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Soltanto in questi ultimi anni gli studi sulle forme poetico-mu-
sicali del Medioevo si sono allontanati da quell’astratto ed intricato
schematismo che li aveva caratterizzati da Gennrich in poi,' per ap-
prodate ad una pill concreta e reale prospettiva storica. Ma anche
in questo nuovo corso l'interesse dei romanisti & stato soprattutto
sollecitato dal « problema delle origini »; ne hanno sofferto molto
spesso tutti gli altri problemi non meno importanti nei quali lo stu-
dioso si imbatte quando si trova ad indagare, ad esempio, i rapporti
che intercorrono tra una forma e l'altra, il processo evolutivo delle
varie forme, la loro diffusione, la loro destinazione, la loro strut-
tura, la loro articolazione interna, la funzione delle varie parti nel-
I'ambito di detta articolazione, I rapporti tra testo e musica, la va-
rietd di tipi e di adattamenti in seno alla tradizione di ciascuna for-
ma, la prassi esecutiva.

Sono abbastanza note le diverse teorie relative all'origine del-
la lauda-ballata italiana, del virelai francese e del villancico spagnolo.
Da una parte la tesi araba, il cul rappresentante pilti autorevole &
senza dubbio Ramén Menéndez-Pidal? riconduce tutte le forme an-
zidette allo zagial arabo-andaluso; le si contrappone la tesi mediola-

! F. GennricH, Grundriss einer Formenlebre des mittelalterlichen Liedes, Hal-
le, 1932.

2 8i veda R. Menénnez Pioar, Poesia drabe y poesia ewvopes, in Bulletin Hi-
spanigue, XL (1938), pp. 337-423.



tina, facente capo ad Hans Spanke ed a Rodrigues Lapa,’ secondo
la quale le forme liriche del mondo romanzo avrebbero i loro an-
tecedenti nella produzione mediolatina.! Entrambe queste tesi sono
state riprese nel campo degli studi musicologici, senza perd che ne
sia emerso alcun elemento sostanzialmente nuovo rispetto alle po-
sizioni gid acquisite dalla filologia romanza. I sostenitori della tesi
araba, da Ribera a Terni, hanno dichiarato con assoluta convinzione
che tra lo zagial e il virelai, tra il villancico e la lauda-ballata esiste
una perfetta corrispondenza non solo per quanto concerne la strut-
tura strofica, ma anche riguardo a quella musicale; d’altra parte gli
antiarabisti, Angles, Le Gentil, Isabel Pope, etc., hanno insistito,
sulle tracce di Spanke, sul fatto che tale corrispondenza non ha

3 Si veda tra l'altro H. Seanke, La teoria drabe sobre el origen de la livica
rominica a la Iuz de las dltimas investigaciones, in Amuario Musical, T {1946),
pp. 5°18; di Rooricues Lara si veda il fondamentale Das Origens da poesia lirica
em Portugal na idade-média, Lisbona, 1929. 11 problema dell'origine del virelai e
delle altre forme romanze similari & stato ampiamente trattato anche da Pieree Le
Genti, Le virelai et le willancico. Le probléme des origines arabes, Parigi, 1954,
al quale si rimanda anche per la bibliografia gencrale. Sempre di P. L GentiL
si veda anche il recente articolo Lz strophe zadjalesque, les kbardias et le probl
des origines du lyrisme voman, in Romaniz, LXXXIX (1963), pp. 1-27, 209250 e
409-411,

4 5i tratta della teoria poligenetica: cfr. H. Seanxe, Lo teoris drabe cit., se
condo il quale la somiglianza tra forme occitaniche e forme zagialesche & soltanto
un « producto externo y casual de dos lineas evolutivas independientes». Si veda
anche P. Le Genti, Le virelai et le villancico, cit., p. 233, per il quale forme ro-
manze ¢ forme arabe « crédes & partic d'éléments différents et pour des fins autres,
ont pu aboutir & des schémas trdés proches, sans qu'il y ait eu pour autant synchro-
nisme ni interdépendence étroite dans Jeur évolution s. Aumerio Rowcacria, La -
rica arabo-ispanica e il sorgere della livica romanza fuori della pemisola iberica, in
Accademia nazionale dei Lincei, Fondazione A. Volta, Atti dei Convegni, 12, Orien-
te ed Octidente nel Medivevo, Roma, 1957, pp. 321-343 (la relativa discussione
si trova alle pp. 344-360), p. 11, a proposito della teoria poligenetica cosl si espri-
me: « Nelle scienze storiche, tra poligenesi ¢ monogenesi, convergenza e irradia-
zione, la prima ipotesi, come la meno economica, & di norma la meno probabile ».
Ben nota & anche la teoria di F. GemnricH, Grundriss einer Formenlebre cit.,
pp. 61-80, secondo la quale il virclai, la ballade, la lauda, la ballata ed il rondeau
apparterrebbero al cosiddetto Rondeltypus.

luogo, dal momento che lo zagial consisterebbe in un tristico mo-
norimo pitt un verso di volta, mentre la stanza del virelai e delle for-
me ad esso affini sarebbe costituita, sulla base di una struttura mu-
sicale che risulta asimmetrica rispetto all’ordine delle rime, da un
distico monorimo pitt una volta di due versi, il primo dei quali
rima con l'ultimo verso del distico ed il secondo con I'ultimo del-
la ripresa®:

Zagial: Y X (ripresa) a a a (mutazioni) x (volta)
Virelai: Y X (ripresa) a a  (piedi) a x (volta)

Allo stato attuale delle nostre conoscenze ambedue le posizio-
ni hanno il valore di veri e propri atti di fede, ai quali toglie un
qualsiasi fondamento probante il semplice fatto che la poesia ara-
bo-andalusa a struttura zagialesca & giunta fino a noi senza il suo
rivestimento musicale.® Questa circostanza, se mette in forse la tesi

5 5i veda tra gli altri Hicino Awciis, La miisica de las Cantigas de Santa Maria
del Rey Alfonso El Sabio, vol. 111, Primera parte, Barcelona, 1958, pp. 393-94:
« Sobre este punto cabe recordar que la forma virelai, musicalmente, se separa de
la construccidn del "zéjel”, puesto que éste es una composicién con estribillo y con
las estrofas formadas de un tristico monorrimo y con un cuarto verso de rima igual
al estribillo;... Ello quiere decir que la construccién del zéjel consiste: AB (estri-
bille} / ¢ ¢ ¢ {(mudanzas) b (vuelta) AB (estribillo); el virelai musicalmente, en
cambio, ofrece la forma A B (estribillo) / ¢ ¢ (mudanzas) / a b (coda o vuelta) A B;
ello indica che la segunda parte de la estrofa repite comtinmente la misma melodia
del R. Esta forma, que figura también muchisimo en las laudi italianas, consta en
éstas de ripresa [ piede I, y volta, piede 11, ripresa. Es verdad que las cantigas li-
terariamente ofrecen muchos ejemplos semejantes a la forma del zéjel; precisa, em-
pero, observar que incluso estos ejemplos, musicalmente, se presentan casi siempre
en la forma del virelal mds o menos regular. No habiendo conservado melodias an-
tiguas del zéjel mozirabe, es muy difficil poder decir si aquella forma musicalmente
era o no idéntica a la del virelai medieval francés ».

¢ Cremente Terni, Per uma edizione eritica del « Lawndario di Cortonaw, in
Chigiana, XXI (1964), pp. 111129, crede di superare guesta difficoltd supponendo,
senza peraltro portare nessun elemento a sostegno della sua ipotesi, che alcuni wil-
lancicos siano « autentici zéjeles rielaborati in forma polifonica» (p. 124). Cosl si
esprime il Terni a questo riguardo: « Come veniva eseguito e quale schema melo-
dico poteva avere lo zéjel? E' ben difficile saperlo, dal momento che non abbiamo
documenti di carattere musicale. Tuttavia si pud avanzare Dipotesi che aleuni wil-



araba — che sul piano musicale & puramente una ipotesi —, non
ha minor valore nei riguardi delle obiezioni che vengono mosse da
parte degli antiarabisti, Anche la loro osservazione che nel virelai
lo schema & asimmetrico rispetto all'ordine delle rime, mentre nello
zagial i due schemi coinciderebbero, prende le mosse dall’ipotesi
incontrollata che nello zagial lo schema musicale seguisse lo schema
delle rime

Il discorso degli antiarabisti & comunque abbastanza inconsi-
stente, dal momento che, come afferma Aurelio Roncaglia, « non
sono possibili deduzioni dall’analisi melodica allo schema delle ri-
me (e viceversa) ». « Che i due schemi potessero non coincidere —

lancicos del Cancionero de los siglos XV-XVI, pubblicato per la prima volta da
Asenjo Barbieri, siano autentici zéjeles rielaborati in forma polifonica. Fra tutti il
pitt probabilmente ’zejelesco’ & il willancico intitolato Tres morillas, zéjel non solo
nella forma poetica, ma anche in quella melodica o musicale ». Ora, il villancico Tres
morillas, citato dal Terni, presenta uno schema strofico e musicale perfettamente
normale (cfr. la nostra recensione all'articolo di Terni in Cultura Neolatina, XXIV
[1964], pp. 125-126).

7 Si legga quanto scrive in proposito Isaser Pore, Musical and metrical Form
of the Villancico, in Annales Musicologigues, I1 (1954), pp. 189-214: « Ribera as-
sumed, although he does not state any specific grounds for this assumption, that
the melodic form of the zejel followed the rhyme scheme. Similarly, later eritics
have followed him in this assumption and have generally concluded that this same
identity of rhyme and melodic scheme characterizes the later Spanish lyric of the
Cantigas and Cancioneros which are derivations of the zejel. It has been possible,
I believe, to show in the preceding pages that this is not normally the case, that
instead, in its simplest form, the Spanish lyric of the so-called zejel type presents
the form: Verse: aa / bb : ba Musicc AB / CC : AB. Whether Ribera
was mistaken, whether the zejel itself showed the asymmetrical musical and metrical
vwelta which we have g 1 as the indispensable feature of this and related
forms, it is at present impossible to know » (p. 213). Indipendentemente da questo,
Gilbert Reancey afferma che, anche accettando lidentitd delle due strutture musi-
cali, «the fact that the virelai and the zéjel have a form ABA proves little. So
have many other types of music» (cfr. G. Reaney, Cowcerning the Origins of the
Rondeaw, Virelai and Ballade forms, in Musica Disciplina, VI [1952], p. 162).
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continua ancora Roncaglia — e che anzi in generale non coincides-
sero, & ben noto »*® La non coincidenza tra lo schema delle rime
¢ lo schema musicale, o, in altri termini, I'asimmetria tra volta me-
trica e volta musicale, & un fatto abbastanza comune nei repertori
musicali della Romania; essa ha luogo in larga misura nelle laudi,
nella ballata italiana, nel virelai, nelle cantigas, nei canti carnascia-
leschi e nei villancicos.” In questi ultimi I'indipendenza tra i due
schemi, quello poetico e quello musicale, & in qualche caso molto
rilevante. Si consideri, ad esempio, lo schema del villancico n. 452
del Cancionero Musical de Palacio ™ :

Versi: XX aaax XX
Musica: AB CDCDAB

Da esso risulta chiaramente che alla volta letteraria (a x) cor-
risponde nella musica la seconda mutazione (CD) e che la volta
musicale coincide con la ripetizione del ritornello. Si veda inoltre
anche il caso del villancico n. 440" nel quale lo schema di rime

xX aaaxX

ammette due diverse suddivisioni: la prima in estribillo (x X), due
mutazioni (a a), volta (a x) e ripetizione del verso-refrain (X); la
seconda in estribillo, tre mutazioni, e volta (x X). Dal punto di
vista musicale, perd, il detto villancico & scomponibile soltanto in

8 Cfr. Au. Roncacria, Laisat estar lo gazel (comtributo alls discussione sui rap-
porti fra lo zagial e la ritmica r ), in Cultura Neolating, XIX (1949}, p. 96,
nota 78.

% Per guanto concerne i villancicos si veda 1. Pore, Musical and metrical Form
cit., pp. 195198; si veda inoltre il recente volume di GertrRauT Hawerxame, Die
weltliche Vokalmusik im Spanien sm 1500, Tutzing, 1968.

10 E' il villancico n. 452 del Cancionero Musical de Palacio, a cura di Franci-
sco Asenjo Barbieri, Madrid, 1892, corrispondente al n. 393 dell'edizione a cura
di José Romeu Figueras (cfr. La Musica en la Corte de los Reyes Catolicos, IV -
1,2. Cancionero Musical de Palacio, volumen 3-A, B, a cura di José Romeu Figue-
ras, Barcelona, 1965).

1 E' il villancico n. 440 dell’edizione di F. A. Barbieri, corrispondente al
f. 342 dell'edizione a cura di Romeu Figueras.




estribillo (A B), due mutazioni (CDCD, corrispondenti alle rime
a aax) e una ripetizione del verso-refrain (B). Anche in questo
caso alla volta letteraria corrisponde nella musica la seconda mu-
tazione. Un caso simile si incontra anche tra i canti carnascialeschi:
si veda infatti la canzone Donne, coregge forte et naturale, nella
quale lo schema musicale si allontana notevolmente da quello, di
tipo zagialesco, delle rime " :

Versi: XX aaax
Musica: AB CDCD’

Se la struttura musicale ¢ abbastanza spesso indipendente da
quella poetica, non mancano tuttavia esempi nei quali le due strut-
ture tendono a coincidere. Nel virelai, per esempio, accanto allo
schema asimmetrico

Versi: XX aaax
Musica: AB CCAB

si incontra anche la forma, senza dubbio regolarizzata,

Versi: YX aayx
Musica: AB CCAB

Anche tra i villancicos si ha qualche caso, invero piuttosto ra-
ro, di schema musicale parallelo a quello metrico ™ ;

Versi: YXYX ababyxyx
Musica: ABCD EFEFABCD

che si contrappone agli schemi pit frequenti:

Versi: YX aaax YXX ababbxx
oppure

Musica: AB CCAB ABC DEDEABC

12 Cfr. Feperico Guist, I camti carnascisleschi nelle fonti musicali del XV e
XVI secolo, Firenze, 1937, p. 49.

13 5i veda quanto scrive Isaper Pore, Musical and wetrical Form cit,, p. 200,
Cfr. anche la nota 9.

Nel repertorio lirico castigliano del *400 ebbe grande fortuna,
come & noto, la forma della cancién, la cui struttura comporta una
perfetta simmetria tra la volta musicale e la volta metrica. Eccone
uno degli schemi piltt comuni™ :

Versii XYYX ababxyyx
Musica: A B B A

Anche nel repertorio delle laudi e delle ballate italiane, oltre
che la forma « asimmetrica » del tipo seguente:

Versi: XYYX ababbceccx
Musica: ABCD EFEFABCD

si incontra, per la veritd molto raramente, qualche caso in cui si ha
uguaglianza di rime tra la volta e la ripresa. Si veda, ad esempio, la
lauda San Domenico beato, contenuta nel codice magliabechiano
II, 1, 122, il cui schema rivela appunto la perfetta corrispondenza
tra volta musicale e volta metrica ™ :

Versi: YZX aaayzx
Musica: ABC DDE A'BC

Sempre a questo riguardo, non sono meno eloquenti le ballate
Vegna, vegna chi vole giocundare di Guittone d'Arezzo (schema me-
trico: YX ab ab y x)e Babbo meo dolce, contenuta in un Me-
moriale bolognese del 1315 (schema metrico: XX a a x x); en-
trambe sono caratterizzate dall’'uguaglianza di rime tra ripresa e
volta."

Gli esempi sopra riferiti dimostrano che in tutto il territorio

4 Sulla cancién si veda 1. Pore, Musical and metrical Form cit., pp. 198-199.

15 Se ne veda testo ¢ musica in Fernawoo Livzzi, La lauda e i primordi della
melodia italiana, Roma, 1935, wvol. II, pp. 344-347.

16 Cito dall'edizione di Gianrramco Cowtivi, Poeti del Duecento, MilanoNa-
poli, 1960, tomo I, pp. 230-231 (Vegnma, vegna chi vole giocundare) e p. 784
(Babbo meo dolce). Anche in Axtonro Da Tempo, Delle rime wvolgari, ed. Grion,
Bologna, 1869, figurano alcune ballate con la volta simmetrica alla ripresa per quan-
to concerne l'ordine delle rime. Comunque su questo problema si veda piti avanti.
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della Romania, accanto a strutture poetico-musicali per cosi dire « a-
simmetriche », esistono strutture nelle quali la volta metrica (presu-
mibilmente in analogia alla volta musicale che ricalca per lo pil
la musica della ripresa) tende ad adoperare le stesse rime della ri-
presa. Molto pitt raro & invece il caso inverso, in cui lo schema mu-
sicale si modella su quello poetico, seguendone l'ordine delle rime
e Particolazione strofica. Higino Anglés sostiene, ad esempio, che
le cantigas nn. 8, 86, 88 e 96 presentano quasi sicuramente una
struttura musicale di tipo zagialesco, vale a dire una struttura che
segue da vicino l'ordine delle rime.” In realtd, perd (tanto per ci-
tare un esempio), lo schema musicale della cantiga n. 96

Versi: XX aaax
Musica: AB CCCPB’

se da una parte ammette una suddivisione di tipo zagialesco, con
tre mutazioni identiche seguite da una volta che riprende la musica
dell’'ultimo verso dell’estribillo, d’altra parte non esclude una scom-
posizione in estribillo (A B), due mutazioni (CC) e volta (C'B’)
in analogia alla struttura che ricorre piti frequentemente nel reper-
torio delle cantigas; in tale scomposizione la volta, identica all’estri-
billo in quanto allestensione, risulta costituita da due frasi, la pri-
ma delle quali ricalca la musica delle mutazioni, mentre la secon-
da si rifa all'intonazione dell’'ultimo verso dell’estribillo, cio® alla
sua cadenza finale.” Un esempio consimile &, nel repertorio laudi-
stico, quello offerto dalla lauda n. 26 del codice magliabechiano,
Ave, Maria, gratia plena® :

7 Cfr. H. Anciks, op. cit.,, vol. 111, Primera parte, p. 394.

8 Sempre H. Awciis, op. cit., p. 394, segnala il villancico n. 94 (Romeu Fi-
gueras, corrispondente al n. 406 di A. Barbieri) con il seguente schema musicale di
tipo zagialesco: AB CCCB (rime: AA b b b a)

¥ Se ne veda testo e musica in F. Livzz, La leuda e § primordi, cit,, vol. II,
pp. 116-119. Un caso simile, nel codice di Cortona, & quello della lauda Amor dolge
senga pare (XLIV) il cui schema @ AB A A'A"B (cfr, es. 12),
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Versi: YX aaax
Musica: AB CCCPB

La questione posta da questi esempi non & quella, in veritd
piuttosto oziosa, di stabilire se la terza frase-verso (C’) appartiene
alla mutazione o alla volta; il problema pil sostanziale ¢ quello di
indagare, caso per caso, come si configuri la volta musicale, quale
sia la sua funzione e quale il suo significato.

Anche le ricerche svolte in direzione mediolatina, vale a dire
sui repertori paraliturgici dei tropi, delle sequenze, dei conductus,
etc., non hanno prodotto risultati notevoli dal punto di vista mu-
sicale. Higino Anglés, che & I'unico ad aver lavorato in questa di-
rezione, ha segnalato due conductus latini che hanno una struttura
di tipo zagialesco (ai quali aveva gid accennato in precedenza anche
Hans Spanke)® Per essi valga come esempio il conductus Cedit
frigus hiemale del codice latino 5132 della Biblioteca Nazionale di
Parigi, riportato anche, testo e musica, dal Terni® :

Versi: YYX yyyyx
Musica: ABC DDABC

Le ricerche in direzione mediolatina sono notevolmente com-
plesse e rese pit difficili dal fatto che i repertori sono ancora poco
noti e scarsamente studiati dal punto di vista musicale.

Molto importanti ¢i sembrano i contributi recenti di Aurelio
Roncaglia e di d’Arco Silvio Avalle” Tl Roncaglia, sostanzialmente

M Si tratta dei conductus latini Salve, virgo, regiz ¢ Cedit frigns biemale; cfr.
H. Awciis, La edsica a Catalunya fins al segle X111, Barcelons, 1935, pp. 256-257,
260, 343; cfr. anche H. Seanke, in Neuphilologische Mitteilungen, XXXII (1932),
pp. 20 sge.

 Cfr. CLemente Terwi, Per uma edizione critica del « Laudario di Cortona »
cit,, pp. 126-127.

2 Au. RoncacLia, Laisat estar lo gazel cit;; ., La lirica arabo-ispanica cit.;
1., Nells preistoria della landa: ballata e strofa zagialesca, in Il i dei
Disciplinati nel settimo centenario dal suo inizio (Perugia - 1260). Convegno in-
ternazionale: Perugia, 25-28 settembre 1960, Perugia, 1962, pp. 460.475; d'A. 5.
Avarie, Alcune particolarita meiriche ¢ linguistiche della a Vita rvitmica di San

15



convinto della tesi araba, propone non solo di « retrodatare » i con-
tatti tra la tradizione culturale arabo-ispanica e quella occitanica
«ad una fase proto-letteraria », ma anche di considerare « questi
contatti come filtrati e diluiti attraverso la doppia mediazione mo-
zarabica e cristiano-spagnola, consumati attraverso una serie d’epi-
sodi individuali, occasionali e saltuari, in cui accanto all’attiviti
professionale di cantatrici e giullari sard da considerare anche l'in-
tervento attivo della cultura chiericale e scolastica con la sua rete
di circolazione e d’assorbimento, con le sue reazioni assimilative e
reinterpretative »® Per quanto concerne I'origine della lauda a sche-
ma zagialesco (strofe: a a a x, b b b x, etc.) il Roncaglia ne in-
dica i possibili modelli nelle sequenze latine Verbum bonum et sua-
ve (in questa, perd, osserva lo stesso Roncaglia, la rima finale del-
le quartine non & costante come nella strofa zagialesca, ma cambia
da coppia a coppia™), Missus Gabriel de coelis, Virgo mater Salva-
toris e Ave Virgo singularis® e cosi conclude: « Almeno per lo
schema " zagialesco ™ (ma il discorso potrebbe, forse, allungarsi) la
applicazione al registro religioso avviene, in ambito mediolatino,
prima che la lauda volgare riceva impulso dal movimento dei Di-
sciplinati, Ai laudesi, nel caso specifico, non occorre cercare prece-
denti volgari e profani: loro modello immediato & un tipo di se-
quenza che i primi Francescani attinsero alla tradizione dei canti
mariali, orientata in quegli anni-dall'officina di Notre-Dame — di
cui anche le alfonsine Cantigas de Santa Maria sentono l'influsso —;
tradizione che, a sua volta, discende da un prototipo addirittura
preadamiano »; e pili avanti, in nota: « Con cid non s’esclude in-
somma che, come era accaduto oltralpe fin da Guglielmo IX, cosi
anche in TItalia lo schema  zagialesco ™ fosse gid entrato nell'uso
della poesia volgare profana, dove lo vedremo poi vigoreggiare nei

Zeno w», in Linguistica e filologia. Omaggio a Benvenuto Terracini, a cura di Cesare
Segre, Milano, 1968, pp. 9-38.

2 Cfr. Au. Roncacris, La lirica arabo-ispanica cit., p. 15 dell'sstratto.

M Cfr. Avu. RoncacLia, La lirica arabo-ispanica cit.,, p. 13 dell'estratto.

* Cifr. Avu. Roncacris, Nella preistoria della landa cit., pp. 472473
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pitt tardivi canti carnascialeschi. S’esclude bensi che a quest’epoca
— quando anche in canti profani latini vediamo quello schema ap-
poggiarsi a un’esplicita parodia della sequenza religiosa Verbum bo-
num, quale il noto Vinum bonum et suave (Walther, n. 20366) —
possa ritenersi probabile un influsso dello zagial andaluso, indipen-
dente da una gid remota mediazione latina. E in particolare s’esclu-
de che Tacopone abbia adottato da non documentati canti volgari
profani quello stesso schema che gli era famigliare fors'anche gia
da canti religiosi volgari (Garzo?), ma certo e prima da canti re-
ligiosi latini, ben vivi e ben documentati proprio nella tradizione
del suo ordine »*

Le ricerche del Roncaglia, se approfondiscono opportunamente
il discorso sul piano filologico e storico-letterario, sono tuttavia dif-
ficilmente applicabili al registro musicale, dal momento che lo sche-
ma musicale non sempre coincide con quello delle rime e che un
testo poetico pud essere adattato ad una musica del tutto diversa,
quanto alla struttura, da quella che originariamente lo rivestiva (e

= Cfr. Av. Roncacria, Nella preistoria della lauda cit., pp. 474-475. 11 Ron-
caglia, inoltre, afferma che «a Jacopone potrebbe assegnarsi l'introduzione dello
schema ‘zagialesco’, assente in Guittone, ¢ a Guitt bbe l'adozione dello
schema pili evoluto di ballata maggiore. Pilh evoluto, s'intende, se guardiamo alla
filogenesi delle forme di ballata, quale & stata pilt volte tracciata, in ispecie per
quanto riguarda la letteratura francese, da Davidson, Ritter, Jeanroy, Gennrich,
Spanke, Scheludko, Verrier, Lote, Le Gentil, Suchier, ecc.: non tutti concordi sul
punm di parienza ¢ sui singoli passaggi, ma concordi tutti nel porre lo schema
"zagi ', indipend dal problema della sua provenienza, come pili an-
tico d-l!a bullat:l maggiore, sulla linea di sviluppo d'una medesima famiglia di for
me. Non & detto perd che l'ontogenesi della lauda riproduca fedelmente la filoge-
nesi della ballata. La successione delle forme che s'¢ riconosciuta per questa, po-
trebbe essersi invertita in c¢id che pertiene all'adozione delle stesse forme da parte
della lauda. L'introduzione dello schema ’zagialesco’ da parte di Iacopone potrebbe
benissimo configurarsi come una reazione al pilt ambizioso tecnicismo della lauda-
ballata guittoniana (che del resto andd presto semplificandosi con la perdita delle
rime interne): e sarebbe reazione conforme al suo rifinto d'ogni superbia, alla sua
polemica ostentazione d'atteggiamenti dimessi, cosi come la scelta d'uno schema stro-
fico pilt elaborato e complesso appare conforme all'ambiziosa e caricata letterarietd

di Guittone » (p. 468).
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viceversa). Nel caso specifico della sequenza e della lauda-ballata, am-
bedue a schema zagialesco (a a a x, b b b x, ecc.), prima di di-
chiararne la parentela e I'identitd dal punto di vista formale, & ne-
cessario determinare, caso per caso, il significato che assume il quar-
to verso, il cosiddetto « verso di volta », in seno alle due strutture;
occorre stabilirne la funzione e vedere se e in che misura coincida.

Mentre il Roncaglia indirizza le sue ricerche nel vasto reper-
torio dei tropi e delle sequenze, con il proposito di rintracciarvi i
modelli zagialeschi della lirica romanza (comunque mutuati dalla
poesia arabo-ispanica), d’Arco Silvio Avalle ricerca nella poesia li-
turgica e paraliturgica mediolatina, nei cosiddetti « versus », i pre-
cedenti delle forme romanze a struttura ritornellata. Egli individua
nel Versus Sibyllae de die iudicii di Sant’Agostino, negli inni, tra-
sformati in versus, Tellus ac aethra iubilent (attribuito a Flavio, IV
sec.), Pange, lingua, gloriosi e Tempora florigero rutilat, nel « ver-
sus » di Teodulfo (c. 760-821) Gloria laus et honor tibi sit, e nella
stessa Vita ritmica di San Zeno, conservata nel cod. XC (85) della
Biblioteca Capitolare di Verona, un procedimento esecutivo basato
sulla alternanza tra solista e coro (risalente alla pratica sinagogale
dell'Hallel), a struttura tripartita, non molto dissimile sostanzial-
mente da quello della lauda italiana e del virelai francese” Molto

o Cfr. d'A. 5. AvaLie, Alewne particolaritd metriche cit,, pp. 17-29. « Quello
che perd interessa maggiormente, in quanto ancora una volta sottolinea il carattere
"rustico”, o, se si vuole, popolare del componimento, & l'indubb igli strut-
turale fra questi testi e gli alui, pilt tardi, in lingua wvolgare, appartenenti al ge-
nere della "lauda” (che & in sostanza un canto processionale) e della “ballata”
(i canti processionali venivano spesso danzati) in Italia, del "virelai” in Francia
e del “villancico” in Spagna. I testi pii antichi presentano, come s'& visto, nume-
rose differenze fra di loro. Tuttavia ad una attenta analisi della loro struttura stro-
fica risulta anche l'esistenza di elementi comuni fissi che si possono compendiare
in tre punti principali. Primo, quella che abbiamo chiamata la "prefazione”, can-
tata dal o dai solisti ed eventualmente ripresa subito dopo dal coro. Secondo, la
strofa a numero fisso di versi, distici elegiaci, terzine di settenari trocaici o tetra-
stici di dimetri glambici, affidata al od ai solistl. Terzo, il ritornello ripreso dalla
"prefazione’” o da una parte della "prefazione™ ¢ cantato dal coro al termine delle

interessanti, a nostro parere, sono i rilievi dell’Avalle circa la pre-
senza, in alcune di queste composizioni, di una rudimentale « vol-
ta » musicale che « sembra avere I'ufficio di segnalare al coro il mo-
mento esatto per la ripresa della " prefazione ” »* come, ad esem-
pio, nel Versus Sibyllae ™ :
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Alla luce di tali precedenti & possibile, secondo Avalle, deter-
minare il significato e la funzione anche della volta metrica nella
quale «la rima finale, nel riprendere l'ultima rima del ritornello,

singole strofe. Ora, questa & in sostanza la struttura dei corrispondenti generi in
lingua volgare dal "virelai” alla “lauda” e “ballata™ » (p. 28).

B Cfr. d'A. 5. Avarre, Alcune porticolaritd metriche cit., p. 23. « Tanto nel
lat. 1154 quanto negli altri codici pitt antichi, compreso quello di Cordova, andrd
infine osservato che la clausola musicale delle strofe, corrispondente grosso modo
alle ultime otto sillabe del testo, & sostanzialmente identica alla clausola della “pre-
fazione™: "tellus sudore madescet”. La tecnica & molto simile a quella che si ritrova
ad esempio in Awcassin et Nicolette, nel senso che la clausola, un po’ come la "volta”
della lauda e della ballata, sembra avere l'ufficio di segnalare al coro il momento
esatto per la ripresa della "prefazione” » (pp. 21-22).

2 1l primo rigo dell'esempio si riferisce al ritornello, il secondo alla clausola
della prima strofe. La trascrizione, pubblicata da Angles, & tratta dal ms. 1154
della Bibliothéque Mationale di Parigi. Per il Versus Sibyllae si veda Hicino AwncLis,
La miisica a Catalunya cit,, pp. 288-302 (cui si deve anche la trascrizione della mu-
sica del versus da numerosi codici); Sovance ComsmN, Le « Cantus Sibyllae »: ori.
gine et premiers textes, in Revwe de Musicologie, luglio 1952, pp. 1-10; Jacques
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non costituisce che I'equivalente metrico della ” volta ” musicale gia

osservata in non pochi dei " versus” piti antichi »*

L’importanza dello studio di Avalle consiste, a nostro avviso,
nell'aver egli posto I'accento, tra le altre cose, sul significato e sul-
la funzione assegnati alla « volta » musicale prima ancora che al suo
riflesso in quella poetica, e nell’aver indicato in essa una delle ca-
ratteristiche fondamentali sia delle forme liriche romanze (lauda-
ballata, virelai, villancico, etc.) che dei loro precedenti liturgici me-
diolatini. In questa prospettiva — e quindi indipendentemente dal-
la derivazione di tali forme dalla strofe zagialesca o da modelli me-
diolatini mutuati o no da quest’ultima — riteniamo sia necessario, al
momento attuale, studiare a fondo la tradizione cosi come essa ci
si presenta, estremamente varia e multiforme. Difatti soltanto dopo

CuarLLey, L'école musicale de Saimt Martial de Limoges jusqu'd la fin du XI* sidcle,
Parigi, 1960, pp. 141-144. ]J. CHAILLEY, op. cif., pp. 166 sg., pensa, come ricorda
anche I'Avalle, che le analogie, limitatamente alla linea melodica, tra la clausola
della strofe ed il ritornello dipendono dal fatto che il Versws Sibyllae deriva, dal
punto di vista musicale, dalla lectio Awdite quid dixerit. Forse meno convincente & il
caso, addotto sempre dall'Avalle, del « versusw» Tellus ac aethra fubilent. « Anche
in questo caso — scrive I'Avalle — infine le ultime due note del ritornello si tro-
vano alla stessa altezza delle ultime tre note delle singole strofe con chiare invito
alla ripresa della melodia cantata dal coro» (cfr. AVALLE, art cif, p. 23. Per Ja
musica di Tellus ac aethra iubilent, nel Graduale di Saint Yrieix, Parigi,
Bibliothtque Nationale, ms. 903, si veda il volume XIII della Paldographic Musi-
cale, Tournay, 1925, pp. 134 sg. corrispondenti ai ff. 67v - 681 del ms.).

¥ Cfr. AVALLE, art. cit.,, p. 29. Alla nota 68, sempre a p. 29, Avalle ricorda
quanto aveva gid scritto Le Gentil a proposito di tale sostanziale identitd tra volta
metrica e volta musicale: « Dans le premier cas [vale a dire nel camfo corale], il
s'agit d'un couplet confié & un soliste et d'un refrain exécuté en choeur; il est
naturel que, pour faciliter l'intervention du choeur, le soliste annonce & ce choeur
le moment d'entonner le refrain; il le fera par un sigwal approprié, qui tendra na-
turellement @ prendre un double caractére: étant une rupfure dans la succession
régulitre des ¢éléments symétriques du texte et du chant incombant au soliste, ce
signal, en effet, pourra consister dans la présence d'un méfre ou d'une rime irolés
A la fin du couplet; en outre, pour plus d'efficacité, cet élément conclusif pourra
annoncer musicalement la partie chorale qui doit suivre immédiatement, donc étre
chanté sur tout ou partie de l'air que le choeur aura lui-méme & reproduire en en-
tonnant le refrain »,

aver valutato attentamente tutti gli aspetti e tutte le caratteristiche
di una determinata tradizione sard possibile indagarne le origini e
tracciarne la storia. Questo vale soprattutto per la lauda italiana le
cui forme metriche e strofiche, se da una parte ci riportano alla tra-
dizione delle canzoni a ballo e delle ballate profane di stampo po-
polare, dall’altra sono riconducibili a modelli mediolatini se non
addirittura a strutture di tipo zagialesco.™

La struttura musicale e strofica delle laudi rispecchia, e con-
ferma, la natura responsoriale di queste. L’esecuzione difatti era
basata molto probabilmente sull’alternanza tra coro e solista: la « ri-
presa », intonata inizialmente dal solista, veniva subito ripetuta dal
coro; al termine di questa ripetizione il solista cantava la stanza,
alla quale faceva seguito ancora una volta la ripresa cantata dal
coro.” Parte finale della stanza & la cosiddetta « volta », la quale,
ripetendo parzialmente o interamente le rime e la musica della ri-
presa, aveva evidentemente la doppia funzione di preparare musi-
calmente il ritorno della ripresa e di indicare al coro il momento
in cui questa doveva essere cantata.

Gia nelle pagine precedenti si & avuto modo di accennare alla

3 Per quanto concerne la derivazione zagialesca si veda Svivestee Fiore, Ara-
bic Traditions in the History of the Tuscan Landa and Ballata, in Revwe de lirté
rature comparée, XXXVIII (1964), n. 149, pp. 5-17. L'origine zagialesca delle strut
ture musicali che si ritrovano nel repertorio laudistico & stata 4 e ‘
te anche da CLEMENTE Teewi, Per wma edizione critica del « Laudario di Cortonaw,
gid citato. Nivo Prwrotra, Ballate ¢ « somi» secondo un grammatico del Trecento,
in Saggi e ricerche in memoria di Ettore Li Gotti, Palermo, 1961, vol. ITI, pur
non trattando specificataments tale argomento, cosl si esprime nella nota n. 24
(p. 12 dell'estratto): « Mi sia permesso tuttavia di osservare che la duttilith di

d i e di trasformazioni che io scorgo nella storia della ballata italiana mi
sembra difficile da conciliare con l'idea di una forma ricevuts, qualunque essa sia;
e che lo stesso ritengo che si applichi alle forme parallele delle altre letterature
Tomanze ».

2 Tale modulo esecutivo corrisponde sostanzialmente a quello della ballata.
Sulla ballata si veda Miwo PimrotTa, arf. cit.; si consulti inoltre, sempre di Mino
Pirrotta, la voce « Ballata» nell'enciclopedia Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart, vol. T (1949-1951), coll. 1157-1164 e in Enciclopedia della musica, Ricordi,
Milano, 1963, vol. I, pp. 171-173.
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natura della volta, al suo carattere ed alla funzione che le viene as-
segnata nella struttura generale della stanza. Si & parlato anche del
significato limitativo che la nozione di « asimmetria » viene ad as-
sumere a proposito del rapporto volta metrica-volta musicale, ma
non si & detto che il ricorso a tale nozione, almeno nel caso della
lauda-ballata, & del tutto improprio se non petfino illegittimo.

Va tenuto presente, infatti, che 'uso del termine « volta » per
indicare nominalmente un fatto di natura metrica, ma fatto dipen-
dere in realtd dal mutare della rima ancor pilt che dalla struttura
metrico-sintattica dei testi poetici, & una caratteristica derivata dal-
la filologia spagnola, nella quale essa & stata determinata da una
considerazione unilaterale, puramente letteraria, dei testi.® La trat-
tatistica metrica italiana, al contrario, ha sempre pit autenticamen-
te basato le proprie distinzioni sulla realti dell’articolazione metri-
ca, e considerato invece l'elemento « rima » come elemento acces-
sorio e secondario. Nel caso particolare essa ha sempre riconosciuto
che l'inizio della volta non dipende dal variare della rima e che
difatti nella maggior parte dei testi in forma di ballata un collega-
mento tra mutazioni e volta & stabilito ripetendo nel primo verso
di quest'ultima la rima dell’ultimo verso delle mutazioni. Alla base
di questa tradizione sta la coscienza di una corrispondenza (nella
quale la rima non ha funzione determinante) tra articolazione me-
trica e articolazione musicale, per la quale fa autoritd un passo ben
noto del De vulgari eloguentia.

B IsaserL Pop, art. cit., pp. 202-203, infatti, partendo da un punto di vista
eminentemente musicale, non pud non riconoscere i limiti di una tale tradizione me-
trica che si basa su una considerazione esclusivamente letteraria delle strutture
poetico-musicali ricorrenti nel repertorio melico spagnolo: « I suggest therefore that
the true “return verse”, verso de wwelta, is this verse, the b, and not the a, in the
pattern aa / bbb a or the d in the pattern abb / cdcddbb, ewc.
Thus, what is ordinarily taken to be the waelta verse turns out to be the verse
and music corresponding to the secomd not the first verse and melodic phrase of
the introduction, and in some cases is actual refrain. On the other hand, as has
been said, the last of the independent verses of the stanza by returning to the
first melodic phrase of the introduction produces the wvuelfa».

Iniziando la sua trattazione sulla morfologia della canzone,
Dante cosi scrive tra I'altro: « Dicimus ergo quod omnis stantia
ad quandam odam recipiendam armonizata est. Sed in modis diver-
sificari videntur; quia quedam sunt sub una oda continua usque ad
ultimum progressive, hoc est sine iteratione modulationis cuiusquam
et sine diesi — diesim dicimus deductionem vergentem de una oda in
aliam; hanc voltam vocamus, cum vulgus alloguimur;... »* Benche
il passo si riferisca alla canzone e non alle forme di ballata, non
¢’e dubbio che anche in queste la volta non potesse essere altro che
la «deductionem vergentem de una oda in aliam » alla quale si
« armonizzava » la struttura metrica,

Muovendo da una siffatta concezione sostanzialmente musicale
della volta, sard scopo del nostro lavoro illustrare, tra Ialtro, in
quali forme e in quale misura la volta musicale, nelle laudi del co-
dice 91 dell’Accademia Etrusca di Cortona, attua la funzione che
le & propria nell’economia del modulo esecutivo gia descritto.

Da quanto si & detto risulta evidente che le varie classifica-
zioni degli schemi metrico-musicali basate o sulla ripresa (Liuzzi),
o sulla struttura della stanza (Anglés), o sulla forma delle varie lau-
di (Terni), pur non essendo prive di utilitd, risultano inadeguate e
insufficienti a rendere tutte le caratteristiche della tradizione del can-
to laudistico, se non finiscono addirittura, almeno limitatamente al

¥ 8i veda Dawnte Aviceuerr, De vulgari eloguentia, 11, X, 2; ed. a cura di
Aristide Marigo, Firenze, 1957 [terza ed. a cura di Pier Giorgio Ricci], p. 244.
Sulla nozione di «diesi» si veda Rarraerro Monrterosso, Musica e poesia nel
« De vulgari eloguentia», in Societd di Studi Romagnoli: Dante - Awti della gior
natg internazionale di studio per il VII centemario, Faenza, 1965, pp. 83-100. An-
che Awrowto Da Tempo (Delle rime volgari, ed. a cura di G. Grion, Bologna, 1869,
p. 117) attribuisce alla volta della ballata un significato esclusivamente musicale: «Quar-
ta et ultima pars appzllatur volta, quae habet eandem sonoritatem in cantu, quam
habet repilogatio sive represas. 5i veda anche quanto scrive, sempre a proposito
della ballata, Francesco Da Barberino: « ... factis pedibus fac voltam ur fecisti re-
sponsum cuius volte initium concordst cum fine ultimi pedis et finis volte cum
fine responsi, et sic de singulis ». (cfr. I Documenti d'Amore, ed. a cura di Fran-
cesco Egidi, Roma, Societd Filologica Romana, 1912, vol. 1II, p. 145).
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repertorio del codice di Cortona, col falsare del tutto la realtd.® Gl
schemi che seguono si propongono di rendere il pilt fedelmente pos-
sibile la realtd strofica e musicale della tradizione laudistica, tradi-
zione cosi varia, cosi ricca di possibiliti, di adattamenti e di com-
binazioni che difficilmente si presta ad essere ridotta entro limiti
ben precisi, secondo strutture e classi chiaramente definite

% F. Lwezzi, op. cit., vol. I, pp. 226-233, a proposito della lauda, parla di
«tipo litaniale », «tipo innico», «tracce di tipo sequenziale» e di «lauda clas-
sica »; quest'ultima avrebbe sostanzialmente la stessa struttura della ballata. Cosi
si esprime il Liuzzi a proposito dei rapporti che intercorrono tra ln lauda e la
ballata: « ... come propagazione apparente di schema & la ballata che s'insinua nella
lauda, antecedentemente gid apparsa in forme rozze di monorimo e di intonazione
litoniale. In realtd & wn medesimo dato spirituale che prende forma nell'una e nel-
Valtra quale manifestazione d'un ritmo interiore, ciod quale pura proporzione » (cfr.
Lrvzzy, op. cit,, vol. I, p. 19). Anche la derivazione della lauda dal virelai, proposta
da Friedrich Ludwig ¢ dal Gennrich, & decisamente rifiutata dal Livzzi il quale
definisce la coincidenza di schema melodico tra virelai e lauda come « semplicemen-
te occasionale » (op. cit,, vol. I, p. 236). A tale proposito Liuzzi fa osservare che
l'uguaglianza melodica nei piedi & una caratteristica del virelai; «ora — continua
Liuzzi — tale vguaglianza... non comparisce, come s'¢ veduto, neppure nella metd
delle intonazioni di laude; e unita alla replica dells melodia del refrain (o risper-
tivamente della ripresa) sulla volta strofica, che nel wirelai & di rigore, nella laude
& ancor meno frequente. Cid a tacere dell'uguaglianza di rime, la quale nel wvirelai
si manifesta non solo tra luno e l'altro piede ma anche tra l'intera wvolta e il
refrain » (op. <¢it., vol. I, p. 236). Hicmvo AncLES pubblica gli schemi musicali, sia
del codice cortonese che del magliabechiano, nel vol. gid citato La mdsica de las
Cantigas de Santa Marla del Rey Alfonso el Sabio, vol. 111, Segunda pacte: Las
melodias hispanas y la monodia lirica ewropea de lo siglos XII-XIII, Barcelona,
1958, pp. 513-514. Cremente TERmi, arf. cif., pp. 119-120, pubblica gli schemi
melodici del laudario di Cortona, suddividendoli in cinque classi: a forma innodica;
a forma ritornellata; a forma responsoriale semplice o litaniatica; a forma respon-
soriale; a forma zejelesca. Terni pubblica anche gli schemi strofici.

3 1 numeri arabi posti accanto ai vari schemi rimandano alle laudi corrispon-
denti, secondo la numerazione che esse portano nell'edizione di Livzz (La lawda
e i primordi, gid cit., nella quale perd tale numerazione & fatta in numeri romani).
Si tenga presente che nel corso dalla trattazione le varie laudi saranno citate ri-
portando il primo verso di ciascuna ed accanto a questo il pumero romano cor-
rispondente dell'edizione Liuzzi. Le lettere maiuscole si riferiscono allo schema me-
lodico, mentre quelle minuscole allo schema delle rime. L'apostrofo posto accanto
alle lettere maiuscole indica che la linea melodica in questione presenta alcune va-
rianti rispetto all'esposizione precedente.
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SCHEMA N. 1

AB AAAB (44)
X% aaax

AB AACPE ()
xXx aaax

AB ACDBE (2)
XX aaax

AB CCDB (31)
XX aaax

AB CCDP (7,10, 11)
¥X aaax

AB CCDB (40)
XX aaax

AB CDEA (13)
X% aaax

AB CDEB (39)
XX aaax

AB CDEPF (3, 21, 25)
XX aaax

AB CDEF (19, 43)
Yyx aaax

AB CBCBDEB (32)
yx abababx

ABCD EFGDHIGD (18)
yxyx ababecddx

Laudi con velta piit piccola
ABC AABC (34)
YyYyXx aaax

ABC ABAC (37)
YyyX aaax

ABC DEBT (1)
Y¥X aaax

ABAC DBDBDBAC (41)
yxyx abababbx

ABCD ABABCD (46)
yxzx ababbx

SCHEMA N.2

a) con mutazioni uguali

AB CCAB (9, 17, 23, 28, 36, 42)
XX aaax
YyX aaax
xx aabx

ABAB CDCDABAB (22)
xyyx ababbecex

ABC DEDEDEABC (38)
yyx abababcecx

ABCB DEDE ABCB (45)
yxyx abab becex

ABCD EFEF ABCD' (26)
Xyyx abab bcecx

b) con mutazioni diverse

ABCD EFGHABCD (33)
Xyyx ababbecex

AB CDAB (12)
¥X aaax

AB CBAB (5, 14)
¥X aaax
XX aaax

AB ACA'B (35)
XX aaax
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SCHEMA N. 3 SCHEMA N. 4

AB ABAB (8, 20, 24, 30) AB CDCD (27)
XX aaax XX aaax

i AB CDCE (15)
XX aaax

AB CDEF (16, 29)
Xx aaax

Dagli schemi suesposti risulta che tutte le quarantacinque lau-
di ¥ del codice cortonese tendono, con diverse sfumature, verso una
struttura fondamentale, struttura che, come si & gia detto, ricalca
il modulo esecutivo basato sull'alternanza tra coro e solista. Delle
quarantacinque laudi, diciassette hanno la volta solo parzialmen-
te uguale alla ripresa (ventidue se consideriamo anche quelle lau-
di che hanno la volta pitt piccola della ripresa) in quanto ne ricalca
soltanto la musica corrispondente all’'ultimo wverso (o agli ultimi
due versi, se la ripresa & di pitt di due versi), se non addirittura,
in alcuni casi, soltanto la cadenza finale (schema n. 1). Altre quin-
dici laudi presentano un vero e proprio schema di ballata, sia dal

¥ Le laudi con musica sono, in realtd, i. Non prendi in esame

la lauda n. 4 (Madonna, santa Maria) in quanto probabilmente incompleta. Difatti
la rigatura preparata per la notazione in corrispondenza della stanza & rimasta in
bianco. Il caso perd si presta a discussione in quanto, se da una parte & probabile
che la stessa musica fosse ripetuta identica per ogni trofa (Anglés la considera come
una «cancién sin reprisa »; Terni la pone tra le laudi a forma innodica), dall'altra
non si pud non riconoscere che dal punto di vista morfologico ci troviamo di fronte
ad una lauda formata da una ripresa (rime: KYZX) e da una serie di stanze (ri-
me: aaax, bbb x etc) Si tratterehbe comunque di una lauda con la volta
pitt piccola della ripresa (la ripresa presenta una successione di rime alquanto in-
consueta). Sempre in tema di supposizioni, non & forse da escludere che la musica
situata nel codice sui versi della ripresa possa appartenere in realtd alla stanza e che
I'amanuense si sia lasciato ingannare dal fatto che sia la ripresa che la stanza ini-
ziano con la stessa parola (« Madonna »).
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punto di vista strofico che musicale, in quanto la volta ripete in-
tegralmente, o con minime varianti, lintonazione della ripresa; di
esse cinque hanno lo schema della ballata grande, mentre tutte le
altre sono assimilabili al tipo del virelai o della ballata minore (sche-
ma n. 2). Quattro altre laudi presentano una struttura ripetitiva
riconducibile ad uno schema di ballata nel quale sia i piedi che la
volta utilizzano il materiale melodico della ripresa (schema n. 3).
Quattro laudi hanno una struttura « aperta », nella quale né la vol-
ta ne le mutazioni ricalcano la musica della ripresa (schema n. 4);
tra queste ultime, se la lauda Salve, salve, virgo pia (XV) wtilizza
nella volta soltanto una parte del materiale melodico appartenente
alle mutazioni, la lauda Laudamo la resurrectione (XXVII) lo ripete
integralmente, senza neanche una variante, secondo lo schema:

Musica: AB CDCD
Versi: YX aaax

assimilabile sostanzialmente ad una stanza di canzone munita di fron-
te e di due versi (secondo la terminologia dantesca)®

La prima cosa che colpisce nel repertorio cortonese & I'alta
percentuale di laudi che hanno la volta soltanto parzialmente iden-
tica alla ripresa. Questo fatto & di notevolissimo interesse, se si con-
sidera che nel repertorio, pitt recente, del codice magliabechiano
11, I, 122 la stragrande maggioranza delle laudi segue lo schema
regolarizzato con la volta uguale alla ripresa,” e che lo stesso av-

3 Roserr . Peermy, Some Notes on Trowbadour Melodic Types, in Journal
of the American Musicological Society, 1956, pp. 12-18, ha tentato una classifico-
zione delle melodie trobadoriche basandosi sulla terminologia dantesca e sulle varie
classificazioni illustrate nel De wvulgari eloguentia.

¥ Da uno spoglic molto approssimativo degli schemi musicali del codice ma-
gliabechiano condotto sulla base di quelli pubblicati da Livezi (collazionati con
quelli pubblicati da Anglés) risulta che le laudi che hanno uno schema « regolare »,
vale a dire con la volta che ripete senza alcuna variante l'intonazione della ripresa,
sono allincirca la metd, mentre quelle che presentano uno schema in cui la volta
ricalea la melodia della ripresa solo parzislmente somo poco piti di un quarto. 11
Capitulum de vocibus applicatis verbis pubblicato dal Debenedetti (cfr. S. Depe-
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viene nel repertorio dei virelais e in quello delle cantigas di Al-
fonso X.® Del resto una gamma altrettanto ricca di possibilitd e una
simile varietd di combinazioni strofiche caratterizza, come & noto,
anche il repertorio coevo delle ballate pitt antiche e prestilnovisti-
che, e delle canzoni a ballo di tipo popolareggiante, gli schemi stro-
fici del quale, e presumibilmente anche quelli musicali, passarono
nel repertorio laudistico dei Disciplinati. Si veda, ad esempio, il
caso in cui la volta & piti breve della ripresa (il che si verifica di so-
lito quando la ripresa & di quattro, o almeno tre versi). Nel codice
di Cortona questo fenomeno si verifica, sia dal punto di vista mu-
sicale che metrico, in cinque laudi: Vewite a laudare (1), Oimé, las-
so e freddo lo mio core (XXXIV), Sia laudato San Francesco
(XXXVII), Faciam laude a tutt’i sancti (XL1) e Salutiam divotamen-

NepETTl, Un trattato del secolo XIV sopra la poesia musicale, in Studi medievali,
II (1906-07), pp. 39-82) prescrive l'identita assoluta, per quanto concerne la mu-
sica, tra volta e ripresa sclo per i « soni», vale a dire per le ballate letterarie, men-
tre non sembra cosl rigido riferendosi alle «ballade», vale a dire alle ballate
di tipo pilt popolareggiante. Cosi scrive, infatti, l'anonimo compilatore del tratta-
tello a proposito delle « ballade »: « ... et postmodum unam voltam totam similem
responsive », mentre per i «soni» cosi si esprime: « Et postea habent unam vol-
tam proporti ad modum ive, et sic cantus responsive et volte de punc-
to ad punctum debent esse similes» (cito da Nmo Pirrorta, Ballate e « sonin
cit., p. 17 dell'estratto). Nive PirrorTa, Ballate e « soni», cit, cosl commenta que-
sti due passi: « L'esempio della canzone poté anche influire a rendere obbligatoria
la "puntuale” corrispondenza melodica fra ripresa e volta e fra il primo e il secon-
do piede, richiesta dal Capitulum per i soni mentre non & menzionata per le bal-
lade v (p. 14 dell'estratto). Per quanto concerne Pidentitd melodica tra le due mu-
tazioni, noteremo che nzl laudario di Cortona essa ha luogo soltanto in pochi casi
(come osserva anche Liuzzi).

# La stragrande maggioranza delle cantigas segue lo schema « regolare», as
similabile a quello del virelai, con la volta identica, dal punto di vista musicale,
alla ripresa. Le cantigas con la volta solo parzialmente uguale alla ripresa sono in
una percentuale del tutto irrilevante. Lo spoglio degli schemi musicali delle can-
tigas & stato condotto sulla base dell'edizione a cura di H. Anglds contenente, cltre
alle trascrizioni musicali, anche gli schemi metrici delle rime e quelli melodici (efr.
H. Awcirits, La mdsica de las Cantigas de Samta Maria del Rey Alfonso el Sabio,
vol. 11, Transcripeidn musical, Barcelona, 1943).
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te. Ne troviamo ancora altri esempi nel codice magliabechiano con
la landa O Cristo 'nipotente ™ :

Musica: ABCB DEDEFB
Versi: YXYX ababbx

e nel laudario di Jacopone da Todi con la lauda Domna de Paradi-
50 Il fenomeno comunque si riscontra anche nella poesia lirica
anteriore allo Stil novo: si vedano le ballate Un arbore fogliato di
Bonagiunta monaco (schema: YZZX a b (c)e ab(cheddx)®
Mamma, lo temp’é venuto dei Memoriali bolognesi (schema: Y X
YX abababb x, che perd si presta anche ad altra interpre-
tazione) ed O la Zerbitana retica®* Qualche caso si incontra anche
nel repertotio delle cantigas.®

11 fatto che la volta non sempre abbia la stessa estensione del-
la ripresa trova spiegazione e giustificazione nella natura di questa
e nella funzione di ordine eminentemente musicale che le era as-
segnata, e si ricollega pertanto al problema generale della simme-
tricita anche nel ricalco, da parte della volta, della musica che ser-
viva ad intonare la ripresa.

L'unico esempio di lauda con volta pilt estesa della ripresa &
la lauda cortonese Troppo perde °l tempo ki ben non t'ama (XXXII);
in essa lo schema di rime

YX abababx

il Se pe veda testo e musica in F. Livzzi, La landa e i primordi, cit,, vol. II,
pp. 96499,

4 Mi servo dell'edizione curata da Guanrmanco Cowrmi, Poeti del Duecento,
Milano-Mapoli, 1960, tomo II, pp. 119-124.

4 Ho sotto gli occhi il Repertorio metrico di Guittone d'Arezzo e dei poeti
siculo-toscani del Duecento della dott.ssa Apriawa SoLtmena, Tesi di lourea (danti-
loscr.), Roma, Universita degli Studi, Facoltd di Lettere ¢ Filosofia, Istituto di Fi-
Iologia Romanza, anno accademico 1967-68.

M Sia per Mammia, lo temp'é venuto che per O la Zerbitana vetica ho consul-
tato Tedizione di Gianrranco Cowtivi, Poeti del Duecento, vol. 1, pp. 770-72,
e p- 921,

# §i vedano, ad esempio, le cantigas nn. 37, 144, 150, 261, 279.
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sembra suggerire una suddivisione in ripresa (x y), tre mutazioni
(ababab)ed un verso di volta (x); ma lo schema musicale
ammette una sola possibile scomposizione in ripresa, dvue mutazioni
simmetriche ed una volta di tre versi (es. 3):
AB CDCDEAB

Qualche esempio di ballata con la volta pi estesa della ripresa
figura anche nella lirica ducentesca anteriore allo Stil novo: si ve-
dano le laudi-ballate di Guittone d’Arezzo Meraviglioso beato (sche-
ma: Y(Y)X a(a)ba(ab bc(c)x) e O bon Gesit, ov’é core
(schema: XYYX ababab bxccx)e inoltre la ballata
S’eo somo innamorato e duro pene di Bonagiunta Orbicciani (sche-
ma: Y(Y)X abab ab x)* Daltra parte non mancano nel co-
dice cortonese esempi di laudi con tre mutazioni: si vedano al riguar-
do le laudi Ciascun ke fede sente (XXXVIII) e Faciam laude a tutt’i
sancti (XLI). Lo schema con tre mutazioni, frequente nel codice
magliabechiano,” & rintracciabile anche nella lirica precedente: ad e-
sempio, nei Memoriali bolognesi, in Guittone d’Arezzo (O bon Ge-
s&t, ov’é core e Beato Francesco, in te laudare), in Bonagiunta Or-
bicciani (Fermamente intenza) ed in Ser Monaldo da Soffena (Amsor,
s'eo t'ho gabbato)®

# Per il testo di Meravigliosa beato mi sono servito di Granrranco CONTINI,
Poeti del Duecento, tomo 1, pp. 227-229; per gli schemi di O bon Gestt, o0’ core
e S'co sono innamorato e duro pene ho consultato il Repertorio metrico, gid citato,
di Apriana SoLIMENA,

41 Si vedano, ad esempio, le laudi nn. 34, 47, 48, 51, 63, 67, 69, 82, in
Lwzzi, La dawda e i primordi cit.,, vol. II.

48 Per quanto concerne i Memoriali bolognesi si rimanda alla gid citata anto-
logia di Contini contenente, altre che alcuni testi, anche la bibliografia precedente.
Per quanto concerne gli altri testi citati si rimanda al Repertorio metrico di Avria-
na Sovimena. I Capitulum de vocibus applicatis verbis ammette la pluralith dei
piedi soltanto per le « ballade » (« Habent etiam plures pedes »; cito da Nmvo Pir-
ROTTA, Ballate e « soni» cit., p. 17; il Debenedetti aveva corretto in modo del tutto
ingiustificato il « plures» in « duos»). La pluraliti dei pledi & ammessa, in wvia
del tutto eccezionale, anche da Francesco Da Barberino (« Quod si tres pedes velis
facere fac tertium concordans ad primum et secundum. hoc tamen non est in usu
nisi cum forte tibi occurrerint pedes breves in longa materia »; cfr. I Documenti
d'Amore, a cura di F. Egidi, Roma, 1912, vol. III, p. 145).

Abbiamo detto precedentemente che Ia volta musicale, antici
pando la musica della ripresa, aveva il compito di indicare al coro
il momento esatto in cui, terminata la stanza intonata dal solista,
doveva essere cantata coralmente la ripresa. L’anticipazione della
melodia della ripresa nella volta pud avvenire in molti modi, che
vanno dalla sola ripetizione (e quindi anticipazione) della cadenza
finale al ricalco dellintera ripresa senza alcuna variante. Tale li-
berta di adattamenti e ricchezza di combinazioni dipende essenzial-
mente dal gioco di due fattori opposti e contrastanti: da una parte
la spinta a sviluppare la linea espressiva configurata nelle mutazio-
ni, dall’altra la tendenza a richiamare nella volta, quanto pih &
possibile, il materiale melodico della ripresa. A questo si aggiun-
ge in alcuni casi la difficolta, tonale o espressiva, del collegamento
diretto tra la conclusione dell’ultimo piede e Pinizio della volta-ri-
presa, collegamento che spesso comporta una serie di modifiche e di
adattamenti nelle sezioni della ripresa che vengono riutilizzate an-
che nella volta. Ma la ragione principale della varietd di combina-
zioni morfologiche e strutturali & da rintracciare, come si & detto,
in un processo di natura essenzialmente musicale che consiste nel
costruire la stanza con una melodia che si svolge continua e inin-
terrotta fino a fondersi ad un dato momento con una sezione della
volta-ripresa, o almeno con la sua cadenza finale. Non sono pochi,
infatti, i casi nei quali non si registra la minima frattura tra piedi
e volta, in cui cio# le mutazioni formano un blocco unico con la
volta e la stanza risulta essere un tutto indivisibile. In questi casi
la melodia della prima parte della volta si snoda direttamente e sen-
za soluzioni di continuitd dalle cellule melodiche che costituiscono
le mutazioni — siano esse simmetriche o no — fino ad incontrarsi
con la ripetizione di una parte della ripresa — generalmente la ca-
denza finale, I'ultima frase-verso e talvolta anche parte di quella pre-
cedente —,” ripetizione che, come si & visto, serviva da segnale o

4 Partendo da siffatte considerazioni & chiaro che la lauda n. 26 del codice
magliabechiano II, I, 122 (cfr. nota 19) pud esserc suddivisa in ripresa, due mu-
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da campanello d'allarme per indicare il momento nel quale il coro
doveva cominciare a cantare il ritornello, vale a dire la ripetizione
corale della ripresa, testo e musica.

Mentre da una parte la spinta, piti o meno forte, a proseguire
nella volta I'andamento melodico delle mutazioni conduce ad una
struttura della stanza quanto pilt possibile unitaria ed indivisibile,®
dall’altra non ¢ meno accentuata nella storia della lauda-ballata la
tendenza opposta a ricalcare nella volta in misura sempre crescente
Pintonazione della ripresa, fino a giungere a forme del tutto simme-
triche del tipo AB CCAB nelle quali la volta abbraccia tutta
la ripresa, integralmente o con varianti (non sempre, perd, di lie-
ve entitd).

Parallela e complementare a questa & la spinta, pure caratteri-
stica del codice di Cortona, ad utilizzare quanto pitt possibile lo
stesso materiale melodico (sia pure variamente elaborato) per la ri-
presa, le mutazioni e la volta, fino a raggiungere forme musicali di
tipo ripetitivo come la seguente: AB ABAB,

Nella storia della lauda-ballata e della stessa ballata lirica la
tendenza verso forme simmetriche e regolari, gia fortemente sentita
nel codice cottonese e nel repertorio di ballate prestilnovistiche, fini
con I'avere il predominio; lo dimostrano appunto il repertorio del
codice magliabechiano 11, 1, 122 per le laudi, buona parte del re-
pertorio stilnovistico per la ballata d’arte, e per la parte musicale
la produzione dell’Ars nova. Non per questo le strutture variamen-
te elaborate che si incontrano nel repertorio cortonese accanto alle
forme decisamente simmetriche e « regolari » dovranno essere con-
siderate o come eccezioni, dato che non esistevano ancora schemi

tazioni uguali e simmetriche ¢ due frasi-verso di volta delle quali la prima ricalea
e prosegue la musica delle mutazioni, sia pure con gualche variante, ¢ la seconda
si rifd all'intonazione dell'ultimo verso della ripresa. Lo stesso dicasi per la lauda
n. 44 del laudario di Cortona.

# Casi limite di questa tendenza a proseguire ed a sviluppare senza soluzioni
di continuiti I'and lodico determi i nelle ioni sono le quattro
laudi & schema «aperto ».
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normativi, o come stadi geneticamente imperfetti o intermedi ri-
spetto alle forme « regolari ».

Gli schemi suesposti, come si & detto, sono assolutamente in-
sufficienti a rendere la realtd strofica e melodica delle laudi corto-
nesi; essi servono unicamente a dare un’idea, anche se approssima-
tiva, della loro struttura base e di come si articolano le varie parti
— ripresa, piedi e volta — che caratterizzano la forma della Jauda-
ballata. Quello che una tale schematica, astratta e classificatoria,
non pud in alcun modo illustrare & la varietd delle combinazioni
e degli adattamenti che ha luogo quasi in ogni lauda, varietd che,
come si & gid accennato, trova la sua origine nella tendenza a riu-
tilizzare quanto pid & possibile il materiale musicale esposto prece-
dentemente, un semplice inciso melodico oppure anche una sola ca-
denza ben caratterizzata dal punto di vista tonale. Un esempio chia-
rissimo di ripetizione di una cadenza interna ci viene offerto dalla
lauda Ave, donna santissima (1I1); il suo schema strofico-musicale

AB CDEPW

perd, se da una parte & in grado di indicarci che si tratta di una
lauda la cui volta ricalca solo parzialmente la musica della ripresa
— nel caso specifico soltanto I'ultima frase-verso ® — dall’altra non
ci dice che I'inizio della volta, ovvero la sua prima frase-verso, ri-
pete la cadenza dell’ultima mutazione e ricorda nell’andamento me-
lodico, sia pure molto vagamente, la parte iniziale della ripresa (si
osservi in ambedue le frasi la salita fino al re; es. 1). Ora, quasi
tutte le laudi appartenenti allo schema n. 1 — ma non soltanto
queste, come si avrd modo di vedere in seguito — presentano in
maggiore o minore misura una serie di problemi riguardanti Iarti-
colazione interna ed i processi di elaborazione melodica, che sara
utile analizzare ed illustrare molto pitt da vicino di quanto non lo

31 Nellultimo sistema del manoscritto il Liuzzi propone di sostituire la chiave
di do con una di fa. Nella nostra trascrizione non abbiamo tenuto conto delle note
plicate. Parimenti, non abbiamo preso in considerazione neanche il problema della
trascrizione ritmica.
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si possa fare basandosi sugli schemi riportati precedentemente.

Tra le laudi dello schema n. 1 quella che senza dubbio piu
si avvicina al tipo di struttura che abbiamo definito « aperta » &
la lauda Gloria *u cielo e pace 'n terra (XIX; schema AB CDEF),
la cui stanza & formata sostanzialmente da un'unica melodia inin-
terrotta. 1l solo elemento che potrebbe servire da segnale per il
coro indicandogli la fine della stanza &, alla fine della cadenza, una
discesa di quarta che sembrerebbe ricalcare una pitt 0 meno simile
discesa di quarta a] termine della ripresa. E’ anche da notare il fat-
to che l'intonazione della stanza termina sul do, nota con la quale
inizia la ripresa. Sempre per quanto concerne il rapporto ripresa-
volta si osserverd che il primo verso della volta, ovvero il penulti-
mo della stanza, sulle parole « fact’é hom desideroso » presenta in
parte le stesse note che figurano sulle parole « cielo ¢ pace 'n terra »
del primo verso della ripresa.

Pitr puntuale & il ricalco della cadenza finale della ripresa al
termine della stanza nella lauda Plangiamo quel crudel basciare
(XXI): anche in questo caso la melodia posta sul primo verso della
volta, perfettamente fusa con quella dell'ultima mutazione della qua-
le prosegue lo slancio melodico, si conclude con una cadenza sul re
non molto dissimile da quella situata sull’'ultima mutazione (che &
pure in re)® L'intonazione del secondo ed ultimo verso della volta
presenta un caso interessante di fusione tra due melodie diverse:
mentre I'inizio si rifd esplicitamente alle prime note della ripresa,
la cadenza finale — come si & detto — ricalca da vicino la cadenza
corrispondente posta sull'ultimo verso di quest’ultima; il raccordo
tra le due parti si riduce a due sole note (es. 2).

Anche la lauda Troppo perde 'l tempo ki ben non t'ama
(XXXII) utilizza alla fine della stanza soltanto la cadenza terminale
della ripresa (es. 3). La cadenza sul penultimo verso della volta ri-

2 1l Livzzi su «amore» colloca un re, presumibilmente mancante nel ma-
noscritto,
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chiama invece quella appartenente al primo verso della ripresa. Que-
sta lauda, come risulta gia dallo schema melodico,

Musica: AB CBCBDEP
Versit YX abababx

& costruita interamente sul principio della ripetizione melodica; al
riguardo si osserverd che anche la prima frase-verso di ambedue le
mutazioni adopera la cadenza posta sul primo verso della ripresa.

Pitt intricato & il caso della lauda Ave, Dei genitrix (XI} in
quanto ’adattamento dell’intonazione della ripresa nella volta & com-
plicato tra I'altro dal fatto che i due versi della volta sono pii Jun-
ghi di quelli della ripresa (es. 4). La volta, comunque, si richiama
alla ripresa certamente nella cadenza finale; nella prima parte sem-
bra riecheggiare invece l'intonazione del primo verso (la stessa se-
quenza melodica ricompare anche nella sezione iniziale dell’ultimo
verso della volta). Anche la musica relativa alle due mutazioni,
simmetriche, ricalca, almeno nella parte iniziale, Pincipit melodico
della ripresa.

L’utilizzazione parziale dello stesso materiale melodico caratte-
rizza anche la lauda Da ciel venne messo novello (V1); difatti, men-
tre le due mutazioni, simmetriche, ripetono esattamente I'intonazio-
ne iniziale della ripresa, la volta ricalca di questa soltanto la caden-
za finale, collegandola alle mutazioni per mezzo di una nuova fra-
se musicale.

Un altro caso interessante di struttura quasi ripetitiva & offerto
dalla lauda Cristo é nato et humanato (XVIII) in cui lo stesso ma-
teriale melodico, variamente elaborato, si presenta prima sugli ulti-
mi due versi della ripresa, poi sulla seconda mutazione ed infine
sugli ultimi due versi della volta.

La lauda Ogn'om canti novel canto (XLIII) si ricollega ai casi
discussi precedentemente in cui la volta ha in comune con la ripresa
soltanto la cadenza finale, La penultima frase-verso, pur ricordan-
do P'inizio della ripresa sia nella cadenza che ne] movimento ascen-
dente — qualche parentela ha pure con Pinizio della prima muta-
zione —, in realtd non & altro che un proseguimento della seconda

3
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mutazione, mutazione alla quale si richiama quasi puntualmente lo
inizio dell'ultima frase-verso (lo schema potrebbe essere quindi:
AB CDCD; es. 5).

Nella lauda L'alto prence archangelo lucente (XL) non soltan-
to I'ultima frase-verso della volta & uguale, almeno nella prima par-
te, alla musica dell'ultimo verso della ripresa (di questa, perd, non
conserva gli abbellimenti); anche la penultima, da parte sua, ricor-
da lincipit melodico della ripresa, almeno in alcuni tratti (la sa-
lita fino al fa).

Fino a questo momento si & parlato di quelle laudi la cui volta
prende in prestito dalla ripresa soltanto la cadenza finale., Passiamo
ora a considerare quel gruppo di laudi nelle quali I'ultima frase-
verso della volta collima perfettamente con Pintonazione dell’ulti-
mo verso della ripresa.

Appartiene a questo gruppo la lauda Magdalena degna da lau-
dare (XXXIX). In questo caso, mentre I'ultima frase-verso della stan-
za si ricollega a quella parallela della ripresa, la penultima si pre-
senta come una vera e propria frase di raccordo, nuova anche dal
punto di vista melodico (la cadenza, per la veritd, & molto simile
a quella della prima frase-verso della ripresa). La tendenza ad uti-
lizzare quanto piit & possibile gli stessi materiali melodici si riscon-
tra anche nella prima mutazione, la cui cadenza ricorda molto da
vicino quella della ripresa, e nella seconda mutazione, che ricalca
quasi puntualmente la cadenza della prima frase-verso della ripre-
sa (es. 6).

Un altro caso molto interessante & quello offerto dalla lauda
Ave, vergene gaudente (XIII) in cui, se & vero da una parte che
I'ultima frase-verso della stanza ripete, senza la minima variante,
lintonazione del primo verso della ripresa, dall'altra non & senza
significato il fatto che la cadenza di detto primo verso si ritrovi
identica alla fine della ripresa stessa.

Anche nella lauda Laude novella sia cantata (11) Pultima frase-
verso della volta, accettando l'emendamento del Liuzzi, risulta i-
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dentica all’ultima della ripresa.® In modo alquanto insolito si pre- . ESEMPIO 7
senta invece, sempre nella stessa lauda, I'inizio della volta, vale a di-
re la frase di raccordo tra la seconda mutazione e la ripetizione, alla fi- i y

ne della stanza, dell'ultima frase-verso della ripresa: difatti, lungi dal f - ~ = =

rifarsi all'inizio della ripresa o dall’adottare un nuovo nucleo me- 3& e =

lodico, essa non & altro che un ricalco parziale, una terza sotto | b ®

e variamente elaborato, della intonazione finale della ripresa (es. 7). [ Law-de no-val=la sL-a can
Anche nelle laudi Altissima luce (VII) e Regina sovrana (X) l " L

— ambedue adoperano fondamentalmente la stessa melodia — I'ul- ¥ — s

tima parte della volta corrisponde sostanzialmente, dal punto di g = ety c’?‘; —

vista musicale, al secondo verso della ripresa, pur presentandosi una
terza sotto (ess. 8 e 9). In Altissima luce I'ultima mutazione si
raccorda alla ripetizione della ripresa, che ha luogo alla fine della

a lal — bhdon—wean-co = vo-pa

A
stanza, tramite un inciso melodico il quale, svolgendosi senza solu- :é o~ T S——
. s . . i . & — o [} [ ] []
zione di continuitd dalla clausola finale di detta mutazione, sembra ¥ = s
ricalcare, una terza sotto, la parte iniziale della ripresa. Il raccordo ;
Fre = 5ea var-g@ - ng don

tra le mutazioni e la melodia della ripresa ripetuta nella volta su-
bisce invece un accorciamento nella lauda Regina sovrana, accor-

ciamento che ha la sua origine nel fatto che, mentre in Altissima

Ghlb
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luce Tultimo verso & un dodecasillabo, in Regina sovrana & un se-

nario. Questa circostanza avrebbe dovuto comportare I'accorcia- . Pp‘;.. mo. Ho\- o = BA no - val - La
mento della linea melodica corrispondente all’'ultimo verso che,

come si & visto, & un senario; 'anonimo musicista che ha adattato -4 b

la musica di Altissima luce alla landa Regina sovrana ha preferito f@ — g = e

non alterare la melodia assegnata, nel modello, all’ultimo verso — ! y - ¥ T"‘

la quale viene in tal modo ad abbracciare I'ultimo verso (« reser- tuk-tol mon ~ do a te Ea.

viam leanga ») ed il secondo emistichio di quello precedente (« reg- & b

gi la vita si eh’a tutte Pore ») —, accorciando invece la melodia 1 é ."-,:‘_ - —— p—— a
assegnata al verso precedente, di cui intona soltanto le prime cin- - ¥ N ——F—o— .
que sillabe (« reggi la vita si ch’a tutte I'ore »). Nonostante questa val<la bo-noy fo -

% Nell'ultimo sistema, a partire dalle parole « nella bonors, il Liuzzi propone

di spostare la chiave di f2 una terza sotto.
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piccola operazione le due melodie si fondono perfettamente dando | ESEMPIO 10

luogo ad una linea omogenea ed unitaria.
La tendenza a ricalcare nella volta, in misura sempre crescen-

te, la musica della ripresa conduce, come si & detto, a strutture nel-

S B e—— —— s B a— 4

-+

= .
Al« ta Tri-ni- ta ba-a - ta

le quali, integralmente o con varianti, anche il primo verso della
volta ripete I'intonazione del primo verso della ripresa (sempre nel |
caso in cui questa sia di due versi). Un esempio al riguardo & la |
lauda Alta trinitd beata (XXXI) nella quale, mentre 'ultimo verso i}

della volta ripete puntualmente, quanto alla musica, I'ultimo della
o, P —

ripresa, il primo si ricollega all'intonazione iniziale della ripresa so-
lo parzialmente e con qualche variante di carattere tonale (es. 10).

Nella lauda Onne homo ad alta voce (XXV) Pinizio della vol-
ta ricorda nei suoi tratti essenziali la prima frase-verso della ri-

-+ > o - ¢ - ¥ —= =
da ol sempre si'! a-do— ra-ta

verso, perd, il ricalco della corrispondente musica della ripresa —
anche non accettando I'emendamento proposto dal Liuzzi — & sen-

L ~-n ~Ta-~ lo-ri -0 =~ sa
za dubbio pitt puntuale.® Tri-wi s -de g ¢

Nel caso della lauda Amor dolge senga pare (XLIV), invece,

I'intonazione del primo verso della volta, pur ricalcando sostanzial-

mente quella della prima frase-verso della ripresa, si ricollega in
parte — limitatamente alle prime tre note — anche alla musica del
secondo verso di questa (es. 12).

Come esempio di lauda in cui Iintonazione della volta & iden-

»
A
*
o
s
ke
S

tica a quella della ripresa si veda la lauda O divina virgo flore (XIV,

~
es. 13). La simmetria tra ripresa e volta, perd, non & sempre asso- =
luta. In alcuni casi, infatti, quando Pinizio della volta non si rac-
corda con la cadenza finale delle mutazioni, & necessario, da parte

tu se manna sa ~ VO ~ ro —~sa

dell’anonimo compositore, modificare I'altezza tonale dell'intonazio-

ne della volta (ciot della ripresa), adattandola a quella delle mu-
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b
presa, ma ad una diversa altezza tonale (es. 11). Nell'ultima frase- g 3 = ) ¥ = = = - = S
8
%
F
0
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tazioni. Questo si verifica, ad esempio, nella lauda O Maria d’one- - 3 = - - Y 7 e o

-
5 - . . - '
lia se’ fontana (IX) in cui la volta si presenta una quinta sopra ri- &  tul oe

de - st ~ de - ra-ta

# Nell'ultimo sistema, a partire dalle parole «la verace », il Liuzzi propone di

spostare la chiave di do una terza sopra.
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spetto alla ripresa, Lo stesso dicasi per la lauda Peccatrice nomina-
ta (XVII) in cui l'intonazione della ripresa viene utilizzata anche
nella volta, ma una terza sopra e con qualche leggera variante, spe-
cialmente nella cadenza finale. Qualche variante nella volta, ma di
piccola entitd, si riscontra nelle laudi Chi vol lo mondo desprecea-
re (XXXV; es. 14) e San Jovanni al mond’ é nato (XLIL); questa
ultima ha tra laltro anche la cadenza finale aperta in modo da
rientrare immediatamente nel tono della ripresa.

In alcune laudi, peraltro, la linea melodica della prima patte
della volta, rispetto alla corrispondente esposizione nella ripresa,
si presenta alquanto semplificata e spogliata di tutti gli abbellimen-
ti. Si vedano le laudi Ave regina gloriosa (V; es. 15) e Spiritu sanc-
to, dolge amore (XXVIII).

La tendenza ad utilizzare quanto piti possibile gli stessi ma-
teriali musicali caratterizza, come si & potuto osservare, buona par-
te del repertorio cortonese. Difatti I'intonazione della ripresa pud
essere « ripresa » oltre che nella volta anche nelle mutazioni, inte-
gralmente o parzialmente. Non occorre, giunti a questo punto,
ricordare tutti i casi, aleuni dei quali gid visti precedentemente, in
cui la melodia della ripresa, sia limitatamente alla prima frase-verso
che per intiero, ritorna nelle mutazioni; ci limiteremo a presen-
tare ancora qualche esempio caratteristico di ogni tipo.

Nella lauda Oimé lasso, e freddo lo mio core (XXXIV) le due
mutazioni, ugnali e simmetriche, ricalcano soltanto la prima frase-
verso della ripresa (es. 16). Piti complesso, invero, & il caso della

% Nino Pixrorra, Ballate ¢ «somiw, cit, p. 11, nota 21, fa notare che nelle
laudi nelle quali vengono utilizzati quanto pil & possibile gli stessi materiali me
lodici ha luogo anche, molto spesso, igli se non addiri guaglianza,
di testo tra il primo verso della ripresa ed il primo verso della prima mu:azmnr:
Pirrotta segnala anche qualche lauda in cui questo fatto si verifica (Stells nwova,
Dami conforto, Dis, et alegranga, Spirito samcto da servire, Amor dolge senca pare,
Salutiam divotamente). Tale fenomeno ha luogo — come rileva Pirrotta — anche
nelle ballate pidr antiche, quali Tamto di fino amore attribuita a Bonagiunta Urbic-
ciani, Dentro dal cor m'é nato di Ser Monaldo da Soffena, La partenza che fo do-
lorosa di Onesto bolognese, Messer, lo nostro amore di Saladino da Pavia,
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lauda Salutiam divotamente (XLVI) in cui, se da un lato le due
mutazioni, musicalmente identiche, ripetono la musica della prima
parte della ripresa, dall’altro anche la seconda parte della ripresa
utilizza, con qualche variante, lo stesso materiale melodico della pri-
ma (es. 17). Nella lauda Iesu Cristo glorioso (XXVI) prevale la ten-
denza a ripetere sempre, sia nella ripresa che nelle mutazioni, la
medesima cadenza (es. 18). La stessa tendenza si riscontra anche
nelle laudi Stomme allegro et latioso (XXXIII) e Benedicti e Hau-
dati (XLV). Per quelle laudi nelle quali la tendenza a sfruttare
quanto pili possibile gli stessi materiali melodici conduce a strut-
ture di tipo ripetitivo (AB A BAB) rimandiamo direttamente
agli schemi esposti precedentemente.

Gia da questa breve disamina risulta quanto sia difficile e com-
plesso, per non dire impossibile, formulare degli schemi strofico-
musicali atti a rappresentare adeguatamente una realtd cosi varia e
ricca di adattamenti, combinazioni e tipi diversi quale & quella con-
fluita nel repertorio cortonese. Del resto, con gli schemi qui pro-
posti non si & preteso, né si poteva pretendere, di rendere in ogni
particolare tutte le sfumature riscontrate nel repertorio cortonese,
sfumature che, come si & detto, hanno la loro origine in quell’estre-
ma duttilitd che caratterizza le laudi del codice di Cortona sul pia-
no strettamente formale, strofico e su quello dell’articolazione me-
lodica. Quello che emerge dal modo con cui abbiamo suddiviso gli
schemi & principalmente la strutturazione musicale della volta, e-
semplata quasi sempre, interamente o parzialmente, su quella della
ripresa. Nel caso in cui la volta ricalchi la musica della ripresa sol-
tanto nella parte terminale, la ripetizione dell’ultimo membro me-
lodico della ripresa nella volta & collegata con la fine delle muta-
zioni tramite una frase di raccordo che pud essere ottenuta, come
si & visto, o ripetendo con qualche variante la musica dell’ultima
mutazione, o mediante ['utilizzazione, anche in questo caso molto
variata, della prima parte della ripresa, oppure proseguendo, tra-
mite una melodia del tutto nuova e senza soluzioni di continuita,
la linea melodica che ha avuto inizio con le mutazioni.
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Per quanto concerne lorigine delle varie strutture strofiche e
musicali che si incontrano nel repertorio cortonese & estremamente
difficile, allo stato attuale degli studi, formulare delle ipotesi che
abbiano un minimo di concretezza e di probabilitd. Tutto quel-
lo che al momento si pud dire & che nella maggior parte dei
casi le strutture musicali ci riconducono, in linea di massima,
ad un unico modulo esecutivo, modulo che & sostanzialmente i-
dentico a quello, sempre di tipo responsoriale, delle canzoni a bal-
lo e delle ballate di stampo piti popolare, dominio quasi esclusi-
vo della tradizione orale, ma delle quali possiamo farci un’idea,
anche se molto pallida, ricorrendo al Capitulum de wvocibus ap-
plicatis verbis. Questo distingue nettamente le « ballade » popo-
lareggianti composte o addirittura improvvisate per essere danza-
te («et dicuntur ballade quia ballantur ») dai pid dotti e levi-
gati « soni » o « sonetti », vale a dire dalle ballate letterarie. Anche
le strutture metriche e strofiche ci riportano decisamente, come si
¢ visto, a quelle delle ballate pit antiche. Ora, allo stato attuale
degli studi non & facile accertare se le laudi sacre di Guittone
d’Arezzo si siano modellate, quanto alla struttura, sulle contempo-
ranee ballate profane ed in quale misura le laudi iacoponiche, e in
parte anche quelle cortonesi, abbiano assunto i loro schemi metrici,
come propone il Roncaglia, dagli schemi zagialeschi di alcune sequen-
ze latine, mutuati o no, questi ultimi, dalla vera e propria strofe
zagialesca. Comunque, il fatto che la medesima struttura musicale si
applichi, come si & potuto constatare, sia a laudi di tipo guittonia-
no, vale a dire a quelle laudi che seguono lo schema della ballata
maggiore, sia a laudi di tipo iacoponico, ovvero a schema zagiale-
sco, lascia supporre che il modello musicale e presumibilmente an-
che quello metrico sia stato in ambedue i casi il medesimo. '
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Le ricerche in direzione mediolatina, intese a rintracciare i pre-
cedenti del virelai, della lauda e della ballata nei repertori paralitur-
gici dei tropi, delle sequenze e dei conductus, sono lungi dall’es-
sere esaurite e necessitano ancora, come si & pit volte rilevato, di
ulteriori approfondimenti, specialmente per quanto concerne I'aspet-
to musicale.! In questa sede non sard del tutto inutile, allo stato
attuale degli studi, concentrare la nostra attenzione su quella ricca
produzione di rondeaux, virelais e ballate latine, in parte coeva al
repertorio confluito nel laudario di Cortona, non tanto per ricavar-
ne elementi utili a risolvere il gid accennato problema delle « origi-
ni », quanto per illustrarne alcune caratteristiche, in taluni casi ana-
loghe o assimilabili a quelle gia riscontrate nelle laudi cortonesi,
particolarmente per quanto concerne la varietd e la dutilita delle
strutture strofiche.?

! Si veda quanto abbiamo scritto a proposito della teoria mediolatina, parti-
colarmente alle pp. 15-21. Sempre in tema di origini e derivazioni mediolatine
(dalle sequenze), si veda anche quanto osserva d'Arco Silvio Avalle nella recen-
sione ad Au. Rowcacria, Nella preistoria della lauda, cit.,, pubblicata in Giornale
Stavico dells Letteratura Italiona, CXL1 (1964), pp. 292.295.

2 ‘R:hcw paralleli sono stati eseguiti da Guuserpe Veccui, Tra monodia e po-
lifonia, in Collectanea Historize Musicae, 11 (1957), pp. 447-464, sui repertort de-
gli inni, dei tropi ¢ delle sequenze; cfr. pp. 449-450: « 1l Thiit & cotvinto che
fra la produzione melica latina e la volgare laudistica ci siano legami; perd, per
quanto riguarda la sequenza, essi gli sembrano resi incerti dal fatto che lorgani-
smo musicale di questa (col parallelismo delle copule e il variare dei motivi da
una ad altra coppia di strofe) non trova riscontro esatto tra gli schemi musicali
della lauda. Qui sta il punto debole. Il tropo in genere ¢ la sequenza sono cosl
ricchi di poss.buna cosi suscettibili di evoluzione, che ¢ un errore considerarli
|mmob1h in strutture acquisite; essi camminano coi tempi, e non avendo legami
canonici o cui ubbidire, progrediscono con libertd ossequienti al desiderio di
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Un « corpus » di circa sessanta rondeaux latini si trova nella
sezione finale del manoscritto Plut. XXIX, 1 della Biblioteca Lauren-
ziana di Firenze, a partire dal f. 463r La maggior parte di questi
componimenti — tutti, tranne cinque, senza refrain iniziale —

nuovo dei chierici e del popolo. Essi, pertanto, assumono forme strofiche ritornel-
late, senza che cid indichi dipendenza integrale dalle esperienze profane; perche
avevano davanti a loro un:a lmdlzlane secolare innedica di componimenti, soprat-
tutto processionali, con di remota di cui il Camtesus cuncti
di Scdullo, il Salve, [.-::-'a dies di Venanzio Fortunato, il Rex sanctorum angelorum
di Ratperro, ece., rappresentano i primi esempi. Inni, tropi e sequenze a titornello,
con pit oomplessc strutture metriche e musicali, coi ritornanti temi melodici, si
fanno ognora pitt frequenti nel repertorio lirico latino; ce ne pud persuadere una
ricerca condotta cmnoIUglcamentc nel campo dell'innografia. Non si esclude che
tale evoluzione sia maturata in clima romanzo, col procedere contemporaneo di
forme ritmiche volgari; ma si sottolineano le ragioni di un processo parallelo, non
gia subordinato, della melica sacra latina, Non entriamo di proposito nella questione
dei rapporti formali fra la produzione lirica di chiesa e quella profana..; o basta
soltanto conferire al filone mediolatino la funzione di un piti attivo intervento
nella storia della poesia sacra dell'etd che stiamo considerando. (..) Orbene, per
tornare al problema della struttura a "ripresa” della lauda, si possono portare esem-
pi latini che attestino tali schemi nell'innodia; come il seguente Laudismus di
S. Bonaventura, della metd del secolo XITI, componimento che ha tutte le caratte-
ristiche di ispirazione religiosa.., di struttura ritmica e melodica propria delle
laudi... ». Sull'origine della struttura « a ripresa», tipica della lauda, ha svolto pre-
ziose indagini, come si & wisto precedentemente (cfr. pp. 18-20), d'Arco Silvio
Avalle, indicando i precedenti di tale struttura, tra laltro, nel Versus Sibyllae e nel
wversus » Tellus ac aethra iubilent, conservati il primo nel ms. Paris, BN, lat.
1154, ed il secondo nel Graduale di Saint Yrieix (Paris, B.N., lat. 903). Ad alcuni
componimenti latini a struttura ritornellata contenuti nel ms. Paris, B.N,, lat. 1154
aveva g]a rivolto l'attenzione Jacques Handschin nella recensione a F. LIU?ZI. La
lauda e i primordi della melodia italiana, pubblicata in Acta Musicologica, X (1938),
pp. 14-31, ed intitolata Ueber die Lande.

31 testi sono stati quasi tutti pubblicati da Guido Maria Dreves (al quale si
deve anche una sommaria descrizione del ms.) in Awalectsa Hymmica medii aevi,
voll. XX e XXI, Leipziz, 1895. Sul manoscritto laurenziano, plut. XXIX, 1, si
veda anche FrieoricH Lubwis, Repertorium organorun: recentioris el motetorun
vetustissimi stili, Band I, Cum]ugue rmsonné der Quellen, Halle, 1910, pp. 124.
125. Sui d latini ¢ nel ms. y si veda il fond la-
voro di Hans Seanke, Das lateinische Romdeau, in Zeitschrift fiir !mrszamcbe
Sprache und Literatur, LII1, Heft 1, 2, 3 (1929), pp. 11}148 cfr. sempre di H.
Seanke, Beziehungen zwm:.&m her wund Lyrik mit  be-
sonderer Beriicksichtigung der Metrik und Musik, Berlin, 1936, particolarmente alle
pp. 104-141. Contrario alle teorie di H. Spanke, per quanto concerne i rondeaux
latini, & Fr. GEhNRICH, Grandriss einer F lebre, cit., pp- 62-63. Nel corso del
presente lavoro i componimenti pubblicati in Awmalecta Hymmnica saranno indicati
con il numero che portano nella suddetta raccolta, preceduti dalla sigla AH (=
Analecta Hymmnica) e dall'indicazione, in numeri arabi, del volume corrispondente.

' 1l refrain, normalmente, & sitvato alla fine di ciascuna stanza, anzi & quasi
incorporato ad essa. Soltanto in cingue casi il refrain precede la stanza: guesto av-
viene nelle composizioni Ave, Maria (AH, 20:291), Salve, virgo wvirginum (AH,

¢ riconducibile, dal punto di vista musicale, o al tipo del rondeau:

Versi: y Yy xYX
Musica: AAABAB

o a quello del virelai: *

Versi: y YyxYX
Musica: CCABAB

Dal punto di vista testuale, invece, i componimenti del codice lau-
renziano — diversamente da quanto si & osservato per la parte mu-
sicale — presentano nella maggioranza dei casi ® una struttura molto
simile a quella del rondeau antico-francese.” La possibiliti, comun-
que, di adattare strutture musicali di virelais a testi poetici in for-

20:292), Salve nos, stella maris (AH, 20:293), O quanto cowsilio ¢ Leto leta concio
(cfr, AH, 20, p. 210). 1l problema della posizione del ritornello, iniziale o finale,
non & stato ancora indagato esaurientemente: M. Stengel, ad esempio, analizzando
i refrains del mnzorlien: di Oxford, Douce 308 (M. Stencer, Die Refrains in der
Oxforder Balletten, in Zeitschrift fir franzisische Sprache und Literatar, XXVIIT
[1905], pp. 72 sgg.), era giunto alla conclusione che la posizione del refrain non
& assoluta, e che quei comp il cui ot llo & scritto nei codici soltanto
alla fine, in realtd, nella prassi, potevano essere eseguiti con il ritornello anche al-
l'inizio. Exnest LIOEPFFNER (Virelais et ballades dans le Chansonnier d'Oxford
(Dowce 308), in Archivem Romanicum, IV [1920], pp. 20-40) osserva invece che
«la différence entre refrain initial et refrain final a ses raisons d'étre et que le
cupistc de notre recueil mérite plus de confiance...» (p. 33).

5 Anche Haws Seanxe, Das lateinische Rondesu, p. 192, e all'incirca
una sumlc bipartizione: « 1. Rondcaux, bEI denen der Schlumeﬁlxiﬂgozme musika-
lische Er des Bi frain lt, und zwar a) bei auch textlicher
Verwendung des Jetzteren im ersteren... b) bei textlicher Verschiedenheit... I1. Stii-
cke, bei denen di beiden Refrains musikalisch verschieden sind: a) bei auch- textli-
cher Verschiedenheit... b) bei textlicher Verwendung des Binnenrefrains im Schluss-
refrain... ». E pill avanti: « Da haben wir zuniichst das Wiederholungsprin-
zip, das, dargestellt durch die Formel A ABB, auf dem hier behandelten Gebiete
eine allgemeine Anwendung findet» (pp. 129-130).

& 11 componimento Ecce sundi gawdinm (AH, 20:105), ad esempio, dal punto
di v[sm letterario, come si vedrd pilt avanti, & un virelai.

7 Non mancano tuttavia differenze di carattere strutturale tra i rondeaux la-
tini del codice laurenziano e quelli del repertorio antico-francese. Si veda quanto
scrive al proposito H. SPankE, Das lateinische Rondean, p. 145: « Sowohl aus der
Formenvergleichung als aus der Vorgeschichte ergaben sich fiir das lateinische Ron-
deau folgende Merkmale, durch die es sich von der klassischen Form des altfran-
zisischen Rondeaus scharf abhebt. Das lamlmsche Rnndeau ist meh.'rstmphlg, die
Grundform der Strophe ist vierzeilig; Bi sind oft
der unabhiingig; die Strophe beginnt nicht mit de.m Refrain, sondern der Textzeile.
Fiir die Geschichte der %ﬂltung ergaben sich Fiiden, die sowohl zum Hymnus als
zur Sequenz hinfiihren »,




ma di rondeau, e viceversa, non caratterizza soltanto il repertorio
latino, dal momento che una simile varieta di combinazioni e di
soluzioni strofiche e musicali si riscontra in larga misura, come &
noto, anche nel repertorio lirico antico-francese.”

Appartengono sostanzialmente al tipo del rondeau, sempre per
quanto concerne la struttura musicale, i componimenti Offerat ec-
clesia (AH, 21:69) con il seguente schema musicale: B'B'AB A B;
Processit in capite (AH, 21:61) con schema musicale: A’A’A A’
AN e Salva nos, stella maris (AH, 20:293), Annus renascitur
(AH, 20:95), In agni convivio (AH, 21:66), A solis ortus cardine
(AH, 21:48), Mors vitae propitia (AH, 21:49) con schema musi-
cale: A’A’ABAB.

Non mancano, perd, — se & lecito estendere la terminologia
propria della ballata italiana anche ai rondeaux francesi e latini —
casi di rondeaux in cui la volta musicale &, come si & osservato pre-
cedentemente per molte laudi cortonesi, solo in parte uguale al re-

# Sul repertorio antico-francese, E. HoEprrner, arf. cit., pp. 34-35, aveva affer-
mato che « scus la méme forme strophique on découvre trois formes musicales diffé-
rentes et que ces Lrois formes musicales ellessmémes ne sont, somme toute, que
des variantes d'un méme type fondamental ». Oppure: «(...) Trois de ces virelais
sont musicalement de véritables rondeaux... On saisit bien comment un pitce, mu-
sicalement encore un rondeau, peut par son texte déj} avoir pessé i la forme du
virelai » (p.34). E relativamente alla liberti strofica, sem per quanto si riferisce al
ms. Douce 308: « On voit seulement que le genre jouissait alors d'une assez gran-
de liberté et n'était pas encore soumis A la réglementation sévére qui y fut intro-
duite dans le cours du XIV® sitcle» (p. 27). Gieert Reaney, Concerning the Ori-
rins, cit, p. 162, a proposito del Rondeau-artiges Virclai ¢ del Virelai-artiges Ron-
deau di marca gennrichiana, afferma che queste due forme potrebbero essere con.
siderate « as one and the same form. Indeed, the clever interaction of musical and
poetic forms sometimes creates hybrids which are difficult to classify ». Del resto:
« Fixed forms were not defined till the fourteenth century» (p. 160). Sempre G.
Reaney, The Develog of the Rond Virelai and Ballade Forms from Adam
de la Hale to Guillanme de Machaut, in Festschrift Karl Gustav Fellerer, herausge-
peben von Heinrich Hiischen, Regensburg, 1962, pp. 421427, a proposito del ms.
Douce 308, afferma che: « The Rond=au and Virelai forms in particular are inextri-
cably mixed, and varizsty of form is extreme » (p. 422). Oppure, parlando del com-
ponimento Onques an ameir lealment (Raynaud 702): « The musical form is that
of the Rondeau, but the poetry becomes more like a Virelai, especially in the case
just mentioned, where there are three strophes. It would seem that this is a tran.
sition form, half Rondeau and half Virelai, but this example is just another instan-
ce of the fuidity of poetic and musical form in the 13th century » (p. 422), P.Le
Genvir, La strophe zadjalesque, cit,, p. 241, nota 3, parlando dei rondeaus inseriti
nel Guillaume de Dile, afferma tra l'altro: « On y voit comment il érait possible
de passer du rowdean au virelai ou inversement... ».
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frain. Si veda, ad esempio, il caso del componimento Ecce wmundi
gaudium (AH, 20:105) — assimilabile al virelai anche per quanto
concerne 'aspetto letterario e l'ordine delle rime, mancando il Bin-
nenrefrain, caratteristico del rondeau, ed essendo formato da un tri-
stico monorimo pitt un verso di volta che rima in tutte le stanze
con lultimo verso del refrain (un distico monorimo) — in cui la
volta risulta formata da una prima frase-verso che continua, con
qualche variante, la musica delle mutazioni, uguali e simmetriche,
e da una seconda frase-verso che riprende, del refrain, solo la ca-
denza finale (es. 1), Eccone lo schema.

Versi: aaaxXX
Musica: CCCDAB

Strutture di questo tipo ricorrono frequentemente nel repertorio lau-
distico e segnatamente, per quanto concerne la continuazione della
musica delle mutazioni nella prima parte della volta, nelle laudi
Ave, Maria, gratia plena del codice magliabechiano e Amor dolge
senga pare del cortonese.”

Non meno interessante, sempre a questo riguardo, & lo schema
musicale del rondeau Gaudeat ecclesia (AH, 21:131):

Versi: a a a XXX
Musica: A”AB’A’A B [cadenza A’ = cadenza B]

? Se ne vedano gli schemi alle pp. 14-15. Sempre a p. 14 cfr. quanto abbiamo
scritto sulla cantiga n. 96, Anche tra i virelais ¢ possibile riscontrare strutture di
questo tipo; si veda ad esempio il virelai n. 312 dell'ed. Gennrich, Li solaus qui
et moi luist est mes deduis (Rayn, 2076), contenuto nel ms, Paris, BN, fr. 12483,
che presenta il seguente schema: Versii XX asax; Musicaa AB CCDB"
(cfr. Fr. Gennnice, Romdeaux, Virelais und Balladen aus dem Ende des XII, dewm
XIIL. and dem ersten Drittel des XIV. Jabrbupderts mit den uberh:ferren Me-
fudmn. Band I, Dresden, 1921, pp. 259-261. Putroppo non & posslbllz: eseguire una
ricerca sistematica tra i rondeaux ed i wvirelais anticofrancesi in quanto mancano
repertori musicali condotti con serietd scientifica. A cid si aggiunga che la storia
di queste due forme (ma anche di tante altre) & ancora tutta da gre Per quanto
concerne la raccolta di Gennrich, ora citara, wutti ghi studiosi, da Hoepffner a Spanke,
a Le Gentil, ne hanno messo in evidenza la scﬂmssrmz attendibilith; cfr. H, Spanke,
Zum Thema « Mittelalterliche Tanzlieder », in 1 ische Mitteilung XXXIIT
(1932), pp. 1-22: « Die iilteren Aelecndraux {im G. de Dole) sind ohne Noten
erhallcn. und die mit Melodie versehenen Stiicke der bctr Abten]ung in Gennnchs
R I sind hmslos Rekonstruktionen nach
melodien und beruhen mit ihrem Bau AAABAB  auf der Annahmc des Verhs-
ser, dass dieser Bau im franzisischen Rondean von jeher Gesetz war. Sollte das
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Anche in questo caso (es. 2) la volta, nonostante abbia una artico-
lazione musicale a specchio rispetto a quella del refrain, non man-
ca di ricollegarsi nella sua sezione terminale alla musica del refrain,
e segnatamente alla cadenza."

Nel rondeau Tempus adest gratice (AH, 21:70) il legame tra
la volta ed il refrain non si limita alla sola clausola finale, ma si
estende a tutta I'ultima frase-verso. In questo caso, infatti, delle
due frasi-verso che costituiscono la volta, soltanto la seconda ripren-
de la corrispondente intonazione del refrain, senza neanche una va-
riante (es. 3), secondo lo schema che segue:

Versi: y Yy XYX
Musica: A'A’A”BAB

Come nel laudario di Cortona, anche nel codice laurenziano
Plut. XXIX, 1 figurano, accanto ai rondevax ed ai virelais, strutture
di tipo ripetitivo. Si vedano, ad esempio, i componimenti In re-
rum principio (AH, 21:88) e Salve, virgo virginum (AH, 20:292),
ai quali si pud assimilare il virelai Nicolae praesulum (AH, 21:132),
data la stretta affinitd melodica tra la seconda mutazione (C)ela
seconda frase-verso della volta-ripresa (B). Eccone lo schema:

Versi: y yYXYX
Musica: ACABAB

Anche quest’ultimo caso & abbastanza simile, sempre per quanto
concerne l'articolazione interna tra i vari segmenti melodici, a quel-

zutreffend sein, -oder sollten nicht vielleicht den metrisch freieren Formen dieser
Rondeaux (Gennrich zwiingte sie durch Korrekturen in die klassische Form) auch
im Musikalischen Freiheit und Mannigfaltighkeit hen haben? » (pp. 18-19).

0 8i noti come Ja volta musicale, in questo caso, viene a comprendere anche
il primo verso del refrain. Non mancano altri casi in cui il testo del refrain si esten.
de tanto da coinvolgere ed abbracciare parte della volta musicale; si vedano, ad
esempio, i componimenti Tempus adest gratize (AH, 21:70), versi: yYyXYX,
musica: A'A"CBAB; Nicolae praesulum (AH, 21:132), versi: yyYXY X, mu-
sica:  AB'ABAB; Eece tempus gandii (AH, 20:101), versi: aAaXXX, musica:
CCABAB; Novum ver oritur (AH, 20:102), versi: aAaXXX musica: AA
ABAB; Jam ver aperit terrae gremium (AH, 20:103), versi: aAaXXX, musica:
gi\;ﬁi\BAB; Procedenti puero (AH, 20:93), versii aYa XYX, musica: CCA
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lo della lauda cortonese Chi vol lo mondo desprecgare (XXXV)."

Ma il componimento forse pit interessante fra quelli inseriti
nella sezione finale del codice laurenziano & O gquanto consilio, il
quale, oltre a confermare ancora una volta la tendenza ad esemplare
la cadenza musicale della volta su quella del refrain, testimonia una
particolare prassi esecutiva, ancora scarsamente documentata, ma che
dovette avere una notevole diffusione nel *200, consistente nel tra-
sformare in strutture ritornellate composizioni originariamente scrit-
te ed intonate senza il refrain. Si tratta di un componimento di
tipo sequenziale, composto di due sole strofe parallele e perfetta-
mente simmetriche:

1. O quanto consilio II. Nobis ab initio
Dei miseratio Providit in filio
Gratiae Salutis
Veniae - Virtutis

Gloriae dans ortum. Et pacis dans portum.

La simmetria tra le due strofe si riscontra sostanzialmente an-
che nell’'ordine delle rime. Nell'esecuzione ritornellata — indicata
nel codice laurenziano attraverso la ripetizione, parole e musica,
dellincipit (O guanto) al termine della seconda strofa — la prima
strofa funge da ripresa, ovvero da refrain, mentre la seconda assu-
me allincirca la stessa funzione che ha la stanza nella lauda, nella
ballata o nel virelai, con mutazioni e volta. Eccone lo schema: ¥

[2* strofa = stanzal
yy bb (bx
EDFF D

[1* strofa = ripresa]
Versi: yyaa(akx
Musica: ABCC D

Tuttavia il tratto pili interessante e caratterizzante ai fini di un
accostamento a strutture di tipo laudistico & rappresentato, a no-
stro parere, dalla presenza, nella stanza, di una rudimentale volta
musicale nella quale viene ripreso il frammento melodico (D) che

11 8i veda guanto abbiamo scritto su questa lauda a p. 54; la musica & a p. 53
e lo schema a p. 25.

12 La lettera tra parentesi tonda indica, come in altri casi visti precedentemen-
te (cfr. ad es. pp. 29-30), la rima interna.
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chiudeva la prima strofe, cio# la «ripresa », ma una quinta sotto
rispetto all'esposizione precedente (es. 4).

Di sequenze «in forma di ballata », allo stato attuale degli
studi, se ne conoscono ben poche; tuttavia non & improbabile che
se ne possano trovare altre. Difatti Ja pratica di « contraffare », di
trasformare ed eseguire le sequenze alla maniera delle ballate, o
almeno in forma ritornellata, dovette essere abbastanza diffusa du-
rante tutto il medicevo. Valgano come esempi la sequenza Hec mre-
dela corporalis, composta da Bonaiutus de Casentino tra il 1294 ed
il 1303, e tramandata dal codice vaticano lat. 285 della Biblioteca
Apostolica Vaticana,” e la sequenza Vernans rosa conservata nel co-
dice magliabechiano II, I, 212 della Biblioteca Nazionale di Fi-
renze ¢ nel codice bobbiese F.I. 4 della Biblioteca Nazionale di
Torino."

La sequenza Hec medela corporalis & formata da quattro ter-
zine, ciascuna di due ottonari trocaici rimati pitt un senario sdrue-
ciolo, delle quali la prima funge da « ripresa », la seconda e la terza
fungono da mutazioni, uguali anche dal punto di vista musicale, e
Pultima da « volta », intonata sulla stessa musica della ripresa. La
uguaglianza e la simmetria perfetta delle varie parti indicano trat-
tarsi di una « ballata » del tutto regolare.

Pit interessante per quanto concerne I'analogia con la strut-
tura delle laudi cortonesi & invece la sequenza Vernans rosa in cui
lintonazione della « volta » ricalca quella della ripresa solo nella
cadenza finale (es. 5). Eccone il testo: ®

3 Cfr, J. Worr, Bonmaiutus de Casentino, ein Dichter Komponist wm 1300, in
Acta Musicologica, 1X (1937), pp. 1-5. Se ne vedano testo e musica anche in Nmo
PirrotTa, Per {'origine e la storia della « caccia» e del «madrigale » trecentesco, in
Rivista Musicale Italiana, XLIX (1947), p. 130.

4 La sequenza Vermans rosa & stata pubblicata, parzialmente, anche da G. Vec-
cul, Tra monodia e polifonia, cit., pp. 453455 (testo e musica) e da Don Prero
Damirano, Laudi latine in un Antifonario bobbiese del Trecento, in Collectanea
Historiae Musicae, 111 (1963), pp. 36 e 57 (tutto I'art. & a pp. 15-37). La nostra

trascrizione segue da vicino quel G. Vecchi.

15 Cfr. G, Vecchi, art. cit., p. 454: « Come si pud vedere dalla distribuzione
sticomettica che abbiamo dato al componi il paralleli delle copule, pe-
culiare della sequenza, & tuttora p ma si ¢ izza in modo insolito; il primo

accoppiamento, infatti, assume la funzione di ripresa, mentre i due accoppiamenti
successivi costituiscono la stanza (in due sezioni: minore e maggiore), ripetendosi
poi il ciclo melico per uguali raggruppamenti successivi. Per di pil, le cadenze ri-
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[Ritornello]

la) Vernans rosa
spes humilium
propicia;

1b) speciosa
sumens cordium
preconia.

[Stanza]

2a) Iugi voce [ mutazioni]

cum jubilo clangat cetus,
2b) hoc modulo

cum jubilo semper letus

3a) Nunc laudum melos [volta]
almiphonando
tripudiando
symphonia
3b) Conscendit celos
matrem laudando
ac venerando

melodia

La sequenza Vernans rosa ha portato il discorso su un codice
molto interessante per quanto concerne la storia della « lauda » la-
tina: il codice bobbiese F.I. 4 della Biblioteca Nazionale di Torino.
Esso contiene da f. 334r a f. 336v una serie di composizioni latine
— dodici, escludendo la sequenza Vernans rosa — molto vicine,
dal punto di vista strutturale, alle laudi del repertorio cortonese."

rna]l chIa rlpresa {propn‘m - prm:m.f] ritornano alla fine di ogni maggiore di stan-
za - gaudia; eya - primitia, ecc.), non limitandosi
alla rima poellc.n ma ccnvoglmnda anche i temi musicali »

161 testi poetici delle «laudi » bobbiesi sono stati pubbhmu, quasi tutti, da
G. M. Dreves in Amalecta Hymnica medii aevi, vol. XX. Su quesll mmpommcnu
si veda H. Seanke, Tamwmusik in der Kirche des Mittelalters, N he
Mn'.‘e.-fungen. XXXI (1930), pp. 143-170 (in particolare le pp. 162 166 dove figu-
rano tutti gl schemi melodici, unitamente a quelli delle rime); In, Zuwm Thema
« Mittelalterliche Tanzlieder », gid cit; G. Veccur, Tra monodia e polifonia, cit.,

La somiglianza con la struttura strofica della lauda-ballata & confer-
mata tra l'altro dalla presenza di un ritornello iniziale — che va
da un minimo di due versi ad un massimo di cinque — nonché
dalla suddivisione della stanza, tipica della ballata e di altre forme
similari, in mutazioni simmetriche e volta. Ma Pelemento pil ca-
ratteristico a questo riguardo & I'ultimo verso della volta che, in
tutte le strofe, rima sempre con l'ultimo verso del ritornello.” Inol-
tre, a differenza dei rondeaux latini nei quali le rime della stanza
ricalcano puntualmente quelle del refrain,” le rime all'interno della
stanza si distinguono da quelle del ritornello e si dispongono ge-
neralmente secondo un ordine progressivo, come nelle laudi ita-
liane e nei virelais antico-francesi. Il fenomeno, comunque, non &
nuovo neanche in ambito mediolatino, riscontrandosi nei due con-
ductus in forma di virelai Cedit frigus hiemale (AH, 45b:39) e
Salve, virgo regia (AH, 45b:62), risalenti al XIT secolo e conservati
nel codice latino 5132 della Biblioteca Nazionale di Parigi, prove-
niente dal monastero di Ripoll.”

pp. 451-454; Don Piero Damivavo, Laudi latine in un Anmtifonario bobbicse del
Trecento, g.li cit. (testi, trascrizioni musicali e facsimili del codice), il quale stra-
namente non ricorda né i due articoli di Spanke n¢ quanto lo stesso Spanke scrlv:,
a proposito del codice bobbiese e delle strutture in esso contenute, nei suoi Be-
zichungen, gid cit., p. 135. Le trascrizioni pubblicate nella presente Appendice sono
tratte dal citato articolo di Don Piero Damilano.

17 Tranne che nel componimento Felix est egressio (AH, 20 128), il cui sche-
ma di rime & il seguente: XX ababab. Damilano patla di bal-
late « mezzane » (ripresa di due versi) e di ballate « maggiori» (ripresa di quat-
tro versi).

¥ Si veda anche il componi Ecce letantur ommi nel codice
— proveniente dall'abbazia di San Marziale di L\moges —_ Paris, BN, lat. 3719,
f. 40r-v, che presenta il seguente schema di rime: yyyxyx; zzzxzx (cfr. Pe
TER Drowke, Medicval Latin and the Rise of European Love-Lyric, Oxford, 1966,
vaol. 1I, pp. 380-382).

15 Cfr. H. Awciis, El codex musical de Las Huelgas, 1, Barcelona, 1931, pp. 55-
56; H. Seanke, Zum Thema « Mittelalterliche Tngfader », cit, pp. 78 (testi) ¢
19-22 (trascrizioni musicali); H. AncLes, La mdsica a Catalunya, gia cit., pp. 256-
257: « El manuserit de Ripoll, avui a Paris, BN, lat. 5132, £. 108v, duu un con-
ductus pasqual a dues veus, Cedit frigus biemale, model de virolai, Como es veus,

ya, lligada int amb ‘els monestirs de Franga, conegué de bona hora
la forma podtica i musical del virolai; fins ara no coneixem cap exemple a Castella
d'un virolai que pugui datarse com del segle XIT com el nostre; encara que la cb-
pia dels dos virolais llatins que presenta ¢l citat manuscrit sigui ja de comengament
del segle XIII, la composicié puja certament al XIL (...) la melodia del Salve, wirgo
regia & un altre exemple de virolai llati compost pot ser també a Ripoll en ple
segle XII ». Per la bibliografia generall: su questi due conductus si rimanda alla p. 15

__&.\,\I.m.ur:'; 3



Vari sono anche i modi in cui pud articolarsi la stanza. Il tipo
pitt semplice & formato da un tristico monorimo piti un verso di
volta (es: YX aaax)” Sostanzialmente riconducibili a questa
struttura sono gli schemi: YX ababbx e XX ababab?®
Un tipo pitt articolato & rappresentato dallo schema:

YXZX ababexex

in cui la volta risulta formata da quattro versi a rima alternata
(una delle due rime & sempre uguale a quella dell’ultimo verso
della ripresa®). Uno schema strofico abbastanza insolito & invece
quello del componimento Beata es, Maria (AH, 20:239):

Versi: XXXXX abcecdeex
Musica;: ABABC DEDEABC

non tanto per la ripresa di cinque versi o per la volta pili piccola
della ripresa (es. 6)" — fenomeno, quest’ultimo, abbastanza fre-
quente nel repertorio cortonese —, quanto invece per il fatto che

e alle note 20 e 21 del presente testo. Lo schema delle rime di Cedit frigus bie-
male, limitatamente a tre strofe, ¢ il seguente: YYX yyyyx, asaax, bbb
bx. Lo schema musicale & ABC DDABC. Quello di Salve, virgo regiz: Y
XYX ababyxyx, per le rime (ci limitiamo ella prima strofa); ABAB CD
CDABAB, per la musica. 5i veda anche lo schema del componimento Regis vasa
referentes, inserito ‘nel Damiele di Beauvais (cirea 1140): aaaBCB, per le rime;
AABCBC, per la musica (cito da H. Seanke, Das lateinische Rondeau, cit., p.
135). Uno schema simile & quello del componimento In lawdes innocentium, conser-
vato nel cod. lat. 1139 della Biblioteca Nazionale di Parigi ¢ proveniente da San
Marziale: asabab, per le rime; AABCBC, per la musica {cito da P. Le
Genri, art. cit., p. 229). La sezione del ms. nella quale & conservato guesto com-
ponimento & databile, secondo J. Chailley, tra il 1096 ed il 1099 (cfr. J. CHAILLEY,
L'école musicale de Saint Martial, cit., p. 271).

2 Questo tipo di stanza & preceduto di solito da una ripresa di due versi.

2 8§ tratta delle laudi Hodie ux orta est (AH, 20:151) e Felix est egressio
(AH, 20:128).

2 Cfr, le laudi Nos dignare te laudare (AH, 20:228. Schema: YXZX ab
abbxbx), Ave, virgo Maria (AH, 20:286) e Missus bajulus Gabriel (AH, 20:222).

2 Don Piero Damivano, art. cit,, p. 29, patla di ripresa « abnorme». Il rap-
porto che intercorre tra intonazione della ripresa (AB AB'C) e quella della volta
(AB'C) spiega e legittima, dal punto di vista musicale, una ripresa di questo genere.
Si veda anche la lauda Davanti a una colonna, del codice magliabechiano, che pre-
senta una ripresa di cingue versi; eccone lo schema: WWYZX ababceddx
(cfr. F. Liwvzzr, La landa e i primordi, cit,, vol. 11, pp. 79-82; si tratta della lau-
da XVII).
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ESEMPIO 6 (continuaz.)

i quattro versi che formano le mutazioni non hanno nessuna rima
in comune.®

Abbastanza interessante & pure il componimento Natus est no-
bis parvulus (AH, 20:111) che presenta una doppia volta, confer-
mata anche dalla struttura musicale, perfettamente simmetrica alla
ripresa (es. 7):

Versi: XX aaxxzxx
Musica: AA" BBCA'AA

La doppia volta, se da una parte abbraccia complessivamente quat-
tro versi, dall’altra, come si pud desumere proprio dall’articolazione
musicale, & divisibile in due sezioni di due versi ciascuna, di cui
la prima (C A’) utilizza, della ripresa, soltanto I'ultima frase-verso
(nella sua parte terminale), mentre la seconda (A A’) ne ricalca pun-
tualmente tutta I'intonazione.

Per quanto concerne 'aspetto musicale, diremo subito che il
codice bobbiese presenta una gamma di soluzioni strofiche ed una
varietd di adattamenti riscontrabili in larga misura soltanto, o quasi,
nel repertorio cortonese. Le laudi bobbiesi, come quelle del codice
di Cortona, si dividono sostanzialmente in due categorie: laudi in
cui la volta ricalca puntualmente tutta Dintonazione del ritornello,
e laudi nelle quali tale ricalco & soltanto parziale. Tra queste ultime
i casi pili tipici sono rappresentati senza dubbio dalle laudi Felix
est egressio (AH, 20:128) e Regina justitise (AH, 20:254) che
utilizzano, del ritornello iniziale, soltanto le ultime note. In Felix est
egressio V'intonazione della volta, come risulta anche dallo schema:*

Versi: XX ababab
Musica: AB CDCE FB

si presenta del tutto indipendente da quella delle mutazioni, par-
zialmente simmetriche, ma non da quella della ripresa, di cui rical-
ca le ultime quattro note cadenzali (es. 8). In Regina justitiae il

¥ Stando, almeno, alla seconda e quinta strofe. La quarta e la sesta, difatti,
sono sostanzialmente monorime — sempre per quanto concerne le mutazioni —,
mentre nella prima e nella terza il secondo verso rima sempre con il quarto.

# Diverso & lo schema musicale proposto da Don Pigro Damitano, art. cit.,
p. 21: AB CDCID'BD",

85



ESEMPIO 7

f 1 M
N

i z e = ‘_'._]:__' =

LI L =

Ha.tus est W = = = bis P
i 1\ e E— 1 8 R ot 7 . O e
EEsrsr=sntmis mrE

e Jeosws hov o - e . baw,
ST

Pusar matus  inBe . h.ble — em in.de

——

|
1
—v
i

- r-—“_-‘—_‘ -
'_- Y’ LS = I 1 y | | I; L —— \""_’l
gavdet TJorw. . o osa o lew as.om o psik

e e e e e S|

86

legame tra volta e ripresa & rappresentato dalla parola-refrain « ho-
die », che figura come ultima parola del secondo ed ultimo verso
della ripresa, e che ritorna con funzione di parola-refrain alla fine
di ciascuna stanza (formata da un tristico monorimo). La wvolta,
quindi, risulta formata da una frase-verso, del tutto indipendente
sia dalle mutazioni (simmetriche) che dalla ripresa, cui fa seguito
Pinciso musicale relativo alla parola « bhodie » — mutuato ovvia-
mente dall'ultima frase-verso della ripresa — che funge da cadenza-
refrain (es. 9). Eccone lo schema:

Versi: XX aaax
7 8 3
Musica: AB CCDB

Pili articolata, sempre per quanto concerne la struttura musicale, si
presenta invece la volta nella lauda Tu nobis da bodie gaudium (AH,
20:186). Difatti mentre la prima frase-verso ricalca puntualmente,
o quasi, I'intonazione relativa al primo verso della ripresa, Ja se-
conda presenta una linea melodica che ha in comune con la secon-
da frase-verso della ripresa solo le ultime due note (es. 10). Ee-
cone lo schema:

Versi: XX aaax
‘Musica: AB CCAPB

Un’altra struttura che si incontra anche nel laudario di Corto-
na & quella della lauda Maria, guae Deum paris (AH, 20:284). 7

Versi: YX aaa x
Musica: AB A’A’A”B

In questo caso l'intonazione della volta coincide con quella della

% Lo schema proposto da Don Piero Daminano, art cit., p. 35, & il seguente:
ABCCDA. Molte altre laudi, nel manoscritto bobbiese, hanno alla fine di ogni
stanza un verso-refrain; si vedano le laudi Hodie fit regressus (AH, 20:158; verso-
refrain: per gratiam), Beata es, Maria (AH, 20:239; verso-refrain: beata es, Maria),
Tu wobis da bodie gaudium (AH, 20:186; verso-refrain: filium). Lo stesso fe-
nomeno si verifica anche tra le laudi cortonesi; si veda, esempio, la lauda Onne
bomo ad alta vece (XXV) che ha alla fine di ogni stanza la parola-rima « croce »,

1 Ctr. la lauda Amor dolge senga pare (XLIV). Se ne veda la musica a p. 51
del presente volume (cfr. anche p. 49). Don Prero Damirano, art. cit., p. 32, di il
seguente schema: AB CCA'B. -
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ripresa a partire dalla meti, circa, della prima frase-verso, e segna-
tamente dalla nota la su « designaris ». Questo fatto rende neces-
saria lintroduzione di un segmento musicale di raccordo che ab-
braccia le prime cinque sillabe della prima frase-verso della volta
(que per rubrum designaris) e che sostituisce le prime cinque note
della melodia (fino al /a escluso) cosi come essa si presenta sul
primo verso della ripresa (es. 11).

Queste poche osservazioni sulla struttura di aleuni componi-
menti latini, tramandati dal codice laurenziano, Plut. XXIX, 1 e dal
codice bobbiese F.I. 4 della Biblioteca Nazionale di Torino, non
hanno certamente la pretesa di indicare nella molteplicita e nella
varietd di soluzioni §troficg-musicali la caratteristica della tradizione
melica mediolatina; difatti la stragrande maggioranza di questi com-
ponimenti latini presenta schemi musicali di.rondeau, virelai o bal-
lata del tutto regolari. Esse hanno come unico fine quello di richia-
mare Pattenzione- sulla- duttilita ¢ sulla liberta che ‘talvolta si ri-
scontrano nella strutturazione strofica e musicale di questi componi-
menti, illustiandone nél contempo le modalita, gli aspetti e le varie
caratteristiche. Ma la cosa forse pili interessante & che soluzioni
strofiche analoghe si riscontrano anche nel repertorio delle laudi
cortonesi, in una percentuale, perd, molto pit rilevante, con sfumatu-
re pitt sottili ed un gioco di articolazione melodica molto pit com-
plesso. Tale coincidenza di. comportamenti fion -soltanto testimonia
una contemporaneitd di fatti e di fenomeni senza dubbio in rela-
zione tra loro, ma-pud anche indicare, a nostro parere, uno svi-
luppo parallelo, anche se intessuto di rapporti e scambi reciproci tra
i due repertorf. Questo fatto, quindi, se da una parte ci presenta
in un nuovo e diverso contesto ed in una prospettiva piti ampia
e complessa alcune caratteristiche e taluni aspetti fino a poco tem-
po fa considerati tipici ed esclusivi del repertorio cortonese,® dal-

2 Difatti Livzzi aveva sostenuto lindipendenza della lauda italiana dal virelai
basandosi sul fatto che, mentre nel virelai le due mutazioni sono musicalmente ugua-
li e simmetriche e la volta ripete puntualmente I'intonazione della ripresa, nella
lauda, invece, le due mutazioni sono spesso musicalmente differenti e la volta solo
in alcuni casi ripete al completo la musica della ripresa (cfr. anche il presente wol,
p. 24, nota 35). In realtd gid ]. Handschin nella citata recensione ai due volumi
di Liuzzi aveva sottolineato il fatto che nelle laudi la disuguaglianza melodica tra
le due mutazioni e tra la volta e la ripresa era dovuta al fatto che « der kunstfertige
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ESEMPIO 11 I'altra non significa, com’® ovvio, dipendenza dell'uno dall’altro e
non comporta in alcun modo un rapporto di derivazione — sem-
= . TAa 1, pre per quanto si riferiss:e;:‘ alle strutture slroﬁc.he. e musicali — del
4 = repertorio cortonese, o pitt generalmente laudistico, da quello me-

; diolatino, e viceversa.” Se poi consideriamo che fenomeni piti o

meno analoghi ricorrono in maggiore o minore misura anche nei

o repertori dei rondeaux e dei virelais antico-francesi, nel repertorio

delle ballate italiane ed in quello delle cantigas di Santa Maria, non

a e e cEm) = 1 T =4 =" & possiamo non sospettare un complesso nodo di rapporti e di rela-
- NP —— '; ! P Km— E — — zioni che intercorrono tra un repertorio e l'altro, rapporti e relazio-
L e . ni che attendono ancora di essere indagati adeguatamente, sia clal

punto di vista musicale che da quello filologico-letterario, al fine
non solo di ritessere tutti i fili che costituiscono la trama comples-
sa di quella che & la realtd musicale tra il 1100 ed il 1200, ma
anche di inserire ciascun elemento nel suo esatto contesto storico
e culturale. Si tratta, come si & visto, di una realtd ricca di sfumatu-
re, estremamente varia, articolata e suscettibile di adattamenti e
modificazioni, della quale, perd, & necessario approfondire i vari
aspetti, aspetti che si presentano a volte cosi contrastanti da fare
del Duecento — periodo di transizione ed insieme di consolida-
mento —, anche sotto l'angolazione probabilmente ristretta e set-
toriale qual & quella delle strutture strofiche, uno dei periodi pit
interessanti della storia della musica.

Siinger naturgemfiss darauf aus war, chdr:rlmlungcn abzuiindern » (cfr. J. Han-
SCHIN, art. cit., p. 15). Anche nel codice liabechiano le spesso, ma
in percentuale molto meno elevata rispetto al codice © sono musical
diverse. Quesw nwienc piti che altro nelle laudi che hanno le mutazioni di due
versi. Le sono soli simmetriche invece, anche dal punto di vista
musicale, quando sono formate da pitt di due versi (quattro o sei). Per quanto con-
} cerne il rapporto ripresa-volta, crediamo di aver ampiamente dimostrato nel corso
di tutto il Javoro che l'utilizzazione parziale della musica della ripresa nella wvolta
| non & una coratteristica esclusiva della lauda italiana, ma si riscontra anche in altri
| repertori ed in altre forme similari, in misura, perd, senza dubbio meno rilevante.
} 2 H. Spanke ad che il d antico-francese derivava da
quello lltmglco mediclatino; cfr, tra l'aliro H. Seawxe, Tamzmusik in der Kirche
des Mittelalters, cit., p. 167: « Die musikalische Rondeauform, innerhalb bzw. als
Teil der 3|=lr:h[alls (tanzartige?) Marschbewegungen bcgieitcnden Conductusmusik
entstanden, ist eins Schipfung der freien lateinischen Klerikermusik des frithen 12
Jahrhundcrts Sie wurde dann, im 12, u. 13, Jh,, in der volkssprachlichen Tanzpoe-
sie 50 beliebt, dass man gelegem]ich spiiter {umgekchr:} lateinischen Stiicke roma-
nischen nachformte ».
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