parole e musica, nonché sul pia
quello della fruizione, quali dichiarazioni
contesto di singoli componimenti, :
lasciar sospettare, una genesi ed

l’_u.so corrente di termini tradi-
mili, non implica attuale com-
no della creazione nemmeno su
quali allusioni o indizi, entro il
restano reperibili a provare, o almeno a

cavato dallo spoglio & magrissimo, deludente,

Qualche dubbio rebbe suscitar 1 :
SR pot e, a
da Lentino rivol ge all’ Abate di Tivoli: SRR

Voi che trovate novo ditto e canto.®

» il verso che Giacomo

Non abbiamo qui, nella coppia ditto e canto 1’
venzale /os motz el so? Non sono riuscito a

D’upa alegra ragione
co,rnmcio lo mio canto
e 'L fin & alegro e ’1 suon buon da gradire *

Riuscirebbe, dico, se davvero il test

nell’edizione Pan o fosse da accettare quale si legge

vini. Led:
ini. L’editore stesso non manca tuttavia d’avvertire che

questa e simili affermazioni Dante
senso specializzato », bensi nel
€ pit in generale di
do d’Arezzo, « cani-
SO, : . ella che Ruggero Ba-

definiva « musica de sono humano in sermone » ¥ ]e Leys%g'AmEﬁs

un n ges de muzica »; %
sua Azt de dictier « une musique de bouche en
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al v. 3 «suo[n] & felice emendamento del Gaspary »: il manoscritto (Vat.
Lat. 3793, n® 276) reca semplicemente e/ suo buon. La proposta d’integra-
zione aveva trovato il consenso anche del Casini, con I’esplicita avvertenza
«v. 3, leggi e 'l suo[n], secondo I’acuta emendazione del Gaspary, il quale
nota che suono qui significa la melodia, e che il principio della poesia ricor-
da la maniera trobadorica ».*® « Es ist ein Anfang ganz nach der Weise der
Troubadours », aveva scritto il Gaspary.** Senonché, purtroppo, per quan-
to « acuto » e suggestivo possa a prima vista parere, I’emendamento non &
affatto « felice ». Bastera leggere con un po’ piti d’attenzione per accorger-
si che 'espressione '/ suo buon é sensatissima e non va toccata, giacché,
nella sua stretta relazione contestuale con gli accenni all’inizio e alla fine
del componimento, sta propriamente a indicare ‘il nucleo centrale ’ del
componimento stesso, la sua parte sostanziale compresa tra |’esordio e la
chiusa. Tale accezione di buono sostantivato ¢ abbastanza comune, regi-
strata nei vocabolari (« su/ buono, nel buono di qualche cosa: © nel bel
mezzo, nel punto migliore * »),% reperibile, ad esempio, ancora nel Man-
zoni: « quel latino birbone, fuor di chiesa, che viene addosso a tradimento
nel buono d’un discorso ».°* Lillusione d’un riferimento al sworzo musica-
le, alla melodia, « ganz nach der Weise der Troubadours », cosi svanisce.
Quello che il testo ci offre ¢ invece (e anche questo parra sintomatico dei
reali interessi del nostro poeta) 1’accenno a una partizione retorica.

15. La realta & che in Sicilia, e in generale in Italia, le forze propulsi-
ve della cultura piu elevata si affidavano a un indirizzo di studi cui la musi-
ca era sostanzialmente estranea, quanto meno marginale. Il nucleo piu
consistente della Scuola siciliana e costituito da notai, giudici, alti funzio-
nari di cancelleria: tutti forniti d’un’eccellente preparazione retorica e giu-
ridica, non perd musicale.

La musica era disciplina fondamentale, insieme alla grammatica, nelle
vecchie scuole chiericali, episcopali o abbaziali, dove si erano formati i pri-
mi trovatori d’Oltralpe: si pensi all’abbazia limosina di San Marziale,
all’irradiazione della grande Scuola di Chartres. Scuola di musica, non me-
no che di grammatica e retorica era ancora la Schola cantorum lateranen-
se.? Non cosi le scuole laiche, le scholae notariorum , le universita del Re-
gno fredericiano e delle citta comunali italiane. Qui, la grammatica domi-
nava nei corsi inferiori, il diritto nei superiori; anche dove ci si apriva a
curiosita scientifiche, le « arti » erano contrastate, la musica praticamente
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assente. - T
Posiziontfte?l(;t]egzzila'« scuola delle arti » incontrava la resistenza e « |’op-
e s ueg];unst':: che mtc.andeva’no star soli e non potevano am-
nare e fondere colqdirit(t3 noalg,}l contingenti e imprecise si potessero avvici-
stessa Facultas artium 2 »'f altra par te, ancora nel 1405 gli statuti della
Pitl aperto puo presu ot ianno alcun riferimento alla musica,* Né certo
¢o Il niel 1294 P _m_el‘fl_ o studio generale dj Napoli, fondato da Feder;-
e, &on mdnnz@ prevalentemente giuridico. ederi
et :;lt : éu(};lem? tlflljo di formazione, delle basi socialj cui inerisce e
la produzione poeticla{fal; qufaﬂee i?l?ffgg(;’té}s(;n sgssono FicH titiestingt o
toreschi 1wk ’ 0 di recepire i modulj .
darﬁi:(;ﬂ; clllx adat't:‘con natura!e prepotenza a presuppost?ambienta]i ;J:;?;l:-
versi.” Al formalismo giuridico corrisponde un accentuato for-

convenzionale, schema svincolat i
venz : oda contingenze personali;

: ; nella -
sgfé{t:;ea;;one: fenomenolog:ca, I’amore ¢ un mito letterario sempre S;IL'? tog-
e t:ﬁ glz,gfst;olg]-la con_cr:ft? realta del rapporto sociale, Si rassod;) la sirr?

: IriCo, si rattorzano le sue arti ioni logi -
¢ Sca . colazion
rie, ?V[ amc;l::ha il respiro delle strutture ritmiche FEEe oo
3 2 :
- biilan:: ;’:aonltro all accresciuta letterarieta si dovra porre, sull’altro piatto
» 1a perdita di peso del fatto musicale. In effetti, I’elemento piy

ed assenza di riferi : o
i ti:)?a udrll r&fenr'nen‘tt musicali interni ai testi: dunque, come ho gia sot-
i ql:ladro-ofli);o ez;lenzro — va o}:rviamente interpretato proprio entro

. * O € per esso che il d i : . ;
occhi, valore positivo di conferma, ato negativo acquista, ai nostri
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16. Una controprova. Il silenzio é rotto, la documentazione esterna
ed interna d’un rapporto nativo tra parole e musica si fa esplicita e non
avara, anche in Italia, appena si esca dall’ambito socioculturale della lirica
profana coltivata da giuristi. Che le laude religiose nascessero e vivessero
legate alla musica & arcinoto.”> Abbiamo manoscritti musicali, quali i due
famosi laudari di Cortona e di Firenze e il terzo, frammentario, di Lucca.®*
Né mancano, all’interno dei testi, riferimenti alla musica inequivocabili e

tecnicamente qualificati, come per esempio in Jacopone:

"Sopr’el fa acuto me pare en paruto

tal canto se pona
e nel fa grave descenda suave,

ché el Verbo resona.

Cotal desciso non fo ancor viso
si ben concordato.

Li cantaturi iubilaturi

che tengo lo coro,
so’ 'angeli santi, che fo dolci canti...

En carta ainina la nota devina

veio ¢’¢é scripta,
1a v’¢& el nostro canto ritto e renfranto...

La tradizione chiericale ha sempre conservato il tradizionale stretto le-
game tra poesia e musica, che nell’Italia del Duecento tende anzi a raffor-
zarsi. Occorre ricordare 1’impulso dato al canto religioso da san Francesco
e dai suoi frati « ioculatores Domini »?°” Ecco la leggenda presentarci il
santo che, durante le sue peregrinazioni, canta in francese le lodi del Si-
gnore: « dum... per silvam iter faciens, laudes Domino lingua Franco-
rum... decantaret cum iubilo ».*® Ecco Tommaso da Celano raccontarci co-
me « dulcissima melodia intra ipsum ebulliens exterius gallicum dabat so-
num »; come addirittura mimasse un accompagnamento strumentale a
modo di giullare: « lignum quandoque, ut oculis vidi, colligebat e terra,
ipsumque sinistro brachio superponens arculum filo flexum tenebat in dex-
tera, quem quasi super viellam trahens per lignum, et ad hoc gestus re-
praesentas idoneos, gallice cantabat de Domino ».°° E noto che sotto i ver-
setti del Cantico di Frate sole il codice Assisiate 338 ha predisposto la riga-

tura per le note: purtroppo essa € rimasta in bianco, ma la sua presenza é
sufficiente a provare che quel testo famoso era originariamente congiunto
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a ia, T
d;in:%z; itﬁl‘o‘ha". E noto d’altra parte che musici-poeti appartenenti all’Or-
1N0r1 continuarono attivamente nel XIIJ secolo la tradizione vit-

In i
rears [g;f:ttg Situazione — contrapposto non solo alla ricca documentazio-
ri provenzali, ma anche a quella sui laudes; italiani e in gene-

3

Es;ls_are cg?, dpve {a documentaziorie manca cid non accade a sorte, per
pirare d’accidenti avversi, bensi proprio perché mancano i fatti, .

17. Ma, restand S i
. ; 0 entro I'ambito della Scu icili il silenzi
. 0 .
proprio assoluto, senza eccezionj? il 5 Wit
Due eccezioni, in verita, ci sono. Tuttavia non sara caso ch’esse ven-

gano da zone in qualche modo inali ; ;
ho cercato di deﬁgnire, marginali rispetto all’area socioculturale che

La prima eccezione & rappresentata dai versi

lo stormento
vo sonando
e cantando

nel di G T
mengls;:ordgaDt:rma, ber vostro amore di Giacomino Pugliese; 1 ¢ nem
- . 3 4
: nomemdi s lbascura.re che questo discordo sia designato dall’autore con
aribo, ossia con un termine legato in origine a un particolare

comino occupa, nel quadro della

cuola € « perché — come scrive i i
oo posi rive il Conti-
il suo repertorio s’allontana dalla canzone d’aspetto pi aulico ver;lo

Egﬁ:;iaii:;-llleomeel gghe’ne?l detti un tempo ¢ oggettivi * ».'°* Cid non significa
e £ egli fosse, come altri ha creduto, un giullare. Certo
St gl]i :;c;o'rll)sqlto, 'tan'to meno un nobile, dal momento che il
RS ek 8li attribuisce il titolo di « messere »; e ad ogni modo la

P one si avvicina sensibilmente al tipo di quella giullaresca, Puo
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Meno « laterale » parra la seconda eccezione, giacché essa concerne
addirittura il patrono e promotore del movimento poetico siciliano. Nell’at-
testare che Federico II « legere, scribere et cantare sciebat, et cantilenas et
cantiones invenire » Salimbene de Adam é del tutto esplicito; *°? e alla sua
formale testimonianza non c’é ragione di rifintare fede. C’¢ anzi da chie-
dersi se non ne offra positiva conferma un’inattesa emergenza, inosservata
sinora dagli studiosi di cose letterarie, ma non sfuggita all’attenzione dei
musicologi: la prima strofa del dialogo Dolze meo drudo rielaborata in for-
ma ballatesca a due voci entro una silloge polifonica settentrionale databile,
per questa parte, fra il 1395 e il 1405 (si tratta della sezione pit antica del Co-
dice Reina = Paris, Bibl. Nat., Nowv. acq. fr¢. 6771).1°2* Va subito det-
to che di conferma diretta non puo parlarsi, giacché, se ’adattamento ver-
bale serba elementi sufficienti a imporre il riconoscimento della sua base te-
stuale nella composizione dugentesca che il Vaticano 3793 ha tramandato
sotto il nome del « Re Federigo », %% della musica « possiamo... facilmente
escludere che risalga al tempo di Federico Il ». Anche se « la voce superio-
re... da I'impressione di essere una melodia ricevuta » (mentre ’inferiore
sembra riprendere i modi d’un accompagnamento strumentale), la struttura
del canto appare « non di grande antichita »; e allo stesso Pirrotta, cui ap-
partengono questi giudizi, ¢ parso di cogliere nei suoi caratteri, piuttosto
che residui filtrati d’un materiale melodico d’origine sicula, « an unnatural
and unauthentic ostentation of Sicilianity ».'** Il singolare reperto non in-
tacca, insomma, quanto s’¢é detto e ripetuto circa la totale assenza di tradi-
zione documentaria relativa a melodie che fossero originariamente legate a
canzoni di Scuola siciliana. Qualcosa tuttavia esso potrebbe significare, non
essendo in verita irragionevole assumere la seriore rielaborazione polifonica
di questo testo arcaico e anche il suo riassetto verbale come indizi presunti-
vi d’un’anteriore appartenenza del testo stesso al repertorio tradizionale
della poesia cantata.

Come che sia di cio, importa sottolineare che la posizione dell’impe-
riale patrono costituisce, rispetto al problema generale, un caso particola-
re, e magari particolarissimo. Federico'® aveva ricevuto un’educazione da
sovrano, sotto la tutela d’un consiglio di reggenza presieduto dal vescovo
di Troia: dunque un’educazione di tipo aristocratico-chiericale, in sostanza
non troppo diversa da quella che doveva aver avuto un secolo prima Gu-
glielmo IX d’Aquitania, ma diversa certo da quella, di tipo laico-universi-
tario, dei suoi giuristi, notai e cancellieri. Ch’egli sapesse di musica e si di-



lettasse d’esercitare le ac
sificati, anche melodie p

provenzalj e Minneséinger tedeschi (tra i quali ultimi suo
tivo di sorpresa, ma non autorizza a supporre ch
grado di fare e facessero un Giacomo

Guido delle Colonne « iudex » o uno Stefano Protonotaro,

quisite cognizioni a co
er cantarli, alla manj

18. Possiamo tentare un bilanci
che le €ccezioni; anzi calcolandole non circoscritte a casj individuali, bens;
ragionevolmente interpretabili come r i i
collettive.

Accanto alla lirica « letteraria » dej giuristi aulici, e all’occasione in-
terferente con essa, do i di tipo « giullare-
SCO », in cui sopravvivesse (impossibile precisare in che misurg € con quali
esiti) la tradizionale identita di Poeta-musico-esecutore, Qualche eco se e
puo forse ancora cogliere nella poesia giocosa di T oscana, dove modulj ya-
gamente « giullareschj » appaiono filtrati da Una pit prossima matrice
« goliardica », Folgore di San Gim;j i i
ne « oggettiva », dj

cantar, sonando ciascuno stormento, 194

I senese Meo dej Tolomei compone a sua volta un caribetto, il cui in-
Vio suona:
non tardando vg 3 lui, e li dinota,
eh caribetto, ch’eo faccio na nota 105

D’altra parte — S€nza parlare della produzione di tipo « chiericale » (o
francescanamente chiericale-giullaresco »), rappresentata dalle laude —
nello stesso ambito della lirica profana s; cimentavano, oltre 4 giuristi ed
alti burocrati, anche degli aristocratici » alla cui educazione (e dunque: alla
cui attivita Poetica) poteva non essere del tutto estranea la musica. Oltre al
Caso particolare dj Federico, i] medesimo Salimbene pe attesta un altro:
quello di Manfredo Maletta, conte camerario alla corte dj Manfredi, poi
presso Pietro I1] d’Aragona: Comes camerarius..., nomen eiys Manfre-
dus Maletta, .. modo... in curia Petri regis magnus est et dilectus ab eo,..
Et est optimus in cantionibus inveniendis et cantilenis excogitandis, et in
sonandis instrumentis non creditur habere parem in mundo »_ 106

mporre, oltre che testi ver-
era degli autentici trovatori
padre), non ¢ mo-
e altrettanto fossero jp
da Lentini o un Pjer della Vigna, un
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icili i ruppi caratteriz-
1 ola siciliana, di due g .
senza, in seno alla Scu : L
: (} “ gprgri;ematri::e sociale e culturale, ¢ stata ogporﬂlc?az:;u]ta i
zatlt 21‘.1;1 1::;mtonirht) De Stefano: « Il gruppo dei pfr.cJ)e 1;1 :'l:.; ki
rlea;l_ due circoli distinti: il circolo cavalleresco, ; r Gl shue oo
sto lt' alle famiglie nobili del Regno, e qhe Serrll_ g'fl et
t‘_’ﬂepdl lla lirica cortigiana gia fiorente nei cz;sl;fizl z:l di v, Pt
el i principesche dell’Italia s ale; e
: i nelle corti principes ' _ . 5 g
o 0 gins It)JFu iudici, notai e funmonar:‘ della canceller;:dg::;i;éieana s
oy gmnzos:ti%uisce una nota caratterisncaEdglaIla. co:!-‘t.etemre i
cui presenza s e
ta letteraria italian ogico ritene ner
genereddlenadril\?(?r\;?ov:: tra poesia e musica vada riferita in primo luog
zione del « tra poc
essenzialmente a questi ultimi.

irc i on atten-
E perd ancora Salimbene a forrlurm, quandttt) lc;3 ‘::n legeiae ;:a]c ik
o 19 llt)- iore indicazione significativa del carattere i t:;;cratim. g
sitmoio letseres della poesia profana, anche d’autore aris e, 91 00
e letterdr:io di Manfredo Maletta come di ngerlco, egli u 5 for-
teréi Checi pa:rl:‘nmi?:i'icami!eme e cantiones. Nonl st tratli; i(sl,ag;gil :;1 s
cocmatln ut i er noi preziosa pr - ]
esorl}atiw.i, atti dh:ﬁinf;gl :;:g?fliia?n%nte mugicale; il secondo ; (11\1 a:)t;:osﬁg
con Tus o logico esplicitato da Dante — solo Ietteraréi i Dl
B termgno_f.gam che Re Enzo sia detto soltanto « caz;1 o e
dunqtﬁasenzﬁ S;gmtu;sa formula semplice si applichi al rna’rc1 ese i
no. Signore di Parma.® L'attivith poetica dell’uno e dell’altro v e cos
s Sigr}ol‘e ¥ Pa{m?'no uramente letterario suI. quale poteva rqg "
Cg'coscnttzoisgggssglzrepsrazione e capacita rﬁlm:cli?rel us pe;teesrirz]rprlla;(igl <
S it aris iensis, qui dicebatur Matulinus,
e se(-:mmi'gszﬁrftzie‘sgrventesiqrum_mventor » .;“’l' I
g L di quanto siam venuti ragionando si deliny S
5 COI:ICIUSIOHI’ ttl'aq sia e musica, come gid I’unita provenézg s, oo
chiare_‘ Nef rapgotip no rl:c?rc; dovra intendersi in senso asso}uto, Isalﬁm =
e la1 to e dall’altro, qualche eccezione: sicura ;Ja e
*ossibile. - unéiia credere che le eccezioni possano esseref S Srry
o nona:msistenti da infirmare la regol_a, cosi da can o:) reia .
nullinem:e,utzgtgtzsso piano ‘ambienti diversi, fasi ﬁ:l,wlet;ie g:l l;aui e
are su ) . e
Eiica OCCidemakf. i tra[iizsod;l;lsli;? paer;ﬂi)ll?ztiro della poesia europea. La
fase, é innegabile una svolta,
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grande maggioranza dei trovatori provenzali componevano insieme parole
e musica; la grande maggioranza dei poeti aulici italiani componevano solo
testi verbali, lasciando un loro eventuale (non obbligatorio) rivestimento
melodico a musici professionisti,

20.  Questo tipo di Tapporto « secondario » tra poesia e musica, ossia
il deferimento di testi letterari a musici professionisti, che li rivestissero di
note, se non ¢ direttamente attestabile per i poeti «giuristi » della Scuola
siciliana, lo ¢ almeno per quelli « filosofi » dello Stil novo, piu in generale
per Toscani e settentrionali. Quel che il Boccaccio riferisce di Dante —
« sommamente si diletto in suoni e in cantj nella sua giovinezza, e a cia-
scuno che a quei tempi era ottimo cantatore o sonatore fu amico e ebbe sua
usanza; e assai cose da questo diletto tirato compose, le quali di piacevole e
maestrevole nota a questi cotali facea rivestire 111 - non ¢ se non genera-
lizzazione (sia pure agiograficamente agghindata) di quanto risulta dal so-
netto giovanile con cui lo stesso Dante presenta a Lippo una « pulzella nu-
da » (una stanza di canzone), pregandolo « che la rivesta » (di note); 112
dall’invito d’ Amore: « queste parole... falle adornare di soave armonia »,
a proposito d’una ballata della Vita #nuova ;' ; dall’affettuosa rievocazione
del canto di Casella sulle soglie del Purgatorio (documento irrefutabile dei
Tapporti tra poeta e musico, anche se s possa dubitare che Casella vivo ab-
bia davvero intonato proprio la canzone filosofica Amor che nella mente
mi ragiona); ‘"4 dall’annotazione « Parole d; Dante e suono di Scochet-
to », apposta alla ballata Deh, Violetta in un codice oggi perduto, ma uti-
lizzato a suo tempo dal Crescimbeni, 15 Seppur non frequenti, indicazion;
simili non mancano per altri poeti; ad esempio (nel canzoniere Vat, 3214):
« Lemmo da Pistoia. Et Casella diede il suono », oppure « Questo fece Lu-
po degli Uberti di Firenze. E Mino d’Arezzo [o da Rezzo] diede la no-
ta » 116

Mancano invece del tutto, se ben vedo, indicazionj dj contrafacta '’
quali s’hanno, come ho ricordato, per i trovatori provenzali, sia all’inter-
no dei testi, sia all’esterno nei manoscritti; e anche questo mi par signifi-
cativo. L’ipotesi d’un largo ricorso alla pratica dei contrafacta da modell;
d’Oltralpe urta in realta non solo contro quest’assenza d’indicazioni docy-
mentarie, ma anche contro |a constatazione che gli schemi strofici della no-
stra antica litica sono in gran parte nuovi e generalmente piy complessi ri-
spetto a quelli repertoriati dalla tradizione provenzale e francese. A questo

— 391 —

isi a di ri uanto altra volta ho avuto occasmm_e

pFOQOSitO o S;;Ol:siggod&nngf;?ﬁg gtorico generale_, lo svz.luppri1 dellzé (:Efe
. . ; it alti gradi di complessita sia da ngu:ln' fazfore e
T {)a concorrenza della tecnica m}mcale quale 3_' doe e
compt_emod:ﬂ: cma?:lr;ga;ae Da un mutamento cosi {;)as-xlare d:a)l{l;ecg(iln e::;,:: s
struttivo : L : vt ‘
e o . pokelsg.lrer\l:;r:t Efl);ezgglc;)lgssitﬂ dell’ir}venzione meltod‘i:;or:
masmma'm'lgﬁna'mgs'tituiscono ’intensitd d’un’invenzione puramgtr:ae e
R e irata sui valori della parola. Paradossalmente ?taliana o
bﬁlee,at:ilent?arﬁir:zcair; le condizioni di svilupFo dell:: Zfrg%(i é::;:{?né s
) ibuito in vi liminare la care

europea ha contribuito in via pre

. 118
nelle scholae notariorum ».
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