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Premessa

Niente si pud mai dire: perfino le convinzioni pit profonda-
mente radicate possono perdere vigore con il passare del tempo e
il mutare delle situazioni. Per oltre vent’anni le ricerche d’archivio
e le edizioni di testi nel settore della musica medievale mi erano
parse corrispondere in maniera soddisfacente all’ideale di un lavoro
concreto, produttivo di risultati certi, lontani dai paventati rischi e
dalle invise astrazioni della riflessione teorica. Ma, di recente, mi &
accaduto di dover delineare, per ben due volte e a breve distanza
di tempo, buona parte della storia musicale del Medioevo, una
volta seguendo prevalentemente le fonti della musica pratica (I Me-
dioevo II, Torino, 1977, trad. ingl. riveduta e ampliata The Music
of the Middle Ages 1I, Cambridge, 1985), un’altra seguendo pre-
valentemente le fonti della trattatistica musicale (Die Notationslebre
im 14. und 15. Jabrbundert, in Geschichte der Musiktheorie, V,
Darmstadt, 1984). Le difficolta e i problemi incontrati durante la
preparazione di questi lavori, i dubbi e le incertezze rimasti succes-
sivamente, mi hanno insensibilmente portato ad interrogarmi sul-
P'oggetto, sul metodo e sul fine del mio lavoro, mi hanno a poco a
poco reso consapevole della necessitd di una riflessione teorica su
che cosa veramente significhi fare storia della musica. L’inquietudine
¢ stata poi rafforzata da due considerazioni: che Pesigenza di un
ripensamento non era meramente individuale, ma si presentava sem-
pre pii frequentemente alla coscienza di studiosi di tormazione e
orientamenti diversi (C. Dahlhaus, Fondamenti di storiografia musi-
cale, Firenze, 1980; J. Kerman, Contemplating music. Challenges
to musicology, Cambridge, Mass., 1985); che il dibattito avviato
riguardava perd ancora quasi esclusivamente il settore della musica
moderna e quindi, pur fornendo comunque utili suggerimenti, lascia-
va quasi interamente scoperti problemi e aspetti propri della musica
medievale. Al di 1a del raggiunto convincimento circa I'opportunita
di una riflessione, restavano pur sempre le antiche perplessitd nei
confronti di un discorso puramente teorico. La redazione della pre-
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sente antologia ha fornito una via d'uscita tranquillizzante: discy-
tere oggetto, metodo e fine della storia musicale medievale non in
astratto, bensf mediante il rinvio a concrete esperienze di lavoro:
¢ cid che avviene nell’introduzione.

A parte la funzione di esemplificazione, i testi scelti hanno, in
ogni caso, un loro proprio, autonomo valore documentario e critico
su alcuni temi fondamentali della storia musicale tra Medioevo e etd
moderna. Attorno ad ogni tema & stata raccolta una coppia di testi
in base o alla diversita delle prospettive di ricerca o alla complemen-
taritd degli argomenti svolti.

Ma il libro consente anche almeno un terzo itinerario di lettura,
sommariamente illustrato dall'inquadramento bibliografico finale.
Poiché i saggi sono disposti grosso modo in ordine cronologico,
I'antologia fornisce un panorama di mezzo secolo di storiografia
musicale medievale, dai primi anni trenta sino ad oggi. Proprio per
conservare loro questo significato anche di testimonianza storica, si
¢ deliberatamente evitato di uniformare redazionalmente i diversi
contributi, lasciando a ciascuno il proprio caratteristico modo di fare
le citazioni e di fornire le indicazioni bibliografiche.

Chiedo scusa agli autori (presenti e passati) dei saggi qui rac-
colti, per averli in certo qual modo strumentalizzati, ed esprimo loro
la piG viva riconoscenza per avermi consentito di tentare questo
esperimento.

[FAG.]
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Introduzione

di F. Alberto Gallo

1. Le origini ‘teoriche’ della storiografia musicale

Chi apre oggi I'Historia musica del Bontempi®, il primo libro
che colleghi nel titolo musica e storia, rimane forse sorpreso nel
trovarsi di fronte ad una esposizione sistematica di teoria musicale
(per di pid articolata in tesi e corollari), anziché ad una narrazione
storica. La sorpresa & tanto pid legittima in quanto, prima della
Historia musica, il Bontempi aveva gid scritto altre due Historiae,
una sull’origine dei Sassoni? e una sulla ribellione d’Unghetia?, che
sono invece vere e proprie storie nel senso convenzionale del ter-
mine. Cid significa che, pur portando il medesimo titolo, 'Historia
della musica apparteneva ad una tradizione intellettuale, ad un gene-
re di trattatistica completamente differenti rispetto alla Historia
generale. In effetti la Historia musica & un trattato musicale e in
quanto tale si ricollega, nella impostazione concettuale e nella forma
espositiva, alla tradizione propria della teoria musicale, ciod di quel
ramo del sapere che considerava la musica una scienza, una scienza
profondamente radicata nel passato. Cosf il Bontempi poteva legit-
timamente intitolare Historia il suo trattato di teoria musicale, giac-
ché quest’ultima aveva sempre fatto storia: da Boezio che riporta
le opinioni dei teorici greci a de Muris che riassume le opinioni di
Boezio, a Gaffurio a Zarlino a Cerone che ripropongono e discutono
tutta la trattatistica precedente. Questo atteggiamento trovava con-
ferma in una eccezionale stabilita degli ordinamenti didattici, se si
pensa che il trattato trecentesco di de Muris rimase in uso, come
testo ufficiale, all’'Universitd di Cracovia sino al 1745 *.

! Giovanni Andrea Angelini Bontempi, Historia musica nella quale si bha
piena cognitione della teorica e della pratica antica della musica barmonica,
Perugia, 1695.

2 Dresda, 1666; Perugia, 1697.

3 Dresda, 1672; Bologna, 1678.

* G. Pietzsch, Zur Pflege der Musik an den deutschen Universititen im
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E questa continuitd storica della teoria musicale che gli studi
di Wilibald Gurlitt e di Hans Heinrich Eggebrecht illustrano nei
suoi diversi aspetti: il primo partendo dall’alto Medioevo® e giun-
gendo sino al secolo XVIII, il secondo arrivando al medesimo pe-
riodo dopo essere partito addirittura dall’antichitd classica. Non &
certo casuale che proprio nel momento in cui, secondo entrambi gli
studiosi, questa tradizione teorica sembra esaurirsi, sorga, nel corso
del Settecento, la storiografia musicale. Dopo il titolo latino del
Bontempi, appaiono la Histoire de la musique (1715) dei Bourdelot,
la Storia della musica (1756) di Martini, I'una e laltra General
History of Music (1776) di Burney e di Hawkins, I'Allgemeine
Geschichte der Musik (1788) di Forkel, tutte includenti trattazioni
del periodo medievale. La lunga e omogenea tradizione culturale
della teoria improntd in maniera decisiva questa nuova produzione.
Questi libri sono intesi da autori e lettori non come qualcosa di
sostanzialmente nuovo, ma come un genere particolare della con-
sueta trattatistica musicale: una teoria musicale esposta in forma
diversa, Si aggiunga che, almeno inizialmente, causa la scarsa dispo-
nibilitd e I'ardua decifrabilita delle fonti musicali pratiche e la mag-
giore abbondanza e migliore comprensibilita delle fonti musicali teo-
riche, le trattazioni storiche tendono inevitabilmente ad appoggiarsi
di preferenza su queste ultime, accentuando cosi ulteriormente la
propria immagine di esposizioni teoriche.

Successivamente la situazione si & andata quantitativamente modi-
ficando, nel senso che le moderne sintesi storiche sono fondate pre-
valentemente sulle fonti musicali pratiche. Ma qualitativamente la
situazione sembra invece rimasta pressoché inalterata: la storia della
musica medievale porta ancora tutto il peso della tradizione storica
cui si collega e continua ad essere impostata « teoricamente », Come
gli antichi trattati musicali e come le prime storie della musica, anche
quelle attuali sono articolate in capitoli che spiegano l'origine e lo
svil'uppo della scrittura musicale, I'origine e lo sviluppo della mo-
dalita, l'origine e lo sviluppo del contrappunto. Persino il modo di
presentare la materia & rimasto sostanzialmente invariato: come gli
antichi trattati teorici, le prime e le attuali storie della musica me-
dlev?le sono esposizioni sistematiche di tanto in tanto interrotte
dal!’msenmento di brani musicali in funzione meramente esemplifi-
cativa. In definitiva, la convinzione di esporre un sistema prevale
quast costantemente sull’intenzione di narrare una storia.

(If:‘srle;:}éb’i; z:;rz SM:'He des 16. Jabrbunderts, in « Archiv fir Musikforschung »,

S Per ulteriori indicazioni A. Gallo, Pronunciatio. Ricerche sulla storia di
un termine retorico-musicale, in « Acta musicologica », XXXV, 1963, pp. 38-46.
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Il maggiore sforzo in quest’ultima direzione sembra consistere
nel registrare una serie di dati, collocandoli I'uno dopo I'altro secon-
do Tl'ordine nel quale si presume siano avvenuti. Se i medievalisti
poco aggiungono alla pura cronologia e se cid non procura insod-
disfazione a chi legge, dipende dal fatto che per autori e lettori vale
ancora inconsciamente 'idea dei teorici che la musica sia una scienza.
Quest’idea svolge la funzione di una « legge di copertura », come
dicono i filosoft della storia® I dati possono ben venir semplice-
mente giustapposti, tanto essi sono intimamente collegati, automa-
ticamente giustificati, implicitamente spiegati dal progresso della
scienza (o, se si vuole, del linguaggio) musicale. E questo persistente
legame con la tradizione teorica che conferisce un carattere di astrat-
tezza ‘storica’ anche alle piG volenterose storie della musica medie-
vale. Certo, si pud ben comprendere che il medievalista, sempre
ossessionato_dalla predominante necessita di raccogliere il maggior
numero possibile di fonti superstiti, dalla perdurante difficolta della
loro interpretazione, dalla estenuante incertezza sulla loro provenien-
za e datazione, abbia finora trascurato di riflettere sulla natura del-
l'oggetto di sua pertinenza in quanto storico. Ma al punto di svilup-
po al quale & giunta oggi la disciplina non pare inopportuno avviare
qualche tentativo in questa direzione. Per verificare, in sostanza, se
la storia della musica medievale possa diventare piti propriamente
storia,

2. Una storia degli eventi sonori

Per chiarire la situazione varrd, meglio d’ogni altra cosa, un
esempio pratico. Si prenda una delle composizioni pit celebri di
tutta la musica medievale, il mottetto Nuper rosarum flores di Guil-
laume Dufay, verosimilmente scritto per la consacrazione del duomo
di Firenze da parte del pontefice Eugenio IV il 25 marzo 1436, il
pezzo di musica compreso tra il Sumer is icumen in e I'Orfeo di
Monteverdi sul quale si & maggiormente discusso’. Una nota storia
della musica pud servire come campione del metodo correntemente
usato: breve descrizione della struttura musicale della composizione
e quindi fornitura di un esempio nel quale si « di prima un breve
estratto della sezione 1 e, sotto di essa, I’estratto corrispondente da
ciascuna delle altre tre sezioni, per mostrare come & qui applicata la
tecnica della variazione » . Ora, se si tiene presente la definizione

¢ G. Hempel, Ragioni e leggi di copertura nella spiegazione storica, in
Come lavora uno storico, Roma, 1977, pp. 75-103.

7 D. Fallows, Dufay, London, 1982, p. 117.

8 G. Reese, Music in the Renaissance, New York, 1954, pp. 79-80.
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largamente diffusa, secondo la quale la storia sarebbe la riproposi-
zione del passato « come effettivamente & stato », sembra lecito chie-
dersi se il mottetto di Dufay sia effettivamente stato solo cid che
si legge nelle storie della musica. Come & noto, esiste una relazione
coeva della cerimonia religiosa nella quale fu probabilmente eseguita
la composizione; per il cronista, e quindi si pud presumere, genera-
lizzando, per coloro che assistettero a tale cerimonia, I'elemento so-
noro della stessa consistette nel fatto che «si cantava con tante e
cosi varie voci melodiose, e talora anche con tante combinazioni di
voci, che agli ascoltatori parevano canti angelici e divini » ?. Il mot-
tetto di Dufay non & menzionato; la maggior parte dei presenti non
vi fece probabilmente gran caso, I'esecuzione dell'opera si confuse
nel continuum sonoro che si era abituati a percepire come consueto
arredo delle cerimonie liturgiche. Da indizi esterni si pud peraltro
supporre che all’avvenimento abbiano assistito anche alcune persone
che notarono e apprezzarono la composizione di Dufay: il pontefice
stesso che risulta interessato alla musica e alle sue istituzioni e che
aveva il musicista al proprio servizio, i musicisti che eseguirono
Popera, qualcuno dei probabili ascoltatori fiorentini come 'organista
Antonio Squarcialupi e lo stesso Piero figlio di Cosimo de’ Medici.
Costoro provarono forse la fortissima emozione descritta generica-
mente dal cronista come «un non so che di divino che penetrava
nelle nostre orecchie con incredibile dolcezza ». Allora, volendo rias-
sumere la cosa nei suoi termini essenziali, Nuper rosarum flores fu
storicamente un evento sonoro, variamente percepito, nella vita quo-
tidiana di un gruppo di persone che la mattina del 25 marzo 1436 si
trovava nel duomo di Firenze.

Che gli eventi sonori della vita quotidiana siano l'oggetto del
quale potrebbero occuparsi gli storici della musica medievale &, evi-
dentemente, poco piti che un'ipotesi di lavoro, un punto di partenza
per la riflessione. Si tratta comunque di una definizione il piti pos-
sibile ampia per consentire la massima utilizzazione e il piti possi-
bile lontana da implicazioni teoriche per consentire il massimo rin-
novamento di posizioni. Oltretutto, dalla sottolineatura di una certa
naturale inconsistenza dell’oggetto musicale, potrebbe derivare una
non inutile differenziazione rispetto a ben pit stabili oggetti perti-
nenti ad altre discipline storiche, come il testo dell'opera letteraria
o il manufatto dell’opera artistica. In questo senso i pit affini agli
eventi musicali sembrano essere gli eventi teatrali, non a caso esi-

9 Gim_mmo Manetti, Oratio de secularibus et pontificalibus pompis in
consecratione basilicae florentinae, ed. E. Battisti, Il mondo visuale delle favole,
in Umanesimo ed esoterismo, Padova, 1960, pp. 310-320.
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stenti anch’essi « nell’indefinitezza vivace e nella organica moltepli-
cita dei mores; per questo la loro conoscenza si radica con agio nella
storia e appare sempre troppo stretta nella teoria » ™.

Se la storia della musica medievale rinuncia a considerare essen-
zialmente il momento della sonoritd, rinuncia alla sua specificita
rispetto alle altre discipline storiche. E il concetto di sonorita do-
vrebbe essere inteso in senso assai piti ampio di quanto non avvenga
correntemente. Lo storico della musica medievale dovrebbe esten-
dere sistematicamente i suoi interessi ad ogni manifestazione sonora
che abbia avuto un significato per gli uomini del tempo. La propo-
sta implica evidentemente un ampliamento di prospettiva in dimen-
sione antropologica, ma, d'altra parte, se si ammette che il suono
sia un elemento attivo della cultura medievale, nessun’altra discipli-
na & tenuta pit della storia della musica a renderne conto. Oltre il
ristretto ambito sonoro del quale lo storico & abituato ad occuparsi,
quello della musica ecclesiastica e della musica di corte, ¢’ un terri-
torio vasto e malnoto, un universo vario e multiforme.

Ricerche come quella di Doris Stockmann sulle comunita rurali
della Germania medievale richiamano l'attenzione su categorie di
eventi sonori, come i segnali strumentali o i gridi vocali, di impor-
tanza insospettata per caratterizzare e comprendere il mondo sonoro
dell'uvomo medievale. Il suono delle campane, che ha giustamente
attirato l'interesse degli storici generali "', scandiva la vita pubblica
e privata dei villaggi tedeschi, ma gid André Pirro aveva ricordato
la testimonianza dantesca sull'effetto della campana che risuona al
tramonto e Reinhard Strohm illustra efficacemente il significato mu-
sicale delle campane di Bruges medievale. In questa dimensione
dell’evento sonoro, pur restando le differenze, tende ad alternarsi
la separazione tra musica colta e musica popolare. I gridi dei vendi-
tori non echeggiano solo nei villaggi tedeschi o nel mercato di Bruges,
compaiono anche nei prodotti piti raffinati della polifonia artistica,
nei mottetti francesi (« Frese nouvelle! Muere france! ») * e nelle
cacce italiane (« A la recotta fresca! A le bone cerase! ») ¥, « Viva,
viva re Ferrando » & il grido dei soldati aragonesi alla battaglia di

0 F. Cruciani, Storia e storiografia del teairo: saggio bibliografico, in
« Teatro e storia», I, 1984, p. 12,

1 7, Le Goff, Tempo della Chiesa e tempo del mercante, in Tempo della
Chiesa e tempo del mercante. E altri saggi sul lavoro e la cultura nel Medioevo,
Torino, 1977, pp. 25 ss.

12Y, Rokseth, Polyphonies du XIlle sidcle. Le manuscrit H 196 de la
Faculté de Médécine de Montpellier, Paris, 1935-1939, III, pp. 221-222.

13 Polyphonic Music of the Fourteenth Century, X, ed. Th. Marocco, Mona-
co, 1977, pp. 117-123.
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Otranto ™, ma risuona anche a quattro voci in una composizione
coeva .

Assai opportunamente Pirro ricorda poi I'apprezzamento medie-
vale per le sonoritd naturali, in particolare il canto degli uccelli,
intese non in contrapposizione, ma in accordo con la musicalitd uma-
na; e in questo contesto & ancora Pirro a documentare l'interesse
medievale per la costruzione di oggetti meccanici in grado di ripro-
durre suoni. V& ancora tutto il settore della musicalita del linguag-
gio, sul quale gli studi di Yvonne Rokseth e di Gurlitt producono
testimonianze convincenti. Le figure elocutionis della retorica antica
e medievale si distinguevano dalle figurae sententiae proprio per il
fatto di basarsi su effetti sonori ', I testi poetici latini, messi insieme
con tali procedimenti, sembrano gareggiare in sonorita con la mu-
sica dei mottetti alla quale vengono associati. Lo stesso fenomeno
nuovo della poesia medievale, la rima, & un fenomeno sonoro; non
a caso era chiamato allora comsonantia, con il medesimo termine
che designava il buon accordo dei suoni musicali: & giustamente
parso un aspetto dell’armonia del mondo . Con quest’ultimo con-
cetto si passa a tutto |’amplissimo settore delle sonoritd immaginarie,
come la musica dell’'uomo o la musica degli angeli, la quale peraltro,
come suggerisce Strohm, poteva anche vedersi e udirsi concretamen-
te nei fableax vivants che decoravano le processioni religiose.

Se la storia della musica medievale rinuncia a considerare essen-
ziale che I'oggetto della sua indagine sia un fatto della vita dell’'uomo,
rinuncia a qualificarsi come disciplina propriamente storica, forse
persino come scienza umana. Cid presuppone necessariamente un
ampliamento di prospettiva in direzione sociologica, ma, d’altra parte,
tutta la documentazione conosciuta concorda nel caratterizzare gli
eventi sonori medievali come fatti intrinsecamente sociali. Non c’¢
descrizione di vita comune che non assegni al far musica collocazio-
ne precisa nell’ambito del ciclo temporale giornaliero e annuale
dell’individuo e della collettivita. E persino superfluo far menzione
di cid a proposito della musica sacra le cui esecuzioni erano legate
all’ordinamento delle ore canoniche giornaliere e del calendario litur-
gico annuale; ma, in ogni caso, studi come quello di Craig Wright
documentano gli obblighi contrattuali dei membri di una cappella
di corte di far musica in determinati momenti della giornata, mentre
le ricerche di Strohm attestano la collocazione precisa della musica

4 R. Filangieri, Una cronaca napoletana figurata del Quattrocento, Napoli,
1956, p. 40.

5 A. Adlas, Music at the Aragonese court of Naples, Cambridge, 1985,
pp. 163-166.

16 H. Lausberg, Elementi di retorica, Bologna, 1969, pp. 130 ss.

17 L. Spitzer, L'armonia del mondo. Storia semantica di un’idea, Bologna,
1970, pp. 59-72.
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nell’ambito del calendario di manifestazioni pubbliche di una comu-
nita cittadina. Ma anche per la musica profana esistevano consuetu-
dini consolidate che collocavano il far musica in determinati momen-
ti collettivi della vita quotidiana. Descrizioni di ambienti di corte,
dal Reméde de Fortune ™ sino al Sollazzo ¥, testimoniano che alla
esecuzione di musiche e danze erano rigidamente destinate le ore
precedenti o seguenti il sedere a mensa, in precisa alternanza con
altre attivitd, come assistere ai servizi liturgici, andare a caccia, gio-
care a scacchi.

L’effettiva diffusione sociale della pratica musicale del Medioevo
sfugge ancora ad una quantificazione. Le osservazioni di Gurlitt
sull’associazione della musica alla grammatica nell’insegnamento ele-
mentare farebbero supporre che chi era avviato ad una formazione
culturale, ciod chi frequentava le scuole ecclesiastiche, conosceva
certamente almeno i rudimenti della tecnica musicale vocale. Le os-
servazioni di Strohm sulle corporazioni cittadine di menestrelli de-
lineano il quadro prevalentemente familiare dell'apprendimento delle
tecniche musicali strumentali. Ma occorrerebbe sviluppare in manie-
ra sistematica alcuni preziosi suggerimenti di Pirro circa la diffusio-
ne della capacitd di cantare e suonare presso i membri delle diverse
classi sociali, circa la cultura musicale delle donne (che non frequen-
tavano scuole e quindi non apprendevano il cantus insieme con la
grammatica), circa la conoscenza a differenti livelli della termino-
logia, tecnica musicale, circa la competenza specifica e le differenze
di gusto degli ascoltatori di musica.

Prova non ultima della natura sociale del fenomeno musicale nel
Medioevo & lesistenza di una apposita regolamentazione giuridica.
Wright documenta minuziosamente le modalita di fondazione di una
istituzione specifica per esercizio dell’attivita musicale, quale era
la cappella privata di un principe, strutturata secondo un curioso
schema economico e giuridico, in parte di diritto ecclesiastico (be-
nefici) in parte di diritto privato (stipendi e donativi). Ma, pit in
generale, nell’ambito delle varie comunita, il fare o non fare musica
o un certo tipo di musica erano oggetto di apposite prescrizioni da
parte dell’autoritd ecclesiastica (disposizioni conciliari e papali) ® o
dell’autorita feudale (i bandi tedeschi studiati dalla Stockmann).

Maggiori informazioni su tutti questi aspetti porterebbero ad una
migliore conoscenza della funzione che la societd medievale attribui-

8 Qeuvres de Guillaume de Machaut, ed. E. Hoepffner, II, Paris, 1911,
pp. 123-147.

1 S, Debenedetti, Il « Sollazzo ». Contributi alla storia della novella, della
poesia musicale e del costume nel Trecento, Torino, 1922, pp. 169-177.

2 Per una sommaria raccolta di dati: K.G. Fellerer, Kirchenmusikalische
Vorschriften im Mittelalter, in « Kirchenmusikalisches Jahrbuch», XL, 1956,
pp. 1-15.
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va alla musica. La correlazione istituita da Heinrich Besseler tra classi
sociali e generi musicali (tanto pidi attendibile in quanto basata, pur
senza menzionarla, sulla testimonianza di uno scrittore musicale del
tempo, Johannes de Grocheo)?, aiuta certamente a capire che la
musica corrispondeva ad esigenze differenti e comunicava messaggi
differenziati. Certi ruoli svolti dalla musica nella vita pubblica sono
sin troppo noti: efficace ornamento delle cerimonie liturgiche, mani-
festazione prestigiosa del potere principesco. Ma molto resta forse
ancora da scoprire nell’ambito della vita privata, al di 13 del puro
e semplice divertimento. Quando un bando tedesco impone alla co-
munita di assoldare un suonatore di strumento ad arco affinché suoni
per conciliare il sonno, sulla paglia accanto al fuoco, al carbonaio
e al falegname Z; quando un libro figurato proveniente da una corte
dell'Italia settentrionale illustra il « sompnus » mostrando un suona-
tore di strumento ad arco che nella camera di un palazzo suona
accanto al letto ove riposa un nobile signore ®, allora si pud anche
immaginare che vi fossero funzioni elementari, quotidiane, che si
richiedevano alla musica in ogni luogo e senza distinzione di classe.

Cosf, mediante il recupero delle varie forme di sonorita inserite
nei vari momenti della vita quotidiana, lo storico potrebbe forse spe-
rare di attingere veramente I'oggetto di sua pertinenza e di svolgere
adeguatamente la funzione sua propria: raccontare come effettiva-
mente & stata la musica nel Medioevo. Non si tratterebbe, dopo
tutto, che di recuperare la musica in tutto I'ampio e multiforme
significato che il termine aveva allora e che risulta anche dalle classi-
ficazioni dei teorici (mundana, bumana, instrumentalis; metrica, rith-
mica, organica) richiamate nel saggio di Eggebrecht. Forse non sari
vero che nel Medioevo « musica per se quasi ad omnia se extendit » %,
ma certo a tutta la musica medievale dovrebbe estendersi I’atten-
zione dello storico.

3. | documenti e la loro ‘esecuzione’

Come ogni storico, anche quello della musica medievale si basa
sulla documentazione tuttora reperibile. Se ogni storico del Medioevo
ha motivo di lamentarsi circa la scarsita di documenti rimasti a sua
disposizione, lo storico della musica si trova da questo punto di

2 E. Rohloff, Die Quellenbandschriften zum Musiktraktat des Jobannes

de Glgoir;:e:'o, Leipzig, 1972. Cfr. F.A. Gallo, Il Medioevo II, Torino, 1977,
Pp. 12-13.

2 Stockmann, p. 137.

B Wien, ’Us_,tcrreichischc Nationalbibliothek, ms. Series nova 2644, f. 100r.
Cfr. L. Cogliati Arano, Tacuinum sanitatis, Milano, 1973.

#* Eggebrecht, p. 113.
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vista in difficoltd particolarissime, derivanti dalla natura stessa del-
P'oggetto di sua pertinenza. Da Isidoro di Siviglia (« soni pereunt »)
a Leonardo da Vinci (la « sventurata » musica che « more imediate
dopo la sua creatione ») ®, la consapevolezza dell’istantanea consun-
zione dell’evento sonoro & gid presente alla coscienza dei contem-
poranei.

Accettata pregiudizialmente questa situazione, lo storico della
musica medievale si trova di fronte ad una tipologia notevolmente
articolata di documenti che consentono una sia pure indiretta e me-
diata informazione. Ad un estremo c’¢ la pagina di pergamena o di
carta nella quale fu registrata per mezzo di vari sistemi grafici (le
cosiddette notazioni musicali) almeno l'altezza relativa e la durata
relativa dei suoni che costituirono un determinato evento: & il caso
del mottetto Nuper rosarum flores. All’estremo opposto c’¢ la pura
e semplice annotazione verbale dell’esistenza di un evento sonoro:
¢ il caso della menzione di una fonte perduta contenente una deter-
minata composizione 7. All'interno di questi due estremi esiste tutta
una serie di posizioni intermedie, alcune delle quali risultano con-
venientemente esemplificate nello studio di Walter Lipphardt. L’au-
tore basa la sua storia del Christ ist erstanden sulla raccolta di 160
fonti; di queste, 125 contengono solamente il testo letterario (tal-
volta solo le prime parole) e 35 contengono il testo musicale (tal-
volta solo le prime note). Come si vede, pur servendo tutte a do-
cumentare la diffusione cronologica e geografica dell'evento, le sin-
gole fonti differiscono poi nella quantitd di informazione fornita.
Peraltro, proprio quelle recanti poche parole o poche note, con fun-
zione di richiamo mnemonico, offrono un suggerimento prezioso
circa D'effettiva natura dell’evento, ciog che il canto aveva, gia ante-
riormente alla sua registrazione nelle fonti e certo contemporanea-
mente alla redazione delle fonti stesse, una propria esistenza nella
memoria degli uomini e una propria diffusione mediante la tradizio-
ne orale.

In quanto azione della vita quotidiana l’evento sonoro era qual-
cosa che non solo si udiva, ma si percepiva anche visivamente nella
sua realizzazione. I documenti concernenti I'aspetto visivo sono pure
i pit vari e vanno da quelli meramente tecnici (le pagine nelle quali
la musica & visualizzata, con particolari modalita figurative, median-
te la notazione) # a quelli puramente immaginari (la rappresentazio-

5 Etymologiae, 111, 15.

% Trattato della pittura, XXIX.

27 F.A. Gallo, Per un repertorio delle fonti perdute, in « Schede medieva-
li », III, 1982, pp. 289-296.
: Z;H Besseler-P. Giilke, Schrifthild der mebrstimmigen Musik, Leipzig,
973,
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ne della Musica come figura femminile)®. In mezzo si collocano
tutta una serie di documenti figurativi che possono fornire informa-
zioni non altrimenti reperibili su modalita, occasioni, ambientazione
del far musica, su come veniva materialmente realizzato, su come
veniva visto, su come veniva raccontato figurativamente l’evento
sonoro. Di importanza tutt’altro che secondaria & da ritenersi soprat-
tutto il rapporto tra suoni, colori, elementi figurativi: le tuniche a
colori vivaci, contrastanti, mutati di anno in anno, dei membri della
cappella di Filippo I’Ardito, i costumi a righe di vari colori dei me-
nestrelli ricordati da Pirro, le corporazioni vestite con abiti di diver-
so colore nelle processioni di Bruges. Si poteva giungere ad istituire
correlazioni tra la musica e le insegne araldiche « Distinctio inter
colores musicales et armorum heroum » ®. Sembra opportuno met-
tere in rilievo che il volume di Besseler fu la prima storia della
musica medievale nella quale la ricerca fosse estesa in maniera fun-
zionale e suggestiva alla documentazione iconografica, intendendo
quest’ultima nel senso pit ampio di rendere accessibile ogni aspetto
visibile dell’evento sonoro. Una miniatura® come quella ricavata
da un trattato sulla caccia di un personaggio quale fu Gaston Phébus
conte di Foix, tra i pid legati alla storia musicale (dedicatario di
molte composizioni del XIV secolo e promotore di una propria
cappella musicale) & di grande utilitd per la comprensione del pae-
saggio sonoro nel quale viveva l'uvomo medievale; servird a visualiz-
zare quelle pratiche di segnali a mezzo del corno delle quali tanto si
parla nel saggio della Stockmann. Un arazzo ¥, nel quale campeggia
al centro dell'immagine P'incipit di una nota ballade del XIV secolo *,
visualizza con straordinaria efficacia un rapporto di memoria e di
predilezione, la presenza di quel motivo nel ‘musicale’ individuale
o collettivo dell’ambiente di corte che commissiond e utilizzd il ma-
nufatto. L'instaurarsi di rapporti anche visivi con I'evento musicale
¢ confermato da aneddoti come quello relativo a Charles d’Orléans
che fece disegnare con le perle sulla propria veste il motivo di una
chanson *; si potra pensare alle cinque perle infilate da Luca Maren-
zio nell’esempio musicale del saggio di Alfred Einstein®; si sara

B T. Secbass, Prospettive dell'iconografia musicale. Considerazioni di un
medievalista, in_« Rivista italiana di musicologia», XVII, 1983, pp. 78-81.

% London, British Library, ms. Lansdowne 763, f. 88v. Cfr. A. Hughe-
Hughes, Catalogue of manuseript music in the British Museum, 11I, London,
1909, p. 308.

31 Figura 1, p. 37.

32 Figura 2, p. 39.
. # T. Scebass, Immagini e notazioni dipinte della musica tardomedievale,
in «Schede medievali », V, 1983, pp. 403-411.

* J. Marix, Histoire de la musique et des musiciens de la cour de Bour-

gog;r_e sous le regne de Philippe le Bon (1420-1467), Strasbourg, 1939, p. 121.
S Einstein, p. 88.
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aiutati a comprendere quali profonde radici nel mondo medievale
abbia la « musica da vedere » cui & dedicata I'ultima parte del me-
desimo saggio.

Ma l’evento sonoro ¢ infine, se non soprattutto, qualcosa su cui
si pensa, qualcosa di cui si parla, dunque qualcosa su cui sono re-
state parole scritte. Anche i documenti verbali sulla musica presen-
tano una tipologia assai articolata che va dalla esposizione pid stret-
tamente pertinente e di natura tecnica, come & la trattatistica mu-
sicale, sino a testi di origine e destinazione completamente estranee,
come possono essere i documenti d’archivio. Nel mezzo sta anche qui
una vastissima gamma di documenti verbali nei quali si tratta a vario
proposito e in varia forma di eventi sonori. Una eccellente esem-
plificazione di vari tipi di testimonianze verbali introducibili in una
narrazione storica & offerta dal saggio di Pirro, ove l'autore sollecita
assai abilmente a parlare sulla musica chiunque abbia qualcosa da
dire su di essa: poeti, romanzieri, cronisti, filosofi, teologi, scienziati.
In effetti, I'evento sonoro non consiste solo nella sua realizzazione;
e dunque non si pud fare esclusivamente la storia della sua produ-
zione, dal punto di vista cioé¢ soltanto dei compositori e dei teorici
coevi, insomma una storia della musica secondo l'ottica di una mi-
noranza tecnicamente privilegiata. Tutto ¢id che attiene alla sua pre-
parazione (intenzioni, aspettative, committenza) cosi come tutto cid
che attiene alla sua percezione (piacere, interesse, significato) costi-
tuisce parte integrante dell’evento stesso e oggetto di considerazione
da parte dello storico, Sono questi soprattutto gli aspetti per i quali
la documentazione delle fonti verbali gioca un ruolo insostituibile.
Besseler introduce occasionalmente il punto di vista dell’ascoltatore
quando osserva che l'organum del XIII secolo e il mottetto del
XIV secolo sono destinati ad orecchi differenti; ma & specialmente
Pirro che, utilizzando sistematicamente testimonianze di committen-
ti e di ascoltatori di musica, indica la via per una narrazione che
tenga conto di ogni punto di vista possibile; almeno tendenzialmen-
te una storia di cid che la musica fu per tutti gli uomini del Medioevo.

I diversi tipi di documenti dei quali lo storico pud disporre,
documenti da ascoltare, da guardare, da leggere, e i diversi tipi di
documenti all'interno di queste tre categorie principali, sono oggetto
di ricerca, di studio, talvolta persino di catalogazione totale da parte
dei differenti rami della musicologia. In linea di principio cid che
caratterizza ['attivitd propria dello storico della musica rispetto al-
'attivita propria dei cultori di altre discipline musicologiche, dovreb-
be essere l'utilizzazione sistematica di tutti i tipi di documentazione
disponibile: solo una metodologia totale pud presumere di avvici-
nare il pid possibile la totalitd dell’evento musicale. Ma c’& di pit:
per sua natura, il lavoro dello storico non pud arrestarsi alla rac-
colta della documentazione, ma deve necessariamente arrivare ad


















