- 1\ Vocabglo ricome sole el Consivio,
1n aecexioni che gli sono proprie aiche sggi.

Come sostawtivo astratto, indica 'aite che si esprime |

per mezzo di suoai: Cp I x1 9 molti... si dilettano itu-
diare in Retlericc o in Musica, ¢ Palire scienge fuggono e
abbandonano; altri esempi in I xir 4, II xix 8, 20 e 23.

In II snx 24, pur rifersndosi all’arte, assume un senso pit
concreto, tanto da zcquistare un sigaificato vicino a quello di
« composizione musicalen: Jo Musica trae a sé li spiriti unieni...
si che guasi cessano do ogri oprragione: sl & I'arima irtera, gitardo ’ode,
¢ la virtic di tutti guasi corre a lo spirito sensibile che ricene lo suono.

In senso figurato vale « musicalita », « sonoritd svave ¢ armo-
niosan: I vir 15 guesta & la cagione per che Ii versi del Salterio sono
sanza doliezza di musica e darmonia; ché essi furono trazsmuteli d'ebreo
in greco ¢ di greco in latino, e ne la prira transmutazione tutlc quella
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L’rsperiENzA DELLA M. IN DaxTtE. — Nella tratta-
tistica medievale, com’® noto, il termine ha un signi-
ficato assai pit vasio e generale rispetto all’impiego
che se ne fece in epoca moderna, dal sec. XvI in avanti.
Hieronimus de MMoravie, vissuto nella prima metd
del sec. xu, allinizio del suo Tractatus de musica (Cous-
semaker, 1 1 ss.) riporta alcune delle piu vulgate opi-
nioni dellepoca circa la m., le sue suddivisioni e i
suoi fini: e cita Isidoro, al-Firibi, Ricardo, e soprat-
tutto Boezio, l2 cui tripartizione, rimasta famosa, fu
la pit accreditata per tutto il Medioevo, tanto che a
essa si riferisce la maggior parte dei musicografi del
tempo. el secondo capitolo del primo libro del De
Musica, Roezio aveva teorizzato tre specie di m.: ¢ Et
prima quidem mundzna est; secunda vero humana;
tertia quac in quibusdam constituta est instrumentis...
cacterisque quae caatilenae famulantur ».

dev’essere scrutata
innanziteito nel ciclo, nella compagine dei quattro elementi,
nell’akernanza delle stagioni. Com’s possibile che una macchina
cost veloce com’® il citlo si muova con moto silenzioso? E se
anche quel suono nog giunge alle nostre orecchic, non & ammissi-
bile che il movimento ¢i corpi cosi immani non emerea alcun suo-
no... E come potrebbe darsi che le diferenze ¢ le contrarie possanze

La m. «mundana», centinua Boezio,

dei quatizo clementi coesistano in un unico organismo, «nisi.

quaedam harmonica coniungerer? » E come nelle corde basse
il suono non scende mai al punto da non essere pit udibile, né
nelle acute I'eccessiva tensione non arriva mai a spezzare, per
troppa altezza, I'emissione medesima, ma tutto rimane affine e
convenicnts a sé stesso, cosl vediamo che anche nella m. del
mondo nulla vi ¢ di eccessivo al punto da distruggere, per troppa
esuberanza, altre parti dell’universo. Per intendere la m. umana,
bisogna discendere in noi stessi, Che cosa unisce al corpo quel-
Pimmaterizle vivacita della mente, se non una compenetrazione
¢ una contemperazione, per cosi dire, di voci gravi e leggere, sl
da produrre un’unica consonanza? E che cosa tiene unite le varie
parti dell’anima, la quale, secondo Aristotele, & fatta di elementi
razionali e irrazionali?

Dal pensicro boeziano si discostanc altri scrittori,
i quali tuttavia hanno in comune I'clemento di base:
la m. in senso proprio, vocale o strumentistica, & rele-
gata in terza posizione; essa costituisce quindi solo
un aspetto, ¢ nemmeno il pid importante, di una pid
vasta visione d’insieme, in cui si smaterializzano, sino
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ad ace, are sigificati assai diversi va quili conmict,
co..cet ,uali arinonia, melodia, rivmo, visti come com-
ponén: della :n. «mundana » 0 umana, piutiostc che

comc «'ementi tecnici del fenomeno sonmoro quale
di sclito ricade sotto la comune esperienza sensibile.
Da una simile osservazione di base & impossibile pre-
scindere quardo si discorre di m, in D., ¢ nella Com-
media in pacticolare, per non correre-il rischio di at-
tribuire significati specifici e tecnici 2 immagini e con-
cetti che scno invece d’indole speculativa generale,
o, al pid, matematica. La ‘ musica humana’, a sua
volta, si suddivideva in armonica, ritmica, metrica.
Per definire questi tre concetti, si pud prendere per
guida, per la chiarezza stessa del suo dettato, Aure-
liano di Reomé (Gerbert, 1 33): «Harmonica est,
quae discernit in sonis acutum et gravem accentum;
ut est haec Antiphona Exclamaverunt ad te Dowmine.
Ex gravis accentus, demaverunt acutus accentus est ».
Nessun riferimento alla m. nel senso proprio del ter-
mine, bensi piuttosto alla melodiositi delle parole,
considerate singolarmente sulla . base dell’escursione
fonetica verso I’2cuto o verso il ‘grave. Simile inter-
pretazione & confermata da VE II v, in cui si esami-
nano le prerogative dei magnifici vocaboli dello stile
tragico: Nam vocabulorum quaedam puerilia, giaedam mu-
liebria, quaedars virilia; et borum quaedam silvestria, quas-
dam urbana; et eorum quae arbana vocamus, giaedam pexu
et lubrica, quaedam yrsuta et reburra sentimus. Inter grae
guiders pexa atque yrsuta sust illa quae vocamus grondiosa,
Iubrica vero et reburra vocamus illa guae in superfluum so-
nant... Et pexa vocamus illa,” quae trisillaba vel vicinissima
trisillabitati, sine-aspiratione, sire accentu acuto vel circum-
flexo, sine g vel x duplicibus, sine draram liguidaram gersi-
natione vel positione inmediate posi wulam, dolata quasi,
loguentem cum quadam suavitate relingumnt (§§ 2 e 5).

Si tratta quindi di un’armonia puramente verbale, anzi fonerica,
e, come tale, lontana da ogai accezione musicale in senso tecnico.
Non diverse le considerazioni sulla m. ritmica, sempre secondo
la testimonianza di Aurelizno di Reomé: « Rhythmica est, quae
incursionem requirit verborum, utrum sonus bene an male co-
haereat. Rhythmus namque metris videtur esse consimilis; quae
est modulata verborum compositio, non metrorum examinata
ratione, sed numero syllabarum, atque a censura diiudicarur
aurium, ut pleraque Ambrosiana carmina. Unde illud: Rex ae-
terne Domine, Rerum ereator omninm, ad instar metri iambici com-
positum, nullam tamen habet pedum rationem, sed tantum con-
centus est Rhythmica moduiatione ». Due sono i concetti qui
sopra esposti: uno, la connessione delle parole fra loro, nel con-
testo di un qualunque discorso non necessarizmente poetico;
Ialtro, 1a cadenza degli accenti, che all’orecchio pud dare la stes-
sa sensazione provocata dai metri, senza che i versi siano neces-
sariamente composti su base quantitativa (e, dei due esempi che
Aurcliano porta, il primo & calzante, trattandosi di un dimetro
trocaico a sola base accentuativa, svincolato dzlla quantitd, men-
tre il secondo & un regolare dimetro giambico, rispettoso della
quantitd sillabica).

Alla * ritmica® come mescolanza di parole fra loro,
si riferisce D. in V.E 1L viu 6 Ornativa vero dicimus
omnia polysillaba, quae, mixta cum pexis, pulcram faciunt
armoniam compaginis, quamvis asperitatem babeant aspi-
rationis et accentus ef duplicium et liguidarum er prolixi-
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tatis, ¢ in xu 1 Est etiam... babitudo quaedam quam
carmina contexendo considerare debemus: e tale habitudo
riguarda principalmente la posizione che nelle singole
parti della stanza di canzone devono avere i versi, e
Pendecasillabo in primo luogo, secondo il loro numero
e qualita,

Anche riguardo all’ultima ripartizione della * musica humana’,
la metrica, Aureliano di Reomé si riferisce a strutture e a elementi
propri della poesia: « Metrica est, quae mensuram diversorum
probabili ratione cognoscit metrorum, verbi causa hergicum,
clegiacum, sapphicum, et cacterorum metrorum... Igitur secun-
dum Nicomachum tertia pars humanae musicae, quae metrica
nuncupatur, quoniam non tam speculatione ac ipsius artis ra-
tione, quam naturali instinctu fertur ad carmen; ideo a musica,
quamquam ab ea originem trahat, segregandam putat. Rhythmus
vero, quia totum in ratione ac speculatione positum est, hoc
propric musicae deputandum arbitratur. Is est enim musicus,
cui secundum speculationem, propositamve rationem, ac musi-
cam convenientiam de modis ac rhythmis, deque cantilenarum
generibus ac permixtionibus, sed et de poetarum cagminibus
adest facultas sine errore iudicandi».

Queste premesse teoriche, per altro note agli specia-
listi, sono indispensabili per intendere, almeno nei
principi fondamentali, I'impiego che della m. & fatto
nella Commedia. Ovviamente, non tutto si riferisce alla
m. verbale, la quale & preponderante invece nelle spie-
gazioni del De wulg. Elog.; molti riferimenti — i pil
comuni, tuttavia, e i pitt generici — alludono a imma-
gini sonore in senso proprio. Ma & evidente che la
sensazione musicale non vive, per lo piu, di vita auto-
noma, ma dev’essere intesa come sussidio a una pih
vasta visione: quasi un’esemplificazione, liberamente
scaturita dalla fantasia del poeta, all'immagine nel suo
insieme.

Assai scarsi i riferimenti musicali nell’Znferno: e quei
pochi sono naturalmente improntati all'atmosfera gene-
rale di tristezza e di squallore propri dell’episodio in
cui s’inseriscono. Cosl il canto delle gru (v 46) simile
al lamento dei lussuriosi; cosl la processione deglin-
dovini, nella quarta bolgia dell’ottavo cerchio, i quali
avanzano facendo e lagrimando, al passo | che fanno le
letane in questo mondo (xx 8-9); cosi le ombre livide im-
merse nella Caina, che battono i denti in nota di cicogna
(xxx1r 36): nota ha significato generico (v. NOTA) ma
tuttavia richiama, con realistica precisione, un rémore
monotono e ossessivo.

Altri passi riportano immagint di frastuono e di disarmonia,
come il tumulto del vestibolo infernale (ur 25 ss.), o il romor
che si sprigiona dalla selva dei suicidi, mentre gli scialacquatori
sono inscguiti dalle nerc cagne (xim1 111 ss.). E tuttavia Pintero
Inferno, esattamente al pari delle altre cantiche, appare struttu-
rato sotto il simbolo e le Jeggi della m., secondo i concetti gene-
rali richiamati pii sopra. 1l frequente ricorrere di numeri mistici
o simbolici, da cui tutta la composizionce dell’'opera dantesca ap-
pare influenzata, ricade infatti sotto la concezione generale del
ritmo musicale, cui D. riserba non rare allusioni. La m. « mun-
dana », secondo la testimonianza del gia citato Hieronimus de
Moravia, pud consistere, oltre che nel moto delle stelle, anche
« in numero, in mensura », allo stesso modo che la m. « humana »
pud esscre ricercata nell’anima: «alia in potentiis, ut ira, ratio;
alia in virtutibus, ut iustitia, fortitudo ».
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I riferimenti musicali che si trovano nel Purgatorio
devono essere pertanto visti in questa pit ampia pro-
spettiva, in senso pit generale e meno tecnicamente
specifico di quanto non sembrerebbe suggerito dai
facili accostamenti fra m. nell’accezione corrente e
m. in segso metaforico. Quasi tutte le citazioni musicali

_del Purpatorio hanno valore etico.

La trattatistica classica aveva a lungo insistito sull’aspetto
catartico del fenomeno musicale, sino a postulare effetti speciali
sulla psiche dell'individuo per opera delle varie *armonic’ o
modi di cui la m. greca era costituita. La musicografia medievale
riprese I'argomento, in particolare, per quanto riguardava 'etica
degli otto modi cofiddctti ecclesiastici. Ancora Boezio (De Mu-
sica 1 1) puntualizza che « musica non modo speculationi, verum
etiam moralitati coniuncta... Nulla omnino... aetas quac a canti-
lenae dulcis delectatione seiuncta sit... Lascivus quippe animus,
vel ipse lascivioribus delectatur modis vel saepe ecosdem audiens
cito emollitur, ac frangitur. Rursus asperior mens vel incitatio-
ribus gaudet, vel incitatioribus asperatur... Nulla enim magis
ad animum disciplinis via, quam auribus patet. Cum ergo per
eas rhythmi modique ad animum usque descenderint, dubitari
non potest quin aequo modo mentem atque ipsa sunt efficiant
atque conforment. Id vero etiam intelligi in gentibus potest.
ANam quae asperiores sunt Getarum, durioribus delectantur
modis. Quae vero mansuetae, mediocribus». Entro questa dimen-
sione dev’essere collocato I'episodio di Casella, specie per il
tiferimento all’amoroso canto | che mi solea guetar tutte nvie doglie
(Pg 11 107-108)2 un effetto che i musicografi medievali attribuisco-
no ora all’uno ora all’altro degli otto modi, cui di volta in volta
sia attribuito un potere rassarenante.

Anche la maggior parte dei canti che le anime del Purgatorio
intonano, non scaturiscono tanto da un piacere estetico fine a
sé stesso, quanto piuttosto dal desiderio di affrettare, attraverso
il potere catartico della m., la purificazione finale. Le beatitudini
cantate nelle varie cornici sottolineano infatti la virth contraria
alla colpa 1i espiata e contribuiscono, con la suggestione operata
dalla m., a rendere pil efficace la contrizione: si spiega in tal modo
la profonda compartecipazione al canto, corale o solistico, di
cui anime e angeli danno prova (canfavan tutti insieme ad una voce,
11 47; cantando * Miserere® a verso a verso, v 24; il Te lucis arte nella
valletta dei principi, virr 13-18; persino i bassorilievi sono tanto
espressivi che sembrano cantare, x 58-60; woci [ cantaron si, che
nol diria sermone, x11 110-111; Labia méa, Domine & cantato pian-
gendo per modo [ tal, che diletto e doglia parturie, xxm 11-12; Beati
munds corde & intonato in voce assai pift che la mostra viva, xxvir 8-9;
nel Paradiso terrestre tutto & canto: Matelda, gli augelletti per
le cime, il suon della foresta, i ventiquattro seniori; a/ternuuds |
or fre or quattro dolce salmodia, xxxmr 1-2, per ricordare solo i
luoghi piu significativi).

Nel Paradiso le immagini musicali si fanno ancora
pit complesse, ancora pit dense e ricche di sottintesi
che trascendono pit che mai il puro dato tecnico.
Non manca un riferimento preciso alla * musica mun-
dana’, alla vera e propria armonia delle sfere (Pd 1
76-78); ma la maggior parte delle citazioni alludono
a un rapporto non semplice di m. e di simbolismo o,
per meglio dire, a fenomeni strutturali interpretati
musicalmente. La dolce armonia promanante dai di-
versi gradi di beatitudine (vr 124-126) & assunta come
secondo termine di una similitudine che ha come primo
termine la fusione di varie voci in un insieme poli-
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fonico. E evidente che qui D. evoca due differenti
qualitid di armonie: una vocale, sensibile e propria di
quella ‘ musica instrumentalis’ che si ode sulla terra
(diverse voci fan gint dolei note, secondo una meno accet-
tata lezione testuale); e una prodotta dagli scanni
paradisiaci, riconducibile invece all’ineflabile e inde-
scrivibile © musica mundana’, anzi a una qualiti ancor
pit immateriale, perché non risulta dal movimento
delle sfere celesti, ma addirittura da un variamente
distribuito grado di beatitudine, quasi un corollario
alle spiegazioni di Piccarda (11 85-87).

Spesso, nel Paradiso, le immagini musicali sono
espresse pit attraverso il movimento che non rhediante
la pura e semplice sensazione auditiva,

Gli esempi sono assai numerosi ¢ probanti: da Piccarda che
¢antandp vanio [ come per acqua eripa cosa grave (i 122-123); a Giu-
stiniano e alle sostanze che sono con lui, le quali prima intonano
Osenna, € poi guasi velocissime faville | mi si velar df sibita distanza
(vir 8-9); al movimento delle voci in contrappunto, simile a faville
in Samma (v 16-18); alle anime nel ciclo del Sole, le quali prima
si dispongono a corona intorno a D. € a Beatrice, ¢ poi si trasfor-
mano in ‘circulata melodia’, compiendo un triplice giro (x
64-81); al meccanismo dell’orologio, le cui varie parti sembra
si tirino e si spingano a vicenda dando origine a un armonioso
insieme simile al movimento cantato della gloriosa rota nel quar-
to cielo (x 139-148); alle due corone del medesimo cielo, concen-
tricamente circolanti: e mofo a molo ¢ canto a canto colse (x1u1 1-6);
i loro movimenti e i loro ritmi, sia del canto sia della danza,
sono perfettamente sincroni, ¢ la loro celebrazione & rivolta alla
Trinitd (xanr 16-30), come risulta con evidenza ancora maggiore
poco -pid avanti, ove l'insistere sulla triplicita dellintonazione
assume un vzlore simbolico ancora piu intenso: Qwelluno ¢ due
e ire che semipre vive | ¢ vegna sempre in tre ¢ n due ¢ ' wno, [ ron
circunscrilto, e futto circimserive, | tre velte era cantato da ciascumo |
di quelli spirti con tal melodia, | ¢b’ad ogne merto saria giusto muno
(xrv 28-33); alle anime del cielo di Marte, la cui melodia si diffon-
de carica di movimento interiorizzato, vibrante come le corde
di giga ¢ arpa (xav 118-123), e il cui silenzio coincide istantanea-
mente con 'immobilita (xv 4-6); a Cacciaguida, il quale dimostra
le sue qualita di artista muovendosi ¢ frammischiandosi con
1€ altre luci (xviir 49-51); ai beati del cielo di Giove, i quali canta-
no olitands, sino a formare lettere ¢ vocaboli (xvir 73-81); al-
Paquila che canta rofeands (x1x 97); all’allodetta che *n aere 51 spazia |

prima l.mnrando (xx 73-74); al trionfo della Vergine, durante il
quale jgli angeli intonano una cirenlata melodia (xm 98-111);

a s. Pitro che benedice D. cantando e girando tre volte intorno
oxrv 151-154); al salmo Sperent in te intonato prima a solo
Imente dalle corone danzanti dei beati (xxv 97-99); all’apo-
" stale. Giovanni, il quale misesi I} nel canto ¢ ne la rota (xxv 109);
- fire apostoli danzanti: anche per loro la quicte coincide istanta-
maamente col silenzio (xxv 130-132); alla milizia degli angeli
Mg volands vede e canta | la gloria di colui ebe la *nnariora (xxx1 4-5);
all’arcangelo Gabriele che, mentre canta * Aoe, Maria, gratia
lena’, | dinanzi a lei le sue ali distese (xocxu 96).
j sono riportati solo gli esempi pil significativi, suffcient
2 w@strare che un fatto musicale & rilevante oltre che sotto I'aspet-
to auditivo, anche come emanazione di un movimento che &
€sso stesso m., in quanto parte costituente del moto generale
dell'universo. Un moto, tuttavia, da non intendersi solo come
traslazione nello spazio, ma come anelito a raggiungere il porto
per lp gran mar de l'essere (Pd 1 113), 2 conseguire il fine ultimo
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dell’esistenza: compito supremo che ¢ gioia, che provoca gioia
¢ che quindi si estrinseca nella pit immateriale delle sensazioni,
la musica.

Spesso il fenomeno musicale & permeato di una
“notevole cnmplessitd, in cui il riferimento simbolico
ai numeri mistici si compenetra ¢ si confonde con le
strutture polifoniche pit complesse: particolarmente
importanti, in questo senso, i richiami al contrappunto
di Pd vr 124-126, vinr 17-18, xvir 43-44, xxm 109-110
(cfr. l1a voce MELODIA), xxvir 118-120. Mentre i canti
menzionati nel Purgatorio hanno solitamente strutture
semp’ici, essendo o monodici 0 omofoni (2 una sela
voce, non importa se intonata da uno solo o da pit
cantori), le melodie del Paradiso si adeguano al concetto
medievale di *ars’, cui D. mostra cosi spesso di ade-
rire: basti pensare al modum cantionam, guem casu nrazis

. quam arfe multi usurpare videntur (VE 11 1v 1), dove
® casus’ & da intendere come lintuito naturale, e ® ars’
la consapevolezza dottrinale degli strumenti tecaici
necessari al conseguimento della poesia. Tutto il Pe-
radiso in particolare & dominato dalle preoccupazioni
dell’*ars’ (1 13-18 e 127-129, m 1-9, ™ 106-107, x
10-12 e 43, xxr 78, ecc.), ed & quindi necessario che
lo fren de Parte si faccia sentire anche npella musica.

Quando i musicografi medievali parlano di «ars» sottinten-
dono o aggiungono esplicitamente il concetto di «scientian.
Fra le moltissime testimonianze bastera ricordare quella di Simon
Tunstede, operante nella prima meta del sec, xrv: « Officium...
huius artis [musicac], aliud practice, aliud theorice... Theorice
vero officium est in summa comprehendere cognitionem specie-
rum armonicarum, et illud ex quo componuntur et qualiter com-
ponuntur, et quantum ad planam musicam, et quantum ad mu-
sicam mensurabilem » (Cousscmaker, v 205 b). Né sembra
il caso di ricordare, sehbene le locuzioni siano usate in senso assai
.specifico, la  «via naturae» e la «via artis» propric dell’rs
Nova italiana. Per questa ragione gli esempi musicali citzti nel
Paradiso, oltre che per il simbolismo genesale di cui si ¢ cetto,
sono stati scelti dal poeta tenuto conto della loro complessita
strutturale, e percid tali da poter essere degnamente eseguit da
artisti, di cui Cacciaguida & un esempio insigne (mostrommi Ialrie
cbe m'avea parlato | qual era tra i cantor del cielo ariista, Pd xviu
50-51).

Del resto, I'attribuzione alla m. di finalita d’indole trascenden-
tale, quale sussidio ¢ mezzo al conscguimentb della felicith cterna,
non ¢ certo esclusiva del solo D., ma si ritrova altresi, se pur
con non grande frequenza, nella trattatistica dell’epoca. Nel
Liber de musica di Iohannes Veruli de Anagna (vissuro fra il xm1
¢ il x1v secolo), si trovano precisi riferimenti a tale proposito:
« Primo videndum est quid sit musica, quid sit subiectum iz ea,
unde dicatur, et ad quem finem tendat. Est enim musica scientia
mollificans duritiem et pravitatem cordigy humani corporis ad
caclestia contemplandum... Subicctumn est quod agitur per toram
scientiam, videlicet sonoritas vocum, et ipsarum melodia. Ex
dicitur musica a Moys gracce, quod est agua, et Jogos, quod est
scientia vel sermo, quia talis scientia inventa fuir iuxta aquss,
et merito. Nam sicut aqua abluit sordes et reficit corpora, sic
ista scientia diluit maerores menus, et erigit ipsam ad iuvcundi-
tatem. Finis ad qﬁ:m tendit, est tota laus Dsi, nam omaes voces
ipsum Deum laudare debent» (Coussemaker, 11 129 a). Anche
per quanto riguarda la m., non diversamente che per le cognizio-
ni scientifiche e teologiche, D. ha assorbito le convinzioni del suo
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tempo, senza innovarle nella sostanza, ma trasportandole, dal puro
livello conoscitivo, a esperienza personale, a sensazione profon-
damente rivissuta: in altri termini, a emozione di arte, ¢ questa
volta in senso non medievale, ma universale. )

L’aver puntualizzato i principi generali secondo cui
dev’essere inteso il concetto di m. nell’opera dantesca
non deve perd far perdere completamente di vista
altri aspetti della ricerca, marginali certo, ma non
privi d’interesse. Pur con la convinzione che, almeno
nella maggior parte dei casi, D. si & riferito a melodie
esistenti solo nella sua fantasia creatrice (e il discorso
vale soprattutto quando gli esempi musicali sono
immaginati su parole messe insieme appositamente per
inseritsi con tutta naturalezza nell’episodio di volta
in volta trattato), & probabile che in altri casi il poeta
avesse realmente presenti cantilene effettivamente pra-
ticate, e a quclle volesse riferirsi.

Che D. dovesse conoscere sufficientemente gli ele-
menti tecnici della m., & assai probabile, come attesta
il Boccaccio, sia perché la m. era compresa nel carri-
culum quadriviale, sia perché sono frequenti, in tutte
le opere di D., riferimenti 2 fatti ¢ a termini specifici.
Gli strumenti musicali sono citati con tanta appropriata
adefenza 2ll'immagine contestuale, che della loro fog-
gia, oltre che dei loro caratteri acustici, il poeta doveva
essere non superficiale osservatore (cfr. le voci ARrra;
CENNAMELLA; CETRA; CHITARRA; CORNO; GIGA; LIRA;
LEuTo; TUBA). E doveva anche essere buon conosci-
tore del repertorio musicale vero ¢ proprio. Certa-
mente, rimane pur sempre la difficol*3, non facilmente
superabile, di stabilire se le melodie che D. cita sono
proprio le stesse che sono giunte sino a noi; in alcuni
casi & tuttavia possibile giungere a conclusioni non
azzardate, se ci si basi sull’accurata indagine della
tradizione manoscritta.

Di facile reperimento & Pantifona Asperges me (Pg xxxa 98).
La citazione allude espressamente al canto della melodia, e non
al solo testo: altrimenti, non avrebbe senso I'inadeguatezza del
poeta a ricordare, non che a serivere. Tale antifona & rimasta
viva ancor oggi nella pratica liturgica corrente, per essere cantata
al momento dell’aspersione dell’acqua benedetta prima del Kyrie,
al di fuori del tempo pasquale, quando & sostituita dall’antifona
Vidi aguam. Diarno qui di seguito, traslitterata in forma di note-
punti ende evitare la spinosa questione della ricostruzione ritmi-
ca solesmense, la versione che di tale antifona si legge 2 p. 7 del-
I’ Artifonario’ monastico (F. 160) della biblioteca della cattedrale
di Worcester: insigne monumento del xm secolo, fed:le
depositario della pili autentica tradizione liturgica benedettina,
miracolosamente scampato alla generale distruzione dei libri
liturgici romani avvenuta in Inghilterra nel 1549, e pubblicato
in facsimile nel vol. xir della Paliographie Musicale.
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Solo in apparenza Ja versione qui riportata differisce dalla
vulgata che si legge nei moderni libri liturgici (Liber Uswlis,
p- 11). La concordanza & invece quasi perfetta, poiché le diffe-
renze si riducono a qualche nota di ornamentazione in pil o in
meno, come dzl resto era prassi consueta specialmente quando
una stessa melodia & tzamandata sia in tono fezizle sia in tono so-
lenne: questo, d’abitudine, pilt carico di note ornamentali di quel-
lo. Rivestimenti melodici zssai dizersi del medesimo testo si
vedono in liturgic non romane, ad es. nell’ Antifsnario ambrozia-
no del xar secolo (British Museur, Additional 34209: Palésgraplie
Musicale, voll. v e v1, trascrizione v1 204}, ma non esiste nessuna
ragione per cui si debba supporre che D. avesse in mente una
tradizione melodica affatto periferica e regionale come quella
ambrosiana. Si deve pertanto concludere, con quasi assolutz
certezza, che D., nello stendere I'episodio del Paradiso terrestre,
alludesse alla lezione citata pid sopra: melodia particolarmente
ampia ¢ flessibile, facile a essere ricordata anche da parte di un
non professionista del eanto liturgice e, per la sua stessa ricchezra
inventiva, tale da suscitarc un’impressione dolcissima, indcfini-
ta, e percid non facile a essere espressa nella sua lerzenle
precisione. .

Assai pid dubbio & il riferimento di Pd xxv 98: il canto anti-
fonico Sperent in fe, intonato da una voce 2 solo dopo che D.
ha superato I'esame sopra la speranza, ¢ a cui rispondono coral-
mente tutte le carole. La doppia versionz che di questo inno si
legee nell’ Antifonario ambrosiano sopra ricordato non & accetta-
bile come quella eventualmente nota a D., per le stzsse consi-
derazioni fatte in precedenza; d’altronde, anche rintraccizadene
una versione romanz, non avremmo alcuna sicurezza che con
quella possa veramente identificarsi la reminiscenza dantesca:
libera creazione fantastica, e non citazione erudita, come appaze
con tutta evidenza dalla realizzazione coreografica ch~ della me-
desima antifona & data nei versi immediatamente seguenti.

L’inno che i lussuriosi cantano nel seno sl grande ardore, Sum-
mae Deus clementiae (Pgxocv 121), & attestato in numerosissime fond
medievali; per tentar d’identificare la citazione dantesca occorre
procedere per successive eliminazioni, Da scartare € la versionc
contraffatta che si legge a c. 329v. del manoscritto Mus, 40608 °
della Staatsbibliothck di Berlino, pubblicato dallo Stiblein (Me-
numenta morodica, 443 n. 752), in quanto il codice che la contiene
& di rito aquileiense, ¢ pertanto, data la sua difusione stretia-
mente regionale, difficilmente conosciuto al punto da poter cs-
sere citato da chi non praticava quella liturgia. Si possono senz’al-
tro escludere i comtrafacta dellrngrio Trivalgiane per ragioni
liturgiche (il repertorio & quello proprio del rito milcnese),
degl’innari di Klosterneuburg (S:ifrsbibliothek 1000, che ha la
data del 1336), di Nevers (Parigi, bibl. Nazionale, lat.” 1235,
sec. x11), di Worcester (Cathedral Library F. 160, sec. xm), di
Kempten (Zurigo, Zentralbibliothek Rh. 83, sec. x1), di Einsie-
deln (Stiftsbibliothek 366, sec. xu) di Verona (bibl. Capitolare
cix, sec. x1), di Gaeta (Roma, Casanatense 1574, sec. xar), dell’Js-
nario Cistercerse di Heiligeakreuz (Suftsbibliothek 20, secc. -
x111), dell'funario di Moissac (Roma, Vaticana, Rossiano 203,
secc. x-x1), per l'unicz ragione che la melodia di Swummece Deys
si trova applicata, con varianti d'indole prevalentemente ornz-
mentale, a testi poctici dissimili: 'identitd della melodia pud
essere stabilita solo mediante un attento lavoro di collazione,
non ipotizzabile da parte di un ascoltatore non specializzato
come Dante. Invece, nel medesimo Iriario di Verona gia ricorda-
to, si trova, a cc. 17v-18r, il testo di Swwmze Deus con melodia
propria, che qui presentiamo traseritta sulla base della quantita



prosodica: ogni strofa tetrastica & costituita di quattro dimetri
giambici acatalettici, con la lunga irrazionale quasi costante sul
primo ¢ sul terzo picde.

MUSICO.

terrestre (Pg xocvir 58), si ritrova anch’essa nel codice lucchese,
c. 134, con la scguente lezione:
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Altra fonte di primaria importanza per rintracciare ulteriori
testimonianze di melodie citate da D., & un antifonario monasti-
co (cod. 601 della biblioteca Capitolare di Lucca) pubblicato in
facsimile nel vol. 1x della Paléiographie Musicale. Si tratta di vn
manoscritto di eccezionale valore, sia sotto Iaspetto palcogra-
fico, sia per la ricchezza del repertorio in esso contenuto: anti-
fone, responsori e versetti vi sono accolti in gran numero. Tro-
viamo in esso (p. 511) la melodia di unz beatitudine evange-
lica, Beati pacifici (Pg xvn 68-69), qui trascritta diplomati-
camente.
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Altrove, a c. 94 del medesimo codice, & contenuto il responso-
rio In te, Domine, speravi (Pg sxxx 83), e trascrittp secondo i criteri
generali cui si adeguano gli esempi musicali riportati nella voce
canzone (v.).
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L'esempio qui offerto differisce radicalmente da quello ripor-
tato dal Bonaventura (p. 96), ove si citz, anziché il responsorio,
il versctto alleluiatico che si canta nella messa della sesta dome-

nica dopo la Pentecoste (cfr. Liber Usualis, da cui I'esempio del -

‘Bonaventura & tolto). Ma & improbabile che D., se pur aveva in
mente una melodia precisa, facesse riferimento 2 un canto cosi
ornato, complesso, ¢ indubbiamente, nel sec. xxv, gid notevol-
mente corrotto rispetto alla versione dei pid antichi graduali.
Se D. voleva alludere a una melodia realmente da lui conosciuta,
¢ pih probabile che volesse riferirsi 2 un canto di tipo sillabico,
ancora aricggiante ai moduli della declamazione salmodica, e
quindi facile da ricordare, anziché a un brano del repertorio uffi-
ciale, riserbato ai cantori professionist, ¢ non certo tale da
poter essere richiamato'con immediata facilitd alla memoria del
lettore.

L’antifona Venite, bemedicti Patfris mei, il cui canto scaturisce
dalla~Juce abbagliante dell’angelo posto a guardia del Paradiso

reperto abbia una qualsiasi corrispendenza coa Vimmagine dan-
tesca. Esempio tipico ¢ quello di Pz xxx 19-21, ove la citazione
evangelica « Benedictus qui venit» & stata variata in Benedicsur
gui venis in rima con la libera citazione virgiliana (Aer. v1 §83).
Davanti a simile libertd nel riportare il testo, ¢ evidente che non
si pud pretencere fedeltd di lezione melodica. La stessa consice-
razione pud valere per altri canti che D. menziona: il 17eri, spor-
sa, de Libano (Pg xxx 11), forse suggerito dall’analogia con I'anti-
fona Veni Sponsa Christi accipe coronam, ¢ il canto di Matelda al-
Pinizio del c. xxrx del Purgatoris, liberamente desuato dal
salmo 31,

Ben diverso il problema concernsnte il Te Jucis ante, cantato
nella valletta dei principi negligenti (Pg vinr 13). Se. per quanto
riguarda il testo poetico, non esistono incertezze gravi cirea I'esat-
ta lezione, pur potendosi escludere 'attribuzione di esso a s. Am-
brogio, la stesura melodica dell’inno si presenta sotto parecchie
versioni assai differenti fra loro, ed & pressoché impossibile, pur
‘procedendo per via di successive eliminazioni, locaiizzazrs con
qualche probabilita il canto cui D. intendeva eventvaimente ri-
ferirsi. Nella maggioranza dei casi, si tratta pur sempre di vna
melodia sillabica, talvolta addirittura lineare e stilizzata corme vna
formula salmodica; altzove, essa si presenta invece carica di meli-
smi ornamentali, che appaiono essere la risultante di successive
claborazioni e destinate pertanto a un’esecuzione  solistica.
Certo & solo che doveva trattarsi di un testo assai largamente
diffuso, addirittura popolase. Persino il salmo Jn exitu Isrdel
de Aegypto (Pg 11 46), pud ovvizmente cantarsi secondo una qual-
siasi delle formule salmodiche consuete, né esiste alcuna proba-
bilitd che il fonus peregrimus, riportato dal Bonaveatura (p. 77), fosse
proprio quello cui D. intendeva riferirsi. Perché proprio il tono
peregrino, € non una qualsiasi delle altre otto formule?

Considerazioni non molto. dissimili potrcbbero farsi per altre
melodic cui si allude nella Commedia; ma sempre con lo stesso lac-
go margine di approssimazione, ¢ sempse con la riscrva che non
si tratta necessariamente di * citazione ’, bensi di libera creazione

~ fantastica.
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musico. — E chi compone o esegue musica; il
sostantivo ricorre in Cv I X11 4 di tutte Parti la medicina
¢ la pis prossima al medico, ¢ la musica al musico, € 11 xx1 9.
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