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§ La notazione «sperimentale»
impiegata in uno dei tre testimoni del
madrigale Ita se n’era a star di Lorenzo
da Firenze, sebbene non possa
attribuirsi con certezza all’autore,
consente, a margine, di avanzare alcune
osservazioni. La collazione tra i
testimoni, congiunta a all’analisi della
notazione, rende possibile il ripristino
di una possibile facies originaria della
notazione e di trascrivere il brano in
maniera coerente, a differenza delle
due edizioni di riferimento attualmente
disponibili. E altresi possibile inferire
che le due versioni presenti nel codice
Squarcialupi derivino dal medesimo
antigrafo, e che la versione in notazione
«alla longa» tenti di sanare (talvolta
banalizzando) lacune e incoerenze
notazionali della versione «sperimenta-
le». La lezione del codice di Londra, di
cui si propone una trascrizione in
appendice, si impone come la piu
coerente e meno problematica.

§ The «experimental» notation
displayed by one of the three
witnesses of Lorenzo’s madrigal Ita
se n'era a star, although cannot be
attributed with certainty to the
author, allows to make some
observations. The collation, alongside
with the analysis of the notation,
permits to restore a possible original
appearance, transcribing the song in
a consistent way, unlike the two
major editions currently available. It
is also possible to infer that the two
versions in the Squarcialupi codex
derive from the same exemplar,
whereas in the «Longanotation»
version, the scribe tried to emend
errors, lacunae, and inconsistencies
of the «experimental» version
(sometimes banalising). The London
codex reading, a transcription of
which is proposed in the appendix,
stands out as the most consistent and
less problematic.
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La polifonia profana del Trecento italiano, come & noto, & giunta sino a noi
all'interno di sillogi (non sempre pervenute integre) generalmente piu
tarde rispetto al loro contenuto, all'interno delle quali non ¢ raro imbattersi in
casi di duplice copiatura, di norma risolvibili come errori da parte dei
compilatori del codice.! Il madrigale Ita se n'era a star nel paradiso, intonato
da Lorenzo da Firenze, € uno dei due casi di duplice attestazione all’interno di
un codice come Sq,2 che rappresenta al contempo il pit alto grado di formaliz-
zazione circa l'organizzazione dei contenuti (sommariamente riconducibile a
un criterio autoriale e cronologico) e il manufatto in assoluto piu pregiato tra i
codici che tramandano il repertorio trecentesco italiano.

Adespota per quanto riguarda il testo poetico, Ita se n’era a star € perve-
nuto anche nell’intonazione di Vincenzo da Rimini, sicché in Sq il madrigale
in questione compare ben tre volte.3 Le composizioni, in entrambi i casi, sono
nella privilegiata posizione di apertura di sezione (come si ¢ detto, autoriale),
lautamente decorata e con i compositori ritratti nelle iniziali «abitate». Se i
casi di duplice intonazione non sono rarissimi,4 per quanto concerne la doppia
copiatura, I'intonazione di Lorenzo presenta un aspetto eccezionale: non si
tratta di una svista, bensi di un’operazione compiuta deliberatamente. Le due
composizioni sono adiacenti, chiaramente vergate dalla stessa mano e —
soprattutto — la musica appare in due diverse forme notazionali, una delle
quali puo ragionevolmente considerarsi «sperimentale» e attestata esclusiva-
mente in questo caso specifico; una particolarita che inevitabilmente ha
attratto I’attenzione degli studiosi.5

Il Magister Laurentius de Florentiae di Sq ¢ stato identificato nella per-
sona di Lorenzo Masini (Laurentius Masii), canonico della chiesa di S.

t Tanto per limitarsi a un codice che ci interessa particolarmente, Londra, British Library, Add.
29987, tre composizioni sono copiate due volte, e in due casi dallo stesso scriba. Cfr. GOzzI 2003,
PP- 240-247.

2 L’altro caso € quello della ballata Chi pitt le vuol saper di Landini, copiata — certamente per
errore — a cc. 126 e 166’. Si danno una volta per tutte le indicazioni per le abbreviazioni dei
manoscritti: Sq: Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, Palatino 87; Lo, Londra, British
Library, Add. 29987; Fp: Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale, Panciatichi 26.

3 Le due intonazioni di Lorenzo (d’ora in avanti SqQA e SqB) sono a cc. 45°-46 e 46’-47; quella di
Vincenzo a c¢. 35°. Per uno studio codicologico di Sq cfr. NADAS 1993.

4 Simili casi (incluso quello di cui si tratta) sono stati considerati in maniera pressoché sistemati-
ca come il prodotto di una competizione tra i compositori; Filippo Villani nel De origine civitatis
Florentie scrive di un certame tra Jacopo da Bologna e Giovanni da Firenze avvenuto a Verona
presso la corte di Mastino 11 della Scala, fornendo cosi un appiglio documentario forse sopravva-
lutato, a causa dell’oggettiva penuria di dati sulla produzione e fruizione della polifonia
trecentesca. Tuttavia non & possibile appurare le modalita con cui tali gare avvenissero né
l'intonazione di un medesimo testo da parte di due compositori implica necessariamente una
competizione; pud invece considerarsi indice alquanto significativo di appartenenza (seppur
temporanea) a un medesimo centro di produzione. Per il noto passo sui fiorentini illustri in
ambito musicale cfr. VILLANI 1997, pp. 149-152; 408-410; 461-462.

5 Studi relativi a Ita se n’era a star, che hanno — come prevedibile — focalizzato ’attenzione sulla
particolare veste notazionale che accompagna uno dei testimoni, sono: WOLF 1904, vol. 1, p. 312 €
segg.; FELLIN 1978, p. 219; LONG 1981, pp. 88-92; FLISI 2000; STOESSEL 2002, pp. 224-225;
GEHRING — HUCK 2004, pp. 256-257. L'unico contributo dedicato al contesto storico € LONG 1992.
Trattano necessariamente ’argomento anche le edizioni moderne: PIRROTTA 1962, pp. III-1V;
MARROCCO 1971, p. X.
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Lorenzo a Firenze, morto tra il 1372 e il 73 (GALLO 1975); per Vincenzo da
Rimini e stata proposta un’identificazione con I’abate di Santa Maria in Regola
a Imola, di cui si perdono le tracce a partire dal 1364 e morto probabilmente
intorno al 1365, anno in cui fu eletto il suo successore (LONG 1992, pp. 263-
264). Se, come € lecito pensare, le due intonazioni si dovranno collocare a
breve — se non brevissima — distanza temporale I'una dall’altra, ¢ possibile
stabilire un terminus ante quem per entrambe al 1365. Cio €& particolarmente
rilevante in relazione alla particolare veste notazionale impiegata in Sq,
poiché sarebbe possibile rintracciare gia a queste date l’attitudine, propria
della notazione italiana, a coniare nuove figurae necessarie alla notazione di
sequenze ritmiche sempre pitt complesse. E quindi importante verificare (per
quanto possibile) se la notazione speciale impiegata nella prima versione
(SqA) sia opera di un copista, magari motivato dalla volonta di rafforzare
quella componente speculativa che probabilmente caratterizzo la ricezione
dell’opera di Lorenzo, oppure se non la si possa in qualche modo far risalire
all’autore stesso. Disseminati nell’opera del nostro compositore, unico in Sq
ad essere rappresentato col salterio tra le braccia (surrogato del monocordo e
quindi simbolicamente correlato alla teoria musicale), non mancano indizi che
ci restituiscono una figura caratterizzata dai tratti inequivocabili del magister,
del didatta e dello sperimentatore;® nel caso di Lorenzo, dunque, sarebbe del
tutto plausibile supporre un interesse per la sperimentazione notazionale.

Per far luce sulla questione € necessario analizzare attentamente la nota-
zione di entrambe le versioni, tenendo conto che la tradizione conta un terzo
testimone in un altro codice, Lo,” che tramanda il madrigale in notazione «alla
longa», allineandosi — almeno per quanto riguarda la veste notazionale — a
SqB.8 Ita se n'era a star consta delle usuali due sezioni musicali (AAB),
corrispondenti ai due terzetti e al ritornello del testo poetico, vantando
un’intonazione tra le piu estese dell’intero repertorio:

6 Ne da conto per primo PIRROTTA 1962, pp. I-1V; I'approccio sperimentale € ribadito anche da
Long: «Those experiments included a madrigal with verto and chiuso endings in the ritornello, an
isorhythmic madrigal and a caccia in French chace style» (LONG 1992, p. 261 n. 17); a Lorenzo &
anche attribuito in Lo — unico codice che lo tramanda — un esercizio di solmisazione che ha le
sembianze di un vero e proprio «rebus musicale», per cui cfr. SEAY 1970 e LONG 2008.

7 A cc. 42°-43. Il codice tramanda anche I'intonazione di Vincenzo a c. 45. Sugli aspetti codicologi-
ci e notazionali inerenti Lo cfr. DI BACCO 1991; G0ZZ1 1993; ID., 2003.

8 Sulla notazione «alla longa» cfr. GOZZI 1995.
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Ita se n’era a star nel paradiso,

cogliendo fior Proserpina cantava

quando per 'amor suo Pluto cercava.

Cosi m’aparve, ond’io m’inamorava,

la donna ch’adopro le mani e ‘1 viso 5
per far ch’i’ mai da lei fosse diviso,

benché meglio di me fece Plutone,
che la rapi; ma i’ stetti in prigione.?

1l testo, sebbene un commento esauriente esuli dagli intenti che ci siamo
prefissati, impone una breve digressione: ¢ palese un’allusione alla Matelda
del Purgatorio dantesco,!© a sua volta contenente un rimando al Libro quinto
delle Metamorfosi di Ovidio, in cui si riferisce del rapimento di Proserpina;
I'immagine ¢ impiegata piu volte anche da Boccaccio, ad esempio in un’opera
di larga diffusione come I'Elegia di Madonna Fiammetta, dove si registrano
somiglianze forse ancor piu significative col nostro madrigale;'! e un qualche
rapporto con Boccaccio dovette esservi stato, se si conservano due intonazioni
di suoi testi attribuite a Lorenzo.:2 Si & congetturato che il paradiso del v. 1
alluda alla villa degli Alberti, situata appena fuori le mura e punto di ritrovo di
un’élite intellettuale che oltre al possessore, Antonio Alberti (1363-1415),
poteva contare su figure come Coluccio Salutati, Luigi Marsili e tra gli altri —
stando al romanzo di Giovanni da Prato, Il Paradiso degli Alberti — anche
Francesco Landini. Senonché, la connessione alle riunioni del «Paradiso» pare
non accordarsi con le date: se l'identificazione di Vincenzo non ¢ sicura, €
invece certo che Lorenzo mori, al piu tardi, nel 1373; a queste date Antonio
Alberti — il personaggio chiave degli incontri al «Paradiso» — aveva meno di
dieci anni. Le riunioni nella villa ebbero luogo probabilmente a partire dalla
fine degli anni Ottanta, successivamente alla condanna all’esilio che cadde
sugli Alberti nel 1387, che anche se non colpi Antonio direttamente, di certo lo
escluse dalla vita politica e lo porto a condurre una vita appartata fuori dalla
citta, al «Paradiso» (almeno sino al 1401, anno in cui scampo alla condanna a

9 Riporto il testo cosi come in Poesie musicali 1970, p. 74; me ne discosto al v. 1, dove Corsi reca
«Paradiso», reputando con cio un’allusione certa alla villa detta «il Paradiso», di proprieta della
nota famiglia fiorentina degli Alberti.

10 «E 1a m’apparve, si com’ elli appare / subitamente cosa che disvia / per maraviglia tutto altro
pensare / una donna soletta che si gia / e cantando e scegliendo fior da fiore / ond’ era pinta tutta
la sua via. [...] Tu mi fai rimembrar dove e qual era / Proserpina nel tempo che perdette / la
madre lei, ed ella primavera» (Purg., XXVIII, 37-51).

1 «Con le candide mani, in uno lembo de’ miei vestimenti raccoltili, fiore da fiore sceglieva, e
degli scelti leggiadra ghirlandetta faccendo, ne ornava la testa mia. E cosi ornata levatami, quale
Proserpina allora che Pluto la rapi alla madre, cotale m’andava per la nuova primavera
cantando». Cfr. BOCCACCIO 1994, p. 27.

12 L3 ballata Non so qual i’ mi voglia e il madrigale Come in sul fiume fu preso Narciso. Cfr.
GALLO 1984.
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morte, ma non all’esilio).’3 T singoli endecasillabi dei terzetti costituiscono,
all’interno della sezione A, delle vere e proprie sottosezioni (miss. 1-25; 26-49;
50-76),14 caratterizzate dal punto di vista melodico da un ricorso costante —
quasi ossessivo — alla progressione. Nella terza sottosezione (corrispondente
al v. 3) e parimenti notevole l'insistenza con cui nel tenor tornano alcune
formule melodiche (quasi instaurando una — pur debole — connessione con
procedimenti isoritmici, comunque non estranei a Lorenzo).”” Né mancano,
distribuiti con parsimonia lungo 'intera composizione, procedimenti imitativi
tra le due voci. L’estensione del madrigale, le tecniche impiegate, ’esistenza di
un’intonazione di altro autore sono indizi che puntano a una committenza di
prestigio, o per lo meno a un’occasione particolare; e verosimile che casi come
questi si prestassero particolarmente allo sfoggio di abilita tecnico-
compositive, con possibili riflessi sulla notazione; in particolar modo quando
I'andamento ritmico dell’'ornamentazione del cantus ¢ uno degli aspetti con
cui il compositore intende misurarsi.
E tornando, dunque, alla questione notazionale, secondo Pirrotta

the madrigal is conceived in a basic frame of duodenaria (with occasional
passages in novenaria) in its first section, of octonaria in the ritornello; but
either version in the manuscript displays an attempt to refashion it, though in
opposite directions;

(PIRROTTA 1962, p. III)

posizione ripresa da Long, per cui SqA rappresenta «an attempt to express an
Italian work (with sesquitertial proportions which the Italian style entailed) in
the French manner» (LONG 1981, p. 89).

In questo, dunque, si esaurirebbe la ratio delle figurae speciali impiegate:
tentare di trascrivere, seguendo precetti notazionali francesi, una composizio-
ne in tempus perfectum, che, alternando suddivisioni ternarie e binarie della
semibreve (duodenaria e novenaria), genera rapporti proporzionali non
esprimibili nel sistema francese se non per mezzo di specifici artifici, che
diverranno caratteristica macroscopica della prassi subtilior di fine Trecento.
Un’operazione che verosimilmente si confa pitt a un copista che a un composi-
tore. E infatti, secondo Long,

13 Cfr. GIOVANNI DA PRATO 1867, vol. 1, pp. 190-197. Si aggiunga che non & certo un caso che si
parli della villa anche in un sonetto di Sacchetti (CCXLiXa) indirizzato proprio ad Antonio — di cui
rimane anche la risposta per le rime (CCXLIXb) — inserito nell’autografo di seguito a una lettera
datata 1391. Cfr. SACCHETTI 2007.

14 Tutte le indicazioni relative alle misure della composizione fanno riferimento alla trascrizione
fornita in appendice.

15 & infatti isoritmico il tenor del madrigale Povero cappator in chiusa valle.
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it is likely that the second version is, if not Lorenzo’s original conception, the
model upon which the first is based. This is revealed by occurrences of note
shapes appropriate to the longa-notation version in the brevis version (e.g. , the
longa — which should have been a breve — in the cantus, m. 90).

(LONG 1981, p. 90 n. 164)16

Pirrotta, successivamente, avanzo I'ipotesi che tale innovazione fosse im-
putabile e conforme alla personalita dell’autore stesso e che, di conseguenza,
SqB e Lo fossero «translations, so to speak, from Lorenzo’s peculiar nota-
tions»; fatto suggerito dalla «unusual alternation of quaternaria and novena-
ria measures» (PIRROTTA 1994, p. 7 n. 9). Tale «unusual alternation» nei due
testimoni in notazione «alla longa», se non prova in maniera inequivocabile il
loro status di «traduzioni», € comunque un chiaro segno della difficolta in cui
si trovarono i copisti nel rendere in una forma notazionale corrente un
pensiero musicale che forse gia implicava il superamento di alcune barriere
notazionali. Come si vede, si ribalta completamente la posizione di Long, e con
le stesse argomentazioni: le anomalie di una data versione si spiegano come
indice di una sua derivazione dall’altra: ora una longa che dovrebbe essere un
breve, ora ¢ l'alternanza inconsueta di quaternaria e novenaria. E chiaro che
non e su argomentazioni cosi fragili che & possibile stabilire quale sia stato il
modello tra le due versioni, soprattutto quando € evidente che la notazione del
madrigale, nonostante le due «traduzioni», non sia stata capita sino in fondo,
poiché I'intonazione di Lorenzo sembra mettere in gioco rapporti proporziona-
li che vanno oltre quelli intrinseci al sistema italiano.

E quindi opportuno indicare preventivamente quali figurae e con quale
significato sono impiegate in SqA. La tabella che segue illustra la suddivisione
della breve (si tenga conto che la divisio indicata nel manoscritto ¢ .p., senaria
perfecta):

16 La mis. 90 cui si fa riferimento corrisponde, nella trascrizione fornita in appendice, a mis. 105.
Come si avra modo di notare, I'idea che SqA derivi da SqB ¢ contraddetta da alcuni indizi di ben
altro spessore: la collazione con Lo mostra che in SqB si sono emendati ope ingenii lacune ed
errori presenti in SqA.
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Tabella 1: Suddivisione della brevis in SqA: figurae a valore costante

Impiegando — forse anacronisticamente — una terminologia marchettiana,
il vantaggio di questa notazione sta nell’assommare, per mezzo di figurae
create ad hoc, tutte le divisiones del tempus perfectum in un unico sistema: a
livello grafico, le semibreves minores della secunda divisio (a sua volta
distinta in senaria perfecta e novenaria) sono rappresentate 'una come una
minima, l’altra come una minima con banderuola a sinistra (forma usata di
norma per indicare la semiminima, pari a ¥2 o 2/3 di minima);7 con cio si
implica un’ulteriore figura pari a due minime della novenaria, che alcuni
trattati indicano come minorata (LEFFERTS 1991, p. 112 € Sgg).

Lo slittamento innestato dal valore assunto dalla forma propria della mi-
nima comporta, come naturale conseguenza, la presenza di minime rappre-
sentate come semiminime (con banderuola a destra) e a coniare un’ulteriore
forma per la semiminima vera e propria. Si € perfettamente consapevoli del
fatto che postulare uno slittamento dei valori che porti a raffigurare una
semibrevis minor della senaria come una semibrevis minima, e cosi via sino
alla semiminima, sia oltremodo scomodo; ma reputiamo piu probabile
un’eventualita di questo tipo, che non I'idea della reale esistenza di un valore
pari a «one half of the binary semiminim» (LONG 1981, p. 90). Cid pare
comprovato dal fatto che questa figura si comporta esattamente come una

17 La semiminima assume nei codici che tramandano il repertorio italiano la forma di minime con
banderuola orientata indifferentemente a destra o a sinistra; tale orientamento ne sancisce il
valore in termini proporzionali rispetto alla minima (2:1 o 3:2), tuttavia & molto spesso la
disposizione in gruppi binari o ternari che ne chiarifica inequivocabilmente il significato. Cfr.

FISCHER 1956, pp. 119.
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semiminima: divide la breve in 24 parti, risultando pari a meta delle comuni
smibreves minimae della presunta duodenaria d’impianto. In secondo luogo,
la posizione gia controversa della semiminima nella teoria musicale trecente-
sca impone una certa cautela nel postulare un valore che non si saprebbe
neanche come chiamare. D’altro canto, se nella teoria marchettiana la
semibrevis minor e la semibrevis maior nella senaria non sono distinte
graficamente,’® ¢ chiaro che gia dalla meta del Trecento la teoria della
notazione intende la senaria perfecta come tempus con una pulsazione di
riferimento pari a una breve «sex minimas valentes» (SARTORI 1938, p. 41).
Inoltre, il processo di disambiguazione che si esperisce comunemente nella
gran parte del repertorio in notazione «alla longa» procede nella medesima
direzione: trasformare la semibrevis maior in brevis, e questa in longa. In
questo caso, se la semibrevis maior € resa come semibrevis minor, non resta
che rendere la semibrevis minor come una minima, e lo sfasamento non puo

che terminare con una forma ad hoc ( ﬁ ).19

Completano il quadro due ulteriori figurae, i e i : la prima di durata

variabile in base al contesto, la seconda — declinata anche come semibreve (3)
— di interpretazione incerta. Per i valori delle suddette forme speciali, si
restituiscono i rapporti con la figura dal valore costante ad essa pil vicina:

I
I S

O seeb-2400¢
d) i_:?&
‘e
e) 33=?$$$/000

I

Tabella 2: Figurae di valore variabile e/o incerto impiegate in SqA

18 «Et sic non oportet quo da tribus usque ad sex notas fiant in eis diversae figurationes, ut
cognoscatur quando per tales notas tempus mensuretur per tres, vel sex partes eius; notas
dicimus uniformiter figuratas» (MARCHETTO DA PADOVA 2007, p. 336).

19 Se si rimane all’interno di una vera senaria, ossia non si supera una divisione della breve in sei
parti, tale slittamento non & problematico. La disambiguazione sistematica per mezzo delle
semibreves minores indicate come minimae si registra anche altrove, ad esempio nella caccia Con
bracchi assai di Piero, tramandata in unicum in Fp (c. 92°).
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Nei casi a) e b) I'interpretazione dei valori espressi dalla figura € sicura,
poiché inequivocabile ¢ il contesto in cui ¢ inserita; a livello grafico la ratio
parrebbe essere stata ’aggiunta di una seconda banderuola, che instaura una
proporzione 2:1, ottenendo nel primo caso un valore pari a 1/6 di semibreve
(cantus mis. 41), nel secondo 1/8 di semibreve — ossia una semiminima —

finendo cosi per risultare ridondante poiché del tutto equivalente a i (cantus

miss. 44-47); € probabile che la ragione di questo impiego incoerente di i
possa imputarsi a un errore di copiatura (vedi infra).

Il caso c¢) € pit complesso, poiché desunto da un solo luogo del testo (can-
tus miss. 18-20) in cui tutti i testimoni divergono (vedi infra Es. 4) e che,
almeno in apparenza, e risolvibile in due modi: o lo si riconduce al caso a)°

oppure, sulla base di SqB, ' instaura un rapporto di sesquitertia con i, e la

figura & ancora una volta ridondante, poiché equivalente a i Ci si dovra

tornare, poiché Lo pare suggerire una terza soluzione, che verra illustrata in
seguito all’analisi del punto successivo.

Nella situazione espressa dal caso d), (cantus miss. 55-56) la figura i e
resa in Lo e SqB con minime puntate e solo quest’ultimo testimone reca
I'inusuale indicazione .t. (ternaria). Un confronto tra le tre lezioni sembra
anche indicare un errore in SqA, che principia la scala discendente a partire

q
da mis, probabile causa della poco comprensibile ¢ posta in chiusura, prima

delle tre semibrevi finali. Che 'operazione di «traduzione» sia stata alquanto
sofferta lo dimostrano anche le due minime contrassegnate con * in SqB, dove
€ ancora visibile la rasura della banderuola a destra che avrebbe reso la lezione
identica a Lo (Es. 1).

Questo passaggio € stato interpretato da entrambi i curatori delle edizioni
moderne di riferimento come sequenza di gruppi ternari, senza giungere a una
conclusione circa la ratio dei puncti e della notazione speciale di SqA. E
quindi lecito chiedersi: perché, visti i precedenti cambi in novenaria, non si &
impiegata nei testimoni in notazione «alla longa» questa divisio, concepita
proprio per esprimere suddivisioni ternarie della semibreve? Ritengo che
abbia portato fuori strada I'indicazione .t., poco chiara e che compare prece-
dentemente in SqB e in Lo a indicare una suddivisione della breve in sole tre
minime, finendo per rappresentare un terzo di novenaria (Es. 2).

20 Cosi interpreta PIRROTTA 1962, mis. 18. MARROCCO 1971, trascrive separatamente solo SqB e
Lo.
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Esempio 1: Cantus miss. 54-56

™
5
}_

Esempio 2: Cantus mis. 22

Cio coincide con il tempus perfectum minimum divisum in tribus men-
zionato nelle Rubrice breves (1350 ca.): «est autem istud tempus pro
medictate imperfecti divisi in sex, qui dicuntur senarius Gallicus» (VECCHI
1966, p. 131; cfr. anche GALLO 1968, pp. 58-64). Piu tardi Prosdocimo definira
il tempus ternarium in questi termini:

Notandum tamen quod aliqui ponunt tempus ternarium pro una alia mensura
inter alias et dicunt illud esse tempus ternarium quod ponit brevem in valorem
trium minimarum. [...] Et si diceres quod tempus ternarium est tempus
perfectum eo quod brevis de sui natura valet tres minimas dico ad hoc quod talis
valor perfectionis non pertinet ad perfectionem temporis seu brevis, sed ad
perfectionem semibrevis ut supra habitum est. Et ergo hanc mensuram
dimittamus tanquam superfluam et contra rationem positam.

(SARTORI 1938, p. 42-43)

Ora, 'impiego della ternaria a miss. 54-55 non sembra rispondere a que-
sta logica, poiché resterebbero comunque inspiegabili i puncti: se si esclude il
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punctus divisionis, infatti, il punctus additionis non farebbe altro che

annullare la ternaria per instaurare un rapporto o —see , che significhe-

rebbe tornare a una suddivisione binaria della semibreve. Esiste anche la
possibilita che .t. corrisponda a un diverso raggruppamento dei valori di una
duodenaria in 4 gruppi da 3 minime, ma la minima di riferimento non ¢ piu
quella della novenaria, per cui I'indicazione a mis. 54 non avrebbe piu il
significato di mis. 22 (LONG 1981, pp. 63-67; Il codice Rossiano 2003, pp. 31-

32). Se cosi fosse, la prima figurazione (m ¢-), posta l’equivalenza della

minima, corrisponderebbe esattamente ai valori rappresentati (in notazione
moderna: o J’), e la funzione del punctus dopo la semibreve (scritto visibil-
mente piu in alto degli altri) puo intendersi come punctus divisionis, a
indicare che la figurazione costituisce una ternarieta del valore di 6 minime,
pari a meta duodenaria (Tab. 3)

|
[ | [ I ]
.t. (mis. 22 | |
[=%.n.] ¢ 0
| I L 2
.t. (miss. 54-55) ¢ ¢ 4 IO ¢le o |0 ¢ ¢ ¢
l: 4%3 4 1n .d.J .. o1 o ¢ | o ¢ | o ¢

Tabella 3: Impiego della divisio ternaria in SqB

L’impiego incoerente dell’indicazione .t. e le due semiminime emendate in
minime (che portano la figurazione in eccesso) suggeriscono che i copisti
tornarono sul passaggio in fase di correzione, interpretandolo differentemen-
te, sebbene non sia chiaro esattamente in che modo. Da qualunque prospettiva
la si osservi, infatti, la notazione di SqB resta problematica, al punto da
indurre il sospetto che I'indicazione .t. possa essere stata aggiunta proprio in
fase di correzione, insieme alle rasura delle due banderuole, a cui forse fece
seguito anche 'aggiunta del primo punto posto dopo la semibreve. D'altronde
I'indicazione .t. a mis. 54 ¢ assente in Lo, nonostante Ita se n’era a star sia la
composizione che rechi il maggior numero di lettere di divisio dell’intero
codice (G0zz1 2003, p. 215). Crediamo quindi che, se i copisti di Sq avessero
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inteso rappresentare dei gruppi ternari, si sarebbero comportati diversamente,
dato che cio non avrebbe richiesto né I'uso di .t. né quello dei punti; ¢ quindi
abbastanza chiaro che alcuni problemi di SqA migrarono, mutatis mutandis,
nella sua «traduzione».

La lezione di Lo e, al contrario, molto meno problematica: basta sempli-
cemente trascrivere i valori cosi come sono nel codice, a patto di non cadere
nell’errore di considerare il passo in una novenaria che non ¢ indicata. Dato
che la sesquitertia a livello di semibrevis € inesprimibile tanto nel sistema
italiano quanto in quello francese (salvo indicazioni specifiche), 'ostacolo ¢
stato superato con l'utilizzo di un semplice punctus additionis alla figura di
livello inferiore; nello specifico, 4 minime puntate equivarranno a 6 minime,
ossia 3 semibrevi. Alla base di un simile rapporto proporzionale, che pare in
contraddizione con la caratteristica principale del tempus perfectum, credo

stia il fenomeno per cui una senaria perfecta (¢ ¢ + ¢ ¢ + ¢ ¢) possa tempo-

raneamente equipararsi a una senaria imperfecta o gallica (¢ ¢ ¢ + ¢ ¢ ¢);

fenomeno noto gia a Marchetto, che gli dedica un capitolo del Pomerium con
Povvio intento di respingerlo, a causa dell'implicito paradosso di una breve
imperfetta della medesima durata di una perfetta (MARCHETTO DA PADOVA
2007, p. 388). Nel diverso raggruppamento dei valori si € altresi interpretata
la distinzione tra aere gallico e italico dell’anonimo trattatello noto come
Capitulum de vocibus applicatis verbis (PIRROTTA 1961);2! € non mancano
riscontri nella pratica gia nei codici piu antichi (Il codice Rossiano 2003, pp.
41-42).22 Dato che l'effetto complessivo & quello di un passaggio dal tempus
perfectum all'imperfectum mantenendo costante la durata della breve, il passo
successivo potrebbe essere stato quello di riproporre anche la proportio
sesquitertia implicita tra le divisiones del tempus imperfectum (octonaria /
senaria imperfecta). In questo senso si spiega la ternaria, che ¢ una divisio
pari a un terzo di novenaria e meta senaria imperfecta, anche se quest’ultima
é ottenuta mediante mutatio qualitatis.

21 Per una recente edizione del Capitulum v. BURKARD — HUCK 2002.
22 Michael Long considera tale fenomeno come parallelo alla mutatio qualitatis della notazione
francese (LONG 1981, pp. 48-62).
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Tabella 4:

Dal tempus perfectum diviso in 12 a un tempus imperfectum «virtuale» diviso in 16

Il passo, dunque, potra trascriversi in notazione moderna per mezzo di
gruppi quaternari eccedenti o impiegando, come in SqB e Lo, il punto di
valore:

4:3 4:3 43

\
%(g)..’.....‘.... ® o o o0 e o o

[deces.]

Che la scelta dei curatori delle edizioni di riferimento sia opinabile, lo
dimostra il fatto che questa implichi la «licenza» di modificare il valore di
alcune figurae per far quadrare i conti; tanto accade con i valori contrassegna-
ti con * nell’esempio che segue (basti confrontare la trascrizione diplomatica
fornita nell’Es. 1), in cui si offre un confronto tra le edizioni di Pirrotta (che
sceglie SqQA ma riporta a testo le varianti significative di SqB) e Marrocco
(che offre due versioni, Lo e SqB, quest’'ultima senza variazioni di rilievo
rispetto a Pirrotta, e quindi non riportata), precedute dalla nostra interpreta-
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zione del passaggio, in cui la minima col punto risponde a una durata fissa di .

PMFC VII [Lo]: miss. 5456 ———3——

CMM VIII/3: miss. 54-56

3I— —— —3—

Sile o 8 e .

1 )

) T
) I I T

T

T

#

)
&y [ 7 [ [ | @ T @ " @ 4
H — e

Esempio 3: Ita se n’era a star, miss. 54-56
E quindi ora possibile riprendere il caso c) e proporre, come si accennava,

la terza soluzione; il passaggio contiene anche la figura I indicata nel punto

e):
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Esempio 4: Cantus miss. 18-21

Sq diverge da Lo per una lacuna al cantus. Si tratta, come si vedra, di un
errore, la cui eziologia € insita nella ricorrenza delle progressioni, che favori-
sce il classico saut du méme au méme; tuttavia, proprio perché tale errore (per
natura poligenetico) avrebbe potuto verificarsi pressoché ovunque in un testo
che fa uso costante della progressione, la coincidenza non pud che far pensare
a un antigrafo comune; non sorprende rilevare che la longa al tenor di SqA
alle miss. 18-19 sia rimasta volontariamente immutata in SqB, dove per gli
effetti della notazione «alla longa» avrebbe dovuto tramutarsi in maxima
(come infatti avviene in Lo).23 Questo dato, congiunto alle semiminime
emendate in minime di cui si e detto (v. Es. 3), suggeriscono che SqB sia stato
sottoposto a un passaggio di correzione ulteriore (perché mai, infatti — visto
Ierrore — non emendare la longa di SqA in brevis?). Una situazione del tutto
simile si verifica al tenor a mis. 46, mancante in SqA e sanata dal copista in
SgB (indicata nell’Es. 5 in un riquadro tratteggiato). L’andamento melodico di
Lo, infatti, segue la progressione del cantus sino alla chiusura sulla longa
ternaria do;; in SqB, per effetto della lacuna, tale nota viene a trovarsi una

23 La lacuna viene considerata «errore congiuntivo» da Flisi, che riconosce a Lo lo status di
miglior testimone, ma ne interpreta la notazione seguendo la trascrizione di Marrocco: «in Lo ¢
presente un errore: alle bb. 18-20 per esprimere la proportio sesquitertia sono utilizzate minimae
puntate in novenaria, che in realtad dovrebbero essere semiminimae». Cfr. FLISI 2000, p. 24.
Come si ¢ dimostrato per I’Es. 2 — e si dimostrera per le miss. 18-20 — non ¢ affatto necessario
postulare una notazione erronea: la sesquitertia ¢ infatti con la semibreve, non con la minima. La
novenaria, peraltro, & indicata solo in SqB.
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misura in anticipo e finisce per bloccare il profilo melodico del tenor proprio
al culmine della progressione, costituendo l'unico caso in cui il tenor non
segue il cantus nella riproposizione del modello (indicato nell’Es. 5 con a’ e a).

Esempio 5: Tenor miss. 43-49

Credo sia possibile avanzare 'ipotesi che la prima versione, non a caso in
apertura di fascicolo, svolga una funzione di «rappresentanza», la cui intelli-
gibilita € comunque assicurata dalla «traduzione» che segue. Se questa poi sia
stata condotta esclusivamente in base a un antigrafo in notazione sperimenta-
le, o vi sia stata contaminazione con un altro esemplare gia «tradotto» per i
passi piu problematici, € questione aperta; certamente Lo dimostra che di
simili «traduzioni» ne circolasse almeno un’altra. Lo status di «documento»,
inadatto alla fruizione comune, spiegherebbe, paradossalmente, una certa
noncuranza che trapela da passaggi ritmicamente chiarissimi, come questo:

am
o
h

Esempio 6: SqA, cantus miss. 44-45

in cui, oltre all'impiego di ' con valore di semiminima, & incoerente anche
Porientamento delle banderuole che dovrebbero determinarne il contesto
(erroneo & quello del primo gruppo, orientato a sinistra). E anche possibile che

lantigrafo presentasse la figurazione IRRR i, corrispondente alla lezione di

Lo ‘et e , risolvendo quello che si € indicato come caso b): la presenza di
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una figura non convenzionale, con ovvio valore di semiminima e all’interno di
una figurazione cosi comune, potrebbe aver indotto il copista alla leggerezza di
impiegarla anche per gruppi binari.24 Allo stesso tempo €& ancora una volta
evidente come SqB, nell’intento di risultare piu chiaro e fruibile, tenda a
banalizzare: nell’'ultimo gruppo ternario rinuncia a «tradurre» la figurazione

i i 4 e reca i**

Tutto cio induce sempre di piu a considerare la lezione di Lo come la piu
convincente. Anche per la lacuna, infatti, non possono sussistere dubbi sulla
migliore attendibilita del codice londinese: in Sq, per effetto collaterale della
lacuna, la cadenza risulta trasportata alla terza superiore.2s A livello contrap-
puntistico, con il tenor che chiude — incrociandosi col cantus — su la., la
consonanza perfetta (las-re.) che scaturisce dalla lezione di Lo & nettamente
preferibile a quella imperfetta (la--fa.) di Sq. A ulteriore conferma di cio, si
adduce che la struttura contrappuntistica soggiacente al passaggio ha delle
analogie in altri luoghi del testo:

SqB miss.l?-zo —— miss. 32-33 miss. 66-67
— ——J— ) n ) 9
— % 7—57273 .E
i
7777—4" —_— > ——
‘6): . r : ! \x)_f—ﬁvi \Z@E‘E}g

Esempio 7

Per I'analisi della notazione dell’Es. 4 converra dunque partire da Lo, do-
ve tornano le minime puntate gia viste nel caso precedente. La novenaria, ¢
bene ribadirlo, in Lo non ¢ indicata ed & errato desumerla acriticamente da
Sq: la divisio € ancora .4. e il passaggio & interpretabile esattamente come a
miss. 54-56: proportio sesquitertia a livello di semibreve, indicata con la
minima puntata. Il risultato sara ancora una volta un raggruppamento dei

valori nella senaria d’'impianto di tipo «gallico» (¢ ¢ ¢ + ¢ ¢ ). La trascrizio-

ne di Marrocco risente in maniera evidente dalla lezione di SqB e conseguen-
temente le minime puntate sono equiparate a gruppi quaternari, accogliendo

cosi un’ambiguita semiografica per cui la figura .. avrebbe in Lo una

24 Una variante piuttosto comune nel repertorio trecentesco € proprio quella riguardante i gruppi
ternari del valore complessivo di due minime, resi con ¢4 e u&/ui Un caso interessante &
quello relativo alla caccia Per sparverare di Jacopo da Bologna, dove in Lo (cc. 21-22) la
figurazione al cantus ¢+ 44+ & resa in Fp con la rarissima s++ée.

25 Un errore che con tutta probabilita era gia nell’antigrafo e che potrebbe essersi prodotto assai

facilmente dal salto di rigo congiunto a un cambio di chiave, con conseguente saut du méme au
méme e il comune «errore di terza».
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funzione opposta a seconda del contesto;26 il che pare antieconomico, poiché
la notazione del codice puo essere trascritta in entrambi i passaggi senza alcun
particolare intervento, eludendo inevitabili forzature:
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Esempio 8: Ita se n'era a star [Lo], miss. 18-21

Pirrotta ricondusse I'impiego della figura ' al valore indicato nel caso a)
(ossia semiminime in gruppi ternari), riportando a testo le varianti di SqB,
identiche alla trascrizione di Marrocco (ad eccezione dell’evidente svista
contrassegnata con «?»).

PMEFC VII [SqB]: miss. 18-20

@ g g T N—t — T r_mfjw‘; T

CMM VII/3
[SqB]: miss. 18-20 2

.o ! “‘ o

Esempio 9: Ita se n’era a star [Sq], miss. 18-20

26 Basti citare dall’apparato critico relativo alle miss. 18-19: «first beats .q. groupings indicated by
dots after each m[inima]» e alle miss. 54-55: «triplet groupings within .q. indicated by dots after
each note», MARROCCO 1971, p. 184. Non si accenna alla ratio di questo impiego — anomalo, vista
I'interpretazione che se ne da — del punctus.
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Cio comporto ancora una volta aggiustamenti di sorta (indicati con *), il
piu strano dei quali ¢ certamente quello operato al tenor a mis. 18, dove nel
manoscritto il do, € inserito nella seguente ligatura:

=

Considerare semibreve la terza nota significa imputare ai copisti di Sq un
errore talmente grossolano da risultare, se non impensabile, certamente meno
probabile di una lacuna al cantus, soprattutto quando questa pare confermata
dalla lezione di un altro testimone.

Pirrotta, comunque, interpreto il valore di I in proportio sesquitertia

con ¢, implicando cosi il raggruppamento anomalo dei valori di cui si €
parlato; cio pare suggerito anche dal tenor, che «taglia» in due la divisio (Lo
mis. 20, Sq mis. 19). Viene quindi da chiedersi, vista la coerenza notazionale

di Lo e la loro oggettiva somiglianza a livello grafico, se la distinzione tra i e

' in questo passaggio non sia il frutto di una confusione tra le due forme, e che
quindi si facesse riferimento — nell’antigrafo o in un testimone ancor piu in
alto — alla medesima figura. Nel qual caso ¢ ragionevole supporre che questa

sia stata i , dato che avrebbe avuto lo stesso valore delle miss. 54-55, dove si

trova declinata anche nella in forma ﬁ, che consiste nell’apposizione di un
piccolo cerchio sul gambo di una comune semiminima (anche se, a rigore,
avrebbe dovuto trovarsi al di sopra del gambo). Certo, l'orientamento delle
banderuole in SqA indica chiaramente gruppi ternari (in SqB si passa in
novenaria), ma come per I'Es. 6, anche in questo caso ¢ possibile che si sia
fatta confusione.

Se le cose stessero in questo modo, i casi ambigui che abbiamo indicato
con c¢), d) ed e) sarebbero automaticamente risolti poiché si ricondurrebbero

tutti al valore fisso di i ; tolto il caso b), per cui si € appurato che il valore di
semplice semiminima é certamente erroneo, non resta che il solo caso a).
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miss. SqA SqB Lo
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Tabella 5: Punti critici di SqA (in parentesi quadre un’ipotesi ricostruttiva)
e delle relative soluzioni in SqB e Lo.

E quindi ora possibile proporre una ricostruzione, riprendendo la Tab. 1
con l'integrazione dei valori mancanti:
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Tabella 6: Un’ipotesi di ricostruzione della notazione sperimentale di SqA.

In questo modo la stessa brevis €& suddivisa in 3, 4, 6, 8, 9, 12, 16, 18 e 24
parti: e come se tutte le divisiones italiane (con I'aggiunta della semiminima, il
cui statuto particolare non consente di includere in un’ulteriore divisio)27
fossero applicate alla medesima breve, superando di fatto l'inconciliabilita
teorica tra le divisioni del tempus perfectum e quelle del tempus imperfec-

27 Sul ruolo svolto dalla semiminima nello sviluppo della notazione trecentesca cfr. STOESSEL
2002, pp. 206-215; WALTER 1994.
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tum.28 Tale superamento non puo che avere le sue radici nell’equivalenza —
attestata nella teoria come nella pratica — tra le due senariae; nulla di strano,
quindi, se nella seconda sezione del madrigale, in tempus imperfectum, la
situazione sia molto meno complicata e le tre lezioni non presentino varianti
comparabili a quanto visto sinora.

Se tale sistema notazionale fosse «undoubtedly the work of an imaginati-
ve scribe» (STOESSEL 2002, p. 225), intendendo quello di Sq, bisognerebbe
ammettere di trovarci di fronte a un copista si «imaginative», ma piuttosto
distratto, a cui si dovrebbero imputare numerosi errori in una notazione che
egli stesso avrebbe messo a punto. Sembra, invece, che i copisti di Sq abbiano
interpretato in maniera differente passaggi che in SqA si risolvono con
I'impiego delle medesime figurae, e che, al tempo stesso, questa uniformita
notazionale concordi con la «traduzione» di Lo. Poiché postulare I'intervento
di un copista a un livello superiore della trasmissione € congettura fine a se
stessa, € piu semplice ipotizzare che Lorenzo avesse elaborato un sistema che
gli garantisse quella liberta a livello ritmico che — si accetti o no la ricostruzio-
ne qui proposta — il nostro madrigale testimonia in modo inequivocabile. Che
questo sistema si espresse mediante I'impiego di figurae create ad hoc ¢
I'ipotesi piu semplice e in linea con quanto e¢ dato sapere circa I'evoluzione
della notazione italiana; € invece impossibile stabilire con certezza se, ed
eventualmente in che misura, questo sistema corrisponda a quanto oggi
visibile in SqA.

E stato comunque gia notato come alcune figurae siano presenti anche
altrove nella produzione di Lorenzo: il madrigale Vidi nellombra d’'una bella

luce, tramandato in Sq (cc. 47°-48) e in Fp (cc. 78°-79), impiega i e i con lo

stesso significato e con gli stessi reciproci rapporti (2:1) di Ita se n’era a star,
avvalorando ulteriormente il significato che si € proposto della figura piu

controversa nel nostro madrigale (i =1/6 ¢). Ma la coincidenza piu strana ¢ la

presenza di + in Lo, attestata nel codice unicamente nel madrigale di Lorenzo
I’ credo chi’ dormiva (cc. 18’-19), frutto dell’aggiunta della caratteristica
«freccia» a una semplice minima ad opera di una mano perturbatrice e
consapevole, che apporto inspiegabili modifiche lungo I'intero manoscritto
(FLISI 2000, pp. 26-27).29 Senza dimenticare il carattere meramente indiziario
dei dati appena riportati, non si pud negare che essi corroborino I'idea che
Lorenzo perseguisse un approccio speculativo anche a livello notazionale.

28 Ma credo sia significativo che, gia nel Pomerium, Marchetto non ponga un limite teorico alla
divisibilita: «Sed postea quaeritur utrum novem, vel duodecim, vel plures vel pauciores, possint
taxari tamquam totum tempus perfectum plenari e continentes. Dicimus quod non, licet
possimus dare ita paucas, quod de se manifestum est quod possunt plures fieri; et possumus dare
tot, quod manifestum est quod non possunt proferri. Sed quod taxetur numerus infra vel supra
quem determinatae non possint proferri semibreves, totam naturam perfecti temporis
mensurantes, est omnino impossibile, cum hoc dependeat ab agilitate vocis»
(MARCHETTO DA PADOVA 2007, p. 374).

29 Sull’ignoto guastatore di Lo cfr. GOZZ1 1993.
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In conclusione ¢ possibile riassumere la questione nei seguenti punti:
1. la collazione tra i testimoni dimostra che i passaggi controversi di
SqB corrispondono ai passaggi di SqA, in cui la notazione non €

chiara a causa dell’ambiguita della figurae ¢ e I , che si é ipotizzato
fossero state confuse dal copista o gia nell’antigrafo;

2. lintento «editoriale» di Sq (NADAS 1993) potrebbe aver indotto i co-
pisti a mantenere in apertura di sezione la copia della versione piu
autorevole e di piu alto valore documentario che si potesse reperire,
ma che probabilmente recava gia un testo corrotto e per giunta in una
notazione non convenzionale. Si tentd, dunque, di sanare le lacune
nella versione «alla longa», che fu probabilmente sottoposta a un
passaggio di correzione ulteriore da cui derivano alcune incongruenze
e banalizzazioni;

3. il testimone meno problematico e pill coerente a livello notazionale ¢
Lo, prodotto di una «traduzione» condotta — quasi certamente non
dal copista principale del codice3° — su un miglior esemplare rispetto
a quello in possesso dei compilatori di Sq;

4. la notazione «sperimentale» di SqA sembra rispondere all’esigenza
di superare l'inconciliabilita dei tempora perfectum e imperfectum e
delle relative divisiones. Se le figurae speciali atte a esprimere una
precisa frazione della medesima breve siano imputabili o no a Loren-
zo € impossibile da stabilire, nonostante alcune di esse ricorrano solo
nella sua produzione in tre codici diversi. E tuttavia altamente im-
probabile che dipenda dall’intraprendenza dei copisti di Sq, poiché,
se cosl fosse stato, non si sarebbero verificati quei fenomeni di diffra-
zione per cui ai punti critici di SqA corrispondono soluzioni differen-
ti negli altri testimoni. In questa situazione Lo — se si considera la
nostra proposta di ricostruzione — risulta essere nettamente piu vici-
no a SqA rispetto alla «traduzione» (SqB) operata dagli stessi copi-
sti.

30 «II copista principale di LO non possedeva certo la competenza musicale degli esperti copisti
del codice Squarcialupi, percio si pud supporre che egli abbia ricopiato con diligenza gli antigrafi,
senza assumere particolari iniziative volte all’uniformita redazionale del manoscritto» (GOZzZzI
2003, p. 210).
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Appendice
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