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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
prodare ad una più concreta e reale prospettiva storica. Ma anche 
in questo nuovo corso l'interesse dei romanisti è 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
l'ambito di detta articolazione, i rapporti tra testo e musica, la va­
rietà 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 cui rappresentante più autorevole è 
senza dubbio Ram6n Menéndez-Pidal,2 riconduce tutte le forme an­
zidette allo zagial arabo-andaluso; le si contrappone la tesi mediola-

1 F. GENNRICH, Grundriss einer Formenlehre des mittelalterlichen Liedes, Hai­
le, 1932. 

2 Si veda R. M ENÉNDEZ PmAL, Poesfa Orabe y poesfa europea, in BuUetin Hi­
spanique, 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 però che ne 
sia emerso alcun elemento sostanzialmente nuovo rispetto alle po­
sizioni già 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, Anglès, 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. SPANKE, La teoria drabe sobre el origeu de la lirica 
romdnica a la luz de Jas UltMnas investigaciones, in Anua·rio Musical, I (1946), 
pp . .5-18; di RonRIGUES LAPA si veda il fondamentale Das Origens da poesia lirka 
em Portugal na idadewzédia, Lisbona, 1929. Il problema dell'origine del virelai e 
delle altre forme rom;mze similari è stato ampiamente trattato anche da PIERRE LE 
GENTIL, Le vi-re/ai et le villancico. Le problème des origines arabes, Parigi, 1954, 
al quale si rimanda anche per la bibliografia generale. Sempre di P. LE GENTIL 

si veda anche H recente articolo La strophe zadjalesque, !es khardias et le problème 
des origines du lyrisme roman, in Romania, LXXXIX (1963), pp. 1-27, 209·250 e 
409-411. 

4 Si tratta della teoria poligenetica: cfr. H. SPANKE, La teoria arabe cit., se­
condo il quale la somiglianza tra forme ocdtaniche e forme zagialesche è soltanto 
un « producto externo y casual de dos lineas evolutivas independientes ~>. Si veda 
anche P. LE GENTIL, Le virelai et le villandco, cit., p. 233, per il quale forme ro­
manze e forme arabe « créées à partir d'éléments différents et pour cles fins autres, 
ont pu aboutir à des schémas très proches, sans qu'il y ait eu pour autant synchro­
nisme ni interdépendence étroite dans leur évolution ». AuRELIO RoNCAGLIA, La li­
rica arabo-ispanica e il sorgere della lirica romanza fuori della penisola ibe-rica, in 
Accademia nazionale dei Lincei, Fondazione A. Volta, Atti dei Convegni, 12, Orien­
te ed Occidente nel Medioevo , Roma, 1957, pp. 321-343 (la relativa discussione 
si trova alle pp. 344-360}, p. 11, a proposito della teoria poligenetica così si espri­
me: «Nelle scienze storiche, tra poligenesi e monogenesi, convergenza e irradia­
zio~e, la prima ipotesi, come la meno economica, è di norma la meno probabile ». 

Ben nota è anche la teoria di F. GENNRICH, Grundriss einer Formenlehre cit ., 
pp. 61-80, secondo la quale il virelai, la ballarle, la lauda, la ballata ed il rondeau 
apparterrebbero al cosiddetto Rondeltypus. 

luogo, dal momento che lo zagial consisterebbe in un tnstlco mo­
norimo più 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 pitl una volta di due versi, il primo dei quali 
rima con l'ultimo verso del distico ed il secondo con l'ultimo del­
la ripresa 5

: 

Zagial: 
Virelai: 

Y X (ripresa) a a a (mutazioni) 
Y X (ripresa) a a (piedi) 

x (volta) 
a x (volta) 

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

5 Si veda tra gli altri HrGINO ANGLÈS , La mUsica de las Cantigas de Santa Maria 
del Rey Al/ollso El Sabio, vol. III, Primera patte, Barcelona, 1958, pp. 393-94: 
« Sobre este punto cabe tecordar que la forma virelai, musicalmente, se separa de 
la construcd6n del "zéjel", pucsto quc éste es una composici6n con estribillo y con 
las estrofas formadas dc un tdstico monorrimo y con un cuarto verso de rima igual 
al estribillo; ... Ello quiere decir que la construcci6n del zéjel consiste: AB (estri­
billo) l c c c. (mudanzas) b (vuelta) AB (estribillo}; el virelai musicalmente, en 
cambio, ofrece la forma AB (estribillo) l c c (mudanzas) l a b (coda o vuelta) A B; 
ello indica che la segunda parte de la estrofa repite comUnmente la misma melodla 

del R. Esta forma, que figura también muchisimo en las laudi italianas, consta en 
éstas de ripresa l piede l , y volta, piede II, .ripresa. Es verdad que las cantigas li­
terariamente ofrecen muchos ejemplos semejantes a la forma del zéjel; precisa, ero­

pero, observar que incluso estos ejemplos, musicalmente, se presentan casi siempre 
en !a forma del virelai mas o menos regular. No habiendo conservarlo melodias an­
tiguas del zéjel moz3.rabe, es muy difffcil poder decir si aquella forma musicalmente 
era o no idéntica a la del virelai medieval francés ». 

6 CLEMENTE TERNI, Per una edizione critica ·del « Laudario di CortotJa », in · 
Chigiana, XXI (1964), pp. 111-129, crede di superare questa difficoltà supponendo, 
senza peraltro portare nessun elemento a sostegno della sua ipotesi, che alcuni vil­
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 difficil~ saperlo, dal momento che non abbiamo 
documenti di carattere musicale. Tuttavia si può avanzare l'ipotesi che alcuni vi!-



araba - che sul piano musicale è 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 è 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 è 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 Cancione.ro de las siglos XV-XVI, pubblicato per la prima volta da 

Asenjo Barbieri, siano autentici z.éjeles rielaborati in forma polifonica. Fra tutti il 
più probabilmente 'zejelesco' è il villancico 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 ISABEL PoPE, Musical and metrica! Form 

of the Viilancico, in Annales Musicologiques , II (1954), pp. 189-214: <<Ribera as­

sumed, although he does not state any specifìc grounds for this assumption, that 

the melodie form of the zeje! followed the rhyme scheme. Similarly, later critics 

bave followed him in this assumption and bave generally concluded that this same 

identity of rhyme and melodie scheme characterizes the later Spanish lyric of the 

Cantigas and Cancionems 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: V erse: a a l b b b a Music: AB l C C A B. Whether ;Ribera 

was mistaken, whether the zejel itself showcd the asymmetrical musical and metrical 

vuelta which wc bave presented as the indispensable feature of this and related 

forms, i t is a t present impossible to know » (p. 213 ). Indipendentemente da questo, 

Gilbert Reaney afferma che, anche accettando l'identità delle due strutture musi­

cali, « the fact that the virelai and the zéjel have a form AB A proves little. So 

have many other types of music » (cfr. G. REANEY, Concerning the Origins of the 

Rondeau, Virelai and Ballade forms, in Musica Disciplina, VI [1952], p. 162). 

lO 

continua ancora Roncaglia - e che anzi in generale non coincides­
sero, è ben noto >> 8 La non coincidenza tra lo schema delle rime 
e lo schema musicale, o, in altri termini, l'asimmetria tra volta me­
trica e volta musicale, è un fatto abbastanza comune nei repertori 
musicali della Romania; essa ha luogo in larga misura nelle !audi, 
nella ballata italiana, nel virelai, nelle cantigas, nei canti carnascia­
leschi e nei villancicos.' In questi ultimi l'indipendenza tra i due 
schemi, quello poetico e quello musicale, è in qualche caso molto 
rilevante. Si consideri, ad esempio, lo schema del villancico n. 452 
del Ca-ncionero Musical de Palacio 10 

: 

Versi: X X 
Musica: AB 

a a a x XX 
CDCDAB 

Da esso risulta chiaramente che alla volta letteraria (a x) cor­
risponde nella musica la seconda mutazione (C D) 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, però, il detto villancico è scomponibile soltanto in 

8 Cfr. Au. RoNCAGLIA, Laisat estar lo gazel (contributo alla discussione sui rap­

porti fra lo zagial e la ·ritm;ca romanza), in Cultura Neolatina, XIX (1949), p. 96, 

nota 78. 
9 Per quanto concerne i villancicos si veda I. PoPE, Musical and metrica.[ Form 

cit., pp. 195-198; si veda inoltre il recente volume di GERTRAUT HABERKAMP, Die 

weltliche Vokalmusik im Spanien um 1500, Tutzing, 1968. 
to 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 }osé Romeu Figueras (cfr. La Musica en la Corte de .fos Reyes Catolicos, IV -
1,2. Cancionero Musical de Palacio, volumen 3-A, B, a cura di }osé Romeu Figue­
ras, Barcelona, 1965). 

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



estribillo (A B), due mutazioni (C D C D, corrispondenti alle rime 
a a a x) 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 12 

: 

Versi: X X a a a x 
Musica: AB CDCD' 

Se la struttura musicale è 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 a a a x 
Musica: AB CCAB 

si incontra anche la forma, senza dubbio regolarizzata, 

Versi : Y X 
Musica : AB 

a a y x 
CCAB 

Anche tra i villancicos si ha qualche caso, invero piuttosto ra­
ro , di schema musicale parallelo a quello metrico 13 

: 

Versi: YXYX 
Musica: AB C D 

ababyxyx 
EFEFABCD 

che si contrappone agli schemi più frequenti: 

Versi: YX a a a x YXX ababbxx 
oppure 

Musica: AB CCAB ABC DEDEABC 

12 Cfr. FEDERICO Gmsr, I canti carnascialeschi nelle fonti musicali del XV e 
XVI secolo, Firenze, 1937, p. 49. 

13 Si veda quanto scrive IsABEL PoPE, Musical and met·rical Form cit., p. 200. 
Cfr. anche la nota 9. 

12 

Nel repertorio lirico castigliano del '400 ebbe grande fortuna, 
come è noto, la forma della canci6n, la cui struttura comporta una 
perfetta simmetria tra la volta musicale e la volta metrica. Eccone 
uno degli schemi più comuni 14 

: 

Versi: XYYX a b a b x y y x 

Musica: A B B A 

Anche nel repertorio delle !audi e delle ballate italiane, oltre 
che la forma << asimmetrica >> del tipo seguente: 

Versi: XYYX 
Musica: AB C D 

ababbccx 
EFEFABCD 

si incontra, per la verità molto raramente, qualche caso in cui si ha 
uguaglianza di rime tra la volta e la ripresa. Si veda, ad esempio, la 
landa San Domenico beato, contenuta nel codice magliabechiano 
II, I, 122, il cui schema rivela appunto la perfetta corrispondenza 
tra volta musicale e volta metrica 15 

: 

Versi: YZX 
Musica: AB C 

a a a y z x 
DD'EA'B'C' 

Sempre a questo riguardo, non sono meno eloquenti le ballate 
V egna, vegna chi vole giocundare di Guittone d'Arezzo (schema me­
trico: Y X a b a b y x) e Babbo meo dolce, contenuta in un Me­
moriale bolognese del 1315 (schema metrico: X X 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 

14 Sulla canci6n si veda I. P OPE, Musical and metrica! Form cit., pp. 198-199. 
15 Se ne veda testo e musica in FERNANDO Lruzzr, La lauda e i primordi della 

melodia italiana, Roma, 1935, vol. II, pp. 344-347. 
16 Cito dall'edizione di GIANFRANCO CONTINI, Poeti del Duecento, Milano-Na­

poli, 1960, tomo I, pp. 230-231 (Vegna, vegna chi vale giocundare) e p. 784 
(Babbo meo dolce ). Anche in ANTONIO DA TEMPO, Delle rime volgari, ed. Gdon, 
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 più avanti. 

13 



della Romania, accanto a strutture poetico-musicali per cosl dire << a­
simmetriche>>, esistono strutture nelle quali la volta metrica (presu­
mibilmente in analogia alla volta musicale che ricalca per lo più 
la musica della ripresa) tende ad adoperare le stesse rime della ri­
presa. Molto più raro è invece il caso inverso, in cui lo schema mu­
sicale si modella su quello poetico,' seguendone l'ordine delle rime 
e l'articolazione strofica. Higino Anglès 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 realtà, però (tanto per ci­
tare un esempio), lo schema musicale della cantiga n . 96 

Versi: X X a a a x 
Musica: AB C C C'B' 

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 (C C) e volta (C' B') 
in analogia alla struttura che ricorre più frequentemente nel reper­
torio delle cantigas; in tale scomposizione la volta, identica all 'estri­
bilia in quanto all 'estensione, risulta costituita da due frasi, la pri­
ma delle quali ricalca la musica delle mutazioni, mentre la secon­
da si rifà all'intonazione dell'ultimo verso dell 'estribillo, cioè alla 
sua cadenza finale. 18 Un esempio consimile è, nel repertorio laudi­
stico, quello offerto dalla lauda n. 26 del codice magliabechiano, 
Ave, Maria, gratia piena 19 

: 

11 Cfr. H. ANGLÈS, op. cit., vol. III , Primero parte, p. 394. 
18 Sempre H. A NGLÈS, 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 ba). 

19 Se ne veda testo e musica in F. LIUZZI, La lauda e i prDmordi, cit., vol. II , 
pp. 116-119. Un caso simile, nel codice di Cortona, è quello della lauda Amor dolçe 
sença pare (XLIV) il cui schema è AB A A'A"B (cfr. es. 12). 

14 

Versi: Y X a a a x 
Musica: AB C C C'B' 

La questione posta da questi esempi non è quella, in verità 
piuttosto oziosa, di stabilire se la terza frase-verso (C') appartiene 
alla mutazione o alla volta; il problema più sostanziale è 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 Anglès, che è l'unico ad aver lavorato in questa di­
rezione, ha segnalato due conductus latini che hanno una struttura 
di tipo zagialesco (ai quali aveva già accennato in precedenza anche 
Hans Spanke).20 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 21 

: 

Versi: YYX 
Musica: AB C 

y y y y x 
DDABC 

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

Molto importanti ci sembrano i contributi recenti di Aurelio 
Roncaglia e di d'Arco Silvio Avalle." Il Roncaglia, sostanzialmente 

20 Si tratta dei conductus latini Salve, virgo, regia e Cedit f.rigus hiemale ; cfr. 
H. ANGLÈS, La musica a Catalunya fins al segle XIII, Barcelona, 1935, pp. 256-257, 
260, 343; cfr. anche H. SPANKE, in Neuphilologische Mitteilungen, XXXII (1932), 
pp. 20 sgg. 

2l Cfr. CLEMENTE TERNI, Per tma edizione critica del « Lattdario di Cortona)> 
cit. , pp. 126·127. 

22 Au. RoNCAGLIA, Laisat estar lo gazel cit.; ID., La lirica arabo-ispanica cit .; 
ID., NeUa preistoria della lauda: ballata e strofa zagialesca, in Il movimento dei 
Disciplinati nel settimo centenario dal suo inizio (Pe-rugia - 1260) . Convegno in· 
ternazionale: Perugia, 25-28 settembre 1960, Perugia, 1962, pp. 460-475; d'A. S. 
A VALLE, Alcune particolarità metriche e lingu istiche della «Vita ritmica 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 prato-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'attività 
professionale di cantatrici e giullari sarà 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 >> .23 Per quanto concerne l'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, però, osserva lo stesso Roncaglia, la rima finale del­
le quartine non è costante come nella strofa zagialesca, ma cambia 
da coppia a coppia 24

), Missus Gabriel de coelis, Virgo mater Salva­
toris e Ave Virgo singularis,25 e cosl conclude: << Almeno per lo 
schema "zagialesco" (ma il discorso potrebbe, forse, allungarsi) la 
applicazione al registro religioso avviene, in ambito mediolatino, 
prima che la landa volgare riceva impulso dal movimento dei Di­
sciplinati. Ai laudesi, nel caso specifico, non occorre cercare prece­
denti volgari e profani: loro modello immediato è 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 più avanti, in nota: << Con ciò non s'esclude in­
somma che, come era accaduto oltralpe fin da Guglielmo IX, cosl 
anche in Italia lo schema "zagialesco" fosse g1a entrato nell'uso 
della poesia volgare profana, dove lo vedremo poi vigoreggiare nei 

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

16 

23 Cfr. Au. RoNCAGLIA, La lirica arabo-ispanica cit., p . 15 dell'estratto. 
24 Cfr. Au. RoNCAGLIA, La lirica arabo-ispanica cit., p. 13 dell'estratto. 
25 Cfr. Au. RoNCAGLIA, Nella preistoria della lauda cit., pp. 472-473. 

,•': 

' il 

più tardivi canti carnascialeschi. S'esclude bensl 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 (\'V'alther, n. 20366)­
possa ritenersi probabile un influsso dello zagial andaluso, indipen­
dente da una già remota mediazione latina . E in particolare s'esclu­
de che Iacopone abbia adottato da non documentati canti volgari 
profani quello stesso schema che gli era famigliare fors'anche già 
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 >>.26 

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 può essere adattato ad una musica del tutto diversa, 
quanto alla struttura, da quella che originariamente Io rivestiva (e 

'" Cfr. Au. RoNCAGLIA, Nella preistoria della lauda cit., pp. 474-475. Il Ron· 
caglia, inoltre, afferma che « a Iacopone potrebbe assegnarsi l'introduzione dello 
schema 'zagialesco', assente in Guittone, e a Guittone resterebbe l'adozione dello 
schema più evoluto di ballata maggiore . Più evoluto, s'intende, se guardiamo alla 
filogenesi delle forme di ballata, quale è stata più volte tracciata, in ispecie per 
quanto riguarda la let teratura francese, da Davidson, Ritter, Jeanroy, Gennrich, 
Spanke, Scheludko, Verrier, Late, Le Gentil, Suchier, ecc.: non tutti concordi sul 
punto di partenza e su i singoli passaggi, ma concordi tutti nel porre lo schema 
'zagialesco', indipendentemen te dal problema della sua provenienza, come più an­
tico ddla ballata maggiore, sulla Jinea di sviluppo d'una medesima famiglia di far 
me. Non è detto però che l'ontogenesi della lauda riproduca fedelmente Ja filoge· 
nesi della ballata. La successione delle forme che s'è riconosciuta per questa, po­
trebbe essersi invertita in ciò che pertiene all'adozione delle stesse forme da parte 
della lauda. L'introduzione dello schema 'zagialesco' da pane di Iacopone potrebbe 
benissimo configurarsi come una reazione al più ambizioso tecnicismo della lauda­
ballata guittoniana (che del resto andò presto semplifìcandosi con la perdita delle 
rime interne): e sarebbe reazione conforme al suo rifiuto d'ogni superbia, alla sua 
polemica ostentazione d'atteggiamenti dimessi, così come la scelta d'uno schema stra­
fico più elaborato e complesso appare conforme all'ambiziosa e caricata letterarietà. 
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 l'identità dal punto di vista formale, è 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'Balle!), a struttura !ripartita, non molto dissimile sostanzial­

mente da quello della lauda italiana e del virelai francese.27 Molto 

27 Cfr. d 'A. S. A vA LLE, Alcune particolarità metriche cit., pp. 17~29. «Quello 
che però interessa maggiormente, in quanto ancora una volta sottolinea il carattere 
"rustico", o, se si vuole, popolare del componimento, è l'indubbia somiglianza strut­
turale fra questi testi e gli altri, più tardi, in lingua volgare, appartenenti al ge­
nere della "lauda" (Che è in sostanza un canto processionale) e della "ballata" 
(i canti processionali venjvano spesso danzati) in Italia, del "virelai" in Francia 
e del "villandco" in Spagna. l testi più antichi presentano, come s'è visto, nume­
rose differenze fra di loro. Tutcavia ad una attenta analisi della loro struttura stra­
fica risulta anche l'esistenza di elementi comuni fissi che si possono compendiare 
in tre punti principati. Primo, quella che abbiamo chiamata la "Prefazione", can­
tata dal o dai solisti ed eventualmente ripresa subito dopo dal coro. Secondo, la 
~trofa a numero fisso di versi, distici elegiaci, terzine di settenari trocaici o tetra­
stici di dimetri giambici, affidata al od ai solisti. Terzo, il ritornello ripreso dalla 
"prefazione" o da una parte della "prefazione" e cantato dal coro al termine delle 

18 

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 l'ufficio di segnalare al coro il mo­
mento esatto per la ripresa della "prefazione" >>,28 come, ad esem­
pio, nel Versus Sibyllae 29 

: 

• . -. ...-.. . 
• • • • • 

l:eLL~o~:t &\1.- cl.o ~"• W\.a. d.a -"" 

Re n • • • • • • • 
~~.~. - Q.~ - '-llt 01" be Wl 

Alla luce di tali precedenti è 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 è in sostanza la struttura dei corrispondenti generi in 
lingua volgare dal "virelai" alla "Iauda" e "ballata"» (p. 28). 

28 Cfr. d'A. S. A vALLE. Alcune particolarità metriche cit., p. 23. « Tanto nel 
lat. 1154 quanto negli altti codici più antichi, compreso quello di Cordova, andrà 
infine osservato che la clau.sola musicale delle strofe, corrispondente grosso modo 
alle ultime otto sillabe del testo, è sos tanzialmente identica alla clausola della "pre­
fazione": "tellus sudore madescet". La tecnica è molto simile a quella che si ritrova 
r~d esempio in Aucassùz et Nicolette, nel senso che la clausola, un po' come la "volta" 
della Iauda e della ballata, sembra avere l'ufficio di segnalare al coro il momento 
esatto per la ripresa della "prefazione"» (pp. 21-22). 

29 11 primo rigo dell'esempio si riferisce al ritornello, il secondo alla clausola 
della prima strofe. La trasctizione, pubblicata da Anglès, è tratta dal ms. 1154 
della Bibliothèque Nationale di Parigi. Per il Versus Sibyllae si veda HTGINO ANGLÈS. 

La mUsica a Catalunya cit., pp. 288~302 (cui si deve anche la trascrizione della mu­
sica del versus da numerosi codici); SoLANGE CoRBIN, Le « Cantus SibyUae »: ori. 
gine et premiers tcxtes, in Revue de Musicologie, luglio 1952, pp. 1-10; JACQUES 
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non costituisce che l'equivalente metrico della " volta " musicale già 
osservata in non pochi dei "versus " più antichi >>.30 

L'importanza dello studio di Avalle consiste, a nostro avviso, 
nell'aver egli posto l'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 cosl come essa ci 
si presenta, estremamente varia e multiforme. Difatti soltanto dopo 

CHAILLEY, L'école musicale de Saint Martial de Limoges ;usqu'à la fin dtt Xl' siècle, 
Parigi, 1960, pp. 141-144. J. CHAILLEY, op. cit., pp. 166 sg., pensa, come ricorda 
anche l'Avalle, che le analogie, limitatamente alJa linea melodica, tra la clausola 
della strofe ed il ritornello dipendono dal fa tto che il Versus Sibyllae deriva, dal 
punto di vista musicale, dalla lectio Audite quid dixerit. Forse meno convincente è il 
caso, &.ddo tto sempre dall'A valle, del « versus » Tellus ac aethra iubilent. «Anche 
in questo caso - scrive J'Avalle - infine le ultime due note del ritornello si tro­
vano alla st::ssa altezza. delle ultime tre note delle singole strofe con chiaro invito 
a11a ripresa della melodia cantata dal coro» (cfr. A vALLE, art. cit., p. 23. Per la 
musica di Tellus ac aethra iubilew, contenuta nel Graduale di Saint Yrieix, Parigi, 
Bibliothèque Nationale, ms. 903, si veda il volume XIII della Paléographie Musi­
cale, Tournay, 1925, pp. 134 sg. corrispondenti ai ff. 67 v - 68 r del ms.). 

30 Cfr. AvALLE, art. dt., p. 29. Alla nota 68, sempre a p. 29, Avalle ricorda 
quanto aveva già scritto Le Gentil a proposito di tale sostanziale identità tra volta 
metrica e volta musicale: « Dans le premier cas [vale a dire nel canto corale], il 
s'agit d'un couplet confié à un soliste et d'un refrain exécuté en choeur; 11 est 
nature! que, pour faciliter l'intervention du choeur, le soliste annonce à ce choeur 
le moment d'entonner Je refrain; i1 le fera par un signal approprié, qui tendra na­
turellernent à prendre un double caractère: étant une ·rupture dans la succession 
régulière cles élérnents symétriques du texte et du chant incombant au soliste, ce 
signa!, en effet, pourra consister dans la présence d'un mètre ou d'une rime isolés 
à la fin du couplet; en outre, pour plus d'efficacité, cet élément conclusi/ pourra 
annoncer musicalootent la partie chorale qui doit suivre immédiatement, clone étre 
chanté sur tout ou partie de l'air que le choeur aura lui·meme à reproduire en en­
tonnant le refrain >>. 
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aver valutato attentamente tutti gli aspetti e tutte le caratteristiche 
di una determinata tradizione sarà 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.31 

La struttura musicale e strofica delle !audi 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 è 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. 

Già nelle pagine precedenti si è avuto modo di accennare alla 

31 Per quanto concerne la derivazione zagialesca si veda SYLVESTRE FIORE, Ara­
bic, Traditions in t be History of the Tuscan Lauda and Ballata, in Revue de litté­
ratu.-·e comparée, XXXVIII (1964), n. 149, pp. 5-17. L'origine zagialesca delle strut­
ture musicali che si ritrovano nel repertorio laudistico è stata sostenuta recentemen­
te anche da CLEMENTE TERNI, Pe.r una edizione critica del <~ Laudario di Cortona» 
gi:ì. citato. NINo PJRROTTA, Ballate e «soni» secondo un grammatico del Trecento: 
in Saggi e ricerche in memoria di Ettore Li Gotti, Palermo, 1961, vol. III, pur 
non trattando specificatarnente tale argomento, cosl si esprime nella nota n. 24 
(p. 12 dell'estratto): «Mi sia permesso tuttavia di osservare che la duttilità di 
adattamenti e di trasformazioni che io scorgo nella storia. della ballata italiana mi 
sembra difficile da conciliare con l'idea di una forma ricevuta, qualunque essa sia; 
e che Io stesso ritengo che si applichi alle forme parallele delle altre letterature 
romanze»· 

32 Tale modulo esecutivo conisponde sostanzialmente a quello della ballata. 
Sulla ballata si veda NINO PlRROTTA, art. cit.; si consulti inoltre, sempre di Nino 
Pirrotta, la. voce <~Ballata» nell'enciclopedia Die Musik in Geschichte und Gegen­
wart, vol. I (1949-1951), coli. 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 è 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 è detto che il ricorso a tale nozione, almeno nel caso della 
lauda-ballata, è del tutto improprio se non perfino illegittimo. 

Va tenuto presente, infatti, che l'uso del termine <<volta>> per 
indicare nominalmente un fatto di natura metrica, ma fatto dipen­
dere in realtà dal mutare della rima ancor più che dalla struttura 
metrico-sintattica dei testi poetici, è una caratteristica derivata dal­
la filologia spagnola, nella quale essa è stata determinata da una 
considerazione unilaterale, puramente letteraria, dei testi.33 La trat­
tatistica metrica italiana, al contrario, ha sempre più autenticamen­

te basato le proprie distinzioni sulla realtà 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 è 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 autorità un passo ben 
noto del De vulgari eloquentia. 

33 ISABEL PoPE, art. cit., pp. 202-203, infatti, partendo da un punto di vista 
eminentemente musicale, non può 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: « l suggest therefore that 
rhe true "return verse", verso de f.!ttelta, is this verse, rhe b, and not the a, in the 
pattern a a l b b b a or the d in the pattern a b b l c d c d d b b, etc ... 
Thus, what is ordinarily taken to be the vuelta verse turns aut to be the verse 
and music corresponding to the second not the fi·rst verse and melodie phrase of 
the introduction, and in some cases is actual refrain. On the other band, as ha.s 
been sa id , the last of the indcpcndent verses of the stanza by returning to the 
first melodie phrase of the introduct ion produces the vuelta ». 
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Iniziando la sua trattazione sulla morfologia della cànzone, 
Dante cosl scrive tra l'altro: « Dicimus ergo guod omnis stantia 
ad guandam odam recipiendam armonizata est. Sed in modis diver­
sificari videntur; guia guedam sunt sub una oda continua usgue ad 
ultimum progressive, hoc est sine iteratione modulationis cuiusguam 
et sine diesi- diesim dicimus deductionem vergentem de una oda in 
aliam; hanc voltam vocamus, cum vulgus alloguimur; ... >>.34 Benchè 
il passo si riferisca alla canzone e non alle forme di ballata, non 
c'è 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, sarà scopo del nostro lavoro illustrare, tra l'altro, in 
quali forme e in quale misura la volta musicale, nelle !audi del co­
dice 91 dell'Accademia Etrusca di Cortona, attua la funzione che 

le è propria nell'economia del modulo esecutivo già descritto. 

Da guanto si è detto risulta evidente che le varie classifica­
zioni degli schemi metrico-musicali basate o sulla ripresa (Liuzzi), 
o sulla struttura della stanza (Anglès), o sulla forma delle varie !au­

di (Terni), pur non essendo prive di utilità, risultano inadeguate e 

insufficienti a rendere tutte le caratteristiche della tradizione del can­

to laudistico, se non fini scono addirittura, almeno limitatamente al 

34 Si veda DANTE ALIGHIERI, De vulgari eloquentia, II , X, 2; ed. a cura di 
Aristjde Marigo, Firenze, 1957 [terza ed. a cura di Pier Giorgio Ricci] , p. 244. 
Sulla nozione di « diesi » si veda RAFFAELLO MoNTEROsso, Musica e poesia nel 
«De vulgari eloquentia », in Società di Studi Romagnoli: Dante . Atti della gior­
nata internazionale di studio per il VII centenario, Faenza, 1965, pp. 83-100. An­
che ANTONIO DA TEMPO (Delle rime volgari, ed. a cura di G. Grion, Bologna, 1869, 
p. 117) attribuisce alla volta della baHata un significato esclusivamente musicale: «Quar­
ta et ultima pars appellatur volta, quae habet eandem sonoritatem in cantu, quam 
habet repilogatio sive represa ». Si veda anche quanto scrive, sempre a proposito 
della ballata, Francesco Da Barberino: « ... factis pedibus fac voltam ut fecisti re­
sponsum cuius volte initium concordet 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, Società Filologica Romana, 1912, vol. III, p. 145). 
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repertorio del codice di Cortona, col falsare del tutto la realtà ." Gli 
schemi che seguono si propongono di rendere il più fedelinente pos­
sibile la realtà strofica e musicale della tradizione laudistica, tradi­
zione cosi varia, cosi ricca di possibilità, di adattamenti e di com­
binazioni che difficilmente si presta ad essere ridotta entro limiti 
ben precisi, secondo strutture e classi chiaramente definite.36 

" F. Lmzzr, op. cit., vol. I, pp. 226-233, a proposito della lauda, parla di 
'<< tipo litaniale », « tipo ionico », « tracce di tipo sequenziale » e di « lauda das~ 

sica »; quest'ultima avrebbe sostanzialmente la stessa struttura della ballata. Cos1 
si esprime il Liuzzi a proposito dei rapporti che intercorrono tra la lauda e la 
ballata: « . come propagazione apparente di schema è la. ballata che s'insinua nella 
lauda, an tecedentemente già apparsa in forme rozze di monorimo e di intonazione 
litaniale. In realtà è un medesimo dato spirituale che prende forma nell'una e nel­
l'altra quale manifestazione d'un ritmo interiore, cioè quale pura proporzione» (cfr. 
Lwzzr, op. cit ., vol. I, p. 19). Anche la derivazione della lauda dal virelai, propos ta 
da Friedrich Ludwig e dal Gennrich, è decisamente rifiutata dal Liuzzi 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 è una carat teristica del virelai ; « ora - continua 
Liuzz i - tale uguaglianza... non comparisce, come s'è veduto, neppure nella metà 
delle intonazioni di laude; e unita alla replica della melodia del .refrain (o rispet­
tivamente della ripresa ) sulla volta strofica, che nel vi·relai è di rigore, nella laudc 
è ancor meno frequ ente. Ciò a tacere dell'uguaglianza di rime, la quale nel virelai 
si manifesta non solo tra l'uno e l'altro piede ma anche tra l'intera volta e il 
refrain )> (op. cit., vol. I , p. 236). HIGINO ANGLÈS pubblica gli schemi musicali, sia 
del codice cortonese che del magliabechiano, nel vol. già citato La mUsica de las 
Cantigas de Santa Ma-ria del Rey Alfonso el Sabio, vol. III, Segunda parte: Las 
melodias hispanas y la monodla lirica europea de lo siglos XII -XIII, Barcelonn, 
1958, pp. 513-514. CLEMENTE TERNI, art . cit., pp. 119-120, pubblica gli schemi 
melodici del laudario di Corton3, suddividendoli in cinque class i: a forma innodica; 
a forma ritornellata; a forma responsoriaie semplice o litaniatica; a forma respon­
soriale; a forma zejelesca. Terni pubblica anche gli schemi strofici. 

36 I numeri arabi posti accanto ai vari schemi rimandano alle laudi corrispon­
denti , secondo la numerazione che esse portano nell 'edizione di Lmzz1 (La lauda 
e i primordi, già cit., nella quale però tale numerazione è fatta in numeri romani). 
Si tenga presente che nel corso della trattazione le varie laudi saranno ci tate ri­
portando il primo verso di ciascuna ed accanto a questo il numero 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 leuere maiuscole indica che la linea melodica in questione presenta alcune va­
riant i rispetto all 'esposizione precedente. 
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SCHEMA N. l 

AB A A'A"B (44) 
xx aaa x 

AB AACB' (6) 

xx aaax 

AB ACDB' (2) 
xx aaax 

AB CCDB (31) 
xx a aax 

AB CCDB' (7, 10, 11) 
yx aaax 

AB GC'DB' (40) 
xx aaax 

AB CDEA (13) 
xx aa ax 

AB CDEB (39) 
xx aaax 

AB CDEB' (3, 21, 25) 
xx aaa:x 

AB C D E F (19, 43) 
y x aaax 

AB CB'CB'DEB' (32) 
yx abababx 

ABCD EFGDHIGD' (18) 
yxyx ababcddx 

Lcnuli con volta più piccola 

ABC AABC (34) 
y y x a a a x 

ABC ABAC' (37) 
y y x a a a x 

ABC D E B'C' (l) 

y y x a a a x 

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 

yx aaax 

xx aabx 

ABAB CDCDABAB (22) 
x y y x ababbccx 

ABC DEDEDEABC (38) 
y y x abababc cx 

ABCB DE D'E' ABCB (45) 
y x y x ab ab b c c x 

ABCD EFEF ABCD' (26) 
x y y x a ba b bee x 

b) con mutazioni diverse 

ABCD EFGHABCD(U) 
xyyx ababbccx 

AB CDA'B (12) 
yx aaax 

AB CBAB (5, 14) 
yx aaax 
xx aaax 

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

A B AB A B ( 8, 20, 24, 30) 
xx aaax 
yx aaax 

SCHEMA N. 4 

AB CDCD (27) 
xx aaax 

AB CDCE (15) 
xx aaax 

AB CDEF (16, 29) 
xx aaax 

Dagli schemi suesposti risulta che tutte le quarantacinque !au­
di 37 del codice cortonese tendono, con diverse sfumature, verso una 
struttura fondamentale, struttura che, come si è già detto, ricalca 
il modulo esecutivo basato sull'alternanza tra coro e solista. Delle 
quarantacinque !audi, diciassette hanno la volta solo parzialmen­
te uguale alla ripresa ( ventidue se consideriamo anche quelle !au­
di che hanno la volta più piccola della ripresa) in quanto ne ricalca 
soltanto la musica corrispondente all'ultimo verso (o agli ultimi 
due versi, se la ripresa è di più di due versi), se non addirittura, 
in alcuni casi, soltanto la cadenza finale (schema n. l). Altre quin­
dici !audi presentano un vero e proprio schema di ballata, sia dal 

37 Le laudi con musica sono, in realtà, quarantasei. Non prendiamo in esame 
la lauda n. 4 (Madonna} santa Maria) in quanto probabilmente incompleta. Difatti 
la rigatura preparata per la notazione in corrispondenza della stanza è rimasta in 
bianco. Il caso però si presta a discussione in quanto, se da una parte è probabile 
che la stessa musica fosse ripetuta identica per ogni trofa (Anglès la considera come 
una « canci6n sin reprisa »; Terni la pone tra le laudi a forma innodica), dall'altra 
non si può non riconoscere che dal punto di vista morfologico ci troviamo di fronte 
ad ~na Iauda formata da una ripresa (rime: K Y Z X) e da una serie di stanze (ri­
me: a a a x, b b b x, etc.). Si tratterebbe comunque di una lauda con la volta 
più piccola della ripresa (la ripresa presenta una successione di rime alquanto in­
consueta). Sempre in tema di supposizioni, non è forse da escludere che la musi~a 
situata nel codice sui versi della ripresa possa appartenere in realtà alia stanza e che 
l'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 strofìco che musicale, in quanto la volta ripete in­
tegralmente, o con minime varianti, l'intonazione 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 !audi presentano una struttura ripetiti va 
riconducibile ad uno schema di ballata nel quale sia i piedi che la 
volta utilizzano il materiale melodico della ripresa (schema n. 3 ). 
Quattro !audi hanno una struttma « aperta >>, nella quale nè la vol­
ta nè le mutazioni ricalcano la musica della ripresa (schema n. 4 ); 
tra queste ultime, se la landa Salve, salve, virgo pia (XV) utilizza 
nella volta soltanto una parte del materiale melodico appartenente 
alle mutazioni, la landa Laudamo la resurrectione (XXVII) lo ripete 
integralmente, senza neanche una variante, secondo lo schema: 

Musica: AB CDCD 
Versi: Y X a a a x 

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 è l'alta 
percentuale di !audi che hanno la volta soltanto parzialmente iden­
tica alla ripresa. Questo fatto è di notevolissimo interesse, se si con­
sidera che nel repertorio, più recente, del codice magliabechiano 
II, I, 122 la stragrande maggioranza delle !audi segue lo schema 
regolarizzato con la volta uguale alla ripresa," e che lo stesso av-

38 RonERT I-I. PERRIN, Some Notes on Troubadour Melodie Types, in ]ournal 
of the American Musicological Society, 1956, pp. 12-18, ha tentato una classifica­
zione delle melodie trobadoriche basandosi sulla terminologia dantesca e sulle varie 
classificazioni illustrate nel De vulgari eloquentia. 

39 Da uno spoglio molto approssimativo degli schemi musicali del codice rna­
gliabechiano condotto sulla base di quelli pubblicati da Liuzzi (collazionati con 
quelli pubblicati da Anglès) risulta che le laudi che hanno uno schema « tegolare }), 
vale a dire con la volta che ripete senza alcuna variante l'intonazione della tipresa. 
sono all'incirca la metà, mentre quelle che presentano uno schema in cui la volta 
ricalca la melodia della ripresa solo parzialmente sono poco più di un quarto. Il 
Capitulum de vocibus applicatis verbis pubblicato dal Debcnedetti (cfr. S. DEnE-
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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 possibilità e una 

simile varietà di combinazioni strofiche caratterizza, come è noto, 

anche il repertorio coevo delle ballate più 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 è più breve della ripresa (il che si verifica di so­

lito quando la ripresa è di quattro, o almeno tre versi). Nel codice 

di Cortona questo fenomeno s! verifica, sia dal punto di vista mu­
sicale che metrico, in cinque laudi: Venite a laudare (l), Oimè, las­

so e freddo lo mio core (XXXIV), Sia laudato San Francesco 

(XXXVII), Faciam laude a tutt'i sancii (XLI) e Salutiam divotamen-

NEDETTI, Un trattato del secolo X IV sopra la poesia mmicale, in Studi medievali, 
Il (1906-07}, pp. 59-82) prescrive l'iden tità assoluta, per quanto concerne la mu­
sica, tra volta e ripresa solo 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 più popolareggiante. Così scrive, infatti , l'anonimo compilatore del tratta­
tello a proposito delle « ballade »: « .. et pos tmodum unam voltam totam similem 
responsive )), mentre per i «soni » cosl si esprime: «Et postea habenr unam voi­
ram proportionatam ad modum responsiv~. et sic cannts responsive e t volte de punc­
to ad punctum debent esse similes » (cito da NINo PIRROTTA, Ballate e «soni» 
ci t., p. 17 deJl'estratto). NINO PIRROTTA, Ballate e «soni», ci t., cosl commenta que· 
sti due passi: «L'esempio della canzone potè anche influi re a rendere obbligatoria 
la "puntuale" corrispondenza melodica fra ripresa e volta c fra il primo e il secon­
do piede, richiesta dal Capitulum per i soni mentre non è menzionata per le bai­
lode» (p. 14 dell'estratto). Per quanto concerne l'identità melodica tra le due mu­
tazioni, noteremo che nel 1audario di Cortona. essa ha luogo soltan to in pochi casi 
(come osserva anche Liuzzi). 

40 La stragrande maggioranza delle cantigas segue lo schema « regolare », as­
similabile a quello del virelai, con la volta identica, dal punto di vista musica le, 
alla rip resa. Le cantigas con la volta solo parzialmente t1guale alJa ripresa sono in 
una percentuale del tutto irrilevante. Lo spoglio degli schemi musicali delle can­
tigas è stato condotto sulla base dell'edizione a cura di H. Anglès contenente, oltre 
alle trascri zioni musicali, anche gli schemi metrici delle rime e quelli melodici (cfr. 
H. ANGLÈS, La tmlsica de las Cantigas de Santa Maria del Rey A·lfonso el Sabio, 
vol. _II, T ranscripci6n musical, Barcelona, 1943). 
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te. Ne troviamo ancora altri esempi nel codice magliabechiano con 
la lauda O Cristo 'nipotente 41 

: 

Musica : ABCB DEDEFB 
Versi: Y X Y X a b ab b x 

e nel laudario di Jacopone da Todi con la lauda Donna de Paradi­
so." Il fenomeno comunque si riscontra anche nella poesia lirica 
anteriore allo Stil nova: si vedano le ballate Un arbore fo gliato di 
Bonagiun ta monaco (schema: · Y Z Z X a b (c)c a b (c)c d d x),'' 
Mamma, lo temp'è venuto dei Memoriali bolognesi (schema: Y X 
Y X a b a b a b b x, che però si presta anche ad altra interpre­
tazione) ed O la Zerbitana retica.44 Qualche caso si incontra anche 

nel repertorio delle cantigas ." 
Il fatto che la volta non sempre abbia la stessH 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
tricità anche nel ricalco , da parte della volta, della musica che ser­
viva ad intonare la ripresa. 

L'unico esempio di lauda con volta più estesa della ripresa è 
la lauda cortonese Troppo perde 'l tempo ki ben non t'ama (XXXII) ; 

in essa lo schema di rime 

YX ab ab a b x 

41 Se ne veda testo e musica in F. LIUZZI, La .Zauda e i primordi, cit., vol. Il, 
pp. 96-99. 

42 Mi servo dell'edizione curata da GIANFRANCO CoNTINI, Poeti del Duecento, 

Milano-Napoli, 1960, tomo II, pp. 119-124. 
43 Ho sotto gli occhi il Repertorio met-rico di Guittone d'Arezzo e dei poeti 

siculo-toscani del Duecento della dott .ssa ADRIANA SoLIMENA, Tesi di laurea (datti­
laser.), Roma, Università degli Studi, Facoltà di Lettere e Filosofia, Istituto di Fi· 
lologia Romanza, anno accademico 1967-68 . 

44 Sia per Mamma, lo temp' è venuto che per O la Zerbitana reti ca ho consul­
tato l'ed izione di GIANFRANCO CoNTINI, Poeti del Duecento, voL I , pp. 770-72, 

e p. 921. 
45 Si 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 
(a b a b a b) ed un verso di volta (x); ma lo schema musicale 
ammette una sola possibile scomposizione in ripresa, due mutazioni 
simmetriche ed una volta di tre versi (es . 3): 

AB CDCDEA'B' 
Qualche esempio di ballata con la volta più estesa della ripresa 

figura anche nella lirica ducentesca anteriore allo Stil nova: si ve­
dano le !audi-ballate di Guittone d'Arezzo Meraviglioso beato (sche­
ma: Y (Y)X a (a)b a (a )b b c (c )x) e O bon Gesù, ov'è core 
(schema : X Y Y X a b a b a b b x c c x) e inoltre la ballata 
S'eo sono innamorato e duro pene di Bonagiunta Orbicciani (sche­
ma: Y (Y)X a b a b a b x).46 D'altra parte non mancano nel co­
dice cortonese esempi di !audi con tre mutazioni: si vedano al riguar­
do le !audi Ciascun ke fede sente (XXXVIII) e Faciam laude a tutt'i 
sanct.i (XLI). Lo schema con tre mutazioni, frequente nel codice 
magliabechiano,47 è rintraccia bile anche nella lirica precedente: ad e­
sempio, nei Memoriali bolognesi, in Guittone d 'Arezzo (O bon Ge­
sù, o v'è core e Beato Francesco, in te laudare ), in Bonagiunta Or­
bicciani (Fermamente intenza ) ed in Ser Monaldo da Soffena (Amor, 
s'eo t'ho gabbato)'' 

46 Per il testo di Meraviglioso beato mi sono servito di GI ANFRANCO C oNTINI, 

Poeti del Duecento, tomo l, pp. 227·229; per gli schemi di O bon Gesù, ov'è core 
e S'eo sono innamorato e duro pene ho consultato il Repertorio metrico, già citato , 
di A DRIANA SOLIMENA. 

47 Si vedano, ad esempio, le laudi nn. 34, 47, 48, 51, 65, 67, 69, 82, in 
L1uzzr, La lauda e i primordi cit., vol. Il. 

48 Per quanto concerne i Memoriali bolognesi si rimanda alla già citata anta· 
logia di Contini contenente, oltre che alcuni testi, anche la bibliografia precedente 
Per quanto concerne gli altri tes ti cita ti si rimanda al Repertorio metrico di A DRIA­

NA SoLIMENA· Il Capitulum de vocibus applicatis verbis ammette la plurali tà dei 
piedi soltanto per le « ballade » (« H abent etiam plures pedes »; ci to da N INO PIR­
ROTTA, Ballate e «soni» cit., p. 17 ; il Debenedetti aveva corret to in modo del tutto 
ingiustificato i1 « plures » in << duos »). La plmalità dei piedi è ammessa, in via 
del tutto eccezionale, anche da Francesco Da Barberino ( « Quod si tres pedes veli s 
facere fac tertium concordans ad primum et secundum. hoc tamen non est in usu 
nisi eu m forte tibi occurrerint pedes breves in longa materia »; cfr. I Documenti 
d'Amore, a cura di F. Egidi, Roma, 1912, vol. III , p. 145). 
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Abbiamo detto precedentemente che la volta musicale, anuct · 
panda 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 può avvenire in molti modi, che 
vanno dalla sola ripetizione (e quindi anticipazione) della cadenza 
finale al ricalco dell'intera ripresa senza alcuna variante. Tale li­
bertà 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 più è 
possibile, il materiale melodico della ripresa. A questo si aggiun­
ge in alcuni casi la difficoltà, tonale o espressiva, del collegamento 
diretto tra la conclusione dell'ultimo piede e l'inizio 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 varietà di combina­
zioni morfologiche e strutrurali è da rintracciare, come si è 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 cioè 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 continuità 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, l'ultima frase-verso e talvolta anche parte di quella pre-

cedente " ripetizione che, come si è visto, serviva da segnale o 

49 Partendo da siffatte considerazioni è chiaro che la lauda n . 26 del codice 
magliabechiano Il , l , 122 (cfr. nota 19) può essere 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, più o meno forte, a proseguire 
nella vol ta l'andamento melodico delle mutazioni conduce ad una 
struttura della stanza quanto più possibile unitaria ed indivisibile,50 

dall 'altra non è meno accentuata nella storia della lauda-ballata la 
tendenza opposta a ricalcare nella volta in misura sempre crescente 
l'intonazione della ripresa, fino a giungere a forme del tutto simme­
triche del tipo A B C C A B nelle quali la volta abbraccia tutta 
la ripresa, integralmente o con varianti (non sempre, però, di lie­
ve entità). 

Parallela e complementare a questa è la spinta, pure caratteri­
stica del codice di Cortona, ad utilizzare quanto più 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 AB A B. 

Nella storia della lauda-ballata e della stessa ballata lirica la 
tendenza verso forme simmetriche e regolari, già fortemente sentita 
nel codice cortonese e nel repertorio di ballate prestilnovistiche, finì 
con l'avere il predominio; lo dimostrano appunto il repertorio del 
codice magliabechiano II, I , 122 per le !audi, 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 incon~rano 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 e due frasi-verso di volta delle quali la prima ricalca 
e prosegue la musica delle mutazioni, sia pure con qualche variante, e la seconda 
si rifà all'intonazione dell'ultimo verso della ripresa. Lo stesso dicasi per la lauda 
n. 44 del laudario di Cortona. 

so Casi limite di questa tendenza a proseguire ed a sviluppare senza soluzioni 
di continuità l'andamento melodico determinatosi nelle mutazioni sono le quattro 
laudi a schema « aperto ». 
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normattvl, o come stadi geneticamente imperfetti o intermedi ri­
spetto alle forme << regolari ». 

Gli schemi suesposti, come si è detto, sono assolutamente in­
sufficienti a rendere la realtà strofica e melodica delle !audi corto­
nesi; essi servono unicamente a dare un 'idea, anche se approssima­
tiva, della loro stru ttura base e di come si articolano le varie parti 
- ripresa, piedi e volta - che caratterizzano la forma della landa­
ballata. Quello che una tale schematica , astratta e classificatoria, 
non può in alcun modo illustrare è la varietà delle combinazioni 
e degli adattamenti che ha luogo quasi in ogni lauda, varietà che, 
come si è già accennato, trova la sua origine nella tendenza a riu­
tilizzare quanto più è possibile il materiale musicale esposto prece­
dentemente, un semplice inciso melodico oppure anche una sola ca­
denza ben cara tterizzata dal punto di vista tonale. Un esempio chia­
rissimo di ripetizione di una cadenza in terna ci viene offerto dalla 
landa Ave, donna santissima (III); il suo schema stronco-musicale 

AB CDEB' 

però, se da una parte è in grado di indicarci che si tratta di una 
lauda la cui volta ricalca solo parzialmente la musica della ripresa 
- nel caso specifico soltanto l'ultima frase-verso 51 

- dall'altra non 
ci dice che l'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. l). Ora, quasi 
tutte le !audi appartenenti allo schema n . l - ma non soltanto 
queste, come si avrà modo di vedere in seguito - presentano in 
maggiore o minore misura una serie di problemi riguardanti l'arti­
colazione in terna ed i processi di elaborazione melodica, che sarà 
utile analizzare ed illustrare molto più da vicino di quanto non lo 

51 Nell'ultimo 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 mnsiderazione neanche il problema della 
trascrizione ritmica. 
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si possa fare basandosi sugli schemi riportati precedentemente. 
Tra le !audi dello schema n. l quella che senza dubbio più 

si avvicina al tipo di struttura che abbiamo definito << aperta >> è 
la lauda Gloria 'n cielo e pace 'n terra (XIX; schema AB C D E F), 
la cui stanza è formata sostanzialmente da un 'unica melodia inin­
terrotta. Il solo elemento che potrebbe servire da segnale per il 
coro indicandogli la fine della stanza è, alla fine della cadenza, una 
discesa di quarta che sembrerebbe ricalcare una più o meno simile 
discesa di quarta al 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 osserverà che il primo verso della volta, ovvero il penulti­
mo della stanza, sulle parole << fact'è hom desideroso>> presenta in 
parte le stesse. note che figurano sulle parole << cielo e pace 'n terra >> 

del primo verso della ripresa. 

Più puntuale è il ricalco della cadenza finale della ripresa al 
termine della stanza nella lauda Piangiamo quel crude! 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 è 

pure in re)." L'intonazione del secondo ed ultimo verso della volta 

presenta un caso interessante di fusione tra due melodie diverse: 

mentre l'inizio si rifà esplicitamente alle prime note della ripresa, 

la cadenza finale - come si è detto - ricalca da vicino la cadenza 

corrispondente posta sull 'u1timo verso di ques t'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-

52 Il Liuzzi 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 già dallo schema melodico, 

Musica : AB CB'CBDEB' 
Versi: YX a ba ba h x 

è costruita interamente sul principio della ripet!Zlone melodica; al 
riguardo si osserverà che anche la prima frase-verso di ambedue le 
mutazioni adopera la cadenza posta sul primo verso della ripresa. 

Più intricato è il caso della lauda Ave, Dei genitrix (XI) in 
quanto l'adattamento dell'intonazione della ripresa nella volta è com­
plicato tra l'altro dal fatto che i due versi della volta sono più lun­
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, l'incipit melodico 
della ripresa. 

L'utilizzazione parziale dello stesso materiale melodico caratte­
rizza anche la lauda Da ciel venne messo novello (VI); difatti, men­
tre le due mutazioni, simmetriche, ripetono esattamente l'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 è offerto 
dalla lauda Cristo è 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 nove! 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 l'inizio della ripresa sia nella cadenza che nel movimento ascen­
dente - qualche parentela ha pure con l'inizio della prima muta­
zione -, in realtà non è altro che un proseguimento della seconda 
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mutazione, mutazione alla quale si richiama quasi puntualmente lo 
inizio dell'ultima frase-verso (lo schema potrebbe essere quindi: 
A B C D C'D'; es. 5). 

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

Fino a questo momento si è parlato di quelle !audi la cui volta 
prende in prestito dalla ripresa soltanto la cadenza finale. Pass iamo 
ora a considerare quel gruppo di !audi nelle quali l'ultima frase­
verso della volta collima perfettamente con l'intonazione dell'ulti­
mo verso della ripresa. 

Appartiene a questo gruppo la lauda Magdalena degna da lau­
dare (XXXIX). In questo caso, mentre l'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 verità, è molto simile 

a quella della prima frase-verso della ripresa). La tendenza ad uti­

lizzare quanto più è 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 è quello offerto dalla lauda 
Ave, vergene gaudente (XIII) in cui, se è vero da una parte che 
l'ultima frase-verso della stanza ripete, senza la minima variante, 

l'intonazione del primo verso della ripresa, dall'altra non è 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 (II ) l'ultima 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
senta invece, sempre nella stessa lauda, l 'inizio della volta, vale a di­
re la frase di raccordo tra la seconda mutazione e la ripetizione, alla fi­
ne della stanza, dell'ultima frase-verso della ripresa: difatti, !ungi dal 
rifarsi all'inizio della ripresa o dall 'adottare un nuovo nucleo me­
lodico, essa non è altro che un ricalcò parziale, una terza sotto 
e variamente elaborato, della intonazione finale della ripresa (es. 7) . 

Anche nelle !audi Altissima luce (VII) e Regina sovrana (X) 
- ambedue adoperano fondamentalmente la stessa melodia - l'ul­
tima parte della volta corrisponde sostanzialmente, dal punto di 
vista musicale, al secondo verso della ripresa , pur presentandosi una 
terza sotto (ess. 8 e 9). In Altissima luce l'ultima mutazione si 
raccorda alla ripetizione della ripresa, che ha luogo alla fine della 
stanza, trami te un inciso melodico il quale, svolgendosi senza solu­
zione di continuità dalla clausola finale di detta mu tazione, sembra 

ricalcare, una terza sotto, la parte iniziale della ripresa. Il raccordo 

tra le mutazioni e la melodia della ripresa ripetuta nella volta su­

bisce . invece un accorci amento nella lauda Regina sovrana, accor­

ci~mento che ha la sua origine nel fatto che, mentre in Altissima 

luce l'ultimo verso è un dodecasillabo, in Regina sovrana è un se­

nario. Questa circostanza avrebbe dovuto comportare l'accorcia­

mento della linea melodica corrispondente all 'ultimo verso che, 

come si è visto, è un senario; l'anonimo musici;ta che ha adattato 

la musica di Altissima luce alla lauda Regina sovrana ha preferito 

non alterare la melodia assegnata, nel modello, all 'ultimo verso -

la quale viene in tal modo ad abbracciare l'ultimo verso ( << reser­

viam leança ») ed il secondo emis tichio di quello precedente ( « reg­

gi la vita sì ch'a tutte l'ore>>) -, accorciando invece la melodia 

assegnata al verso precedente, di cui intona soltanto le prime cin­

que sillabe ( « reggi la vita sì ch'a tutte l'ore >> ). Nonostante questa 

53 Nell'ultimo sistema, a partire dalle parole « nella bonor », il Liuzzi propone 
di spostare la chiave di fa una terza sotto. 
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piccola operazione le due melodie si fondono perfettamente dando 
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 è detto, a strutture nel­
le quali, integralmente o con varianti, anche il primo verso della 
volta ripete l'intonazione del primo verso della ripresa (sempre nel 
caso in cui questa sia di due versi). Un esempio al riguardo è la 
lauda Alta trinità beata (XXXI) nella quale, mentre l'ultimo verso 
della volta ripete puntualmente, quanto alla musica, l'ultimo della 
ripresa, il primo si ricollega all'intonazione iniziale della ripresa so­
lo parzialmente e con qualche variante di carattere tonale (es. l O). 

Nella lauda Onne homo ad alta voce (XXV) l'inizio della vol­
ta ricorda nei suoi tratti essenziali la prima frase-verso della ri­
presa, ma ad una diversa altezza tonale (es. 11 ). Nell'ultima frase­
verso, però, il ricalco della corrispondente musica della ripresa -
anche non accettando l'emendamento proposto dal Liuzzi - è sen­
za dubbio più puntuale." 

Nel caso della lauda Amor dolçe sença pare (XLIV), invece, 
l'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 l'intonazione della volta è iden­
tica a quella della ripresa si veda la lauda O divina virgo flore (XIV, 
es . 13 ). La simmetria tra ripresa e volta, però, non è sempre asso­
luta. In alcuni casi, infatti, quando l'inizio della volta non si rac­
corda con la cadenza finale delle mutazioni, è necessario, da parte 
dell'anonimo compositore, modificare l'altezza tonale dell'intonazio­
ne della volta (cioè della ripresa), adattandola a quella delle mu­
tazioni. Ques to si verifica, ad esempio, nella laucla O Maria d'ome­
lia se' fontana (IX) in cui la volta si presenta una quin ta sopra ri-

54 Nell'ultimo sistema, a partire dalle parole «la verace )>1 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 entità, si riscontra nelle !audi Chi voi lo mondo despreçça­
re (XXXV; es. 14) e San Jovanni al mond' è nato (XLII); questa 
ultima ha tra l'altro anche la cadenza finale aperta in modo da 
rientrare immediatamente nel tono della ripresa. 

In alcune !audi, peraltro, la linea melodica della prima parte 
della volta, rispetto alla corrispondente esposizione nella ripresa, 
si presenta alquanto semplificata e spogliata di tutti gli abbellimen­
ti . Si vedano le !audi Ave regina gloriosa (V; es. 15) e Spiritu sane­
lo, dolçe amore (XXVIII). 

La tendenza ad utilizzare quanto più possibile gli stessi ma­
teriali musicali caratterizza, come si è potuto osservare, buona par­
te del repertorio cortonese. Difatti l'intonazione della ripresa può 
essere << ripresa >> oltre che nella volta anche nelle mutazioni, inte­
gralmente o parzialmente. Non occorre, giunti a questo punto, 
ricordare tutti i casi, alcuni dei quali già 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 carat teristico di ogni tipo." 

Nella lauda Oimè lasso, e freddo lo mio core (XXXIV) le due 
mutazioni, uguali e simmetriche, ricalcano soltanto la prima frase­
verso della ripresa (es. 16). Più complesso, invero, è il caso della 

55 NINO PIRROTTA, Ballate e <~soni», cit., p. 11, nota 21, fa notare che ne11e 
.laudi nelie quali vengono utilizzati quanto più è possibile gli stessi materiali me­
lodici ha luogo anche, molto spesso, somiglianza, se non addirittura uguaglianza, 
di testo tra il primo verso della ripresa ed il primo verso della prima mutazione. 
Pirrotta segnala anche qualche lauda in cui questo fatto si verifica (Stella nuova, 
Dami ·conforto, Dio, et alegrança, Spirito sancto da servire, Amor dolçe senç11 pare, 
Salutiam divotamente). Tale fenomeno ha luogo - come rileva Pirrotta - anche 
nelle ballate più antiche, quali Tanto di fino amore attribuita a Bonagiunta Urbic­
ciani, Dentro dal cor m'è nato di Ser Monaldo da Soffena, La partenza che fo do­
lorosa di Onesto bolognese, Messer, lo 11ostro 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 Iew 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 !audi Stomme allegro et latioso (XXXIII) e Benedicti e llau­
dati (XLV). Per quelle !audi nelle quali la tendenza a sfruttare 

guanto pitl possibile gli stessi materiali melodici conduce a strut­
ture di tipo ripetitivo (AB AB AB l rimandiamo direttamente 
agli schemi esposti precedentemente. 

Già da questa breve disamina risulta guanto sia difficile e com­
plesso, per non dire impossibile, formulare degli schemi strofico­
musicali atti a rappresentare adeguatamente una realtà cosl varia e 
ricca di adattamenti, combinazioni e tipi diversi quale è quella con­
fluita nel repertorio cortonese. Del resto, con gli schemi qui pro­

posti non si è preteso, nè si poteva pretendere, di rendere in ogni 
particolare tutte le sfumature riscontrate nel repertorio cortonese, 
sfumature che, come si è detto, hanno la loro origine in quell'estre­
ma duttilità che ca~atterizza le !audi 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 è 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 è collegata con la fine delle muta­
zioni tramite una frase di raccordo che può essere ottenuta, come 
si è visto, o ripetendo con qualche variante la musica dell'ultima 
mutazione, o mediante l'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 continuità, 
la linea melodica che ha avuto inizio con le mutazioni. 
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Per quanto concerne l'origine delle varie strutture strofiche e 
musicali che si incontrano nel repertorio cortonese è estremamente 
diflìcile, allo stato attuale degli studi, formulare delle ipotesi che 
abbiano un minimo di concretezza e di probabilità. Tutto quel­
lo che al momento si può dire è che nella maggior parte dei 
casi le strutture musicali ci riconducono, in linea di massima, 
ad un unico modulo esecutivo, modulo che è sostanzialmente i­
dentico a quello, sempre di tipo responsoriale, delle canzoni a bal­
lo e delle ballate di stampo più popolare, dominio quasi esclusi­
vo della tradizione orale, ma delle quali possiamo farci un'idea, 
anche se molto pallida, ricorrendo al Capitulum de vocibus ap­
plicatis verbis. Questo distingue nettamente le « ballade >> popo­
lareggianti composte o addirittura improvvisate per essere danza­
te ( << et dicuntur ballade quia ballantur >>) dai più dotti e levi­
gati << soni >> o « sonetti >>, vale a dire dalle ballate letterarie. Anche 
le strutture metriche e strofiche ci riportano decisamente, come si 
è visto, a quelle delle ballate più antiche. Ora, allo stato attuale 
degli studi non è facile accertare se le !audi sacre di Guittone 
d'Arezzo si siano modellate, quanto alla struttura, sulle contempo­
ranee ballate profane ed in quale misura le !audi 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, daUa vera e propria strofe 
zagialesca. Comunque, il fatto che la medesima struttura musicale si 
applichi, come si è potuto constatare, sia a !audi di tipo guittonia­
no, vale a dire a quelle !audi che seguono lo schema della ballata 
maggiore, sia a !audi 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 !ungi dall'es­
sere esaurite e necessitano ancora, come si è più volte rilevato, di 
ulteriori approfondimenti, specialmente per guanto concerne l'aspet­
to musicale.' In questa sede non sarà 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 già accennato problema delle << origi­
ni >>, guanto per illustrarne alcune caratteristiche, in taluni casi ana­
loghe o assimilabili a quelle già riscontrate nelle !audi cortonesi, 
particolarmente per guanto concerne la varietà e la duttilità delle 
struttu re strofiche.' 

l Si veda quan to abbiamo scritto a· proposito della teoria mediolatina, parti· 
colarmente alle pp. 15-21. Sempre in tema di origini e derivazioni inediolatine 
(dalle sequenze), si veda anche quanto osserva d'Arco Silvio Avalle nella recen­
sione ad Au. RoNCAGLIA, Nella preistoria della lauda, cit., pubblicata in Giornale 
Storico della Letteratura Italiana, CXLI (1964), pp: 292-295. 

2 Rilievi paralleli sono sta ti eseguiti da GIUSEPP·E VECCHI, Tra monodia e po­
lifonia, in Coliectanea I-I istoriae Muskae, II (1957), pp. 447-464, sui. repertori de­
gli inni, dei tropi e delle sequenze; cfr. pp. 449-450: « Il Liuzzi è convinto che 
fra la produzione melica latina e la volgare laudistica ci siano Iegamij però, per 
quanto riguard<l la sequenza, essi gli sembrano resi incerti dal fatto che l'organi­
smo musicale di questa (col parallelismo delle copule e il variare dei motivi da 
una ad alt ra coppia di strofe) non trova riscontro esatto tra gli schemi musicali 
della lauda. Qui sta il punto debole. Il tropo in genere e la sequenza sono cosl 
ricchi di possibilità, cosl suscettibi li di evoluzione, che è un errore considemrli 
im mobili in strutture acquisite; essi camminano coi tempi, e non avendo legami 
canon ici a cui ubbidi re, progrediscono con libertà ossequienti al desiderio di 
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Un <<corpus >> di circa sessan ta rondeaux latini si trova nella 
sezione fìnale del manoscritto Plut . XXIX, l della Biblioteca Lauren­
ziana di Firenze, a partire dal f. 463r.' La maggior parte di questi 
componimenti - tutti, tranne cinque, senza refrain iniziale ' 

nuoyo dei chierici e del popolo. Essi, pertan to, assumono forme strofichc ritornel­
late, senza che ciò indichi dipendenza integrale dalle esperienze profane ; perchè 
avevano davanti a loro una t radizione secolare . innodica di componimenti, sopra t­
tu tto processionali, con i repetenda; tradizione remota di cui il Cantemus cuncti 
di Scdulio, il Salve, festa dies di Venanzio Fortunato, il Rex sanctorum angelorum 
di R!l.tperto, ecc. , rappresentano i primi esempi. Inni, t ropi e sequenze a ritornello, 
con p iù complesse strutture metriche e musicali, coi ri tornanti temi melodici, si 
fanno ognora più frequenti nel repertorio lirico lat ino; ce ne può persuadere una 
ricerca condotta cronologicamente 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 
già subordinato, della melica sacra latina. Non ent riamo di p roposito nella ques tione 
dei rapporti formali fra la produzione lirica di ch iesa e quella profana ... ; ci basta 
soltanto conferire al fi lone rnediolatino la funzione di un più attivo intervento 
nella storia della poes ia sacra dell'età che stiamo considerando. ( ... ) Orbene, per 
tornare al problema della stru ttura a "ripresa" della Iauda., si possono port~re esem: 
pi latin i che attestino tali schemi nell'innodia; come il seguente Laudzsmus d1 
S. Bonaventura, della me tà del secolo XIII, componimento che ha tutte le canltte­
ristiche di ispirazione religiosa ... , di struttura ritmica e melodica propria delle 
!audi ... ». Sull'origine della struttura « a ripresa », tipica della lauda, ha svolto pre­
ziose indagini, come si è .visto precedentemente (cfr. pp. 18-20), d'Arco Silvio 
Avalle, indicando i precedenti di tale struttura, tra l'altro , nel Versus Sibyllae e nel 
« versus ~> T ellus ac aetbra iubilent , conservati il primo nel ms. Paris, B.N., lat. 
1154, ed il secondo nel Graduale di Saint Yrieix (Paris, D.N., lat. 903). Ad alcuni 
componimenti latini a struttura ritornellata Contenuti nel ms. Par.is, B.N., Jat. 1154 
aveva già rivolto l'attenz ione Jacques Handschin nella recensione a F. Lwzzr, La 
lauda e i primordi della melodia italiana, pubblicata in Acta Musicologica, X (I 938), 
pp. 14-31, ed intitolata Ueber die Laude. 

3 I testi sono stati quas i tutti pubblicati da Guido Maria Dreves (al quale si 
deve anche una sommaria descrizione del ms.) in Analecta Hymnica medd aevi , 
voli. XX e XXI, Leipzig, 1895. Sul manoscritto laurenziano, plut. XXI X, l, si 
veda anche FRIEDRICH LunwiG, Repertorium organorum recentioris et motetorum 
vetustissimi stili, Band I, Catalogne ra·isonné der Quellen, Halle, 1910, pp. 124-
125. Sui rondeaux latini contenuti nel ms. laurenz.iano si veda il fondamen tale la­
voro di H ANS SPANK•E, Das lateinische Rondeau, in Zeitschrift /iir franzOsische 
Spracbe tmd Literatur, LIII, Heft l, 2, 3 (1929), pp. 11>-148; cfr., sempre di H . 
SPANK·E, Beziehungen zwischen romanischer und omittellateinischer LyrU: mit be. 
sonderer Berùcksichtigung der Metrik mzd Musik, Berlin, 1936, particolarmenle alle 
pp. 104-141. Contrario alle teorie di H. Spanke, per quanto concerne i rondeaux 
latini, è Ftc GENNRICH, Gnmdriss einer Formenlehre, cit., pp. 62-63. Nel corso del 
presente lavoro i componimenti pubblicati in Analecta Hymnica saranno indicati 
con il numero che portano nella suddetta raccol ta, preceduti daiia sigla AH ( = 
Analecta H ym.nica) e da]J'indicazione, in numer i arabi, del volume corrispondente. 

4 Il refrain, normalmente, è situato alla fine di ciascuna stanza, anzi è quasi 
incorporato ad essa. Soltanto in cinque casi il refrain precede la stanza: questo av­
viene nelle composizioni Ave, Maria (AH, 20:291), Salve, virgo virginum (AH, 
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è riconducibile, dal punto di vista musicale, o al tipo del rondeau: 

Versi : y Yy xYX 
Musica: AA ABAB 

o a quello del virelai : 5 

Versi : y Yy xYX 
Musica: CCABAB 

Dal punto di vista testuale, invece, i componimenti del codice lau­
renzia no - diversamente da guanto si è osserva to per la parte mu­
sica le - presentano nella maggioranza dei casi 6 una struttura molto 
simile a quella del mndeau antico-francese.' La possibilità, comun­
que, di ada ttare strutture musicali di virelais a testi poetici in for-

20:292), Salva nos, stella maris (AH, 20:293), O quanto consilio e Leto leta concio 
(cfr. AH, 20, p. 210). Il problema della posizione del ritornello, iniziale o finale, 
non è stato ancora indagato esaurien temente: M. Stengel, ad esempio, analizzando 
i refrains del canzoniere di Oxford, Douce 308 (M. STENGEL, Die Refrains in de·r 
Oxforder Balletten, in Zeitschri/t fiir franzOsische Sprache und Literatur, XXVIII 
[1905 ], pp. 72 sgg.), era giun to alla conclusione che la posizione del refrain non 
è assoluta. e che quei componimenti il cui ritornello è scritto nei codici soltanto 
nlla fine, in realtà, nella prassi, potevano essere eseguiti con il ritornello anche al· 
l'inizio. ERNES T HoEPFFNER (Virelais et ballades dans le Chansonnier d'Oxford 
(Douce 308), in Arcbivum Romanicum, I V [1920] , pp. 20-40) osserva invece che 
« la différence entre refrain initial et refrain fi nal a ses raisons d 'Ctre et que le 
copiste de notre recueil méri te plus de confìance .. . » (p. 35). 

5 Anche H ANS SPANKE, Das lateinische Rondeau, p. 192, prop~ne all'incirca 
una simile bipartizione: « L Rondeaux, bei denen der Schlussrefrain eine rnusika· 
lische Erweiterung cles Binnenrefrains darstellt, und zwar a) bei auch textlicher 
Verwendung cles letzteren im ersteren ... b) bei textlicher Verschiedenheit ... II. Stii· 
cke, bei denen di beiden Refra.ins musikalisch verschieden sind: a) bei auch · textli· 
cher Verschiedenheit... b) bei textlicher Verwendung cles Binnenrefrains im Schluss· 
refrain ... ». E più avanti: «Da haben wir zuniichst das W i e d e rh o l un g s p r i n· 
z i p, das , dargestellt durch elle Forme! A AB B, nuf dem hier behandelten Gebiete 
eine allgemeine Anwendung finde t » (pp. 129-130). 

6 Il componimento Ecce mundi gaudium (AH, 20: 105), ad esempio, dal punto 
di vista letterario, come si vedrà più avanti, è 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 Rondeau , p. 145: « Sowohl aus der 
Fotmenvergleichung als aus der Vorgeschichte ergaben sich fiir das lateinische Ron· 
deau folgende Merkmale, durch clic es sich von der klassischen Porro cles altfran­
zOsischen Rondeaus scbarf -abhebt. Das lateinische Rondeau ist inehrstrophig; die 
Gwndform der Strophe ist vie rzeilig; Binnen-und-Schlussrefrain sind oft voneinan· 
deL· unabhiingig; die Strophc beginnt n icht mit dem Refrain, sondern der Textzeile. 
Fi.ir die Geschichte der Gat tung ergaben sich Faden, die sowohl zum H ymnus als 
zur Sequenz hinfiihren ». 
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ma di rondeau, e viceversa, non cara tterizza soltan to il repertorio 
latino, dal momento che una simile vari età di combinazioni e di 
soluzioni strolìche e musicali si riscontra in larga misura, come è 
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 (Al-I, 21: 69) con il seguente schema musicale: B'B'A BA B; 
Processi! in capite (Al-I, 21:61) con schema musicale: A'A 'A A' 
A A'; e Salva nos, stella maris (AH, 20:293 ), Annus renascitur 
(AH, 20:95), In agni com;ivio (AH, 21:66),A solis ortus cardine 
(AH, 21:48), Mors vitae propitia (AH, 21:49) con schema musi­
cale: A'A'A BA B. 

Non mancano, però, - se è lecito estendere la terminologia 
propria della ballata italiana anche ai rondeaux frances i e latini -
casi di rondeaux in cui la volta musicale è, come si è osservato pre­
cedentemente per molte !audi cortonesi, solo in parte uguale al re-

8 Sul repertOr-io antico-francese, E. H OEP FFNER, art. cit., pp. 34-35, aveva afier­
mnto che « scus la mCme forme strophique on découvre trois formes musicales diffé­
rentes et que ces trois formes musicales elles-mCmes ne sont, somme toutc, que 
des variantes d'un meme type fondamenta!». Oppure: « ( ... ) Trois de ces virelais 
sont musicalement de véritables rondeaux ... On sa·isit' bien comment un pièce, mu· 
sicalement encore un rondeau, pcut par son tex tc déjà avoir passé à ]a forme du 
vitelai » (pJ4). E relativamente alla libertà strofica, sempre per quanto si riferisce al 
ms. Douce 308 : «O n voi t seulement que le genre jouissait alors d'une assez gran­
de libe rté et n'était pas encore soumis à In réglementation sévère qui y fut in tro­
du ite dans le cours du XIV• siècle » (p. 27). GrLBERT REANEY, Concerning t be Ori­
rins, cit., p. 162, a proposito del Rondeau-artiges Virc1ai e del Virelai-mt iges Ron­
deau di marca gennrich iana, afferma che queste due forme potrebbero essere con­
siderate « as one and the same form. Indced, the clever interaction of musical and 
poetic fo rms sometimcs creates hybrids which are difficult to classify ». Del resto: 
« Fixed forms were no t ddined till the fourteenth century » (p. 160). Sempre G. 
REANEY, The Development of the Rondeau, V.irelai and Ballade Forms /rom Adom 
de .fa Hale to Gui!laume de Macbaut, in Festscbrift Karl Gustav Fellerer, herausgc­
gcben von Heinrich Hi.ischen, Regensburg, 1962, pp. 421-427, a proposito del ms. 
Douce 308, afferma che : « The Rondeau and Virelai forms in panicular are inextri · 
cably mixed, nnd var iety of form is ex treme » (p. 422). Oppure, parlando del com­
ponimen to Onques an ameir lealment (Raynaud 702): « The musical fo rm is thnt 
of the Rondeau, but the 90etry becomes more like a VireJai, especially in the case 
just mcntioned , whcrc therc me th rce strophes. It would seem tha t this is a tmn­
sit ion form, half Rondeau and half Virelai, bu t this example is just o.nother instan · 
ce of the fluid ity of poetic aod musical form in the 13th century » (p. 422). P.Lr: 
GENTIL, La strophe zadjalesque, cit ., p. 241, nota 3, parlando dei rondeaux inseriti 
nel Guillaume . de DO/e, afferma tn1 l'al tro: «O n y voi t comment il était possible 
dc p~sser du 1'0ndeatt nu virelai ou inverscment. .. ». 
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frain. Si veda , ad esempio, il caso del componimento Ecce mundi 
gaudium (AH, 20: 105) - assimilabile al virelai anche per quanto 
concerne l 'aspetto letterario e l 'ordine delle rime, mancando il Bin­
nenrefrain, caratteristico del rondeau, ed essendo formato da un tri­
stico monorimo pitl un verso di volta che rima in tutte le stanze 
con l 'ultimo verso del refrain (un distico monorimo) - in cui la 
volta risulta forma t a 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. l ). Eccone lo schema. 

Versi: a a a xXX 
Musica : C C C'D AB 

Strutture di questo tipo ricorrono frequentemente nel repertorio lau­
clistico e scgnatamente, per quanto concerne la continuazione della 
musica delle mutazioni nella prima parte della volta, nelle !audi 
Ave, Maria, gratia piena del codice magliabechiano e Amor dolçe 
sença pare del cortonese 9 

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

Versi: a a a X X X 
Musica: A"A"B'A'AB [cadenza A' cadenza B) 

9 Se ne vedano gli scherni alle pp. 14-15. Sempre a p. 14 cfr. quanto abbiamo 
scritto sulla cantiga n. 96. Anche tra i virelais è possibile riscontrare strutture di 
questo t ipo; si veda ad esempio il virelai n. 312 deU'ed. Gennrich, Li solaus qui 
en moi .fuist est mes dedt1is (Rayn. 2076), contenuto nel ms. Parls, B.N., fr. 12483, 
che presenta il seguente schema: Versi: X X a a· a x; · Musica : AB' C C D B" 
(cfr. FR. GENNRICH, Rondeaux, Virelais tmd Balladen aus dem Ende des X JJ., dem 
X III. und dem ersten Drittel des XIV. ]ahrhutzderls mit den iiberliefertén Me­
lodien, Band I, Dresden, 1921., pp. 259-261. Putroppo non è possibile eseguire una 
ricerca sistematica tra i rondeam: ed i virelais antico-francesi in quanto mancano 
repertori musicali condotti con serietà scientifica. A ciò si aggiunga che la storia 
di queste due forme (ma anche di tante altre) è ancora· tutta da fare. Per quanto 
concerne la raccolta di Gennrich, ora cit?.ta, tutti gli studiosi, da Hoepffner a Sp<~nke, 
a Le Gentil, ne hanno messo in evidem::a la scnrsissima attendibilità; cfr. H. SPANKE, 
Zum T bema « Mittelalterliche Tanz.lieder », in Neuphilologische Mitteiltmgen, XXXIII 
(1932), pp. 1-22 : « Die iilteren Aelis-Ronàf:aux (im G. de Dole) sind ohne Noten 
erhalten, und die mit Melodie versehenen Sriicke der betr. Abteilung in Gennrich's 
Rondeaux I sind ausnahmslos Rekonstruktionen nach ~mderswo erhaltenen Refra.in· 
melodien und beruhen mi t ihrem Bau A A AB AB auf der Annahme cles Verfas· 
ser, dass dieser Bau im franzOsischcn Rondeau von jeher Gesctz war. Solite 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.10 

Nel rondeau Tempus adest gratiae (AH, 21: 70) il legame tra 
la volta ed il refrain non si limita alla sola clausola finale, ma si 
estende a tutta l'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 Y y XYX 
Musica: A'A'A"B AB 

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

Versi: y yYXYX 
Musica: A C A B A B 

Anche quest'ultimo caso è 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 Mannigfaltigkeit entsprochen haben? » (pp. 18-19} . 

to Si noti come la volta musicale, in questo <?aso, 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 volt::~. musicalei si vedano, ad 
esempio, i componimenti Tempus a4est gratiae (AH, 21:70) , versi: yYyXYX, 
musica: A'A"CBAB; Nicolae praesulmn (AH, 21:132), versi: yyYXYX, mu­
sica: AB'ABAB; Ecce tempus gaudii (AH, 20: 101 ). versi: aAaXXX, musica·: 
C C AB AB; Novum ver oritur (AH, 20: 102), versi: a A a. X X X, musica: A A 
ABAB; ]am ver aperit terrae gremittm (AH, 20:103), versi: aAaXXX, musica: 
AAABAB; Procedenti puero (AH, 20:93), versi: aYa XYX, musica: CCA 
BAB. 
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lo della lauda cortonese Chi val lo mondo despreççare (XXXV)." 
Ma il componimento forse più interessante fra quelli inseriti 

nella sezione finale del codice laurenziano è O quanto 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: 

I. O quanto consilio 
Dei miseratio 
Gratiae 
Veniae 
Gloriae dans ortufu. 

II. Nobis ab initio 
Providit in @io 
Salutis 
Virtutis 
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, 
dell'incipit (O quanto) al termine della seconda strofa - la prima 
strofa funge da ripresa, ovvero da refrain, mentre la seconda assu­
me all'incirca la stessa funzione che ha la stanza nella lauda, nella 
ballata o nel virelai, con mutazioni e volta. Eccone lo schema: 12 

[l' strofa = ripresa] 
Versi : y y a a (a)x 
Music~: ABC C D 

[2' strofa = stanza] 
y y b b (b)x 
ED'F F D' 

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

11 Si veda quanto abbiamo scritto su questa Jauda a p. 54; la musica è a p. 53 
e lo scheina 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, cioè la << ripresa >>, ma una quinta sotto 
rispetto all'esposizione precedente (es. 4). 

Di sequenze << in forma di ballata », allo stato at tuale degli 
studi, se ne conoscono ben poche; tuttavia non è improbabile che 
se ne possano trovare altre. Difatti la 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 medioevo. Valgano come esempi la sequenza Hec me­
de/a corporalis, composta da Bonaiutus de Casentino tra il 1294 ed 
il 1303, e tramandata dal codice vaticano lat. 285 della Biblioteca 
Apostolica Vaticana,13 e la sequenza Vernans rosa conservata nel co­
elice magliabechiano II, l , 212 della Biblioteca Nazionale di Fi­
renze e nel codice bobbiese F. I. 4 della Biblioteca Nazionale di 
Torino." 

La sequenza Hec medela corporalis è formata da quattro ter­
zine, ciascuna di due ottonari trocaici rimati più un senario sdruc­
ciolo, delle quali la prima funge da << ripresa >>, la seconda e la terza 
fungono da mutazioni, uguali anche dal punto di vista musicale, e 
l'ultima 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. 

Più interessante per quanto concerne l 'analogia con la strut­
tura delle ]audi cortonesi è invece la sequenza Vernans rosa in cui 
l 'intonazione della << volta >> ricalca quella della ripresa solo nella 
cadenza finale (es. 5). Eccone il testo: 15 

13 Cfr. J. WoLF, Bonaiutus de CasetJtino, ein Dichter Komponist um 1300, in 
Acta Musfcologica, IX {1937), pp. 1-5. Se ne vedano testo e musica anche in NINo 
PIRROTTA, Per l'origine e la storia della «caccia» e del <~madrigale» trecentesco, in 
Rivista Musicale Italiana, XLIX (1947), p. 130. 

14 La sequenza Vernans rosa è stata pubblicata, parzialmente, anche da G. VEc­
CHI, Tra monodia e polifonia, cit., pp. 45.)-455 (testo e musica) e da Don PIERO 

DAMILANO, Laudi latine in un Antifonario bobbiese del Trecento, in Collectanea 
Historiae Musicae, III (1963), pp. 36 e 57 (tutto l'ort . è a pp. 15-57). La nostra 
trascrizione segue da vicino quella di G. Vecchi. 

15 Cfr. G . VECCHI, art. cit., p. 454: «Come si può vedere dalla distribuzione 
sticometrica che abbiamo dato al componimento,- il parallelismo delle copule, pe­
culiare della sequenza, è tuttora presente, ma si organizza in modo insolito; il prim,o 
accoppiamento, infatti, assume la funzione di ripresa., mentre Ì due .accoppiamenti 
successivi costituiscono la stanza (in due sezioni: minore e maggiore), ripetendosi 
poi il ciclo melico per uguali raggruppamenti successivi. Per di più, le cadenze ri-
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[Ritornello] 

la) Vernans rosa 
spes humilium 
propicia; 

l b) speciosa 
sumens cordium 
preconia. 

[Stanza] 

2a) Iugi voce [mutazioni] 
cum iubilo clanga t cetus, 

2b) hoc modulo 
cum iubilo semper letus 

3a) Nunc laudum melos [volta] 
almiphonando 
tripudiando 
symphonia 

3b) Con·scendit 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 V ernans rosa - molto vicine, 
dal punto di vista strutturale, alle !audi del repertorio cortonese." 

mali della ripresa (propitìa - preconia) ritornano alla fine di ogni maggiore di stan­
za {sinphònia - melòdia; solempnia - gaudio; eya - primitio, ecc.), non limitandosi 
alla rima poetica ma. convogliando anche i temi musicali ». 

16 I testi poetici delle << laudi » bobbiesi sono stati pubblicati, quasi tutti, da 
G . M. DREVES in Analecta Hymnica medii ae.vi, vol. XX. Su questi componimenti 
si veda H. SPANK•E, Tanzmusik in der Kirche des Mittelalters, in Neuphilologische 
Mittei/ungen, XXXI (1930), pp. 143-170 (in particolare le pp. 162-166 dove figu­
rano tutti gli schemi melodici, unita-mente a quelli delle rime); In., Zum Th.ema 
« Mittelalterliche Tanzlieder », già cit.; G. VECCHI, T-ra monodia e polifonia, cit., 
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La somigliahza con la struttura strofica della lauda-ballata è confer­
mata tra l'altro dalla presenza di un ritornello iniziale - che va 
da un minimo di due versi ad un massimo di cinque - nonchè 
dalla suddivisione della stanza, tipica delb ballata . e di altre forme 
similari, in mutazioni simmetriche e volta. Ma l'elemento più ca­
ra tteristico a questo riguardo è l'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,18 le rime all'interno della 
stanza si distinguono da quelle del ritornello e si dispongono ge­
neralmente secondo un ordine progressivo, come nelle !audi ita­
liane e nei virelais antico-francesi . Il fenomeno, comunque, non è 
nuovo neanche in ambito mediolatino, riscontrandosi nei due con­
ductus in forma di virelai Cedit frigtts hiemale (AH, 45b: 39) e 
Salve, virgo regia (AH, 45b: 62), risalenti al XII secolo e conservati 
nel codice latino 5132 della Biblioteca Nazionale di Parigi, prove­
niente dal monastero di Ripoli." 

pp. 451-454; Don PIERO DAM ILANO, Laudi latine in un Antifonario bobbiese del 
Trecento, già cit . (testi, trascrizioni musicali e facsimili del codice), il quale stra­
namente non ricorda nè i due aùicoli di Spanke nè quanto lo stesso Spanke scrive, 
a proposito del codice bobbiese e delle strutture in esso contenute, nei suoi Be. 
ziehungen, già cit., p. 135. Le trascrizioni pubblicate nella presente Appendice sono 
tratte dal citato articolo dì Don Piero Damilano. 

17 Tranne che nel componimento Felix est egressio (AH, 20: 128), il cui sche­
ma· di rime è il seguente: X X ab ab a b. Damilano parla esplicitamente di bal­
late «mezzane» (ripresa di due versi) e di ballate «maggiori» (ripresa di quat­
tro versi). 

Ili Si veda anche il componimento Ecce letantur omnia, conservato nel codice 
- proveniente dall'abbazh di San Marziale di Limoges - Paris, B.N., lat . 3719, 
f. 40r-v, che presenta il seguente schema di rime: yyyxyx; zzzxzx (cfr. PE­
TER DRONKE, Medieval Latin and the Rise of Et~ropean Love-Lyric, Oxford, 1966, 
vol. Il , pp. 380-382). 

19 Cfr. H. ANGLES, El codex musical de Las Huelgas, I, :Barcelona, 1931, pp. 55-
56; H. SPANKE, Zum T bema « Mittelalterliche Tauzlieder ~>, cit., pp. 7-8 (testi) e 
19-22 (trascrizioni musicali); H. ANGLÈS, La mdsica a Catalunya, già cit., pp. 256-
257: «El manuscrit de Ripoll, avui a Paris, B.N., lat. 5132, f. 108v, duu un con­
d uctus pasqual a dues veus, Ce-dit frigus hiemale, mode! d:! virolai. Como es veus, 
Catalunya, lligada intlmament amb els monestirs de França, conegué de bona hora 
la forma poètica i musical del virolai; fìns ara no coneixem cap exemplc a Castella 
d'un virolai que pugui datar-se com del segle XII com el nostre; encara que la cò­
pia dels dos virolais llatins que presenta .cl dtat manuscrit sigui ja de comença~ent 
del segle XIII, la composici6 puja certament al XII. ( ... ) la melodia del Salve, vzrgo 
regia ès un altre exemple de virolai Uatf compost pot ser també a Ripoll en pie 
segle XII ». Per la bibliografia generale su questi due conductus si rimanda alla p. 15 



Vari sono anche i modi in cui può articolarsi la stanza. Il tipo 
più semplice è formato da un tristico monorimo più un verso di 
volta (es .: Y X a a a x)." Sostanzialmente riconducibili a questa 
struttura sono gli schemi: Y X ab ab b x e X X ab ab a b." 
Un tipo più articolato è rappresentato dallo schema: 

YXZ X ababcxcx 

in cui la volta risulta formata da quattro versi a rima alternata 
(una delle due rime è sempre uguale a quella dell'ultimo verso 
della ripresa 22

). Uno schema strofico abbastanza insolito è invece 
quello del componimento Beata es, Maria (AH , 20: 239): 

Versi: 
Musica: 

xxx xx 
ABAB'C 

a b c d .e e x 
D EDEAB'C 

non tanto per la ripresa di cinque versi o per la volta più piccola 
della ripresa (es. 6)23 

- fenomeno, quest'ultimo, ·abbastanza fre­
quente nel repertorio cortonese -, quanto invece per il fatto che 

.e ~lle n·ate 20 e 21 del prese"nte testo. Lo schema delle r ime di Cedit frigus hie­
male, limitatamente a tre strofe, è il seguente: Y Y X y y y y x, a a a a x, b b b 
b x. Lo schema musicale è: .. AB C D D AB C. Quello di Salve, virgo •·egia: Y 
XYX ababyxyx, per le rime (ci limitiamo alla prima strofa); A'BAB' CD 
.C D AB AB', per la musica. Si veda anche lo schema del componimento Regis vara 
re/erentes, inserito ·nei Daniele di Beauvais (circa 1140): a a aB CB, per le rime; 
AABCBC, per la musica (cito da H. SPANK,E, Das lateinische Rondeau, cit., p. 
135). Uno schema simile è quello del componimento In laudes innoce1itium, conser­
vato nel cod. lat. 1139 della. Biblioteca Nazionale di Parigi e proveniente da San 
Marziale: aaabab, per le rime; AABCBC, per la musica (cito da 'P . LE 
GENTIL, art. cit., p. 229"). La· sezione del ms. nella quale è conservato questo com­
ponimento è databile, secondo J. Chnilley, tra il 1096 ed il 1099 (cfr. J. CHAILLEY, 
L'école musicale de Saint Métial, dt., p. 271). 

20 Questo tipo di stanza è preceduto di solito da una ripresa di due versi. 
21 Si tratta delle ]audi Hodie lux orla est (A:Ii, 20: 151) e Felix est egressio 

(AH, 20: 128). 
22 'Cfr. le ]audi Nos dig11are te laudare (AH, 20:228. Schema: Y X Z X ab 

ab b x b x), Ave, virgo Maria (AH, 20: 286) e Miss11s baj11lus Gabriel (AH , 20: 222). 
23 Don PIERO DAMILANO, art. cit., p. 29, parla di ripresa « abnorme)>. Il rap­

porto che intercorre tra l' intonazione della ripresa (AB A B'C) e quella della. volta 
(A B'C) spiega e legi ttima, dal punto di vista musicale, una ripresa di questo geneL·e. 
Si veda anche la Jauda Davanti a tma colonna, del codice magliabechiano, ·che pre­
senta una ripresa di cinque versi; eccone lo schema: W W Y Z X ab a h c c d d x 
(cfr. F. Lruzzr, La Jauda e i -primordi, cit., vol. II, pp. 79-82; si tratta della lau­
da. XVII ). 
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i quattro versi che formano le mutazioni non hanno nessuna rima 
in comune.24 

Abbastanza interessante è 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: 
Musica: 

XX a a x x x x 
AA' BBCA'AA' 

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

Per quanto concerne l'aspetto musicale, diremo subito che il 
codice bobbiese presenta una gamma di soluzioni strofiche ed una 
varietà di adattamenti riscontrabili in larga misura soltanto, o quasi, 
nel repertorio cortonese. Le ]audi bobbiesi, come quelle del codice 
di Cortona, si dividono sostanzialmente in due categorie : !audi in 
cui la volta ricalca puntualmente tutta l'intonazione del ritornello, 
e !audi nelle quali tale ricalco è soltanto parziale. Tra queste ultime 
i casi pitt tipici sono rappresentati senza dubbio dalle !audi Felix 
est egressio (AH, 20: 128) e Regina justitiae (AH, 20:254) che 
utilizzano, del ritornello iniziale, soltanto le ultime note. In Felix est 
egressio l'intonazione della volta, come risulta anche dallo schema: 25 

Versi: X X a b a b a b 
Musica: AB C D C E F B' 

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 

2•1 Stando, nlmeno, alla seconda e quinta strofe. La quarta e la sesta, difatti, 
sono sostanzialmente monorime - sempre per quanto concerne le mutazioni -, 
mentre neUa prima c nella terza. il secondo verso rima sempre con il quarto. 

2.5 Diverso è lo schema musicale proposto da Don PIERO DAMILANO, art. cit ., 
p. 27: AB C D CD'B'D" . 
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legame tra volta e ripresa è rappre.sentaio 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 i un tristico monorimo). La volta , 
quindi, risulta formata da una frase-verso, del tutto indipendente 
sia dalle mutazioni (simmetriche) che dalla ripresa , cui fa seguito 
l'inciso musicale relativo alla parola << hodie >> - mutuato ovvia­
mente dall'ultima frase-verso della ripresa - che funge da cadenza-
refrain (es. 9). ;Eccone lo. schema : 26 

• 

Versi: 

Musica: 

xx 
7 
AB 

a a a x 
8 3 
CCDB 

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

Versi: 
·Musica: 

xx 
AB 

a a a x 
CC AB' 

Un'altra struttura che si incontra anche nel laudario di Corto­
na è quella della l~~da Maria, quae Deum paris (AH, 20:284): 27 

Versi: 
Musica : 

YX 
AB 

a a a x 
AWA"B 

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

26 Lo sch~ma proposto da Don PmRO DAMI~ANO, art cit., p. 35, è il seguente: 
AB C C'D A. Molte altre ]audi, nel manoscritto bobbiese , hanno a11 a fine di ogni 
stanza un verso-refrain; si vedano le Iaudi Hodie fit ·reg-ressus ·(AH, 20: 158; verso­
refrain: per gratiom), Beata es) Maria (AH, 20: 239; verso-refrain: beata es, Maria), 
Tu ·nobis da hodie gaudium (AH, 20: 186; verso-refrain: pe-r filium). Lo stesso fe­
nomeno si verifica anche tra le !audi cortonesi; si ·veda, ad esempio, la lauda Onne 
homo ad alta voce (XXV) che ha al1a -fine di ogni . stanza la parola-rima <(croce». 

21 Cfr. la lauda Amor dolçe sença pare (XLIV). Se ne ved• la musica a p. 51 
del presente volume {cfr. anche p. 49). Don PIERO D AM ILANO, art. dt., p. 32, dà il 
seguente schema: AB C C A'B. 
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ripresa a partire dalla metà, circa, della prima frase-verso, e segna­
tamente dalla nota la su « designaris ». Questo fatto rende neces­
saria l'introduzione di un segmento musicale di raccordo che ab­
braccia le prime cinque sillab~ della prima frase-verso della volta 
( que per rubrum designaris) e :che sostituisce le prime cinque note 
della melodia (fino al la escluso) così come essa si presenta sul 
primo verso della ripresa (es. -11). 

Queste poche osservazioni sulla struttura di alcuni componi­
menti latini, tramandati dal codice laurenziano, Plut. . XXIX, l e dal 
codice bobbiese F.I. 4 della Biblioteca Nazionale di Torino, non 
hanno certamente la prete;a.di ·indi~~re nella molteplicità e nella 
varietà di S()luzioni $trolicq_-mu,sit::ali la caratteristica della tradizione 
melica mediolatina; dif~tti la stragrande maggioranza di questi com­
ponimenti latirii presenta schemi musicali. di. rondeau, virelai o bal­
lata del tutto regolari. Esse hanno come unico fine quello di richia­
mare l'attenzione· sulla duttiÌità e sulla ·libertà -che talvolta si ric 
scontrano nella strutturazione stronca e musicale di questi componi­
menti, illustì'andone né] èontempo le modalità, · gli ·aspetti e le varie 
caratteristiche. Ma la cosa forse più interessante è che soluzioni 
stroliche analoghe si ·· riscontrano· anche nel repertorio delle ]audi 
cortonesi; in _una percenwale, però, molto più rilevante, con sfumatu­
re più sottili ed un gioco di a.tticolazione melodica molto più com­
plesso. Tale coincidenza di. comportamenti non -soltanto testimonia 
una contemporaneità di fatti e di fenomeni senza dubbio in rela­
zione tra loro, -ma ·può anche indicare, ·a nostro parere, uno svi-· 
luppo parallelo, .anche se intessuto di rapporti e scambi reciproci tra 
i due iepertor1. Questo fatto, qùiridi, se da una parte ci presenta 
in un nuovo e diverso contesto ed in una prospettiva più ampia 
e complessa alcune caratteristiche e taluni a~petti lino a poco tem­
po fa considerati tipici ed esclusivi del repertorio cortonese," dal-

28 Difatti Liuzzi aveva sostenuto l'indipendenza 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 p~ntu.almente l'intonazione della ripresa, nella 
lauda, invece, le due mutazioni sono s.PCSso musicalmente differenti e la volta solo 
in alcuni casi r~pete al completo la mu.sica della ripresa (cfr . apche il presente vol., 
p. 24, nota 35). In realtà già J. 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 Ia ripresa era dovuta al fatto che «der kunstfertige 
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l'altra non significa, com e ovvio, dipendenza dell 'uno dall'altro e 
non comporta in alcun modo un rapporto di derivazione - sem­
pre per quanto si riferisce alle strutture strofiche e musicali - del 
repertorio cortonese, o più generalmente laudistico, da quello me­
diolatino, e viceversa." Se poi consideriamo che fenomeni più o 
meno analoghi ricorrono in maggiore o minore misura anche nei 
repertorì dei rondeaux ·e dei virelais antico-francesi, nel repertorio 
delle ballate italiane ed in quello delle cantigas di Santa Maria , non 
possiamo non sospettare un complesso nodo di rapporti e di rela­
zioni che intercorrono tra un repertorio e l'altro, rapporti e relazio­
ni che attendono ancora di essere indagati adeguatamente, sia dal 
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 è la realtà musicale tra il 1100 ed il 1200, ma 
anche di inserire ciascun elemento nel suo esatto contesto storico 
e culturale. Si tratta, come si è visto, di una realtà ricca di sfumatu­
re, estremamente varia, articolata e suscettibile di adattamenti e 
modificazioni, della quale, però, è necessario approfondire i vari 
aspetti, aspetti che si presentano a volte cosl contrastanti da fare 
del Duecento - periodo di transizione ed insieme di consolida­
mento -, anche sotto l'angolazione probabilmente ristretta e set­
toriale qual è quella delle stru tture strofiche, uno dei periodi più 
interessanti della storia della musica. 

Siinger naturgemiiss darauf aus war, \Viederholungen abzuRndern » (cfr. J. HAND­
SCHIN, art. dt., p. 15). Anche nel codice magliabechiano le mutazioni, spesso, ma 
in percentuale molto meno elevata· rispetto al codice cortonese, sono musicalmente 
diverse. Questo avviene più che altro nelle ]audi che hanno le mutazioni di due 
versi. Le mutazioni sono solitamente simmetriche invece, anche dal punto di vista 
musicale, quando sono formate da più di due versi (quattro o sei). Per quanto con­
cerne il rapporto ripresa-volta, crediamo di aver ampiamente dimostrato nel corso 
di tutto il lavoro che l'utilizzazione parziale della musica della ripresa nella volta 
non è una caratteristica esclusiva della lauda italiana, ma si riscontra anche in altri 
repertori ed in altre forme similari, in misura, però, senza dubbio meno rilevante. 

29 H. Spanke sosteneva. ad esempio che il rondeau antico-francese derivava da 
quello liturgico mediolatino; cfr. tra l'altro H. SPANKE, Tam:musik in der Kirche 
d es Mittelalters, d t ., p. 167: « Die musikalische Rondeauform, innerhalb bzw. als 
Teil der gleichfalls (tanzartige? ) Marschbewegungen begleitenden Conductusmusik 
entstanden, ist cine SchOpfung der freien lateinischen Klerikermusik des friihen 12. 
Jahrhunderts. Sie wurde dann, im 12. u. 13. Jh., in der volkssprachlichen Tanzpoe­
sie so beliebt, dass man gelegendich spiiter (umgekehrt) lateinischen Stiickc roma­
nischen nachformte >>. 
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