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I lasero le rime qui da canto

Po che in prosa voglio comenzare,
Che per mie rime non me darei vanto,
Segquir l'istoria tanto gientilescha;

Pero comenzero in lingua francescha.

(Aquilon de Baviere, vv. 68-72)



Résumé

Cette these de doctorat propose une étude de quelques gallicismes présents dans un
corpus de cantari italiens des XIVe et XVe siecles, en vue de mieux comprendre les
dynamiques et les modalités de réutilisation des sources frangaises.

Depuis longtemps, la critique reconnait dans les cantari, un genre étroitement lié a la
dimension orale et performative, le résultat d'un long et vaste travail de remaniement
des modeles francais les plus variés, des grands romans de chevalerie aux fabliaux
irrévérencieux, sans négliger les contes courtois. En fait, entre les cantari et leurs -
présumés - modeles, il existe de nombreuses analogies sur le plan thématique : les
motifs littéraires connaissent une large circulation dans toute I'Europe romane et donc
les points de contact entre les récits en octave et la prose ou les vers francgais ne sont pas
surprenants.

Alors que les études antérieures ont traditionnellement privilégié une perspective
thématique pour tenter de reconstruire la relation entre octaves et sources, ce travail se
déroule a partir d'un point de vue différent : bien qu'hétérogenes, les cantari sont
généralement attribuables a un niveau stylistique moyen mais non moins perméable a
une langue percue comme plus prestigieuse, certainement avec une tradition littéraire
plus solide.

Pour cette raison, le point de départ de cette these a été 1'analyse linguistique du
cantari, dans laquelle on a tenté de retracer les gallicismes d'une maniere ou d'une autre
attribuables aux modeles littéraires, ce qui rendait compte, c'est-a-dire d'une relation
profonde et marquée de dérivation. Les résultats de cette étude étaient en réalité
inattendus : les mots d'origine francaise ou provengale trouvés dans les cantari ne
démontrent pas une dépendance aux textes dont les critiques avaient relevé les sources
mais semblent plutdt renvoyer a la littérature galloromance comme ensemble. L'idée
d'une relation dérivationnelle doit donc étre révisée, surtout parce que, du moins dans
certains cantari, on peut entrevoir la répétition d'un motif topique plutdt qu'un modele
précis identifiable dans un texte codé.

La these a une structure bipartite : une premiere partie fluide est suivie d'un registre

discursif des mots examinés.



Le premier chapitre de ce travail offre donc un panorama de la relation qui lie I'italien
aux langues galloromanes - francais et provencal - depuis ses origines, en reconstituant
I'histoire des études sur les gallicismes, qu'ils trouvent dans I’Abbozzo di una storia dei
gallicismi italiani nei primi secoli par Reto Bezzola, publié en 1925, le premier ouvrage
approfondi dans lequel il y a un catalogage systématique des mots. Le deuxieme
chapitre est consacré a I'aspect le plus innovative de ce travail de these, c’est-a-dire la
définition du corpus analysé. Un approfondissement s'impose alors sur la tradition des
études sur les cantari et sur les aspects fondateurs du genre lui-méme : le troisieme
chapitre y est consacré, dans lequel on trouve donc des sections centrées sur la
composante de l'oralité, sur le role de public et de I'horizon de I'attente, sur la matiere
de ces récits bigarrés et, évidemment, sur la question encore non résolue de l'invention
de 'octave. Le quatrieme chapitre vise a tirer des conclusions générales sur les relations
qui lient les cantari et les sources sur la base de ce qui ressort de 1'étude linguistique.
Quelques cantari ont été choisis a titre d'exemple, précisément en raison de leur
proximité avec le modele : la Struzione della Tavola Ritonda, qui suit d'assez pres la
dictée de Mort li roi Arthur ; le Carduino, qui réélabore des motifs topiques communs
au Perceval et au Bel Inconnu et, enfin, le Cantare dei tre preti, la Canzone dello indovinello
et la Lusignacca, des cantari dont la structure rappelle le genre de la novella et qui ont
des affinités - lointaines - avec les fabliaux les plus licencieux.

La deuxieme partie de cette these de doctorat est ensuite consacrée a 1'étude
linguistique, organisée en notices lexicales : apres avoir répertorié et brievement
discuté quelques-uns des mots exclus, s'ouvre la section sur les gallicismes examiné.
Chaque notice est organisée en différentes sous-unités : la liste des formes présentes
dans les cantari et le registre des occurrences suivent 1'indication du lemme et de la
catégorie grammaticale. La discussion étymologique précede des sections consacrées
au développement du mot dans I'espace galloromance, dans l'espace italien et, parfois,
dans des espaces "frontaliers", comme I'espace franco-italien. Enfin, chaque fiche se
termine par une analyse de l'usage que les auteurs des cantari font de ces mots
d'origine galloromance : a cet effet une comparaison avec le modele a toujours été
recherchée, pour tenter de reconstituer les relations que les octaves entrelacent avec la

littérature francaise et provencale.
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1. L’italiano e le lingue galloromanze: wun rapporto

complesso.

Era per tutto il ponente la favella Provenzale.

Non si puo descrivere la storia dell’italiano senza dedicare ampio spazio al rapporto
che, sin dalle sue origini, questa lingua va intrecciando con quelle galloromanze, e cioe
con il francese e il provenzale. Ben prima della nascita ufficiale della lingua del si},
quando ancora era non esisteva la nozione di “volgare”, le relazioni tra 1Italia e
I'odierna Francia erano piuttosto intense, sia in eta imperiale che merovingia. L’epoca
carolingia diede poi un’ulteriori spinta agli scambi tra le due realta: il diffondersi del
sistema feudale nella Penisola porta con sé degli ideali di vita religiosa? oltre che
cavalleresca. Il precoce fiorire delle grandi letterature in lingua d’oc e d’oil, a parte del
XII sec. circa, genera poi fenomeni imitativi: nel corso del Duecento e soprattutto la
lirica trobadorica ad esercitare una forte influenza sulla produzione delle Origini ma,
con il progressivo diffondersi delle pratiche di traduzione, anche le grandi narrazioni
oitaniche entrano nel panorama culturale italiano con i loro eroici protagonisti e le loro
affascinanti imprese.

Se il dibattito sulla questione dellidentita della lingua trova il suo primo — e illustre —
esponente in Dante con il suo De vulgari eloquentia’, bisogna attendere il Cinquecento
perché si apra una vera e propria discussione su quanto il provenzale e il francese
antico abbiano influenzato il nascente italiano, soprattutto per quel che riguarda la
componente lessicale.

Il primo a cercare di mettere ordine nella complessa storia dei rapporti che legano la
produzione letteraria italiana con quella nata e sviluppatasi in area galloromanza e,

infatti, Federico Fregoso, a cui Pietro Bembo, nelle sue Prose della volgar lingua, cede la

1 Quest’espressione é resa celebre da Dante Alighieri, sia nel De vulgari eloquentia sia nella Divina
commedia, dove cita il «bel paese la dove ‘1 si suona», al v. 80 del canto XXXIII dell'Inferno, in
Petrocchi 1994, vol. 2, p. 571.

2 Alcuni grandi ordini religiosi medievali, come ad esempio quello di Cluny o di cistercense
facevano capo alle organizzazioni d’Oltralpe.

3 Fenzi 2012.



parola per tracciare il quadro storico. All’avvio delle riflessioni sull’italiano, la favella
provenzale viene descritta come l'unica lingua della poesia in epoca medievale, a cui i
poeti Toscani, i primi ad eccellere per la produzione in lingua natia, guardarono come
modello sia da un punto di vista formale (le strutture metriche e rimiche) sia dal punto
di vista lessicale, tanto che viene fornito un elenco ragionato di lemmi provenzali o,
quanto meno, considerati tali da Bembo*. In questo regesto non mancano certo degli
errori, dato che vengono considerate provenzalismi anche quelle voci la cui
somiglianza a un lemma d’Oltralpe non e dovuta a un rapporto di dipendenza I'uno
dall’altro quanto piuttosto alla comune origine latina, ma ha il merito di essere il primo
a dar conto di una consapevolezza emergente non ancora scientificamente organizzata.
I provenzalismi — ancora non si ricorre al termine “gallicismi” che abbraccia in senso
pit ampio la produzione letteraria in lingua d’oc e d’oil — seguono una ripartizione
tipologica: alle forme metriche e rimiche, seguono le raffinate voci poetiche che
impreziosirono e nobilitarono una lingua non ancora adatta per la produzione poetica,
le forme suffissata in -anza e, infine, le voci che andarono a soppiantare gli allotropi gia
esistenti. Allo stesso modo si comporta Benedetto Varchi, che riprende, aggiungendo
qualche voce, I'elenco fatto da Bembo, eliminando pero la distinzione tipologica®.

Il dibattito sull’identitarieta della lingua trova i suoi prodromi nel Quattrocento,
quando l'italiano parlato, nelle sue declinazioni piu colloquiali e, allo stesso tempo, per
quel che pertiene la scienza e le professioni liberali, poteva contare gia sulle varianti
municipali e sulla pit solida tradizione latina; continuava perd a mancare una lingua

comune codificata pitt propria della vita civile e intellettuale®. La frammentazione

4 Bembo [2001].

5 Varchi [1995].

¢ La dominazione angioina nei territori del Meridione segno, di fatto, il diffondersi del francese
come una lingua contemporaneamente d’uso comune e colta. Basti pensare alle Cronigue des
Veniciens (nota anche come Les estoires de Venise), la cronaca compilata dal veneziano Martin da
Canal tra il 1267 e il 1375, in cui I'autore giustifica la sua scelta di ricorre alla lingua d’Oltralpe
scrivendo che la «lengue franceise cort parmi le monde, et est plus delitable a lire et a oir que
nule autre» (in Limentani 1972, p. 2). Il francese, dunque, nel XIII sec. “corre per il mondo”, ed
¢, allo stesso tempo, la lingua degli scambi commerciali e della letteratura, data la sua naturale
bellezza: Martin da Canal non ¢ il solo a motivare la spiccata predilezione per la lingua d’oil in
nome della sua eleganza, anche Brunetto Latini, per il suo Tresor, scrive che il francese «est plus
delitable e plus commune a toutes gens» (in Beltrami — Squillacioti — Torri — Vatteroni 2007, p. 6.
Si noti che Brunetto Latini risponde con questa chiosa alle possibili obiezioni sulla scelta di
adottare il francese, quando «nos [so]mes ytaliens»). Similmente, Dante, che pur non vi ricorre
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politica interna dell’Italia impediva, di fatto, che un’unica variante linguistica riuscisse
ad imporsi sulle altre, come invece era gia avvenuto in Francia, Inghilterra e Spagna,
dove l'unita economico-amministrativa aveva determinato l'affermarsi di una lingua
comune, modellata sulla varieta della corte e del centro politico. Non puo considerarsi
un caso che le riflessioni del Bembo inizino con il nascere dell’industria tipografica:
proprio nel contesto della stamperia di Aldo Manuzio, l'illustre studioso manifesto le
sue prime istanze per una normazione linguistica’, dando cosi il via alla questione della

lingua$, che, come si e detto, trova un antecedente fondamentale nel pieno del XV sec.,

direttamente, riferisce nel suo De vulgari eloquentia che «allegat ergo pro se lingua oil quod,
propter faciliorem ac delectabiliorem vulgaritatem, quicquid redactum sive inventum est ad
vulgare prosaycum suum est», mentre alla lingua d’oc spetta il primato della lirica, «in
perfectiori dulciorique loquela» (in Fenzi 2012, p. 68 e p. 70). Particolarmente rivelatore dei
rapporti linguistici tra latino, italiano e francese & proprio il richiamo dantesco alla prosa: il
francese diventa la lingua di riferimento per le grandi narrazioni fantastiche e meravigliose, che
tanto erano in voga nel Medioevo. Non € un caso che il Milione di Marco Polo, messo per iscritto
da Rustichello da Pisa nel periodio di prigionia nelle carceri genovesi, venga redatto in francese,
per poi venire successivamente tradotto: i racconti del mercante veneziano potevano essere
facilimente ascritti ai racconti d’avventura, certamente molto popolari nella penisola italiana, la
cui lingua era per antonomasia quella d’oil. Se la prosa resta a lungo appannaggio del francese,
la questione della lirica e piu articolata: il principale modello era infatti costuito dalla
produzione trobadorica, si pensi a quegli autori come Lanfranc Cigala e Sordello che non si
limitano a copiare motivi e stilemi dai provenzali ma ricorrono, per le loro composizioni,
proprio alla lingua d’oc. Tuttavia, alla lirica trobadorica si accompagnano anche i romanzi
cortesi in versi, che agiscono come intermediari per I'ingresso di molti termini legati alla vita
feudale oltre che propri delle dinamiche della corte. Per quel che riguarda, infine, il francese
come lingua del commercio rimando a Segre 1963, p. 137.

7 Nel 1501 vengono date alle stampe le edizioni delle Cose wvolgari, ossia del Canzoniere di
Petrarca e nel 1502 quelle delle Terze Rime di Dante, ovvero la Commedia: proprio a partire
dall’esame di alcuni manoscritti (a cui vanno ad aggiungersene alcuni del Boccaccio), Bembo, di
origine veneziana, aveva ricavato le regole della lingua fiorentina del XV sec. Si tratta quindi di
una scelta per cosl dire “arcaizzante” che prendeva a modello le eccellenze del passato, sulla
scorta di quanto gia succedeva per il latino degli umanisti.

8 ]1 dibattito sulla lingua nazionale non si esaurisce con l'unificazione dello Stato ma trova nuovi
stimoli nel XX sec., quando, con I'emergere delle teorie marxiste, la storia dell’evolversi dell’
italiano viene considerata strettamente connessa alla sua storia economico-politica dell’Italia
unita. Si prendano ad esempio le riflessioni di Gramsci sulla «quistione della lingua» del
Quaderno 29: «Manzoniani e “classicisti”. Avevano un tipo di lingua da far prevalere. Non &
giusto dire che queste discussioni siano state inutili e non abbiano lasciato tracce nella cultura
moderna, anche se non molto grandi. In realta in questo ultimo secolo la cultura unitaria si e
estesa e quindi anche una lingua unitaria comune. Ma tutta la formazione storica della nazione
italiana era a ritmo troppo lento. Ogni volta che affiora, in un modo o nell’altro, la quistione
della lingua, significa che si sta imponendo una serie di altri problemi: la formazione e
I'allargamento della classe dirigente, la necessita di stabilire rapporti pit intimi e sicuri tra i
gruppi dirigenti e la massa popolare-nazionale, cioe di riorganizzare 1'egemonia culturale», in
Gerratana 1975, vol. 3, p. 2346.
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e cioe nella discussione tra Leonardo Bruni e Biondo Flavio, che nel 1435 dibattono,
sotto forma di epistola, su come parlassero gli antichi romani’. Secondo Bruni erano a
lungo convissuti due tipi di lingua, strutturalmente diversi, indentificati nella
grammatica, quella parlata dai dotti, regolata da norme stabilitesi grazie all'utilizzo
letterario, e nel latino del popolo, riservato all’orale, privo di regole codificate. La teoria
di Bruni'® rispecchia, di fatto, il contesto del Quattrocento, in cui la distinzione tra il
latino dello scritto e del parlato era piuttosto netta, soprattutto sul piano stilistico e
grammaticale. Per Biondo Flavio, invece, il mondo romano aveva conosciuto un’unica
lingua, le cui variazioni erano da imputare alla componente diastratica ma non erano
tali da poter costituire due sistemi differenti. Emerge qui per la prima la “teoria della
catastrofe”!!: il volgare trova le sue origini nel momento in cui i barbari entrano nei
confini dell'Impero. E un evento traumatico, oltre che violento, ad innescare una serie
di cambiamenti avvertiti come necessari: gli idiomi degli invasori si mescolano con il
latino di eta imperiale, data soprattutto la difficolta di apprendimento, riscontrata sia
della popolazione romana sottomessa nei confronti di quelle germaniche, sia dai
barbari stessi che dovevano confrontarsi con la lingua dominante. Secondo questa
teoria, dunque, il volgare non e altro se non un latino corrotto dalla contaminazione
con altri idiomi avvertiti come meno prestigiosi, quelli dei Goti e dei Vandali in
particolar modo: la nascita di questa nuova lingua sarebbe da far risalire all’Alto
Medioevo e si collocherebbe, a livello geografico, in Italia.

Questo primo confronto tra intellettuali apre la strada al dibattito sulla lingua, che
trova in Leon Battista Alberti un primo rappresentate!?: la sua produzione, infatti, si

concretizza in quello che puo essere definito un bilinguismo?® tra latino e volgare', in

% Al dibattito partecipano anche Poggio Bracciolini, Francesco Filelfo, Paolo Pompilio, Lorenzo
Valla e Guarino Veronese. Per la questione rimando ai contributi di Tavoni 1984, pp. 105-106,
Tavoni 1992 e Marazzini 1989.

10 Riprendendo le conclusioni di Tavoni 1984, quella di Bruni puo essere definita come la teoria
della diglossia del latino parlato: grammatica e latino del popolo avrebbero, secondo
l'intellettuale umanista, due ruoli sociali differenti e rigidamente gerarchizzati.

11 La definizione e presa da Bahner 1966, pp. 76ss, che la applica pero alla storia della lingua
della penisola iberica. Si veda poi anche Marazzini 1989, pp. 17-22.

12 Patota 1999.

13 Per il concetto di bilinguismo rimando al contributo di Frosini 2020, p. 42, in cui sono
riassunte diverse posizioni in merito, tra cui Serianni 1993, p. 453 e D’Agostino 1995, p. 527,
oltre a Frosini 2014.
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cui l'autore si avvicina alla tesi di Biondo Flavio. Secondo Alberti'5, dunque, le
invasioni barbariche avrebbero segnato un punto di non ritorno nella storia linguistica,
avviando un processo peggiorativo, e la lingua moderna, non pitt dunque quella
rifondata sull’esempio dei grandi autori di epoca classica, diventa 'unico mezzo per
ritornare alla grandezza perduta, attraverso un sistematico confronto con il latino del
passato’®. Quest'ultimo non ha la funzione di patina nobilitante per una lingua
avvertita come inferiore’” ma diventa un modello da cui mutuare le possibilita
funzionali ed espressive per una nuova lingua letteraria. Non e un caso che 1’ Alberti si
faccia promotore del Certame coronario del 1441'8, una gara poetica sul tema
dell’amicizia, patrocinata da Piero Cosimo de’ Medici: in questo contesto si sarebbe
dovuto assistere ad una nuova valorizzazione della poesia in volgare ma la decisione
dei giurati di non assegnare il premio sancisce, di fatto, il fallimento del progetto.
L’ascesa al potere di Lorenzo de’ Medici detto il Magnifico'® dona una spinta al
rilancio del volgare: il crescente benessere economico da una parte e la gestione politica
dell’Italia portarono ad uno straordinario sviluppo delle lettere e delle arti, spesso
finanziante dalle famiglie piu abbienti a scopo autocelebrativo. Dal secondo
Quattrocento il mondo delle discipline letterarie diventa uno strumento di

affermazione del potere, non solo tra istituzioni locali ma anche tra Stati%, sia nella piu

14 Se il De re aedificatoria & in latino, sono in volgare opere come i Libri de familia, il Theogenius e la
Cena familiaris, mentre conoscono una duplice redazione il De pictura e i Ludi rerum
mathematicarum.

15 La tesi e esposta nel proemio al terzo dei Libri de Familia, in Alberti [1994].

16 Tavoni 1992, pp. 180-181.

17 Serianni 2012, p. 53.

18 Rimando, nell’ampia letteratura a riguardo, ai contributi di Gorni 1972, Gorni 1976, Flamini
[1977], Bertolini 1993, Bertolini 2016.

19 J1 Magnifico fu signore di Firenze dal 1469 fino alla morte, avvenuta nel 1492; per la biografia
rimando a DBI s.v. Lorenzo de” Medici.

20 Cfr. Migliorini 1960 e Frosini 1966. Di particolare interesse e il ruolo di Cristoforo Landino
che, in quanto titolare della cattedra di oratoria e poetica presso lo Studio fiorentino, riusci a
tenere alcuni corso sulla Commedia dell’ Alighieri e sul Canzoniere di Petrarca: si tratta di un nodo
cruciale per la rivalutazione della letteratura in volgare, toscana in questo caso, che determina
I'inclusione definitiva delle grandi opere del Trecento nel mondo dell'insegnamento
universitario. Le Lecturae Dantis, una tradizione di recitazioni commentate di passi scelti della
Divina Commedia avviatasi con Boccaccio, non trovavano posto in luoghi istituzionali ma si
configuravano piuttosto come delle letture destinate ad un pubblico eterogeneo (cfr. Tavoni
1992, p. 69). Per le notizie biografiche su Landino si veda DBI s.v. Landino, Cristoforo; dei corsi
restano oggi solo le lezioni di presentazione in Landino [1974].
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ristretta dimensione dell'ltalia?? sia in chiave europea. Mentre sul finire del
Quattrocento si assiste alla fioritura di diverse letterature regionali??, con il nuovo
secolo diventa via via piut pressante la necessita di definire un’unica norma letteraria
d’eccellenza che possa in qualche modo agire in direzione contraria al progressivo
declino economico e culturale che aveva colpito la Penisola gia con la discesa in Italia
di Carlo VIIIZ.

Nel Cinquecento il volgare comincia superare in prestigio il latino, che rimane, pero
ancora la lingua ufficiale della Chiesa?, ed e quindi sempre piu sentito il bisogno una
lingua codificata che possa diffondere un modello culturale comune, attraverso il
nascente mercato librario®. Il fenomeno tocca, in realta, tutti i Paesi dell’Europa
Occidentale che vedono, proprio in questo periodo, la nascita delle lingue nazionali?
ma in Italia manca, nel XVI sec., uno stato unitario che possa agire da accentratore. La
Francia, I'Inghilterra e la Spagna, al contrario, forti del loro potere politico possono
farsi promotrici ciascuna di una sua propria identita culturale ma la situazione in cui
versa la Penisola non e ugualmente felice: le continue e rinnovate dominazioni
straniere frammentano ulteriormente il territorio che, in questa situazione di
incertezza, trova nella nuova arte tipografica il fattore principale dell’unificazione
linguistica contro le variazioni d"uso che contraddistinguono I'Italia?.

Come gia detto, la tipografia di Aldo Manuzio ricopre un ruolo fondamentale in

questo processo: la curatela di Bembo, che si concentra dapprima sull’edizione della

21 5i veda la polemica riguardo il maggior rilievo dato alla lingua toscana a discapito degli altri
idiomi della Penisola che trova un’aperta manifestazione in Giovanni Brancati, un umanista
della corte aragonese, che volgarizza la Naturalis Historia di Plinio il Vecchio in quella che puo
essere considerata una koiné letteraria meridionale. Brancati risponde con la sua traduzione a
quella in toscano curata da Landino che era stata offerta a Ferdinando I di Aragona re di Napoli.
Per il volgarizzamento fiorentino il riferimento e ad Antonazzo 2018, cfr. anche Barbato 2001 e
Coluccia 2011.
2 Nel Nord Italia, ad esempio, si distingue Matteo Maria Boiardo, mentre nel Meridione va
affermandosi la cosiddetta “poesia aragonese”, dato che si mostra fortemente legata alla corte
napoletana del Regno d’Aragona.
2 Carlo VII scese in Italia nel 1494, cfr. Enciclopedia machiavelliana s.v. Carlo VIII.
2 La predicazione in volgare, pero, non e un fenomeno di portata trascurabile, cfr. Formentin
1996, p. 179.
2 Migliorini 1960 e Vitale 1960.
26 Tavoni 2005.
7 Non si tratta di un percorso lineare: le stamperie non riflettono un’unica prassi editoriale ma
si confrontano con diverse tendenze correttorie, su cui il fiorentino delle Tre Corone tende ad
imporsi, cfr. Trovato 1991 e Marazzini 2010, p. 414.
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Commedia nel 1502 (pubblicata con il titolo di Le terze rime di Dante) e del Canzoniere di
Petrarca nell’anno precedente (la raccolta viene titolata Le cose volgari di messer Francesco
Petrarca), fa si che qui abbia luogo un evento fondamentale per la storia della lingua. I
testi sono rivisti sia sul piano della sintassi e del lessico, in modo da risultare piu
coerenti con il fiorentino del Trecento, sia per quel che riguarda I'ortografia, dato che
viene introdotto un nuovo sistema di interpunzione che regolarizza I'uso dell’accento
grave e dell’apostrofo, oltre che del punto e virgola?. Il successo di queste edizioni fu
tale da valicare i confini italiani, diffondendo le copie a stampa del Canzoniere? e della

Commedia per tutta Europa, fino alle biblioteche private del ceto medio-alto®.

1.111 francese nella storia della lingua italiana

In questo contesto, il dibattito sul ruolo che una potenza come la Francia potesse
ricoprire nello stabilire i dettami della nascente lingua della cultura diventa
fondamentale: stabilire cosa fosse proprio dell’italiano e cosa invece fosse “altro” e un
punto cardine delle riflessioni di Bembo, riprese poi da Varchi, che si trovano a scrivere
in un periodo in cui la corona spagnola influenzava direttamente la vita sociale e
politica della Penisola®'.

Nella prima meta del Cinquecento prende avvio anche la lessicografia italiana piu
propriamente detta: vengono infatti pubblicati i primi lessici a stampa che, in accordo
con i criteri stabiliti dal Bembo, stilano dei lemmari sulla base degli spogli linguistici

svolti sulle opere delle Tre Corone®. Tra questi regesti, spicca quello compilato da

28 Maraschio 1993 pp. 173-179 e Cignetti 2011.
» 11 Canzoniere a stampa circold accompagnato da un libretto di quattro carte, Aldo a gli elettori
(noto alla critica come “Fascicolo B”), in cui l'editore motivava le sue scelte testuali,
rispondendo anticipatamente a eventuali obiezioni, cfr. Patota 2017, pp. 29-30.
% Si vedano in proposito i contributi di Braida 2000 (nello specifico alle pp. 86-87); Tavoni 2010 e
Patota 2017, pp. 139-163.
31 Nel 1535 il Ducato di Milano passa dal controllo francese a quello spagnolo, a cui restera
legato fino al XVIII sec. Nel corso del Cinquecento lo spagnolo diventa quindi la lingua della
politica e dell’amministrazione, oltre che il pitt diretto intermediario per le nuove prodotti
entrati in Europa solo grazie all'importazione della Spagna dalle Americhe.
32 Fa eccezione il Vocabulario di cinquemila vocaboli toschi di Fabricio Luna, che alle Tre Corone
aggiunge lemmi presi da Ariosto, Boiardo e Sannazzaro, cfr. Della Valle 1993, pp. 37-38 e
Formentin 1996, pp. 210-211, oltre ovviamente a Luna 1536.
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Niccolo Liburnio che, nel suo Tre fontane®, raccoglie secondo l'ordine alfabetico le
parole avvertite come piu importanti.

A partire dalla meta del Seicento, I'egemonia culturale francese diventa un fattore
non piu trascurabile: I’italiano continua a godere di un certo prestigio a livello europeo
(soprattutto nel campo del teatro e della musica, grazie in particolar modo al
melodramma), ma e la Francia la vera protagonista®. I francesismi si diffondono nei
campi piu diversi, I'apporto lessicale si fa via via piu variegato e permeante: il
linguaggio filosofico e, forse, solo il primo ad aprirsi consistentemente alla nuova
cultura illuminista, seguito da quello economico e industriale. Anche la moda® e la
cucina risentono molto dell’influenza francese, tanto che alcuni termini entrano nel
lessico senza subire alcun adattamento fonetico. I letterati risentono fortissimo del
modello francese, che esercita la sua influenza in una duplice direzione sia sulla lingua
che sui contenuti, tanto che, nel pieno del Settecento, Alfieri, brillante conoscitore del
francese e della cultura d’Oltralpe, si descrive nella sua autobiografia come
insoddisfatto dei suoi “versi italiani in lingua francese”, cioe delle sue tragedie. Questa
crescente insoddisfazione nei confronti della dipendenza da un’altra lingua, assunta
come unico modello di prestigio letterario, porta Alfieri — ed altri con lui* — e alla
ricerca di un purismo linguistico che si allontani dalla lingua francese® e si avvicini
invece al toscano, per ritrovare quell’autonomia culturale che dopo la grande stagione

di Dante e Boccaccio, sembrava essersi via via indebolita. Proprio di Alfieri sono gli

% Liburnio 1526.

3 In Piemonte, gia dal XVI sec. con il regno di Emanuele Filiberto di Savoia, il francese si era
sostituito al latino negli atti giudiziari ed era diventato la lingua d’elezione per 1'educazione
delle classi dirigenti: si pensi che le Memorie dell’ Accademia di Torino venivano pubblicate sia
in latino che in francese. Cfr. Gensini 1989, pp. 275-276 e Migliorini 1972, vol. 2, p. 286. Per quel
che riguarda la spiccata vivacita del lessico francese si veda anche il contributo di Gougenheim
1966.

% Si pensi al Giornale delle nuove mode di Francia e d’Inghilterra, pubblicato a partire dal secolo
successivo, tra il 1788 e il 1794, che determina il definitivo successo della terminologia di settore,
legato alle nuove tendenze diffusesi dopo la rivoluzione.

% Cfr. Vitale 1960, p. 284 dove viene riportata una lettera che lo scienziato Antonio Vallisnieri,
originario di Padova, scrisse nel 1722: «si € cosi attaccata la scabbia Francese all’ltaliana
semplicita, che vogliono molti non solamente vestire [...] ma usar tutti i loro costumi, e con la
loro lingua parlare, e scrivere, non sapendo, che balbettare, e scarabocchiar nella nostra».

% Si guardi al Misogallo, in cui, gia dal titolo, si assiste ad un netto rifiuti della moda linguistica
imperante.
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Appunti di lingua’, una sorta di piccolo vocabolario di circa seicento termini utili per la
conversazione quotidiana, in cui per ogni forma francese annota un corrispondente
toscano. Gli Appunti di Alfieri si inseriscono in un filone lessicografico apertosi agli
inizi del secolo precedente con la prima edizione del Vocabolario dell’ Accademia della
Crusca, pubblicato nel 1612. Il Vocabolario rappresenta un momento fondamentale della
storia linguistica italiana®: ogni lavoro successivo non puo che risentire di questa
eccezionale novita® che detta nuove regole anche per la grafia, eliminando le
oscillazioni che fino a quel momento avevano caratterizzato le edizioni a stampa*'.

Nel Settecento, nonostante le voci critiche come quella di Alfieri®?, il francese resta la
lingua cui guardare come riferimento®, sia perché e quella propria dagli intellettuali

illuministi di spicco, sia perché considerata superiore per questioni logico-

3 Alfieri [1983].

¥ Serianni 1984, p. 114.

4 [’accoglienza non e pero uniformente entusiasta, si pensi a Paolo Beni e Alessandro Tassoni
che muovono alcune obiezioni sull’eccessiva preponderenza del fiorentino e sulla tendenza
arcaizzante che connota molte voci, cfr. Beni 1612 e Tassoni [1996]. Per quel che riguarda
I'influenza sui letterati, mi sembra esemplare il caso di Torquato Tasso che non accoglie nella
Gerusalemme Liberata le indicazioni linguistiche date dall’Accademia della Crusca, fatto che
generera aspre critiche nei suoi confronti, come quelle formulate da Orazio Lombardelli; si veda
a tal proposito Lombardelli 1586, oltre al contributo di Afribo 2011.

4 Mura Porco 1982, p. 335. Per la storia dell’allestimento del Vocabolario e delle sue edizioni
successive rimando ad alcuni contributi fondamentali, come Vitale 1986, pp. 273-333; Della
Valle 1993, pp. 48-49; Cortelazzo 1997; Sessa 1999; Marazzini 2009; Beltrami 2010, pp. 236-237;
Biffi 2013 e Colombo 2013.

2 A questo proposito, segnalo come interessante le riflessioni del medico veneziano Tommaso
Alghisi, che, seppur non in polemica diretta con il francese, rivendica ’autonomia dell’italiano
come lingua scientifica: «ho giudicato bene scrivere in volgar Toscano, perché il nostro bello, e
dovizioso idioma non & meno atto di qualunque altro a scrivere in tutt'i generi, e di tutte le
materie» in Alghisi 1707, p. 8.

# «Le generazioni degli Illuministi da Montesquieu a D’Alambert, da Quesnay a Diderot, a
Voltaire, al cui sbocco sta il grande monumento dell’Encyclopedie (1751-1772), trasformano
profondamente gli orientamenti, i modi di ragionare, la sensibilita degli intellettuali occidentali.
La loro lingua diventa cosi il deposito del pensiero nuovo, lo strumento, che solo puo
rappresentarlo e realizzarlo. Esso si dispone a mediare la cultura illuminista anche nel caso che
provenga fuori dalla Francia, Accade cosi che molti testi dell’empirismo inglese (ad esempio, in
Italia avviene per i testi di Locke) vengano diffusi e conosciuti la prima volta in traduzioni
francesi» in Gensini 1989, p. 272. Non si puo poi trascurare il ruolo che gioco la rivista «il
Caffe»: i letterati di questo circolo, primo fra tutti Alessandro Verri, rivendicano un’estrema
liberta grammaticale e lessicale, volendo adattare la lingua alle nuove idee. Sulle pagine del
«Caffe» ricorrono frequentemente «voci importanti nella storia spirituale del secolo» (in
Morgana 2009, p. 75), come sensibilita, progresso, fanatismo, che trovano le loro piu alte
rappresentazioni nel Dei delitti e delle pene di Cesare Beccaria e nelle Osservazioni sulla tortura di
Pietro Verri, entrambi celebri illuministi milanesi. Cfr. per quello che riguarda i rapporti tra
italiano e francese nel Settecento anche Folena 1983 e Dardi 1992.
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grammaticali*: questo determina una predominanza dell'uso dell’idioma d’Oltralpe
nella produzione lirica e nelle prose divulgative, siano esse di tema filosofico o
scientifico®®, oltre che nella comunicazione quotidiana di alcune citta italiane. A
Venezia, ad esempio, i nobili non considerano pitt adeguato il dialetto, nemmeno per la
dimensione orale, e neppure l'italiano risponde alle loro esigenze comunicative, in
quanto percepito come un mezzo mediato, acquisibile solo con tramiti letterari®.
Inoltre, come rilevato da Andrea Dardi¥, circa il 17% delle opere stampate nel
capoluogo veneto tra il 1750-1790 era in francese e circa 150.000 intellettuali autoctoni
erano in grado di leggere senza troppo difficolta un’opera francese.

Nel corso del XVIII sec., sono numerosi i gallicismi che entrano dell’italiano ma,
questa volta, non si sostituiscono a voci autoctone e si diffondono soprattutto per quel
che riguarda la moda, il costume e i commerci*® o, in alcuni casi, arrivano a
risemantizzare delle parole gia note*. La sintassi francese, intanto, continua a
consolidare il suo primato in nome della sua linearita giustappositiva®, soprattutto in
contrapposizione a quella italiana, caratterizzata invece dall’ampio periodare su
modello del Boccaccio, come definito da Bembo nelle sue Prose. Ne consegue una forte
spinta verso un ammodernamento della sintassi dell’italiano, messa in crisi dalla forza
comunicativa del francese, che sembra rispondere meglio alle nuove esigenze culturali:

basti pensare a Lazzaro Spallanzani che rivede le sue Dissertazioni®® e ne modifica

# Questa e la teoria sostenuta da Dominique Bouhours e da Antoine Rivarol che ritengono
I'ordine fisso dei costituenti un elemento di eccellenza. In aggiunta, per Rivarol l'italiano € una
lingua caratterizzata da una mollezza di suoni da una noioso monotonia ritmica da diventare
poco virile, cfr. Rivarol [1991] e Bouhours [2003]. Tuttavia non si tratta di un’opinione
universalmente condivisa, dato che intellettuali come Voltaire si esprimono a favore di una
triade linguistica d’eccellenza, costituita da francese, italiano ed inglese, cfr. Folena 1983, p. 398
e pp. 435-454, mentre per I'uso dell’italiano nei circoli intellettuali di Parigi cfr. Marazzini 2002,
in particolare a p. 342.
4 Serianni 2013, p. 17.
4 Cortelazzo — Paccagnella 1992, p. 259. Segnalo poi che in Piemonte era prassi comune per i
giovani delle classi pili agiate la presenza di un precettore che insegnasse loro il francese, cfr.
Marazzini 1992, p. 25.
# Dardi 1984, pp. 349-350.
4 Folena 1983, p. 8.
4 Gualdo 2009, p. 252.
% Serianni 2012, pp. 109-110. Cfr. a tal proposito anche i contributi sulla sintassi del francese di
Gougenheim 1929 e Gougenheim 1940.
51 Spallanzani 1780.
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profondamente lo stile, guardando al modello della lingua d’Oltralpe proprio in
ragione della linearita espressiva3.

L’Ottocento inverte gradualmente la tendenza®: si tratta di anni in cui si succedono
una serie di cambiamenti fondamentali per la storia dell’italiano, come l'introduzione
dell’obbligo scolastico, lo sviluppo dell’editoria industriale e la pubblicazione sempre
piu frequente dei fogli di notizie, che diventano promotori di una lingua comune ed
omogenea®,

Non bisogna pensare, pero, che 1'evoluzione nel rapporto con il francese, che aveva
giocato fino a quel momento un ruolo importantissimo per la lingua italiana, segua un
percorso lineare: si tratta in realta di un cammino accidentato, in cui a piu voci
corrispondono ancora piu posizioni ideologiche. II nuovo secolo si apre con la
pubblicazione dell’edizione definitiva del Saggio sulla filosofia delle lingue applicato alla
lingua italiana di Melchiorre Cesarotti®: i prestiti stranieri, i gallicismi in particolar
modo, sono considerati come delle legittime innovazioni, a condizione che rispettino
alcune norme, che non vadano cioe ad intaccare il “genio della lingua”, un concetto
esso stesso derivato dai filosofi francesi. Una posizione affine a quella di Cesarotti e
quella di Leopardi: nello Zibaldone, infatti, 'autore non censura i gallicismi ma nella
lingua poetica tende a prediligere lo stile e la lingua antecedenti al diffondersi della
gallomania, con un occhio di riguardo per il Cinquecento, secolo in cui, secondo il poeta
di Recanati, I'italiano avrebbe raggiunto il suo massimo livello espressivo.

Tuttavia, nonostante le posizioni di questi intellettuali di spicco, restano ben piu
numerosi i tentativi — benché vani — di arginare 1'egemonia linguistica d’Oltralpe, rea

di aver intaccato la purezza della lingua italiana®. I letterati stessi sono indicati, da

52 Giovanardi 1987 e Altieri Biagi 1990.

5 Si noti che, progressivamente, all’influenza esercitata dal francese va ad accompagnarsi quella
propria dell'inglese: gli anglicismi diventano pian piano meno sporadici e 'uso di voci inglesi,
pur rimanendo cauto, si fa via via pill importante, soprattutto per quel che riguarda il lessico
politico. Le vicende americane, a partire dalla guerra d’indipendeza, determinarono un
esponenziale aumento degli anglicismi, cfr. Cartago 1994 e Morgana 2004.

5 De Mauro 1991.

5% Cesarotti [1943].

5% Si guardi anche all'Elenco di alcune parole 0ggidi frequentemente in uso, le quali non sono ne’
vocabolari italiani, pubblicato a Milano nel 1812, curato da Giuseppe Bernardoni. Si tratta di un
dettagliato regesto costruito a partire dallo spoglio delle leggi e dei decreti del Regno Italico: ad
ogni voce registrata come forestiera (voci che l'autore stesso definisce «da condannare»)
vengono fatti corrispondere degli allotropi indigeni. Segnalo poi che la pretesa di purismo della
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Vincenzo Nicotra, come i veri responsabili della rovina dell’italiano, dato che, mossi da
una volonta imitativa e incantati dalla magnificenza delle corti francesi, si trovarono a
“scimmiottare” la lingua dello straniero”. Segue un diverso percorso la lingua della
comunicazione scientifica: un esempio significativo e l'amplissimo epistolario di
Alessandro Volta, I'inventore della pila. Volta ricorre al francese nella lettera del 20
marzo destinata al presidente della Societa Reale di Londra, sir Joseph Banks, per
comunicargli «quelques resultats frappants»® a cui & giunto. E I'inventore stesso a
spiegare, in un'altra lettera, il perché del ricorso al francese: «scritto come ho potuto in
una lingua, che non ¢ la mia, cioe la Francese, per essere meglio intesa dagli Esteri che
I'Italiana»*: per il Volta € meglio ricorre al francese, anche se approssimativo®, ai fini
di una diffusione tanto rapida quanto capillare. Va detto, pero, che la nascente
comunicazione scientifica porta sulle sue spalle il peso del modello latino, la «lingua di
piu alto prestigio per la circolazione internazionale della scienza»®' con cui Volta ¢ in
aperta polemica®.

Intanto, la lingua letteraria segue un percorso ancora diverso: il fiorentino del Trecento

e, per Antonio Cesari®®, I'unico modello a cui guardare®, in quanto lingua bella per sua

lingua italiana e tal punto sentita che Bernardoni auspica anche che non si faccia piu ricorso al
latino, accettabile solo nella poesia, data la sua complessita.

57 Nicotra 1880, p. 22 e p. 40. Si pensi anche alla canzonetta di Giambattista Casti, Ragionar Filli
non ama in cui le nuove parole della politica francese sono parodiate e messe in ridicolo,
pubblicata nella raccolta Poesie liriche del 1803.

5 Volta [1918-1929], vol. 1, p. 565.

% Volta [1918-1929], vol. 2, p. 15. Contrariamente a Volta, ma pur sempre in opposizione al
latino, Galileo Galilei, dopo la pubblicazione del Siderius Nuncius nel 1610, aveva deciso di
ricorrere all’italiano per le sue opere scientifiche. Lo scopo pero era profondamente diverso: la
scelta della lingua autoctona non contribuiva ad ampliare il pubblico, per lo piu costituito da
scienziati europei che avrebbero avuto bisogno di traduzioni, ma rifletteva ragioni politiche e
personali dell’autore, che, in accordo con il progetto culturale mediceo, rivendicava
un’indipendenza culturale dell’Italia, cfr. Battistini 1978, Manni 1985, in particolare alle pp. 122-
124, e Manni 2011.

8 Volta stesso, in riferimento all’epistola a sir Joseph Banks, la definisce come «\», in Volta
[1918-1929], vol. 2, p. 7.

61 Morgana 2011, p. 78.

62 Cfr. le lettere del 1774 e del 1775, in cui lamenta un’eccessivo spazio del latino nella
formazione scolastica, in Volta [1918-1929], vol. 1, pp. 435-449, Appendice II e pp. 440-469,
Appendice IIL

63 Cesari [2002]. La Dissertazione sopra lo stato presente della lingua italiana viene pubblicata per la
prima volta nel 1810. A questo lavoro teorico si accompagna la riedizione del Vocabolario della
Crusca, pubblicata tra il 1806-1811, oggi indicata come Crusca veronese, per distinguerla dalle
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stessa natura, pura e incontaminata®. La teoria di Cesari non si basa su ragioni storiche
ma si rifa ad una suggestione quasi impressionistica®: il gesuita veronese era spinto da
uno spirito reazionario nei confronti delle idee illuministiche, che rifuggiva
motivazioni strettamente scientifiche per abbracciare invece gli ideali romantici della
purezza e della spontaneita della lingua, tanto che la bellezza del fiorentino trecentesco
viene fatta dipendere da un certo «non so che»*.

I confini tra linguistica e vicende politiche divengono via via piu labili: il bisogno di
affermare l'indipendenza della penisola italiana, infatti, non puo svincolarsi dalla
necessita di identificarsi in una lingua propria, il piu possibile libera da forestierismi,
da quegli abusi di lingua, che Nicotra raccoglie nella sua monografia®. In questa stessa
direzione si muovono anche i grandi letterati, basti pensare ad Alessandro Manzoni,
che dall'iniziale ibridismo linguistico del Fermo e Lucia, passa al toscano, sostituendo
con allotropi tutti gli stranierismi®. In aperta opposizione alle idee manzoniane sulla
lingua si trova il pensiero di Graziadio Isaia Ascoli, che pur muove dalla comune

rivendicazione di una propria lingua autonoma, fondatrice dell’'unita nazionale”:

edizioni fiorentine. Il Vocabolario del Cesari ebbe un enorme successo e constava di un lemmario

pilt ampio, sempre costruito a partire da testi trecenteschi, si veda Cesari 1804-1806.

¢ In aperta opposizione a quanto sostenuto da Girolamo Borsieri, un intellettuale alle

dipendenze del cardinale Federico Borromeo, che nel 1617 compila una sua grammatica

destinata pero a non vedere (per ora) la luce, conservata oggi nel solo manoscritto sup. 3.2.42

della Biblioteca Comunale Paolo Borsellino di Como: nella sua Grammatica, Borsieri critica

aspramente |'imitazioni degli autori del Trecento, soprattutto per quanto riguarda il periodare e

lo stile. Cfr. Morgana 2011b e il piti recente contributo di Aresti 2020.

6 L’idea che sottende alle tesi del Cesari e quella di una purezza presunta e non reale: come si

vedra anche nel corso di questo lavoro, alcuni gallicismi, come mangiare o giardino, entrano

nell’italiano in tempi molto antichi e, di fatto, ne sono parte integrante fin dalle sue origini,

siano quelle piu colloquiali o quelle letterarie.

6 Serianni 2013, p. 98.

67 Cesari [2002], p. 12.

Nel regesto Nicotra include anche alcuni voci che non possono essere considerate come

gallicismi. L’organizzazione segue un ordine alfabetico e non tipologico: francescismi — o

presunti tali — semantici si alternano quindi con calchi e prestiti, senza che venga fatta alcuna

distinzione di questo tipo. Per ogni voce vengono pero forniti gli allotropi o le forme italiane

proprie.

6 ] rifertimento e soprattutto all’introduzione che precede la seconda redazione del Fermo e

Lucia in Manzoni [2006], p. 7. Si guardi poi alla relazione Dell’unita della lingua e dei mezzi del

diffonderla pubblicata sulla rivista «Nuova Antologia» in cui vengono esposti gli argomenti a

favore del fiorentino come lingua comune: Manzoni arriva a proporre di dare la precedenza ai

maestri toscani nelle scuole, anche attraverso incentivi statali.

70 Cfr. Ascoli 1873 e Ascoli, Dell’unita e della diffusione della lingua in Morgana 2011c, pp. 236-237.
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Ascoli si dichiara contrario all’ipotesi di un vocabolario limitato al fiorentino, con
I'imposizione di un unico modello da imitare.

Del 1840 e il Voci e locuzioni italiane derivate dal provenzale di Vincenzo Nannucci, che,
entrando in un’aspra polemica con I’Accademia della Crusca’, stila un regesto delle
voci provenzali, seppur con una classificazione etimologica non del tutto chiara,
riconducendo ogni lemma a dei fenomeni storici. In questo modo, viene messa in luce
la forte correlazione tra lo sviluppo di una lingua e le reti di rapporti politici che si
accompagnano al susseguirsi delle vicende storiche, sulla scorta di quanto detto da
Adolf Gaspary nel 1878. 1l filologo tedesco, infatti, e I’autore di uno dei primi lavori in
cui i principi della linguistica storica vengono applicati allo studio della produzione
lirica del Duecento?, il Die sicilianische Dichterschule des dreizehnten Jahrhunderts: in
questo studio viene fornito un elenco di alcuni provenzalismi con puntuali riferimenti
ai testi delle origini in cui essi compaiono, con un preciso raffronto con la tradizione
provenzale, intrattenendo pero un costante dialogano con altri studi critici’?. Le
modalita organizzative di questo studio, che mediavano tra le posizioni di Bembo e
quelle di quei critici che ridimensionavano fino all’eccesso la presenza di francesismi
nell’italiano, saranno quelle destinate ad aver maggior fortuna all’interno della storia
linguistica. Gaspary dispone i provenzalismi secondo un criterio di maggior evidenza
di derivazione: i primi sono quelli che presentano mutazioni fonetiche ascrivibili con
certezza ad un modello francese e a essi seguono quelli la cui fonetica non é certa ma
per cui e facilmente individuabile un allotropo italiano.

La preoccupazione di veder sminuita la produzione letteraria italiana in quanto copia
di pit autorevoli modelli francesi si fa pero via via piu insistente: ne e un chiaro

esempio la Storia della letteratura italiana di Francesco de Sanctis, pubblicata tra il 1870 e

7t L’ Accademia della Crusca, divenuta parte dell’Accademia fiorentina dal 1783, venne riaperta
nel 1811 dall'imperatore Napoleone I. Sulla spinta dell’entusiasmo per la riapertura e con il
sostegno delle nuove istanze puristiche, la Crusca comincio a lavorare alla quinta edizione del
Vocabolario, interrottasi poi nel 1923.

72 In direzione analoga si muove un’altra studiosa tedesca, Gertrud Baer, che pero si spinge
verso un ridimensionamento eccessivo sull’apporto del francese: resta ancora molto forte 1'idea
ottocentesca della spontaneita orginaria della prima produzione letteraria, che vedeva nella
lirica duecentesca I’originaria manifestazione della cultura italiana, cfr. Baer 1939.

73 Oltre ai contesti ricavati dalle liriche degli autori medievali, come Pier delle Vigne, Guittone,
Cavalcanti e, ovviamente, Dante, si trovano infatti precisi riferimenti al provenzale e una
consistente critica a quanto sostenuto da Nannucci.
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il 1871. Il critico non si trattiene dall’esprimere forti giudizi nei confronti di quei
letterati che hanno guardato al modello d’Oltralpe come punto di riferimento, mentre
riserva parole di lode per quelli che, come Parini, che non scrivevano della «roba di
Francia»” ma traevano idee e forme dal proprio patrimonio culturale nazionale.

Le teorie puriste della lingua”, tuttavia, non riuscirono ad imporsi sulla “gallomania”
che, accompagnandosi ad un progressivo aumento dell’influenza dell'inglese, duro
fino al primo Novecento, quando l’autarchia linguistica imposta dal regime fascista’™ e
la gia accennata preoccupazione di un ridimensionamento dell'importanza dell’Italia
nel panorama letterario e culturale, riuscirono comunque a limitare in modo
consistente I'introduzione di nuovi lessemi e ad affiancare a quelli gia affermati gli
allotropi italiani, fino alla definitiva sostituzione di alcuni di essi.

A questa politica di neopurismo’” si accompagna un progressivo abbandono del
dialetto, un processo che accelera bruscamente con la diffusione sempre piu capillare
della televisione e con listituzione dell’istruzione obbligatoria negli anni Sessanta. In
questo percorso non e trascurarsi il ruolo della Chiesa cattolica: nel 1963 il Concilio
Vaticano II promuove una nuova traduzione della Bibbia e concede 1'uso dell’italiano
durante le celebrazioni liturgiche, seppur limitatamente ad alcune occasioni’®. Con gli
anni Ottanta si manifestano due tendenze diverse ma complementari: ai processi di
semplificazioni si accompagna una continua ibridazione di cui l'oralita e la nascente
comunicazione digitale sono due fattori principali. Questa nuova varieta di italiano, in

cui l'influenza del francese e sempre piti marginale a favore invece di una fiorente

7+ De Sanctis [1974], p. 269. Nello stesso punto, riguardo alla “gallomania” imperante, De Sanctis
scrive che «quel francesizzare era oramai una moda volgare che rallegrava le sale dei nobili e le
botteghe dei parrucchieri».

75 Va detto che le teorie puriste riscossero comunque un discreto successo anche tra gli
intellettuali di spicco, come Luigi Settembrini, oltre, ovviamente al gia citato Francesco De
Sanctis. Cfr. in merito, De Sanctis [1974] pp. 161-183 e pp. 184-206: il primo, L'ultimo dei puristi, e
un saggio dedicato a Ferdinando Ranalli, compagno di studi dell’autore, che nel ripercorrene la
biografia non manca di aneddotti personali, mentre il secondo, Settembrini e i suoi critici, e
interamente consacrato alla figura del Settembrini.

76 Si pensi alla creazione della Commissione per 'italianita della lingua, che tra il 1940 e il 1943
pubblica quindici elenchi in cui ad ogni forestierismo si affianca un voce indigena, cfr. Raffaelli
2005 e Raffaelli 2006.

77 Letichetta & coniata da Migliorini, si vedano in proposito Migliorini 1940; Migliorini 1941 e
Migliorini 1941b, oltre a Migliorini 1971.

78 Per il ruolo dell’italiano nella Chiesa rimando a Librandi 2017.
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espansione dell'inglese”™, ha conosciuto diverse etichette, come italiano digitale o e-
italiano®, italiano dei nuovi media®! e cyberitaliano® ma e di difficile categorizzazione. Il
ritmo con cui si diffondono in nuovi cambiamenti e incredibilmente veloce:
dall’italiano standard degli anni Sessanta, si € arrivati, ad oggi, all’italiano neostandard,
in cui al crescente numero di forestierismi, spesso prestiti non adattati, si unisce il
riemergere di tratti regionalmente marcati, almeno nel registro del parlato®.

Il progredire degli studi in ambito sociolinguistico fa si che vengano elaborate nuove
categorie interpretative, a partire dai contributi di Tullio De Mauro* che, con la
traduzione del Cours de linguistique générale®, apre la strada allo sviluppo di questa
disciplina in Italia®. Nel secondo Novecento si assiste alla stampa dei dizionari
dell’uso, si pensi al Grande dizionario italiano dell’'uso®” diretto da Tullio De Mauro, e dei
vocabolari etimologici, come il Dizionario etimologico italiano® curato da Carlo Battistini
e Giovanni Alessio, il Dizionario etimologico della lingua italiana® a cura di Manlio
Cortelazzo e Paolo Zolli e il Lessico etimologico italiano® promosso da Max Pfister, che
consentono di ricostruire la storia di ogni parola. A questi si affiancano i dizionari
storici, tra cui spiccano il Grande dizionario della lingua italiana®® sotto la direzione di
Salvatore Battaglia e Giorgio Barberi Squarotti e il Tesoro della lingua italiana delle
origini®?, uno strumento fruibile on-line pubblicato dall’Opera del Vocabolario Italiano,
un istituto CNR, la cui banca dati, costituita da testi editi redatti dalle Origini alla fine

del Trecento, € in continuo aggiornamento®.

7 Si pensi all’italiano aziendale o della comunicazion, in cui I'inglese & ormai imprescindibile.
80 Antonelli 2016 e Antonelli 2016b
81 Berruto 2012.
82 Prada 2015.
8 Si vedano i contributi di Berruto 2012; Renzi 2012 e D’Achille 2016. In particolare, per i tratti
regionali, rimando a Telmon 1994 e Telmon 2016, oltre a Regis 2010.
84 De Mauro 1967; De Mauro 1970 e De Mauro 1978.
85 In De Mauro 1967.
86 Cfr. Graffi 2019 e Graffi 2019b.
8 La sigla e GRADIT.
88 DEI.
8 DELL
% LEL
91 GDLI.
92 TLIO.
% Si vedano i contributi di Beltrami 2008, fondatore del TLIO, e Leonardi — Maggiore 2016.
18



La nascita di questi nuovi strumenti e il rinnovato interesse sulle piu diverse modalita
di comunicazione, oltre ad un notevole incremento della stampa manualistica®* con i
suoi fini descrittivi e divulgatori e al continuo aumento di edizioni critiche disponibili
(spesso corredate di glossari e approfondimenti linguistici), hanno fatto si che
I'attenzione alle dinamiche di relazione tra diverse lingue non venisse mai meno, in
particolare per quel che riguarda il complesso rapporto tra italiano e francese che ha da

sempre caratterizzato la storia linguistica della penisola.

1.2 Gli studi sui gallicismi.

L’interesse per lo studio sull'ingresso delle voci galloromanze nella lingua della
Penisola comincia, come si e visto, con Pietro Bembo ma perché venga pubblicato il
primo lavoro approfondito che tratti in modo sistematico i gallicismi nell’italiano
bisogna attendere il 1925, quando, quattro secoli esatti dopo le Prose, Reto Bezzola da
alle stampe 1" Abbozzo di una storia dei gallicismi italiani nei primi secoli®®.

Nel lavoro di Bezzola, I’analisi storica e politica si intreccia con quella linguistica e cio
e reso evidente dall’organizzazione dello studio: a un’iniziale classificazione dei
prestiti, segue infatti un excursus storico, che comincia con la dominazione franca della
casata carolingia fino agli Angio. Non vengono tralasciati gli influssi culturali: i prestiti
sono catalogati anche secondo la loro origine e il loro punto di diffusione
(pellegrinaggi, ordini monastici, scuole, crociate e commercio)®, separando le voci
letterarie che non entrano nel dominio di una sola classe. Le componenti diacroniche e
diastratiche sono in continuo dialogo tra di loro ma il talvolta limitato e poco
organizzato corpus a cui Bezzola poteva fare riferimento segna un profondo limite di
questo lavoro: I'interesse dell’autore, infatti, non si limita al campo della lirica, che, per
sua natura, e istituzionalizzato e ben definibile, ma si estende a testi pratici e

documentari, senza per altro operare una distinzione in questo senso.

% Nell'impossibilta di fornire una bibliografia esaustiva sull’argomento, mi limito a citare alcuni
lavori da me ritenuti fondamentali, come Lorenzetti 1994 e Lorenzetti 1998, Morgana 1994;
Morgana 2009 e Serianni 2015, a cui va ad aggiungersi Prada 2013 che, in un testo che si pone
come pubblico le scuole secondarie di secondo grado, fornisce degli esempi di attivita di ricerca
sulla stratificazione del lessico agli studenti.
% Bezzola 1925.
% La diffuzione per ambiti e stata ripresa poi da Castellani 1987 e Castellani 2000, oltre che da
Morgana 1994, pp. 617-618.
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Nel 1939 Gertrud Baer pubblica, in occasione del suo dottorato, uno studio
sull'influenza trobadorica nella lirica dei poeti delle Origini”’, ridimensionando
notevolmente i provenzalismi entrati della lingua della poesia, sia per quel che
riguarda il numero sia per la portata loro ruolo culturale. Questo succede perché il
lavoro di Baer e mosso dallintenzione di celebrare la spontaneita dei primi movimenti
poetici, sulla scorta di quanto promosso da Adolf Gaspary”® che nel 1878 aveva
condotto uno studio in cui i principi della linguistica storica venivano applicati alla
produzione della Scuola siciliana. Baer, oltre ad una ridotta scelta di voci
sinteticamente commentate, fornisce quindi un elenco di voci suffissate di origine
galloromanza®, organizzandole in base alla presenza o meno di un corrispettivo
provenzale o francese'®. All'interno di questa divisione, le parole seguono un ordine
alfabetico con puntuali riferimenti agli autori e alle loro liriche; le citazioni non si
limitano ai Siciliani ma vengono incluse anche figure importanti per la storia
dell’italiano del Duecento, come Guittone d’Arezzo e Chiaro Davanzati!ol.

Una piu attenta catalogazione dei francesismi arrivera nel 1949, ad opera di Theodor
Elwert!?? che, limitando il corpus d’indagine alla sola lirica siciliana, compie una rigida
distinzione in base a fonemi, forme flessive, locuzioni e parole composte su modello
del provenzale. Seguono poi i cosiddetti «provenzalismi semantici»!®, ossia quelle
parole che, pur conservando una forma tipicamente italiana, si modellano sul francese
per quel che riguarda il significato. L’idea alla base del lavoro di Elwert e in realta
piuttosto innovativa: anche se su un campo di indagine piuttosto limitato, 1’obiettivo e
quello di tracciare un quadro generale, identificando le modalita d'uso (o di riuso) e

individuando le coordinate entro cui si muovono gli autori.

7 Baer 1939.
% Gaspary 1878. Nel lavoro di Gaspary, i gallicismi sono organizzati in sei distinte categorie
sulla base di diversi criteri, come la presenza o assenza di elementi fonetici che li
contraddistinguessero come forestierismi, la frequenza delle attestazioni rispetto alla diffusione
in provenzale (pitt il numero di occorrenze era ridotto, piti queste voci erano considerati
prestiti) e, infine, per i possibili rapporti con il francese; cfr. Cella 2003, p. X.
9 ] suffissi presi in considerazione da Baer sono -anza, -enza, -mento, -aggio, -ore.
100 Baer 1939, pp. 20-27.
101 5 vedano ad esempio le voci arditanza e disdegnanza in Baer 1939, p. 20.
102 Elwert 1949.
105 Elwert 1949, pp. 44-53. La maggior rilevanza attribuita da Elwert ai prestiti semantici rispetto
a quelli formali sono piuttosto opinabili, come gia puntualizzato da Cella 2000, pp. 54-57 e da
Cella 2003, p. XI.
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Quest’ipotesi non trova particolare riscontro nella realta pratica: Thomas Hope, nel
1971, pubblica Lexical Borrowing in the Romance Languages: A Critical Study of Italianisms
in French and Gallicisms in Italian from 1100 to 1900'%, in cui, all’organizzazione
tipologica in base al campo d'uso, si accompagna l'ordine alfabetico: al cosi
organizzato elenco delle voci segue, nella sezione finale, una dettagliata analisi delle
marche semantiche, fonetiche e morfologiche. Non vengono pero fatti accenni alle
differenti ragioni che sottendono ai processi linguistici né si trova una riflessione sui
diversi gradi di adattamento dei prestiti, un elemento non trascurabile che influisce
direttamente sulla percezione delle parole e su come essa sia mutata nel corso del
tempo.

Tranne che per quel che riguarda lo studio condotto da Hope, il campo d’indagine
prediletto da quasi tutti i saggi € quello della lirica italiana delle Origini. La produzione
poetica dell’Italia medievale si configura da subito come debitrice, in molti suoi ambiti,
nei confronti di quella nata e sviluppatasi in area galloromanza: sin dalle sue origini,
essa ha attinto al vasto vocabolario letterario della lingua d’oc e d’oil, le cui opere
suscitavano grande ammirazione e, come ovvia conseguenza, fenomeni imitativi nella
Penisola. La cospicua presenza di gallicismi nei testi dell’italiano antico € da subito
riconosciuta ed esistono numerosi studi, a partire dal gia citato Bembo, che si
soffermano su questo punto. Differenti sono gli intenti: a volte a predominare e la
volonta catalogativa, a volte, invece, si risponde a scopi di esaltazione autarchica della
poetica italiana, altre ancora emerge, al contrario, un bisogno di rimarcare la
connessione con una letteratura percepita come piu prestigiosa.

A parte alcune eccezioni, gli studi incentrati sui gallicismi e, dunque, sul rapporto tra
la lingua francese e l'italiano si sono concentrati per lo piu sulla lirica delle Origini e
non si esauriscono nel primo Novecento, basti pensare, ai lavori di Palma M. Letizia
Rizzo'%5, Alfredo Schiaffinil®, Gabriele Gianninil” e Maria Sofia Lannuttil®s, che,

riflettendo su un corpus piuttosto organico, tralasciano almeno in parte

104 Hope 1971.
105 [etizia Rizzo 1949; Letizia Rizzo 1953 e Letizia Rizzo 1954.
106 Schiaffini 1957.
107 Giannini 1995-1998 e Giannini 1999.
108 Lannutti 2001.
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l’organizzazione tipologica'®, estremamente necessaria quando il campo di indagine si
apre fino a includere testi molto differenziati tra loro.

E il caso dello studio di Roberta Cella, I gallicismi nei testi dell’italiano antico™,
pubblicato nel 2003, in cui il corpus non e piu definito dal movimento poetico ma e
invece determinato da fattori temporali: 'ampio regesto delle voci e ricavato dallo
spoglio di testi che vanno dalle Origini fino alla fine del XIV sec., includendo anche i
testi non lirici. La banca dati di riferimento e costituita dal Corpus TLIO", e cioe dal
database fruibile online, nato per il gia citato Tesoro della lingua italiana delle Origini''?.
Data I’'ampiezza del corpus, oltre che l'estrema varieta dei testi analizzati, la ripartizione
delle voci non puo seguire un ordine esclusivamente alfabetico: a una prima
distinzione tra gallicismi con allotropo indigeno e gallicismi con un equivalente piu
propriamente italiano ma derivato dalla medesima matrice, si aggiunge
un’organizzazione costruita sulla base dei tratti fonetici che piu caratterizzano ogni
parola!’®. Naturalmente, la ripartizione su base grammaticale viene meno nella sezione
dedicata ai gallicismi privi di allotropo, dove torna ad essere seguito I'ordinamento
alfabetico.

Nell'ottica di una sempre maggiore attenzione alla diffusione delle voci di origine
galloromanza e alla permeabilita della lingua italiana su piu fronti, altri studiosi hanno
progressivamente selezionato corpora diversi, fino ad allora esclusi, anche solo
parzialmente, dalle indagini, che diventano stavolta il nucleo centrale su cui
concentrare i lavori di indagine linguistica. Le traduzioni dal francese, ad esempio,
vengono quindi studiate anche sotto I'aspetto linguistico, anche, e soprattutto, per via

dello stretto legame che queste instaurano, di necessita, con la fonte!'.

10 Sara anche il caso di questo lavoro: come si vedra, dato la definizione del corpus, le schede
lessicali sono poi ordinate alfabeticamente ma all'interno di ciascuna di esse si trova una
discussione sul diverso grado di acclimatamento di ogni voce e sulla sua storia d’arrivo.

110 Cella 2003.

1 corpus TLIO e anche il database di riferimento di questo lavoro di ricerca, almeno per quel
che riguarda la storia dei gallicismi nell’italiano antico, una sezione presente in ogni scheda
lessicale.

112 Qltre ai contributi gia citati, si vedano anche Beltrami 1997; Beltrami 1998 e Beltrami 1998b;
Pollidori 1999, pp. 375-406 e Cella 2001.

113 Si vedano i principi organizzativi esposti dall’autrice in Cella 2003, pp. XIX-XXV.

4 Gi veda l'ampio studio linguistico condotta da Fiammetta Papi 2016-2018 sul
volgarizzamento senese del De regimine principum di Egidio Romano che occupa lintero
secondo volume dell’edizione (in Papi 2016-2018), oltre alla tesi di dottorato di Ksenija Skliar
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O, ancora, Riccardo Viel circoscrive il proprio campo di indagine ai gallicismi della
Divina Commedia, sulla linea di quanto gia iniziato da Nicola Zingarelli nel 1885'*> e di
quanto gia avviato da lui stesso con lo studio delle voci galloromanze nel Fiore'’: gli
studi successivi a quello condotto da Zingarelli, infatti, si erano concentrati soprattutto
sui latinismi, tanto che nell’Enciclopedia Dantesca del 1971, figura un’unica voce
gallicismi, sotto cui Migliorini elenca 276 voci!'s, senza pero porle realmente al centro di

una discussione linguistica, come invece aveva cercato di fare Hope con il suo

(cfr. Skliar 2012), che include alcuni testi dei corpora dell’ OVI, quali il Libro dei Sette Savi di Roma,
I Fatti di Cesare, i Fatti de’ Romani e la traduzione del Roman des Sept Sagesi. Cioe che accuma i
testi citati € la comune provenzienza toscana, come ripreso poi da Skliar 2017.

115 Zingarelli 1885.

116 Viel 2006.

117 Mi riferisco al volume 3 (Fr-M), pubblicato, appunto nel 1971.

118 Enciclopedia dantesca s. v. gallicismi. Vengono considerati gallicismi: a (‘con’, es. a la gaetta
pelle), abbandonare, abbellare, accismare, accordanza, adesso, adonare, affare, agio, aggradare, aguato,
aitarsi, allegranza, allegro, alluminare, alma, amista, amistanza, ancidere, anco (‘mai’), appoiare,
approcciare, argento (‘denaro’), arrivare, artiglio, assembrare, astore, augello, avvenente, avvenirsi,
azzimare; baccelliere, balia, belta (beltate, beltade), beninanza, bias(i)mare, bolgia, bugiardo; cangiare,
cappello (‘ghirlanda’), caribo, caro (‘avaro’), carola, cavaliere, cennamella, comente, compiangersi,
conquiso, conto, coraggio, corale, cordigliero, corsiere, costuma, costumare, costumanza, covriere, croio,
crucciare, cruccio; dannaggio, degnare, diffalta, discovrire, disire, disgrato, dismisura, dismisuranza,
dispitto, dispregiare, dispregiamento, dispregio, divisare, dolzore, donneare, donzella, dotta (‘paura’),
dottanza; erranza; fallenza, fazione ('fattezza’), fidanza, fino (‘perfetto’), fio, fiordaliso, flailli, frate,
franchigia; gabbare, gabbo, gaggio, gaetto, gaio, gesta, giallo, giardino, gioia, gioiarsi, giostra, giostrare,
giubbetto, giuggiare, giulivo, gorgiera, gradire, grado, grato, grifagno, guari, guiderone, guisa; imprenta,
imprentare, insembre, intenza, inveggia, inveggiare, ira (‘cruccio’); lai, laido (lado), lampa, leale,
lealmente, lealta, leggiadria, leggiadro, legg(i)er(a)mente, leggiero, leuto, lievre, logoro (‘richiamo in
forma di uccello’), lonza, lum(i)era, lungiamente, lusinga, lusingare; magione, malestruo, malfatato,
mancia, mangiadore, mangiare, maniera, marchese, maritaggio, masnada, medes(i)mo, medicinare,
membrare, menzogna, merzede, meschino, messere, messione, mestiere (mestiero), miniera, misura, muda,
musare; nimista, noia, noiare, noioso; obliare, oblio, oco (lingua d’oco), oltracotato, onoranza, oraggio,
orgoglio, orgoglioso, orranza, ostale, ostello, ostendale, ovrare; palmiere, pareglio, perduto ('disperso’),
pesanza, piacenza, piangersi (‘lamentarsi’), ploia, poggiare, poiare, possanza, preghiera, preghero,
pregiare, pregio, prence, primiero, prossimano; rancura, rassembrare, reale ('di re’), reame, retaggio,
riccore, ricredersi, rima, rimare, rimatore, rimembranza, rimembrare, riparare, riparo, rispitto, riviera,
roffia, roggio, romanzo; saggio, sanza, savio, savore, scherano, schiera, scovrire, sdonneare, selvaggio,
sembiante, sembianza, senno, ser, sergente, servaggio, serventese, sgradire, sicuranza, sicurta (sicurtade,
sicurtate), significanza, sire, sobranzare, sovente, sparviere, speglio, spiritale, spregiare, stile, suppa;
talento (‘voglia’), tardanza, temenza, torneare, tostano, tovaglia, tracotanza, travagliare, travaglio,
trovare, trovatore; umile, unquemai, usanza; valente, valere, valore, valoroso, vallea, vanare, vassallaggio,
vedovaggio, veglio, veltro, venagione, vengiare, vermiglio, viaggio, villa, visaggio, vivanda, volentieri.
Vengono poi segnalati come francesismi anche alcuni antorponimi come Ciaperra, Ginevra,
Lancillotto, Luigi e anche un ristretto numero di toponimi, come Bruggia, Doagio, Era, Guanto,
Parisi, Proenza, Torso.
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Gallicisms in Dante’s Divina Commedia: a stylistic problem?"?, che non riesce pero
nellintento di tracciare un quadro sistematico.

Questo mio lavoro di ricerca intende, dunque, inserirsi in un filone di studi ben
consolidato, sperimentando un diverso approccio: alla definizione di un corpus, si
accompagna una discussione ragionata delle singole voci prese in esame, chiusa poi
dal tentativo di descrivere, in un capitolo di pitt ampio respiro, le coordinate generali

che regolano l'uso dei gallicismi in wuna limitata tipologia di testi.

119 Hope 1973.
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2. La definizione del corpus.

La definizione del corpus ha costituito un punto cruciale di questo lavoro. La scelta e
ricaduta sui cantari in quanto, come si vedra pit1 avanti, pur essendo dei testi piuttosto
eterogenei, sono riconducibili, generalmente, a un livello stilistico mediano, certamente
non equiparabile all’estrema raffinatezza che permea quasi tutta la produzione lirica
delle Origini, su cui, come gia detto, si sono concentrati numerosi studi. Il rapporto tra
le lingue galloromanze e i cantari, invece, non e stato ancora debitamente indagato e
non puo certamente essere spiegato con le stesse modalita utilizzate per i testi lirici o
per i volgarizzamenti. Soprattutto per quel che riguarda i Siciliani, 'uso di gallicismi si
spiega con il tentativo di inserirsi in una tradizione lirica preesistente e avvertita come
prestigiosa!, mentre per i volgarizzamenti, i cui autori possono essere pit 0 meno
passivi nei confronti del loro modello, si tratta, nella maggior parte dei casi, di
trascinamenti indotti dalle scelte lessicali del testo-fonte?.. A partire dal Duecento,
prendono sempre piu piede i fenomeni traduttori: se in origine per wvolgarizzare si
intendeva in senso stretto ‘tradurre un testo latino in una lingua volgare’s, con il
progressivo ampliarsi degli scambi culturali aumenta la richiesta di rimaneggiamenti
in volgare delle piu diverse opere e, dunque, di traduzioni da una lingua a un’altra?,
intese come realta di pari livello (o quasi). I volgarizzamenti non costituiscono un
gruppo omogeneo: questi testi sono infatti accomunati solo dalla dipendenza da un

modello d’Oltralpe e si differenziano sia per quel che riguarda il contesto di

1 La Scuola siciliana nasce grazie alla spinta propulsiva dell’ambizioso progetto culturale
dell'imperatore Federico II che da via al primo movimento organico di cultura laica dell'Italia:
I’obiettivo e di riprendere i temi provenzali, pur con un’attenta selezione che si concentra quasi
esclusivamente sulla componente amorosa, rivendicando pero una certa di autonomia, la cui
massima conquista e la nuova forma del sonetto. Segnalo che per Castellani 2000, p. 488 la
lingua dei Siciliani & «un siciliano cdlto, letterario, “illustre” con latinismi, gallicismi, prestiti dai
dialetti continentali; ma dai tratti fondamentalmente siciliani».
2 Per la questione della lingua dei volgarizzamenti, rimando a Folena 1991, che riprende un
saggio uscito per la prima volta nel 1973, e a Frosini 2014, due contributi fondamentali per la
storia della pratica traduttoria nell’Italia medievale.
3 La prima attestazione della parola risale al 1268 e si trova nella traduzione toscana ad opera di
Andrea da Grosseto dei Trattati morali di Albertano da Brescia. L’edizione € in Selmi 1837,
I'occorrenza € a p. 286 nell’explicit. Si guardi poi all'introduzione in Segre 1953, p. 11, in cui
viene detto che «volgarizzamento e, nella nostra prima letteratura, situazione mentale prima
ancora che attivita specifica»; cfr. poi TLIO s.v. volgarizzare.
4 Per il rapporto tra volgarizzare e tradurre si veda il contributo di Folena 1991, soprattutto alle
pp- 12-13. Cfr. poi lo studio di Leonardi 1996, incentrato sulle traduzioni bibliche.
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produzione® sia per l'abilita stessa del traduttore. Sono piuttosto rare le traduzioni in
versi: una rielaborazione in rima richiede una competenza estranea alla maggior parte
dei volgarizzatori dal francese che spesso non sono traduttori professionisti ma, anzi,
sono amatori che realizzano opere di qualita modesta, molto vicine al loro modello®. Si
tratta infatti di una letteratura di carattere «tutt’altro che aristocratico quella che dalla
Francia veniva importata con avidita (...); era la borghesia comunale che sentiva la
necessita e il piacere della letteratura»’. Il risultato finale non ¢ certamente equiparabile
alla produzione lirica delle Origini, in cui vi e invece una continua ricerca di una
raffinatezza espressiva, oltre alla rivendicazione di una certa autonomia letteraria.

Tra queste due posizioni, polarizzate tra loro, si inseriscono i cantari: gli argomenti di
queste narrazioni in ottave non sono spesso una creazione originale degli anonimi
compilatori ma rimontano a diversi antecedenti, pur non trattandosi certo di una
semplice traduzione. I canterini rielaboravano la materia su pit livelli: il contenuto e lo
stile venivano riadattati alle richieste peculiari del pubblico che non e piu quello
circoscritto della corte ma € ben piti ampio, come si vedra piu avanti®. La trasposizione
in ottave e I'esempio piu evidente’: in conseguenza dell’adattamento a questa nuova
forma, gli autori intervenivano anche sugli aspetti retorici e sintattici, al fine di rendere
i cantari piu fruibili, oltre che piu adatti alla memorizzazione. Non sono pero solo gli
aspetti pratici a guidare le scelte dei canterini: non mancano, infatti, ottave piu
raffinate, come quelle, ad esempio, della Ponzela Gaia® in cui e evidente lo sforzo

compositivo del suo autore, che non si limita a riproporre in una nuova forma un

5 Per quello che riguarda I’ambiente di ricezione, la diversificazione del contesto socio-culturale
¢ gia evidente dalla meta del Duecento, quando in Toscana i testi sono tradotti soprattutto per
un pubblico cittadino e mercantile, mentre nel Nord Italia si tratta di una realta signorile, cfr.
Guthmiiller 1989, pp. 206-208 e pp. 210-213.
6 Un caso estremo di ripresa del modello puo essere rappresentato dalla versione pisana del
Bestiaire d’Amours di Richart de Fournival: il testo e fitto di gallicismi, ricondotti al «fascino della
‘parleure’ di Francia di cui un ignoto volle, di 1a da ogni coscienza delle proprie capacita,
prolungar I'eco nel volgare del si» cfr. Crespo 1972, p. 8.
7 Segre 1953, p. 13.
8 Come si vedra, il capitolo 3 presenta una disanima della tradizione degli studi cantari e
un’analisi pit dettagliata delle principali caratteristiche di questi tesi, ivi compresa la questione
del loro pubblico, con puntuali indicazioni sulla bibliografia critica.
9 Per la storia dell’ottava rimando soprattutto allo studio di Balduino 1984.
10 Barbiellini Amidei 2000, p. 12.
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racconto cortese-cavalleresco ma vi pone una cura e un’attenzione che lo avvicinano ad
altri autori della penisola, a noi giunti con dignita di nome!'.

Come gia accennato, i cantari attingono a un vastissimo repertorio tematico, in cui
cicli pit noti, come quello carolingio e quello bretone, si incontrano con narrazioni
meno celebri ma cio che li accomuna € uno spiccato — seppur non esclusivo — interesse
per la materia di stampo galloromanzo.

Le vicende raccontate non potrebbero essere pitt diverse ma la tradizione degli studi
sui cantari ha spesso identificato dei modelli francesi da cui i canterini avrebbero tratto
ispirazione per le loro opere: si trovano storielle licenziose, racconti cortesi e grandi
narrazione cavalleresche, che vedono ora nei delicati lais di Maria di Francia, ora nei
divertenti fabliaux, ora nei grandi roman in prosa la loro fonte, sia essa piu diretta o
mediata. Non sempre infatti e facilmente riconoscibile un unico modello per i cantari: a
parte alcuni casi, che riguardano per lo piu le ottave a tema cavalleresco'?, i nuclei
narrativi non sono accolti direttamente dal canterino ma sono il risultato di una serie di
passaggi intermedi, in cui il retroterra culturale comune dell’Europa medievale ha
sicuramente ricoperto un ruolo importante.

Il problema dell’identificazione delle fonti non e certo marginale: Ezio Levi, che curo
I'edizione dei cantari cosiddetti “leggendari”’®, dedica un volume alla disamina dei
modelli usati dai canterini, nel tentativo di identificare i complessi percorsi dei
principali nuclei narrativi che circolarono per tutta Europa, ripresentandosi sotto le pit1
diverse forme.

A partire dal contributo di Levi, lo sforzo ricostruttivo, almeno fino ad oggi, si e
concentrato sugli aspetti tematici, alla ricerca di sviluppi narrativi comuni che
permettessero di tracciare un convincente quadro dei rapporti di derivazione,
trascurando pero l'aspetto linguistico, che non puo, a parer mio, ricoprire un ruolo
secondario. Una volta identificata una dipendenza da una fonte sul piano narrativo,
diventa necessario verificare se questa abbia lasciato delle tracce nella lingua,

soprattutto nel lessico che, di fatto, € molto spesso la componente piu ricettiva.

11 5i veda, a tal proposito, il contributo di Favati 1962.
12 Mi riferisco qui ai Cantari di Lancillotto, noti anche come La struzione della Tavola Ritonda, che
trovano nella Mort Artu la loro fonte e alle ottave del Febus-el-Forte, che prende la sua materia
dal Roman de Palamédes.
13 Levi 1914.
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Questo lavoro, dunque, intendere muovere da quanto gia ricostruito, sottoponendolo a
verifica: il corpus di cantari presi in esame, per quanto eterogeneo per argomento e per
lunghezza4, e stato definito sulla base di quanto gli editori o gli studiosi del testo
abbiano stabilito in merito alle loro fonti.

Sono stati analizzati dal punto di vista del lessico quei cantari per cui la tradizione
critica ha individuato gia una fonte d’Oltralpe: tralasciando lo sviluppo narrativo,
dunque, I'attenzione si e concentrata su quali tracce siano rimaste nella lingua delle
ottave. I gallicismi diventano quindi delle parole-spia delle modalita ripropositive di
argomenti galloromanzi: si ¢ cercato di definire caso per caso il ruolo che le voci
possono avere nel singolo cantare, costruendovi attorno un quadro pitt ampio. Per ogni
lemma, infatti, si e proseguito nell’intento di ricostruirne la storia, a partire dalle prime
attestazioni nelle lingue galloromanze, per poi ripercorrerne il percorso nell’italiano,
tenendo come confini i limiti temporali gia stabiliti da Cella'® e dai corpora OVI'®. Si
tratta di sezioni fondamentali che hanno permesso di descrivere meglio il lessico dei
canterini: in questo modo ho potuto verificare se questi autori si limitassero a
riproporre voci ben consolidate dalla letteratura precedente o se i gallicismi fossero
invece indice di un rapporto piu stretto con un determinato modello — configurandosi
dunque come dei trascinamenti — o, ancora, se questi forestierismi adempissero a
specifiche funzioni di impreziosimento o di variazione linguistica.

Un'analisi completa della presenza dei gallicismi nei cantari non puo tuttavia
prescindere da una considerazione fondamentale, e cioe la distanza cronologica che
separa le prime attestazioni di un lemma nei piu antichi testi dell’italiano e il
ripresentarsi dello stesso in un contesto letterario, geografico e storico diverso.
Dall’ingresso delle prime voci francesi e provenzali nella Penisola ai cantari, infatti,
intercorre molto tempo, spesso secoli, e si deve quindi prendere in considerazione

l'evoluzione che i termini hanno avuto nel frattempo, prima di giungere nei testi

14 Si pensi ad esempio alla Spagna maggiore, consacrata alle vicende di Rolando e Carlo Magno
nella penisola iberica, che e costituita da quaranta sottounita, mentre la Lusignacca € composta
da un solo cantare di dieci ottave a tema erotico.

15 Cella 2003, pp. XVI-XVIL.

16 Proprio per questa ragione, benché alcuni dei cantari analizzati risalgano anche al XV secolo,
il campo di indagine dell’italiano antico si limita al 1375, data limite del corpus TLIO.
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italiani, latori del punto d'arrivo dell'evoluzione lessicale delle parole qui sottoposte ad
analisi.

Perché questo sia possibile, dunque, e stato necessario circoscrivere il corpus di testi
da esaminare: sono stati esclusi quei cantari che, come Priamo e Tisbe, di matrice
ovidiana'” o Ippolito e Dianora, fondata una novella attribuita a Leon Battista Alberti's,
non hanno alle loro spalle antecedenti chiaramente d’Oltralpe, mentre sono stati inclusi
tutti quei testi per cui la critica precedente ha gia rintracciato una fonte galloromanza,
sia pure mitigata.

Sono stati sottoposti a spoglio linguistico, dunque, i seguenti testi':

- il Bel Gherardino (BGh), in cui, pur non essendo menzionati né Artt né i suoi
cavalieri, si ritrovano tracce ed evidenti parallelismi con alcuni poemi francesi,
le sue fonti sono piuttosto varie, ma il cantare sembra avvicinarsi in particolar
modo ai lais di Lanval e di Graelent, oltre che al Partenopeu de Blois*’;

- il Carduino (Carduino), la cui fonte principale e stata identificata, seppur con
intermediari ancora sconosciuti, nel Bel Inconnu?.;

- la Dama del Verzii (DaVe), dalla novella cortese della Chastelaine de Vergi?;

- i sei cantari di Febus-el-Forte (Febus), che traspongono in ottave la prosa del
Roman de Palamedes, probabilmente attraverso la mediazione di un
volgarizzamento italiano?;

- il Fiorio e Biancifiore (FiBi) che rielabora il Floire et Blanchefleur anticofrancese?;

17 ’edizione curata da Manetti ¢ in Benucci — Manetti — Zabagli 2002, vol. 1, pp. 165-192; cfr. poi
la nota al testo sempre in Benucci — Manetti — Zabagli 2002, vol. 2, pp. 889-892. Segnalo pero
Scarpati 2017 rintraccia dei punti di contatto tra una redazione quattrocentesca del cantare
I’anoninmo Priamus et Tisbé, cfr. anche Ugolini 1933 e Ugolino 1934.
18 I ’edizione del cantare é a cura di Manetti, in Benucci — Manetti — Zabagli 2002, vol. 2, pp. 509-
557.
19 L’elenco seguente e ordinato alfabeticamente secondo le sigle che verranno poi riportate per i
singoli cantari nelle schede lessicali.
20 Balduino 1970, pp. 73-75 e il commento dell’editore in Benucci — Manetti - Zabagli 2002, vol. 1,
pp. 53-55. Cfr., in merito alla circolazione del lai di Maria di Francia, Bendindelli Predelli 1985,
piu specificatamente alle pp. 14-19.
21 Delcorno Branca 1999, p. 13. Cfr. anche Rajna 1873 e Monfrin 2001b.
2 Manetti 2002, vol. 1, pp. 371-378. Cfr. anche Catalano 1920 e Mariani 1988.
2 Limentani 1962, pp. VII-XXXIX.
24 Si veda I'introduzione al cantare di Benucci 2002, vol. 1, pp. 5-6. Cfr. De Robertis 1961, p. 125 e
De Robertis 1970, p. 78, oltre a Crescini 1882; Crescini 1889; Monteverdi 1958 e Balduino 1970,
pp- 33-36 per i rapporti con le opere del Boccaccio.
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- la rielaborativa Canzone dello indovinello o Novella della figliuola del mercante
(Indovinello)®, un breve cantare di stampo novellistico che guarda al fabliau de
la Grue?s;

- 1 cantari de La guerra di Troia, che combinano due fonti diverse, il
volgarizzamento a opera del fiorentino Filippo Ceffi dell’Historia destructionis
Troige di Guido delle Colonne e la Storia di Troia di Binduccio dello Scelto,
trasposizione estremamente fedele della prosificazione del Roman de Troie di
Benoit de Sainte-Maure?’, nota come Prose 2;

- la Lusignacca (Lusignacca), che segue da vicino una novella del Boccaccio ma
che da traccia di una lontana derivazione da fabliaux piu licenziosi?;

- il Liombruno (Liombruno), un dittico di cantari che intesse rapporti con diverse
fonti, simili a quelle gia citate per il Bel Gherardino, ma che a esse ne aggiunge
altre, configurandosi come una sorta di “canovaccio” medievale di diverse
tematiche?;

- la Ponzela Gaia (PG), che vede nel lai di Lanwval il suo modello, oltre che nel
Roman de Belris, per la trasformazione della damigella in un serpente 3;

- isette cantari che compongono La struzione della Tavola Ritonda (Struzione), noti
anche come I cantari di Lancillotto, la cui fonte e stata identificata nella Mort
Artu, la grande narrazione in prosa che costituisce l'ultima branche del ciclo
Lancelot-Graal3L,

- i quarantasei cantari che compongono il poema cavalleresco della Spagna, che
sembra intessere un rapporto piuttosto complesso con 1'Entrée d’Espagne, il
grande poema franco-veneto®;

- il Cantare dei tre preti (TrePreti), il cui antecedente e stato identificato nel fabliau

Le prestre teint®;

% Il cantare ¢ qui citato con il titolo di Canzone dello indovinello perché come tale si trova
annoverata tra le letture tipiche delle donne nel misogino Corbaccio, in Nurmela 1968, p. 120.
26 J] rimando € a Benucci 2002, vol. 1, pp. 251-252.
2 Mantovani 2013, pp. 20-40.
8 Cfr. Zabagli 2002, vol. 1, pp. 195-196.
2 Cfr. Manetti 2002, vol. 1, pp. 303-304.
% Barbiellini Amidei 2000, pp. 11-17. Cfr. poi Bendindelli Predelli 1985, pp. 19-21.
31 Bendinelli Predelli 2015, pp. VII-XXXVI, cfr. anche Mantovani 2014.
32 Catalano 1939-1940 e Strologo 2014.
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- le Ultime imprese (UltimeTr), la Morte di Tristano (MorteTr) e il Cantare della
Vendetta (VendettaTr) che, pur presentando numerose discrepanze, a livello di
contenuto, con la Vulgata tristaniana deve avervi di necessita attinto per lo
spunto narrativo e tematico®;

-1l duello al petrone di Merlino (Petrone), che sembra trovare un modello nel
Roman de Tristan, per quanto si configuri in realta come piu prossimo al
volgarizzamento noto come Tristano Veneto™®.

A questo primo corpus di testi ne e stato poi integrato un secondo, in cui sono confluiti
alcuni cantari che presentavano notevoli affinita con quelli precedentemente analizzati.
Mi riferisco al cantare di Lasancis® (Lasancis), di cui resta oggi solo un frammento, in cui
vengono citati Lancillotto e Tristano in una situazione che colloca lo sviluppo narrativo
delle ottave subito dopo a quanto raccontato nel Duello al Petrone di Merlino®’; Lasancis,
inoltre, I'eroe eponimo protagonista del frammento, ricompare poi nella prosa della
Tavola Ritonda, in un episodio che ricorda da vicino quanto raccontato nei versi
conservati del cantare. Anche il Gibello e stato incluso nel regesto dei testi sottoposti a
spoglio linguistico: se la situazione iniziale trova un parziale riscontro nel lai du Freisne
di Maria di Francia e, quindi, lascia forse intravedere un nucleo narrativo di materia
bretone, va pero detto che lo sviluppo narrativo segue poi una direzione propria,
configurandosi come una soluzione in cui elementi arturiani si intrecciano con una
forte componente fiabesca, pur mantenendo precisi caratteri cavallereschi®.

Sono stati esclusi invece cantari i cui autori sono ad oggi noti, primo fra tutti Antonio
Pucci. La questione dell’autorialita e piuttosto complessa: in rapporti con Boccaccio®,
Pucci si fa rappresentate di una cultura medio-bassa benché non marginale: la maggior

parte delle sue opere € mossa da intenti didascalici, in cui I’attualita fiorentina ricopre

3 Cfr. Manetti 2002, vol. 1, pp. 269-270.

3 Bertoni 1937, pp. 5-18; Balduino 1970, pp. 103-104.

% Rajna 1968, pp. VIII-LXXIIL. II duello al petrone & stato poi ripreso dalla Tavola Ritonda che, come
ha dimostrato Delcorno Branca 1998, sembra attingere a nuclei comuni a pitt cantari.

% Bertoni 1937, pp. 13-14 e Delcorno Branca 1999, p. 15.

% Bertoni 1937, p. 13.

3% Bendinelli Predelli 1984, pp. 134-136, ma cfr. anche Zabagli 2002, vol. 1, pp. 463-465.

39 Tra il Pucci e il Certaldese & sicuro uno scambio di rime, si veda Corsi 1969.
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un ruolo preponderante** ma e allo stesso tempo autore di cantari di argomento
novellistico-leggendario*'. Le sue ottave non possono essere messe sullo stesso piano di
cantari anonimi che erano testi certamente pitt manipolati e meno sorvegliate ma

meritano di costituire un corpus a sé stante, che sara, auspicabilmente, oggetto di

prossime ricerche®.

Il campo d’indagine cosi definito puo dunque essere sintetizzato in una tabella®:

SIGLA TITOLO FONTI
BGh Bel Gherardino Lanval, Graelent, Partenopeu de Blois
Carduino Carduino Bel Inconnu
DaVe Dama del Verzu Chastelaine de Vergi
Febus Febus-el-Forte Roman de Palamedes
FiBi Fiorio e Biancifiore Floire et Blanchefleur
GAT Guerra di Troia Prose 2
Gibello Gibello
Indovinello C,jan'zone dello indovinello o Novella della Fabliau de la Grue
figliuola del mercante
Lasancis Cantare di Lasancis
Liombruno Liombruno Lanval, Graelent, Partenopeu de Blois
Lusignacca Lusignacca, fabliaux
MorteTr Morte di Tristano Roman de Tristan
Petrone 11 duello al petrone di Merlino Roman de Tristan
PG Ponzella Gaia Lanwval, Roman de Belris
Spagna Spagna cavalleresca Entrée d’Espagne
Struzione La struzione della Tavola Ritonda Mort Artu, ciclo Lancelot-Graal
TrePreti Cantare dei tre preti Le prestre teint
UltimeTr Ultime imprese di Tristano Roman de Tristan
VendettaTr Cantare della Vendetta di Tristano Roman de Tristan.

4 Si pensi alla messa in terzine della Nuova Cronica di Giovanni Villani che si realizza nel
Centiloquio, opera che pero si conclude al novantesimo canto con gli avvenimenti del 1336, si
veda San Luigi 1772-1775 .

4 Mi riferisco al Bruto di Bretagna, ai Cantari della Reina d’Oriente, all’ Apollonio di Tiro, a Madonna
Leonessa e al Gismirante. Le edizioni piu recenti di questi cantari si trovano in Benucci — Manetti
— Zabagli 2002.

42 Per lo stesso principio, sono stati esclusi altri cantari il cui autore e noto, come
L’innamoramento di Galvano del Frate Evangelista Fossa, che rielabora la Ponzela Gaia, e
L'innnamoramento di messer Tristanto e Innamoramento di Lancilotto e di Ginevra di Niccolo degli
Agostini, ormai cinquecenteschi. Infine, sono stati esclusi alcuni cantari che, pur citando come
espedienti narrativi arturiani, sono solo riproposizioni convenzionali di temi popolari, come
Galasso della Scura Valle, il nome di ascendenza cavalleresca ¢ forse 1'unico elemento di nota, in
queste ottave frammentarie e oramai prive di rilievo stilistico, cfr. Delcorno Branca 1999, pp. 14-
15.

4 La tabella e organizzata secono 1'ordine alfabetico delle sigle di riferimento.
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3. I cantari e la tradizione degli studi.

ch’ i’ non so quale in prima cominciare,
o di qual piu vi piaccia udir cantare.

Come per i rapporti tra italiano e lingue galloromanze, prima che si apra la discussione
linguistica delle voci prese in esame, si rende necessario un excursus dedicato alla
definizione del genere cantare e alla tradizione degli studi.

Con il termine “cantare” si definiscono i poemetti narrativi in ottave! attestati a
partire dalla seconda meta del Trecento, destinati ad avere un discreto successo almeno
per tutto il secolo successivo, grazie alla loro capacita di intrattenere «l’eterogeneo
pubblico delle piazze diffondendo sotto una nuova e pitit modesta veste linguistica,
stilistica e retorica i prodotti della letteratura colta e di qualita»?. Quest’affermazione di
Marco Villoresi evidenzia le caratteristiche principali del genere cantare, dalla
componente performativa al pubblico, dalla materia raccontata alle modalita della
narrazione e di fruizione, tutti elementi fondativi del genere stesso, su cui diversi
studiosi hanno concentrato la loro attenzione. Sono tre le tappe fondamentali che
hanno segnato la progressione degli studi sui cantari: si tratta di tre convegni
internazionali (Montreal nel 1981, Zurigo nel 2005 e Milano nel 2015) che, con le
successive pubblicazioni degli atti®}, hanno dato nuovo risalto a un genere
estremamente complesso da descrivere, data l’incredibile eterogeneita che lo
caratterizza*. L’ibridazione & considerata da Renzo Rabboni® come un elemento
imprescindibile della letteratura in volgare della Penisola, almeno per quel che
riguarda i primi secoli: i confini tra i generi letterari non sono rigidamente definiti e i
cantari danno mostra di un

costante divenire, soggetto all’avvicendarsi di forme, dalla breve
trecentesca a quella ciclica quattro-cinquecentesca, a quella contaminata

1 Barbiellini Amidei 1997, pp. 7-17. Cfr. poi Ragni 1986.
2 Villoresi 2000, p. 37.
3 Si tratta rispettivamente di Picone — Bendinelli Predelli 1984; Picone — Rubini 2007 e del n. XIX
di «Critica del testo», pp. 159-246, pubblicato nel 2016.
4 Tra il convegno di Montreal e quello di Zurigo si colloca il fondamentale studio di Cabani
1988, dove si assiste allo sforzo di tracciare le coordinate comuni del genere cantare, insistendo
piu specificatamente su quelli di tema epico-cavalleresco.
5 Rabboni 2013, p. 9-10.
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con l'ambito devoto della sacra rappresentazione e della lauda; di
ispirazione e di temi, dal racconto leggendario e fiabesco, di intonazione
marcatamente popolaresca, a quello colto esemplato su fonti autorevoli.
Fino a giungere a cavaliere di Quattro e Cinquecento, allorché 1’osmosi
diventa un fatto clamoroso e l'inchiesta di eroi e cavalieri si condisce con le
movenze dell’egloga, della poesia maccheronica, della lirica amorosa ed
elegiaca, oltre che della novella boccacciana®.
In ragione di questo, e forse piui prudente definire “tendenze” i caratteri generalmente
condivisi dai cantari che, riprendendo la fortunata sintesi di Villoresi, riguardano tre
elementi fondamentali: la questione dell’oralita, reale o fittizia?, con i suoi stilemi e la
sua retorica ben riconoscibile; la fisionomia del canterino e del suo pubblico e la

materia della narrazione, a cui va aggiunta la complessa questione della nascita

dell’ottava.

3.1 La questione dell’oralita.

Nonostante la produzione canterina sia estremamente variegata — soprattutto dal
punto di vista tematico — vi sono non pochi tratti comuni che rendono possibile
I'individuazione di alcune coordinate entro cui definire il genere stesso. Un primo
elemento e la forte componente orale$, a cui rimanda la dicitura stessa di “cantare”:
almeno in un primo momento, infatti, questi testi venivano recitati per strada e nelle
piazze dai canterini’, come testimonia il «ricco bagaglio di formule e topoi che alludono
direttamente ad un funzionamento del testo in condizioni che potremmo definire
“teatrali”»'. Si pensi a quanto raccontato da Levi riguardo al giullare fiorentino
Niccolo Povero: quest’ultimo «doveva dunque essere uno di quegli straccioni che
bighellonavano tra le logge (...). Sua occupazione precipua doveva essere quella, e non
altra, di lanciare frizzi e motti ai passanti e di intonare cantari in sulla piazzetta di S.
Martino...»". Questo rimatore pressoché sconosciuto, secondo la ricostruzione dello

studioso, si guadagnava da vivere recitando racconti rimati nelle piazze pubbliche e

6 Rabboni 2013, pp. 9-10.
7 L’oralita «diviene spesso una “finzione di oralita” del tutto indipendente da qualsiasi evento
di performance», cfr. Barbiellini Amidei 2007, p. 23.
8 Si veda in particolar modo il contributo di Spiazzi 2016.
? Cfr. sulle modalita di recitazione, lo studio di Varvaro 2001, pp. 337-342.
10 Cabani 1988, p. 14
11 Levi 1915, p. 84.
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nei mercati sul finire del Trecento'?: pur non venendo citati gli argomenti di queste sue
esibizioni, I'importanza della componente performativa ¢ chiara. La partecipazione del
pubblico non € un elemento trascurabile, dato che la materia delle narrazioni doveva
essere coinvolgente ma, allo stesso tempo, doveva essere inserita in una forma facile
alla memorizzazione: i cantari sembrano essere il genere che meglio risponde a queste
esigenze, con le loro ottave rime e i loro argomenti cavallereschi o piu licenziosi. I
cantari e il loro metro, infatti, sembrano avere come principale caratteristica «la
“popolarita”, l'esser popolari e richiamarsi a un orizzonte di condivisione,
interdiscorsivita, continuo riuso quando non memorabilita»'®. Anche nel Quattrocento,
quando si apre la grande stagione di quella che potrebbe essere definita la
letterarizzazione dei cantari¥, ovvero la messa per iscritto del genere secondo una
codificazione che andava via via diventando sempre piu precisa'®>, non vengono meno
le cosiddette «marche dell’oralita»'®, quali, ad esempio, la semplicita della struttura
rimica, per lo pili organizzata in distici, e il ricorrere di rime spesso desinenziali e
verbali, che facilitavano la memorizzazione e limitavano le difficolta del canterino nel
momento della recitazione.

Bisogna pero tener presente che il successo delle ottave rime ¢ determinato proprio
dalla tradizione scritta che, nel fissare e definire il genere, lascia intravedere una serie
di elementi tradizionalmente propri delle narrazioni performative, siano esse degli
inserti “a tavolino” o delle registrazioni di esecuzioni pubbliche. Come sottolineato da
Domenico De Robertis, «la mediazione, il filtro della scrittura, unico documento
disponibile, e ineliminabile»'”; allo stesso tempo, non si puo escludere che i cantari

fossero destinati sia alla lettura privata che alla recitazione pubblica'®. Nel corso del

12 Levi 1915, p. 103.
13 Barbiellini Amidei 2016, p. 306.
14 De Robertis 1996, pp. 436-449.
15 5i veda la rassegna di studi proposta in Cabani 1980, p. 1.
16 Cabani 1988, p. 14.
17 De Robertis 1984, p. 22.
18 Si pensi al romanzo cavalleresco che in area romanza era sia recitato nelle corti sia letto
privatamente, come testimoniato, ad esempio, dall’incipit del Chevalier au lion di Chrétien de
Troyes, nella cui scena di apertura Artl e i suoi cavalieri sono invitati all’ascolto delle avventure
di Calogrenant. Il La celeberrima lettura che Paolo e Francesca fanno delle storie di Lancillotto,
nel canto V dell’Inferno, racconta la circolazione scritta delle narrazioni di “materia di Bretagna”,
destinate alla lettura privata. In merito alla recitazione dei romans si veda l'introduzione in Vitz
— Regalado — Lawrence 2005, pp. 1-11.
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Quattrocento, dunque, si assiste a un progressivo allontanamento dalla dimensione
performativa in direzione di quella della scrittura. La breve unita del cantare
trecentesco assume via via una dimensione piu ampia e piu organizzata, pur
mantenendo un solido legame con la componente orale!, nonostante i tratti tipici
dell’elemento performativo appaiano sclerotizzati, oltre che privi di una vera e propria
valenza recitativa.

Se i cantari trecenteschi sono per lo pili organizzati in una sola unita, il processo di
letterarizzazione porta con sé un ampliamento della narrazione?, che arriva a occupare
sempre piu ottave e a venir organizzata in piu sottounita, secondo una divisione
interna che ricorda da vicino le séances tipiche della tradizione giullaresca. Le formule
di apertura e di chiusura, oltre che alcune figure tipiche come le ripetizioni?, le
ridondanze e le anacronie, lasciano intravedere dei tempi, per cosi dire, standard di
recitazione, legati a un numero fisso di ottave e ad allusioni all’estemporaneita della

performance?? dei cantari che, come nel caso della Struzione della Tavola Ritonda, possono

19 Come sottolinato da Limentani 1962, p. XXVI, «la tradizione [scritta] scarsamente rispettosa e
di tipo redazionale, propria del genere, ci consegna testi spesso ormai distanti dalla stesura
autentica».
20 Si pensi a quanto messo in luce in Picone p. 267, dove, in riferimento alla Struzione della Tavola
Ritonda, viene detto che «[i cantari della Struzione] verrebbero cosi ad occupare una posizione
intermedia fra i cantari primitivi ancora trecenteschi (tipo quello di Fiorio e Biancifiore o del Bel
Gherardino) e i cantari tardo-quattrocenteschi (tipo la Spagna in rima e 1'Orlando), e quindi fra i
cantari fiabeschi a sfondo vagamente arturiano, e i cantari epici, a sfondo carolingio. In altre
parole, i Cantari di Lancillotto rappresenterebbero il momento di passaggio fra un iniziale
sfruttamento in direzione folklorica delle tematiche cavalleresche, ed una loro posteriore
utilizzazione sempre piu decisamente letteraria».
2l Pur considerando che i fenomeni di ripresa e ripetizioni sono difficilmente generalizzabili
data I'estrema varieta delle funzioni a cui assolvono nei cantari, Cabani individua due grandi
modelli per questo riuso di un «prodotto di una narrativa orale e popolare»: da un lato, le
chansons de geste, dall’altro la tradizione lirica, anche di stile elevato. Nelle grandi canzoni
epiche, infatti, si puo rintracciare un ampio uso della ripresa tra fine e avvio di lassa (si veda in
tal proposito Rychner 1955), cosi come nella produzione poetica popolare e non, dato che
I'espediente delle coblas capfinidas & proprio della tradizione pit raffinata. Cfr. Cabani 1988, pp.
195-216 e gli esempi proposti (la citazione e da p. 196). Per il rapporto tra lassa e ottava cfr.
Limentani 1984, pp. 49-74; per cantari e lirica, sempre in merito al fenomeno della ripresa
interstrofica, si veda il contribuito di Balduino 1964, nello specifico alle pp. 28-29. Segnalo pero
che per Limentani 1962, p. XXVIII «queste riprese, di cui tanto si parla per i cantari, sono molto
pil infrequenti di quanto non si creda. E non e poi detto che si tratti piuttosto di uno stilema
indipendente da quello dello funzione pratica».
22 Limentani 1984, p. 67.
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essere articolati in diverse sottounita?2. Come sottolineato da Maria Cristina Cabani,
almeno inizialmente, «<sono esigenze puramente pratiche (sete, stanchezza, necessita di
non annoiare) quelle che (...) impongono e giustificano I'interruzione del racconto»?*:
I'organizzazione in séances da il ritmo all’andamento del narrato stesso, imponendosi,
talvolta, sulla vicenda. Nel rapporto tra il tempo della storia e il tempo della recitazione
e quest’ultimo a imporsi, determinando in alcuni casi delle brusche interruzioni o delle
sospensioni del racconto?, seguite dal preannuncio di una nuova sottounita e, dunque,
dall'invito a proseguire nell’ascolto. Ogni séance € cosi connessa a quelle che la
precedono e la seguono, pur conservando una sufficiente autonomia che ne consente
una fruizione immediata e indipendente.

Gli elementi di ripresa non servono solo a collegare le sottounita tra di loro ma si
trovano anche all'interno dei cantari stessi: le ottave, che pur presentando alcune
affinita con le lasse tipiche delle chansons de geste, come il rispondere a delle forti
istanze di narrativita®, hanno pero dei confini ben definiti e non rimangono strofe
isolate ma, anzi, sono strettamente connesse 1'une alle altre attraverso espedienti
metrici, cosi da costruire un’unica unita narrativa. Gli studi di Marco Praloran?
individuano in questi fenomeni propri dell’andamento ritmico dei cantari ulteriori spie
dell’originaria oralita: le numerose irregolarita rintracciate negli endecasillabi delle

ottave conferiscono una certa «fluidita, piuttosto rudimentale, [che] non irrigidisce la

2 Sempre in riferimento alla Struzione della Tavola Ritonda ma applicabile a pili cantari
organizzati in sottounita, come quelli della Guerra di Troia, mi sembra particolarmente rilevante
quanto sostenuto da Mantovani 2016, p. 162, secondo cui «la maggiore lunghezza e
strutturazione (anche dal punto di vista sintattico e metrico del testo, chiaramente indebitato
con la scrittura — consentono di intravedere dietro I’anonimato o dietro il puro nome di una
personalita autoriale piul definita e di ipotizzare per essi una intentio operis differente, nel segno
della letterarieta». Si veda poi anche Mantovani 2014, pp. 46-47, che identifica una serie di
elementi comuni a cantari che potremmo definire “di transizione”, che occupano cioe una
posizione intermedia tra le prime manifestazioni del genere e il suo punto piu alto di
realizzazione individuabile nell’Orlando furioso di Ludovico Ariosto. Tra le caratteristiche
individuate figurano «l’aggancio a un testo scritto che ne rappresentasse la fonte in senso
tecnico (...), una lunghezza maggiore (con una struttura a piu séances, quando non ciclica) (...),
una minore invadenza del cosiddetto “stile formulare”, una sintassi piu strutturata, e meno
paratattica, accompagnata da un lessico di maggior pregio, un tessuto pitt o meno fino (...) di
reminescenze dantesche (...), una regolarita pilt marcata della misura metrica; in aggiunta a
questo, una migliore cura del ritmo, la presenza sporadica di enjambement».

24 Cabani 1988, p. 155.

% Sivedano gli esempi proposti da Cabani 1988, pp. 153-156.

2 Cfr. Limentani 1984, pp. 49-74.

27 Mi riferisco soprattutto a Praloran 2007.
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recitazione, anzi (...) ne e una risorsa»?: ipermetria e ipometria potevano venir corrette
nel corso della performance, soprattutto grazie a fenomeni come 1'episinalefe®, e cioe al
convergere in un’unica sillaba della vocale finale di un verso e di quella iniziale del
successivo. Le riprese rispondono anche a istanze di coinvolgimento del pubblico, dato
che la reiterazione viene usata anche per orientare le aspettative del pubblico
attraverso la forma “nuovo-dato; nuovo-dato”¥: la riproposizione di un elemento fa si
che il successivo goda di maggior attenzione ma, allo stesso tempo, I'insistenza su cio
che viene ripetuto aumenta la drammaticita del racconto®. Inoltre, le riprese
contribuiscono a creare effetti di suspance e di climax, senza pero che venga
bruscamente interrotto il ritmo della narrazione: si pensi ai Cantari di Carduino, dove il
racconto dell’ardimentoso ingresso del protagonista nella societa cavalleresca e
scandito da una serie di ripetizioni®? .

Le caratteristiche proprie della componente performativa continuano a coesistere con
il processo di messa per iscritto dei cantari anche per tutto il Rinascimento, quando
oralita e scrittura «si intersecano e rispecchiano a vicenda»*®: se da un lato si apre la
grande stagione della cultura scritta, anche grazie all'invenzione della stampa®,
dall’altro il pubblico continua ad ascoltare incantato i poeti canterini®* che restano
apprezzatissimi ed estremamente popolari, grazie alla loro capacita di coinvolgere

I'uditorio.

28 Praloran 2007, p. 6. La stessa fluidita della narrazione e sottolineata da Morabito 2012, p. 382.
2 Balduino 2004, p. 207. Segnalo che pero in Beltrami 2011, p. 174 viene riportato come unico
caso certo di episinalefe quello relativo all’aferesi dei versi incipitari: negli altri casi vengono
invece individuati fenomeni di anisosillabismo o di «tradizione testuale discutibile» (la
citazione e da Beltrami 2011, p. 405).
% Praloran 2007, pp. 8-9 e 14-17.
31 Spiazzi 2016, p. 151.
% Sj prendano ad esempio i versi conclusivi e incipitari delle ottave XXII e XXIII del I cantare:
«e’ comincio a usare colla gente, / con questi ispiedi in mano ognun tagliente» e «per la citta
Carduino andava / cominciando co’ giovani a usare», in Delcorno Branca 1999, p. 44.
3 Degl’Innocenti 2008, p. 15.
% Si veda a tal proposito il contributo di Rospocher 2013, che individua nella stampa un
momento di rottura antropologica, che marca il passaggio dalla cultura orale a quella alfabetica.
3% Degl’'Innocenti 2012, p. 155. Cfr. anche Villoresi 2009, pp. 16-32.
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3.2 I canterini e il loro pubblico

In effetti, e proprio 'apprezzamento del pubblico a determinare il successo dei cantari
e a far si che il genere vada incontro a quel processo di letterarizzazione che ci
consente, oggi, di leggere le ottave che altrimenti, data I'estemporaneita e la natura
effimera delle performance di piazza, non si sarebbero conservate®.

Almeno in origine¥, i cantari erano destinati alla fruizione immediata da parte di un
pubblico quanto pitt ampio possibile, il cui interesse andava sollecitato attraverso ogni
tipo di espediente: I’obiettivo dei canterini non era solo quello di raggiungere «una élite
di intellettuali, ma anche (...) quel maximum di successo e di diffusione che abbiamo
ravvisato come finalita tipica e primaria della letteratura di consumo»®.

Questi cantastorie® non si contraddistinguevano dai loro contemporanei per
erudizione e abilita compositiva ma, piuttosto, erano in grado di rielaborare e
riproporre storie gia note, inserendole in una diversa forma metrica. Lo stile chiaro e
allo stesso tempo incisivo dei cantari doveva poter coinvolgere un pubblico borghese e
popolare, pur restando un genere subordinato alla letteratura alta. La novella CXIV di

Franco Sacchetti’ rappresenta una preziosa testimonianza di questa subalternita: qui

% Segnalo pero che la tradizione testimoniale dei cantari €, in realta, piuttosto scarna: come
evidenziato da De Robertis 1990, p. 427, «la regola sembra dunque quella della massima
dispersione, ossia della rarita delle testimonianze, sino al limite, per moltissimi cantari della
testimonianza unica». In particolar modo, le testimonianze trecentesche sono di carattere misto
e frammentario, come il codice Magliabechiano VIII.1372, conservato alla Biblioteca Nazionale
Centrale di Firenze, in cui sono stati trascritti cantari e testi in prosa. Un’eccezione e
rappresentata dal codice noto come Kirkup dal nome del collezionista: il manoscritto, anch’esso
della Biblioteca fiorentina (Nuove Accessioni 333) tramanda i cantari di Antonio Pucci, uno dei
pochi canterini di cui ci & giunto il nome, e sembra essere stato esemplato in un ambiente molto
vicino a Pucci stesso, di cui riflette, con ogni probabilita, un disegno autoriale, cfr. De Robertis
1990, p. 429. Pil in generale, pero, la tradizione appare tanto piu esigua se confrontata a quella
delle opere coeve, forse proprio in ragione della componente effimera e della forte
rielaborativita che caratterizza il genere: «non c’e dubbio, d’altra parte, che il cantastorie
confidava soprattutto sulla prontezza della propria memoria e sulla propria abilita di
improvvisatore, sicché, in quale misura non sappiamo, ogni nuova esecuzione poteva portare a
variazioni, adattamenti occasionali, aggiunte e scorciature», cfr. Balduino 1970, p. 9. Sempre in
merito alla tradizione scritta dei cantari si veda anche De Robertis 1978.

37 11 cantare piu antico oggi conservatosi e il Fiorio e Biancifiore, ma si puo facilmente immaginare
che le testimonianze quattrocentesche oggi pervenuteci siano il risultato di un processo piut
complesso iniziato nel Trecento sotto forma di performance orale.

% Balduino 1970, p. 6.

¥ Riprendo la dicitura da Balduino 1970, che lo usa in perfetta sinonima con “canterini”.

40 1] testo e in Faccioli 1970, pp. 299-300 ma cfr. Pernicone 1946, pp. 254-255, oltre che la piu
recente edizione Zaccarrello 2014.
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viene raccontato di come Dante, avendo sentito un fabbro declamare goffamente alcuni
versi della Commedia, reagisce violentemente, gettando a terra gli attrezzi del
malcapitato, nell'intento di riservare agli utensili lo stesso trattamento che
I'improvvisato cantore aveva avuto per gli “strumenti di lavoro” del poeta, e cioe i
versi. Il fabbro, abbattuto, «raccoglie le cose e torna al suo lavorio; e se volle cantare,
canto di Tristano e di Lancellotto e lascio stare Dante»*.

I cantari, dunque, pur riscuotendo un notevole successo rimangono un genere
secondario i cui autori dovevano avere almeno una modesta cultura letteraria, oltre che
una discreta educazione musicale, benché non uniforme. Il divario tra le competenze
dei canterini e infatti molto ampio: nonostante, spesso, condividessero un’estrazione
sociale modesta, questi autori danno mostra di diverse abilita compositive, tanto che si
puo facilmente operare una distinzione tra cantari di stile piu raffinato, come la Ponzela
Gaia da quelli piu raffazzonati, a cui, tendenzialmente, toccava una circolazione quasi
esclusivamente orale. A prescindere, pero, dall’eleganza e dalla ricercatezza di cui
questi testi erano investiti, tutti i cantari sono accumunati tra loro dal tentativo di
trovare un punto di incontro tra le esigenze del pubblico piu colto e quelle proprie del
popolo di cultura piu bassa: paladini, cavalieri, dame e nobili fanciulle diventano i
protagonisti ideali di queste narrazioni in versi, personaggi cari sia alle classi popolari
sia a quelle nobili. Se queste ultime ben conoscevano la letteratura cavalleresca che
avevano imparato ad apprezzare soprattutto grazie alla circolazione dei romanzi
arturiani in prosa, il pubblico di pili bassa estrazione era certamente affascinato dal

racconto delle avventure di questi eroi che facevano parte di un mondo “altro”.

3.3 La materia della narrazione

La selezione del materiale &€ un elemento fondamentale del genere cantare, il cui
contenuto non potrebbe essere piui vario: dalle vite dei santi alle imprese di Carlo
Magno e del suo esercito di paladini, dai cavalieri della Tavola Rotonda alla borghesia
cittadina, passando, ovviamente, per i campioni della classicita e per i grandi

protagonisti di ascendenza biblica. Una sorta di repertorio si trova nel Cantare dei

41 Faccioli 1970, p. 300.
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Cantari®?, in cui un canterino elenca una serie di personaggi e di situazioni, riassunti poi
nell’ottava conclusiva in cui vengono messi in luce i filoni principali. Il canterino,
dunque, si rivolge al suo possibile pubblico asserendo che
LIX Inteso avete oma' come cantare

vi posso della Bibia e de' Troiani,

d'Alba, di Roma e d'ogni loro affare,

d'Alessandro, de' Greci, e de' Tebani,

e ogni storia qual bella vi pare,

de paladin I'ottavo e de' pagani,

Ogni ventura in rima o novelletta:

chiedete omai la qual piu1 vi diletta®.

L’evidente estrema varieta degli argomenti possibili dei canterini che rispecchia, di
fatto, un ben piti complesso rapporto con le possibili fonti, ha attirato sin da subito
l’attenzione dei diversi studiosi che si sono occupati dei cantari, portando a diverse
conclusioni. In alcuni casi si puo facilmente risalire a una fonte di matrice letteraria,
soprattutto quando la narrazione segue un solo filo conduttore, ma, molto piu spesso,
risulta vano il tentativo di identificare un testo-fonte. Non e raro che, in queste
occasioni, si cerchi di spiegare la mancata individuazione di un modello con una
straordinaria capacita rielaborativa dei canterini, oltre che con il ricorso a una
tradizione orale, che, per sua natura resta difficilmente quantificabile*. In aperta
polemica con questa tendenza, sono le riflessioni proposte da Carlo Dona* che, a
partire dai cosiddetti “cantari novellistici”#, si muove contro quella che viene definita
“la teoria del minestrone”¥, ovvero la tendenza ad ascrivere all’ampio repertorio dei
temi tradizionali e folklorici il mancato riconoscimento di un’unica ed evidente fonte:

Quando non c’e¢ una fonte determinata ed esplicita, e verosimile che
’autore abbia arraffato quel che gli capitava a portata di mano; tutto cio che
si puo fare, dunque, e rinviare il lettore in generale alla “tradizione”,
popolare, fiabesca o romanzesca che sia; per il resto se la veda lui*.

42 Rajna 1878.
43 Rajna 1878, pp. 436-437.
# Cfr. la disamina proposta in Rozza 2022, pp. 171-174.
4 Dona 2004-2005 e Dona 2007.
4 Per la questione dell’etichetta di genere cfr. infra, pp. 100-101.
4 Dona 2007, p. 156.
4 Dona 2007, p. 156.
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I1 lavoro di Dona riduce notevolmente lo spazio concesso alla capacita inventiva dei
singoli canterini, a cui riconosce invece una discreta abilita nella rielaborazione di
«singoli canovacci favolistici»* di motivi tradizionali gia riconosciuti e catalogati da
Antti Aarne e Stith Thompson®, riadattati per la recitazione in pubblica piazza. In
molti cantari e possibile ravvisare delle strutture narrative comuni a quelle delle fiabe,
secondo uno schema messo in luce da Maria Bendinelli Predelli>!. Assumendo infatti
come punto di vista quello dell’eroe protagonista la struttura puo essere cosi riassunta:
Mancanza Iniziale — Felicita — Colpa — Infelicita — Queste — Felicita Completa.
In questa organizzazione vengono poi interpolati degli elementi topici della fiaba,
prontamente riadattati alla nuova forma del cantare, anche su influenza del romanzo
cortese: gli “incontri” e i “donatori”, elementi propriamente fiabeschi, vengono
moltiplicati, su modello di quanto succedeva nei romans dove i cavalieri si trovavano
ad affrontare pit avventure consecutive.

Nei cantari, fiabe e materia arturiana si intrecciano fra di loro, tanto che uno degli
argomenti prediletti, seppur non 'unico, dai canterini e la “materia di Bretagna”, «la
piu fascinosa e controversa delle tre matiéres sviluppate fra Cento e Duecento dalla
grande tradizione oitanica»*> che, nonostante la netta opposizione di autori come
Francesco Petrarca®, continua a esercitare il suo fascino ben oltre i confini del
Medioevo. Il successo del ciclo bretone e spiegato da Picone sulla base «dell'infinita
malleabilita e della inesauribile vena che la materia arturiana offriva (...)»**: ai
canterini, dunque, spetterebbe il merito di aver messo in versi un complesso sistema di
valori di una civilta che, pur rimanendo estranea nella vita politica dell'Italia,
continuava ad agire da modello di comportamento. La letteratura di ascendenza
bretone diventa il piu1 alto punto di realizzazione della diffusione dell’ideologia cortese
a cui il pubblico dei canterini, la borghesia in particolar modo, guardava con costante

ammirazione. Bisogna pero considerare che tra i romans cavallereschi, genere in cui la

4 Dona 2007, p. 160.
% Cfr. AT.
51 Bendinelli Predelli 1984, p. 132.
52 Picone 1984, p. 87. Cfr., sempre in merito al successo dalla “materia di Bretagna” nel
Medioevo, il contributo di Guiette 1972.
5 Si guardi ai Trionfi: «ecco quei che le carte empion di sogni: / Lancilotto, Tristano, e gli altri
erranti, / ove convien che ‘I vulgo errante agogni», ai vv. 79-81 in Ariani 1988, pp. 146-147.
5+ Picone 1984, p. 89. Cfr. poi Delcorno Branca 1986 e la rassegna proposta in Branca 1992.
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societa delle corti e raccontata nel suo massimo splendore, e i cantari si frappongono
diversi processi: il rapporto di filiazione tematica e certamente mediato dalle mise en
prose prima, e dalle traduzioni in volgare poi, in cui la trasposizione in ottave
rappresenta uno dei possibili punti d’arrivo, che passa attraverso una certa
semplificazione dei diversi livelli del narrato. L'aventure dei cavalieri perde il valore
simbolico della ricerca della Verita ma diventa «un dato di fatto (...); essa viene
completamente risolta in racconto puro, in narrazione bruta (...): del tutto assente e
ogni allusione a possibili sensi autres, a livelli di significato latenti»®. L’entralacement
non trova spazio nei cantari >, ogni narrazione e fruibile di per sé stessa, senza che vi
siano legami tra le diverse avventure, se non estremamente superficiali, come, per
esempio, I'appartenenza alla nobile cerchia dei cavalieri della Tavola Rotonda.

Pit1 in generale, dunque, nei cantari, il sensus viene a coincidere con la littera e la
personalita dei protagonisti del racconto e fatta da elementi “dati” e non “spiegati”¥,
privi dunque di rimandi simbolici®®. Anche l’artificio retorico della ricerca dellidentita
perde il suo ruolo di culmine della diegesi e viene ridotto a mero espediente narrativo
atto a dare il via al racconto.

La questione del nome dei personaggi dei cantari non e affatto secondaria e rientra
perfettamente in questa strategia di semplificazione del significato che investe non
soltanto i cantari di materia arturiana: si pensi alle ottave della Dama del Verzii, dove
una parola fortemente allusiva come vergier, luogo riparato e protetto, sede privilegiata
per gli amori proibiti, perde il suo valore simbolico, diventando il nome della
protagonista femminile, Dama del Vergiu/Verzu.

I racconto dei cantari, dunque, non e piu la manifestazione letteraria di un percorso
di evoluzione spirituale attraverso cui i protagonisti si realizzano compiendo il loro
destino ma, piuttosto, e la narrazione di una serie di avvenimenti esterni ai personaggi,

la cui personalita ¢, nella maggior parte dei casi, gia definita all’avvio delle ottave.

% Picone 1984, pp. 93-94.
% Questa tecnica, ampiamente usata nei romanzi, viene meno nei cantari ma non nella piu
ampia letteratura cavallersca, cfr. Delcorno Branca, 1973, pp. 5-56.
% Si pensi al nome di alcuni protagonisti eponimi di cantari: la Ponzela Gaia e il Bel Gherardino
fanno della loro qualitas distintiva il loro epiteto prediletto.
5 Picone 1984, p. 95.
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3.4 L’invenzione dell’ottava

L’alto tasso di rielaborazione dei cantari non riguarda solo l'aspetto tematico: la
materia viene infatti organizzata nella nuova forma dell’ottava, la cui origine e ancora
oggi una spinosa questione ben lungi dall’essere risolta. Non si tratta certo di un
elemento trascurabile poiché un cantare puo essere considerato tale solo «sulla base
della forma di cantare. (...) La rielaborazione del testo del cantare, la vicenda
contaminatoria e interpolatoria che caratterizza la sua divulgazione, e funzione della
persistenza di tale forma»*.

Il dibattito su chi sia da considerarsi il padre di questa nuova unita strofica vede
partecipi numerosi studiosi schierati su versanti decisamente opposti®, tra chi vi
riconosce il frutto dell’inventiva popolare, poi nobilitata da Boccaccio, e chi invece ne
attribuisce la paternita proprio all’autore del Filostrato. Quest'ultima ipotesi e
sostenuta, ad esempio, da Carlo Dionisotti® e da Michelangelo Picone®: Dionisotti,
spostando verso la seconda meta del Trecento le prime testimonianze canterine,
conferisce a Boccaccio un ruolo assolutamente centrale nella creazione di questa unita
strofica, secondo un’opinione poi condivisa da coloro che hanno voluto ricostruire un
processo di filiazione letteraria di tradizione dotta. Per Picone®, infatti, Boccaccio,
sarebbe stato influenzato nella creazione dell’ottava dalla tradizione della lirica in
lingua d’oil, di cui il poeta di Certaldo era diventato un estimatore durante la sua
permanenza nella Napoli angioina. Su modello del De vulgari eloquentia di Dante®,
Boccaccio avrebbe individuato nell’ huitain di Au renouvel de la doucour d’esté del troviere

champenois Gace Brulé®® un modello ideale per un nuovo genere poetico, allo stesso

% De Robertis 1984, p. 20.

% Agli studi qui presentati va sicuramente aggiunto il fondamentale contributo di Limentani

1961 che ripercorre I'evoluzione dell’ottava dalle sue prima attestazioni fino all’ Orlando furioso.

¢l Dionisotti 1964.

62 Picone 1977.

¢ Picone 1977, pp. 58-60.

6 In Fenzi 2012, p. 185. E noto che la canzone di Gace Brulé, Ire d’amor que en mon cor repaire &

erroneamente attribuita a Thibaut IV conte di Champagne identificato come Rex Navarre.

Thibaut fu re di Navarra dal 1234 alla morte avvenuta nell’anno 1253. Gace Brulé nato attorno al

1159 ¢ tradizionalmente considreato il maestro di Thibaut, di cui fu certamente amico, oltre che

conterraneo.

6 La stessa lirica € segnalata da Aurelio Roncaglia come il modello dell’ottava toscana, cfr.

Roncaglia 1965. Segnalo che il testo deve essere stato composto tra il 1180 e il 1185: la data
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tempo raffinato e narrativo. Diverse sono le conclusioni a cui arriva Gugliemo Gorni®
che, pur continuando a riconoscere in Boccaccio I'inventore dell’ottava rima, considera
questa nuova unita strofica come il punto di arrivo di una tradizione autoctona®, che
trova in La dolce vista e ‘I bel guardo soave di Cino da Pistoia il suo antecedente®: il
Certaldese, dunque, non avrebbe guardato alla prestigiosa letteratura d’Oltralpe ma a
uno dei suoi piu diretti maestri®®. Secondo Gorni cio e tanto piu evidente se si guarda
alla struttura del Filostrato, 1a prima opera di Boccaccio in ottava rima, in cui si assiste a
una ripresa puntuale di quattro stanze della canzone del Pistoiese™.

Secondo Gorni e Picone, dunque, 1'ottava nasce in Toscana” nel 1335, anno in cui
viene situata la composizione del Filostrato, una decina di anni prima del piu antico
testimone dei cantari, il codice Magliabechiano VIII.1416, nelle cui carte e copiato il
Fiorio e Biancifiore, d’argomento boccaccesco’?. Non va pero sottovalutato il ruolo di

Antonio Pucci” nella diffusione dell’ottava’: autore estremamente versatile, seppur

piuttosto alta fa si che la canzone diventi un prezioso antecedente per nulla trascurabile della
forma dell’ottava, cfr. Picone 1977, pp. 58-60.

6 Gorni 1978 ma cfr. la replica contenuta in Balduino 1982.

7 La riflessione di Gorni prende il via da una riflessione sulla questione della lontananza
temporale: la tradizione anticofrancese € ritenuta troppo distante nel tempo per poter aver agito
da modello, cfr. Gorni 1978, pp. 84-85.

68 Si tratta di una delle piu raffinate canzoni di Cino, che secondo Marti 1969, p. 503, rappresenta
il pit1 alto momento della dulcedo nell’intera produzione del pistoiese: il poeta canta il dolore per
la perdita dell’amata, Selvaggia Vergellesi, costretta all’esilio.

 Cino da Pistoia e Giovanni Boccaccio dovettero incontrarsi a Napoli tra il 1330 e il 1331, anni
in cui Boccaccio compiva i suoi studi di diritto canonico: nello stesso periodo Cino, gia poeta
celebrato, fu invitato da Re Roberto a insegnare nello studio giurdico della citta angioina, cfr.
Branca — Ricci 1968. Piu in generale, per i rapporti che legani i cantari e Boccaccio, cfr. anche
Branca [2014].

70 Per il rapporto che lega la canzone di Cino da Pistoia e il Filostrato di Boccaccio rimando a
Barsella 2000, in particolar modo alle pp. 59-68.

71 L’ipotesi del primato toscano nell’invenzione dell’ottava e gia presente in Rajna 1876, pp. 16-
17: «un’innovazione era necessaria; né 1'Italia settentrionale, colle sue indecisione in fatto di
linguaggio, era il paese meglio preparato a compierla. (...). Fu dunque la Toscana che esegui la
riforma. Per opera sua alla serie ad una rima subentro 'ottava, forma primitivamente lirica ma
popolare puti che altra mai, e applicata assai di buon’ora, senza dubbio fino dal secolo XIII, alla
materia narrativa. (...). Bisogna convenire che l'ottava e la forma piu felice delle letterature
moderne. (...) I suoi grandi meriti le vengono appunto dall’essere indigena, uscita dalla nostra
favella, e pero conforme alle sue condzioni e ai bisogni suoi».

72 La data pilu bassa trascritta nel codice e il 1349, cfr. Bertelli 2002, p. 127, scheda nr. 68, tav.
LXXXVII e Bertelli 2002b, p. 50.

73 11 ruolo di Pucci nella codificazione del genere cantare e certamente meritevole di ulteriori
approfondimenti, che per ovvia ragioni, non possono trovare spazio in questo lavoro. Per la
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non eccellente rimatore, il fiorentino amico del Boccaccio ricorse piu volte a questa
unita strofica, sia in veri e propri cantari, come la Madonna Leonessa sia nella
versificazione delle storie della guerra di Pisa. Le sue ottave sono caratterizzate da «un
fare andante si, ma spesso spogliato d’ogni ornamento, d'una prosa versificata che
divora le miglia come il vento»?.

Del tutto opposte sono le conclusioni a cui giunge Armando Balduino”™ che
ricostruisce, invece, un’origine popolare dell'ottava. Sulla scorta di quanto gia
osservato da Pio Rajna” e Francesco Flamini, secondo cui «da un pezzo e dimostrata
erronea ed assurda l'opinione che dell’ottava rima faceva inventore il Boccaccio»’,
Balduino ritiene che non sia possibile attribuire la creazione, improvvisa e spontanea,
di una nuova forma metrica alla fantasia di un singolo autore” ma piuttosto crede che
in essa vi vadano riconosciuti degli sforzi condivisi che, a partire da forme preesistenti,
arrivano a dar vita a un’innovazione parziale. Non solo dunque il ruolo centrale
attributo della produzione fiorentina passa in secondo piano ma, in piu, Balduino
invita a «invertire il senso di marcia»® nell’itinerario che vede tradizionalmente in
Firenze la forza promulgatrice della letteratura e nel nord della Penisola le sue
propaggini piu tarde. Sulla base di una parziale ripresa della prospettiva assunta da
Aurelio Roncaglia®!, Balduino individua nella letteratura francese uno dei modelli
dell’ottava ma non e piu Boccaccio con la sua permanenza a Napoli a guardare alla
produzione d’Oltralpe come modello, quanto piuttosto gli autori dell’Italia
settentrionale, della marca trevigiana in particolar modo®2. Punto di partenza e la
collocazione geografica del gia citato cantare di Fiorio e Biancifiore: il retroterra culturale

del suo autore ¢, certamente, quello veneto dove «l’accesso a libri come il Filostrato e il

bibliografia in merito all’autore rimando a Sapegno 1960, pp. 135-181; Bettarini Bruni 1984 e
Ciociola 1995, pp. 403-412.
74 Si veda a tal proposito Bettarini Bruni 1984.
75 De Robertis 1984, pp. 16-17.
76 Balduino 1984 e Balduino 1984b.
77 Secondo Rajna 1876, p. 16 «la tradizione degli eruditi, che la voleva invenzione del Boccaccio
[I'ottava] e adoperata per la prima volta nella Teseide, I’anno di grazia 1341, va messa senz’altro
fra le anticaglie».
78 Flamini 1895, p. 151.
7 Balduino 1984b, p. 98.
80 Balduino 1984, p. 33.
81 Roncaglia 1965.
82 Balduino 1984, p. 33 ma cfr. anche Folena 1976, pp. 453-562.
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Filocolo in nessun caso avrebbe potuto avere facilita e immediatezza paragonabili,
poniamo, a quelle di cui poté godere Antonio Pucci»®. Tuttavia, nella Verona del XIII
sec. erano certamente attivi dei cantastorie®* e dei «cantatores frangiginorum» si
esibivano nelle piazze bolognesi®, come ricordato anche dal giurista Odofredo che da
conto della presenza di alcuni «joculatores qui (...) cantant de domino rolanto et
oliviero»®.

Considerati da Levi come 'incarnazione stessa della letteratura italiana®, i cantastorie
lasciano numerose tracce della loro attivita nelle citta della Penisola: in un’epistola del
notaio Lovato Lovati indirizzata al milanese Bellino Bissolo si trova un riferimento a un
canterino che, a Treviso, declamava rozzamente «Karoleas acies et gallica gesta»® in
quella che, con ogni probabilita, ¢ da riconoscere come un franco-veneto dai tratti

marcatamente dialettali®. Ancora a Bologna, nel corso del processo a Bonacosa dei

8 Balduino 1984, p. 32. E del tutto senza fondamento la proposta avanzata da Gaspary di
attribuire il Fiorio e Biancifiore proprio a Pucci, consideranto il cantare come la riduzione in
novella in versi del Filocolo di Boccaccio, cfr. Gaspary 1883, p. 7.

8 Garibotto 1928.

8 Levi 1914b, pp. 5-9 (la citazione e da p. 6 e viene da un documento del comune di Bologna del
1289 che vieta di stazionare nella piazza del comune: «nec eciam cantatores frangiginorum in
platea comunis ad cantandum nec in circontangiis platee et pallatii comunis omnino morari non
possint»).

8 ]I passo, ripreso anche da Levi 1914b, p. 6, si legge in Tamassia 1894, p. 176. Sempre riguardo
a quanto raccontato da Odofredo, cfr. Meyer 1904 (piu nello specifico p. 11).

8 «Solo i giullari durante parecchi secoli furono la letteratura italiana. Se e letteratura
I'espressione diretta ed immediata dell’anima del popolo, essi soli hanno il diritto di chiamarsi
del popolo i rappresentanti nella storia; l'altra letteratura, quella delle preziosita e delle
raffinatezza accademiche (...), non e che l'espressione di una minoranza ristretta e chiusa, che
non ebbe mai, o li perdette assai presto, contatti con lo spirito vivo e profondo del popolo
italiano», in Levi 1914b, p. 5. Levi si muove nel tentativo, dichiarato dall’autore stesso, di
ripercorrere le orme di Faral che cerco di compiere una rassegna quanto piut completa della
letteratura francese (il riferimento é a Faral 1910).

8 Foligno 1906, p. 49. Ma cfr. anche le edizioni successive, in Pastore Stocchi 1980, p. 216
(edizione parziale); Ludwig 1987 e Billanovich 1989. Come si puo notare da questa
testimonianza e dalle successive, la materia galloromanza ricopre un ruolo centrale, in merito
alla circolazione di epica oitanica in Italia rimando a Meyer 1903 e Wathelet-Wllem 1961.

8 Sulla questione della lingua cfr. Renzi 1976, pp. 569-579; segnalo pero che per Pastore Stocchi
si tratta in realta di un volgare gia italiano, cfr. Pastore Stocchi 1980, pp. 201-207, secondo cui
«Lovato non udi un francese mal pronunziato né una sgangherata Mischsprache franco-veneta
ma un cantare in dialetto trevigiano [...] eventualmente venato di tracce della lingua d’oil» (la
citazione e da pp. 212-213). L’ipotesi avanzata da Pastore Stocchi & poi confutata in Billanovich
1989 che legge nell’epistola un rimando a «versi, in francese, storpiati dal cantastorie nella
barbarie della pronuncia del suo francese», tanto pit1 che non sembra del tutto peregrina l'idea
di un cantastorie di origine non trevigiana e solamente di passaggio nella citta (la citazione ¢ da
p- 134). L’'influenza di questi versi dell’epistola sugli studiosi della letteratura italiana e tale che,
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Torti, detto Cosola, tenutosi nel 1307, I’accusato viene difeso da diversi testimoni che
cercano di scagionarlo asserendo che al momento del fatto Cosola si trovava «in trivio
porte Ravenatis ubi cantatur de francesco ad audiendum cantare»® e che poi
«postmodum quasi immediate dictus Cosola redivit ad audiendum secundum cantare
(...) Interrogatus de quo cantabat ipse testis, respondit quod ipse cantabat de Guilelmo
de Orenga»’'. Benché, come si puo facilmente intuire dalla materia narrata®, non si
tratti di canterini veri e propri che recitavano in ottava rima, queste testimonianze sono
da considerarsi come una dimostrazione di un’evidente vivacita culturale che ha
caratterizzato a lungo anche il Nord dell'ltalia®®, ben lontano dal grande centro di
Firenze. Perché si trovi un riferimento alla fisionomia metrica dei testi recitati nelle
piazze bisogna pero attendere il 1320, anno in cui un poeta latino, Albertino Mussato,
riferisce di «pedum syllabarumque mensuris variis in vulgares (...) sermones»* cantati

nelle piazze della citta di Padova: data la vaghezza dell’affermazione, sarebbe

come sottolineato da Limentani [1992], p. 204 «non c’é scritto che non inizi con la citazione del
brano di Lovato Locati che tutti ricordano». Per un piu puntuale esame del contenuto
dell’epistola di Lovati rimando a Billanovich 1976, pp. 34-37, mentre per un’articolata ampia
panoramica sull’intera produzione dell’autore si trova in Witt 2000. Cfr. poi per 'origine della
letteratura franco-italiana il contributo di Morlino 2015.
% La citazione e ripresa da Levi 1914b, p. 7.
%1 La citazione e sempre da Levi 1914b, p. 8.
2 Non si conoscono infatti cantari che abbiano come centro tematico le vicende di Guglielmo
d’Orange la cui leggenda pero riscosse un incredibile successo, come messo in luce anche nelle
glosse ai Documenti d’amore di Francesco da Barberino in cui si legge «de paladinis autem loqui
hodie videtur exosum nec multim cara lectura gestuum Guillelmi de Auringia et similium,
quorum fabule tam aperta fingunt mendacia. Novitates tamen palatij dicti Guillelmi adhuc
indicant ipsum magna fecisse», in Egidi 1905-1927, vol. 1, p. 101 ma cfr. anche la pilu recente
edizione Albertazzi 2008.
% Qltre alle testimonianze gia citate si puo aggiungere quella del bergamasco Alberico da
Rosciate che, nel suo commento alla Divina Commedia, compilato tra il 1343 e 1349, propone una
paraetimologia di commedia, che prenderebbe dunque il nome dalla performance di due
protagonisti: «isti comedi adhuc sunt in usu nostro et apparent maxime in partibus Lombardie
aliqui cantatores qui magnorum dominorum in rithmis cantant gesta, unus proponendo, alius
respondendumy», in Fiammazzo, 1895, p. 11. Ancora, nella cosiddetta Cronaca braidense (CrBr) di
Galvano Fiamma, si ricorda di una recitazione del teatro antico di Milano in cui «ystriones
cantabant aliquas ystorias, sicut modo cantatur de rolando et de oliverio». Purtroppo, I'opera,
composta tra il 1334 e I'inizio del 1337, che prende il nome dal manoscritto in cui € contenuta (si
tratta del codice braidense AE X 10, che la chiama in realta Cronica galvagniana) non e stata
ancora interamente edita (le edizioni contenunte in Muratori 1730 e Hunecke 1969 sono
solamente parziali), motivo per cui ho fornito la trascrizione semidiplomatica di parte del
capitolo XLVI, alla carta 10r.
% La citazione e dal prologo contenuto in Muratori 1727, p. 687. Il medesimo passo € poi ripreso
anche da Rajna 1897, pp. 71-72 e da Balduino 1984, p. 34.
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certamente improprio leggervi un rimando all’ottava rima ma vi si puo intravedere un
richiamo a un cambiamento in atto.

La letteratura esce dalle biblioteche private per tornare a una fruizione di tipo orale e
comunitario, vera o fittizia che sia, racchiusa in una nuova realta metrica capace di
accogliere allo stesso tempo istanze di narrativita e di armoniosita ritmica. Sono
proprio questi elementi a farne una forma destinata ad avere un ampio quanto rapido
successo®, tanto che sembra quanto meno insolito il fatto che l'esperienza veneta® del
Fiorio e Biancifiore resti, almeno in parte, isolata.

Non si possono poi trascurare attestazioni di forme riconducibili all’ottava in realta
geograficamente distinte sia dal Veneto del Fiorio sia dalla Toscana, grande centro di
produzione di cantari: se si guarda al campo della laudistica si puo vedere come gia

Jacopone da Todi sia autore di alcune laudi organizzate in strofe decisamente prossime

% Segnalo che la forma dell’ottava toscana, caratterizzata da tre rime incrociate e una rima
baciata, tende a imporsi nel genere delle sacre rappresentazioni che si dimostrano cosi
indissolubilmente legate alla tradizione dei cantari (cfr. Ventrone p. 201), pitt probabilmente a
quelli senesi di argomento religioso (I'edizione di questi ultimi e in Varanini 1965). In Weissman
1982 viene poi messo in evidenza come il fenomeno delle sacre rappresentazioni in ottava sia
strettamente legato alla nascita di societas puerorum, adolescentium e iuvenum sul modello delle
associazioni di uomini adulti: particolarmente attive nella Firenze del Quattrocento, queste
confraternite mutuavano le loro regolare dagli ordini francescani e benedettini e si facevano
promotrici di un estremo rigore, sul modello delle predicazioni di Giovanni Colombino e
Giovanni delle Celle. La prima compagnia propriamente riconosciuta e la Compagnia dei
Fanciulli di San Matteo, che si vede legittimata nel dicembre 1396 ma una bolla papale emanata
da papa Eugenio IV il 24 giugno 1442 stabilisce nuove norme per queste compagnie, che
entrano cosi nella sfera d’influsso dei domenicani, grazie soprattutto all’operato di Antonino
Pierozzi. Quest’ultimo vedeva nella versificazione e nella musica degli strumenti utili alla
predicazione in quanto ne facilitavano la memorizzazione: il cantare con la sua ottava narrativa
e caratterizzata da un ritmo regolare diventa la forma prediletta per le sacre rapprestazioni.
L’ottava, inoltre, si presta da subito alla recitazione: ogni personaggio recita un’unita di otto
versi e cosl resta almeno fino alla seconda meta del XV sec., quando la recitazione assume un
dimensione piu corale. I documenti relativi al riconoscimento ufficiale della Compagnia dei
Fanciulli sono conservati alle carte 247r-248r del registro di provvisioni dei Consigli trascritti dal
notaio Viviano di Neri Viviani, registro 85, oggi conservato all’Archivio di Stato di Firenze). Cfr.
inoltre, in merito alle societas puerorum e al loro rapporto cone la componente mistico-religiosa e
le sacre rappresentazioni, i contributi di Petrocchi 1957 (nello specifico alle pp. 149-231); Trexler
1974; Stallini 2011 e Ventrone 2016.

% Un altro elemento che puo forse sottolineare ancora una volta la centralita del Veneto ¢ il fatto
che la prima illustrazione teorica dell’ottava si trovi del Trattato dei ritmi volgari di Gidino da
Sommacampagna, in Caprettini 1993. Il paragrafo sull’'ottava contenuto nella Summa Artis
Rithmici Vulgaris Dictaminis compilata da Antonio da Tempo nel 1332 e infatti un’aggiunta di
una mano non meglio identificata, posteriore di circa un secolo, cfr. Calitti 2004. La mano e stata
identificata da Guido Capovilla in Antonio Baratella di Loreggia, cfr. DCLI s.v. metrica.
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all’ottava”. Se O voi ch’avete fame de I’'amore’® sembra configurarsi come una lauda in cui
le ottave vengono inserite nel diverso contesto della ballata (dove le rime seguono lo
schema ABABABCCCX)*, in L'uomo fu creato vertuoso si assiste a una costruzione in
strofe ciascuna di otto endecasillabi rimati!® (con rime alternate di tipo ABABABAB,
secondo lo schema della cosiddetta ottava siciliana) per un totale di 54 stanze: vengono
cosi meno sia la ripresa sia il ripetersi in posizione fissa della rima X, mentre
I’estensione si avvicina a quella media di un cantare.

Se dunque si guarda nel complesso alle attestazioni di componimenti in ottava rima
antecedenti al Filostrato qui ripercorse, si possono avanzare due considerazioni:
I'ottava, nel momento in cui vi ricorre Boccaccio, non era gia pili una novita metrica
ma, allo stesso tempo, non puo certamente essere descritta come un metro
esclusivamente popolare. Pur non volendo cercare di rispondere alla vexata quaestio
dell’origine dell’ottava, si puo forse immaginare che questa struttura abbia trovato nel
Certaldese uno dei suoi piu fini utilizzatori che, senza dubbio, contribui in modo
fondamentale al successo di questa forma. Con la dovuta eccezione del Pucci, sembra
poco probabile, per quanto non impossibile, che i canterini fossero ammirati lettori del
Filostrato oltre che «pronti imitatori delle ultime novita della “poesia d’arte”»!%!: pi1 che
la demotion'® rispetto al testo-fonte ipotizzata da Pier Massimo Forni!®, mi sembra
possibile descrivere un percorso inverso in cui le ottave del Boccaccio rappresentano
un punto intermedio e sicuramente fondamentale per la storia di questa forma metrica.
I punti di contatto tra le laudi e i cantari non sono un elemento secondario, soprattutto
se si riprende la questione del loro pubblico: entrambi i generi cercavano un

coinvolgimento dell'uditorio e non & raro rintracciare nei testi religiosi formule

%7 Gia Flamini riconosceva una derivazione di stampo laudistico per I'ottava, cfr. Flamini 1895b,
pp. 150-151.
% La lauda e tradita dalla stampa Tresatti, cfr. Bettarini 1969, pp. 446-449.
» L'influenza canterina in questa lauda € messa in luce da Bettarini 1969, pp. 446-449. Anche
Luce eterna di vita, lesit Cristo ha la medesima struttura ABABABCCX, cfr. sempre Bettarini 1969,
pp. 473-475.
100 ] testo e in Ageno 1953, pp. 152-171.
101 Balduino 1984, p. 45.
102 Demotion € da intendersi come un abbassamento di livello stilistico e di prestigio letterario.
105 Secondo Forni 1996, p. 111 «the canzone, the noblest of metrical forms in vernacular, is
broken and forced into the humble grid of the octave, the traditional metre of popular narrative
poetry».
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tipicamente giullaresche (e, dunque, anche canterine), come ad esempio si vede gia nel
incipit di una delle piu celebri laudi di Assisi, Or ve piacia d’ascoltare'™.

Come si e potuto vedere la questione dell’ottava rima e complessa e certamente
meritevole di ulteriori approfondimenti: in prospettiva di studi futuri e quanto meno
auspicabile che il campo d’indagine si allarghi fino a prendere in considerazione le
sperimentazioni di poesia narrativa, religiosa o profana, in strutture metriche
assimilabili in una certa misura a quella dei cantari. La sestina e la ballata, ad esempio,
pur presentando alcune differenze fondamentali, non sono, di fatto, troppo lontane
dall’ottava: l'aggiunta di un distico o I'eliminazione della ripresa sono accorgimenti
metrici piuttosto semplici, alla portata di molti autori del Medioevo. Ancora, anche il
rapporto che lega gli ioculatores Domini e i cantastorie veri e proprio merita studi
approfonditi. Si pensi a quanto raccontato nel Memoriale in desiderio animae de gestis et
verbis sanctissimi Patris nostri, meglio noto come Vita Secunda: in quest’opera ultimata
nel 1247, l'autore, Tommaso da Celano completa le precedenti agiografie di San
Francesco, inserendo in una cornice biografica delle esposizioni sulle virtti1 e sui doni
divini del santo. Al capitolo XC viene detto che

Dulcissima melodia spiritus intra ipsum ebulliens, exterius gallicum dabat
sonum et uena diuini susurii, quam auris eius suscipiebat furtiue, gallicum
erumpebat in iubilium!%.

104 Ta lauda fa parte di corpus di testi analoghi caratterizzati da una forte componente
drammatica per cui Baldelli 1962, p. 351 parla di “dialogo narrativo”, cfr., per I'edizione delle
laudi, Mancini 1990.

105 Accrocca — Horowski 2011, p. 219. Si noti che, se fosse vera, si trattarebbe di una delle piu
antiche testimonianze dell'uso del francese in area italiana. Sussistono pero alcuni dubbi sulla
veridicita dell’affermazione di Tommaso da Celano, benché si trovi ripresa anche nelle piu
moderne biografie: 'Umbria, regione di provenienza del Santo, non é tra le regioni piu ricettive
nei confronti della lingua d’Oltralpe, soprattutto tra il finire del XII sec. e gli inizi del successivo.
Inoltre, se & pur vero che il padre aveva intrattenuto dei commerci con la Francia, questo non e
garanzia del fatto che San Francesco d’Assisi fosse in grado di recitare in lingua d’oil, tanto piu
che non si sono confermate tracce scritte: 'intera produzione del Santo conservatasi € solo in
latino o volgare italiano. Sembra forse pili probabile che quanto scritto da Tommaso da Celano
sia in realta da intendere come un tentativo di rinsaldare il legame tra San Francesco e la
giulleria e, forse, con la materia di matrice francese. Nel Memoriale, infatti, la sequenza si
inserisce in una parte di narrazione particolarmente concentrata sul ruolo della componente
musicale: San Francesco avrebbe chiesto a un confratello, abile suonatore di cithara prima di
prendere i voti, di suonare per consolarlo dalla sofferenza. Il frate rifiuta poiché teme il giudizio
dei compagni: la musica era guardata con sospetto, basti pensare a quanto raccontato in merito
alle nozze di Santa Cecilia, che, proprio in occasione del festeggiamento per il suo matrimonio,
rifiutd l'accompagnamento musicale preferendo l'intimita di un canto nel suo cuore rivolto
esclusivamente a Dio (Santa Cecilia diventera poi patrona della musica a causa di una mala
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Letteratura e predicazione si intrecciano al punto che diventa lecito domandarsi se
esistessero dei confini nettamente tracciati: 'ampia circolazione del materiale e
I’atteggiamento tipicamente medievale di riprese e rifacimenti non permette, a oggi, di
delineare con sicurezza la storia dell’ottava, anche perché, forse, si puo riconoscere in
essa il risultato di uno sforzo collettivo in cui i vari elementi, proprio in ragione della

sua eterogeneita, sSono difficilmente riconoscibili.

interpretazione, di orgine tardo medievale proprio di questo passo dell’antifona). San
Francesco, perd, ha una diversa opinione e lui stesso intona un canto su una melodia
dolcissima, come consolazione divina per i patimenti terreni. Tracce della cultura cavalleresca
possono essere rintracciate nelle opere del Santo, che cita Carlo Magno e Rolando come figure
esemplari, definendo poi sé stesso e i suoi compagni come cavalieri della Tavola Rotonda (cfr.
Le Goff 1999, p. 93 e pp. 196-198). Si tratta di temi cari alla giullaria, ragion per cui si puo forse
credere che San Francesco conoscesse la letteratura francese piu per la materia che per la lingua.
Cfr. inoltre Leonardi 2004-2016, vol. 1, p. LVII, secondo cui «[Francesco] conosceva anche
qualcosa della lingua d’oil, forse qualche canzone».
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4. I cantari e i gallicismi: la lingua e le fonti

Tracciare un quadro generale che tenga conto del diverso rapporto che cantari di varia
materia intrecciano con le loro altrettanto eterogenee fonti e decisamente complesso.

Come si e visto, i cantari di argomento francese sembrano guardare a diversi modelli,
piu o meno direttamente: si va dai romans in prosa, come per La Struzione della Tavola
Ritonda e per il Febus-el-Forte, ai licenziosi fabliaux, come per la Canzone dello indovinello,
passando attraverso i raffinati lais di Maria di Francia, come per la Ponzela Gaia.

Mutuando la materia da queste narrazioni d’Oltralpe, sembra ovvio immaginare che
anche la lingua, il lessico in particolar modo, possa dar traccia di questo rapporto di
derivazione. Come gia notava Paul Meyer, la «propagation par voie littéraire» ¢ uno
dei principali canali d'introduzione delle lingue galloromanze nell'Italia del Medioevo,
tanto che, secondo lo studioso, «l'usage littérarie précede ordinairement l'usage
administratif»'. Il francese e il provenzale, arrivati in Italia grazie ai giullari, avrebbero
occupato uno spazio altrimenti vacante: il latino aveva giocato una forte opposizione al
ricorso al volgare come lingua della comunicazione letteraria scritta e questo aveva
aperto la strada alle letterature gia consolidate che avrebbero poi agito da modello per
la nascente produzione culturale della Penisola?.

I cantari, per loro stessa natura, si dimostrano particolarmente ricettivi nei confronti
della materia “d’importazione” galloromanza: che si tratti delle avventure di cavalieri
celebri come Galvano o di personaggi secondari come i protagonisti della Dama del
Verzii poco cambia, le loro vicende affascinano il pubblico e fanno si che questo resti
nelle piazze abbastanza a lungo da sentire il proseguo della storia o prosegua nella

lettura. A partire dal gia citato volume di Levi®, numerosi studiosi si sono mossi nel

I Meyer 1904, p. 62.
2 Sempre in Meyer 1904, p. 6, si trova una nota sulla diversa fortuna delle due lingue
galloromanze: «le provencal s’eteingnit de lui-méme, a la fin du XIII¢ siecle, a une époque ou sa
littérature était en pleine décadenze dans son pays d’origine. La brillante poésie a laquelle il
avait servi d’expression se continua et se développa sous forme italienne. Le francais résista
mieux, surtout en Lombardie, en Vénétie, en Emilie. Il ne fut détroné qu’a la fin du XIVe siecle
par la poussée de la littérature toscane. Il se maintint plus longtemps en Piémont ot l'influence
toscane fut tardive, et ot la concurrenze du dialecte local avait été nulle». Lo studio di Meyer,
benché datato, offre un punto di partenza, sintentico ma non per questo meno efficace, per le
riflessioni successive.
3 Levi 1914.

53



tentativo di, per cosi dire, dare un nome ai temi di origini galloromanza: e il principio
alla base del cosiddetto “studio delle fonti”, e cioe dello studio che lega il punto di
arrivo (il cantare) al suo testo-fonte. Per ricostruire questi complessi rapporti, la critica
ha guardato soprattutto alla componente narrativa: e sul piano dei contenuti che si e
cercato di ricostruire la tradizione di questi ultimi e i loro rapporti di derivazione. In
alcuni casi le tracce di derivazione da un dato modello sono piuttosto evidenti: la fonte
viene seguita, sempre dal punto di vista dello sviluppo narrativo, piuttosto fedelmente
con solo delle piccole oscillazioni, per lo pitt secondarie, e si trovano riprese puntuale
nel testo d’arrivo, soprattutto nel titolo o nei nomi dei personaggi. In altre occasioni,
pero, il processo di ricostruzione del testo-fonte non e cosi immediato: all’interno dello
stesso cantare, si susseguono elementi ora di stampo fiabesco — se non anche favolistico
— ora propri della letteratura pit1 colta, ora folkloristici.

Sulla base dell’assunto di Levi, secondo cui «il canterino raramente inventava
I'argomento del cantare (...); il piu delle volte aveva sott’occhio un libro latino o
francese e da quello traeva direttamente la materia della sua poesia»*, la critica ha
rintracciato gli ascendenti dei motivi delle storie medievali, individuando, forse
impropriamente, l'intrecciarsi di piu temi anche laddove sia riconoscibile un solo
modello. Secondo questo principio, infatti, i canterini diventerebbero dei «comparatisti
avant la lettre, [che] operano coscientemente come raccoglitori di varianti e [che]
tengono addirittura sotto controllo “tutta la tradizione»® un’idea quanto meno
azzardata, soprattutto se si pensa al livello stilistico dei cantari anonimi, che sono per
lo piu riconducibili un milieu medio-basso. Nella maggior parte dei casi, le ottave
canterine sembrano coincidere con schemi narrativi folkloristici, senza che sia
necessaria la mediazione di una fonte letteraria: il rapporto tra letteratura francese e
cantari passa dall’essere su un asse verticale (e quindi di derivazione) a seguire uno
sviluppo orizzontale, in cui le diverse opere sono considerate come il diverso risultato

della rielaborazione di un motivo tipicamente fiabesco.

¢ Levi 1914b, p. 21. L’opinione & condivisa anche da Bendinelli Predelli 1985, nello specifico
pp- 24-25.
5 La citazione € presa da Dona 2007, p. 154 che assume una posizione in aperta polemica proprio
con la tradizione di studi precedenti, che vedeva nei cantari il risultato di un’articolata
operazione di raccolta e di riuso delle piu diverse fonti. Lo studioso riprende poi un'immagine
da John R. R. Tolkien, e cioe quella del “paiolo di storie”, cfr. Tolkien [2003], pp. 166-238.
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Come si vedra, questo schema ben funziona per alcuni cantari, come il Cantare dei tre
preti, la Canzone dello indovinello o La Lusignacca®, che si dimostrano estremamente
lontani dal testo francese in cui la critica ha voluto riconoscere i loro antecedenti, ma
poco si adatta a quelle ottave in cui il rimando a una fonte scritta € molto pitt che un
mero espediente retorico.

Alcuni cantari, infatti, sono da considerarsi delle vere e proprie rielaborazione di un
modello letterario preesistente: costruite attorno alle figure di Febus-el-Forte, di
Lancillotto e di Tristano, queste ottave riprendono da vicino un testo francese,
probabilmente mediato da una traduzione in volgare. La fedelta al dettato originale
della prosa in lingua d’oil e, forse, da imputare alla vicinanza tra narrazione francese e
volgarizzamento e, dunque, tra il volgarizzamento e il cantare.

Pit1 in generale, I’atteggiamento dei canterini sembra pero essere sempre il medesimo:
benché le fonti siano estremamente variegate, questi anonimi autori tendono a
desumere un solo modello dal mondo della letteratura e a riproporlo in una forma
decisamente piu adatta alla recitazione pubblica. Forse proprio in ragione del
coinvolgimento del pubblico si puo spiegare il diverso tasso di “ibridismo” che permea
i cantari. Anche quando I'antecedente e letterario e chiaramente identificabile, non
mancano inserti di tradizione popolare e viceversa: nelle ottave riconducibili a una
matrice folklorista si possono infatti trovare degli elementi, pitt 0 meno evidenti, propri
di opere a carattere semidotto e di ascendenza colta.

Come gia sostenuto da Vittore Branca’, una delle caratteristiche fondative del genere
cantare e proprio il gusto per il fiabesco che pero deve anche trovare un punto
d’incontro con l'apprezzamento che il pubblico del Medioevo nutriva per le grandi
narrazioni mutuate dalla letteratura francese. Si pensi, ad esempio, ai cantari della
Spagna: la materia, e cioe le vicende di Carlo Magno e la morte del suo piut prode
paladino, rimonta chiaramente ad antecedenti illustri in lingua d’oil, che trovano nella
Chanson de Roland una delle loro prime codificazioni scritte, ma non vi mancano

elementi del tutto estranei alla letteratura francese precedente o, per meglio dire,

6 II Cantare dei tre preti e La Lusignacca presentano solo vaghe analogie con i fabliaux in cui la
critica precedente ha creduto di riconoscere i loro modelli: i due cantari sono, in realta, una
ripresa, rispettivamente, dei motivi AT 1730 e AT 432.
7 Branca 1963, poi in Branca [2014b].
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franco-italiana, dato che la piu diretta fonte sembra essere individuabile nell’Entrée
d’Espagne. Si pensi ad esempio all’intervento di un diavolo: senza l'aiuto di questa
creatura demoniaca, evocata da Orlando stesso, il paladino non sarebbe potuto venire a
conoscenza di alcune importantissime notizie su cosa stia succedendo in Francia® o,
ancora, Carlo Magno non avrebbe raggiunto per tempo Parigi da Pamplona®. Si tratta
di sequenze che non trovano riscontro nelle presunte fonti del poema in ottave ma che
vengono inserite forse allo scopo di coinvolgere ancor di piu il pubblico che, in questo
caso, non e piu certamente quello delle piazze. La Spagna puo infatti essere considerata
come uno dei prodotti finali della fase di letterarizzazione dei cantari, il cui punto piu
alto e raggiunto nell’Orlando furioso di Ludovico Ariosto: ancora lontana dalla
raffinatezza proprio dei veri e propri poemi cavallereschi tanto di moda nel XV e nel
XVI sec., la Spagna conserva alcuni dei tratti che hanno caratterizzato i cantari sin dalla
loro prima messa per iscritto, come, appunto il richiamo a una dimensione orale e
I'inserzione di elementi di straordinario favolistico. Resta pero aperta la questione della
fonte diretta della Spagna: i cantari che la compongono e il poema franco-italiano
dell’Entrée viene da chiedersi «quale Entrée leggeva il poeta della Spagna?»'°. Le
differenze tra le due opere sono profonde e toccano anche il piano della narrazione: nel
cantare, ad esempio, vengono del tutto omesse le sequenze dedicate ai contrasti interni
del consiglio cristiano che agisce quindi mosso da una volonta condivisa, senza che
alcun personaggio si mostri titubante nei confronti della spedizione in Spagna. Il
parlamento e uno degli schemi epico-narrativi fondanti dell’epica stessa, tanto che

spesso € un topos d’esordio’': nell’Entrée questa sequenza ricalca da vicino proprio le

8 La sequenza occupa le ottave XXXVIII -XLV del cantare XXI, in Catalano 1939-1940 pp. 313-
314.
° Il viaggio, decisamente insolito, del grande sovrano e raccontato nelle ottave III-VI del cantare
XII. 11 diavolo si muove rapido nel cielo, portando Carlo Magno seduto come un cavaliere sul
suo palafreno, illustrando tutte le citta e le regioni che si trovano a sorvolare, tra cui la
Normandia, Brabanza, la Guascogna, la Piccardia, le Fiandre, la Borgogna, la Champagne, la
Bretagna, la contea di Ginese (Guascogna), il regno di Frisia, la citta di Tremogna, la Gran
Bretagna, la Provenza, Avignone, Monlione, Montpellier e Bordeaux, in Catalano 1939-1940,
p- 317. Segnalo che la citta di Monlione accompagna, tradizionalmente, il nome del paladino
Gualtieri a partire dal codice siglato V# della Biblioteca Marciana in cui & trascritta la Chanson de
Roland, in una copia franco-italiana da un modello francese, cfr. Rajna 1897, p. 64.
10 La questione si trova cosi formulata in Limentani 1984, p. 62, a cui rimando anche per
ulteriore bibliografia.
11 Cfr. in merito il contributo di Kohler 1980.
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grandi narrazioni delle chansons de geste anticofrancesi'?, da cui sembra aver mutato
I'episodio archetipico. La Spagna da mostra sicuramente di un rapporto di derivazione
ma «ci chiediamo (...) se il poeta della Spagna, o il suo antecedente immediato fra il
Padovano [autore dell’Entrée] e lui, non abbia ritrovato al di la del modello diretto
I'archetipo dell’episodio che il Padovano stesso aveva ripreso e amplificato»'. In
effetti, in questo caso come in tutte le altre sequenze, la lingua del cantare non gioca
alcun ruolo nel dirimere la questione sui rapporti di dipendenza del testo in ottave dai
suoi possibili modelli: a oggi, non sono stati rintracciati né sintagmi né singole parole
che possano dar conto di una derivazione diretta dalla fonte. Le strutture comuni sono
infatti del tipo «Orlando disse» con «dient Franceis» posti in chiusura di ottava e di
lassa, elementi certamente non sufficienti per costruirvi sopra un sicuro legame tra le
opere. Il fatto che una strofa, sia essa una piuttosto duttile lassa o un’ottava dai confini
ben piu netti, segni la fine dell’intervento di un personaggio ¢ un espediente comune
anche alle recitazioni teatrali: basti pensare alle sacre rappresentazioni che, almeno fino
alla seconda meta del Quattrocento, sono costruite in ottave, ciascuna predisposta per
essere pronunciata da un solo personaggio’. La questione del testo-fonte per la Spagna
e dunque decisamente complessa e difficilmente risolvibile: ci si trova infatti davanti
ad un testo fortemente rielaborativo, in cui elementi di ascendenza letteraria si
combinano con inserti dai toni decisamente pitu favolistici, in cui la lingua e il lessico
delle ottave non aiutano a orientare il rapporto di derivazione.

In realta, quest'osservazione vale per tutti i cantari presi in esame nel corso di questo
spoglio linguistico: non sono stati, infatti, rintracciati gallicismi particolarmente
significativi sotto questo punto di vista, e cioe che potessero contribuire a stabilire delle
linee derivazionali, nemmeno laddove si possa ricostruire la presenza di un modello
francese. I Cantari di Febus-el-Forte, cosi come la Struzione, sono tra i piu fedeli al testo in
lingua d’o0il ma, nonostante questo, sono stati rintracciati solo alcuni tra i gallicismi piu
antichi — e ormai acclimatati — o non riconducibili ad un modello specifico. Sono
frequenti termini che rimandano piut genericamente al mondo della cavalleria, come

innaverare/innaverato, e dell’amor cortese, talvolta anche con sviluppi autonomi, come

12 Limentani 1984, p. 73.
13 Limentani 1984, p. 73.
14 Cfr. Stallini 2001.
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amanza® che mutua dal provenzale il significante ma conosce, sul piano del significato,
un’evoluzione propria dell’italiano antico e sconosciuta nel mondo d’Oltralpe. La
vicinanza al dettato francese non e poi necessariamente indice di una dipendenza
diretta da un modello in lingua d’oil: nel caso del Febus-el-Forte si e conservata la
traduzione in volgare del roman e, data 'estrema fedelta della resa italiana, tutti i punti
di contatto tra il testo galloromanzo e il cantare possono essere imputabili a un legame
tra quest’ultimo e il volgarizzamento. Se cosi fosse, questo ben spiegherebbe 1"assenza
di gallicismi particolarmente marcati: la traduzione avrebbe agito da filtro, operando
gia una prima selezione sulle parole adatte al racconto. Permangono i termini
galloromanzi piu indicativi di un rapporto di dipendenza non tanto con una singola
fonte individuabile ma con il piu ampio insieme della letteratura cavalleresca, da cui
prendono le mosse secondo quel principio di mouvance postulato da Alberto Varvaro:

Il me parait, en fait, nécessaire de distinguer entre deux types de variation
ou mouvance: un microvariance, qui se manifeste comme un prolifération
d’alternatives au niveau du mot, de I'hémistiche, plus rarement du vers, en
somme phrastique, et un macrovariance qui modifie les dimensions et
souvent la progression méme du récit, qui investit en définitive le niveau
transphrastique’®.

I cantari, dunque, rientrano nella seconda categoria, quella della macrovariance: la
struttura del racconto passa dalla prosa finalizzata alla fruizione privata alla
dimensione collettiva dell’ottava, attraverso una serie di adattamenti imposti sia dalla
nuova forma metrica sia dall’ovvio cambiamento di pubblico. La letteratura cortese-
cavalleresca subisce delle profonde modificazioni ma, nei cantari, il ricorso a elementi
retorici e lessicali fa si che si conservi un forte legame con una tradizione piu
prestigiosa e consolidata. Come sottolineato da Cesare Segre, «ogni elemento della
lingua conserva traccia delle intenzioni che e servito per la prima volta ad esprimere: e
abitato da intenzioni»". L'uso della lingua e, dunque, di determinate scelte lessicali

non puo essere neutro ma serve all’autore per esprimere suoi concetti «rinfrangendoli

15 5i veda infra pp. 133-143.

16 Varvaro 2001, p. 19.

17 Segre 1984, p. 1904. Le riflessioni di Segre prendono avvio dal contributo di Bachtin [1979], p.
101, secondo cui «la lingua, per la coscienza che vi vive, non € un astratto sistema di forme
normative, ma una concreta opinione pluridiscorsiva sul mondo».
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nei concetti altrui»'®. Assumendo questo punto di vista, i cantari sarebbero i “concetti
propri” e la letteratura galloromanza il “concetto altrui” che viene riproposto senza che
venga cancellato il legame di derivazione. La fonte agisce da condensatore al cui
ampio insieme di motivi e stilemi attingono i canterini, che, nel loro processo di
riutilizzo, conservano almeno in parte I'esperienza del precedente riuso. Le opere di
una data cultura riconosciuta come prestigiosa, che, nel caso dei cantari presi in esame,
sono di matrice francese, continuano a essere interrogate ma non nella loro singola
particolarita quanto nell’ampio sistema che contribuiscono a creare. Non sono solo le
trame e gli intrecci a venir mutuati da un modello ma anche le parole con cui
raccontarli, cosi che si possa costruire un’ideale continuita o, addirittura,
un’integrazione nel sistema della costellazione letteraria.

Come per il Febus-el-Forte, anche nella Guerra di Troia i gallicismi sono presenti in un
numero ridotto e sono, spesso, quelli pili prossimi a forme indigene o di antichissima
introduzione proprio perché gia presenti nel modello: la mediazione tra i cantari e
I’antecedente francese (la prosificazione del Roman de Troie di Benoit de Sainte-Maure
nota come Prose 2) e, in questo caso, facilmente riconoscibile nel volgarizzamento ad
opera di Binduccio dello Scelto che, insieme alla traduzione da parte di Filippo Ceffi
dell’Historia destructionis Troize di Guido delle Colonne, e la fonte principale delle
ottave.

Ancora, un discorso analogo puo essere fatto per i cantari costruiti attorno alla figura
di Tristano, (le Ultime imprese e morte di Tristano, il Cantare della vendetta e il Duello al
petrone di Merlino a cui va aggiunto il frammento del Lasancis) dove, anche in questo
caso, sono decisamente rari — se non assenti — i gallicismi significativi di un rapporto di
dipendenza che vada al di la dell’affinita tematica con il Roman de Tristan®.

Pitt complesso e il caso dei cantari per cui non e riconoscibile una fonte letteraria
univoca o che danno mostra di cambiare modello a un certo punto del racconto. Tra

questi figurano testi come la Ponzela Gaia e il Carduino che, nella prima meta, sembrano

18 Segre 1984, p. 104

19 Si puo spiegare il rapporto tra “concetti” ricorrendo anche alle definizioni di “testo” e
“ipotesto”.

2 11 Roman de Tristan &, gia di per sé, la raffinata riproposizione di motivi tradizionali, come il
rapporto privilegiato e allo stesso tempo estremamente complesso con lo zio materno,
caratteristica comune a molti altri personaggi, a partire da Rolando; cfr. Varvaro pp. 109-113.
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seguire raffinate opere antico francesi come, rispettivamente, il Lanval, uno dei piu
celebri lai di Maria di Francia, e il Perceval di Chrétien de Troyes.

Se i rapporti tra il Carduino e il Perceval saranno discussi successivamente, per quel
che riguarda la relazione tra il lai di Lanval e la Ponzela Gaia va detto che, nonostante ci
si trovi davanti a un prodotto piu raffinato della media delle altre ottave, anche qui si
assiste a quella semplificazione del racconto comune a quasi la totalita dei cantari di
materia arturiana: la queste di Lanval vuole che l’eroe entri nel mondo extra-terreno di
Avalon, unico luogo in cui le sue aspirazioni possono realizzarsi. Di questo non resta
traccia nelle ottave, benché permanga la centralita attribuita a una creatura fatata: il
mondo terreno resta 1'unico spazio possibile?! e il protagonista continua ad essere un
eroe «ad una sola dimensione: quella del racconto»?2. Definita da Rajna come 1’opera di
un poeta?, la Ponzela Gaia «e soffusa di quella “nostalgia tardogotica”: appartiene a una
realta cittadina, a un immaginario in senso ampio “borghese”, che pero idoleggia il
mondo cavalleresco e gli ideali della cortesia»?. La materia arturiana, con Galvano
protagonista maschile indiscusso del cantare, si incontra con il meraviglioso® e la
componente fiabesca della fata-serpente che risponde al nome di Gaia, dando il via a
un complesso intreccio tra motivi folkloristici ampiamente diffusi (come 1’abbandono o
sparizione della fata-demone quando viene rotto il tabu a cui & vincolata)* e
ricercatezza letteraria?. Nel corso della Ponzela Gaia si succede una serie di gallicismi
che rimandano alla lirica colta, come visazo o zambra che appartengono al lessico della
raffinata poesia trobadorica, cosi come francesismi piu caratteristici delle chansons de
geste, in cui i cavalieri vengono innavrati da loro temibili nemici, secondo una certa
varieta lessicale che non rende artificiosa la lingua del cantare. La sintassi, nonostante

una discreta cura compositiva, resta lineare e caratterizzata da rime facili e

21 1 cantare della Ponzella Gaia si concude, infatti, con il ritorno dei protagonisti alla corte di
Camelot, Chamiloto nel testo, cfr. le ottave CVI-CVIII in Barbiellini Amidei 2000, p. 130.
22 Picone 1984, p. 95.
2 L’affermazione si trova nell'Inserto XII L 77 delle Carte Rajna della biblioteca Marucelliana di
Firenze alla carta 13v, poi ripresa da Barbiellini Amidei 2000, p. 12 e p. 33 alla nota 5. Per le
Carte Rajna si veda il contributo di Borroni 1956.
24 Barbiellini Amidei 2000, p. 12.
%5 Sulla scorta di quanto stabilito da Todorov 1970, con “meraviglioso” si intende cio che resta
senza spiegazione e, in quanto tale, presuppone l'esistenza del soprannaturale.
26 Sj veda in merito alle fate nella letteratura medievale il contributo di Harf-Lacner 1984, oltre a
Le Goff 1971 e Dona 2009.
27 Cfr. anche il contributo di Lecco 2018.
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prevalentemente verbali, tratto comune alla quasi totalita dei cantari, cosi come lo sono
le frequenti ripetizioni e ridondanze®. Se neppure nel caso della Ponzela Gaia si puo
tracciare una sicura linea di derivazione lessicale dalla fonte francese, il lai di Lanval, va
comungque rilevato che qui si assiste a uno sforzo compositivo che allontana, almeno in
parte, il cantare dalla letteratura popolare. Pur senza che vi sia uno stacco netto, la
Ponzela Gaia non e riconducibile a quel milieu marcatamente popolareggiante che
caratterizza altri cantari come il Bel Gherardino e il Liombruno, per i quali e stata
ipotizzata una condivisa dipendenza proprio dal Lanval®. Questi due cantari
presentano delle affinita tematiche con la Ponzela Gaia, in ragione delle quali la critica
ha voluto identificare sempre nei lais di Maria di Francia le fonti delle ottave®. Si tratta
pero di analogie solo tematiche, per lo piu incentrate sul ripetersi di motivi topici, con
differenze sostanziali: oltre al gia citato appiattimento di senso tipico del genere
cantare, dove sensus e littera si trovano a coincidere, si assiste a una modifica
sostanziale nello sviluppo del racconto che diventa molto pitt complesso, tanto che il

racconto viene articolato in due sottounita per cantare®’. Diversi nuclei tematici

28 Cfr. Cabani 1988, pp. 131-133.

» Piu in generale, per la ricezione dei lais nella letteratura italiana cfr. il contributo di Lecco
2016.

% Levi 1914b, p. 25. Per il Liombruno cfr. anche Varanini 1989, pp. 417-430.

31 Per quello che riguarda il Liombruno, la fata, Aquilina, di cui il protagonista si innamora —
ricambiato — e la stessa che lo alleva impartendogli un’educazione da cavaliere, dopo averlo
salvato dall’abbandono del padre. Nonostante delle nozze felici, Liombruno manifesta la
volonta di rivedere la sua famiglia d’origine e decide dunque di partire per rincontrarla.
Aquilina acconsente alla partenza del marito ponendogli pero delle condizioni: che torni entro
un anno e porti con sé un anello magico, capace di esaudire ogni desiderio del portatore.
Liombruno non si dimostra in grado di rispettare quando promesso e si attarda per partecipare
alle giostre del re di Granata, dove, davanti al sovrano, si vanta di avere per moglie la dama piu
belle di tutte. Il tentativo di evocarla tramite I'anello fallisce, dato che Liombruno non ha
rispettato gli accordi, e il re decide di farlo giustiziare per aver mentito sulla bellezza della
donna (per il tema del gab e delle sue conseguenze topiche rimando al contributo di Bonafin
1990, in particolare p. 79; Bonafin 1993 e Ceron 1998). Aquilina interviene ma, dopo averlo
salvato, lo abbandona. Qui termina il primo cantare del Liombruno; il secondo si concentra
attorno alle avventure del protagonista che ha come unico obiettivo quello di riconquistare la
moglie, con cui riuscira a riconciliarsi delle ottave conclusive. Il Bel Gherardino &, invece, il
racconto del pit1 giovane dei figli di Messer Lione, signore dello Stato della Chiesa. Alla morte
del padre, Gherardino sperpera in pochissimo tempo l'eredita: trovatosi in una condizione di
indigenza, decide di partire all’avventura accompagnato dal fido servitore Marco Bello. Il primo
ostacolo che i due si trovano ad affrontare ¢ rappresentato da un pericoloso serpente e un
aggressivo orso, due uomini trasformati in animali da un sortilegio. Vincitori, Marco Bello e
Gherardino entrano in un palazzo sfarzoso dove si rifocillano e si preparano al riposo; durante
la notte, una dama bellissima, la Fata Bianca, si reca nella stanza di Gherardino, dove i due
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sviluppati in altrettanti nuclei narrativi si succedono rapidamente e questo ha
ulteriormente complicato il tentativo di individuazione delle fonti, soprattutto se con
“fonti” si continua a intendere un’opera letteraria codificata. La lingua di questi due
cantari non orienta il rapporto di derivazione in nessuna direzione e questo dato,
unitamente al mancato riconoscimento di una fonte letteraria chiaramente
riconoscibile, ha fatto si che la critica ne rintracciasse 1’origine in «antecedenti remoti e
indiretti (...) [e in] compositi, e non pil precisabili rifacimenti»®2. E a tal punto
impossibile identificare una fonte inequivocabile per il Bel Gherardino che gli studi sono
ricorsi a ipotizzare l'esistenza di un Ur-Gherardino, di cui e stata ricostruita, almeno in
parte, una possibile fisionomia: un organismo narrativo composito in cui convergono
testi francesi, come il Lanval, appunto, e non, come il medio-tedesco Lanzelet e
I’anglonormanno Ipomedon3. In realta, il Bel Gherardino e il Liombruno possono essere
considerati, forse piu correttamente, come la fissazione in ottave di una tradizione
fiabesca parzialmente perduta in quanto orale: l'oralita ¢, per sua natura, un sistema

comunicativo incapace di automemorizzazione a cui le fiabe sono strettamente legate a

trascorreranno insieme i successivi tre mesi, ma solo dopo il calar del sole. Trascorso questo
lasso di tempo, il protagonista decide di ripartire, promettendo (anche lui come Liombruno) di
tornare entro un anno. Questa volta il dono magico & un guanto, oltre a una schiera di cavalieri
armati di tutto punto, ma si aggiunge l'esplicita richiesta di non far menzione su da dove gli
vengano questi beni. Tornato a Roma, Gherardino viene accolto con grandi festeggiamenti e
mantiene il segreto fino quando la madre riesce a vincerne la reticenza: all'improvviso, tutta la
sua ricchezza scompare e il giovane si trova nella stessa condizione di partenza. Il secondo
cantare prende le mosse da questo punto, con Marco Bello e Gherardino in viaggio verso il
palazzo della Fata Bianca che pero non riescono a raggiungere, dato che vengono travolti dalla
corrente di un fiume: a salvarli e la sorella della Fata, che li porta in salvo su un isolotto in
mezzo al mare. Gherardino vuole lavarsi dal fango del fiume e per questo si allontana: la sua
barchetta viene trascinata via all'improvviso e il protagonista si ritrova cosi ad Alessandria,
dove viene richiuso nelle prigioni del Soldano. Tuttavia, la sua estrema bellezza colpisce la
regina, che lo fa liberare per tenerlo come servitore, facendone in realta il suo amante. Nel
frattempo, la Fata Bianca, ragguagliata dalla sorella e da Marco Bello su quanto sia successo e
rattristata dal mancato ritrovamento del suo innamorato attraverso l'escamotage di un torneo:
chiunque vinca diventera il suo sposo. Il Soldano vuole partecipare per conto di un nipote e
porta con sé Gherardino che vi si reca solo dopo aver promesso alla sua amante di ucciderne il
marito: € proprio Gherardino a vincere il torneo e, nascosto ogni giorno da vesti differenti
(donategli dalla moglie del Soldano), riesce anche nell’intento di uccidere 1'avversario. Ne
consegue un ovvio lieto fine, suggellato da un triplice matrimonio: Gherardino sposa la Fata
Bianca, Marco Bello convola a nozze con la sorella della Fata e ’ormai vedova del Soldano viene
maritata a un giovane di nobile lignaggio.
32 Balduino 1970, p. 73.
3 Bendinelli Predelli 1990. Altre possibili fonti sono individuate nel Partenopeu de Blois e nel lai
di Graélent.
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doppio filo, diventando scritte in quanto tra-scritte. I cantari compositi come quelli in
questione sono da intendere come una delle realizzazioni possibili di una tradizione
precedente, in cui la dimensione orale ha incontrato quella scritta in diverse forme.
Motivi mitologici e d’iniziazione* si intrecciano con motivi piu propriamente sociali®
dando cosi vita al racconto fiabesco che ha circolato, almeno in origine, grazie a una
tradizione orale poi diventata anche scritta: il Lanval, il Bel Gherardino, il Liombruno, cosi
come il Graélent e il Partenopeu de Blois, sono le diverse riproposizioni, pitt 0 meno
articolate, di un nucleo tematico originario®. In quest’ottica, le analogie tra questi testi
si spiegano con la comune dipendenza da un modello comune di stampo fiabesco,
riconoscibile in parte nel tipo AT 400, che vede il protagonista impegnato nella
riconquista della moglie perduta. I due cantari, in particolar modo, seguono ancor piu
da vicino questo schema: la loro organizzazione in due sottounita coincide con la
struttura bipartita del motivo AT 400 che vede una prima conquista della moglie,
seguita pero dalla sua perdita e, successivamente, il nuovo tentativo di riconquista, che
passa anch’esso attraverso una serie di peripezie. Se dunque sia per il Bel Gherardino
che il Liombruno si rinuncia al voler identificare una fonte francese e si riconosce,
invece, in questi cantari uno dei risultati possibili di un’ampia e multiforme tradizione,
si spiega meglio il ridotto numero di gallicismi presenti, non particolarmente
significativi: si tratta di voci che rimandano al mondo cavalleresco in generale, come
giostra’” o veltro’, che non danno traccia, per via della loro storia pregressa, di un
rapporto di derivazione da un testo o da piu opere strettamente definite.

Sono evidenti le analogie a livello tematico che legano il cantare di Fiorio e Biancifiore,

il pit1 antico conservatosi, al poemetto francese del Fleur et Blanchefleur®, oltre che le

3 Mi riferisco qui a motivi come AT 303; 400; 550; 560 e 563.
% Cfr. Meletinskij 1991, p. 46: «des motif d’origine mythologique costituent le noyau de la
composition du conte, mais tres souvent ils sont encadrés par d’autres, qu’on peut désigner
comme des motifs impicitement sociaux».
% Si noti che Maria di Francia stessa dichiara di mutuare la materia da dei racconti bretoni
preesistenti, cfr. ad esempio i vv. 19-20 del Guigemar, «les contes ke jo sai verrais, / dunt li
Bretun unt fait les lais» o0 i vv. 2-4 «ne voil ublier Bisclavret; |/ Bisclavret ad nun en bretan /
Garwafl'apelent li Norman» in Angeli 2017, p. 52 e p. 151.
7 Cfr. infra pp. 258-267.
% Cfr. infra pp. 475-483.
% ]I primo a indviduare un rapporto tra il cantare e il poemetto € Crescini 1882, poi ampliato in
Crescini 1889, vol. 1.
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ottave della Dama del Verzu alla Chastelaine de Vergy*’, ma anche in questo caso e forse
poco prudente ricostruire una derivazione diretta, tanto piti che, nemmeno per questi
due cantari il lessico sembra riflettere le scelte di un preciso modello.

Il Fiorio e Biancifiore ¢ piu probabilmente da considerarsi come il rifacimento in ottave
di una leggenda estremamente popolare in tutto il Medioevo europeo*, i cui rapporti
con il Filocolo di Boccaccio sono ancora in discussione. Per Vincenzo Crescini, primo
editore del cantare, sia il Fiorio che 1'opera del Certaldese avrebbero attinto ad almeno
una fonte comune, e cioe a un poema franco-veneto oggi perduto* ma sono totalmente
opposte le conclusioni a cui arriva Angelo Monteverdi, che riconosce invece la priorita
del romanzo sulle ottave®.

La Dama del Verzi, in merito alla cui fortuna e opportuno rimandare, ancora una
volta, a Boccaccio*, ha certamente in comune con il poemetto della Chastelaine il nucleo
narrativo principale, e cioe la storia d’amore tra un cavaliere e una dama con il suo
tragico epilogo causato dall’invidia di un’innamorata respinta. Il racconto del cantare,
pero, si distingue da quello del testo francese soprattutto per l'aggiunta di alcuni

elementi forse piu adatti alla recitazione nelle piazze, quali la presenza della cagnolina,

40 Levi 1914, pp. 62ss.

4 5i veda a tal proposito il contributo di Hausknecht 1885, il primo editore di una redazione
duecentesca medio-inglese della vicenda. In merito alla circolazione della leggenda in Europa,
rimando, tra gli altri, agli studi di Lane 1986; Grieve 1997 e Lodén 2021.

# Crescini 1889, vol. 1, pp. 1-492.

4 Monteverdi basa la sua ipotesi sull’individuazione di una lezione erronea tramandata solo da
una parte della tradizione del Filocolo, che trova riscontro nel cantare, cfr. Monteverdi 1958, in
particolare p. 339. La tesi di Monteverdi ¢ poi ripresa da Benucci 2002, pp. 6-7; cfr. poi De
Robertis 1970, p. 78 che vede nel cantare una testimonianza del successo dei primi esperimenti
di Boccaccio.

# Nel Decameron, nell’epilogo della III giornata Dioneo e Fiammetta vengono descritti come
impegnati a cantare di «messer Guglielmo e della Dama del Vergiu», e cioe dei protagonisti del
cantare, in Branca 1976, p. 257. Per la datazione della Dama del Vergiu si veda il contributo di
Catalano 1920, pp. 161-169 che lo considera come ancora trecentesco sulla base di un codice
appartenuto alla biblioteca Strozzi: il manoscritto € andato perduto ma resterebbe una traccia
della sua esistenza in un elenco di libri del XIV sec. trascritto sul recto di una carta di guardia di
un codice non meglio identificato della Biblioteca Nazionale di Firenze. A questo va aggiunta
I'ipotesi formulata da Berti 1971, pp. 14-17, sugli affreschi della Camera Nuziale di Palazzo
Davanzati di Firenze, eseguiti forse in occasione delle nozze tra Francesco Davizzi e Catelana
degli Alberti, avvenute nel 1395: in questi affreschi sarebbe raffigurata la Dama del Verziere che
invita il cavaliere a seguirla nel castello protetto da un cane. Bisogna pero notare che quanto
dipinto nella Camera Nuziale non riprende in realta la narrazione del cantare ma segue invece
il narrato della Chastelaine de Vergy: nelle ottave, infatti, i due amanti si incontrano solo nello
spazio protetto del verziere.
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fedele compagna della dama protagonista, e di una nana, che si sostituisce alla pulcele
del poemetto. I punti di contatto lessicali tra i due testi*> non sono sufficienti a stabilire
un rapporto di derivazione, tanto che e stata ipotizzata 1'esistenza di una serie di
passaggi intermedi, difficilmente identificabili*, che potrebbero spiegare I'inserzione di
altre sequenze evidentemente proprie della letteratura coeva al cantare, come le tre
partite a scacchi?” o la citazione di Bellicies*. Resta pero valido il principio formulato a
suo tempo da Michele Catalano, secondo cui «fin che i sensi vibrano e le passioni
tumultuano, i drammi d’amore si ripeteranno sulla scena del mondo con identita di
cause, di circostanze e di effetti, e alimenteranno l'arte di tutti i popoli»*: anche in
questo caso, infatti, credo si possa riconoscere nel cantare la rielaborazione di piu
motivi topici, tra cui Motif-Index K 2111%, che da il via al tragico epilogo della vicenda.

In ragione di quanto detto finora, mi sembra opportuno prendere in esame piu nel
dettaglio alcuni cantari che siano rappresentativi delle diverse relazioni che le ottave
intrecciano con le loro possibili fonti. I primi a essere analizzati sono i cantari della
Struzione della Tavola Ritonda: le sette sottounita che li compongono hanno, come si e
visto, una fonte letteraria riconoscibile, a cui si dimostrano fedeli nel dettato e in
molteplici scelte lessicali.

I secondo e il cantare del Carduino, composto da due sottounita, per cui la critica ha
riconosciuto due diverse fonti letterarie: come per il Liombruno o il Bel Gherardino, nelle
ottave del Carduino si puo forse riconoscere l'intrecciarsi di diversi motivi topici, in
ragione dei quali si spiegano le analogie con altre opere letterarie come il Perceval di

Chrétien de Troyes.

4 Cfr. Manetti 2002, p. 376.

4 Manetti 2002, p. 376.

¥ Le tre partite a scacchi si trovano anche nella Tristano riccardiano, dove Isotta e Tristano, poco
prima di bere il filtro d’amore, «avendo giucato insieme due giuochi, ed ierano sopra lo terzo
giuoco ed iera grande kaldo», in Parodi 1896, p. 99.

4 Bellicies ¢ la figlia del re Ferramonte che, innamorata di Tristano, esce di senno e accusa il
cavaliere di aver cercato di violentarla. Dopo esser rinsavita e averlo scagionato, incapace di
sostenere la sofferenza, si suicida trafiggendosi con una spada, cfr. Parodi 1896, pp. 21-29.

4 Catalano 1920, p. 146.

5 E il motivo noto come “la moglie di Putifarre”: una donna si dichiara al proprio amato ma
viene da questo respinta e dunque lo accusa di aver cercato di stuprarla. A questo si possono
aggiungere altri motivi, come Motif-Index T 258.2, la moglie insiste per sapere il segreto del
marito, Motif-Index K 2213.4, il tradimento del segreto del marito da parte della moglie, oltre che
ovviamente, il ben pitt ampio Motif-Index T 89, amore tragico.
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Infine, si e scelto di concentrarsi sui cantari tradizionalmente considerati come la
rielaborazione di alcuni licenziosi fabliaux anticofrancesi: il Cantare dei tre preti, la
Canzone dello indovinello e la Lusignacca si dimostreranno in realta piuttosto lontani dalla

loro fonte, il cui rapporto di dipendenza ¢ certamente da mettere in discussione.

4.1 1l caso della Struzione della Tavola Ritonda

Profondamente diverso e il caso dei Cantari di Lancillotto, noti anche come La Struzione
della Tavola Ritonda®!, che raccontano in sette cantari le ultime avventure dei cavalieri
della Tavola Rotonda. In queste ottave viene messa in scena la drammatica fine del
mondo cortese-cavalleresco che si chiude definitivamente con la tragica morte di re
Artu e lo scioglimento della Tavola stessa, seguendo il filone narrativo dell’ultimo
romanzo del ciclo Lancelot-Graal, 1la Mort le roi Artu®. 1 temi e i personaggi di questa
branche, cosi come quelli dei romans che la precedono dal punto di vista dello svolgersi
delle vicende, conobbero un enorme successo in tutta 'Europa romanza e non solo,
come testimoniato dalle rielaborazioni in mediotedesco, come il Parzival di Wolfram
von Eschenbach®, e dalle traduzioni norrene delle celeberrime opere di Chrétien de

Troyes>.

51 Entrambe le espressioni sono testimoniate in epoca antica e, soprattutto, si alternano
all'interno del testo oltre che nelle rubriche dell'unico testimone oggi conosciuto, il codice
quattrocentesco Pluteo 78.23 della Biblioteca Medicea Laurenziana di Firenze. Un altro
manoscritto latore del testo, oggi conservato alla biblioteca della Royal Society di Londra, € un
descriptus del codice Laurenziano. Per quello che riguarda la datazione, secondo il criterio
stabilito da De Robertis, per il quale un cantare ha l'eta del piti antico manoscritto che lo
contiene, la Struzione sarebbe dunque da considerarsi quattrocentesca, ma sembra piu corretto
sostenere che questa «rappresenta la variante quattrocentesca di un cantare sulla distruzione
della Tavola Rotonda che poteva essere in circolazione gia da tempo», come dimostra il
frammento rintracciato in un documento bolognese del 6 marzo 1376, cfr. Picone 2007, pp. 262-
263 (la citazione e da p. 262). Per il criterio di datazione indicato sopra, si veda De Robertis 1961,
p. 124.
52 Per uno studio sui rapporti che questo roman intesse con le altre branche del ciclo si veda
Frappier 1959, pp. 295-318, nello specifico pp. 307-313.
5 Si tratta di una parziale, oltre che ideale, continuazione del Perceval di Chrétien de Troyes. Per
I'edizione del testo rimando a Mancinelli — Bianchessi 1981 e a Gamba — Mancinelli 1993.
5+ Per quel che riguarda la circolazione della materia arturiana nell’Europa del Nord rimando
soprattutto a Kalinke 2011.
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L’Italia del Medioevo si dimostro particolarmente ricettiva®, tanto che le vicende
arturiane furono cosi popolari da non conoscere distinzione di classe sociale: la

“materia di Bretagna”® ha lasciato ampie tracce nell’arte® e nell’onomastica®, oltre che

% Si veda, soprattutto, lo studio di Gardner 1930 e i contributi di Graf 1885; Viscardi 1959;
Holuts 1985; Delcorno Branca 1998 e Walter 2002.

% Riprendo 'ormai consolidata distinzione fatta dal poeta francese Jean Bodel, attivo sul finire
del XIII sec., che nella sua Chanson des Saisnes distingue tra “materia di Roma”, “materia di
Francia” e “materia di Bretagna”, cfr. 'edizione Brasseur 1989.

57 Si pensi agli affreschi della camera Lanzaloti della Torre Pio V di Frugarolo (Alessandria), un
unicum dell’arte pittorica europea, oggi conservati nel Museo Civico di Alessandria: si tratta di
un ampio ciclo di pitture realizzato tra il 1309 e il 1421 in cui vengono raffigurate le vicende
dell’amore adulterino della regina Ginevra e Lancillotto, con un curioso spazio dedicato al
compagno d’arme del cavaliere, Galehot (Galeotto). In merito agli affreschi della camers,
rimando ai contributi di Meneghetti 1999 e Meneghetti 2015 (nello specifico alle pp. 129-145) ma
cfr. anche i lavori di Mazzini 1981; Rossetti Brezzi 1997; Castelnuovo — De Gramatica 2002 e
Lorenzo Gradin 2005. Molto pili antico e invece il rilievo sull’archivolto della Porta della
Pescheria della cattedrale di Modena, che doveva essere parte del progetto originale di questo
edificio, la cui costruzione e iniziata nel 1099 ed é terminata nel 1106: in questo bassorilievo
viene rappresentato il rapimento di Ginevra secondo una versione la cui origine & ancora
sconosciuta, che non trova corrispondenza con quanto raccontato da Goffredo di Monmouth
nella sua Histoiria Regum Britanniae, scritta tra il 1136 e il 1138. La compilazione di Goffredo,
legato alla corte plantageneta, & la prima opera a mettere ordine alle vicende arturiane, in cui
Artu figura come un vero e proprio re cortese, circondato da valenti cavalieri nel contesto di
una corte perfetta. L’Historia conobbe un’incredibile fortuna e determino, di fatto, il successo del
cosiddetto “ciclo bretone”, influenzando la cultura e la letteratura di tutta la Romania
medievale e non solo. Tuttavia, il bassorilievo modenese non sembra dipendere dalla
compilazione di Goffredo ma, piuttosto, si dimostra vicina a quanto viene raccontato nel
romanzo duecentesco Durmart li Galois: la regina e tenuta prigioniera da un uomo indicato
come Mardoc e al suo soccorso giungono tre cavalieri, Artli, Isdernus e un terzo senza nome che
vengono poi raggiunti da Galvaginus, Galvarium e Che. Inoltre, in questa scultura sono indicati i
nomi dei personaggi secondo la grafia bretone armoricana, in parte latinizzata (Ginevra, ad
esempio, e Winlogee mentre Artlu e Artus de Bretania): secondo Loomis 1959b, p. 61 cio e dovuto
alla presenza di un contingente armoricano in Italia in occasione della prima crociata e potrebbe
forse essere una spia del fatto che la storia sia giunta nell'Italia del Nord attraverso narrazioni
franco-bretoni. Non & poi trascurabile il fatto che il personaggio di Artu non viene
accompagnato dal titolo di re, come invece succede nel mosaico della cattedrale di Otranto,
realizzato dal chierico Pantaleone tra il 1163 e il 1165 (si vedano anche i contributi di Frugoni
1968 e Frugoni 1970). Cfr., sempre in merito al bassorilievo di Modena, il contributo di Olschki
1935, oltre a Gerould 1935; Loomis 1936 e Lejeune — Stiennon 1963. Cfr. poi il contributo di
Rajna 1913, che si concentra su due antiche coperte in cui vengono raffigurati episodi del ciclo
tristaniano.

% Si veda in particolar modo il lavoro di Gallais 1967 che indaga la diffusione dei nomi di
battesimo arturiani all’'inizio del XII sec.: non si conoscono, ad oggi, testi in volgari italoromanzi
che raccontino le avventure di Artl e dei suoi cavalieri, ma le numerose attestazioni di
antroponimi di matrice arturiana implicano 'esistenza di una tradizione, quantomeno orale,
precedente, cfr. Loomis 1941 e Loomis 1959. Sempre per I'onomastica, rimando poi a Serra 1955
che rintraccia il ricorrere di una medesima firma, Artusius, per dodici volte in documenti
autentici (si tratta, in tutti i casi, di lezioni certe). L’ Artusius in questione doveva essere stato
battezzato nel 1090, dato che figura come testimone in un testamento padovano del 1138 e in un
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nella produzione letteraria, tanto che all’inizio del XII sec. si apre quella che Delcorno
Branca definisce una «prodigiosa stagione della letteratura arturiana d’Italia»®,
destinata a durare fino ai primi decenni del XVI sec.

Inizialmente le vicende delle «Arturi regis ambages pulcerrime»® vennero recepite
nella Penisola direttamente dalla lingua d’oil®! e solo successivamente vi si affianco
un’attiva fase di rielaborazione della materia, sotto forma di rifacimenti: i cantari della
Struzione della Tavola ritonda si inseriscono in questo articolato processo di reécriture,
riportando alla dimensione pubblica cio che era ormai destinato alla fruizione privata®2.
I cantari della Struzione, infatti, sono la riduzione in ottave della Mort le roi Artu3 (d’ora
in poi Mort Artu), il romanzo in prosa conclusivo del ciclo del Lancelot-Graal: anche se
'effettiva recitazione nelle piazze di questi sette cantari € da considerarsi poco
probabile®, si assiste, di fatto, a un deciso cambio di contesto dalla pratica individuale
della lettura a quella comunitaria. Nelle ottave si trovano infatti frequenti richiami alla

presenza di un pubblico, reale o fittizio che sia®, sotto forma di inviti all’ascolto o

atto del 1122: in quest'ultimo documento firma con lui il figlio che, anch’esso testimone, doveva
avere all’epoca almeno quattordici anni. Si guardi anche a Morlino 2010, in particolar modo alla
cartina riportata a p. 29 in cui viene illustrata la distribuzione delle pit1 antiche attestazioni dei
nomi Orlando-Olivieri e Artli. Un’indagine analoga e stata condotta in Rajna 1888 in merito
all’onomastica carolingia in Italia.
% Delcorno Branca 2003, p. 385. Gli estremi cronologici sono dati dal gia citato bassorilievo della
cattedrale di Modena e dall’ultima redazione dell’Orlando Furioso, che risale al 1532.
6 La definizione e presa dal primo libro del De vulgari eloquentia di Dante Alighieri, in Fenzi
2012, p. 68. Dante le cita tra gli argomenti illustri della letteratura in lingua d’oil, quali le
compilazioni bibliche mescidate con la storia greca e romana, oltre ad altre prose di carattere
storiografico e dottrinale.
61 «La tradizione italiana del Lancelot (...) appare come la tradizione di un romanzo conosciuto
quasi esclusivamente in lingua originale», in Delcorno Branca 1998, p. 18. Cfr. poi, sempre sulla
tradizione del Lancelot in Italia, Delcorno Branca 1992b.
62 Rozza 2021, pp. 176-177
63 ’edizione di riferimento del testo francese & Baumgartner — de Medeiros 2007 ma cfr. anche
Frappier 1936. Il rapporto di derivazione ¢ stato messo in luce per la prima volta dallo studio di
Bruce 1913, pp. 436-446, poi confermato dai riscontri puntuali forniti nell’edizione dei cantari
curata da Griffiths 1924 oltre che da quella, piu recente, di Bendinelli Predelli 2015 e dal
contributo di Picone 2007.
64 Si tratta infatti di sette sottounita che danno mostra di una discreta complessita sintattica e di
una certa regolarita metrica che fa propendere per considerare i cantari della Struzione come
«un’operazione a tavolino: che ha prodotto un testo per la sola lettura, o che, altrimenti, ha reso
funzionale alla lettura un testo nato per essere eseguito davanti a un pubblico», in Rabboni
2013b, p. 141.
6 Segnalo che per la pit1 recente editrice della Struzione, i sette cantari, cosi come sono trasmessi
dal codice fiorentino, sono una versione concepita in funzione di una comunicazione cantata in
piazza e non per la lettura individuale, cfr. Bendinelli Predelli 2015, p. XXX.
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invocazioni, certamente imputabili alla necessita del canterino di coinvolgere
I'uditorio®s e di catturarne 1’attenzione, anche attraverso domande retoriche®. Benché si
tratti di elementi topici di un linguaggio standardizzato®, non si puo non riconoscervi
un deciso cambio di prospettiva: se la Mort Artu si rivolge a un pubblico idealmente
costituito da una sola persona o da un ridotto gruppo di fruitori, per lo piti abbienti, la
Struzione della Tavola Ritonda vuole rivolgersi a una comunita eterogenea, per eta e
classe sociale® che deve credere alla veridicita di quanto viene raccontato. Nel corso
dei sette cantari che compongono la Struzione, infatti, 1’anonimo autore dichiara
esplicitamente di far riferimento a un testo scritto, secondo una prassi ben consolidata
all'interno del genere stesso del cantare”, allo scopo di legittimare la veridicita del
racconto’’. Se la storicita delle vicende raccontate nelle ottave di materia epica era
implicita’, diverso e il caso dei cantari della Struzione della Tavola Ritonda, il cui autore
deve ricorre a formule di autenticazione, sia attraverso l'esplicitazione di un rapporto
di continuita tra l'epoca dei fatti e la sua contemporaneita’” sia con i continui
riferimenti all’esistenza di una fonte scritta’. Nel caso della Struzione, questo diffuso

rimando a un modello non e solo un topos letterario: se da un lato il ricorrere di formule

6 Si tratta di elementi propri del genere stesso del cantare, che e fortemente legato alla
componente orale per sua tradizione.
67 Si tratta di quello che Cabani 1988, p. 79 definisce come il ricorso al «materiale retorico-
formulare dell’emotivita». Si veda, ad esempio, I'ottava IV del cantare I in cui il «e chi fir que’
che misor ta’ traverse?» che preannuncia l'oscura figura di Mordaretto (Mordret nel francese),
in Bendinelli Predelli 2015, p. 4.
6 Cabani 1988, pp. 50-56 e pp. 89-101.
% L’eterogeneita del pubblico e dichiarata dal canterino stesso che si rivolge a «grandi e
piccolini insieme misti» in Bendinelli Predelli 2015 p. 3.
70 Cabani 1988, p. 123.
7t Cabani 1988, pp. 127-142.
72 «La professata storicita non risiede nella verita dei fatti in sé ma in un atteggiamento
particolare verso il soggetto trattato che viene presentato e recepito come reale e storico. Fa
parte insomma delle regole del cantare epico (e della narrazione epica piu in generale) che il
pubblico si disponga all’ascolto delle gesta presupponendola una storia realmente accaduta.
(...) I'inserzione dell’elemento straordinario non giunge mai a turbare la storicita degli eventi: il
meraviglioso puo essere agevolmente inglobato nell’ambito del reale-storico e assimilato al
resto», in Cabani 1988, p. 121. Sempre sulla storicita del racconto epico cfr. Bowra 1979, vol. 1,
pp. 65-66, mentre piu specifico sull’area italiana € il contributo di Krauss 1980.
73 Si pensi, ad esempio, al «che oggi ancora si chiama Salisbiera» dell’ottava XII del cantare VI in
Bendinelli Predelli 2015, p. 62.
7 Nel corso dei cantari si trovano espressioni come «la qual segui nel libro per ragione»,
«raconta il libro e lla storia <verace>» o ancora «legga chi vole, e troverallo scritto / nel libro...»,
in Bendinelli Predelli 2015, p. 22, p. 33 e p. 53.
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di autenticazione risponde anche a necessita pratiche, come il bisogno prendere le
distanze da quanto narrato”®, dall’altro i cantari della Struzione della Tavola ritonda sono
uno di quei rari casi del genere cantare per cui si puo riconoscere una precisa fonte di
matrice letteraria’.

In effetti, il rapporto tra la Struzione e la Mort Artu € molto stretto”, al punto che non
sembra improbabile l'ipotesi di una derivazione diretta da un modello francese del
roman in prosa’, sicuramente circolato in Italia in ben piti di un esemplare”, di cui i

cantari della Struzione rappresentano il solo rifacimento integrale®.

75 In almeno un’ottava il canterino dichiara di non volersi dilungare in ulteriori spiegazioni e
rimanda al libro per trovare spiegazioni a quello che nel cantare e solamente accennato: mi
riferisco all’ottava XII del cantare II in cui si legge «ma cchi fu que’ che tal presente fece? /
Giamai non si poté saper ben chiaro. / El libro crede ben ch’in altra vece / mandasse quegli il suo
presente amaro: / per morte di Calvano. Il libro dice / di creder che cio fosse perché caro /
I'aveva la reina duramente, / si che penso a llui dare il presente». In effetti il romanzo ¢, in
questo caso, piu prodigo di dettagli: nel paragrafo 54, infatti, viene messo in chiaro chi fu
I'autore del presente amaro e viene detto che «en une chambre delez la grant sale laienz, avoit I
chevalier qui avoit non Avarlon, qui haoit monseigneur Gauvain de mortel haine. Cil avoit fruit
envenimé dont il cuida monseignor Gauvain ocirre per aucune aventure. Si li fu avis, quant il
vit monseignor Gauvain assis delez la roine, que s’il enveoit a la roine de son fruit, qu’elle en
donroit avant a monseignor Gauvain qu’a I altre, por ce qu’il estoit plus gentix hons et que plus
pres de la roine seoit; et s’il avenist que il en gostast, touz li monz ne li fust garanz qui’il n'en
moreiist erraument. La roine prist le fruit, qui de cele traison ne se prenoit garde, si en dona a I
chevalier qui estoit de la Table Roonde et avoit non Gaheris de Karehen», in Baumgartner — de
Medeiros 2007, p. 154 ma cfr. il paragrafo 62 dell’edizione Frappier 1936, p. 76.

76 Rozza 2021, pp. 171-172.

77 Secondo lo studio condotto da Rozza 2021, p. 179, il 53% delle ottave trova riscontro nella
fonte francese.

78 Per un confronto puntuale tra i due testi di veda il contributo di Rozza 2016.

7 5i veda lo studio di Delcorno Branca 2004 che individua una decina di codici legati in diverso
grado all'ltalia. Segnalo che solo un codice, il Douce 189 della Bodleian Library di Oxford,
risulta legato alla Toscana Occidentale, luogo di produzione dei cantari della Struzione, mentre
gli altri manoscritti sono riconducibili all’Italia del Nord. In Cigni 2000, pero, alle pp. 71-108,
vengono ipotizzati dei contatti con un atelier pisano-genovese. Si guardi poi anche al contributo
di Leonardi 2006, vol. 2, pp. 883-898, che ne individua altri. A questi studi, devono essere
aggiunti poi i lavori di Delcorno Branca 2003, pp. 385-403 e Boitani — Mancini — Varvaro 2006,
pp. 67-84, che indagano la fortuna della Mort Artu nella Penisola.

80 Va da sé che, nel passaggio da prosa a verso, alcune sequenze siano state eliminate, aggiunte
o rielaborate. Altri rifacimenti non integrali della Mort Artu sono: la novella numero 82 del
Novellino che racconta la drammatica vicenda dalla damigella di Scalot (per il testo, si veda
I'edizione in Conte 2001, ma cfr. anche lo studio di Segre 1974b, pp. 79-86 sulle modalita di
trasposizione dell’episodio), la traduzione in ebraico da una versione in volgare dell’Italia del
Nord che arriva fino al capitolo XIX dell’originale francese (I’adattamento € conservato in un
manoscritto che reca la data 1279, il codice Vat. Hebr. Urb 48 della Biblioteca Apostolica
Vaticana; l'edizione e in Leviant 1969), la rielaborazione pisano-lucchese contenuta nel
manoscritto Panciatichiano 33, conservato alla Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, il
cosiddetto Tristano Panciatichiano (I’edizione & in Allaire 2002) e, infine, la sezione finale della
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L’argomento principe e la fine del mondo arturiano che I'Italia comunale aveva
innalzato a modello positivo dell’ordine civile®!: ora, pero, e la corte stessa a dare
origine ai movimenti che porteranno alla sua drammatica distruzione, come il violento
desiderio di vendetta da parte di Galvano e l'odio del sovrano nei confronti di
Lancillotto, tanto amato prima della scoperta del tradimento®2.

Le vicende raccontate nella fonte vengono rielaborate a partire dall’andamento: dalla
fluidita tipica della narrazione in prosa, si arriva a una struttura a episodi, tipica dei
cantari, che dedica maggior spazio alle sequenze incentrate sulle vicende militari,
ponendo in secondo piano la componente amorosa. Gli eventi si susseguono in
maniera pressoché parallela nella Mort Artu e nella Struzione®, seppur con alcuni
cambiamenti sostanziali dettati, almeno in parte, dalla riduzione di 204 capitoli in sette
sottounita® autonome, i cui confini sono segnalati da apposite ottave incipitarie e finali,

caratteristiche del genere stesso®. Indice di una certa progettualita e il fatto che ogni

Tavola Ritonda, che inserisce le vicende della Mort Artu nel ciclo tristaniano (I'edizione di
riferimento, seppur datata & Polidori 1864-1865, ripresa poi da Heijkant 1997). A questo elenco,
puo essere poi aggiunta la sezione De Arturo Britonium rege del De casibus virorum illustrium di
Boccaccio, scritto in latino tra il 1355 e il 1360, in cui la Mort Artu viene ibridata con fonti
storiche e romanzesche (si veda 1’edizione in Ricci — Zaccaria 1983). Infine, non vanno trascurate
le citazioni indirette rintracciate in due opere di Dante, il Convivio, in cui, nel trattato IV, si trova
un accenno alla penitenza finale a cui si sottopone Lancillotto (in Brambilla Ageno 1995, vol. 3,
p. 445), e la Commedia, dove, nel canto dell’ Inferno, viene ricordato un prodigio per cui un raggio
di sole attraverso il corpo di Mordret, ferito da Artlu stesso (si tratta dei vv. 60-61 del canto
XXXII dell'Inferno, in Petrocchi [1994], vol. 2, p. 551). Pil1 in generale, per quel che riguarda la
tradizione italiana della Mort Artu il rimando principale e allo studio di Delcorno Branca 2004.

81 Delcorno Branca 2003, p. 396. Si pensi all’esistenza di compagnie di giovani che rispondevano
al nome De tabula rotonda, diffuse in tutta 1'Italia comunale tra i secoli XII e XIII.

82 J] racconto di vicende cosi drammatiche e forse I’elemento pili innovativo di tutto il cantare,
cosa che ha probabilmente determinato il perdurare della popolarita della Struzione della Tavola
Ritonda (si veda, a tal proposito, il contributo di Picone 2007, p. 261). Un'altra peculiarita di
questi cantari e la messa al centro della figura di Lancillotto e non di Tristano, come succede
invece in numerosi rifacimenti della materia bretone in Italia, si pensi al Tristano Riccardiano, al
Tristano Veneto e ai Cantari di Tristano ma soprattutto alla Tavola Ritonda, al Tristano
Panciatichiano che rielaborano argomenti tratti dalla Mort Artu.

8 Segnalo che il racconto della Struzione si dimostra indipendente dal resto della tradizione
arturiana, tanto che non si trovano richiami ad avventure precedenti: gli eventi narrati sono solo
quelli che si trovano nel roman arturiano, senza che vi sia una contaminazione con le altre
branches del ciclo.

8 ] sette cantari oscillano tra le 42 e le 58 ottave, per un totale di circa 2800 versi.

8 Segnalo che all'interno delle ottave iniziali e conclusive, ma non solo, si trovano numerosi
rimandi e anticipazioni tali da vincolare la comprensione del racconto alla fruizione integrale
dell'opera. Tuttavia, nel passaggio dal roman al cantare si assiste a un processo di
semplificazione della narrazione: anche se non mancano formule che richiamino altre sequenze
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cantare, con 1’eccezione del settimo, prenda avvio in corrispondenza con l'apertura di
una sequenza narrativa del romanzo, marcata da costrutti formulari come «or dit li
contes»®, e termini al finire di un’altra sezione®. La distribuzione della materia non &
perd omogenea: ogni cantare rielabora un diverso numero di capitoli del roman
francese®, ponendo al centro un solo episodio fondamentale — spesso a carattere
militare® — che permette al canterino di rivestire il suo racconto di una patina di
esemplarita®. Se infatti Jean Frappier aveva gia individuato nella Mort Artu una sorta
di senso morale nascosto per cui «la ruine de la Table ronde a pour cause profonde le
péché de Lancelot et de la reine»®!, questo viene reso esplicito nei cantari della Struzione
della Tavola ritonda, dove 1’adulterio diventa il filo conduttore di tutto il racconto®?, gia
dalla prime ottave, in cui Lancillotto viene presentato come un personaggio altrimenti
sconosciuto, di cui viene messa in evidenza solo l'illecita relazione con la moglie del
re®. Nonostante sia posto, di fatto, in secondo piano rispetto alle vicende belliche,
I’amore adulterino trova persino maggior spazio nelle ottave che nella prosa, venendo
arricchito da dettagli del tutto estranei al roman francese, come l'insistenza sulla felicita
e sul dolore degli amanti*.

Benché, di fatto, i cantari coprano l'intero arco narrativo della Mort Artu, il processo

di reductio necessario nel passaggio dall’ottava alla prosa determina l'assenza di intere

o marchino il passaggio da una scena all’altra, la tecnica dell’entralacement viene quasi del tutto
abbandonata. Se infatti nel roman vengono portanti avanti contemporaneamente diversi filoni
narrativi, ’autore dei cantari della Struzione segue un’impostazione per episodi giustapposti.
% La formula si ripete, ad esempio, all'inizio del capitolo III e VIII, in Baumgartner — de
Medeiros 2007, p. 102 e p. 166.
87 Come gia accennato, fa eccezione solo il settimo cantare, il cui inizio si colloca all'interno di
una sequenza narrativa: lo scontro tra re Arti e Mordret viene cosi diviso dalla battaglia di
Lancillotto contro i figli di Mordret. In questo modo il cantare VI si chiude con la morte di Artu,
mentre il VII trova il suo tragico epilogo con quella di Lancillotto. Per un confronto puntuale tra
il contenuto dei cantari si prenda lo studio di Picone 2007, p. 265, poi ripreso e rivisto da Rozza
2016 e Rozza 2021.
8 Nel primo cantare, ad esempio, confluiscono circa sessanta capitoli, mentre il settimo
rielabora il contenuto di nove capitoli, cfr. Rozza 2016, pp. 209-211.
% Picone 2007, p. 266.
% Bendinelli Predelli 2015, p. XIL
°1 Frappier 1936, p. XIII.
92 Bendinelli Predelli 2015, p. XIII.
9 Mi riferisco qui all’ottava III del cantare I: «regnando i- re Artt1 in Camellotto, / aveva in suo
corte un cavaliere, / chiamato era per nome Lancelotto; / consorti avea con seco e buona gente, /
che sempre intorno a llui facien ridotto, / quand’egli stava in corte risedente. / Costui de're la
donna si teneva, e con carnale amor co-llei giaceva» in Bendinelli Predelli 2015, p. 3.
% Bendinelli Predelli 2015, p. XV.
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sequenze che, seppur non necessarie ai fini dello sviluppo delle vicende, non possono
essere considerate come minori. In questo senso, l'omissione piu importante e
rappresentata dall’episodio della chambre aux images a cui viene dedicato ampio spazio
nel roman®: & qui che Artu, ospite della sorella Morgana, viene a scoprire del
tradimento della moglie e del suo miglior cavaliere. Si tratta di una vendetta ben
riuscita: Morgana, invaghitasi di Lancillotto, I'aveva rapito e rinchiuso in una stanza.
Costretto a passare qui diversi mesi in prigionia, il cavaliere si distrae dipingendo sulle
pareti della camera il suo amore con la regina Ginevra. La sofferenza di Lancillotto e
tale da rendere necessario il ricordo dell’amata attraverso un simulacro, un’immagine
appunto, che gli permetta allo stesso tempo di ricostruire anche la sua identita
cavalleresca, attraverso la rappresentazione del servitium amoris e delle sue prodezze
militari. Morgana, ferita dal rifiuto di Lancillotto e dalla sua successiva fuga, decide di
vendicarsi, mostrando al fratello Artu1 la camera stessa, cosi che il re in persona possa
venire a conoscenze del terribile tradimento e dare il via alla tragica serie di eventi che
troveranno il loro culmine nella morte del sovrano e nel conseguente scioglimento
definitivo della tanto perfetta Tavola Rotonda. Come si puo facilmente intuire, non si
tratta di una sequenza di secondaria importanza ma, nonostante questo, non si trova
nessun accenno nelle sette sottounita che compongono la Struzione: 'assenza della
scena e sopperita da una piu rapida sequenza incentrata sull’adulterio, che occupa le
ottave conclusive del cantare II, dove i due amanti vengono colti in flagrante da Artu e
altri cavalieri®, senza che ci sia una meravigliosa chambre ad anticipare il doloroso
evento.

Sulle ragioni di questa omissione” il dibattito e ancora aperto e lontano da una

soluzione: per Evan Griffiths, primo editore del testo, si tratta di una vera e propria

% Nell’edizione Baumgartner — de Medeiros 2006, alle pp. 134-142, la sequenza della chambre aux
images occupa i capitoli 48 e 49 ma cfr. I'edizione Frappier 1936 alle pp. 44-53.

% In Bendinelli Predelli 2015, pp. 21-22.

7 Ho citato qui solo 'omissione piu rilevante, che si trova anche nel Tristano Panciatichiano, ma
se ne possono rintracciare almeno altre due che sembrano proprie dei soli cantari della Struzione
della Tavola Ritonda: mi riferisco al doloroso lamento di re Artl per la morte di Galvano e al
lungo corteo che accompagna il feretro al luogo di sepoltura e al ferimento di Lancillotto da
parte di un cavaliere impegnato in una caccia al cervo. La ferita non ¢ tale da mettere in pericolo
la vita di Lancillotto ma gli impedisce la partecipazione a un torneo indetto da Artli. Segnalo
che quest’ultima sequenza corrisponde a quanto raccontato dalle ottave del gia citato
frammento bolognese del marzo 1376.
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lacuna, riconducibile al modello del canterino® che sarebbe dunque una versione della
Mort Artu piu antica di quella della Vulgata, mentre per Michelangelo Picone e
imputabile all’abilita dell’autore, configurandosi come «una dimostrazione dell’arte del
levare del rifacitore italiano, una riprova della sua forte capacita di sintesi e quindi
della sua abilita di narratore popolare»®.

Se dunque il rapporto di dipendenza tra i Cantari e la Mort Artu puo essere dato per
assodato, resta ancora da definire se il canterino guardasse direttamente a un
esemplare del testo francese o a un suo volgarizzamento, che contenesse o meno le

sequenze omesse nelle ottave.

4.1.1 La Struzione della Tavola Ritonda e le riprese della fonte

Dopo aver cercato di ricostruire il rapporto di dipendenza tra la Struzione della Tavola
Ritonda e la Mort Artu dal punto di vista narrativo, diventa opportuno indagare se la
lingua dei sette cantari si dimostri legata alla prosa francese e in quale grado'®.

In questo processo di reécriture si assiste sia a un cambio lingua, dal francese
all’italiano, sia a un cambio di genere, dal romanzo al cantare, che porta con sé, come
naturale conseguenza, un cambio di forma, dalla prosa al verso dell’ottava, per cui
'estensione del testo deve essere necessariamente ridotta. Tuttavia, nonostante questi
molteplici cambiamenti, le ottave danno mostra di una certa dipendenza dal modello
francese, seppur in diverso grado.

In alcuni, seppur rari, casi ci si trova davanti a quella che sembra essere una vera e
propria traduzione di alcuni sintagmi, che riguarda pero porzioni di testo ridotte: il
«sia quel braccio maladetto!»'"" sembra infatti tradurre il «li braz soient maleoit

(...)!1»192, riferito, in entrambi i casi all’assassino di Gaheriet (Gharietto nel cantare), cosi

% QGriffiths 1924, pp. 62-63.

% Picone 2007, p. 265.

10 Diversamente da quanto e stato fatto per il Carduino, non si trovera qui un prospetto delle
ottave con o senza fonte, dato il chiaro rapporto di dipendenza narrativa dimostrato
chiaramente in studi precedenti, come quello di Picone 2007 e Rozza 2016 (in particolare alle pp.
215-216), ma soprattutto di Rozza 2013-2014, dove, alle pp. 113 (tabella 3.1) e 116 (tabella 3.2)
vengono riportati in tabella i dati ricavati dal confronto tra i due testi.

101 Bendinelli Predelli 2015, p. 31.

102 Baumgartner — de Medeiros 2007, p. 248. Segnalo che nell’edizione Frappier 1936, p. 107 la
costruzione e al singolare, esattamente come nel cantare.
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come il «che non sarebe udito Iddio tonare»'®® traduce il «qu’a peines i oist 'en Dieu
tonnant»1%4,

Pit1 frequentemente ci si imbatte in casi di ripresa sintattica della fonte: il canterino
sembra mantenere alcuni sintagmi, mutuando anche alcuni elementi lessicali. Questi
ultimi, pero, non si configurano come trascinamenti dalla fonte né sono gallicismi
marcati, ma sembrano avvicinarsi di piu a vere e proprie traduzioni. Se si confrontano,
ad esempio, i primi versi dell’ottava XVIII del cantare IV con la prosa francese!®, si puo
notare come il canterino, dopo aver recuperato 1'appellativo regale che passa da sire a
re!® riprenda la costruzione sintattica, formata da un’ipotetica e da un’oggettiva
dipendente da espressioni di fatto pienamente corrispondenti. Nella Mort Artu viene
riportato, sotto forma di discorso diretto, un onirico colloquio tra Galvano e re Artu,
che, sconvolto dalla morte di uno dei suoi cavalieri prediletti, lo vede in un sogno.
Galvano si rivolge al suo sovrano dicendo

“Sire, mandez Lancelot, car ce sachiez, veraimente que, se vol 'aviez en vostre
compaignie, que ja Mordret n’avroit encontre vos duree; et se vos a cestui besoingn

ne le mandez, vos n’em poez eschaper sanz mort.”1%”

La prima parte del discorso pronunciata dal Galvano sognato corrisponde a quanto lo

stesso personaggio afferma nel cantare dove prende cosi la parola:

VILXVIII
"E se 1" farete, re, siate sicuro
che Mordarette non ara durata"
E-re, che'avie nver' lui I'animo
duro...108

103 Bendinelli Predelli 2015, p. 76.
104 Baumgartner — de Medeiros 2007, p. 466, cfr. Frappier 1936, p. 237. L’espressione, dal tono
formulare, ricorre anche in altri passi della Mort Artu.
105 Per quel che riguarda il testo francese, I'edizione di riferimento e Baumgartner — de Medeiros
2007, pur cercando un continuo confronto con l'edizione Frappier 1936, segnalata laddove vi
siano diverse lezioni significative. L’edizione di riferimento della Struzione della Tavola Ritonda e
Bendinelli Predelli 2015.
106 J] francese sire viene dunque tradotto con un termine indigeno, nonostante sire fosse ormai
parte del vocabolario dell’italiano antico: le prime attestazioni della parola risalgono infatti
all’inizio del XIII sec. e si trovano nel cremonese Libro di Uguccione da Lodi e nel marchigiano
Ritmo di Sant’Alessio. 1 dati sono ricavati dal corpus OVI; per I'edizione del Libro si veda Contini
1960, vol. 1, pp. 597-624, nello specifico alle pp. 600 e 602; per il Ritmo, rimando a Contini 1969,
vol. 1, pp. 15-28, con I'occorrenza a p. 20 ma cfr. la nuova edizione commentata in Formentin
2007.
107 Baumgartner — de Medeiros 2007, p. 404, ma cfr. Frappier 1936, pp. 199-200.
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Ancora piu evidente e la quasi perfetta coincidenza tra il «que ja Mordret n’avroit (...)
duree» della prosa e il «che Mordarette non ara durata» dell’ottava, due sintagmi
pressoché sovrapponibili.

Alcune riprese puntuali della Mort Artu si trovano inserite in sequenze rielaborate:
dopo la scoperta dell’adulterio e la conseguente condanna della regina Ginevra, Artt si
prepara ad affrontare Lancillotto, messosi in viaggio per salvare la sua amata dalla
terribile punizione che l'aspetta. Artu ordina ad Agravain di montare la guardia
insieme ad altri quaranta cavalieri, mentre Lancillotto si appresta ad attaccare di
nascosto. Secondo il canterino dunque

IML.XII  E 'l suo amante, che tanto la brama,
la sua venuta fece si celata
che non se ne scoperse boce o fama;
eran trentadue armati di vantaggio:

in tutto fdro estratti da- legnaggio'®.

La precisa indicazione del numero dei cavalieri compagni di Lancillotto e certamente
un dato iperrealistico!’ che pero trova conferma in quanto raccontato dal roman
francese: qui, infatti, Lancillotto e i suoi «resgarde entr’els quanz chevaliers il estoient,
si troverent qu’il estoient XXXII par conte»'!!.

Ci sono poi ottave in cui si puo rintracciare un richiamo piuttosto preciso della fonte,
benché in episodi differenti. E il caso delle ottave X e XI del cantare VI, in cui Artu
legge, incise su un petron un messaggio di Mordaretto dai toni decisamente minacciosi:

VLX Con tutto questo stuol ch'io v'ho contato,
che furon ventimila cavalieri,
usci di Camellotto un di nomato
il falso Mordarette perpensieri;
per farsi incontro a-re si fu inviato,
e 'nanzi mando certi messaggeri,
la dove i- re Arttt dovie passare,

108 Bendinelli Predelli 2015, p. 25.

109 Ometto i primi tre versi dell’ottava che completano il periodo iniziato nella precedente, la
citazione e da Bendinelli Predelli 2015, p. 25

110 [a citazione di un numero esatto € un fenomeno comune al genere cantare, che rientra nelle
tecniche di autenticazione del narrato, dato che «la precisione numerica, che ¢ in realta quasi
sempre un’iperbole, tradisce la doppia natura, reale-iperbolica appunto, del racconto epico», in
Cabani 1988, p. 45.

111 Baumgartner — de Medeiros 2007, p. 232. Come segnalato dall’editore, la lezione pili corretta
sarebbe resgardent, come messo a testo nell’edizione Frappier 1936, p. 99.
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e in un petron fé lettere intagliare,

XI le qua’ dicieno: "Artl, se tu sé saggio,
tornati adrieto e piglia altro camino;
se non, riceverai crudel dannaggio
e di tuo gente rimarai meschino:
ché contro ti vera tal baronaggio
che contro a llor sarai molto peccino;
pero savia sarai se ttu mi credi,

ché tutt'e vero come iscritto vedi."112

II canterino prende direttamente la parola per introdurre quanto fatto da Mordret ma
non sembra, almeno a una prima lettura aver attinto alla fonte rappresentata dalla Mort
Artu:1'unico punto di contatto tra le due sequenze ¢ il fatto che il messaggio sia scavato
nella pietra, ma i due testi divergono sia sul contenuto dell'incisione sia sull’autore.
Nel roman Arthu si trova davanti a una profezia di Merlino, secondo la quale «EN
CESTE PLAIGNE SOIT ESTRE LA BATAILLE MORTIEX PAR QUOI LI ROIAUMES
DE LOGRES REMAINDRA ORFELINS»!3, Se in questa diversa versione del cantare si
puo riconoscere nel cantare una «spinta alla razionalizzazione»'4, una tendenza
comune a quasi la totalita delle traduzioni italiane di opere romanze in cui si trovino
elementi magici, e pero necessario sottolineare che le ottave non son del tutto prive di
riscontro: infatti, si puo mettere in relazione quanto raccontato dal canterino con il
passo immediatamente successivo della Mort Artu, dove il sovrano, tornato
all’accampamento, riceve un messo inviatogli da Mordret che si rivolge direttamente al

re:

“Rois Artus, je ne te salu mie, car je sui a un tien anemi mortel, ce est Mordret, li
rois dou roiaume de Logres, qui te mande par moi que tu es folement entrez en sa
terre et qu’il li em poise mout durement; mes se tu li vels creanter loiaument come
rois que tu t'en iras le matin tu et ta gent la donc tu es venuz, il s’en souffrera atant,
si que ja nul mal ne te fera; et se tu ce ne vels fere, il te mande par moi que tu avras
a demain la bataille. Or te garde bien, car se il te troeve en champ, tu es morz et tuit
ti home ocis, si que ja pié n'escapera. Or si li mande de par moi ce que tu voldras
mander de ceste chose outreement, car il te mande bien qu’il ne velt pas ta mort ne
ton destruiement, se tu li velz vuidier sa terre.”115

112 Bendinelli Predelli 2015, p. 61.
113 Baumgartner — de Medeiros 2007, p. 408, cfr. Frappier 1936, p. 202 (il maiuscolo e
dell’editore).
114 Bendinelli Predelli 2015, p. XXXIV.
115 Baumgartner — de Medeiros 2007, p. 410, ma cfr. Frappier 1936, p. 203-204.
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Anche se mancano elementi di ripresa sintattica o lessicali precisi, il messaggio inciso
sul petron del cantare presenta numerosi punti in comune con quanto pronunciato dal
messo di Mordret, di cui conserva i toni decisamente aggressivi e violenti.

In altre ottave, poi, € possibile rintracciare un’eco piuttosto generica: il tasso di

rielaborazione del cantare e tale per cui il rapporto con la fonte diventa piuttosto
flebile, ma non tanto da celare una certa dipendenza per quel che riguarda lo sviluppo
narrativo. Infatti, anche laddove la lingua e la sintassi del canterino non diano mostra
di una chiara derivazione dalla francese, la sequenza delle azioni e dei personaggi
coinvolti non puo che essere mutuata dalla Mort Artu, come succede nel racconto
dell’ingresso in battaglia di Artu sotto le mura della citta di Gaunes'® o delle trattative
tra il grande sovrano e I'imperatore romano!’.
L’anonimo autore della Struzione della Tavola Ritonda, dunque, da prova di una discreta
abilita compositiva’®: la materia viene rielaborata secondo le esigenze sue e del suo
pubblico, con «la perizia di un canterino che conosce bene il mestiere, sa accattivare gli
ascoltatori con una presentazione efficace, drammatica, e che sa anche andare a cercare
una partecipazione emotiva»!®. Gli aspetti emotivi — se non addirittura patetici —
vengono messi in risalto solo laddove il canterino ne avverta il bisogno, come succede,
ad esempio, nella descrizione delle battaglie dove il tono tragico evoca il dramma della
distruzione della corte di Artl1, un tempo la pit1 celebre e ammirata'?.

Quella che sembra essere una quasi perfetta conoscenza della fonte si intreccia con le

necessita proprie di una nuova modalita di fruizione, quella collettiva e corale, che

116 Nell’edizione Baumgartner — de Medeiros 2007, la sequenza a cui si fa riferimento si trova al
capitolo 142, a p. 322, mentre nell’edizione Frappier 1936 e contenuta nel capitolo 132 alle pp.
146-147. Nella Struzione della Tavola Ritonda, invece, la battaglia si trova nel cantare V alle ottave
XVIII e XIX, in Bendinelli Predelli 2015, pp. 48-49.
117 Nella Struzione il racconto delle lunghe trattative — e delle conseguenti minacce — tra i due
personaggi occupa le ottave LII e LIII del cantare V, in Bendinelli Predelli 2015, pp. 55-56. Nella
prosa si trovano al capitolo 179 in Baumgartner — de Medeiros 2007, p. 374 (nell’edizione
Frappier 1936 € nel capitolo 160 a p. 180)
118 Non mancano pero dei veri e propri errori nella narrazione, per i quali rimando a Bendinelli
Predelli 2015, pp. XXXIV-XXXVI.
119 Bendinelli Predelli 2015, p. XXXL
120 5j guardi, ad esempio, alla battaglia di tra re Artlu e suo nipote, il traditore Mordret, che si
chiude con la tragica morte di quest'ultimo. La sequenza occupa le ottave XXVI-LXXI del
cantare VI, in Bendinelli Predelli 2015, pp. 64-71.
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guida il canterino nella sua opera compositiva. Tuttavia, se pur va riconosciuta una
discreta autonomia all’autore delle ottave, non bisogna trascurare la possibilita
dell’esistenza di una o piu redazioni intermedie tra i Cantari di Lancillotto e la Mort
Artu: alcune delle innovazioni, soprattutto quelle che riguardano il piano narrativo,
potrebbero essere imputabili a uno sconosciuto intermediario, che potrebbe anche
essere, in una certa misura, responsabile anche di alcune strutture sintattiche. Se tra la
Struzione della Tavola Ritonda e il testo francese si interponesse una traduzione italiana,
il canterino potrebbe mutuare i costrutti da quest’ultimo: i volgarizzamenti in prosa di
romans in lingua d’oil sono spesso molto vicini al loro modello che, in alcuni casi,
seguono quasi alla lettera'?!, arrivando ad accogliere anche qualche «calco fatto di peso,

giungendo sino all’accoglimento di qualche intatta parola francese»?2.

4.1.2 1 gallicismi della Struzione della Tavola Ritonda

Come si e potuto vedere, il rapporto tra la Struzione della Tavola Ritonda e la sua fonte e
molto stretto, sia dal punto di vista del contenuto che su un piano pit formale. In molte
sequenze, infatti, la sintassi dei cantari e piuttosto fedele al dettato della prosa,
nonostante si trovi inserita nel nuovo contesto dell’ottava rima.

Sebbene anche le scelte lessicali del canterino sembrino ricalcare quelle del
compilatore della Mort Artu, non sono stati rintracciati gallicismi particolarmente
significativi'® che possano essere considerati come parole indotte dalla fonte o che si
configurino come veri e propri trascinamenti.

Nel corso dei setti cantari che compongono la Struzione, infatti, le voci di origine
galloromanza sono da considerarsi come ormai del tutto acclimatate: sono i
forestierismi pitt comuni, come cavaliere, barone e oltraggio, a ricorrere piu di frequente
nel testo, insieme ad altri termini galloromanzi propri del lessico della cavalleria. Il

canterino si muove nellintento di creare un solido legame con la tradizione francese,

121 Questo succede, ad esempio, nel Palamedés pisano che traduce una branche del ciclo di Guiron
le Courtois, dando mostra di una certa passivita nei confronti del modello, dato che «I’anonimo
non fa che seguire parola per parola il testo francese, (...). Certi schemi di periodo che il
narratore ripete costantemente, quasi formule cristallizzate, ritornano tali e quali nel
volgarizzamento», in Limentani 1962, p. XVIL.

12 Limentani 1962, p. XVI che segnala il ricorrere di bien, chi pronome relativo (dal francese qui)
e il costrutto Breus-sans-pitié.

123 Un elenco dei francesismi della Struzione si trova in Griffiths 1924, pp. 47-48.

79



mettendo in versi il racconto di un mondo e di una realta diversi da quelli in cui lui si
trova a comporre. Se il materiale narrativo sembra provenire quasi esclusivamente da
un unico testo-fonte, non e cosi per il lessico che non puo essere ricondotto al modello
francese al di la di ogni ragionevole dubbio. Concordemente a quella che puo essere
considerata una tendenza tipica del genere cantare, i gallicismi assolvono al ruolo di
caratterizzare il racconto: i canterini si propongono come gli ideali continuatori delle
narrazioni cavalleresche e il valore delle loro composizioni viene cosi legittimato nel
solco di una tradizione avvertita come piu prestigiosa.

Piu che al lessico della fonte francese, il canterino ricorre al vocabolario del mondo
cavalleresco, nato e sviluppatosi nell’area dell’odierna Francia. Nella Struzione si
trovano quindi parole come giostra che non trovano riscontro nel modello francese ma,
piuttosto, sono proprie di un sistema di valori consolidato: nessuna delle occorrenze di
giostra, ad esempio, trova riscontro in una joste della Mort Artu, nemmeno laddove la
sintassi dell’ottava sembri ricalcare quella della fonte ma, anzi, 'uso del termine nel
contesto della prosa sembra non condizionare in alcun modo la scelta del canterino.
Nella sequenza dedicata al racconto della battaglia contro i Sassoni, si narra del
combattimento tra il fiero Yvain e Arcans, «li filz au roi de Sessoigne»'?*: il cavaliere,
armato di tutto punto, primo fra tutti i suoi compagni, attende il momento opportuno
per sferrare l’attacco. Gli ultimi versi dell’ottava XXVII del cantare VI riprendono
questa scena ma qui viene omesso il dettaglio dell’avversario di Yvain, che
«primieramente / venne alla zuffa con tutta sua gente». In entrambi i testi, dunque, e
messa in evidenza la posizione di spicco del cavaliere: i versi del cantare
corrispondono al «qui estoit premier de ses compaignons et atendoit la premiere joste»
ma joste viene qui tradotto con zuffa, una voce di probabile origine longobarda'®. I
tornei, le giostre appunto, erano una componente fondamentale della vita di corte:
rappresentano infatti il momento della messa alla prova dei cavalieri che, in questo
contesto, possono dare sfoggio delle loro abilita. Se dunque si immagina che il

canterino volesse dar nuova vita con le sue ottave a questo mondo “altro”, proprio

124 Baumgartner — de Medeiros 2007, p. 414. Si noti che nell’edizione Frappier 1936, p. 206,
Arcans ¢ «li freres au roi des Sesnes».

125 DELI s.v. zuffa segnala una probabile derivazione da zuffo, ma riporta il longobardo zupfa,
‘ciuffo’. In DEI s.v. zuffa 1 & considerato come una voce onomatopeica, mentre in EVLI s.v. zuffa
& dato come prestito germanico medievale, sempre dal longobardo.
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della realta letteraria d’Oltralpe, non stupisce il ricorrere piu volte!? a una parola cosi
caratterizzante. A prescindere dalla questione etimologia, ricostruita qui a posteriori'?,
il termine giostra era sicuramente in grado di evocare nella mente dei fruitori del
cantare un’immagine ben precisa, quella dei valenti paladini impegnati in un
combattimento, cristallizzatasi come patrimonio culturale condiviso grazie al rapido
diffondersi della materia cavalleresca.

Privata ben presto, probabilmente, della patina forestiera, giostra entra velocemente
nell’italiano antico, come voce propria di un lessico specifico e letterario: anche se,
all’epoca di composizione del cantare, e cioe nel pieno del XIV sec.!?, la parola non era
pill percepita come un gallicismo, il suo potere evocativo era sicuramente rimasto
intatto.

La patina gallicizzante e forse piu evidente nelle — sporadiche — occorrenze di forme
suffissate in -anza ed -enza, anch’esse non particolarmente significative: si tratta per lo
piu di parole piuttosto comuni, siano essi francesismi o provenzalismi tout court o
forme indigene con aggiunta di suffisso, sempre esposte in sede di rima'®. La
posizione a fine verso gioca un ruolo determinante: il canterino ricorro all'uso di parole
suffissate per ragioni propriamente metriche, ricorrendo ad alcuni casi a formazioni
linguistiche piuttosto recenti, in cui radici dialettali vengono unite all’elemento
galloromanzo per chiudere la serie rimica. E il caso di soperchianza, dove alla
componente toscana, soverchio dal latino parlato *SUPERCULUM, a sua volta da
SUPER™, viene aggiunto il suffisso -anza su modello delle voci provenzali. Non si
tratta di un unicum del canterino, dato che la parola ricorre in diversi testi lirici legati a

modelli d’Oltralpe a cui, probabilmente, I'autore della Struzione attinge: soperchianza &

126 Sono state registrare 6 diverse occorrenze, cfr. il regesto a pp. 258-259.
127 Cfr. la scheda dedicata, infra pp. 258-267.
128 J] riferimento & sempre Picone 2007, p. 262 ma cfr. anche Bendinelli Predelli 2015, pp. XLVIII-
LIV, che fornisce un elenco degli elementi linguistici dei Cantari classificabili come trecenteschi
e quattrocenteschi.
129 Per quel che riguarda il suffisso -anza, si trovano le sequenze rimmembranza | nominanza /
soperchianza (IIL.XLIII); baldanza | possanza | tardanza (IV.XXVIL); aroganza |/ possanza | temperanza
(V.XVIL); ricordanza | possanza [ bassanza (V.LIV). In -enza si trovano credenza | voglienza (I XXIII);
sentenza | reverenza (ILXXVILI); partenza | potenza | pistolenza (111.2); sentenza | temenza |/ fallenza
(IIL.8); potenza | sentenza (IILXXXVII); convenenza | riverenza [ fallenza (IV.XLV); penitenza /
magnificienza [ inteligenza (V1.5); prevedenza | temenza [ potenza (VL.XXIV); astinenza | penitenza /
riverenza (VIL.XL).
130 Cfr. ’etimologia proposta infra p. 454-466.
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infatti propria del vocabolario italiano — dialettale — delle origini, tanto che non sono
state rintracciate occorrenze in testi galloromanzi.

La ricezione del vocabolario cavalleresco non e passiva: la presenza di termini propri
di questo sistema letterario-linguistico nella prosa della Mort Artu non condiziona le
scelte del canterino. E il caso di preudome, una voce tipica delle grandi narrazioni
d’Oltralpe che mettono in scena i piu valenti paladini sin dalla Chanson de Roland®! e
che, dunque, ricorre piuttosto di frequente nella Mort Artu'. Nessuna di queste
occorrenze, pero, passa nel cantare, che, come si e visto, ricorre piuttosto a traduzioni
con forme indigene che a gallicismi veri e propri: se la volonta del canterino di
condensare il pit possibile gli avvenimenti ha sicuramente giocato un ruolo
fondamentale nella selezione delle sequenze narrative, dunque, nelle scelte
linguistiche, va comunque riconosciuta una certa autonomia compositiva, che lascia
intravedere una solida prassi di riproposizione della materia.

Tuttavia, non € semplice stabilire quanto sia veramente imputabile alla libera scelta
del canterino e quanto sia invece da ricondurre a un possibile intermediario gia
italiano. La quasi totale assenza di gallicismi nella Struzione &, forse, una spia
dell’esistenza di una traduzione in volgare toscano, se non addirittura fiorentino, che
abbia agito da mediatore linguistico e che potrebbe essere anche responsabile delle
omissioni della Struzione. La materia arturiana ha sicuramente circolato in Italia anche
sotto forma di traduzioni in prosa'®: i romans di Artu e i suoi cavalieri non sono stati
letti esclusivamente in lingua d’oil, come ha dimostrato il fortunato rinvenimento di un
frammento trecentesco del Lancelotto del Lago da parte di Luca Cadioli, un testo

altrimenti sconosciuto'3.

131 In Segre 1971, p. 108 al v. 314 Baldovino viene definito un prozdoem.

132 Sono definiti preudomes personaggi come Artl, Galvano e Lancillotto, oltre che, piu
genericamente, i cavalieri della Tavola Rotonda.

133 Gi tratta di traduzione dei grandi romanzi in lingua d’oil che furono certamente uno dei
generi piu diffusi: le forme breve di materia arturiana, come i lais e i contes sono rimaste tracce
minoritarie e piuttosto problematiche, cfr. Delcorno Branca 1991, pp. 30-34 e pp. 46-49 e
Delcorno Branca 2000 che insiste in particolar modo sulla circolazione autonoma di alcuni
episodi del Lancelot e del Tristan.

134 Cadioli 2012-2013 e Cadioli 2016. La scoperta ha messo in crisi 'assunto di Delcorno Branca
1998, p. 17, secondo cui non sarebbero circolati volgarizzamenti del Lancelot, diversamente da
quello che succede per la tradizione tristaniana.
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Non e dunque improbabile che sia esistita una prosa il cui argomento principe, e cioe
la distruzione della Tavola Rotonda con la morte dei personaggi di maggior spicco
dell’intero ciclo, sia stato mutuato dalla Mort Artu. Se cosi fosse, il canterino, piu che al
modello francese, avrebbe guardato alla sua traduzione che, dato I'alto grado di fedelta
al dettato originale tipico dei volgarizzamenti di questo tipo, potrebbe essere anche
riconosciuta come la responsabile delle strutture sintattiche comuni alla Struzione e alla
Mort Artu. Questo possibile intermediario avrebbe gia operato una selezione sul
lessico, limitando cosi notevolmente il numero di gallicismi passati alle ottave dei sette
cantari.

Un altro elemento a favore di questa ipotesi e dato dal verificarsi di una situazione
analoga altrove: i Cantari di Febus-el-Forte, infatti, mutuano la materia da una delle
branche del ciclo di Guiron le Courtois. Il canterino, pero, non sembra guardare
direttamente al modello francese ma alla sua traduzione. La versificazione di queste
ottave & da considerarsi come «priva di un effettivo sostrato di cultura [e] non lascia
credere senza forti dubbi che egli [il canterino] avesse conoscenza della lingua d’oil»'%:
nonostante il francese fosse la lingua propria delle narrazioni cavalleresche, cosi
popolari in tutta 1'Italia del Medioevo, non vi sono ragioni per supporre che I’anonimo
versificatore del Febus (cosi come quello della Struzione) lo conoscesse.

Proprio come nel caso dei Cantari di Febus-el-Forte, sembra piu probabile ipotizzare
che il canterino abbia messo in versi un testo gia italiano, a cui si e attenuto piuttosto
fedelmente!*: se cosi fosse, I’azione dell’anonimo deve essere consistita principalmente
nella costruzione delle ottave, rivestendo la materia narrativa di una nuova luce.

In questo senso, anche le omissioni e, piu in generale, le alterazioni della narrazione
potrebbero essere imputabili a una traduzione intermedia, da cui dipenderebbe,
almeno in una certa misura, il lessico del racconto.

Un elemento non trascurabile ¢, in questo contesto, 1'uso di disleale: 1'aggettivo deriva
da leale, con l'aggiunta di un prefisso negativo, su modello del francese antico déloyal.
Pur considerandolo come una formazione indigena, non propriamente derivata dalla

lingua d’oil ma sicuramente influenzata dal suo uso nelle narrazioni cavalleresche

135 Limentani 1962, p. XVIIIL.
136 1 Cantari di Febus-el-Forte danno mostra di un’estrema passivita nei confronti del testo
volgarizzato, cfr. Limentani 1962, p. XIX.
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d’Oltralpe, la base, leale, € certamente un gallicismo di antica introduzione'®. Nel
Trecento leale e i suoi derivati, come, appunto disleale, erano ormai del tutto acclimatati
ma l'indagine sulla diffusione di queste nei cantari ha portato alla luce un dato
interessante: l'aggettivo peggiorativo si trova, nella Struzione, due volte, entrambe in
un costrutto formulare, «falso e disleale» sempre riferito ai medesimi personaggi. Nel
primo caso e l'epiteto di Mordret'®, 'unico vero e proprio “cattivo” del racconto e il
solo a venir indicato attraverso il ripetersi di espressioni fisse, mentre nel secondo
indica i seguaci dello stesso Mordaretto'®. Per il canterino, dunque, questo cavaliere e
il reale responsabile della rovinosa caduta della Tavola Ritonda, in quanto traditore sia
dei legami familiari sia dei pit1 nobili valori della cavalleria stessa. Gli altri personaggi
non sono mai visti sotto una luce esclusivamente negativa, come avviene per Mordret,
ma il giudizio nei loro confronti e sempre attenuato dal riconoscimento della nobilta
del loro animo. Nella Struzione, quindj, il traditore per eccellenza ¢ Mordret, ma non e
cosi nella Mort Artu: qui 1'aggettivo desloial si riferisce al solo Lancillotto, uno dei piu
noti traditori delle vicende arturiane: nella prosa e la messa in atto dell’amore
adulterino tra il cavaliere e la regina Ginevra a dare il via ai tragici eventi raccontati,
con la messa in crisi dell’articolato sistema di regole e valori che aveva da sempre
caratterizzato ’ambiente della corte. Il cambio di prospettiva non e di poco conto: il
tradimento di Lancillotto e della moglie del suo re non viene in alcun modo censurata
ma l'onta pit grave spetta al nipote di Artu che, approfittando della fiducia
concessagli, rapisce Ginevra e dichiara guerra a suo zio. Nella Struzione € Mordret a
rappresentare il punto di non ritorno nella serie di eventi che porta al crollo di un
mondo ideale, e non Lancillotto, come succede invece nel roman. Questo ben si sposa
con una tendenza comune a tutte le riscritture di materia arturiana: proprio come nella
Struzione, Lancillotto viene presentato come un eroe e il suo tradimento, pur restando
uno dei nuclei centrali di queste narrazioni, passa quasi in secondo piano. La colpa
ricade su Ginevra, in un’ottica chiaramente misogina, mentre il cavaliere ne esce quasi
indenne: la dislealta, il piu grande atto di tradimento nei confronti del proprio signore,

non gli appartiene ma, nella Struzione, € del solo Mordret mentre Lancillotto resta un

137 Cfr. la discussione in merito, infra pp. 288-307.
138 | ’epiteto si trova nell’ottava XXXI del cantare III, in Bendinelli Predelli 2015, p. 19.
139 5i veda I'ottava XXIV del cantare VII, in Bendinelli Predelli 2015, p. 78.
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modello da cui prendere esempio. Trattandosi di una tendenza diffusa, anche in questo

caso non si puo stabilire con certezza se si tratti di un’innovazione del canterino o se
e ) T . . .

quest’ultimo l’abbia mutuata da una traduzione intermedia ma, certamente, questa

concezione di Lancillotto e Mordret non arriva dalla letteratura cavalleresca in lingua

d’oil, intesa sia come la fonte specifica di un dato testo, sia come il patrimonio culturale

nato e sviluppatosi in area galloromanza.

4.2 I caso del Carduino

Il Carduino rappresenta certamente un caso interessante: composto da due cantari e
trasmesso da un solo codice del 1432'%, racconta le vicende di un giovane, Carduino
appunto, che si reca alla corte di re Artli per mettersi alla prova, dando poi mostra di
essere uno dei pit valenti cavalieri. Le ottave combinano tra loro alcuni celebri motivi
della letteratura romanzesca, primo fra tutti quello del fier baiser, un bacio tra un uomo
e una creatura ripugnante, sotto cui si cela una figura ben piu piacente, come quella di
una aggraziata fanciulla'. Anche le altre tappe della formazione di Carduino sono
elementi topici: in un susseguirsi di prove via via piu difficili, il giovane deve
confrontarsi con avversari sempre piu temibili, come i due giganti e la maga-amante
con cui egli stesso intreccia una breve relazione erotica, fino al raggiungimento
dell’obiettivo principe, il vendicare la memoria del padre.

Il cantare ha da subito catturato l’attenzione di diversi studiosi, che si sono mossi
nell’intento di ricostruire gli antecedenti del Carduino: il rapido avvicendarsi dei motivi
romanzeschi che caratterizza il racconto dalle ottave e stata variamente ricondotto a

presunte fonti francesi, in un’ottica ricostruttiva inaugurata gia dal primo editore del

140 Sj tratta del manoscritto 2873 della Biblioteca Riccardiana di Firenze, alle cui carte 57r-71v
sono copiati i due cantari del Carduino, la caduta della carta 61 ha determinato la perdita di otto
ottave Per la descrizione del codice rimando a Rabboni 1996, pp. XX-XXL. L’edizione critica di
riferimento e Delcorno Branca 1999, ma la prima edizione critica del testo si trova in Rajna 1873.
141 J1 motivo del fier baiser ha da sempre attirato 1’attenzione di numerosi studiosi, in quanto «&
uno dei motivi pit1 affascinanti della storia della letteratura», in cui convergono meraviglioso,
fiabesco e narrazione romanzesca, come messo in luce da Tagliani 2020, p. 5. Si vedano, a titolo
esemplificativo, i contributi di Nyrop 1897; Barbiellini Amidei 1995; Dona 2003, pp. 476ss.;
Bendinelli Predelli 2019 e, ovviamente, Tagliani 2020. Si veda poi la classificazione con il tipo
AT 401 del Motif-Index, la principessa trasformata in un cervo.
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testo, Pio Rajna'2. Nell'introduzione al cantare, Rajna cerca di ricostruire i complessi
rapporti che il Carduino va ad instaurare con la tradizione d’Oltralpe!®, insistendo in
particolar modo sulle narrazioni cavalleresche, la cui natura stessa del racconto «era
tale ancor essa da fomentare le alterazioni; analoghi com’erano per il contenuto dalle
fiabe popolari, ammettevano senza difficolta continue mescolanze»'*. Si introduce gia
un concetto fondamentale per comprendere il riuso delle fonti nei cantari: la
componente fiabesca non e affatto trascurabile ma, anzi, si configura come un elemento
imprescindibile del genere!®, soprattutto nelle sue manifestazioni piu tarde, in cui
all’articolata continuita che sottende ai romans si sostituisce progressivamente un
intreccio di singoli episodi uniti tra loro dalla sola presenza del protagonista. Spesso la
critica ha riconosciuto ai canterini una scarsa abilita creativa, che si realizza per lo piu
in una capacita di assemblare diverse componenti'*, tanto piu che sono piuttosto rari i
cantari riconducibile a un’unica — ed evidente — fonte'¥”. In quest’affermazione di
ordine generale, pero, non si tiene debitamente conto delle dovute differenze che ci
sono fra gli autori di cantari, un genere cosi eterogeneo da includere diverse variazioni
di stile: I’autore del Carduino, ad esempio, e piuttosto abile nel rendere avvincente una
complessa sequenza di avvenimenti.

Nel Carduino, dunque, sono stati riconosciuti diversi modelli, fortemente rielaborati in
nome di quella libera mescolanza di argomenti gia individuata da Rajna'® a cui si

aggiungono elementi originali: il nome del protagonista, ad esempio, non trova

142 Rajna [1968], pp. XII-XL. Prima dell’edizione Rajna, le ottave 4-12 erano state pubblicate da
Domenico Maria Manni in una lettera a corredo della pubblicazione del Decameron, cfr. Rajna
[1968], pp. VI-VIL
143 Lo sforzo ricostruttivo di Rajna viene poi proseguito dal lavoro di Levi 1914b, che dedica un
intero volume all'esame delle fonti dei canterini.
144 Rajna [1968], p. XL
145 5i veda il contributo di Dona 2007, che, pur non discutendo nello specifico del Carduino,
illustra i rapporti tra le fiabe popolari e alcuni cantari.
146 Si guardi a Levi 1914b, p. 21: «il canterino raramente inventava 1’argomento del cantare o
componeva a capriccio sopra la trama di lontane letture; il pit1 delle volte aveva sott’occhio un
libro latino o francese e da quello traeva direttamente la materia della sua poesia», cfr. anche
Bendinelli Predelli 1985, p. 24.
147 E il caso dei cantari di Febus-el-Forte e il Roman de Palamedes e dei cantari della Struzione della
Tavola Ritonda e della Mort Artu.
148 Rajna [1968], p. XL
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riscontro nella tradizione cavallerescal¥® e sembra coniato in terra italiana, forse
derivato da Carduel, una delle citta di residenza di re Artit nonché teatro di numerose
vicende'®. Sotto questo nuovo nome si cela, secondo Rajna'!, Perceval, eroe eponimo
del Perceval di Chrétien de Troyes: l'enfance dei due personaggi presenta numerosi
punti in comune dal punto di vista narrativo'?, dato che entrambi nascono e crescono
ai margini della societa cavalleresca, in una selva dove vengono cresciuti dalla madre
rimasta vedova. Sia Carduino che Perceval, dunque, raggiungono 1'adolescenza senza
aver cognizione della propria eredita sociale e decidono di intraprendere la loro
aventure mossi dal desiderio di ricostruire le proprie origini. Un altro elemento che li
accomuna sono le prime armi che i due si trovano ad imbracciare: si tratta di alcuni
giavellotti acuminati che pero Perceval abbandona ben presto in cambio di una spada e
di una lancia, molto piu consoni al suo status di cavaliere in fieri’. Dopo il racconto
dell’enfance, pero, i due racconti prendono strade diverse, tanto che Rajna stesso
commenta che «nel nostro testo ci sia molto d’innovato o inventato e cosa sicura; ma i
limiti tra il vecchio il nuovo confesso di non saperli segnare»'.

La critica successiva ha continuato il lavoro intrapreso da Rajna, proseguendo nella
ricerca delle fonti a cui il canterino sarebbe ricorso dopo il rimaneggiamento del roman
di Chrétien de Troyes: il gia citato episodio del fier baiser viene fatto risalire al Biaus
Desconeus di Renaut de Beaujeu (meglio conosciuto come il Bel Inconnu)'®. Si tratta pero
di un motivo ben noto alla letteratura medievale'®, a partire dalla saga medio irlandese

Echtra mac Echach Muigmeddin di un autore non altrimenti conosciuto e morto,

149 Segnalo pero che nella letteratura arturiana esiste un re di nome Caradoc che viene pero
tradotto come Caradosso, cfr., ad esempio, per il testo italiano Bendinelli Predelli, p. 63 con Re
Caradaosso e la Mort Artu in Baumgartner — de Medeiros 2007, p. 412 con rois Karados.

150 ] ’ipotesi € avanzata da Rajna [1968], pp. XIII-XIV.

151 Rajna [1968], p. XIV.

152 ] confronto con il roman di Chrétien de Troyes & reso complicato dall’ampia e articolata
tradizione manoscritta del Perceval, per uno studio della quale rimando a Busby 1993, pp. IX-
XLVIIL.

153 5i veda ad esempio l'edizione Busby 1993, p. 5 al v. 79, cfr. anche Méla 1990, p. 30 al v. 77;
I'edizione Roach 1959 segue una diversa organizzazione ma cfr. p. 3 al v. 1293. Per il cantare si
veda Delcorno Branca 1999, p. 42-43 all’ottava XVIL

154 Rajna [1968], p. XXVIII.

155 Si veda l'edizione con testo a fronte in Pioletti 1999. Il testo e tradito nella sua forma piu
completa da un solo codice, il manoscritto 472, Chantilly, Musée Condé.

156 Si veda il contributo di Tagliani 2020, che mira a ricostruire la circolazione del motivo nel
panorama della letteratura medievale, includendo opere di diverse lingue.
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probabilmente prima del 1204'%, giunta poi in Francia sul finire del XII sec.’® dove
sarebbe confluita in un testo, oggi perduto, che avrebbe il merito di esser stato il centro
d’irradiazione del motivo nella cultura dell’Europa romanza'®. Il Bel Inconnu francese
ne sarebbe il ricettore piu illustre'®: in questo roman composto tra il 1190 e il 1200
I'episodio si inserisce in un piu ampio sistema di richiami alle opere di Chrétien de
Troyes'®!, diventandone un punto cruciale'¢2. Come gia evidenziato da Jeanne Lods!®?,
gli autori come Renaut de Beaujeu tendono a riproporre temi gia noti costruendovi
attorno nuove strutture: nel Bel Inconnu, dunque, dei topoi convenzionali vengono
inseriti in una costruzione articolata, che fa della simmetria uno dei suoi punti di
innovazione'®. L’episodio del fier baiser rappresenta infatti un momento cardine della
narrazione, preceduto da 12 combattimenti e seguito da altrettanti scontri, a corredo di
altri elementi speculari'®.

Se si esclude un’origine poligenetica di questo motivo!*® antico e originario'®”, pur

riconoscendovi una componente folklorica'®, si puo cercare di ricostruire un rapporto

157 5i veda I’edizione Stokes 1903, pp. 172-207, I'episodio del bacio si trova alle pp. 198-201.

158 Per 'origine celtica di alcuni motivi della materia di Bretagna rimando a Loomis 1949, pp. 1-
58; Loomis 1951, pp. 104-115 e Guionvarc’h 1984.

19 Tra gli studi in merito, segnalo i contributi di Paris 1886; Mennung 1890; Schofield 1895;
Guerrau 1982; Ferlampin-Acher — Léonard 1996 e il gia citato Tagliani 2020.

160 Per le altre citazioni dell’episodio il rimando ¢ sempre a Tagliani 2020.

161 La critica ha riconosciuto nell’episodio del fier baiser stesso, almeno per quel che riguarda la
descrizione della terrificante guivre, dei rimandi ad alcuni romans di Chrétien: sia la serpe che la
coppa del Graal, ad esempio, emanano una clarté meravigliosa. La donna serpente, poi, si
chiama Blonde Esmerée e la coppa stessa &€ d’oro esmeré, ‘puro’, cfr. Barbiellini Amidei 1995, pp.
18-20. Per la simbologia del Graal si guardi poi ai contributi di Frappier 1972, pp. 164-203 (con
indicazioni bibliografiche alle pp. 20-40); Frappier 1977 Guénon [1990], pp. 33-44.

162 In merito alla centralita dell’episodio si veda il contributo di Lods 1979.

163 Secondo Lods 1979, p. 15, nel finire del XII sec. gli scrittori «n’inventent ni ne découvrent des
thémes inconnus, mais réfléchissent sur les éléments empruntés et les utilisent dans des
structure nouvelles pur en dégager un nouveau sens».

164 La forte carica sensuale e terrificante allo stesso tempo della serpe € un elemento innovativo:
I'ambiguita che caratterizza questa creatura permea tutto l’episodio, rivestendolo di una
componente simbolica di non facile decifrazione, cfr. Barbiellini Amidei 1995, p. 20.

165 Nella prima meta del roman, ad esempio, si assiste all'incoronazione di Artu a cui
corrisponde quella del protagonista stesso, che chiude il racconto; si veda a tal proposito
Barbiellini Amidei 1995, pp. 10-20.

166 Tagliani 2020, p. 10, secondo cui «quale che sia la trafila di trasmissione, tutti questi testi
mostrano dettagli ed elementi della trama compatibili con una circolazione testuale — plurale
ma difficilmente poligenetica — del motivo».

167 Paris ritiene che il motivo del fier baiser non sia da imputare alla componente celtica, benché
questa abbia sicuramente ricoperto un ruolo fondamentale nella circolazione del topos, ma,
piuttosto, alla cultura orientale o bizantina, cfr. Paris 1886, p. 6 e pp. 17-18.
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di derivazione certa tra il Bel Inconnu e il Roman de Belris, un poema franco-italiano
redatto nella seconda meta del XIV sec. in area veneziana'®, in cui si assiste, di fatto, a
una semplificazione della trama. Nel Belris, infatti, la ritualita del fier baiser € piuttosto
stereotipa e, pur riprendendo elementi'” caratteristici dell’episodio del Bel Inconnu, si
configura, di fatto, come una banalizzazione del motivo'”.

Tornando al Carduino, il bacio ripugnante ricopre un ruolo fondamentale nel secondo
cantare'”%: i punti di contatto con il Bel Inconnu sono numerosi, ma non mancano alcune
differenze non trascurabili’”®. Nel testo francese, come poi nel Belris, 'iniziativa del
bacio e attribuita al disgustoso serpente, mentre nelle ottave ¢ Carduino stesso a
baciare di sua sponte la tremenda serpe'’#, seguendo le indicazioni che un nano gli
aveva dato'”®. Carduino e infatti 1'unico a sapere cosa dovra fare una volta davanti alla
biscia grande'¢, che, come nel Bel Inconnu, e capace di suscitare un fascino misterioso,
nonostante la sua terribile natura””. Un’altra differenza sostanziale e l'immediatezza
della trasformazione del serpente in una meravigliosa fanciulla: se nel Carduino la
metamorfosi € immediata'”®, nel roman il protagonista, che proprio grazie a questa
prova viene a conoscenza del suo nome, Guinglain, e della sua identita, riposa
un’intera notte prima di essere svegliato dalla bellissima dama. Rispetto al Belris il

Carduino si dimostra come un testo ben piut complesso e dallo stile piu raffinato:

168 Per il rapporto tra folklore e contesti scritturali rimando al contributo di Coomaraswamy
1945, p. 402, per cui si tratta del fatto che siano le formule delle scritture a sopravvivere nel
folklore e non il contrario.

169 Sj veda I'edizione in Monfrin 2001.

170 ] ’identita del protagonista e svelata ai vv. 3249ss., in Pioletti 1999, pp. 226-227

171 Per le differenze tra i due episodi rimando a Tagliani 2020, pp. 20-21.

172 Segnalo che un episodio simile si trova nel cantare della Ponzela Gaia, cfr. Barbiellini Amidei
1995, pp. 21-27. Per i rapporti tra la Ponzela e il Carduino in merito al fier baiser il rimando e
sempre a Barbiellini Amidei 1995, pp. 35-38.

173 Secondo Lecco 2013 e invece innegabile la dipendenza del cantare dal Bel Inconnu ma viene
invece criticato il rapporto con il Perceval. La prima delle due sottounita che compongono il
Carduino viene messa in relazione con il lai Tyolet di origine bretone.

174 5i vedano le ottave LXII-LXV del secondo cantare in Delcorno Branca 1999, pp. 62-63.

175 Cfr. le ottave XLIIIss., in Delcorno Branca 1999, pp. 57-59.

176 La citazione e dal II.XLIX.6 in Delcorno Branca 1999, p. 59.

177 Cfr. per il cantare IL.XLIV in Delcorno Branca 1999, p. 60; per il francese Pioletti 1999, p. 222,
ai vv. 3176-3182.

178 5i guardi all’ottava LXIV del secondo cantare: «Deh odi quei una nuova novella, / che come
quella serpe fu basciata / ella si diventd una donzella, / legiadra e adorna e tutta angelicata; / del
paradiso uscita pare’ ella, / d’ogni bellezza ell’era adornata. / E draghi e lioni e serpenti /
diventar come prima, ch’eran genti», in Delcorno Branca 1999, p. 62.
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secondo Jacques Monfrin questo si deve al fatto che i cantari e il testo franco-italiano
rappresentano due diversi percorsi d’arrivo del motivo del fier biaser e di tutta la
vicenda a cornice'”. In questo senso, il Carduino ne rappresenta una riproposizione pit
fedele, mentre il Belris e da considerarsi quindi come una versificazione meno pregiata,
oltre che piu ibridata'®. La fedelta del cantare al Bel Inconnu va pero continuamente
messa in discussione: non bisogna dimenticare che, come gia messo in evidenza da
Antonio Pioletti, lo scopo della quéte stessa differisce'®!. Se nel roman lo scopo principe
del protagonista e quello di ricostruire il proprio lignaggio, nelle ottave il tema
universale si sostituisce a quello individuale: alla ricerca dell'identita si affianca la
volonta di ristabilire la giustizia in sé e per sé, che si realizza anche tramite una
vendetta morale’s.
Per meglio comprendere i rapporti di derivazione, dunque, i cantari del Carduino sono
stati sottoposti a un confronto puntuale, per quel che riguarda lo sviluppo narrativo,
con i due testi in cui la critica, come si € visto, ha identificato le sue fonti, e cioe il
Perceval e il Bel Inconnu'®, cercando di riconoscere per ogni ottava o per porzioni di
essa, se vi fosse 0 meno una corrispondenza con i modelli. Nel tentativo di mettere
ordine ai rapporti di dipendenza delle ottave con le opere francese, si ¢ fatta una
distinzione tra “ottave con fonte” e “ottave senza fonte”, pur tenendo in
considerazione l'impossibilita di operare una classificazione rigida: il grado di
rielaborazione del cantare € molto vario, si va da una quasi totale aderenza al presunto
modello a un vago riecheggiamento della fonte, che si manifesta, talvolta, con la sola
ripresa di un motivo comune.

Il confronto con il Perceval & stato reso complicato dalla tradizione manoscritta del

roman stesso: 'opera godette di una discreta fortuna'®¥, ma i versi 1-1282 secondo

179 Monfrin [2001b], pp. 503-505.
180 Monfrin [2001b], p. 511.
181 Pioletti 1984.
182 Carduino vuole vendicare la morte del padre ma finira per ucciderne inconsapevolmente
'assassino: il protagonista agisce per impedire un sopruso e non per una sua questione
personale, cfr. ILXX-XXV in Delcorno Branca 1999, pp. 52-53.
183 ] 'edizione di riferimento e Pioletti 1999.
184 Per la questione della tradizione manoscritta delle opere di Chrétien si veda Micha 1938 e
Micha 1939.
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'edizione curata da Charles Potvin, primo editore del testo'®’, si trovano nel solo codice
331/206 della Biblioteca pubblica di Mons (P)!®*. Non si tratta di una sequenza
trascurabile: alcune ottave del primo cantare del Carduino trovano una corrispondenza,
sul piano narrativo, proprio in questi versi che raccontano la fuga della madre del
protagonista dalla citta.

Per questo motivo, si e scelto di esplicitare il confronto tra il testo del cantare e il

roman nella redazione edita da Potvin'¥, pur cercando un continuo dialogo con le
edizioni piu recenti'®, che vanno, almeno in parte, a sanare i problemi presentati dal
testo di Potvin'®.
Come si vedra, assiste ad una parziale sovrapposizione per quel che riguarda le ultime
ottave del I cantare: cio e possibile perché si tratta, in realta, di situazioni topiche, per le
quali non & sempre possibile distinguere una fonte certa. E il caso del banchetto alla
corte di re Artt, in cui I'ancora senza nome Carduino si presenta alla Tavola Rotonda
per chiedere un’aventure che gli dia un’identita e un ruolo sociale. Si tratta
evidentemente di un motivo classico delle narrazioni cavalleresche: i cavalieri si
distinguono in quanto tali solo nel momento in cui hanno una propria queste da portare
a termine, altrimenti non potrebbero sedere alla celebre Tavola.

La corrispondenza tra sequenza del Carduino e sia il Perceval che il Bel Inconnu e forse
da considerarsi indice del fatto che in realta il cantare rielabori indipendentemente da

questi due tesi dei motivi circolanti, sotto varie forme, nell’Europa romanza.

185 Potvin 1866-1871, vol. 2, pp. 1-43.

186 Potvin 1866-1871, vol. 2, p. 307. Si tratta, in realta, di un prologo apocrifo del Perceval di
Chrétien de Troyes, ascrivibile al secondo quarto del XIII sec., trascritto nel solo codice di Mons;
cfr. anche la piu recente edizione in Bouget 2018, pp. 100ss e i contibuti di Méla 1984;
Meneghetti 1987 e Hinton 2011.

187 Anche nell’edizione Rajna [1968] il confronto riguarda l'edizione curata da Potvin.

188 Mi riferisco in particolare all’edizione Busby 1993, che da di tutta la tradizione testimoniale. 11
confronto, pero, non si e esaurito qui: si e cercata una corrispondenza anche nelle redazioni
édite da Roach 1959 e Mela 1999, che usano come testo base di manoscritti diversi.

189 [ edizione di Potvin non puo essere definita come propriamente critica, dato che manca un
regesto completo delle varianti, cfr. il compte rendu di Meyer 1866.
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Il rapporto tra il Carduino e il Perceval puo essere cosi riassunto'*:

cantari
ottave I

II
I
I\Y%

VI
VII
VIII
IX
X
XI
XII
XII
XIV
XV
XVI
XVII
XVIII
XIX
XX
XXI
XXII
XXHI
XXIV
XXV
XXVI
XXVII
XXVIII
XXIX

lacuna

XXX

XXXI
XXXII
XXXII
XXXIV
XXXV

19 In verde sono state indicate le ottave (o le porzioni di esse) che trovano riscontro nei modelli
francesi.
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Per quel che riguarda il Bel Inconnu, la situazione € invece la seguente:

cantari cantari
ottave ottave
I XXXVI
II XXXVII
I XXXVIIL
v XXXIX
\% XL
VI XLI
VII XLII
VIII XLIII
IX XLIV
X XLV
XI XLVI
XII XLVII
XIII XLVIII
XV XLIX
XV L
XVI LI
XVII LII
XVIII LIII
XIX LIV
XX LV
XXI LVI
XXII LVII
XXIII LVII
XXIV LIX
XXV LX
XXVI LXI
XXVII LXII
XXVIII LXIII
XXIX LXIV
lacuna LXV
XXX LXVI
XXXI LXVII
XXXII LXVIII
XXXIII LXIX
XXXIV LXX
XXXV LXXI
LXXII
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4.2.1 1 gallicismi del Carduino

Se dunque per quello che riguarda lo sviluppo narrativo del Carduino, e stato possibile
rintracciare una corrispondenza nei due testi considerati come sue fonti dalla critica, la
lingua dei due cantari che lo compongono racconta un percorso diverso.

Nel corso delle ottave, infatti, non sono stati rintracciati gallicismi che possano essere
ricondotti a un modello preciso e, soprattutto, si tratta quasi sempre dei forestierismi
piu diffusi che, all’epoca della composizione del cantare, erano ormai del tutto
acclimatati''.

Gallicismi come barone, cortese, donzella, dama o cavaliere rispondono pero ad
un’esigenza ben precisa, che potrebbe essere definita come evocativa: nel corso di
questo cantare, i forestierismi che rimandano al mondo cavalleresco sono piuttosto
frequenti proprio perché permettono al canterino di riconnettersi con un mondo ben
preciso, benché ideale. Nelle ottave del Carduino si assiste allo sforzo di ricostruire
un’ambientazione cavalleresca tramite scelte lessicali ben precise: come il personaggio
stesso di Carduino si muove alla ricerca di una legittimazione della propria identita,
cosl il canterino cerca di instaurare un chiaro rapporto con la letteratura d’Oltralpe, di
cui si propone come un ideale continuatore in area italiana. In questo processo di
reécriture, avventure ormai topiche vengono affidate a un personaggio che manca di
precisi antecedenti nel mondo delle grandi narrazioni francesi, ma che vuole
riallacciarsi strettamente a queste ultime, non solo per la presenza di elementi
tradizionali ma fortemente connotativi, come la celebre Tavola Rotonda. In questo
senso, il lessico diventa un fattore determinante: il connotare il protagonista della
vicenda, oltre che 'ambiente e gli altri attori del racconto, secondo i ben noti stilemi
della letteratura cavalleresca risponde perfettamente al tentativo di inserirsi in una
tradizione avvertita come prestigiosa e dall’'ormai consolidato successo. L'uso di
gagliardia nei cantari del Carduino, ad esempio, puo essere un chiaro esempio di quanto
detto: I'essere gagliardo € una caratteristica propria dei pit1 eccellenti cavalieri, quale si

rivelera essere, nel corso delle ottave, il giovane Carduino. Questo gallicismo non e tra

91 Voci come vermiglio o mangiare non saranno qui discusse: entrate in italiano in tempi
piuttosto antichi, perdono da subito la loro connotazione di forestierismo ed entrano
rapidamente nel bagaglio lessicale dell’italiano delle Origini.
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quelli di piu antica introduzione' ma il suo rapido diffondersi nei testi a matrice
oitanica fa si che entri ben presto nel patrimonio culturale degli autori della Penisola e
del loro pubblico, come voce propria del lessico specifico della cavalleria. Carduino
deve dar prova della sua gagliardia proprio perché vuole entrare a far parte di un
mondo ben preciso, in cui non ci si puo discostare dalla norma.

Ancora, 'uso di visaggio, inserito nel sintagma «fiero nel visagio»'®’, rimonta ad
antecedenti francesi che non sono pero le fonti narrative del cantare: I'avere un fier
visage €, come per l'essere gagliardi, un attributo tipico degli eroi gia dalla Chanson de
Roland™*, a tal punto popolare dal cristallizzarsi come 'epiteto di uno dei protagonisti
della saga dei reali di Francia, Gisberto dal Fier Visaggio'®® e cosi e gia nel cantare della
Spagna'e.

La trasposizione di questa realta letteraria dal francese all’italiano nella nuova forma
metrica dell’ottava rende necessaria una serie di adattamenti che si manifestano anche
sul piano lessicale. Il rapporto di dipendenza con una fonte ben precisa viene cosi
meno: nessuno dei gallicismi e riconducibile al Bel Inconnu o al Perceval ma tutti i
forestierismi fanno parte del complesso sistema del mondo cavalleresco. Pit1 che ad un
singolo testo, 'autore del Carduino sembra guardare alla letteratura arturiana nel suo
complesso: la zambra, che a livello linguistico si configura come un francesismo
piuttosto raro, € un luogo chiuso e protetto come lo e in quasi tutta la tradizione
letteraria precedente e, nonostante la sua preziosita, non e imputabile a una fonte

precisa. Il rimando a un modello'” e infatti da considerarsi come un puro espediente

192 ] ’attestazione del sostantivo in area italiana risale al 1321, cfr. infra pp. 240-248.

195 Cfr. Delcorno Branca 1999, p. 43.

194 Cfr. Segre 1971, p. 107.

195 1] riferimento € ad Andrea da Barberino, I Reali di Francia in Vandelli 1892-1900.

1% Tra i cantari della Spagna e 1'Entrée non vi e corrispondenza nell'uso di visaggio/visage: il
canterino della Spagna ricorre solamente tre volte a questo gallicismo, preferendo invece forme
come faccia, volto e la forma non suffissata viso. Nell'Entrée, invece, la voce ricorre piu volte,
anche accompagnata dall’aggettivo cler, da intendersi non come ‘luminoso’ e quindi
genericamente bello, ma come indice di valore morale, dato diventa una concisa prova
dell'onesta del soggetto a cui si riferisce, che sia duca o re. In questo contesto, dunque il cler
visage non sta ad indicare un’incedibile bellezza estetica o una finezza dei tratti ma la
trasparenza delle intenzioni e dunque 1’affidabilita del referente.

197 5i prenda ad esempio 'ottava IV del cantare I in Delcorno Branca 1999, p. 39.
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retorico, comune a quasi tutta la tradizione canterina'®, che risponde allo scopo di
garantire la veridicita del racconto, senza lasciar tracce dal punto di vista linguistico.

Anche quando il racconto di alcuni episodi del cantare sembra essere mutuato
dall'impianto narrativo del Bel Inconnu mancano corrispondenze sul piano del lessico:
la lingua infatti non riflette il presunto rapporto di dipendenza individuato dalla critica
precedente ma, pur non dando mostra di una spiccata originalita, e, di fatto, del tutto
autonoma e svincolata dal roman di Renaut de Beaujeu. L’episodio dell’incontro-
scontro con i giganti puo esserne un chiaro esempio'®: la sequenza mostra numerosi
punti di contatto ma la cornice introduttiva e in realta molto differente. Il Bel Inconnu,
infatti, si imbatte in queste pericolose creature dopo aver trascorso una notte
all’addiaccio®®, mentre nel Carduino si passa piu direttamente dall’ambiente chiuso del
castello allo spazio aperto: il giovane protagonista, infatti, non ha seguito le indicazioni
dategli dalla duchessa, uno dei personaggi chiave della sua aventure?”. Nella sintetica
descrizione del palazzo vengono citati dei doppieri??, ossia delle grandi candele spesso
usate a scopo cerimoniale, che sono certamente utili per illuminare le grandi stanze di
un castello. Questi ceri si spengono all'improvviso a causa di un forte vento innaturale
che getta nel terrore Carduino, che si ritrovera appeso a delle forche: una sequenza
decisamente spettacolare che ben si sposa con la marcata teatralizzazione del racconto
che contraddistingue la produzione canterina, forse in ragione dei rapporti che questa
intesse con la letteratura popolare. Il doppiere, dunque, e un elemento d’innovazione
dell’autore del cantare, che non solo non ricorre nel roman francese ma, in pit, si trova
inserita in una breve sequenza che non trova riscontri nel Bel Inconnu. Se poi si guarda
alla storia della voce stessa, e ancora piu evidente il carattere di originalita e autonomia

che ne connota 1'uso: come si puo vedere nella scheda dedicata alla parola?®, doppiere &

198 «La professata storicita non risiede nella veridicita dei fatti in sé, ma in un atteggiamento
particolare verso il soggetto trattato che viene presentato e percepito come reale e storico. Fa
parte delle regole del cantare epico (...) che il pubblico si disponga all’ascolto delle gesta
presupponendola una storia realmente accaduta», in Cabani 1988, p. 121.
19 In realta, il Bel Inconnu incontra una sola volta i giganti, mentre Carduino vi si imbatte ben
due volte.
20 S tratta del v. 624, in Perret 2003, p. 38, ma cfr. Pioletti 1992, p. 76.
201 [’episodio e raccontato nelle ottave X-XIV del cantare II in Delcorno Branca 1999, pp. 50-51.
202 T doppieri si trovano citati all’ottava XIV e all’ottava XVI del cantare II, in Delcorno Branca
1999, p. 51.
203 Cfr. infra, pp. 232-240.
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un termine proprio del franco-italiano piu che del francese propriamente detto, dato
che, ad oggi, non sono state rintracciate occorrenze di doublier ‘candela’ in testi
puramente oitanici. Tuttavia, non bisogna dimenticare che si tratta di una
consapevolezza a posteriori, certamente non condivisa dall’anonimo canterino che non
era in grado di tracciare l’articolato percorso della voce nella letteratura. L’autore del
Carduino, probabilmente, ricorre ad una parola che ritiene essere parte del lessico
d’Oltralpe, che forse non riconosce del tutto acclimatata?* e che, soprattutto, non trova
riscontro nelle sue fonti, siano esse il Bel Inconnu o il Perceval.

Se pur si vuole riconoscere uno (o pit1) modelli francesi per il Carduino, bisogna pero
immaginare che in questo rapporto di derivazione si siano inseriti diversi intermediari
e che siano stati questi i testi di riferimento a cui il canterino guarda piu direttamente.
Se infatti sul piano narrativo sono state rintracciate numerose somiglianze tra i romans
francesi e il cantare, il lessico da conto di un rapporto diverso: le scelte linguistiche del
canterino sembrano del tutto autonome e non possono essere ricondotte a una fonte
precisa, se con “fonte” si intende un unico modello reale e materiale. I gallicismi del
Carduino, soprattutto quelli qui citati, sembrano imputabili alla letteratura
galloromanza di materia cavalleresca nel suo complesso: il mondo della cavalleria,
arturiana soprattutto, esercita una forte fascinazione sugli autori della Penisola e sul
loro pubblico e I'autore del cantare non ne e esente. Nel processo di ricombinazione di
alcuni motivi particolarmente produttivi del patrimonio culturale romanzesco si puo
riconoscere il tentativo da parte del canterino di riconnettersi a una letteratura
avvertita prestigiosa, di cui vuole farsi un ideale continuatore. L'uso di alcuni
gallicismi, come gagliardia e visaggio, puo essere messo sullo stesso piano della ripresa
di motivi ed elementi topici: alla produzione letteraria francese non si attinge
solamente per quel che riguarda la materia narrativa ma anche per il modo di
raccontarla; se il metro dell’ottava & una vera e propria innovazione originale, il lessico
e invece ben consolidato e da cosi traccia di un rapporto di derivazione che vede

all’origine il mondo cavalleresco, cosi come era raccontato al di la delle Alpi. Non sono

204 La posizione di doppiere nel lessico della letteratura italoromanza & certamente complessa e
risente dalla componente soggettiva dei diversi autori. Restando nell’ambito dei cantari, non
credo che il doppiere usato dal canterino della Guerra di Troia sia percepito come quello del
Carduino: nella Guerra di Troia, infatti, si trovano solo i gallicismi piu conosciuti, del tutto
acclimatati, senza che vi siano forestierismi rari o insoliti.
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il Bel Inconnu e il Perceval a fornire il vocabolario al canterino ma lo e la letteratura
romanzesca e cavalleresca in sé e per sé, intesa come un sistema di opere eterogenee, in
prosa e in rima, con i piu diversi protagonisti, che condividono pero lo stesso sistema
di valori e, di conseguenza, il lessico per descriverlo. Non si tratta perd di un riuso
passivo di un vocabolario predefinito: se i cantari del Carduino non si
contraddistinguono certo per raffinatezza?®, va pur riconosciuto un certo sforzo
compositivo, che si rende evidente soprattutto nelle scelte lessicali. L’autore dei dei due
cantari sembra infatti voler creare un’ambientazione ben precisa per il suo pubblico,
anche attraverso l'uso di alcune voci piuttosto preziose che danno alle ottave una

coloritura marcatamente francesizzante.

4.3 I cantari novellistici e i fabliaux

Piti complesso ¢ il rapporto che lega i fabliaux ad alcuni cantari che sembrano mutuare
la materia del racconto proprio da queste brevi narrazioni francesi.

Si tratta di un ridotto corpus di ottave rime di cui fanno parte il Cantare dei tre preti, la
Canzone dello indovinello® e la Lusignacca, opere che si distinguono dagli altri cantari
per via della loro ridotta estensione e della centralita di un singolo episodio: ognuno di
questi testi si articola infatti in una sola sottounita?”, costruita attorno a un unico

nucleo narrativo dai toni decisamente licenziosi. La struttura piuttosto semplice

25 Le ottave sono organizzate in distici in cui la sintassi coincide quasi sempre con il metro,
secondo un andamento prevalentemente paratattico e ripetitivo: si trovano infatti numerose
riprese sia in posizione intrastrofica che interstrofica, in aggiunta a quelle a distanza, che
servono da richiamo tra i due cantari. Nelle sequenze piu lunghe, generalmente dedicate alle
descrizioni degli scontri, oltre che dei luoghi e dei personaggi, prevale la coordinazione per
asindeto, seguita dalla congiunzione “e” e dal “che” polivalente, spesso in anafora. Sono
piuttosto frequenti formule riempitive e zeppe, in una struttura metrica che, pur presentando
frequenti irregolarita, predilige le rime pili semplici, costruite sui participi o sulle forme infinite
dei verbi.

206 Questo cantare € noto anche come la Novella della figliuola del mercante: il titolo di Canzone dello
indovinello viene dato da Boccaccio, nell’amaro excursus sulle letture della donna oggetto delle
critiche del protagonista del Corbaccio: la dama infatti «legge la canzone dello indovinello e

quella di Fiorio e di Biancifiore e simili e altre cose assai». L’edizione di riferimento € Nurmela
1968 (la citazione e da p. 120), ma cfr. anche quella curata da Paodan in Branca 1964-1998, vol.
5/2 (sottolineatura mia).

27 1’estensione dei cantari va dalla 37 ottave (la Canzone dello indovinello) alle 61 ottave (la
Lusignacca).
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presenta numerosi punti di contatto con il genere della novella?®, al punto che possono

essere considerati forse i primi?” veri e propri “cantari novellistici”?!’: diversamente dal

208 Resta complesso stabilire cosa si intenda con novella, una questione certamente meritevole di
ulteriori approfondimenti nella prospettiva di studi futuri. Nella trattatistica classica e
medievale non esiste una vera e propria definizione del genere, dato che il patrimonio culturale
e stato a lungo organizzato sotto tre macrocategorie, historia, argomentum e fabula, sulla base
della tripartizione gia presente nella Rhetorica ad Herennium. La progressiva scomparsa della
«societa sulla quale si fondavano la tradizione letteraria antica e, praticamente, la vita letteraria»
hanno fatto si che diventasse necessario un nuovo genere letterario, capace di intrattenere un
pubblico ormai radicalmente diverso, dato che «a partire dall’eta merovingia in Gallia e dall’eta
longobarda in Italia non c’é pitt pubblico colto» (le citazioni sono da Auerbach 1960, p. 162 e p.
213). La novella ben risponde a queste nuove necessita, trovando, almeno in un primo
momento, il suo fruitore ideale in quello che Auerbach definisce “I'umile”, che «comprendeva il
quotidiano, il comico, l'erotico, lo scherzoso, il satirico, il realistico, I’0osceno; oltre alla satira, al
mimo, al giambo etc., € compresa anche la favola di animali e d’altra parte anche I'orazione
giudiziaria, quando si occupa di interessi privati e economici» (la citazione & da Auerbach 1960,
p- 42). Per una vera e propria codificazione del genere bisogna pero attendere il Decameron di
Boccaccio: seppur preceduto da antecedenti non di minor valore come il Novellino, solo in
quest’opera si assiste alla definizione delle coordinate entro le quali un racconto breve possa
essere definito “novella”: si tratta di un racconto breve, appunto, dall'intreccio piuttosto
semplice e lineare, incentrato su una sola vicenda e caratterizzato da uno stile medio (e non piu
inferiore, come era stato per la tradizione narrativa minore). Come messo in luce da Meletinskij
2014, p. 106, nelle novelle del Decameron il tradizionale nucleo comico degli aneddoti viene
narrativizzato, mentre, in contemporanea, i conflitti novellistici sono interiorizzati e
drammatizzati, secondo un totale affrancamento dalla funzione dell’esemplarita, della casualita
e del didascalismo. L’attenzione si concentra sull'individuo e sul particolare e non piu sul
generale e I'universale (cfr. Neuschéfer 1969, pp. 122ss.), con ampio spazio per il libero arbitrio
senza che via sia una netta contrapposizione tra bene e male, tanto che «au lieu de général, la
nouvelle souligne le particulier (...). Le destin et la providence sont relayés par le hasard et la
fortune. La nécessité est supplantée par la liberté: c’est-a-dire les protagonistes ne sont plus les
simples représentants d’un sens préétabli et incontestable, mais il doivent s’affirmer par eux-
mémes et jouissent d’un autonomie insoupgonnée jusqu’alors. Au lieu d’une solution ou d'une
véritable conclusion, nous rencontrons souvent dans la nouvelle un résidu insoluble ou une fin
en suspens. Et enfin, la nouvelle ne confirme pas par principe un ordre des choses ou une
norme, au contraire elle les remet précisément en question dans nombre de cas» (Neuschafer
1983, p. 109). Per quello che riguarda la definizione del genere novella, rimando in particolar
modo ai contributi di Jauss 1987; Segre 1989; Mehtonen 1992 (in particolare alle pp. 86-106 e pp.
150-156); Malato 2000, pp. 19-24; Sarteschi 2000, oltre ai gia citati Auerbach 1960; Neuschafer
1969 e Meletinskij 2014, oltre, pil in generale, agli atti del convegno di Montreal in Picone — Di
Stefano — Stewart 1983.

20 Si noti che i tre cantari sono ormai pienamente quattrocenteschi.

210 Nell'edizione Benucci — Manetti — Zabagli 2002, viene convogliato sotto la medesima
espressione, che da, inoltre, il titolo all’intera edizione, un corpus ben pitt nutrito di cantari.
Tuttavia, mi sembra importante sottolineare la notevole eterogeneita di questa raccolta:
vengono infatti inclusi testi come la Ponzela Gaia o il Bel Gherardino che presentano strutture
molto pit1 complesse e articolate rispetto alla Canzone dello indovinello, con cui hanno invece ben
pochi punti di contatto. Come gia detto, a dover esser messo in discussione ¢ il concetto stesso
di “novellistico”: nell’ampia varieta degli argomenti dei cantari si possono individuare delle
“sottocategorie” organizzate sulla base della materia. In questo, credo, non influisce solo la
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Carduino e dalla Struzione, oltre che dagli altri cantari oggetto di quest’analisi
linguistica, la Canzone dello indovinello, la Lusignacca e il Cantare dei tre preti sembrano
essere la trasposizione in ottave di un genere in prosa che andava via via assumendo
una connotazione sempre piu precisa?!. Tuttavia, benché ne condividano I'andamento
aneddotico e l'immediatezza narrativa, questi cantari non trovano nelle novelle il
modello da cui attingere la materia ma sembrano piuttosto guardare alla tradizione
d’Oltralpe dei fabliaux. Questi racconti in versi di breve estensione si configurano come
letteratura d’evasione, dalla marcata natura comico-satirica?!?2, senza che vi sia una
finalita allegorica: la comicita nasce dalle strutture stesse dell’azione e lo sviluppo
narrativo si risolve nella conclusione del racconto?3, rendendolo cosi immediatamente
fruibile?4.

I tre cantari rispettano quest'impianto e la critica ha voluto rintracciare per ciascuno
di essi un modello: il fabliau Le prestre teint?’® e stato individuato come I’antecedente del
Cantare dei tre preti, dove si assiste a una moltiplicazione del motivo narrativo

principale, e cioe del goffo tentativo di un ecclesiastico di sedurre una sua

struttura del racconto ma anche altri elementi giocano un ruolo certamente non secondario; si
pensi, ad esempio, ai personaggi. Nella Ponzela Gaia il protagonista & uno stimato membro della
Tavola Rotonda e figure come Ginevra o Morgana hanno una funzione determinante nello
sviluppo narrativo: proprio il fatto che si tratti di personaggi noti appartenenti al mondo
cavalleresco traccia una netta linea di separazione tra questi testi e cantari come la Canzone dello
indovinello o la Lusignacca che vedono i loro protagonisti muoversi nel mondo borghese-
mercantesco, senza che vi sia un tentativo di riconnettersi a una tradizione letteraria prestigiosa
come lo e quella di derivazione francese. Segnalo poi che per Bendinelli Predelli 1983, anche in
alcuni cantari di stampo “novellistico”, le ottave conservano 1’andamento romanzesco.
211 Si pensi a quanto messo in evidenza da Varanini, uno dei primi editori della Canzone dello
indovinello che, nel confrontare i due cantari citati dal Boccaccio, e cioé Fiorio e Biancifiore e,
appunto, l'Indovinello, sottolinea come i due poemetti rappresentino due tipi distinti di
narrazione canterina: «alla trama vasta, romanzesca e articolata del primo, che nella redazione
trecentesca comprende 135 ottave, fa riscontro la rapida semplicita dell’intreccio e la
sbrigliatezza salace del secondo, non piu che 37 ottave», in Varanini 1972b, p. 28.
212 T fabliaux si distinguono dai lais proprio in ragione dell’argomento, licenzioso o burlesco nel
primo caso, amoroso o fantastico nel secondo.
213 Nei fabliaux I'intreccio coincide con il senso della narrazione, non vi sono rimandi a vicende o
significati al di fuori del narrato.
214 Sono caratteristiche in gran parte comuni al genere della novella, di cui i fabliaux
rappresentano un prezioso antecedente.
215 ] ’edizione e in NRCF, vol. 7, pp. 307-330.
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parrocchiana?¢. Per la Canzone dello indovinello la fonte, diretta o indiretta, sarebbe
invece il fabliau De la grue’”, soprattutto per quel che riguarda la prima parte del
cantare?!$, seppur passi attraverso una trasposizione della vicenda, dal mondo cortese
d’Oltralpe alla piti prossima realta mercantesca della Toscana?”. In questo caso, il
racconto ruota attorno a due temi principali, entrambi legati allo stesso sviluppo
narrativo: da un lato I’estrema ingenuita della fanciulla che, in un primo momento, non
capisce le parole a doppio senso del suo - poco garbato — corteggiatore e,
successivamente, fraintende quanto dettole dal padre, dall’altro il gioco sulla questione
dell’indovinello, da intendersi non come ‘enigma’ ma come “piccolo indovino’, capace di
indovinare il vero desiderio della sposa?. Questo indovinello ¢ tanto prezioso da dover
essere nascosto in un luogo sicuro che e, ovviamente, il corpo della giovane: la sposina,
inizialmente stupita, finisce per apprezzare il rapporto d’amore, tanto piu che, sul
finire del cantare, non e piu necessario ricorrere a un ingegnoso stratagemma per
convincerla a concedersi. Il fabliau pur presentando alcuni punti di contatto, diverge
dalle ottave per alcuni elementi non trascurabili: il protagonista del racconto attira
I'attenzione dell'ingenua controparte femminile per via della presenza di gru che,
viene detto, costa «un foutre»?!. La fanciulla non puo acquistarla perché, non
comprendendo il significato dell’affermazione, risponde che non ha «nul foutre por
changier»???: il giovane si offre quindi di aiutarla nella ricerca di un mezzo per poter
comprare la gru e riesce cosi a passare del tempo con lei, consumando un frettoloso

rapporto d’amore. Pur essendoci in entrambi i testi un gioco di parole, lo sviluppo

216 Dal singolo episodio del prete gabbato, la beffa viene reiterata piu volte, dato che i
personaggi ecclesiastici coinvolti diventano tre (un piovano, un prete e un chierico), cfr. Manetti
2002, vol. 1, pp. 268-270.
217 Noto anche con un diverso titolo piu esplicitamente erotico, Cele qui fu foutue et desfotue, il
testo e edito in NRCF, vol. 4, pp. 151-160.
28 Cfr. Varanini 1972b, pp. 29-33 e Benucci 2002, vol. 1, p. 252, che, individuando un’eco
generica della trentesima novella del Decameron, ritiene che «la rielaborazione dell’anonimo
canterino, con il suo ricorrere a piu fonti e con le sue trovate originali, dovra essere considerata
come testimonianza di particolare inventiva e di fine estro narrativo».
219 Nel cantare, ad esempio, il padre della giovane protagonista € mercante mentre nel fabliau e
un castellano.
20 Anche in questo caso € evidente il doppio senso: il desiderio della novella moglie del giovane
sarebbe quello di «fare / di sciamito uno vestimento intero», di fare, cioe, di una stoffa dal colore
rosso scuro (lo sciamito) un abito, che la fanciulla intende nel significato letterale, pili innocente.
21 Al v. 53 in NRCF, vol. 4, p. 184.
22 E il v. 55 in NRCF, vol. 4, p. 184.
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narrativo e ben diverso: nel fabliau non viene fatto cenno al sicuro nascondiglio per
oggetti preziosi e, soprattutto, non vi e quello che potremmo definire un lieto fine. Nel
cantare i due protagonisti convolano a nozze prima di trascorrere in intimita la notte
mentre nel racconto francese non vi e alcun matrimonio: ¢ il ripetersi dell’incontro
amoroso che riporta la fanciulla alla sua iniziale condizione di vergine, o, almeno,
questo e cio che la giovane crede, tanto che rassicura la balia, preoccupata per le
conseguenze??,

Per la Lusignacca, infine, sono state rintracciate alcune affinita con il lai di Laustic’** ma
la struttura, il ritmo narrativo e la tematica erotica spingono a includere questo cantare
nel gruppo dei cantari novellistici che poco hanno a che fare con la raffinata letteratura
dei lais di Maria di Francia. Il lai di Laustic, composto di soli 160 versi??, e interamente
costruito attorno al discorso della remembrance e alla pratica della scrittura: inseriti in
un intreccio lineare costruito attorno alla figura della malmariée, i personaggi
presentano caratteristiche comuni, quali la nobilta d’animo (oltre che di sangue) e la
generosita, proprie del mondo cortese. La moglie di uno dei due baroni protagonisti si
innamora, ricambiata, del nobile piu giovane e il loro sentimento si realizza in una serie
di scambi tra i due, separati dalle mura delle proprie abitazioni confinanti. Il muro ha
una forte valenza simbolica??¢, del tutto estranea al cantare che, non solo racconta di
una unione molto meno casta tra i due innamorati, ma manca, per sua stessa natura, di
un rimando a un senso altro. Nel lai i due amanti possono solo intravedersi e parlarsi,
senza poter realmente raggiungere l'oggetto del desiderio, e sono accompagnati
nell’esplorazione del loro sentimento, secondo uno stilema tipico della lirica cortese,
dall’arrivo della bella stagione. La primavera e il momento piti adatto per il fiorire

dell’amore, tanto che viene usata come pretesto dalla giovane moglie per nascondere la

25 La giovane si rivolge cosi alla sua balia: «dame, ne vos estuet haster, /... / qui s’en est issuz
par la porte; / desfoutue m’a, jel vos di», ai vv. 148-151 in NRCF, vol. 4, pp. 186-187.

24 ’edizione di riferimento del cantare e Zabagli 2002. Per il rapporto tra il lai e un poemetto in
alto tedesco Diu Nahtigal cfr. Zabagli 2002, vol. 1, p. 195.

25 S noti che la brevita e rivendicata da Maria di Francia stessa come una scelta stilistica ben
precisa: nel Guigemar € ’autrice stessa a riferirsi al suo pubblico dicendo che «les contes ke jo sai
verrais, / dunt li Bretun unt fait les lais, / vos conterai assez briefment», ai vv. 19-21 in Angeli
2017, p. 53.

26 In particolare, sul ruolo del muro come elemento di separazione e delle finestre che spesso
permettono almeno la vista dell’amante rimando al contributo di Ruiz Doménec 1986. Per quel
che riguarda la dimensione della camera come spazio femminile cfr. invece Perrot 2009.
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verita: la dama, infatti, si trova a dover giustificare al marito il suo continuo levarsi
notturno e per farlo ricorre al pretesto dell’'usignolo, simbolo del sentimento amoroso.
Secondo l'infelice protagonista «il nen a joie en cest mund / ki n’ot le laiistic chanter.
/... / Tant mi delit et tant le voil / que jeo ne puis dormir de 1'0il»??”: appare evidente
come l'usignolo sia il corrispettivo simbolico dell’amante, la cui voce e l'unica
consolazione possibile. Nulla a che vedere con l'usignolo della Lusignacca?®, che
diventa il falso pretesto in nome del quale realizzare qui il “mal d’amore” che
attanaglia un giovane mercante e la figlia di un nobile locale. La fanciulla, infatti, finge
una dolorosa malattia, che puo essere curata solo dal canto di un usignolo, ascoltato di
notte nella dimensione privata del giardino. Si tratta in realta di un escamotage per far si
che il giovane possa raggiungere la sua amata e trascorre con lei la notte al riparo da
sguardi indiscreti: come nel lai e il protagonista maschile stesso a diventare 1'usignolo
ma i toni sono decisamente diversi, tanto piu1 che, nel cantare, I'amore & decisamente
realizzabile. Al «grant deduit» del canto? si sostituisce «quello usignuol che nelle
brache cova»?, con cui la giovane verra colta dai genitori. Il finale, poi, non potrebbe
essere piu diverso, tragico nel lai, a lieto fine nel cantare.

Come si e visto, dunque, i tre cantari si discostano molto dai fabliaux con cui
sembravano, almeno in un primo momento, presentare delle affinita tematiche: le
somiglianze, pero, si fermano solo al livello piui generale, senza andare a intaccare gli

aspetti peculiari del narrato, come il nascondiglio dell'indovinello o la realizzazione

27 Sono i vv. 84-95 e 89-90 in Angeli 2017, p. 260.
228 Segnalo che nel cantare 1'usignolo e chiamato anche rusignacca: il canterino si sente in dovere
di chiosare il discorso diretto della figlia del mercante rivolgendosi direttamente al pubblico,
dicendo «signor’, la rusignacca, siate chiari, / al nostro mondo si chiama usignolo». La forma
rusignacca non & attestata in area italiana se non nel cantare stesso e vi si potrebbe forse
riconoscere una variante propria del dialetto piemontese, su influenza del provenzale rossinhol.
Il cantare & infatti ambientato in una «cittade molto ricordata; / e la qual terra si e nel Piamonte,
/ che Iughiera per nome ell’¢ chiamata». Dal latino volgare LUSCINIOLUS (cfr. DELI s.v.
usignolo e TLIO s.v. usignolo), la consonante liquida laterale incipitaria I- sarebbe poi passata alla
vibrante alveolare r attraverso un fenomeno di rotacismo (cfr. FEW V, pp. 472b-473a),
caratteristico anche di alcuni dialetti del Piemonte, forse anche su spinta del sostantivo rus,
‘rosso’. Per il fenomeno del rotacismo nei dialetti piemontesi cfr. Regis 2015, pp. 76-77, dove
sono documentati frequenti passaggi da -I- intervocalica torinese e -r- nella varieta del
Monregalese; resta poi aperta la questione della pronuncia nei dialetti della /r/ italiana, che puo
essere retroflessa [{] o uvulare [¥], cfr. Bera 2017, p. 95. Le citazioni del cantare sono dall ottava
XXIX e dall’ottava II, in Zabagli 2002, p. 197 e p. 204.
29 La citazione e dal v. 88 in Angeli 2017, p. 260.
20 Zabagli 2002, p. 208.
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dell’amore proibito, oltre che lo stile del racconto. Il Cantare dei tre preti, la Canzone dello
indovinello e la Lusignacca danno conto di una matrice chiaramente novellistica, oltre
che favolistica: e da questi due generi che mutuano argomento e struttura, tanto che si
sviluppano attorno a un unico modello narrativo di stampo tradizionale, diffuso in
un’area geografica incredibilmente vasta. Cercare di identificare una fonte letteraria
risulterebbe fuorviante, cosi come lo sarebbe l’attribuire ai canterini una straordinaria
abilita nella rielaborazione di pit materiali: sembra infatti molto pit economico
pensare alla circolazione di un modello narrativo comune antecedente alle prime
testimonianze scritte.

Se infatti si esclude un rapporto di derivazione tra la Lusignacca e la novella della
figlia di Lizio di Valbona, la quarta della giornata V, proprio in ragione dell’assenza di
concordanze letterali significative?', oltre che tra quella di Rustico monaco e la Canzone
dello indovinello*?, bisogna applicare lo stesso principio ai rapporti con i fabliaux,
soprattutto nel momento in cui i punti di contatto si rivelano quanto piu apparenti. La
«particolare inventiva e (...) [il] fine estro narrativo»?® poco si accordano, in realta, con
la goffa costruzione dei cantari, fitti di zeppe e ripetizioni, caratterizzati da un
periodare poco fluido e impacciato. I rimando alle «scritture pronte»** e, piu
probabilmente, un mero espediente retorico, tipico della tradizione canterina e non una
vera indicazione sull’esistenza di una fonte scritta: alla messa in ottave sottende una
diffusa tradizione orale che concorre nel disegnare secondo una linea orizzontale e non

pil verticale i rapporti tra cantari e fabliaux, oltre che con le novelle di Boccaccio.

21 Cfr. Zabagli 2002, p. 195.
22 La novella di Rustico monaco e posta a chiusura della X giornata: qui viene chiamato diavolo
cio che nel cantare ¢ l'indovinello e inferno quello che nelle ottave e il riparo protetto. Cfr. per i
rapporti tra novella, ottave e fabliaux il contributo di Varanini 1972b, pp. 29-33.
233 Benucci 2002, p. 252.
24 La citazione e dall’ottava II della Lusignacca, in Zabagli 2002, p. 197.
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4.3.1 I gallicismi del Cantare dei tre preti, della Canzone dello

indovinello e della Lusignacca

Lo spoglio linguistico ha confermato quanto gia sostenuto: questi cantari si dimostrano
infatti particolarmente poveri di gallicismi significativi, fatto che contribuisce a mettere
in crisi I'idea di una derivazione, pitt 0 meno mediata, da modelli francesi.

Nel Cantare dei tre preti e nella Canzone dello indovinello si trovano infatti solo delle
parole la cui origine galloromanza e ormai troppo lontana perché queste vengano
riconosciute come forestierismi. Ne e un esempio l'uso di mongioia?*> nel Cantare dei tre
preti: non solo, infatti, non si trovano corrispondenze con il fabliau de Le prestre teint, ma
in piu, l'accezione con cui e usata questa voce e il risultato di uno sviluppo indigeno,
sconosciuto sia al francese antico che al medio francese.

Nella Canzone, la vicenda ¢ ambientata nel mondo mercantesco ma resta una certa
fascinazione per le consuetudini cavalleresche che non ricoprono un ruolo necessario
allo sviluppo della storia ma assolvono a funzioni — per cosi dire — ornamentali: la
giovane sposa €, ad esempio, accompagnata alla celebrazione da un corteo di dieci
«cavalieri a spron d’oro»?*, una nota di nessun rilievo ai fini della storia ma certamente
d’impatto per il pubblico del cantare. Nonostante questo, a parole di matrice letteraria
e galloromanza sono spesso preferiti gli allotropi corrispondenti: la stanza dove i due
novelli sposi trascorrono la prima notte di nozze e chiamata, nel corso del cantare,
camera e non zambra, preferendo dunque il termine indigeno a uno avvertito, forse,
come proprio di un registro piu propriamente lirico e strettamente imparentato con la
produzione poetica d’Oltralpe. Ancora, i gallicismi piu insoliti come baldovino®” non
sono riconducibili né a un modello letterario univoco né al mondo culturale
galloromanzo in generale ma sono, in realta, parole proprie della letteratura
popolareggiante.

Fa - parzialmente — eccezione il cantare della Lusignacca dove si puo rintracciare un

numero maggiore di gallicismi: trattandosi di una sorta di parodia dei dettami della

25 Cfr. infra pp. 392-399.
2% In Benucci 2002, vol. 1, p. 259.
27 Cfr. infra pp. 154-158.
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fin’amor, non stupisce che si trovino termini propri del registro del lessico amoroso,
diffuso nell'ltalia del Medioevo soprattutto grazie alla Scuola Siciliana. In ogni caso,
non si tratta di parole particolarmente marcate come forestierismi: sono per lo piu
vocaboli acclimatati ma dotati ancora di una certa capacita evocativa, in grado, cioe, di
ricostruire, almeno nell'immaginario un mondo “altro”, proprio della realta letteraria
d’Oltralpe. 1 personaggi sono indicati come dama, dama gentile, damigella/damigello,
donzella e donzello, in accordo con quel sentimento di nostalgia tardogotica comune a
molti cantari, oltre che ad altre opere coeve: viene cosi ricreato un mondo aristocratico
ideale, non piu realizzabile nel nascente mondo comunale, borghese e mercantesco
della Penisola, poi parodiato e messo in ridicolo. Cosi il giardino, lo spazio privato e
riparato da occhi indiscreti in cui le nobili anime degli amanti potevano incontrarsi,
diventa il luogo adatto per consumare, con 1'inganno, un amore non proprio lecito e
certamente non platonico. Il giovane seduttore viene chiamato drudo, una qualifica
propria dei protagonisti dell’amor cortese, ma il suo comportamento non rispecchia
affatto le rigide regole che dame e vassalli dovevano rispettare, almeno sul piano
letterario. Ancora, parole come sollazzo e allegrezza sono da considerarsi come proprie
del lessico amoroso ma non possono essere ricondotte a una fonte precisa, tanto piu
che mancano vere e proprie corrispondenze con il lai di Laustic.

Lo spoglio linguistico, dunque, ha messo ulteriormente in crisi 1'idea che questi
cantari possano derivare da fabliaux: sembra piu probabile un riuso di un patrimonio
folklorico condiviso, tanto piut che questi cantari di stampo novellistico sono piu vicini
alla fiaba di quanto non lo siano a prodotti di una letteratura colta e gia codificata per
la scrittura?.

Il confronto puntuale, linguistico e tematico, tra fabliaux e cantari priva questi ultimi
della prestigiosa linea genealogica che voleva rintracciare dei modelli culturali
preesistenti per questi prodotti di matrice, invece, popolare. Le ottave novellistiche
devono essere analizzate secondo i loro principi propri, senza far ricorso a quelli che
descrivono i testi letterari: pit1 che risultato degradato di un’opera di stampo cortese, i

cantari come il Cantare dei tre preti, la Canzone dello indovinello e la Lusignacca sono delle

28 Per tutto il Medioevo i manoscritti restano un prodotto riservato alle classi sociali piti
abbienti e non sono «forse mai brogliacci per il cantampanca», cfr. I'introduzione di De Robertis
in Benucci — Manetti — Zabagli 2002, vol. 1, p. XXVIIL
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novelle-favole in rima, di cui, di fatto, 'andamento semplice e goffo € una caratteristica
che li contraddistingue. Anche la questione dello stile poco raffinato deve essere in
realta almeno parzialmente riconsiderata: le ottave novellistiche sono impacciate e
poco fluide se paragonate a prodotti letterari coevi ma sono perfettamente in linea con
quello che sembra essere lo stile proprio di prodotti pensati per la dimensione
performativa di stampo favolistico.

Il patrimonio folklorico sfugge a una rigida classificazione proprio in ragione della
sua circolazione principalmente orale?®® ma mantiene dei caratteri costanti, oltre che
stabili?, di cui questi cantari rappresentano «l’atto di una riappropriazione [...] di una
narrazione»?*!: i nuclei tematici folkloristici conoscono una nuova dimensione, quella
dei cantari, gia in parte conosciuta alla poesia popolare, dato che, proprio come
quest’ultima, erano «recitati a memoria, con la rapidita di cosa improvvisata»?42.

Nel Cantare dei tre preti, nella Canzone dello indovinello e nella Lusignacca si puo forse
riconoscere una tradizione «mista, posta a meta tra I'oralita e la scrittura»?® che pero
non e legata da un rapporto di filiazione con la produzione letteraria galloromanza. Si
puo certamente postulare l'esistenza di un antichissimo antecedente comune a piu
culture letterarie, ormai irrintracciabile, punto d’origine di diversi motivi che hanno
conosciuto una realizzazione eterogenea, mutevole nel tempo e nello spazio

dell’Europa romanza.

2 Segnalo pero che per Balduino 1984b, p. 58, bisogna lasciare «forzatamente ai margini quel
patrimonio favolistico che, affidato di norma alla trasmissione orale &, per sua natura, in
perenne, inarrestabile movimento e che, per il sec. XIV, sfuggirebbe, del resto, a una precisa e
adeguata documentazione».
240 A tal proposito Dona 2007, p. 168, cita I'esempio della fiaba di Amore e Psiche, che ha circolato
a lungo senza subire cambiamenti sostanziali, mantenendosi dunque fedele al motivo AT 401).
241 J] rimando e all'introduzione di De Robertis in Benucci — Manetti — Zabagli 2002, vol. 1, p.
XIII. Segnalo che pero, sempre per De Robertis, p. XVI,«della piazza abbiamo probabilmente
perso la dimensione e le tracce». Cfr. anche Balduino 1984b, p. 73, secondo cui «il modo diretto
e privilegiato di trasmissione [orale] non autorizza affatto a supporre la mancanza di un
preesistente testo scritto, inteso almeno come termine indispensabile di riferimento».
22 Levi 1914b, p. 21.
24 Dona 2007, p. 170.
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5. Lo studio linguistico: le schede lessicali

Per poter approfondire lo studio linguistico, e necessaria una premessa sulla scelta
delle voci: parte fondamentale di questo lavoro e stata infatti la selezione dei lemmi da
trattare, preferendo un’analisi piu dettagliata a un regesto pitt ampio. In questo senso,
accanto allo spoglio linguistico dei cantari, si e affiancato un continuo confronto con i
glossari, gli apparati e le notazioni messe in evidenza dagli editori dei testi. In questo
modo e stato possibile costruire un corpus preliminare, le cui voci sono state poi prese
singolarmente in esame, al fine di valutare se inserirle o meno nel regesto finale dei
gallicismi. In alcuni casi, opportunamente segnalati, pii che il lemma, e stata
sottoposta ad analisi la forma in cui la parola si presentava nel cantare, al fine di
verificare se la marca gallicizzante andasse ad impattare sulla variante grafico-fonetica.

A seguito di ampie e approfondite riflessioni preliminari, sono state escluse dal corpus
alcune voci e/o forme segnalate come gallicismi dagli editori o da successivi
commentatori per diverse ragioni: in alcuni casi, pur riconoscendo nelle parole delle
influenze galloromanze, I'antichita del prestito ha fatto si che alcuni lessemi entrassero
nell’italiano attraverso un precoce acclimatamento che, all’epoca dei cantari, aveva del
tutto cancellato la patina di forestierismo. Altre volte, invece, si e riconosciuto in
presunti gallicismi una derivazione etimologica diversa, ora latina ora dialettale, che

mi ha spinto a considerare queste voci come indigene.

5.1 I gallicismi presunti
Tra le voci escluse dal regesto dei gallicismi in quanto riconosciute come autoctone,

segnalo quelle piu significative, la cui “identita” galloromanza e ancora discussa:

- Aidare, la forma si ritrova due volte nelle versioni dei cantari di Tristano! tradite dal

codice Ambrosiano N.95 sup., oltre che nel cantare della Ponzela Gaia’>. Ho escluso

1 Nel cantare della Morte di Tristano, al v. 6 dell’ottava XII, «che lo re Marcho m’a cossi jnavrato /
che altri cha Dio no me po’ aidare» e nel cantare della Vendetta, al v. 8 dell’ottava XI: «quando
elli vedra lo storno comenzare / vada de fora per deverli aidare». L’edizione di riferimento,
come per i regesti delle singole schede & Bertoni 1937, le occorrenze a pp. 50 e 74 (sottolineature
mie).

2 V.5 dell'ottava LXV «lo 1’0 amato e amolo di bon corazo / gran vilania me saria se io non
I'aidase»; all’ottava LXXVI al v. 2 «Mlisér Galvano respoxeno: “ E’volio andare / a vedere se poso
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questa forma dal regesto dei gallicismi in ragione della sua distribuzione testuale: la
sonorizzazione dell’occlusiva € un fenomeno comune sia ai volgari galloromanzi sia a
quelli galloitalici. In ragione di questo, Cella considera aidare un provenzalismo nei
testi toscani® e lo inserisce nell’elenco delle voci singolarmente trattate. Il caso dei
cantari ¢ pero diverso: le forme sonorizzata si trovano solo in testi con una forte
patina settentrionale: piti che un influsso gallicizzante queste varianti rispondono

dunque a esiti propriamente indigeni.

Argento inteso come ‘denaro’, segnalato come dipendente dal francese nel cantare
della Dama del Verzii*, oltre che nel cantare dei Tre preti®. Il termine e diretta
derivazione latina® e gia attestato con questo significato in diverse commedie di
Plauto’. L’evoluzione semantica si basa su un processo metonimico proprio di tutte le
lingue, secondo il principio di contiguita espresso da Jakobson®: non e necessario
dunque ricondurre la forma al francese, tanto piu che nella Chastelaine de Vergy, il
cavaliere-amante e genericamente definito come «preu et hardi», senza esplicito

riferimento alle sue ricchezze materiali®.

aidare la dama luzente.»; al v. 8 dell’ottava LXXXI «chi lo veriva da driedo e chi davanti; / hora
l'aida Cristo e li suo Santi» in Barbiellini Amidei 2000, p. 102, p. 110 e p. 112 (sottolineature mie).
3 Cella 2003, p. 133: dal provenzale aidar, rispetto alla forma indigena aitare. Vedasi anche
Contini 1960, vol. 1, p. 226 e DEI s.v. aidare.

4 L'editrice € Manetti 2002, p. 379. Segnalo che anche per Viel 2014, p. 258 e gallicismo.

5 Anche in questo caso, come per la Dama del Verzii, ’editrice € Manetti 2002, p. 278.

¢ Dal latino argentum, LEl s.v. argentum.

7 Mi riferisco allo Pseudolus e al Persa, per i cui testi rimando a Questa 2012, cfr. ad esempio p.
104, e Questa 2003, per esempio a p. 104. Il significato di ‘denaro’ ¢ gia registrato nel dizionario
latino Gaffiot, s.v. argentum.

8 Il processo di significazione si realizza attraverso uno spostamento interno ad un solo
dominio, che viene cosi evidenziato. Si tratta di un procedimento di tipo endocentrico, che si
realizza con un’operazione di rinvio da un significante ad un altro. Cfr. Jakobson 1966, pp. 44-
45,

9 Si tratta del v. 19, pit avanti, al v. 43 € anche «biaus et cointes», in Dufournet-Dulac 1994, p. 34.
Similmente viene fatto nella II ottava del cantare, seppur con referente diverso: nel cantare ¢ il
duca di Borgogna ad essere «uom molto pro’ e pien di cortesia», mentre nel poemetto ci si
riferisce al suo vassallo, il protagonista della vicenda amorosa. Inoltre, piti in generale, la
novella cortese non puo aver fatto da fonte per 1'uso di argento, dato che nel testo francese la
voce non compare mai. Per il cantare, il rimando e sempre a Manetti 2002, p. 378.
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La variante dosi dell'indigeno doge del cantare di Fiorio e Biancifiore'’: la grafia
con la resa della fricativa alveolare ¢ attestata in testi propriamente veneti gia
dagli inizi del XIII secolo, come il Patto del Soldano di Aleppo™. Questultimo &
un atto di cancelleria risalente al 1207-1208' in cui il sultano d’Aleppo, al-
Zahir Ghazi conclude un accordo con i mercanti veneziani®. Il testo presenta
tratti fonetici ibridi, per cui a fenomeni specifici della zona di Venezia si
mescolano «venature curiose di francese»!* e in esso si registrano le prime
attestazioni volgari di arabismi, come doana o zecca’®. Non € perd necessario
ricondurre, né qui né altrove, dosi al francese dus'e: la variante ¢ propria di
Venezia e dintorni'” e la grafia da conto, a parer mio, della pronuncia due-
trecentesca'®. Il Fiorio non fa eccezione: la fonte piu1 diretta del cantare ¢, forse,

una versione franco-veneta” e proprio dal veneto potrebbe essere arrivato

10 Ci si trova nell’'ottava LXXXIX, Fiorio e alla ricerca di Biancifiore «e seco mena una gran
baronia: / da dosi e cattani elli er'accompagnato». La variante & segnalata come gallicismo
(dall’afr. dus) come tale nell’ed. di riferimento, curata da XXXX in Benucci — Manetti - Zabagli
2003, p. 36. Si noti che nel corpus di Gattoweb e presente un’edizione precedente (De Robertis
1970) e che la forma e lemmatizzata sotto duca s.m. A tal proposito, cfr. TLIO s.v. duca.
11 Belloni-Pozza 1990.
12 J] pit1 antico manoscritto a darne testimonianza € uno dei registri Pactorum del 1291, ma la
redazione del Patto in questione risali ad anni ben precedenti e si tratta probabilmente di una
traduzione dall’arabo. Per I'ed. dei testi dei Libri Pactorum il riferimento & a Pozza 1990.
13 T mercanti sono rappresentati da Pietro Marignoni in nome del Doge Pietro Ziani. Per 1'ed.
rimando a Belloni - Pozza 1990 pp. 22-23 in Cortelazzo 1990, per una storia generale della
cancelleria veneziana il riferimento invece & a Tomasin 2007 pp. 69-89.
14 Folena 1990, p. 254.
15 Folena 1990, p. 254; Tomasin 2007, p. 70.
16 anticofrancese dus potrebbe invece risentire dell'influenza del latino DUX. Inoltre, va
ricordato che il presente lavoro si muove a partire dalle edizioni e non dai manoscritti: pur
essendo necessario dunque creare un rapporto di “fiducia” con le scelte operate dagli editori,
non si puo sempre escludere che a monte non vi sia un errore paleografico o una lettura
erronea, dato che la s e la ¢ in finale parola tendevano ad assomigliarsi.
17 Vedasi anche nell’aggiunta veneziana del 1335 al Capitolare dei Camerlenghi (ed. in Tomasin
1997-1999) e in un documento padovano del 1371 (Ragioni e beni del defunto Bartolomeo, ed. in
Tomasin 2004).
18 Non si tratta di una forma esclusiva del XIII e XIV sec. La voce e cosi registrata («coll'o
chiuso») nel Boerio e in Cortelazzo 2007 (in entrambi s.v. dose).
19Gia in Crescini 1889, per quanto non sia un’ipotesi sostenuta da tutti gli studiosi (cfr., ad
esempio, Dionisotti 1964). Si ricordi pero che I'Italia settentrionale mantiene viva una tradizione
canterina e ne abbiamo una conferma diretta “esterna” ai cantari stessi: Lovato Lovati, notaio e
letterato padovano, scrive in un’epistola metrica di aver ascoltato a Treviso un canterino
raccontare i «Francorum dedita lingue carmina» con marcatissime inserzioni dialettali. Per
I'epistola, cfr. Folena 1964, p. 142.
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dosi, tanto piu che la forma singolare dose si trova in una rima linguisticamente

ibrida, sempre toscano-veneta, di Niccolo de” Rossi?.

Gesomino, nel cantare della Lusignacca € segnalato in nota dall’editore?’ come
dipendente dal francese jasmin forse in ragione dell’assenza della consonante
liquida. La voce ricorre piu volte nel breve testo?? data 'ambientazione: i due
innamorati si incontrano infatti in un giardino circondato da un gelsomino in
cui 'amante si nasconde in attesa dell’arrivo della sua bella. Non mi sembra
necessario ricorre al francese per giustificare la presenza di questa forma, per
quanto essa sia, almeno per il momento, un unicum del corpus OVI: di fatto,
l'italiano antico conosce anche le varianti gensomino, gesmino, siomine,
ziasemin®. La presenza della liquida e dovuta piuttosto allinfluenza di gelso
che perd & I'evoluzione indigena del latino CELSA(M) o, forse, si tratta di un
ipercorrettismo letterario®. La forma gesomino, quindi, credo possa essere
considerata una variante indigena al pari delle altre grafie, direttamente

dipendente dall’etimo persiano yasamin?®®.

Non considero gallicismo la voce guisa dato che non sussistono «ragioni

fonetiche e semantiche che contraddicano la derivazione diretta dal

20 Niccolo de” Rossi era un notabile di origine trevigiana, la cui esperienza poetica ¢ fortemente
influenzata dalla lirica italiana delle origini, in particolar modo da quella toscana. E di sua
iniziativa l’allestimento del ms. Barberiniano Latino 3953 della Biblioteca Apostolica Vaticana,
che contiene una silloge di rime due-trecentesche. Inoltre, de’ Rossi ¢ egli stesso autore di alcune
rime (quattro canzoni e 434 sonetti) in cui il notaio imita chiaramente i poeti toscani: nonostante
lo «sforzo di adeguamento al toscano», nelle liriche emergono chiaramente dei tratti dialettali
veneti (Brugnolo 1980, p. 174). In uno dei sonetti, S'i" avesse d’oro e d’arcento un fonte, si trova
I'occorrenza di dose al v. 4 «e nato re, dose, marchesse, conte» in Elsheikh 1973, p. 51
(sottolineatura mia). Nell’ampia bibliografia su Niccold de’ Rossi, rimando solo a Brugnolo
1976; Brugnolo 1980; Brugnolo 2010.
21 [’editore del cantare € Zabagli 2002, vol. 2, p. 206
2 All'ottava XXXIIL.8 e XXXVL3. Segnalo che all'ottava XXVIII si trova invece «gelso». Cfr.
Zabagli 2002, vol. 1, p. 206 e p. 204.
2 Cfr. GDLI s.v. gelsomino e TLIO s.v. gelsomino.
2 DELI s. v. gelso e s.v. gelsomino.
% Quest’ipotesi e avanzata in DEI s.v. gelsomino: «la variante letterario con -I- ¢ forma
ipercorretta dai dialetti meridionali, dove | davanti a s passa ad u e dilegua (cfr. ce(u)su = gelso)».
26 DEI s.v. gelsomino; DELI s.v. gelsomino; GDLI s.v. gelsomino; TLIO s.v. gelsomino.
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germ. *WISA ‘modo, maniera»?”. Guisa si e poi diffuso nell’italiano in tempi
piuttosto antichi, come reso manifesto dal mantenimento della labiovelare?.
Le attestazioni rintracciate da Par Larson in documenti latini del contado
aretino del 1115 e 1118% confermerebbero, a parer mio, un ingresso della voce
in area italiana indipendente dal francese¥®. In tempi successivi, il diffondersi
della voce avrebbe ricevuto un’ulteriore spinta dall'uso dei trovatori, vedendo
cosi consolidarsi la sua appartenenza al registro letterario piu elevato’’. Il
provenzale®, piu che il francese, potrebbe aver ricoperto un ruolo, per cosi
dire, d’appoggio, senza pero rappresentare il principale canale d’ingresso

della voce.

Holimento, ‘profumo’®, per 'occorrenza nel cantare della Ponzela Gaia*. La
forma presenta un’impropria restituzione di /i, come avviene talvolta nel
cantare® ma la voce e di diretta derivazione latina%*, dal verbo OLERE¥ con
aggiunta di suffisso derivato, anch’esso latino, -MENTUM. La voce ¢ attestata
in tutta l'area della penisola®, a partire dalla prima meta XIII sec. con 1'Istoria

dello Pseudo Uguccione®. Non e stato possibile trovarne un preciso

27 Cella 2003, p. 53. Cfr. anche FEW XVII, pp. 597b.

2 Cella 2003, p. 53.

2 Larson 1995, pp. 346.

% Diversamente, si tratta di un gallicismo per Viel 2014, p. 76.

31 Similmente in DELI s.v. guisa, per cui la voce germanica dipenderebbe «facilmente» dal
provenzale guiza.

%2 Cfr. Levy s.v. guiza; LevyP s.v. guiza e Raynouard s.v. guisa

3 Barbiellini Amidei 2008, p. 111.

3 In XVI.4 «e dela rama nene I’arcolse el fiore / di quela donzela piena de holimento». Come per
il regesto delle occorrenze nelle schede lessicali, 'ed. di riferimento & Barbiellini Amidei 2000.
L’ottava XVI € a p. 70 (la sottolineatura e mia).

3 In LXXXI.1 hordinato; XLIX.5 honde; XCIX.8 hobedire, etc. Per lingua e grafia della Ponzela Gaia,
rimando a Barbiellini Amidei 2000, pp. 47-50.

% Blaise s.v. olimentum; Du Cange s.v. olimentum, ‘odor’.

% DEI s.v. olimento; TLIO s.v. olimento. Si noti che esiste anche la forma con dittongo aulimento,
per ipercorrettismo, cfr. DEI s.v. aulimento; GDLI s.v. aulimento.

% Ad esempio, si trova in un Bestiario pisano (ed. in Checchi 2020), in una lirica mantovana
anonima (Madona avinent, ed. in De Bartholomaeis 1912, pp. 236-238), nel genovese De le
questioim de Boecio (ed. in Parodi 1898) e nel Laudario dei Battuti di Modena (in Elsheikh 2001). I
dati provengono dal corpus OVL

% Si tratta di un testo lombardo, I’edizione in Broggini 1956.
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corrispettivo né francese® né provenzale?, cosa che ne conferma, a parer mio,
'origine latina: non e da escludersi tuttavia, che la grafia con h incipitaria
rifletta un intento piu gallicizzante, tanto piu se si pensa che, per quel che
riguarda l'italiano antico, la forma holimento sembra trattarsi di un unicum

proprio del cantare della Ponzela.

Considero direttamente dipendente dal latino il sostantivo mestiere, attestato,
ad esempio, nel primo cantare di Febus-el-Forte. Se per Viel la locuzione avere
mestiere risente sicuramente di un influsso gallicizzante®, il sostantivo di per sé
credo possa essere considerato la naturale evoluzione di MINISTERTUM con
sincope della sillaba tra accento secondario e primario, fenomeno egualmente
possibile nelle lingue galloitaliche. Se e pur vero che alcuni testi sono
direttamente dipendenti da modelli oitanici, come il Libro del defenditore della
pace** o il Fiore, o che strizzano l'occhio alla letteratura d’Oltralpe®. non
bisogna trascurare le occorrenze in testi assolutamente indipendenti da
antecedenti francesi o provenzali, come i Parlamenta di Guido Faba o alcune
lettere senesi a carattere pratico’. Non mi sembra necessario, quindi,
ipotizzare un’origine francese per la voce ma, piuttosto, credo si possa
ipotizzare che si tratti di uno sviluppo indipendente della medesima parola
latina. Successivamente, i continui scambi tra le letterature avrebbero
progressivamente avvicinato le due voci, fino a creare un rapporto di
interdipendenza: soprattutto per quel che riguarda i volgarizzamenti, si puo

immaginare che il traduttore, trovandosi davanti a métier, ricorresse con

40 [antico e medio francese conoscono la voce olor, anche nella variante femminile oleur. Cfr.

DMEF s.v. oleur; FEW VII, p. 352b; GD s.v. olor.

41 L’occitano conosce la forma olor come sostantivo femminile, cfr. Levy s.v. olor e Raynouard

s.v. olor.

# Nel corpus OVI sono repertoriate le forme olemento, oliment, olimento, ulimento. Tra queste,

segnalo che la grafia con apocope della vocale finale oliment sembra voler riallaccarsi piti

strettamente alla forma francese.
4 Viel 2014, p. 86.
# Pincin 1966, in particolare pp. 546-560.

4 Tra cui figura il Libro di Uguccione da Lodi, che ¢, a oggi, la prima attestazione della voce. I

dati sono riacavati dal Corpus OVI.

4 Mi riferisco qui alle lettere del 1262 di Andrea de’ Tolomei da Tresi, la cui edizione & in

Castellani 1982, vol. 1, pp. 276-289.
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estrema facilita a mestiere non per trascinamento dal modello ma piuttosto

perché fosse gia presente la voce nel suo vocabolario della lingua materna®.

Ritengo indigena la voce misura, evoluzione diretta del latino MENSURA, da
MENSUM, participio passato del verbo METIRI ‘misurare’®. Un possibile
influsso francese si puo vedere nell’accezione semantica di “moderazione’, una
delle virtu per eccellenza dei signori e delle dame della corte. La prima
attestazione® della voce con questo significato si trova nel Libro di Uguccione
da Lodi*®, dei primi anni del XIII sec., per poi diffondersi nei testi di tutta la
Penisola®. Tuttavia, non credo sia necessario ricorre ad antecedenti d’Oltralpe
per giustificare lo sviluppo semantico di misura, che puo avere origini

poligenetiche e indipendenti.

Il caso di prestanza e forse piu complesso: la voce si trova in sede di rima
con altri gallicismi o, almeno, forme gallicizzanti. Il suffisso -anza (con la
variante -enza) e sicuramente uno dei piu produttivi in italiano antico, anche
perché, di per sé, potrebbe essere perfettamente indigeno, in quanto derivato
dal latino -antia. L’incredibile fortuna di questo suffisso in italiano antico® non
e dovuta alla sua origine ma piuttosto alle istanze di legittimazione culturale
di cui venne investito a partire dalle prime produzioni poetiche. Gli autori
delle origini, infatti, guardavano alla poesia trobadorica come al modello di

riferimento a cui aderire, cosi da potersi inserire nel novero dei continuatori di

¥ Diversamente, ritengono che la voce derivi direttamente dal francese DEI s.v. mestiere; DELI
s.v. mestiere, Hope 1971, p. 111. Cfr. anche FEW VI-2, pp. 118b-119. Diversamente da voci come
cimiere, mestiere non rimanda, a parer mio, all'immaginario galloromanzo tanto caro agli autori

medievali della Penisola, ragion per cui si € deciso di escludere la voce dal regesto dei lemmi

singolarmente analizzati, a differenza di quanto fatto, appunto, per cimiere.

4 DEI s.v. misura e DELI s.v. misura. Diversamente, in Viel 2014, pp. 206-207 la voce e

considerata un gallicismo dall’afr. mesure e dall’apr. mezura.

4 La precede in realta un documento di area marchigiana del 1119, dove pero misura € indice di

quantita. In Formentin 2016, p. 25.
5% Contini 1960, vol. 1, p. 605 [testo pp. 600-624].
51 ] dati sono stati ricavati dal corpus OVI.

52 Quanto detto non vale solo per -anza/-enza ma lo stesso discorso puo essere fatto per -mento, -

ore e -ura.
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un'illustre tradizione®. Da qui, lo straordinario uso di forme del tutto
provenzali (come amansa®*) ma anche di neoformazioni, in cui ad una base
indigena viene aggiunto il suffisso®, cosi da dotare la voce — e, di conseguenza
I'opera stessa — di una patina ancor piu provenzaleggiante®. A parer mio,
prestanza rientra pero in un’altra categoria, quella dei lemmi indigeni di piena
derivazione latina¥, poi diffusi in area italiana e occitana: la voce si trova in
carte latine redatte in area toscana gia a partire dal XII sec. e proprio con la
grafia pienamente romanza®. Il piu antico testo a darne traccia e un
documento in dell’Archivio pisano del 1164, in cui un certo Bonfilio ricorda di
aver fatto una «prestanza» di una cospicua somma al monastero di San

Michele®.

Ritengo voci di origine italiana settentrionale travaglia, travagliare e
travaglio®, benché ritenute dai pit gallicismi®. L’evoluzione del latino
TRIPALIUM, *TRIPALIARE con assimilazione vocalica regressiva sono diffusi
in tutto il dominio romanzo, senza che sussistano rapporti di dipendenza tra le
lingue, mentre la lenizione con il passaggio da occlusiva sorda a fricativa
sonora € ben attestato nei dialetti dell'ltalia del Nord®. Le numerose
occorrenze in testi a carattere pratico e documentale, che non sono in alcun
modo legati al francese, confermano, a parer mio, quanto gia sostenuto da
Cella, secondo cui «non sussistono ragioni fonetiche, né semantiche, né

relative alla distribuzione testuale degli esempi antichi per ritenere preferibile

% Rimando anche a Baer 1939; Elwert 1949; Corti 1953 e Cella 2003, pp. XXXIII-XXXIV.
5 Infra p. 135.

% Si pensi a servanza, privo di corrispettivo preciso francese, in Cella 2003, p. 292.

% Cella 2000b, pp. 54-57.

57 La voce e registrata nel Du Cange s.v. praestantia.

5 La grafia romanza non e usata in tutti i documenti: se la riduzione del dittongo AE in e € un
fenomeno sistematico, non si puo dire lo stesso per la desinenza, che in alcuni testi conserva la

grafia latina -TIA. In ogni caso, la carta latina pit1 antica riporta proprio la forma prestanza. Cfr.

Larson 1995, pp. 510-511 (il rimando & a Giusti 1967-1968).
% In Larson 1995, p. 510.
60 Cella 2003, p. 25.

61 Bezzola 1925, p. 232; Contini 1960, vol. 1, p. 98; DEI s.v. travaglio 1 e s.v. travagliare; DELI s.v.
travagliare; Hope 1971, vol. 1, p. 125; Viel 2014, pp. 102-103. Vedasi anche REW 8911. Formisano
2012, p. 164 include travagliare nel regesto dei gallicismi, ma vi appone un punto interrogativo.

&2 Rohlfs [1972], vol. 1, § 207.
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una derivazione dal galloromanzo di trafila letteraria»®. Se & pur vero che,
talvolta, la voce si trova in testi a matrice oitanica, non sembra mai
configurarsi come un gallicismo indotto dalla fonte: si pensi al Fiore, dove
travaglia, travagliare e travaglio ricorrono un totale di sei volte® senza che mai si

trovino voci analoghe nel Roman de la Rose.

5.2 I gallicismi di antica introduzione

Alcuni gallicismi, pur essendo riconosciuti come tali, non sono stati inclusi come
entrate nel regesto delle voci di questa tesi. La scelta di non includerli si basa su criteri
gia in parte fissati da Hope® e Cella®: si tratta infatti di lessemi di antichissima
introduzione, probabilmente stabilizzatisi anche nel latino scritto e non piu avvertiti
come allogeni nei periodi di composizione dei cantari.

L’ingresso in italiano di queste voci si spiega con il ricorso al sistema giuridico e
istituzionale, portato in Italia dalla dinastia carolingia: il diffondersi di questo nuovo
sistema di governo dovette necessariamente portare con sé anche una diversa
nomenclatura delle cariche politiche e delle spartizioni territoriali, che furono poi
mutuate dalla letteratura francese prima e da quella italiana poi.

La data spartiacque che distingue tra voci di antica introduzione e gallicismi veri e
propri non puo che essere arbitraria: € impossibile avere la certezza di quando ogni
voce abbia smesso di essere percepita come un forestierismo, soprattutto se, come in
questa tesi, pitt che a fonti di tipo documentale, si guarda a opere letterarie molto
rielaborative, che piegano la loro lingua in piu direzioni per svariate ragioni legate al
successo di pubblico e al prestigio letterario®”. Cella individua come momento decisivo

il 1100%, anno in cui la dominazione dirette dei Franchi € ormai terminata da pitt di un

63 Cella 2003, p. 25.
64+ ] dati sono ricavati dal corpus OVI. Per le occorrenze vedasi Contini 1984, pp. 140, 182, 208,
242,298 e 362.
% Hope 1971, pp. 69-73.
66 Cella 2003, pp. 40-67.
¢7 L’abbondanza di voci suffissate in rima alla maniera galloromanza nella produzione letteraria
ne € una prova.
68 Cella 2003, pp. 40-41, sulla scorta di quanto gia in nuce in Hope 1971, pp. 69-73.
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secolo e le lingue galloromanze iniziano ad avere le loro prime grandi manifestazioni
culturali scritte®:

il gruppo dei prestiti cosi circoscritto dimostra caratteri linguistici
omogenei che lo distinguono dall'insieme dei prestiti piu recenti. In
particolare, i prestiti cosi individuati mostrano l'antichita della loro
introduzione anche nell’aspetto fonetico, generalmente compatibile con le
norme indigene: solo in rari casi sono rilevabili tracce fonetiche imputabili
con sicurezza all'influsso galloromanzo (da rimarcare per esempio
I’assenza di intacco palatale in cavaliere, cameriere, cappella, e altri, cosi come
in marca e marchese dal germanico)”.

Una prima questione si pone per i termini di origine francone: le conoscenze sul
superstrato francone per il francese non sono, a oggi, sufficienti”’ per operare un
distinguo netto tra cosa sia stato mutuato direttamente dalla lingua germanica e cosa
invece sia indigeno al francese o, piuttosto, debitore nei confronti del latino”.

In questo senso”, sono state escluse dal regesto voci come bosco™ e feudo in quanto
considerati prestiti risalenti direttamente al francone”™, come testimonia la mancata
convergenza fonetica tra l'italiano e il francese”. Similmente, non e stata inclusa nel

gruppo dei gallicismi presi in esame la voce foresta, dato che si trova gia attestata in

6 Si pensi, ad esempio, alla Chanson de Roland per I’anticofrancese.

70 Cella 2003, pp. 40-41. Per marca e marchese vedasi anche Viel 2014, pp. 78-80.

7t Del francone renano, ad esempio, restano molte documentazioni scritte, prima fra tutti la
formula di giuramento messa in bocca a Carlo il Calvo e alle truppe di Ludovico il Germanico,
nell’accordo di alleanza siglato a Strasburgo nell’'842, mentre le tracce superstiti del francone
occidentale sono solo indirettamente conservate. Cfr. Tagliavini 1982, Keller 1986, Bosco Coletos
1888, Scardigli 1989, Rizza 1993 e Arcamone 1994,

72 Soprattutto, l'influenza latina e difficilmente quantificabile e va sempre quanto meno
ipotizzata: i Franchi avevano adottato il latino come loro lingua culturale e amministrativa, di
conseguenza, nel graduale passaggio della lingua orale alla forma scritta € sotteso un processo
di latinizzazione delle forme, soprattutto di quelle che descrivevano le nuove dinamiche
politiche, giuridiche e sociali.

73 Gia in Cella 2003, pp. 43-46.

7+ Dall’antico francone *BOSK, subisce una precoce latinizzazione, cfr. Du Cange s.v. boscus.
Larson 1995, s.v. bosco, rimanda ad un’attestazione del 1044. Cfr. anche Cella 2003 p. 43-44 e Viel
2014, pp. 57-58.

75 Diverso ¢ il caso di voci come staglia: seppur e probabile 1’etimo francone, la voce italiana non
deriva da esso ma, anche per l'intera locuzione, € evidente un intermediario galloromanzo. Cfr.
infra pp. 461-464.

76 It. bosco / fr. bois; it. feudo / fr. fieu, feu. La non totale convergenza semantica delle lingue
romanze con il significato attribuito alle radici germaniche (*BOSK ‘cespuglio’; *FEU-OD, ‘bene
mobile’) suggeriscono perod che questi termini si siano diffusi duranti i secoli VI-VII, periodo in
cui le lingue galloromanze si trovarono a convivere con quelle germaniche. Cfr. Cella 2003, p.
43-44.
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carte mediolatine, tutte legate in qualche modo all’area francese, ma precedenti
all’anno Mille, come la Charta Bertradee del 72277. Il primo canale di introduzione sara
stato, con ogni probabilita, il francone feudale’” ma la voce conosce un secondo
momento di diffusione, testimoniato dall’ampio numero di occorrenze localizzate in
testi letterari”, molti dei quali con riconosciuti modelli francesi®, cosa che, secondo Viel
dimostrerebbe il fatto che «la parola godeva di vitalita assai piu in Francia che non in
Italia, dimostrando la sussistenza dell’influsso oitanico»®. Tuttavia, pur riconoscendo
in foresta un gallicismo®, data l’antichita delle prime attestazioni, su cui,
necessariamente, devono essersi appoggiate le occorrenze letterarie, e dato il supposto
influsso del francone, la voce e stata esclusa dal regesto delle occorrenze trattate.
Ancora, non verra discusso il termine siniscalco, che pure presuppone una mediazione
semantica dell’anticofrancese sénéchal ma totalmente debitore per la grafia e la fonetica
al francone e alla sua latinizzazione®. Altre voci non discusse per le ragioni fin qui

esposte sono baldo®, barone®, fello®.

77 Cfr. Du Cange s.v. foresta.

78 Bezzola 1925, p. 24, secondo cui il punto di partenza sarebbe il francone FORHA, *FORHIST,
mediato poi dal mediolatino *SILVA FURESTIS, ‘selva di pini’, per poi arrivare nel mediolatino
di Francia con la forma FORESTIS, attestata in una carta del 648. Cfr. anche Viel 2014, pp. 67-68.
7 Cfr. il corpus OVL

8 Come, ad esempio, il Tristano Riccardiano con 29 occorrenze, il Palamedés pisano con 11
occorrenze, la Tavola Ritonda con 23 occorrenze. Si tenga presente che il corpus OVI e in continuo
aggiornamento e che il numero di testi potrebbe variare.

81 Viel 2014, p. 68.

82 Dal latino *(SILVA) FORESTIS, che in epoca carolingia passo ad indicare i terreni boscosi di
proprieta del signore, vedasi Du Cange s.v. foresta. La voce conosce probabilmente due diverse
fasi di introduzione, la prima seguendo una via a carattere documentale (poi caduta in disuso
nei volgari italiani), la seconda, piui tardiva per via letteraria: tramite una ricerca nel corpus OVI
ho potuto verificare come gran parte delle occorrenze di foresta sia localizzata in testi con
antecedente francese (ad esempio, i gia citati Tristano Riccardiano, Palamedés pisano e Storia del
San Gradale). Cio non dice pero nulla sulla percezione del termine in italiano antico, che anzi,
probabilmente proprio per via della prima introduzione era oramai del tutto acclimatato ma da
traccia della grande vitalita della voce pilt nel dominio d’oil: in questo senso, pur non essendo
percepito forse come un gallicismo tout court, contribuiva di certo a creare il meraviglioso e
lontano scenario delle avventure dei protagonisti dei cantari. Cfr. anche Bezzola 1925, p. 94;
Castellani 2000, p. 107; Cella 2003, pp. 57-58, oltre a Viel 2014, pp. 66-67.

8 La voce francona e SINISKALK, ‘servo anziano’, da forme mediolatine, come senescalcus,
attestato in un documento normanno del 1090. II significato di ‘ufficiale di palazzo’ ¢ mediato
da forme galloromanze. Bezzola 1925, p. 91; Hope 1971, p. 72; Cella 2003, p. 45.

8 L'italiano baldo dipende piu direttamente dal francone BALD, piu che dal francese balt
(I'italiano antico non sonorizza mai le consonanti finali sorde del francese, si tratterebbe di
unicum linguistico, per cui non & ipotizzabile, date le modalita di uso, una derivazione dalla
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Come gia detto, un altro criterio usato per escludere alcuni lemmi dal regesto dei
gallicismi e quello dell’antichita: in alcuni casi, infatti, la mediazione galloromanza e
evidente nella mutazione semantica che la voce subisce ma questo cambiamento e,
probabilmente antecedente alla data individuata come punto di svolta per lo sviluppo
dell’italiano antico. Non sono la fonetica e la grafia a risentire di un’influenza francese
prima dell’anno Mille, quanto piuttosto il piano del significato che si innesta su una
base in realta indigena.

Voci come conte¥’, contessa®, conestabile, vassallo®® e cavaliere’ sono state dunque escluse

dall’analisi puntuale, proprio in ragione della loro antichita®': si tratta di voci necessarie

forma femminile flessa. Cfr. Cella 2003, p. 48). Cfr. anche Viel 2016, p. 55. Segnalo che in DELI
s.v. baldo si sostiene invece la derivazione dall’afr. o apr. baut.

8 Segnalo che la voce & ben attestata in mediolatino, gia in epoca carolingia nei Capitularia Caroli
Calvi e, dunque, nei Capitularia del regno franco. In area italiana si trova nella Lex Longobardorum
(in Du Cange s.v. baro). Per quello che riguarda la forma barone il dibattito e in realta ancora
aperto ma la mia indagine svolta sui cantari mi spinge a sostenere l'ipotesi avanzata da Cella
2003, p. 48, secondo cui I’etimo sia il germanico *BARO. Alle motivazioni linguistiche e storiche
addotte dalla studiosa, posso aggiungere che, quasi certamente, all’epoca della composizione
dei cantari il termine non era pitt percepito come un forestierismo, ma era ormai del tutto
acclimatato. Cfr. anche Bertoni 1914, p. 83; Hope 1972, p. 82 e Viel 2014, pp. 55-56.

86 Credo si tratti di una voce di origine francona, *FILLO, latinizzata in tempi antichi, come
dimostra la carta Capitula Caroli Calvi del 852, riportata in Du Cange s.v. fello 2, attraverso
l'intermediario anticofrancese o provenzale fel, felon, come Bertoni 1914, p. 116 e Skliar 2012, p.
634. L'ingresso della voce in italiano antico sarebbe avvenuto grazie al progressivo diffondersi
del lessico feudale. Diversamente per Bezzola 1925, p. 246; DELI s.v. fello, Castellani 2000, p. 127;
Cella 2003, pp. 404-405, si tratta di un vero e proprio gallicismo.

8 La voce e di origine latina, COME, -ITIS, ‘funzionario governativo’ ma si e diffusa in italiano
con il senso di ‘grande signore’, mediato dal francese. Cfr. Bezzola 1925, p. 83; Castellani 2000,
p. 106; Cella 2003, p. 54; oltre a ovviamente DEI s.v. conte e DELI s.v. conte e Viel 2014, pp. 61-62.
Segnalo pero che in ; Hope 1971, pp. 69-70 l'italiano conte viene considerato una voce indigena:
«a French influence is unlikely in view of early and uniterrupted attestation in Latin from the
fourth to fifth centuries onward».

88 DEI s.v. contessa, che viene datata anteriormente al 787. Perché la voce si svincoli dalla
conservazione della forma piu latina comitissa e diventi il contessa, mediato dall'influenza
galloromanza, bisogna aspettare il 1089. Cfr. Larson 1995, s.v. contessa.

8 La base & probabilmente celtica ma la voce entra nell’italiano grazie alla mediazione latina:
VASSUS assume solo in epoca carolingia il significato di ‘detentore di un beneficio feudale’. Cfr.
Bezzola 1925 pp. 99-102 (segnala vassus in un Capitolare del 793), Castellani 2000, p. 10; Cella
2003, pp. 55-56. Per i dizionari, cfr. DEI s.v. vassallo e valvassore, DELI s.v. vassallo, Du Cange s.v.
vaAssus.

% Rispetto alle voci precedentemente citate, cavaliere presenta perd una sua propria particolarita:
se per conte, contessa e vassallo le prime attestazione sono debitrici della fonetica latina, cavaliere
si presenta da subito nella sua grafia francese. Come gia individuato da Bezzola 1925, p, 117, le
forme caballarius con conservazione della bilabiale non indicano mai, nemmeno in carte latine,
una figura insignita di un titolo feudale che invece ¢ identificata con la forma cavallerius. Altro si
puo aggiungere sul vocalismo: il passaggio della a tonica ad e (cosi che si trovino a coesistere le
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per identificare i nuovi ruoli politici e sociali importati dalla cultura e delle dinamiche
carolingie che, pero, nel XIV e XV sec. non erano piu certamente una novita né
potevano piu essere percepiti come tali. Sempre per ragioni di antichita non sono state
prese in considerazione voci come fiata® e cugino®.

Allo stesso modo, sono state escluse voci riconducibili alla nuova organizzazione degli
spazi, come, ad esempio, cappella®.

Infine, sono state escluse alcune voci relative al lessico di base, sempre in ragione
della loro antichita. Non si troveranno dunque le schede redatte di lemmi che,
nonostante presentino una resa fonetica inequivocabilmente influenzata dal francese,
sono entrati nell’italiano delle origini grazie ai percorsi di pellegrinaggio, popolari da

ben prima dell’anno Mille. Tra queste voci figurano sia sostantivi, come giorno%, sia

varianti cavallarius e cavallerius) & probabilmente dettato da ragioni semantiche e dalla volonta
di distinguere tra il prestigioso titolo e il piit umile ‘custode dei cavalli’. Cfr. Larson 1995 s.v.
cavaliere, per ’antroponimo Cavallere in una carta fiorentina del 1085 e, pil in generale, vedasi
anche Cella 2003, p. 57. Cfr. anche DEI s.v. cavaliere; DELI s.v. cavaliere; LEI s.v. caballarius; Hope
1971, p. 89 e Viel 2014, pp. 60-61.

1 A questo gruppo di voci, va aggiunto donzella (e la variante maschile donzello). Secondo
Castellani 1980, vol. 1, p. 462 si tratta di lemmi di origine settentrionale. Non & cosi per Bezzola
1925, p. 111, che li considera provenzalismi). Larson 1995 s.v. donzella, riporta un antroponimo
del 1095, che spinge a indicarlo come una voce di antica introduzione. Allo stesso modo, credo
che garzone non si tratti di un gallicismo, quanto piuttosto di un settentrionalismo derivato dal
germanico *WARK]JO. Cfr. Cella 2003, p. 29 e Larson 1995 s.v. garzone.

%2 Segnalo che in realta I'origine francese della voce e messa in discussione in GDLI s.v. fiata, che
la considera indigena, mentre in TLIO s.v. fiata 1'etimo € dato come incerto. La capillare
diffusione della voce nell’intera area della penisola italiana € un ulteriore indizio a sostegno
dell’antichita della voce. L’etimo latino originario, VICATAM, ha dato poi origine al francese
fiede, poi fiée, entrato successivamente in italiano Cfr. DEI s.v. fiata; DELI s.v. fiata; REW 9304,
oltre a Viel 2014, pp. 65-66. Cella 2003 non discute la voce.

% Segnalo pero che, nonostante la voce sia con tutta probabilita di antica introduzione (cfr.
Hope 1971, p. 96 e Larson s.v. cugino che nota la forma causinum a Pistoia nel 1098 e cosino nel
pisano nel 1106), la varianza grafico-fonetica spinge a ipotizzare una ripetizione del prestito.
Cfr. Cella 2003, p. 308.

% Dal diminutivo latino CAPPELLA(M) attestato a partire dal 660, usato per definire il luogo di
conservazione di un frammento della cappa di San Martino di Tours. Cfr. Castellani 2000, pp.
106-107 e Cella 2003, p. 58; oltre a DEI s.v. cappella; DELI s.v. cappella

% La voce sostituisce I'indigeno di, dal dal latino DIES non da DIURNUM. DEI s.v. giorno e DELI
s.v. giorno che perd sostengono la derivazione diretta dal latino, senza una mediazione francese,
proprio in ragione dell’antichita delle attestazioni. La documentazione sull’evoluzione del nesso
/dj-/ iniziale nei dialetti toscani e pero piuttosto scarsa e, secondo Castellani 2000, p. 104, il fatto
che nei testi pratici (ossia quei testi che meno risentono dell'influsso francesizzante) si trovino
solo forme come di o die costituisce la “prova provata” dell’orgine straniera di giorno. 1
documenti segnalati da Larson s.v. giorno sono pero posteriore alla data limite (I’antroponimo
Giornus si trova in carte del 1138 e del 1158) e il ricorrere della voce nei testi lirici del Due e
Trecento e probabilmente dettato dall’influenza del provenzale jorn ma questo dato puo letto
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verbi, in entrambi i casi termini strettamente connessi alle necessita di base della
comunicazione quotidiana, come, ad esempio, bisogno e bisognare®, mangiare”’, parlare%,
svegliare e svegliarsi®.

Per queste ultime voci, relative al lessico di base, mi sembra plausibile l'ipotesi
avanzata da Cella'®: piu che alla necessita di dare un nome a nuovi meccanismi questi
antichi gallicismi sono entrati, di fatto, in competizione con voci indigene che finirono
per essere progressivamente relegate ai margini dell’italiano'!. Il diffondersi di questo
gruppo di voci potrebbe essere attribuito ai contatti linguistici che andavano
instaurandosi lungo la linea di pellegrinaggio che univa Roma alla Francia'®: dopo

I'anno Mille il numero di pellegrini francesi aumento esponenzialmente, soprattutto

come il successivo consolidamento per via letteraria di un prestito gia diffusosi in tempi pitt
antichi (secondo Castellani 1976, p. 168, risalirebbe sicuramente a prima dell’anno Mille). Cfr.
anche Cella 2003, pp. 64-65, oltre a Viel 2014, pp. 69-70.
% Le due voci italiane risalgono a un etimo gotico *BI-SUNJA o franco *BI-SUNNA, attraverso il
francese besoign. Larson 1995, s.v. bisogno riporta una prima occorrenza di bisonium in una carta
lucchese del 1042. Bisogno soppianta progressivamente il volgare uopo. Forse introdotto come
termine giuridico-feudale (come suggerito dalle carte indicate da Larson, in cui la voce & sempre
in dittologia sinonimica con placitum), sembra possibile che, una volta uscito dall'uso tecnico,
abbia assunto un significato pit generale; cfr. Castellani 2000, pp. 105-106 e Cella 2003, pp. 66-
67, oltre a Viel 2014, pp. 56-57.
97 Mangiare sostituisce l’allotropo manducare, dal latino *"MANDICARE. La voce francese e
attestata a partire dalla fine del X sec. (cfr. TLFi s.v. mangier e FEW VI, PP. 176-177) ed e la sola a
poter giustificare I'esito italiano. Cfr. Larson s.v. calmagiare, attesta un antroponimo in una carta
lucchede del 1088. Cfr. anche per la storia della voce Castellani 2000, p. 102 e Cella 2003, p. 61.
% La voce latina tarda PARABOLARE si trova in testi merovingi anteriori al 678 ed e
ampiamente diffusa in testi della Francia settentrionale (cfr. FEW VII, p. 612). Al francese e
imputabile il passaggio attraverso forme come *PARAULARE o *PARAVOLARE (se non
addirittura con la monottongazione *PAROLARE). Parlare ha progressivamente sostituito
I'indigeno favellare, a partire dalla zona del lucchese e del pisano. Cfr. Castellani 2000, pp. 103-
104 e Cella 2003, p. 62, oltra a Viel 2014, pp. 90-92. DELI s.v. parlare considera la voce come
indigena. Segnalo che, in seguito all’esclusione di parlare dal regesto delle voci trattata, e stata
espunta anche la voce parlamento (che ricorre, ad esempio nel Fiorio e Biancifiore, all’ottava XXXI,
v.1) “discorso; assemblea’, per il quale rimando a DEI s.v. parlamento, Cella 2003, p. 62 e Viel
2014, p. 89.
% Svegliare ha gradualmente soppiantato la voce toscana destare (oggi conservatasi a livello
regionale). La forma propria della Gallia *EXVIGILARE ha determinato la scomparsa delle
forme derivate da DEEXCITARE attraverso tre vie differenti: in primo luogo, il Piemonte ha
risentito del provenzale desvelhar, poi I'ltalia mediana (e con essa, anche il Veneto) ¢ entrata in
contatto per tramiti letterari con 1’anticofrancese esveillir e, infine, la Sicilia e il Meridione hanno
conosciuto le forme dipendenti dall’afr. reveillier. Castellani 1980, vol. 1, pp. 217-218. Cfr. anche
Castellani 2000, p. 103; Cella 2003, pp. 62-63 e DELI s.v. svegliare, oltre a Viel 2014, p. 102.
100 Cella 2003, pp. 60-67.
101 Come gia detto, si pensi a destare che sopravvive oggi solo nei dialetti della Toscana.
102 Per la storia della via Francigena, rimando a Moretti 1977, Stoppani 1991 e Ceccarelli Lemut-
Garzella 1998.

121



sul tratto di strada che va dal passo di Monte Bordone'® per la Lunigiana, passando
per Lucca, la Val d’Elsa e Siena. L’intenso passaggio lungo questa direttrice non puo
non aver intaccato in alcun modo lo sviluppo dell’italiano antico: prova ne e, da
ultimo, il fatto che la toponomastica abbia fornito una ricca documentazione riguardo
la penetrazione di francesismi'®. Si puo quindi facilmente immaginare che il flusso di
persone abbia generato un contatto linguistico continuo, soprattutto relativo al lessico
fondamentale, riconducibile ai rapporti tra oste e ospitato!®.

La vitalita delle voci in mediolatino e stata un ulteriore criterio per la scelta dei
gallicismi da trattare: ¢ il caso di parole come banda, il cui ampio utilizzo in testi
mediolatini piuttosto antichi'®, spinge a credere che la voce sia entrata in italiano dal
provenzale!'” ben prima della sua prima attestazione in un testo dal valore letterario!®.

Un discorso a parte, infine, meritano altre voci non prese in considerazione nelle
schede linguistiche. Si tratta di un piccolo gruppo di gallicismi che, benché siano
riconosciuti come tali e siano entrati in italiano probabilmente dopo il 1100, ho deciso
di escludere dal regesto dei lemmi analizzati puntualmente. Le lingue romanze,
I’italiano in particolar modo, si dimostrano straordinariamente ricettive nei confronti di
queste voci che rimandano all'immaginario della corte grazie proprio alla letteratura
d’Oltralpe ma, all’epoca di composizione dei cantari erano ormai, credo, del tutto

acclimatate. Parole come dama'®, damigella e damigello'®, proprio per via della tematica

15 Oggi Bardone, su cui passa 1’autostrada della Cisa. Bordone stesso € in realta un gallicismo,
per il quale rimando a infra pp. 158-166.

104 Cfr. Arcamone 1998.

105 Cella 2003, p. 65.

106 Cfr. Du Cange s.v. banda e s.v. bandum, oltre a DELI s.v. banda 1, Hope 1971, p. 81; TLIO s.v.
banda 1 e Viel 2014, p. 55.

107 [ origine e probabilmente germanica, *BINDA o gotica, BANDWA, poi entrata in italiano per
il tramite del provenzale banda, cfr. DELI s.v. banda 1.

108 Cfr. TLIO s.v. banda 1, la prima attestazione e in una canzone di Jacopo Mostacci, A pena pare
— ch’io saccia cantare, in Contini 1960, vol. 1, pp. 142-144, I'occorrenza ¢ al v. 46 a p. 143.

19 Dal francese dame, a sua volta dal latino DOMINA, si diffonde originariamente in
anticofrancese con il senso di ‘femme marieée, de haut rang’ gia dal 1050 ma solo dal 1175
assume anche il significato di ‘femme aimée’, FEW III, p. 123. Cfr. AND s.v. dame 1; DEAF s.v.
damoisele; DEM s. v. dame; DMF s.v. dame 1; GD s.v dame 1; GDC s.v. dame; TLFi s.v. dame 1. Per
Iitaliano, la prime attestazioni risalgono al XIII sec. (cfr. TLIO s.v. dama). Vedasi anche Bezzola
1925, p. 21 e p. 109; Castellani 2000, pp. 107-108; Cella 2003, pp. 381-382; DEI s.v. dama; DELI s.v.
dama e Hope 1971, p. 97. Inoltre Larson 1995, s.v. dama data la prima occorrenza
dell’antroponimo al 1106, in documenti pisani.
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del corpus di testi qui analizzato, conoscono una straordinaria fortuna nei cantari: le
dame — o le loro compagne piu giovani — e i loro cavalieri sono infatti i grandi
protagonisti di questo genere letterario e, proprio per questo, i canterini danno prova
di un’incredibile discrezionalita nell'uso di queste voci, senza che sia individuabile un
rapporto con la loro fonte. Dato I’ampio numero di attestazioni nei testi in ottava rima
e I'impossibilita, per i motivi sopra elencati, di tracciare un convincente quadro di
derivazione dal francese, ho deciso dunque di escludere queste voci dal corpus dei
gallicismi presi in esame, rinviandole forse a studi futuri. La natura di forestierismi di
queste voci non doveva piu essere percepita, soprattutto dal punto di vista fonetico-
grafico, ma forse erano ancora avvertite come tali le immagini che queste parole erano
capaci di evocare: una dama rimandava immediatamente allo scenario cortese ma né
chi ascoltava né chi ricorreva a questa voce credeva, con ogni probabilita, di trovarsi

davanti a un gallicismo.

5.3 Le schede dei gallicismi

Il regesto dei gallicismi qui proposto non vuole essere in alcuna misura esaustivo: si
tratta, ovviamente, di una scelta delle voci ritenute piu significative al fine di
descrivere il rapporto che i cantari instaurano con i testi francesi in cui, come si e visto,
la critica aveva precedentemente individuato le fonti.

I lavoro preparatorio consistito in uno spoglio linguistico dei cantari presi in esame
ha fatto si che potesse venir redatto un inventario il pitt completo possibile, in cui sono
stati registrati circa 200 gallicismi: dato ’ampio numero di voci rintracciate, e stato
necessario operare una selezione sui termini da discutere nel corso di questo lavoro.
Sono diversi i criteri che hanno guidato la scelta delle voci: primo fra tutti, quello
relativo alla rarita di una certa parola. E il caso di voci come corina, estremamente rare
non solo in tutto il panorama letterario della Penisola: dato l’esiguo numero di

attestazioni, non sembrava improbabile ipotizzare un possibile trascinamento da una

110 Dal francese *damoisel e damoiselle, derivati dal latino *DOMINICELLUS e *DOMINICELLA.
Per il francese, cfr. FEW III, p. 133. Cfr. anche AND s.v. dameisele; DEAF s.v. damoisele; DEM s.v.
damoisele, DMF s.v. damoisele; GD s.v. damoisele;, GDC s.v. dameisele; TLFi s.v. damoiselle.Per
I'italiano rimando a Bezzola 1925, p. 21 e p. 110; Castellani 2000, pp. 107-108; Cella 2003, pp.
382-383; DEI s.v. damigella; DELI s.v. damigella; Hope 1971, p. 97; TLIO s.v. damigella.
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fonte galloromanza, ipotesi smentita nel corso dell’indagine lessicale. In secondo luogo,
sono stati sottoposti ad analisi alcuni dei termini, per cosi dire, pit1 “caratteristici” di un
certo tipo di letteratura: ci si aspetterebbe che voci come zambra o le forme suffissate in
-anza (come orgoglianza o nominanza) diano conto, solitamente, di chiari rapporti di
derivazione da modelli d’Oltralpe, come solitamente accade soprattutto per quel che
riguarda la produzione poetica delle Origini. Si € quindi cercato di rintracciare anche
nel contesto dei cantari un ricorso a una fonte letteraria di area galloromanza ma, come
si vedra, un meticoloso esame dei termini presi in considerazione restituisce un quadro
differente: non e infatti possibile ricondurre le singole voci a modelli presi e si devono
percio avanzare delle ipotesi differenti per spiegare la loro persistenza nei cantari. In
altri casi, come ad esempio per doppiere e cimiere, & stata proprio 1'assenza di un vero e
proprio corrispettivo francese o provenzale a motivare l'indagine: i suffissi francesi,
come, appunto, -iere, sono estremamente produttivi in area italiana, al punto che
vengono spesso aggiunti a termini di origine indigena. Questo diffuso processo di
formazione di nuove parole apre un grande interrogativo: viene da chiedersi infatti
come potessero essere percepiti questi vocaboli, se come forme indigene, proprie
quindi dei volgari italoromanzi o come forestierismi, benché, di fatto, la radice non lo
fosse affatto. La percezione che i parlanti potevano avere delle voci e un fattore di
estrema importanza: se oggi € possibile ricostruire a posteriori I'etimologia di un
termine, non bisogna sovrapporre la consapevolezza odierna a quella degli autori
medievali e del loro pubblico.

Le schede sono qui ordinate alfabeticamente secondo l'entrata, cosi da consentirne
una consultazione il piti agevole possibile. Per ogni voce e stato compilato un regesto
delle occorrenze nei cantari presi in esame, preceduto dall’elenco delle diverse forme
grafiche rintracciate nelle ottave. Si e poi cercato di ricostruire la storia di ogni parola
secondo una prospettiva diacronica e diastratica: dopo averne disegnato il percorso in
area galloromanza — e, in alcuni casi, anche nel dominio del franco-italiano — ci si e
concentrati sulla diffusione della voce nell’italiano delle origini, ripercorrendone le

attestazioni piu salienti fino al 1375, anno della morte del Boccaccio. La scelta di questa
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data fortemente simbolica segue i criteri stabiliti per il corpus TLIOM, database
fondamentale per questo lavoro di ricerca: nonostante alcuni dei cantari presi in esame
risalgano alla XV sec., 'assenza, a oggi, di uno strumento analogo per il Quattrocento
non permette di estendere 1'indagine linguistica a tutto il secolo'?.

Infine, ogni scheda si conclude con la discussione sulle modalita d"uso del gallicismo

nei cantari, sempre cercando il confronto con i modelli francesi.

1 Pur conservando il 1375 come data-simbolo, il corpus TLIO si € progressivamente allargato
fino a includere la fine del XIV sec., anche in ragione del fatto che una datazione precisa non e
sempre possibile.

112 Nonostante non si tratti di un elemento trascurabile, bisogna ricordare che, spesso, i cantari
cosl come ci sono giunti sono la fissazione per iscritto di opere circolanti gia in epoca
precedente.
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Abaliare v.

‘assestare (un colpo)’, piu gen. ‘dare’.

O Forme:

abalia

0 Occorrenze:

- PG: = LXIX.5 a chi uno colpo di non cuore abalia, / veraxiamene di morte lo asegura.

¢ Etimo: dall’afr. baillier o abaillier!, dal latino BA][jLARE attraverso, “porter; emporter;
saisir; governer; donner” ma «hat die bed. “geben” nur im gallorom. entwickel», a
differenza del resto della Romania, dove si sono diffuse le forme derivate dal latino
DARE o DONARE. La forma verbale non ¢ attestata nel DEI, dove si trova invece balia.
Similmente, in Cella figurano solo le forme deverbali bailia, balia, baglia> ma sia DEI che

Cella rimandano a tutt’altro significato, cioe “potere, facolta’, ‘autorita, signoria’.

0 Le occorrenze in area galloromanza:
In ambito galloromanzo, le prime attestazioni® che rimandano a un contatto e a uno
scambio fisico risalgono al XII sec.%; in entrambi i casi, pero, non si tratta di uno scontro

violento ma, piuttosto, assume una valenza erotica, esplicita o metaforica.

1FEW I, pp. 207-208. Cfr. AND s.v. bailler; DEM s.v. baillier; DMF s.v. baillier; REW 887; TLFi s.v.
bailler. Come si puo intuire anche dalle entrate registrate dai dizionari, I'uso di abaillier € molto
piut raro, anche perché la forma prefissata registra un cambio di significato (FEW I, pp. 207b,
‘atteindre’ e Chauveau 2006, s.v. bajulare). Tuttavia, va ricordato che l'aggiunta della vocale a- a
inizio di parola & un fenomeno piuttosto diffuso nell’italiano, soprattutto in quello di area
settentrionale, come lo ¢ la patina linguistica della Ponzela Gaia.

2 Cella 2003, p. 333-337.

3 La prima attestazione ritrovata risale in realta circa al trentennio 1130-1160: si tratta del
Couronnement Louis, nella scena dell'incoronazione. Nel corso del discorso di Carlo Magno
baillier ricorre piu volte: «Filz Looys, veez ci la corone, / se tu la prenz, emperere de Rome, /tu
puez en ost bien mener .C. M. homes, /passer par force les eves de Gironde, / paiene gent
craventer et confondre, / et la lor terre dois a la nostre joindre. / S’einsi veus fere, ge te doing la
corone; / ou se ce non, ne la bailles tu onques. / ... / Ceste corone de Jesu la te vié, / filz Looys,
que tu ne la baillier». Si tratta dei vv. 73-87, in cui chiaramente non si tratta di “colpire” la
corona, ma il verbo e da intendersi qui nel senso piu generale di ‘prendere’, in Lachet 2020, p.
104 (sottolineature mie); cfr. Langlois 1920 pp. 3-4.

4 E non si possono certo dire frequentissimi: basti pensare che il DECT non riporta occorrenze in
cui baillier rimandi ad uno scambio fisico, pitt 0 meno violento. Cfr. DECT s.v. baillier.
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Per quello che riguarda il dominio francese, si ha la prima occorrenza in questo senso
nella Conception Nostre Dame di Wace, in cui baillier vale come come ‘avoir des rapports
sexuels’®. Allo stesso mondo, nel Girart de Roussillon, il contesto e quello erotico-
amoroso: un servo della contessa protagonista della chanson si invaghisce della sua
bellezza e, non appena la dama si mette a letto per la notte «li gars poset se man sor sa
poitrine, / e vol baillar son cors e sa tetine / e baisar en la boche, quant I’agratine...»®.
Perché il senso di bailler possa essere esplicitamente quello di ‘colpire’, senza che
venga esplicitato il complemento oggetto, bisogna in realta attendere Jean Froissart e il
suo Melyador: per quanto la datazione precisa sia ancor in discussione, di certo ci si
trova nella seconda meta del XIV sec’. Qui, nel corso dello scontro tra I’eroe eponimo e
Agamar, Jean Froissart scrive che Mélyador, eccellente cavaliere, resta saldo «car tele li
ala baillier / de son glave trencant et roide / que la pointe aceree et froide / e I'espaule li
embara»®. Il completo oggetto non e espresso’ ma il contesto non lascia dubbi sul

significato di ‘frapper’’® e dunque sulla valenza violenta del verbo!’. Non si tratta

5 Si trova al v. 960, nella sequenza in cui vengono raccontate le difficolta di Giuseppe
nell’accettare I'immacolata concezione di Maria: «e qui fust cil cui ne pesast / se sa feme grosse
trovast / cui il unques n’etist tochiee / ne adesee ne bailliee?». In quest’accezione, figura anche
nel Du Cange, s.v. baillagium (al punto 2). Sempre nella Conception, invece, al v. 1566, lo stesso
verbo € un piu semplice ‘toucher’: «e tant ert grant la resplendor / que le cors veeir ne poeient /
e sil bailloent e teneient». In Blacker — Burgess — Ogden 2013, p. 100 e p. 126 (sottolineature mie).
6 Sono i vv. 9621-9623, in Combarieu du Gres-Gouiran 1993, p. 706 (sottolineatura mia).
7 Trattandosi di due versioni (la seconda e un rifacimento a opera dello stesso autore) la
datazione precisa € incerta. La prima redazione del Melyador viene collocata tra il 1362 e il 1369,
la seconda risalirebbe invece ad una ventina di anni dopo, Jean Froissart l'avrebbe
presumibilmente cominciata nel 1382, prima della morte del committente dell’opera, il duca
Wenceslas, cfr. Bragantini-Maillard 2012, vol. 1, pp. 50-69.
8 Si tratta dei vv. 3929-3932, in Bragantini Maillard 2012, vol. I, p. 477 (sottolineatura mia).
° Una costruzione molto simile si ritrova qualche secolo piu tardi, nel 1534: nel Gargantua di
Rabelais, infatti, il significato e chiaro, nonostante la mancanza di un complemento oggetto
espresso. In questo romanzo vieni infatti detto che «il luy bailla de son fouet a travers les
iambes si rudement que les noudz y apparoissoient». La citazione e riportata nel TLFi e oltre
che con 'edizione di riferimento, ho potuto confrontarla di persona con I'esemplare annotato a
mano da Marty-Laveaux (oggi conservato a Parigi, alla Bibliotheque de 1’Arsenal, Nouv. f.
41885). 1l passo ¢ tratto dal capitolo XXV del libro I, «Comment feut meu entre les fouaciers de
Lerné ef celux du pays de Gargantua le grand debat dont furent faictes groffes guerres»., in
Marty-Laveaux 1868-1870, vol. 1, pp. 97-99, la citazione & a p. 98. (la sottolineatura mia, mentre
per il titolo del capitolo I'ho riportato con la grafia corretta dall’editore scientifico che, anche per
quel che riguarda il passo citato, corregge sistematicamente le s all’interno di parola in ). Cfr.
anche Lefranc 1913-1931, vol. 2, pp. 245-252 e Rabelais [1921], pp. 83-85. Si tenga presente che
'edizione di riferimento del TLFi e Marty-Laveaux 1868-1970.
1 E il significato riportato nel DMF per questo contesto. Cfr DMF s.v. baillier.
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dell’unica occorrenza in questo senso: nel corso del roman, nelle sequenze dedicate agli
scontri tra cavalieri, baillier compare piut volte e, in alcuni casi il “colpo” che gli
avversari ricevono e chiaramente espresso: ai vv. 1308-1309 si dice che «de l'espee tel
cop li baille / qu’il le porte jus dou cheval»'? e sintagmi simili ricorrono anche in versi

successivil3.

0 Le prime occorrenze in italiano antico:

Per quanto riguarda la diffusione della forma nell’italiano antico, mi sembra che questa
riscuota uno scarsissimo successo, forse anche in via della somiglianza con il verbo
abbagliare, la cui prima attestazione risale alla fine del XIII sec., pili precisamente al
1292 nei Vizi e Virtudi di Bono Giamboni®®. La limitata fortuna di questo gallicismo in
area italiana e comprovata anche dal REW', che nell’elenco delle forme romanze
derivate da BAJULARE non da conto di derivati italiani che conservino anche solo una
traccia del significato di ‘geben; ertragen’”. Non vanno comunque dimenticate le poche
attestazioni del verbo che danno traccia dell’accezione di ‘dare’ o di ‘affidare’ e della
chiara dipendenza dal francese: mi riferisco qui non tanto all’occorrenza in Guittone’s,
quanto piuttosto alle occorrenze nella traduzione del Tresor di Brunetto Latini
falsamente attribuita a Bono Giamboni dall’editore Luigi Gaiter, in cui l'utilizzo di

questo verbo trova piena corrispondenza nell’originale francese®.

11 Si noti che in altri casi, lo stesso verbo assume il semplice contesto di ‘donner’, come ai vv.
793, 802, 803, 813, in cui il complemente & perd chiaramente espresso (si tratta della lettera di
Camel a Hermondine).

12 5i tratta dello scontro tra Tangis e Agamanor, in Bragantini Maillard 2012, vol. 1, p. 756
(sottolineatura mia).

13 Per esempio, ai vv. 13032-13034 «la dist que cilz venra a chiés / dou tournoy qui si biaus cops
baille / a ce n’i ara point de faille» in Bragantini Maillard 2012, vol. 1, p. 757 (sottolineatura mia).
Lo stesso succede anche ai vv. 16061, 22012, 22108 e 24036.

14 Per I'etimologia vedi LEI 4, 1022-1040 (*BALYO- ‘lucente’).

15 «E della detta figura nascea una luce tanto grande e profonda, che abagliava li occhi di colore
che guardare la voleano...». Bono Giamboni, Vizi e Virtudi in Tassi 1836, p. 6 (corsivo mio).

16 REW 887.

17 La forma pil vicina e rappresentata dal toscano baggiolare, ‘sostenere con baggioli (sostegni di
rincalzo)’ e I'equivalente aretino bagioggiolére.

18 Si tratta della canzone O tu, de nome Amor, guerra de fatto, ai vv.73-75: «ch’e pero tanto mal per
te bailito, / che peggio val morto om vivo aunito / e morto onrato mei’ ch’en vita posa». In
Contini 1960, vol. 2, p. 221 (sottolineature mie).

19 Nel volgarizzamento si legge infatti «a colui solamente dee essere balito lo governamento, che
per sua bonta vale al luogo ed all’onore», in Gaitier 1878-83, vol.4 p. 304 (sottolineature mie).
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Si diffondono invece, in tempi piuttosto antichi e piu capillarmente, le forme
deverbali bailia, balia, e baglia, prestiti di epoca antica® mutuati dal sistema

amministrativo carolingio?!.

0 Approfondimento: altre attestazioni
Una ricerca nei corpora OVI e TLIO ha ulteriormente confermato la scarsa diffusione del
verbo (a)baliare?? in italiano antico a favore di altri allotropi.

Nel vocabolario TLIO, pero, sotto la voce abbagliare, al punto 3, viene riportata
un’occorrenza del verbo senza accertarne il significato. Si tratta delle Rime di Franco
Sacchetti, in cui si legge (sottolineatura mia): “E 'l pan azzimo / fece monna Cincipote, /
e 'l bellegote poi la rigaglia, / e scaglia / ed abbaglia / e dagli uno ingoffo / in su lo
scoffo, / ed ella schiamazza.”? Il contesto non e dei piu perspicui?* ma si percepisce il
tono di invettiva e di violenza fisica, oltre che verbale: la forma abbaglia non puo quindi
essere ricondotta a nessuno dei significati gia identificati (1. ‘provare una cecita
temporanea o permanente; essere eccessivamente luminoso; [anche fig.] provocare
cecita intellettuale o stato di confusione’; 1.2 “perdere, anche temporanemente, la vista
a causa di una luce eccessiva, o dello sforzo visivo’; 1.3 ‘perdere la vista o subirne una
diminuzione’; 2 ‘trarre in inganno, confondere (I'intelletto), far perdere il senno’; 2.1
‘cadere in inganno, errare’.). Né monna Cincipote né il personaggio dalle floride
guance sembrano avere a che fare con un qualche elemento luminoso e l'assenza di un
complemento oggetto ben esplicito fa tendere per un significato assoluto del verbo che,
credo, possa trovare riscontro nella forma derivata dall’anticofrancese. Il significato di
‘assestare un colpo’, anche senza l'oggetto esplicito, e ben attestato nel francese
medievale?: sotto la voce bailler, ricondotta poi al BA]IjLARE gia citato, si trova,

indicato al punto II.A.1.c), “asséner (un coup)’. Oltre alle occorrenze in cui il “colpo”

2 Tra le prime attestazioni, figurano una carta pisana del 1182 (in Larson 1995 pp.63-64) e una
testimonianza in latino medievale del 1159 (in LEI, 4, 508.15)
21 Castellani 2000, p. 107; Cella 2003, p. 336.
2 [’aggiunta della vocale “a” ad inzio parola non & un fenomeno fonetico rilevante, al contrario
e piuttosto diffuso in testi italiani di origine settentrionale o in opere in franco-veneto. Nella
Ponzela Gaia, poi, € piuttosto frequente, data appunto la patina veneta che rivesto l'intero
cantare.
2 Franco Sacchetti, Frottola 159, in Brambilla Ageno 1990, p. 212.
2 Nell’edizione Ageno, viene parafrasato con ‘prende abbaglio’, cfr. Ageno 1953, p. 212
2 DMF s.v. bailler.
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assestato e esplicitato?®, si ritrovano anche due casi in cui il verbo viene utilizzato in
senso assoluto.

Mi riferisco qui al Sottie du gaudisseur, dove si legge «baille luy, baille / ma foy, il ne
vault que de raille»? e al Sotie des sots, «gardonnez» ou des trois coquins, in cui «mais
soubz I'ombre de ceste feste / on leur baille bien sur la teste»?.

Tornando alla rima di Sacchetti, va ricordato che si tratta della frottola 159: per sua
natura, questo genere poetico ben si presta alla sperimentazione linguistica, dato il
bizzarro contenuto. ma Sacchetti porta l'esercizio stilistico ad un altro livello.
All’affastellamento di pensieri e fatti insoliti, poco connessi tra di loro e dal significato
poco chiaro, va ad aggiungersi un estremo ecletticismo nella scelta dei vocaboli,
esplicitato dall’autore stesso, che dichiara di voler usare «molti strani vocaboli de’
Fiorentini», in quella «lingua nova / ch’altrove non si trova»?. Sacchetti, dunque, non
inventa nuove parole ma attinge ad un repertorio innovativo e poco conosciuto, a cui,
credo, possa appartenere 1'abbagliare qui discusso. L'uso del verbo in senso assoluto,
senza esplicitarne il complemento oggetto (il colpo) o un complemento indiretto (il
destinatario del colpo) e un piccolo passaggio ulteriore che, pero, non mette in
discussione quanto detto finora: Sacchetti € un abile sperimentatore linguistico, che
manipola con liberta parole gia esistenti e, di fatto, la scarsissima diffusione di questa

voce verbale gli garantisce un’estrema liberta nell'utilizzo.

¢ La voce nei cantari:

2 Fra queste figurano, ad esempio, la Prise d’Alexandrie, dove si legge «Il y avoit un sien cousin/
que bien congnoissent Sarrasin/ aus grans cops qu'il leur donne et baille/ de son espée qui bien
taille» e il Le Livre du cuer d’amours espris, di René d’Anjou, in cui «et quant le Cuer le vit,
s'adreca a lui et lui bailla si grant coup sur I'escu qu'il plessa son glaive, car bien vit que par la le
convenoit passer.». Cfr. Guillaume de Machaut, Prise d’Alexandrie ou Chronique du roi Pierre ler de
Lusignan. in Mas Latrie 1877, p.144; René d'Anjou, Le Livre du cuer d’amours espris, in Wharton
1980, p. 51.

27 Ai vv. 54-55, in Droz 1935, p. 9 [testo pp. 7-15]. Secondo l'editore questa piéce sarebbe stata
scritta ve3rso il 1450 a Lione, cfr. p. 3.

% Sono i vv. 227-228, in Droz 1935, p. 107 [testo pp. 99-114]. La composizione dell’opera & datata
prima del 1488 e collocata a Parigi, cfr. p. 96.

» In Ageno 1990, p. 195.

% Si tratta inoltre di un fenomeno tipico dell’evoluzione delle lingue, per cui un verbo a piu
valenze puo esistere anche con un solo argomento.
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Questa forma verbale compare nella Ponzela Gaia, di fatto, solo una volta ma Pézard®,
nella recensione all’edizione Varanini del cantare avanza un’ipotesi di congettura
riguardo una possibile occorrenza nell’ottava XXVI®2. Gli editori del testo, Varanini
prima, Barbiellini Amidei poi, emendano il manoscritto, scrivendo al v. 7 «e tosto e di
prexente fa che apaia»®, mentre il codice presenta la forma abaia. Se la lezione del
codice ¢ evidentemente erronea — benche si ripeta piu volte nel testo —, Pézard
considera la correzione degli editori come una lectio facilior: nel cantare piu volte si
assiste alla riduzione dei nessi -li- o -gli- alla sola vocale -i-, motivo per cui lo studioso
ipotizza che, in realta, si tratti di una forma ridotta dello stesso verbo derivato dal
francese, e cosi «notre vers signifierait “fais en sorte que tu livres ma dame entre mes
mains”»3,

Mi sembra possibile ipotizzare che la forma abbaglia utilizzata da Sacchetti sia
riconducibile al gallicismo individuato nella Ponzela Gaia, da intendersi dunque come
‘assesta un colpo, colpisce’. Nel caso del cantare, il significato e, inoltre, indubbio, dato
che nell’ottava precedente, la LXVII, al verso 5, si trova una costruzione pressoché
identica: si legge infatti di come Galvano fosse un cavaliere abilissimo nel
combattimento, tanto che «a chi uno colpo di buon chuor el daxia / non li bexognava
medico per guarire»®. La sintassi del primo verso ¢ identica (cosi come lo e il senso
generale), a cambiare e solo il verbo della relativa, che qui e I'indigeno “dare”. Quella
del canterino € dunque una scelta di variatio, che si realizza tramite 1'utilizzo di una

forma rara e inusuale, come lo sono le forme della frottola del Sacchetti.

31 Pézard 1959, pp. 95-109.

3 Riporto qui il testo dellintera ottava: «Misér Troiano aveva paura de morire, / e de la corte
tosto el se partia; / misér Galvano se puoxeno a dormire, / e fono resvegiato su l’alba de la dia, /
e a lo anelo tosto el prexe a dire: / “Hora ti priego, non fare induxia, / e tosto e di prexente fa che
apaia / in le mie braze la Ponzela Gaia”», in Barbiellini Amidei 1999, p. 76.

3 In Barbiellini Amidei 1999, p. 76 (sottolineatura mia).

3 Pézard 1959, p. 100.

% In Barbiellini Amidei, p. 104.

% Nonostante quanto dichiarato dall’autore stesso, nella frottola non si trovano solo vocaboli
dialettali tipici del fiorentino, ma vi sono anche alcuni gallicismi, come motto, gabbo, leccamuffo
(it. lecca + muffo < moufle fr.), zambracca (da zambra, prov. + it. baldracca), mislea. I composti,
inoltre, sono un’ulteriore spia della capacita rielaborativa del Sacchetti, perfettamente in grado,
dunque, di ridurre o aumentare le valenze di un verbo.
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Se si trattasse dello stesso gallicismo® la circolazione del verbo abaliare, la cui laterale
palatale puo essere resa graficamente sia con il digramma <li> che il trigramma <gli> +
a, non solo sarebbe ridotta ma anche piuttosto tarda: le rime del Sacchetti possono
essere ricondotte alla seconda meta del XIV sec. e le ottave della Ponzela Gaia
dovrebbero essersi diffuse a partire dal Trecento, nonostante il testo ci sia tramandato
solo da una redazione quattrocentesca.

Infine, mi sembra rilevante sottolineare come nel caso della Ponzela Gaia si tratti di
un’innovazione propria del canterino, forse, oltre che per le ragioni metriche gia
esposte, anche per conferire una patina marcatamente francese al suo testo.
L’occorenza del verbo e nell’'ottava LXIX, ottava che secondo gli studi di Barbiellini
Amidei, Varanini e Rajna, non attinge gia piu alla fonte del Lanval ma un confronto con
il lai permette di mettere in risalto l'inventiva del canterino: nel lai di Lanval il verbo
baillier compare solo una volta, al v. 535, “Reis kar nus fai chambres baillier / a 0és ma
dame herbergier...”. Il complemento oggetto chambres rende evidente il riferimento a
un altro significato del verbo, quello di ‘preparare’, che non ha lasciato nessun eco
nell’utilizzo che invece ne fa 'anonimo autore della Ponzela Gaia: non solo ne muta il
significato ma il contesto di utilizzo ¢ totalmente differente, una richiesta cortese nel

caso del lai, una situazione di battaglia e scontro sanguinoso nel caso del cantare.

% La presenza o l'assenza del nesso palatale puo essere poi spiegata come una sorta di “scelta
obbligata” da parte del Sacchetti e dell’anonimo canterino per via della posizione in sede di
rima. Inoltre va tenuto conto del fatto che in tutto il cantare della Ponzela Gaia, si assiste assai di
frequente a fenomeni di caduta del nesso palatale.
3 In Angeli 2017, p. 200.
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Amanza s.f.

‘amore; donna amata, innamorata’

O Forme:

amanga, amanza, ‘manza.

¢ Occorrenze:
- FiBi: = LX.7 ch’io viimprometto in fede e in leanza / che non ha cura d’altr’amanza;
o XCI.4 e T'oste disse: «Dolce amor mio bello, / la tu’amanza onde fu ella nata?»;

= CXX.4 e per amor di Biancifiore I'have ricoperto, / manifestato ch’elli ebbe I’amanza...;

- Febus: = IIL.LLXIIL8 giugnendo poi mando senza tardanza / lo re prigione a la sua bella
‘manza.; = [IV.XLVIL7 sedendo quivi sua ‘manza vedea, / lo re e tutto loro parlare udia.;
= V.XLV.4 «Signor, sacciaue per la mia lianza / ognun di voi come lui faro tristo / poi

ch’e in piacere della mia bella “‘manza!»;

- Gibello: = XXXVL.6 e ritorna a fedire il Conte ardito, / d’amor pensando alla sua dolce
‘manza...; » XLV.4 sentendo che ‘llo re, contra a ragione, / la pulzelletta sua ‘manza

assediava.;

- MorteTr': = IV.1 Quando messer T[ristano] ando a sua amanga / non porto I’armadura

suo sovrana...;

- PG: = XIII.6 e disse «hor me abraza, ho cavalieri, / ch’io son la tua amanza a sta fiata».;

= XVIL8 la verita me di senza tardanza: / forsi non te piaze ch’io sia tua amanza?; -

1 A questa va ad aggiungersi 1'occorrenza nell’ottava incipitaria della redazione ambrosiana,
dove in 1.7-8 si legge «come Tristan per la soa bella amanza / sosténe morte con gran
penetanza». Il cantare della Morte di Tristano conosce infatti una duplice redazione: una, quella
inserita nel regesto, € riportata dal codice Magliabechiano Cl. VIII. 1272, la seconda € conservata
invece nel ms. Ambrosiano N. 95 sup. Il perché amanza si trovi solo nella redazione ambrosiana
¢ presto detto: nel codice Magliabechiano il cantare segue senza soluzione di continuita quello
delle Ultime imprese. In questo modo, la storia prosegue linearmente senza bisogno che ci sia
un’ottava iniziale con la “dichiarazione d’intenti” narrativa, come invece succede
nell’ambrosiano (la citazione & da Bertoni 1937, p. 44).
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XXXIL6 e chi zerchase lo mondo tuto quanto, / non troveria una si bela amanza/...; =
LIL3 e dise «Hai, misér Galvan jochondo, / la piu bela amanza inganasti moe/...».; =
LXV.4 e.7 Altro male io non li mostrerazo, /voria che a sua amanza 1’aquistase / [...]
/per poterli acquistare la sua amanza/ conbateria con tuta la mia posanza.; = CVL5 che

a lo castelo la guardia aveva fata, / dove fuora cavato 'avia la sua amanza.

- UltimeTr: = XII1.2 Iscieso della fonte da cavallo, / T. pe” riposarsi pensa di suo

‘mancga...;

0 Occorrenze in cantari derivati da fabliaux:
- Lusignacca: = XVI1.8 e al fin di questa presente mandata, / I'amanza tua ti sia ricordata.;
= XXXIIL.2 E si gli disse che dovesse andare / la sera nel iardino alla suo ‘manza...;

= XXXVL6 Trovo I'amanza sua sanza sospetto / la quale in cotta gia s’era ispogliata...

- TrePreti: = 11.8 si che s’intenda questa nuova danza, / come fur tre tradi da una manza

0 Etimo: dal provenzale amansa?, a sua volta derivato dal participio presente del verbo
latino. Entrato nel repertorio lessicale proprio grazie alla produzione poetica
provenzale, conosce una discreta fortuna nella lirica dell’italiano antico, anche nella

forma aferetica ‘manza’s.

2 Cfr. Baer 1939, p. 20; Bezzola 1925 pp. 224; Contini 1960 vol. I, p. 126, che si limita a segnalarlo
come provenzalismo; DEI s.v. amanza; DELI 2 s. v. amanza; FEW XXV, pp. 387-388; LEI s.v.
amare, 11, p. 480.28; REW 399 (amanza é repertoriata sotto la voce amare); TLIO s.v. amanza. Oltre
a Viel 2006, p. 170 e Viel 2014, p. 172, per quel che riguarda I'uso in Dante.

3 Per quello che riguarda la forma aferetica, mi sembra utile segnalare un possibile caso di
interferenza linguistica tra un testo occitano e un copista italiano. Infatti, la forma manza, “donna
amata’, non trova riscontri nella tradizione lirica provenzale ma, almeno in un caso, compare
come variante, seppur evidentemente erronea. Mi riferisco qui al caso del codice provenzale
Vat. Lat. 3208, siglato O, pil nello specifico alla canzone Ara non vei luzir soleil di Bernart de
Ventadorn (BdT 070.7). 1l copista italiano compie un errore nella trascrizione, scrivendo bona
manza al posto della lezione corretta benenansa. Nonostante il significato del verso cambi
profondamente, il senso complessivo della cobla non viene stravolto: non & la benevolenza
dell’amata a proteggere il poeta ma la donna stessa. Il testo, nell’edizione Appel, risulta quindi
essere questo (corsivo mio): «Ja ma domna no-s meravelh / si-lh quer que-m do s’amor ni-m bai./
contra la foudat qu’eu retrai, / fara i genta meravelha / silh ja m’acola ni-m baya. / Deus ! s’er ja
c’om me retraya/(“a ! cal vos vi e cal vos vei !”) / per benanansa que-m veya?»; mentre dalla
trascrizione semidiplomatica del manoscritto O si legge in questa forma (corsivo mio): «Dama
de uos meraueill / si ger samor mieil dic gem lai / contra la foudat geu retrai / fura genta
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0 Le occorrenze in area galloromanza:

Amansa € una voce pill propriamente provenzale?, soprattutto se si pensa che le prime
occorrenza del corrispettivo francese amance sono molto piu tarde rispetto alle
attestazioni in area italiana®.

La poesia trobadorica, oltre a rappresentare la via d'ingresso di amanza nell’italiano
antico, € anche il bacino di maggior utilizzo, per non dire I'unico: tutte le occorrenze
trovare finora® si trovano infatti in liriche, non vi e traccia né nelle prose né in altri testi
in versi non “cortesi”, come i misteri. La voce, dunque, si caratterizza come
un’esclusiva della letteratura poetica alta e, proprio per questo, vien, a parer mio,
importata dai poeti delle origini che possono cosi inserirsi nell’illustre canone iniziato
gia da Macrabru.

La pitt antica attestazione si trova infatti in due vers satirico/moraleggianti: Contra
'tverns que s’enansa (BdT 293.14)7 che insiste su tematiche amoroso-cortesi ma che e
ancor piu interessante dal punto di vista metrico, visto si tratta infatti di uno schema
unico, il primo in senso cronologico in cui le rime, tutte diverse nella strofa, siano
ripetute nel testo con combinazione rotatoria®, e Per savi tenc ses doptansa (BAT 293.37)

che consente un’ipotesi di datazione attorno al 1152°. In Contra l'ivers il significato di

meraueilla / suam percolla ninbaia / ha sera ia conme retraia / cal uos ui ecal uos uei / per bona
manza qem ueia». Questa lezione dunque & attestata dal solo codice O e si configura come
certamente erronea ma rivela una possibile interferenza del sistema linguistico del copista, che,
forse per un errore nella lettura del modello o forse per una mancata comprensione, inserisce
nel verso una forma tipica della poesia italiana; I'edizione di riferimento e Appel 1915, pp. 38-
47, la citazione é da p. 43. Va detto, pero, che benanansa (con le sue varianti grafico-fonetiche) ha
comungque riscontri nella tradizione letteraria della Penisola ma si tratta di un termine tecnico,
proprio di un linguaggio lirico virtuosistico, probabilmente meno immediato per il copista
italiano (cfr. TLIO s.v. beninanza e Viel 2006, p. 176). Si noti che nella trascrizione di O qui
riportata sono state sciolte le abbreviazioni ma non sono state risolte le ambiguita grafiche né e
stata inserita alcuna punteggiatura, in modo da non intervenire pit del necessario sul testo.

4 Per quanto i dizionari non ne tengano debitamente conto, la voce ¢ registrata nel Raynouard
s.v. amansa ma solo nella versione compendiata del Levy, LevyP s.v. amansa.

5 La voce amance, ‘amour, attendrissement, émoi, pitié€’, € attestata a partire dal XIV sec. Cfr.
FEW XXIV, p. 387b, oltre a DEM s.v. amance 1; DMF s.v. amance 1. In GD s.v. amance il significato
¢ quello di ‘trouble, effroi’, come in DFEM s.v. amance 2; DMF s.v. amance 2. In ragione della
pressoché sicura indipendenza della forma italiana da quella francese, verra qui discussa solo la
storia evolutiva della voce amansa, che ha sicuramente determinato l'ingresso di amanza in
italiano antico.

¢ Il database di riferimento e quello di COM2.

7 Edizione in Gaunt — Harvey — Paterson 2000, pp. 190-199.

8 Frank 864: 006.

° Gaunt — Harvey — Paterson 2000, pp. 464-473.
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amansa €, piuttosto esplicitamente, quello di “amore’: al sopraggiungere dell'inverno, il
poeta di lamenta dei «tricx enonois d’amansa»'® gli gioca la sua dama, crudele e altera.
Nel secondo vers, invece, si assiste gia ad un leggero slittamento semantico: i toni sono
quelli della polemica tra la fin‘amor e la fals’amor e Marcabru si ritiene in grado di
distinguere quando si tratti dell'uno o dell’altro, dicendo di sapere «s’amars es amanza
/ q'amors es falsa e tafura»!. Amanza qui e forse da intendersi come ‘amore sensuale’ o
piu in generale come un sentimento che si manifesta anche attraverso un desiderio
fisico e non solo una tensione spirituale.

Con il fiorire della letteratura trobadorica, aumentano anche le occorrenze di amanza
che si trovano in due chansons del campione della lirica cortese, Bernart de Ventadorn:
il poeta limosino, ricorre due volte ad amansa per descrivere il sentimento d’amore, che
I"io lirico prova per la sua dama'.

Per quanto il genere della chanson resti il piu frequentato, non bisogna pensare che
resti 'unico campo d’utilizzo di amanza che, al contrario, si trova nelle piu differenti
tipologie liriche, che siano essi descorts, come Engles, un novel descort di Raimbaut de
Vaqueiras (BdT 392.16)'® canzoni mariane, ad esempio Glorioza sainta Maria di Lanfranc
Cigala (BdT 282.10)! o estampidas come Dona de plasenca, / Sofrenga, / Guirenga di Cerveri
de Girona (BdT 434a.19)".

Segnalo poi in questo sintetico — e parziale — regesto relativo all’ambito provenzale,
altre due attestazioni a parer mio particolarmente rilevanti. In primo luogo, e
interessate 'occorrenza in una chanson di una trobairitz, Na Castelloza, Mout avetz faich
lonc estatge (BAT 109.03)', dove, almeno questa volta, I'io lirico impegnato nella fedelta
assoluta e declinato al femminile.

L’altra attestazione che credo sia degna di nota e quella in S’eu anc d’amor sofers ni mal

ni pena di Peire Milo (BdT 349.08), non tanto per il contenuto quando piuttosto per

0 E il v. 20 della IV cobla, in Gaunt — Harvey — Paterson 2000, p. 192.
11 Sono i vv. 53-54 della IX cobla in Gaunt — Harvey — Paterson 2000, p. 468.
12 In Ab jou mou lo vers e-l comens (BAT 70.01), dove la «fin’amanza» ¢é il puro sentimento che I'io
lirico prova per la sua dama. In Lancan ve la folha (BAT 70.25) il significato, pur senza l'aggettivo
e probabilmente il medesimo; I’edizione di riferimento € Appel 1915, pp. 3-10 e pp. 145-150.
13 Da collocarsi agli inizi del XIII sec., I'edizione & in Linskill 1964, p. 199-203.
14 Dato il contesto, I"amanza di Lanfranc Cigala ¢ da intendersi come quello immacolato della
Vergine. Edizione in Branciforti 1954, pp. 232-235, 'occorrenza ¢ a p. 232.
15 In Coromines 1988, vol. 1 p. 211-215.
16 Edizione in Rieger 1991, pp. 539-548.
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ragioni linguistico-geografiche!”: a oggi, 'ipotesi piti convincente ¢ quella formulata da
Borghi Cedrini, secondo cui il trovatore potrebbe essere «un occitano che operava nei
primi decenni del Duecento in un’area nord-orientale non lontana dall’ltalia e che,
seppure conosceva la grande lirica autoctona coeva e in certo modo dialogava con essa,
non si preoccupava di osservarne scrupolosamente il canone grammaticale e poetico»'®.
Tentativi di localizzazione della lingua di Peire Milo erano gia stati fatti da Appel
prima e Bertoni poi che I'avevano ricondotta rispettivamente ai dipartimenti Hautes-
Alpes e Alpes-de Haute-Provence” e ad una parlata provenzale o franco-provenzale
del Piemonte®, per poi indirizzarsi su un «prodotto artificiale»?'. Il fatto che in una
lirica di questo tipico, di fatto periferica per la cultura trobadorica? che pero ricorre ad
una lingua per cosi dire “ben collaudata”, € un ulteriore indizio del perché la voce
amanza sia poi entrata in italiano antico.

Quello che mi sembra importante sottolineare, pero, e che la personificazione di
amansa nella donna amata e un processo che non trova le sue radici nella lirica
trobadorica ma e un’evoluzione del tutto italiana. La figura retorica della prosopopea
viene portata ai suoi massimi livelli dai poeti delle origini che si dimostrano ricettori
attivi della lingua — e con essa di tutta la tradizione — e non passivi imitatori di un

qualcosa di gia consolidato.

0 Le prime occorrenze in italiano antico:
Come gia detto, il suffisso -anza si dimostra autonomamente produttivo in italiano
antico ma cio che spinge a considerare amanza come un provenzalismo ¢ il fatto che
gran parte delle occorrenze, soprattutto le prime in senso cronologico, siano
particolarmente debitrici nei confronti della lirica trobadorica.

La piu antica attestazione la si trova pero in un testo molto particolare, 1'Elegia giudeo-

italiana®, scritta in quella che Contini definisce «la koine giudaica dell'Italia mediana, il

17 Per i rapporti con un altro testo periferico rimando a Verlato 2002
18 Borghi Cedrini 2008, p. 9. Vedasi anche Borghi Cedrini 1998.
19 Appel 1896, p. 216.
20 Bertoni 1909.
21 Bertoni 1915, p. 180.
2 Sia, appunto, per l'identificazione geografica sia perché Peire Milo e un trovatore minore che
non entra nel canone dell’eccellenza trobadorica.
2 Edizione in Contini 1960, vol. 1, pp. 35-42.
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cui centro direttivo € Roma»?%. Qui, al v. 103, si chiede a Dio di ricordarsi della sua
«prima amanza»? e di liberarla dal male: il primo amore di Dio altri non e che la citta
di Gerusalemme, con un rimando ad un passo del profeta Geremia?.

Se per quest’occorrenza non si puo ricorrere ad un’influenza diretta del provenzale, e
diverso il caso di tutte le attestazioni successive?: amanza ricorre moltissime volte nelle
liriche della scuola siciliana prima e toscana poi, a partire da Giacomino Pugliese, con
Risplendiente stella d’albur?® e Giacomo da Lentini?, per proseguire con tutti i maggiori
esponenti di quest’alta corrente letteraria® che tra la sua ispirazione proprio dalla
poesia trobadorica. Occorrenze si trovano anche in liriche di Bonagiunta Orbicciani® e

di Guittone d’Arezzo, dove si assiste alla contrapposizione tra la «villana amanza»® e

24 Contini 1960, vol. 1, p. 35.
25 Contini 1960, vol. I, p. 41.
26 Cfr. Contini 1960, vol. I, p. 41.
77 Dico successive, perché, nonostante i manoscritti siano trecenteschi, " Elegia sembra risalire al
XIII sec, forse proprio agli inizi; cfr. Contini 1960, vol. 1, pp. 35-36.
28 Si tratta del frammento copiato su una carta del manoscritto C 88 della Zentralbibliothek di
Zurigo, subito dopo un Landfriede promulgato da Enrico VII, emanato probabilmente tra il 1234
e il 1235 (anno in cui Federico II ne emano un altro destinato a sostituire quello pubblicato dal
figlio). Questo Landfriede e un tentativo di riappacificazione all’interno del territorio tedesco,
contro il padre Federico II; cfr. Brunetti 2000, anche per l'edizione del testo a pp. 84-85.
Ovviamente, amanza si trova anche del testo toscanizzato, Isplendiente stella d’albor, 'unica nota
fino al ritrovamento del frammento zurighese (per 1'edizione vedasi Panvini 1962-1964, vol. 1,
p- 193; I'edizione e quella di riferimento del corpus TLIO).
2 Qccorrenze di amanza sono state trovate in 6 liriche diverse: Dal core mi vene, L'namoranza —
disiosa, Ben m’é venuto prima cordoglienza, Amando lungiamente, Poi no mi val merzé né ben servire e,
infine, il sonetto Si alta amanza a pres’a lo me’ core; 'edizione di riferimento e in PSs, vol. 1.
% Si pensi a Pier della Vigna, Amando con fin core e con speranza, Guido delle Colonne,
Gioiosamente canto (edizione in Contini 1060, vol. 1, pp. 126-128 e pp. 99-101), Rinaldo d’Aquino,
Venuto m’e in talento (edizione in Panvini 1962-1964, pp. 95-96). Cito, per ovvie ragioni, solo i
principali esponenti delle diverse scuole o alcune liriche particolarmente significative, il regesto
completo delle occorrenze e ben pili ampio e include anche autori minori, come Tommaso di
Sasso, Re Giovanni (di cui si & conservato solo un discordo) e moltissime rime anonime. Il
database di ricerca & quello del corpus OVI.
31 Ad esempio, nella canzone Gioia né ben non é sensa conforto, in Ben mi creda, in Quando veggio la
rivera, in Oi amadori, intedente I'affanno e infine nella ballata Donna, vostra bellesse (edizioni in
Menichetti 2012, pp. 30-31; pp. 110-111; pp. 125-126; pp. 134-136 e pp. 163-164)
32 In Chero con drittura, in Egidi 1940, pp. 8-9 (I'occorrenza ¢ al v. 4).
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la «alt’amanza»®: cioe tra 'amore che non rispetta i canoni e le regole cortesi* e il
sentimento puro che si realizza nell’eterna tensione e nella sofferenza®.

Il passaggio da amanza ‘amore’” a ‘donna amata’, secondo un processo di estensione
metonimica possibile nelle lingue romanze e non, e quasi contemporaneo alle sue
prime occorrenze: le liriche infatti riflettono il punto di vista maschile sull’amore®, I'io
lirico e uomo e dunque l'oggetto dell’amore ¢ una donna. Da qui alla completa
identificazione tra amanza e dama amata 1’evoluzione semantica e piuttosto semplice e
si trova gia in una canzone di Chiaro Davanzati, Quando mi membra, lassa® e lo si trova
anche in un sonetto del Fiore, il 181%, oltre che in due ballate dei Memoriali bolognesi®®.

Tutti i testi citati finora sono sicuramente debitori nei confronti della letteratura
d’Oltralpe e anche se in alcuni casi un testo francese puo aver agito da modello*
sarebbe improprio pensare che 1’autore italiano non avesse conoscenze di provenzale.
Amanza si € progressivamente inserito nel vocabolario lirico degli autori della penisola,
conservano, a par mio, quasi intatte le sue caratteristiche di forestierismo. Nonostante
le sue occorrenze siano piuttosto frequenti, bisogna notare come esso sia sempre in
sede di rima e come ricalchi alcuni stilemi proprio della poesia trobadorica: non e
infrequente il sintagma fin amanza*' che corrisponde alla fin amor d’Oltralpe. In questo
modo il rispecchiamento del modello trobadorico diventava essere quasi perfetto: la
locuzione poteva conservare la connotazione al femminile come nella lirica provenzale,

senza che i poeti italiani dovessero ricorre ad un metaplasmo di genere.

3 In Tutto ch’eo poco vaglia, in Egidi 1940, pp. 54-55 ('occorrenza & al v. 18).

% La dama e troppo orgogliosamente altera e nulla concede all’amante, anzi si mostra sdegnosa
nei suoi confronti.

% Segnalo che sempre in Guittone si trova anche il sintagma «divina amanza» da intendersi
come il reverenziale amore nei confronti di Dio, cfr. O dolce terra aretina, in Contini 1960, vol. 1,
pPp. 224-226.

% Con alcune rarissime eccezioni, come la Compiuta Donzella, che perd non ricorre mai al
provenzalismo amanza nella sua opera poetica.

% «Ma io nonn ho valore / null'altro ma pesanza: / veg[glendo la mia amanza / dipartire, / voria
morire / o ritornare a la sua benenanza», in Menichetti 2012 p. 35 (sottolineatura mia).

3 In Contini 1984, p. 364.

% [’angososa partenza e Eo non creda ch’Amore, in Orlando 1981, pp. 38-40 e pp. 54-55.

4 E il caso del Fiore con il Roman de la Rose.

4 Ad esempio, si trova in alcune liriche di Tommaso di Sasso, Re Giovanni, Ruggeri Apugliese,
Brunetto Latini (il Favolello), Carnino Ghiberti, Pucciandone Martelli, Meo Abbracciavacca, oltre
che nelle Laude cortonesi, nel Laudario di Santa Maria della Scala e in alcune rime anonime.
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Per quanto piu rare, sono state poi ritracciate occorrenze anche in tesi in prosa, come
nel volgarizzamento trecentesco del De Amore*? oltre che in altri volgarizzamenti con
fonte latina*®, nei commenti alla Divina Commedia di Jacopo della Lana* e nello Specchio
di Croce del Cavalca. Segnalo che in tutte le occorrenze rintracciate in testi in prosa, si
assiste ad una sorta di “appiattimento” del significato: amanza assume solo il senso di
‘donna amata’® e non e pit1 ‘amore’ in senso assoluto.

Ancor piu interessante ¢ pero l'occorrenza in un altro testo in prosa, il Palamedes
pisano, dove amanza sembra essere una delle pochissime liberta che si prende il
volgarizzatore del testo: di solito la traduzione e letterale, al limite del pedissequo, ma,
in questo caso al francese «ains amoit une autre damoisele, qui demoure en ceste pais
et qu’il a plus de quatre ans qu’ele est s’amie»* corrisponde l'italiano «anzi amava una
donzella di questo paese, ch'era piu di quattro anni ch'ella era stata sua amanza»¥.
Amie diventa amanza: il significato ¢ evidentemente il medesimo, ma la scelta lessicale &
diversa. Dire con esattezza perché questo succeda non credo sia, a oggi, possibile ma
resta da avanzare un’ipotesi. Il volgarizzamento del Palamedés € un testo ormai
pienamente duecentesco®, il suo autore si configura certamente come un conoscitore
della letteratura d’Oltralpe e «perdura immobile, costante, per tutto il romanzo uno
stesso angolo visuale, quella della compiaciuta contemplazione dell’episodio
avventuroso e del costume cortese»®. Se si considera dunque amanza come un
provenzalismo fortemente caratterizzante dal punto di vista culturale e come una voce
immediatamente riconducibile a quel “costume cortese”, si puo facilmente immaginare

che, almeno in parte, l'utilizzo di amanza sia una traccia di un «deliberato

# In Ruffini 1980.

4 Come le Storje de Troia e de Roma dell'ultimo quarto del XIII sec. (in Monaci 1920), alcuni
volgarizzamenti dell’Ars amandi ovidiana (in Lippi Bigazzi 1987)

4 Edizione in Volpi 2009.

4 Anche nell'opera del Cavalca, che pure e un trattato religioso, la voce ricorre in espressioni
metaforiche per esemplificare concetti teologici piti complessi, come ad esempio «perche Iddio
per carita e per amore venne all'uomo, possiamo dire che venne a modo dell’'uomo innamorato
che va a vedere la sua manza», in Sorio 1840, p. 147 (sottolineatura mia).

46 In Limentani 1962, p. 6.

4 In Limentani 1962, p. 7.

4 L'unico manoscritto latore del testo & della fine del XIII-inizi XIV sec., in Limentani 1962, p.
CVL

4 Limentani 1962, p. XL
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”esotismo”»*. Data la mancata corrispondenza lessicale con il francese, infatti, non puo
trattarsi di un trascinamento inerte, ma e di certo il frutto di una scelta consapevole,

forse in nome di una coloritura che piu si accordava con il gusto del traduttore.

0 La voce nei cantari:
Alle occorrenze inserite nel regesto, va aggiunta l"innamoranza del primo cantare del Bel
Gherardino®'.

Il provenzalismo conosce un discreto numero di occorrenze anche nei cantari: la lirica
siciliana aveva gia aperto la via d’ingresso per questa voce nell’italiano antico al
momento della sua prima occorrenza in un testo in ottava rima aveva alle spalle una
tradizione gia consolidata.

In ragione di quanto detto finora sull’origine provenzale della voce, non stupisce che
il maggior numero di attestazioni di amanza si trovi nel cantare della Ponzela Gaia: non &
un caso, infatti, che Pio Rajna definisse I’anonimo autore un «poeta»®. Seppur non si
escluda che i lai di Maria di Francia e i romanzi* possano aver influenzato la scelta
della materia e dello sviluppo della narrazione, la lingua d’oc deve aver esercitato una
fascinazione ancor maggiore, tanto che Favati aveva ipotizzato un ascendente
provenzale®. Nonostante quest’ipotesi sia estremamente suggestiva, € certamente da
riconsiderarsi la portata di una diretta influenza di una sola opera occitana®: piu che di
un unico antecedente materiale, credo che nell’idea di “antecedente” possano confluire
diversi elementi, tutti quelli ascrivibili alla pili ampia letteratura in lingua d’oc. Piu che
un modello, il canterino sembra risentire di un’idea di stile: si ricordi che la Ponzela

Gaia risale all’ambiente dei da Camino, che rappresento l'ultimo grande centro di

5% Limentani 1962, p. LX.

51 [XXVIL7 «ed e veggendo la sua innamoranza, come da prima incomincio la danza». Qui
viene quindi mantenuto il prefisso illativo in-, forse per analogia sul provenzale enamorar in
Zabagli 2002, vol. 1, p. 64 (sottolineatura mia).

52 11 cantare pili antico di cui ci ¢ giunta testimonianza ¢ il Fiorio e Biancifiore e appartiene alla
prima meta del XIV secolo; cfr. Crescini 1889 e De Robertis 1970.

5 La citazione viene dalle Carte Rajna conservate alla biblioteca Marucelliana di Firenze ed e
ripresa poi da Barbiellini Amidei 2000, p. 12.

5 Come il Roman de Belris, per le fonti del cantare rimando a Barbiellini Amidei 2000, pp. 18-22.
5 Favati 1962, pp. 5-7.

5% Favati ipotizzava un ascendente portato nella zona veneta direttamente da Uc de Saint Circ,
in Favati 1962, pp. 12-15.
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cultura occitana®. Nel caso della Ponzela Gaia il lemma amanza ricorre sette volte,
quattro delle quali esposto in rima con altri gallicismi (XVII tardanza; XXXII zertanza;
LXV posanza; CVI falanza, zertanza®¥) tranne che in un solo caso: nell’ottava XXXII,
infatti, oltre a rimare con l'evidente provenzalismo zertanza (forma spirantizzata
dell’originario certanza) si trova in sede di rima anche la forma lanza per lancia®. 11
canterino, dunque, si muove piuttosto liberamente tra l'uso del dialetto e dei
francesismi, ben attestati nella tradizione dei cantari, e pit in generale, della lirica:
come gia nel Fiore®, credo che la presenza della forma amanza risponda ad una volonta
di ipergallicizzare il testo, arricchendolo e impreziosendolo in nome del maggior
prestigio di cui doveva godere la letteratura provenzale.

Qualcosa resta da dire sulle altre occorrenze, o meglio, sull’assenza di esse: amanza
infatti non si trova né nei cantari di Lancillotto né in altri dove pur avrebbe ragion
d’esserci, come la Dama del Verzii. Questo puo essere spiegato con un ricorso alla fonte:
la tematica amoroso-cortese avrebbe piu che giustificato I'uso del provenzalismo, ma il
fatto che il loro antecedente sia pili propriamente francese spiega, forse, perché amanza
non si trovi nelle loro ottave. Si tratta pero di una spiegazione parziale: i canterini
avevano comunque una loro autonomia e una discreta creativita, motivo per cui
amanza si trova in testi come il Fiorio che pur ha una fonte prevalentemente
anticofrancese. L’assenza di amanza nel testo-fonte non vincola gli autori italiani: forse
fa si che non la trasportino pilt 0 meno passivamente nel testo me la lingua non e una
realta monolitica e nulla vietava ai canterini di “ibridare” i loro versi con realta pit

lontane che, piui che fare da modello, facevano da canone letterario.

% Lo stesso nome ella protagonista, Gaia, oltre a essere caratteristica propria della fanciulla (cfr.
ottava LXXXIX, dove si trova una spiegazione pseudo-etimologica del nome, in merito alla
contrapposizione gaia / avara, in Barbiellini Amidei 2000, p. 118) ha un precedente nella corte dei
da Camino. Gaia era infatti la figlia del Capitano generale di Treviso, che dovette sicuramente
godere di una discreta fama in tutta Italia, tanto che Marco Lombardo nel Purgatorio dantesco
dice di non saper come indetificarlo se non citando «sua figlia Gaia». La citazione e dal canto
XVI del Purgatorio, dal v. 140 (per tutta la sequenza cfr. i vv. 121-145) in Petrocchi 1994, vol. 2,
pp. 274-277.
58 ]J] rimando e sempre all’edizioni Barbiellini Amidei 2000.
% Quest'ultima rima & probabilmente dovuta alla patina linguistica veneta che permea tutto il
cantare (a partire gia dal titolo stesso, ponzela per pulcella), cfr. Barbiellini Amidei 2000, pp. 47-
50-
% Viel 2006, p. 170.
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Baccelliere s.m.

‘soldato, cavaliere’

¢ Forme:

bacelieri, bacellieri, baccelliere, baccellier, bacilieri.

¢ Occorrenze:

- DaVel: = III del corpo franco e nobil baccelliere / piti che alcun allor si mettesse

I’elmo...

- Febus: = ILXIIL5 disse ‘1 prod"uomo: “chi fu el bacelieri / che di tal forza porto reale
manto?”; = V.XXIX.7 consigliavansi forte e bacilieri / i fanti loro menavano e destrieri.;

= V.XLIL.1 Com’io vi dissi, questi bacelieri / Febus trovo ciascuno bene armato...

- Gibello: = LIX.2 Subitamente e no-'gli venne manco / un baccellier di quel Conte

Vermiglio...

- Spagna: = I1.XLI.1 Nel suo sonar dicea il bacellieri...

¢ Etimo: dall’afr. bacheler, a sua volta dal latino *BACCALARIUS2.

0 Le occorrenze in area galloromanza:

Trattandosi di una voce legata al lessico militare-cavalleresco, non stupisce che la

prima attestazione di ambito letterario si trovi nella Chanson de Roland: 1'esercito di

1 Questa lezione proviene in realta dall’apparato dell’edizione. Manetti mette a testo battagliere
pur riconoscendo che la lezione originaria dovrebbe essere baccelliere presente nei due rami
della tradizione, in Manetti 2003, p. 379.

2 FEW 1, p. 198b. Cfr. anche Bezzola 1925 pp. 115-117; DEAF s.v. bachelier; DEM s.v. bachelier;
DMEF s.v. bachelier; DELI 2 s.v. baccelliere; Hope 1971, p. 80; REW 863; TLFi s.v. bachelier; TLIO s.v.
baccelliere, oltre a Viel 2014, pp. 117-118 e Larson 1995, p. 59 dove la voce e registrata come
antroponimo in carte fiorentine e pistoiesi a partire dal febbraio 1137.
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Carlo si compone infatti di «.XV. de Francs / de bachelers, de noz meillors vaillanz»®.
La giovane eta di questi aspiranti cavalieri viene sottolineata in un’altra sequenza della
Chanson: qui Baligant, 'emiro di Babilonia, dialoga con il figlio Malpramis sulle
condizioni in cui versa l’esercito francese. Rolando e Oliveri, tanto amati da Carlo
Magno sono stati uccisi, e con loro molti altri valenti cavalieri: all'imperatore non
restano che pochi uomini, soprattutto i bachelers che lo stesso Carlo «cleimet enfanz»*,
dei giovani inesperti ma pronti a combattere con orgoglio.

Sempre con "accezione di ‘giovane aspirante cavaliere’, la voce ricorre in altre chanson
de geste, come il Couronnement de Louis®, il Voyage de Charlemagne® o il Raoul de Cambrar’,
ma non vi rimane confinata: baceler si trova anche, ad esempio nel chantefable
prosimetro di area piccarda Aucassin et Nicolettes, cosi come nei romanzi cortesi di

Chrétien de Troyes’.

3 Sono i vv. 3019-3020, in Segre 1971, p. 536. Non e l'unica occorrenza della Chanson, anche al
v. 113 vengono citati i bacheler, sempre in Segre 1971, p. 19.
4 Si tratta del v. 3197 in Segre 1971, p. 563.
5 Ai vv. 1333-1337 «voit 'apostoile, d’'une part 1'a sachié: / ”Sire, dist il, prenderai ge la
moillier? / - Oil, beau sire, de gré et volentiers. / Bachelers estes, de terre avez mesier.” / Respont
li quens “Bien fet a otroier.”», in Lachet 2020, p.188. Cfr. anche il v. 2211, sempre in Lachet 2020,
p- 246 (sottolineatura mia).
6 Ai vv. 453-464 «E dist lor Carlemaine: “Ben dei avant gabber. / Li reis Hugun li Forz nen at nul
bacheler / de tute sa mainee, qui tant seit fort membré, / ait vestu dous haubers e dous heaumes
formet, / si seit sur un destrer curant e sujurnet; / si ferrai sur les heaumes u il erent plus chers, /
li feutre avec la sele del strer sujurnez; le branc ferrai en terre : si jo le les aller, / nen ert mes
recetiz par nul hume chanerl / tresqu’il seit pleine haunste de terre desteret”», in Aebischer
1965, p. 59, ma cfr. anche la piu1 recente edizione Bonafin 2007, p. 80 (sottolineatura mia).
7 Al v. 7561, in Kay 1992, p. 452.
8 «”Fix”, fait li peres, ”"ce ne poroit estre. Nicolette laisse ester, que ce est une caitive qui fu
amenee d’estrange terre, si l'acata li visquens de ceste vile as Sarasins, si 'amena en ceste vile, si
I’a levee et bautisie et faite sa fillole, si li donra un de ces jors un baceler qui du pain li gaaignera
par honor...” » in Liborio 1991, p. 36.
° Cito, ad esempio, il Perceval: come ‘giovane (aspirante) cavaliere’ si trova al v. 5034, «“Dames,
veez merveilles; / ainc ne veistes sa pareilles / ne mais n'en oistes parler. / Veez le meillor
bacheler / c’ainc mais veissiez de vos oeix, / qu'il est plus biax et sel fait mieux / que toit cil qui
sont au tornoi», e al v. 5065, in cui € chiara la sua funzione subalterna a quella del suo cavaliere,
«”Ains est changieres, dist la quarte; / il n’a talent que il departe / as povres bachelers anqui /
che avoir qu'il porte avec I[u]i...”», in Roach 1959, pp. 148-149. (sottolineature mie). Segnalo che
in DECT ¢ riportato un ulteriore contesto, in cui bacheler assume il piti generico significato di
‘jeune homme’” ma la lezione non ¢ messa a testo in Roach 1959 né in Méla 1990, p. 234 (i versi
corrispondenti sono i vv. 3118-3119), mentre e registrata nell’edizione Lecoy 1973-1975 al v.
3168. Per un regesto completo cfr. DéCT s.v. bacheler.
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Anche nella duecentesca Historie ancienne jusqu’a César'® e stata rintracciata almeno
un’occorrenza della voce: ancora una volta, i bachalier sono giovani inesperti che
devono mettersi alla prova, tanto che l'autore ne sottolinea 1'eta scrivendo che «si
poroient li jovene bachalier esprover lor proueces et faire main beaus cous as Grijois
dont onors lor crestoit toz les jors de lor vies»!!.

Piuttosto antiche sono anche le attestazioni di bachelier’> in testi letterari di area
anglonormanna, si pensi alla Vie de saint Nicolas di Wace, composta nel XII sec. e quindi
coeva alla gia citata Chanson de Roland: qui bacheler ha il pit ampio significato di
‘giovane uomo’ che non necessariamente aspira alla vita militare, come appunto fu San
Nicola, che «ja iert bacelers tous formés / de mainte bonté alosés»®. Allo stesso modo,
non e necessariamente connessa al lessico militare 1'occorrenza di bacelers che si trova
nel lai d’Ignaure, ma avra piuttosto 1’accezione di ‘giovane uomo nobile’'* che nei versi
francese, sono in due ad accompagnare il marito dell’amante del protagonista'.

Non mancano occorrenze in testi documentari, dove il bachelier diventa anche
‘giovane uomo celibe’: nonostante venga meno il riferimento al ruolo militare dei
baccellieri, I'idea del celibato vi resta fortemente legata. Solo i piu giovani, infatti, che
ancora dovevano misurarsi con i cavalieri e provare il loro valore, non avevano ancora
una moglie che, al pari di terre e ricchezze, era necessaria per raggiungere lo status di
uomo adulto: il matrimonio era precluso ai baccellieri, che si trovavano ancora all’inizio
del loro percorso di vita'®. Anche i testi di carattere pratico, dunque, citano i bacheliers
come una categoria ben definita: si pensi al Liber Albus in cui si dichiara che gli uomini
sposati possono provare la loro onesta con i giuramenti pronunciati anche da
«bachelers u veduers», e viceversa”. Sempre con il valore di ‘giovane uomo celibe’

bachelliers si trova in alcuni documenti del Poitou del 1478: «par les parroisses dudit bas

10 Cfr. Visser-van Terwigsa, 1995-1999, vol 2, pp. 217-272; Rochebouet 2015, pp. 5-75;
11 E il capitolo rubricato Que Etiocles requist ses aies encontre les grigois, in Visser-van Terwisga
1995-1999, vol. 1, p. 53 (sottolineatura mia).
12 Bachelier e la grafia moderna, come figura nei dizionari francesi.
13 5j tratta dei vv. 66-67, in Laurent — Le Saux — Bragantini-Maillard 2019, p. 382; rimando alle
pp- 346-349 della medesima edizione per la biografia e la storia del culto del santo.
14 Ai vv. 498-499: i sire avoit deus bacelers / od lui, ki si neveu estoient», in Di Febo 2002, p. 76
(sottolineatura mia).
15 Per la sequenza narrativa si guardi ai vv. 468-507, in Di Febo 2002, pp. 74-76.
16 Per il concetto di joven nella letteratura e nel mondo cortese rimando a Flori 1975, pp. 289-313
e a Ménard 1992, pp. 171-186. Cfr. anche Lazar 1964; Kohler 1976; Cropp 1975 pp. 413-421.
17 In Bateson 1904-1906, vol. 1, p. 48.
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pays de Poictou les jeunes compaignons que on appelle bachelliers a marier ont
acoustumé tous les ans, a chacune feste de Penthecoustes, eulx assembler
joyeusement»18.

Dal XIV sec. bacheler conosce un nuovo sviluppo semantico: si svincola infatti
dell’accezione militare per legarsi all’ambito universitario, diventando quindi il
sostantivo usato per indicare ‘celui qui, dans une faculté, est promu au premier des
grades universitaires’'*: baccelliere ¢, ad esempio Michel de Massa, esegeta e predicatore
dell’ordine di Sant’Agostino, viene cosi definito in una traduzione francese della sua
Passione. 11 traduttore identifica Michel de Massa come «bacheleirs fut an theologie, / li
millours qui fut an sa vie»?’ e cioe come il piti grande teologo del mondo conosciuto,
con un’accezione certamente ben lontana dal primigenio significato di ‘aspirante
cavaliere’. L'idea stessa dell’ambizione viene meno: il baccelliere non e piu un giovane
nel mezzo del suo percorso di realizzazione sociale ma e un uomo compiuto, che ha gia
raggiunto il pit1 alto grado possibile, come, ad esempio Ernoul de Gibecque, «presbtre,
maistre en ars et bacheler en decret»?.

La voce, di sicura origine francese, riesce comunque a diffondersi in nell’area della
lingua d’oc??, seppur non capillarmente: la caratteristica principale del bacalar e legata
alla sua eta?, ma non mancano figure citate come massimi esperti di diritto, come
Arnaud Algar, «bachelier en leys»?.

I baccellieri, intesi genericamente come ‘giovani uomini’, danno traccia della loro
presenza in testi piuttosto antichi, come la canzone di preghiera Flors de Paradis (BdT
461.123)?, composta, probabilmente verso gli inizi del XIII sec., ma anche nell'unica

ballata occitana provvista di musica, la ben nota A l'entrada del tens clar (BdT 461.12)%

18 In Guérin — Celier 1914-1919, p. 226.
19 TLFi s.v. bachelier
20 Meyer 1886, p. 175 (sottolineatura mia).
21 Si tratta di un documento del 1420, in Mollat 1965-1969, vol. 1, p. 365 (sottolineatura mia).
2 Bacalar & da considerarsi come un forma adattata di una voce di origine oitanica, poi mutuata
dalla lingua d’oc, come dimostra il minor numero di attestazioni.
2 Cfr. Raynouard s.v. bacalar.
2+ Arnaud Algar é il vincitore della violetta per la sua Canso de Notra Dona, in Jeanroy 1914 p. 49
(testo pp. 46-49).
2 Per quello che riguarda la datazione, I’editrice la segnala come una canzone piuttosto recente,
data la mancata osservazione della declinazione bicasuale, in Spaggiari 1977, pp. 314-350,
I'occorrenza e a p. 343.
26 Appel 1895, pp. 86-87.
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che potrebbe essere «una de les mostres supervivents d’aquelles cangons de primavera
de les quals s’hauria derivat, segons Gaston Paris, tota la lirica dels trobadors»?.

Sicuramente interessante e il fatto che bacalar si trovi in opere per cosi dire di “confine”
tra l'occitano e il catalano, oltre che il castigliano: e il caso della redazione provenzale
della Vita di santa Margherita, un testo piuttosto povero dal punto di vista
lessicografico e poco interessante a livello metrico® ma ricco di castiglianismi e

catalanismi? in cui viene citato un bacalar intento a ferire la santa3.

0 Le prime occorrenze in italiano antico:

L’origine anticofrancese della voce ¢ testimoniata dalla piti diretta derivazione dalla
forma bacheler con il suffisso oitanico -ier, con indebolimento della vocale tonica e
pretonica, a cui va ad aggiungersi la palatalizzazione dell’occlusiva velare sorda [k],
piuttosto che dal provenzale bacalar, che resta piti prossimo all’etimo latino, seppure
con scempiamento della geminata.

La prima attestazione in area italiana la si trova nel marchigiano Ritmo di Sant’Alessio
nella forma plurale batzileri®'. Questa occorrenza si dimostra da subito interessate: in
questa agiografia metrica, composta nel XII sec. (si tratta infatti di uno dei piti antichi
testi dell’italiano delle origini ad oggi conservati), il ruolo sociale dei batzileri &
esplicitato, i compagni di Sant’Alessio «eranu soi fideli cavalieri»®. L’idea
dell’ambizione e della carriera militare in fieri sembra esser gia venuta meno, tanto che

in questo ritmo i baccellieri sembrano aver raggiunto I’apice dalla vita sociale®.

7 Serra-Baldo6 1998, p. 33 (per il testo riprende 1’edizione Bartsch-Koschwitz 1904).

28 Jeanroy 1899, p. 10.

2 Jeanroy 1899, pp. 8-9.

30 Aivv. 185 e 234, in Jeanroy 1899, p. 28 e p. 30.

31 Contini 1960, vol. 1, pp. 17-28. L’occorrenza e a p. 18. Segnalo che la presenza del digramma
<tz> nella forma batzileri esclude una possibile derivazione dal provenzale: la grafia riproduce
infatti l’affricata propria dell’anticofrancese,

32 Sj tratta del v. 28, in Contini 1960, vol. 1, p. 18. Segnalo che nella versione francese, la Vie de
Saint Alexis, non figura nessun bachelers, cfr. I'edizione Paris 1885.

3 Contini glossa cosi nella nota 27 (vol. 1, p. 18): «batzilieri: propriamente ‘aspiranti cavalieri’»,
ma se ¢ pur vero che questo sarebbe il significato originario della voce, il testo racconta una
differente storia, trasformando i baccellieri in cavalieri compiuti. Si noti il tentativo di resa
grafica dell’antica pronuncia francese.
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Simile, seppur priva dell’accezione militare e la seconda* (in senso cronologico)
occorrenza rintracciata nella Cronica di Dino Compagni, compilata tra il 1310 e il 1312:
qui si racconto di quando Filippo il bello, re di Francia, alleatosi con Sciarra Colonna,
dichiaro eretico papa Bonifacio VIII, che fu per questo sequestrato ad Agnani e portato
a Roma, dove venne ucciso. Proprio nel corso del processo-farsa per 1'accusa di eresia
Filippo IV di Francia «rauno in Parigi molti maestri in teologia e baccellieri, de' frati
minori e predicatori e d'altri ordini»®: degli esperti, dunque, o comunque degli studiosi
compiuti di discipline religiosi.

Sta invece compiendo ancora il suo apprendistato il baccelliere citato da Dante, nella
metafora che vede l'autore come uno studioso che ancora non ha compiuto 1'esame
finale di teologia, che riflette in silenzio per prepararsi all'ultima domanda del suo
maestro, che, in questo passo della Divina Commedia, e rappresentato da Beatrice®.

L’accezione militare, strettamente connessa all'idea di gioventlu, si trova nel
volgarizzamento senese del Roman de Troie di Benoit de Sainte-Maure ad opera di
Binduccio dello Scelto: a Troia sono molti «li giovani baccellieri che vi so, si dilectano
molto in portare arme e molto lo” piacea lo sedio»¥, che vedono I'aggettivo esplicitato®,
cosi che il loro ruolo di apprendisti cavalieri sia reso evidente proprio da questa
iunctura®. Se di per sé l'occorrenza di baccellieri non ha necessariamente

un’implicazione militare, bisogna considerare che, da un punto di vista culturale, era

3 Escludo qui le occorrenze trovate in alcuni documenti senesi del XIII sec. (piu
specificatamente compilati tra il 1277 e il 1282) perché si tratta, a parer mio, del medesimo
antroponimo riconducibile a Bacialiere. Segnalo che pero in TLIO s.v. baccelliere al punto 1. e
riportata proprio un’occorrenza tratta dai documenti in questione e che, invece, nel corpus TLIO
in Gattoweb le attestazioni sono diversamente lemmatizzate, ora sotto bacialiere n. p., ora sotto
baccelliere s.m. Come gia detto, credo che in tutti i casi sia da considerarsi nome proprio. Per
edizione e commento rimando ad Astuti 1934.
% In Cappi 2013, p. 81.
% Nel canto XXIV del Paradiso, vv. 46-51: «Si come il baccialier s'arma e non parla / fin che '1
maestro la question propone, / per approvarla, non per terminarla, / cosi m'armava io d'ogne
ragione / mentre ch'ella dicea, per esser presto / a tal querente e a tal professione» in Petrocchi
1994, vol. 4, p. 396. L’edizione Petrocchi e quella di riferimento nei corpora OVI e TLIO, ma si
riferisce alla prima edizione, del 1966-1967 (sottolineatura mia).
37 In Gozzi 2000, p. 331.
3% La stessa cosa succede anche nel volgarizzamento della Deca prima di Tito Livio ad opera di
Filippo da Santa Croce, che, pili probabilmente aveva un antecedente francese, oggi perduto, di
proprieta della corte angioina di Napoli, cfr. I'edizione Dalmazzo, 1845-1846.
% Similmente, le occorrenze di bacheler nel Roman de Troie sono sempre legate all'ideale di
gioventu: cfr., ad esempio, i vv. 5437, 14993 e 17524 in Constans 1904-1912, vol. 1 p. 284; vol. 3 p.
11 e p. 152.
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conseguenza ovvia che i giovani uomini si interessassero alla guerra e alle attivita a
essa connesse: da questo si rende possibile lo slittamento semantico, che fa si che la
categoria stessa dei baccellieri venga identificata con quella degli aspiranti cavalieri che
ancora non avevano raggiunto l'eta adatta.

Nella Cronica del Villani*, pero, di qualche anno successiva al volgarizzamento di
Binduccio*, 'idea della giovane eta viene nuovamente meno e baccellieri diventa il
perfetto sinonimo di ‘cavaliere’ o, genericamente ‘uomo d’arme’?. Ancora piu
esemplificativo di questa ormai avvenuta sinonimia e wuno dei proverbia
pseudoiacoponici: si tratta del proverbio LXXXIII in cui viene detto che

Molto e grande lo nibbio, minore e llo sparviero;

el garcon fa vergongnia ad grande baccillero.

Non prender forte briga, quando non t'e mistiero.

Cavalier non puoi essere, si'-te buono scudiero®.
Il baccillero si contrappone al garcon, come il cavaliere € in opposizione allo scudiero: non
¢ infatti motivo di vanto avere un subalterno eccellente, ma anzi € bene rendersi conto
di quali siano i propri limiti e di non ambire a ricoprire mediocremente una posizione
di potere. Un baccelliere prova vergogna se il suo scudiero, nel proverbio il garcon, lo

supera in valore e in questo modo si rendi evidente come l'idea di apprendistato sia

qui venuta meno, dato che il baccillero ¢ il punto pit alto della carriera militare.

¢ La voce nei cantari:

4 [’edizione di riferimento € Porta 1990-1991.

4 La composizione della Cronica & data al 1348, quella del volgarizzamento al 1322.

# Cfr. ad esempio il capitolo 86 del libro VIII: «per la qual cosa il detto re Carlo si tenne molto
per contento, disiderando la battaglia, e parendogli avere ragione; e invitarsi a 1lui de' migliori
cavalieri del mondo d'arme per essere alla detta battaglia, per parte pit di V¢, e feciono
apparecchio, la maggiore parte Franceschi e Provenzali, e alcuno altro baccelliere d'arme
nominato, d'Alamagna, e d'Italia, e di Firenze se ne profersono assai», in Porta 1990-1991, vol. 1.
p. 544 (sottolineatura mia). La stessa cosa succede nella Cronica fiorentina di Matteo Villani,
edizione in Porta 1995.

4 In Bigazzi 1963, p. 59.

# L’idea di apprendistato non svanisce del tutto, nemmeno nell’italiano contemporaneo: si
tratta comunque di una voce piuttosto rara che afferisce un registro elevato ma lascia comunque
delle tracce, come in Addio, una canzone del cantautore modenese Francesco Guccini che, nella
prima strofa si definisce come «io, Francesco Guccini, eterno studente / perché la materia di
studio sarebbe infinita / e soprattutto perché so di non sapere niente, / io, chierico vagante,
bandito di strada, / io, non artista, solo piccolo baccelliere» (sottolineatura mia).
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L’uso della voce nei cantari sembra pitt prossimo all’ultimo individuato, ossia quello di
‘“uomo d’arme’ gia realizzato, che ha terminato 1'addestramento militare®.

Nei cantari di Febus-el-Forte, il gallicismo ricorre tre volte e in tutti i casi assume un
valore generico di ‘cavaliere” di cui diventa perfetto sinonimo data la sua funzione di
parola-rima: come gia evidenziato da Limentani, nel corso di questi cantari «e facile
scorgere che le parole ricorrenti solo in rima tendono a raggrupparsi in una certa
quantita secondo una non folta serie di terminazioni o suffissi, a volte in modo
alquanto artificioso»*. Vieni quindi a costituirsi una sorta di “gruppo” rimico, dove
tigurano i destrieri, i cavalieri, i guerieri e i bacelieri, in cui gli ultimi tre sostantivi
diventano necessariamente sinonimi che evitano al canterino di cadere in ripetizioni
poco eleganti.

Un dato interessante e che nel volgarizzamento pisano del Palamedés non compaiono
mai dei baccellieri, anche a fronte di un baceler citato nel modello francese: Breus sta
dialogando con I'anziano cavalieri in cui si e imbattuto dopo I'inganno della fanciulla.
La giovane dama, infatti, ha fatto si che Breus cadesse in una grotta sotterranea e se ne
era allontanata credendolo morto. In realta, il protagonista di questa branca del Guiron
e sopravvissuto e ha potuto esplorare la cava, dove ha trovato diverse stanze in cui
erano sepolti il nobile Febus, i suoi figli e la sua amata. Nell'ultima camera Breus si
imbatte in un anziano cavaliere, ancora dotato di straordinaria forza che gli pone una
serie di domande su cosa stia succedendo nel modo al di fuori della grotta. Breus pero
dubita della forza dell’anziano che prontamente ribatte dicendo di essere «top
greignour» di quanto non lo sia Breus, che e ancora «joine baceler»¥. La giovane eta,
soprattutto se paragonata a quella del cavaliere senza nome, viene esplicitata e Breus
viene definito come se fosse un apprendista, non ancora del tutto realizzato. Il
traduttore riporta questo passo ma lo modifica: «disse lo pro’ homo: “Anco sono io
maggiore che voi non siete: e si che siete voi molto grande”»*. Non si tratta di un
cambiamento privo di implicazioni: a differenza di quanto raccontato dal testo

francese, nel volgarizzamento Breus viene definito come un cavaliere compiuto, grande,

45 Sono tutte occorrenze riferibili alla vita militare, mancano attestazioni in senso di ‘studioso’.
46 Limentani 1962, p. XXXI.
47 In Limentani 1962, p. 68.
4 In Limentani 1962, p. 69.
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e viene meno l'idea dell’essere in fieri che, come gia detto, e connaturata all’origine
della voce.

Anche nel cantare della Dama del Verzu il baccelliere € un cavaliere gia realizzato, tanto
piu che e descritto come «un molto nobil cavaliere, / giovane gentilissimo e cortese,
/ben costumato di tutte maniere, / ricco d’argento d’argento, possessioni e arnese»*. Se
e pur vero che messer Guglielmo, questo il nome del cavaliere, e definito «giovane», va
detto che tutte le altre caratteristiche sono proprie di un uomo la cui posizione sociale e
ben definita: egli infatti ha terre, denaro e tutte le virtu che in realta gli scudieri
dovrebbero ancora acquisire. L’idea della gioventu e perod necessaria per inquadrarlo
come il perfetto amante cortese ma non ha, a parer mio, alcuna connessione con
I'etichetta di baccelliere® che viene qui usata, come gia in altri casi, in qualita di
sinonimo di «cavaliere» riportato in un verso precedente.

Nella Spagna, a esser definito bacellieri e Ferral, uno dei piu celebri eroi saraceni:
pensare che il gallicismo serva per definire il guerriero come ‘aspirante cavaliere’” e
sicuramente improprio. Ferrau e infatti il nemico giurato di Rolando — da cui poi verra
ucciso alla conclusione di un estenuante duello — in grado di sconfiggere e
imprigionare i pit1 valenti eroi cristiani, come Olivieri, Astolfo e Uggeri il Danese: come
per gli altri cantari gia citati, si puo pensare che il canterino ricorra a baccellieri come
parola-rima per evitare la ripetizione con il «cavalieri» che lo segue, nella stessa ottava
a distanza di un verso. Una scelta condizionata, dunque, che si indirizza verso una
voce sinonimica, perfettamente intercambiabile, ormai, con cavaliere. Nell’Entrée
d’Espagne, il poema franco-italiano con cui la Spagna sembrerebbe in qualche misura
indebitata, non definisce mai Ferrati come baccelliere ma ricorre alla forma bachelers per
definire un gruppo non meglio identificato di guerrieri a cui, in pit, attribuisce anche

I'aggettivo «jounes»®. Un bagaller e citato invece nella lassa DCLXXIII®2 come

4 Manetti 2002 in Benucci — Manetti — Zabagli 2002, vol. 1, pp. 378-379.

% Segnalo che non c’é corrispondenza tra il cantare e il presunto antecedente, la Chastelaine de
Vergi: nei versi di presentazione del protagonista maschile, quest'ultimo viene detto che «li
cevaliers fu biaus et cointes», ricorrendo dunque solo al sostantivo cevaliers per indicare la classe
sociale; in Angeli 1991, p. 54.

51 Si tratta del v. 11956 in Infurna 2011, p. 168.

52 Sono i vv. 15527-15553 in Infurna 2011, p. 368. Segnalo che pero in RIALFrl bacheller &
segnalato, a mio avviso erroneamente, come italianismo: come si e visto baccelliere tende a
perdere, in italiano antico, la connotazione di giovinezza che invece si trova pienamente
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corrispettivo metaforico di Rolando: vengono messe a confronto le grandi emozioni
che il protagonista e il bagaller provano nel trovarsi vicino a una persona a loro cara. Per
Rolando si tratta di Olivieri, che era stato fatto prigioniero dai Saraceni, per il bagaller e
la ragazza amata che si lascia stringere per la prima volta, nuda, in un abbraccio. Si puo
facilmente immaginare la giovane eta dei due amanti citati, tanto piti che si tratta della
prima esperienza d’amore fisico, e che quindi bacaller possa essere tradotto come
‘ragazzo’, senza che vi siano connotazioni militari: in primo piano viene messe 1'idea di
giovinezza che, coadiuvata dall'inesperienza, fa si che 'emozione provata sia a tal
punto intensa da cambiare il colore del viso e ridurre al silenzio. Cosi infatti reagisce
Rolando, che pur non e certamente un giovane eroe inesperto, ma tanto e grande la
gioia nel rivedere il suo compagno d’arme che ritorna, a livello emotivo, all’eta delle
prime scoperte®,

Un ultimo appunto puo essere fatto sull’'occorrenza nel Gibello: questo cantare,
tramandato da un solo codice quattrocentesco®, attinge a diversi topoi tipici della
letteratura francese, al punto che e difficile e, forse, quasi inutile cercare di rintracciare
un preciso antecedente. Tuttavia la critica® ha individuato nel Lai de Freisne di Maria di
Francia il modello piu vicino*®, per via del topos del protagonista che, abbandonato
ancora bambino, parte alla ricerca delle sue origini. Si noti che si tratta di un nucleo
narrativo piuttosto diffuso nell’Europa romanza e non solo¥, che ripercorre fopoi tipici
del racconto fiabesco, come l’abbandono dell’eroe protagonista ancora in fasce® e la
quéte delle proprie origini, che non sembrano in realta strettamente collegati al lai
individuato come modello.

Se ¢ pur vero che anche il lai de Freisne, o del Frassino, si apre con un parto gemellare e

il conseguente abbandono di uno dei neonati, bisogna ricordare che proprio la nascita

rispettata nelle occorrenza rintracciate nell’Entrée e che, credo, dipenda pitt direttamente dalla
voce francese.

5 Sempre con uso metaforico e sempre legato all’ambito emozionale (in questo caso si tratta del
forte desidero di combattere) si trova un bagalier al v. 10041 che spera di baciare I'amata sotto i
suoi vestiti: «plus desirent bataile, se Damediex me saut, / ne feit bacalier dame basier soz son
bliaut», in Infurna 2011, p. 84.

5+ Zabagli 2002, in Benucci — Manetti — Zabagli 2002, vol. 1, p. 463

5 Zabagli 2002, in Benucci — Manetti — Zabagli 2002, vol. 1, p. 463

% [’individuazione nel Lai de Fraisne del modello del Gibello si trova gia in Levi 1914b, p. 25.

% Cfr. Bendinelli Predelli 1981, pp. 21-22.

5 Prima di Gibello, sono stati bambini abbandonati Mose, Paride, Edipo, Romolo e Remo, cfr.,
sul topos letterario dell'infante abbandonato, Pagliano 1991.
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di due figli &€ un motivo ricorrente nella letteratura, e il T.578.1 e che i motivi che le
ragioni che spingono le madri alla scelta non potrebbero essere piu diverse: nel Gibello
la decisione e conseguente a una presa di posizione del re, mentre nel Frassino e dovuta
ad allusione fatte da una dama sua pari. Le scelte linguistiche confermano questa
mancata corrispondenza tra le due versificazioni. Per prima cosa, e bene notare che
I'intera sequenza narrativa non trova alcun riscontro nel lai (si tratta di uno scontro tra
il protagonista e un cavaliere del temibile Conte Vermiglio): gia questo dato spinge a
mettere in crisi l'identificazione del Frassino come modello del Gibello e si trova
ulteriormente confermato dal fatto che i gallicismi del cantare non si trovino nel lai. Nel
Frassino, quindi, non vi e alcuna traccia di baccellieri al soldo dei piu terribili nemici,
sono tutti indicati come chevalier.

Se dunque si vuole trovare un modello per queste ottave, bisogna, credo, rinunciare
all'idea di un unico testo-fonte e, piuttosto, immaginare che il canterino attingesse a

una fonte ideale e miscellanea, non ben riducibile a un"unica opera.

% Cfr. il monumentale Motif-Index.
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Baldovino s.m.

‘membro virile’

O Forme:

baldovino.

0 Occorrenze:

- Indovinello: = XXX.3 e baldovino ne prendea diletto / e cominciossi a rizar per lo caldo.

0 Etimo: dall’afr. baudouin, a sua volta dall’antroponimo Baldowin'.

0 Le occorrenze in area galloromanza:

La voce ¢ attestata in area galloromanza a partire dal XIII sec. con il significato di ‘ane’?,
dal nome proprio dato all’animale in contesti favolistici, e successivamente come
‘membro virile’.

In senso erotico, si trova, ad esempio, in almeno un fabliau trecentesco, il racconto del
Prestre teint, indentificato come possibile antecedente di un altro cantare, il Cantare dei
tre preti: ci si trova nella scena finale dell'inganno al prete, che convinto di poter
sedurre una casta dama si trova invece a doversi nascondere dal di lei marito, che, in
combutta con la moglie, ha ordito la trappola. Lo stolto chierico, nudo, si e rintanato
dentro un barile di tintura ma il signore, volendo portare ancora avanti la sua vendetta
dichiara di voler verificare come sia venuto il crocifisso messo a colorare proprio
dentro quella botte. Il prete, dunque, finge di essere 1'opera tinta e viene cosi messo
accanto al fuoco per asciugarsi ma proprio i «le cler feu, qui vers son dos raie / li fet
son baudodin drecier»*. Il bauddin citato non e certamente 1’asino ma € un rimando

scherzoso al membro virile del prete, che tradira cosi la sua natura umana

1FEW XV-1, p. 3a, 'antroponimo ¢ di origine germanica ma l’anticofrancese sembra essere stato
I'intermediario per l'ingresso della voce in italiano antico. Cfr. Contini 1960, vol. 2, p. 655;
DEI s.v. baldovino; GD s.v. baudouin; REW 900 e TLIO s.v. baldovino.
2FEW XV-1, p. 34a
3 Il passaggio da ‘asino’ a ‘membro virile’ in contesti erotici non deve stupire, ma & anzi ben
consolidata nella tradizione letteraria, si pensi alle vicende raccontate da Apuleio ne L’asino
d’oro, in cui piu volte si viene a discutere degli attributi non indifferenti dell’animale.
4In NRCF, vol. 7, p. 329 (sottolineatura mia).
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costringendolo alla fuga, in seguito alla minaccia di vederlo tagliato, dato che sarebbe
un’indecenza inaudita per un sacro crocifisso.

Con lo stesso significato si trova nel Recueil de galanteries composta tra la seconda
meta del XIV sec. e gli inizi del XV sec., in cui viene raccontato di un certo Guignier che
«se ce n'estoit pour ces gens afoler, / qui ne boute ce baudouin dedens / en trebuschant
I'un desoubz l'autre adens / et en faisant d’amours tous les delis»®.

Per quel che riguarda l'asino e il suo nome proprio, che, sicuramente, sono stati i
significati originari della voce si deve ancora guardare alla favolistica: una traccia
duecentesca sono i fabliaux, come il Testament de I’Asne di Rutebeuf® e il Connebert
attribuito a Garin le Leu, autore di altri testi analoghi”. Nel Testament si racconta la
storia di prete piuttosto avido, il cui amato asino muore dopo vent’anni di onorato
servizio: l'affetto era tale che, contravvenendo alle regole, il prete fa seppellire
I’animale in un cimitero. Quando il fatto giunge alle orecchie del vescovo, quest’ultimo
convoca il curato, che si presenta all’incontro il giorno successivo, con una borsa piena
di venti monete d’argento, una per ogni anno di lavoro dell’asino: la somma sarebbe
stata lasciata dall’animale stesso per il vescovo, che accentando il denaro, acconsente
anche alla sepoltura in terra cristiana. L’amato asino ha un nome, Bauduyn, che viene
esplicitato dai delatori nell'informare il vescovo dell’ inopportuna sepoltura®.

Sempre un prete e il protagonista del Connebert, dai toni molto piu licenziosi: Richard,
questo il nome dell'uomo di chiesa, intesse relazioni sentimentali con un discreto
numero di donne sposate della borghesia. Tra le sue conquiste figura Mahaut, la bella
moglie del fabbro Tiebaut che, stanco dei continui tradimenti, decide di vendicarsi

evirando il chierico: l'inganno ordito da Tiebaut e dal suo aiutante funziona a

5 Sono i vv. 12-15 in Vitale-Brovarone 1980, p. 79. Si tratta di una balade trascritta nel
manoscritto, oggi conservato presso I’Archivio di Stato di Torino, segnato ].b.IX.10
e realizzato tra la fine del XIV sec. e i primi decenni del XV da uno o pili copisti particolarmente
appassionati alla lirica francese.
¢ La biografia dell’autore e molto scarsa: probabilmente di origine champenois, deve aver
compilato la sua prima opera nel 1249 e doveva essere ancora in vita nel 1277, data di
composizione della Nouvelle Complainte d’Outremer; cfr. NRCF, vol. 9, pp. 239-240.
7 Anche quest’autore deve essere stato attivo nel pieno del XIII sec., ma non ci sono elementi che
permettano di datare la composizione dei suoi fabliaux con maggior precisione; cfr. NRCF, vol.
7, pp. 217-218.
8 «- Bt qu’a il fait? dit le preudom. / - Il at pis fait c'un Beduyn, / qu’il at son asne Baudujn / mis
en la terrra beneoite», il prete dunque avrebbe fatto peggio di un Beduino, e cioe di un pagano,
seppellendo il suo amato Baldovino in terra consacrata; in NRCF 1983-1998, vol. 9, p. 248.

155



meraviglia, sara lo stesso prete a doversi mutilare per salvarsi dalla fucina incendiata.
Una volta guarito, nemmeno le istituzioni saranno a favore di questo bizzarro
casanova: la corte infatti respingera le sue accuse, giudicando l'evirazione una
punizione adeguata. In questo fabliau, contrariamente a quanto ci si potrebbe aspettare,
baudoin non e usato nel suo senso piu figurato ma e il nome proprio di un asino, usato
come corrispettivo metaforico del prete: il narratore scrive che Tiebaut e il suo aiutante
«li ont tant batu lo dos / c’onques li boens vilains Mados, / que lo tenoit por Curoin, /
ne feri tant sor Baudoin»’, e cioe che il chierico e stato piu picchiato di quanto lo sia
stato ’asino Baudoin dal suo padrone Mados.

Baudoin come nome proprio resta anche negli anni successivi, come nella canzone Yo,
yo! compére, commére, una «chanson a danser n’a que tres-peu de sens»', in qui viene
detto che Penotte «s’en va au moulin / dessus son asne Baudoyn»''.

In un'altra lirica anonima, piuttosto tarda, si ritrova ancora baudoin, che, in questo
caso indica l'asino in quanto tale, presentato in dittologia sinonimica: «son asne et

gentil baudouin»2.

0 Le prime occorrenze in italiano antico:

Se si tralascia Baldovino come nome proprio®, che, forse, e pili strettamente imparentato
con il germanico, la prima attestazione risale alla seconda meta del XIII sec.: si tratta di
un sonetto di Onesto da Bologna indirizzato all’amico Cino da Pistoia. Nella terzina dal
sapore proverbiale 'autore afferma che «ch’a trar un baldovin vuol lunga corda»',

dove baldovin sara da intendersi come 1’asino in generale'®.

°In NRCF, vol. 7, p. 234.
10 Paris 1875, p. 136, il testo ¢ alle pp. 136-137.
11 Ai vv. 35-36, in Paris 1875, p. 137.
12 5j tratta della Deploration de Robin in Montaignon 1855-1878, vol. 5, p. 245.
13 L’antroponimo si ritrova in numerose carte fiorentine, o pili genericamente toscana. In
contesti come le cronache, invece, ritorna frequentemente come il nome proprio dei sovrani
provenienti dall’area germanica o come Baldovino re di Gerusalemme. La ricerca ¢ stata fatta
nel corpus OVL
14Tn Orlando 1974, p. 51 [testo pp. 51-52] (sottolineatura mia).
15 Anche per Contini 1960, vol. 2 p. 656 [testo pp. 655-656] e TLIO s.v. baldovino.
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Di qualche anno successiva e 'occorrenza in Cecco Angiolieri, nel sonetto Stando lo
baldovino dentro un prato, in cui l'asino stesso prende la parola, pentito della decisione
mal riuscita di saltare un fosso'.

Appartengono dunque alla lirica le prime occorrenze di baldovino in area italiana, ma,
a oggi, non si puo ricostruire con sicurezza il percorso di diffusione della voce. Si puo
pero formulare un’ipotesi: se si guarda al francese, si nota come siano i fabliaux, di fatto,
a utilizzare per primi Baudouin (con diverse grafie): queste brevi narrazioni in versi a
carattere satirico tradiscono spesso tratti popolareggianti che rielaborano materie e
argomenti gia propri della letteratura latina, oltre che di origine orientale. La cultura
favolistica francese potrebbe costituire, almeno in parte, il bacino lessicale da cui i poeti
dell’italiano attingono per le loro rime: questi racconti comici hanno sicuramente
circolato, sotto varie forme, in tutta 'Europa romanza e proprio la loro diffusione
potrebbe costituire il canale di introduzione. Non per forza gli autori italiani dovevano
conoscere il Connbert e il Testament de 1’Asne ma, forse, ne avevano sentito versione

diverse, magari gia tradotte, in cui I’asino restava identificato come Baldovino.

0 La voce nei cantari:

La voce si trova in un solo cantare, 1'Indovinello, dai toni estremamente licenziosi: una
giovane e ingenua ragazza e restia all’idea di trascorrere la prima notte di nozze con il
suo neo-marito, che invece e ben piu scaltro di lei. I giovane escogita uno
stratagemma: si riferisce al suo membro come a un indovinello prezioso che un
temibile uccello vorrebbe beccare, per preservarlo ha bisogno dell’aiuto della
compagna, con una non troppo velata allusione al rapporto sessuale. In questa scena si
colloca l'occorrenza della voce: lo spavaldo protagonista si sta riscaldando nudo
davanti al fuoco e proprio li «baldovino ne prendea diletto»?, incuriosendo cosi la
giovane sposa e aprendo la strada per la felice conclusione della nottata. La costruzione
€ molto simile al fabliau del Prestre ma questo non puo certamente esserne la fonte:
bisogna piuttosto ipotizzare che all’origine vi sia un’immagine consolidata forse
proprio dalla letteratura popolareggiante, in cui strutture e stilemi tipici tendono a

ripetersi.

16 In Marti 1956, p. 225.
17 In Benucci 2002, vol. 1, p. 264.
157



Bordone s.m.

‘bastone dei pellegrini’

O Forme:

bordon, bordone.

0 Occorrenze:

- FiBi: = IIL.5 €’ prese e la iscarsella e-llo bordone / per andare all’apostol di Gallicia...

- Spagna: » XXILXIL7 Carlone alzo allora il suo bordone / e in sulla testa a quel cuoco
croscione.; = XXIL.XIIL.3 e. 5 Carlo s’arosta con quel bordon grosso: / ... / Qualunche era
da quel bordon percosso...; = XXIL.XV.4 Perché non ebbe, niente si tenne: / prese il

bordone con gran niquitade.

0 Etimo: afr. bourdon e prov. bordon, dal latino tardo BURDQO, pili propriamente
dall’accusativo BURDONEM..

0 Le occorrenze in area galloromanza:

L’evoluzione semantica della voce e sicuramente peculiare: in origine bourdon indicava
il mulo da soma, che spesso accompagnava i pellegrini — ma non solo — nei loro viaggi.
I senso di “mulo’ e gia in Isidoro di Siviglia e si conserva anche nel dialetto siciliano,
nella forma burduni®: si tratta di un cambiamento di significato possibile attraverso

I'uso metaforico del termine, un processo piuttosto frequente nelle lingue®.

1 FEW [, p. 813b. Cfr. anche AND bordon 1; DEI s.v. bordone 1; DELI 2 s.v. bordone 3; DFEM s.v.
bordon 1; DMF s.v. bourdon 1; Du Cange s.v. burdo 5; GD s.v. bordon; REW 1403; T-L s.v. bordon 1;
TLFi s.v. bourdon 1; TLIO s.v. bordone.

2 VS s.v. bburduni 1. Nel siciliano la voce conserva entrambi i significati, sia ‘mulo’, sia ‘trave
principale del tetto’, cfr. s.v. bburdunare.

3 Si pensi ad esempio a voci come cavalletto o punaise, ‘cimice’ e “puntina da disegno’ in francese,
vedasi anche Baumgartner — Ménard 1996 s.v. bourdon 1, secondo cui «le baton qui soutient le
pelerin ayant été assimilé a un mulet». Un’altra possibilita e che bourdon derivi dal gotico bairan
‘portare’. Bourdon ‘lancia’ sara invece da ricondurre al francone *bihordon, ‘einzaunen’, in FEW
XV-1, p. 106. L’occorrenza rintracciata nel Declarus di Senisio, in cui burduni e «gladius longus
cum punta» sara dunque da imputare all’evoluzione di quest'ultima voce e non a bordone
‘bastone’. A oggi nel TLIO si trovano bordone 1 ‘bastone’ e bordone 2 ‘tener bordone’,
accompagnare con una melodia’, ma credo bisognerebbe aggiungerne un terzo, in cui
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La prima attestazione nel senso di ‘bastone’, almeno in ambito letterario, si trova nella
chanson de geste Aiol*: quest’opera, la cui composizione si situa tra la fine del XII e gli
inizi del XIII sec., racconta le vicende di Aiol, I’eroe eponimo, che aiuta diversi sovrani
nel riportare la pace e nell’affermare la superiorita del mondo cristiano sui pagani. Qui,
alla lassa XXXVI, si racconta dell’incontro fortuito tra Aiol e un pellegrino, che viene
descritto con tutto il suo equipaggiamento: «bordon ot et escarpe, paume et espi / et
boin mulet anblant a son plaisir / et vaillant escuier a li servir»®. Il fatto che venga
esplicitato il mulet ambiante indica che, a questa altezza cronologica, ormai il termine
bordon aveva perso la sua accezione di animale®, diventando il nome proprio del
bastone di cui si servivano i pellegrini. Bastone e saccoccia sono anche
I'equipaggiamento del pellegrino del Roman de Horn’, a cui si aggiunge un misero
cappello®: sotto questa povera apparenza si cela in realta Horn, il protagonista, il cui
travestimento non riesce in realta a nascondere la «char blanche et fresche la colur»’.
Ancora, sempre nel XII sec., nel Roman d’Auberi®, il bordon fa parte degli oggetti che un
pellegrino porta con sé, insieme ad un chapel, un’escharpe e ad un doublier!.

Bisaccia e bastone diventano quindi i simboli identificativi di chiunque si metta nella
condizione di pellegrino, uno status, che al pari di altri ruoli piu istituzionalizzati,
godeva di certi diritti e privilegi? e che, in quanto tale ha delle sue precise regole,

anche vestimentarie. La Chanson de Bertrand du Guesclin riassume, in un felice sintagma

convogliare le occorrenze che, ad oggi, si trovano registrate del punto 3 di bordone 1. Per il
Declarus, vedasi Marinoni 1955, p. 37.
¢ L’edizione di riferimento ¢ Ardouin 2016. La prima edizione ¢ Normand — Raynaud 1877 ma
cfr. anche Foerster 1876 e la piui recente Malicote — Hartman 2014.
5 Sono i vv. 1536-1538 in Ardouin 2016, vol. 1, p. 286. Il verso é citato da Labande 1958, p. 339 a
dimostrazione dell’avvenuto passaggio dal senso di ‘mule, mulet de pelerin’ a ‘canne ferrée du
pieton’ (sottolineatura mia).
¢ Qualche traccia, seppur rara, rimane: si pensi ai Quatre livres des Rois, della seconda meta del
XII sec., che traducono, glossandoli, i Libri di Samuele e di Malachia, inserendovi numerosi
passi tratti dalla Vulgata. I traduttori sono, con ogni probabilita, di origine anglo-normanna. Qui
I’'armeno Naaman dichiara al profeta Eliseo di poter portare «dus burduns», in Curtius 1911, p.
183. Per la lingua dei Quatres livres des Rois vedasi anche Stempel 1975 e Lofstedt 1996. Per le
tracce di bordon ‘mulo’, cfr. GD s.v. bordon 1.
7 Pope 1955-1964.
8 Ai vv. 3682-3684 «En la sale est entre li paumer pelerin. / escreppe ot e burdun e un chapeau
feutrin, / par mi ¢oe que povre iert bien semblot de bon lin», in Pope 1955-1964, vol. 1, p. 126.
9 Al v. 4039, in Pope 1955-1964, vol. 1, p. 137.
10 Benary 1931.
11 In Benary 1931, p. 57.
12 Goez 1987; Menesto 1993; Galent-Fasseur 1997 e Richard 2003.
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quanto detto: in questa cronaca rimata, compilata prima del 1387, viene raccontata la
vita di Bertrand di Guesclin, connestabile di Francia e viene detto che «a loi de pelerin
de cors et de fagon, / l'escharpe avoit au col, en la main le bourdon»'®. Una legge,
dunque, una codificazione necessaria dell’abbigliamento del pellegrino che senza
questi elementi non poteva essere riconosciuto come tale.

Chiunque compiesse un pellegrinaggio, a prescindere dall’estrazione sociale o del
genere, si sottometteva, di fatto, a Dio diventandone servitore: per analogia, i cavalieri
che si dichiarano servi di un re temporale, compiono lo stesso gesto di devozione e, per
loro, il bourdon diventa un simbolo della fedelta al sovrano. Non avendo bisogno di un
sostegno per il cammino, questo bastone si trasforma in un ornamento prezioso «d’or
grany d’ung riche ruby», che questi valenti soldati porteranno sempre con loro, a
perenne ricordo dell’obbedienza e rispetto che devono tributare al loro re'.

Un processo metaforico ¢ alla base dell’evoluzione in senso osceno della voce,
‘membro virile’, che trova il suo spazio in racconti licenziosi, come i fabliaux'> o il
Champion des dames di Martin le Franc'e.

Per quel che riguarda il dominio occitano?, le occorrenze della voce sono piuttosto
scarse: bordon sara da considerarsi come un prestito francese, da cui viene mutuato
anche il significato. L’attestazione letteraria piu antica si trova nella Chanson de Girart de
Roussillon's, la cui lingua mescola elementi occitani a voci francesi, in un complesso
mélange linguistico, in cui i confini sono di difficile individuazione®. Il bordons continua

a far parte dell’equipaggiamento dei pellegrini, come si vede nel ben piu tardo mistero

13 S5i tratta dei vv. 12815-12816 in Charriere 1839, vol. 1, p. 447. Ma cfr. anche Faucon 1990-1991,
vol. 1, pp. 271-272.

14 Questo gioiello si trova citato nella Cronique quattrocentesca di Mathieu d’Escouchy, in Fresne
de Beaucourt 1863-1864, vol. 1, p. 249. Ancora, i bourdon sono citati nella descrizione del collare
che portavano i cavalieri membri dell’Ordine di San Michele, istituito da Luigi XI nel 1469: « Les
coursiers desdits ducs estoient, / au moins d'Orleans et Bourbon, / tous couverts d'or, qui
soustenoient / sur eux finance, a grand foison, / en grosses coquilles et bourdon, / qui est en effet
demonstrance / que les seigneurs de grand renon / estoient de 1'Ordre au roy de France» in
Guenée — Lehoux 1968, p. 108.

15 Short — Pearcy 2000.

16 Fischer 1985, p. 71.

7 DOM s.v. bordon; Raynouard s.v. bordo. La ricerca si basa sul database di COM2, in cui sono
state localizzate 9 occorrenze di bordon/bordons.

18 Combarieu du Gres — Gouiran 1993, al v. 2236: qui non si tratta di un pellegrinagio vero e
proprio, ma bordon € comunque da intendersi come ‘bastone da viaggio’.

19]] pit1 autorevole e completo studio sulla lingua di questa chanson e Pfister 1970.
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Ludus Sancti Jacobi®’, dove i viaggiatori devono prendere con sé «bordons, pan, mantel e

la maleto»2!.

0 Le prime occorrenze in italiano antico:

La prima attestazione in un’opera letteraria della penisola e di quasi un secolo
successiva a quella francese: si tratta dei Fiori e vita di filosafi e d'altri savi e d'imperadori??,
di area fiorentina, composto tra il 1271 e il 1275. Si tratta della parafrasi dei Flores
historiarum di Adamo di Clermont, piu che dello Speculum historiale, 1a terza parte del
monumentale Speculum Maius di Vincenzo di Beauvais®: i Flores sono in realta un
compendio dello Speculum historiale, integrato perd con excerpta di altri autori, e si
danno come obiettivo la storia universale, dalle origini al 1268%. Tuttavia, tutti i
manoscritti che conservano l'opera di Adamo di Clermont sono posteriori al 1270%,
anno in cui inizio, con ogni probabilita, la stesura dei Fiori e vita di filosafi e cio rende
impossibile individuare il modello esatto del volgarizzatore ma gli studi di D’ Agostino
hanno permesso di riconoscere nel codice conservato nella Biblioteca Medicea
Laurenziana di Firenze Plut. XXXI Sin. COD. VIII un testimone prossimo a quello cui
guardava l'anonimo traduttore?. Per quello che riguarda il passio dei Fiori e vita di
filosafi va detto che si tratta del capitolo XXVIII, dedicato al filosofo Secondo della corte
di Augusto, che segue abbastanza fedelmente lo Speculum historiale, fonte pitt diretta
del Flores di Adamo di Clermont. Questo ha reso possibile un confronto tra il testo
volgarizzato e quello latino, di cui esiste ad oggi una sola edizione che mette a testo la
lezione tradita da uno dei testimoni piu importanti dell'opera di Vincenzo di

Beauveais, il manoscritto della Biblioteca Municipale di Douai, BM 797, preso a

20 Arnaud 1858, il mistero risale alla fine del XV sec. inizi del XVI.
21 Si tratta del v. 251 in Arnaud 1858, p. 10.
2 D’ Agostino 1979.
2 D’ Agostino 1979, pp. 26-39.
24 [ Flores historiarum furono completati nel 1270 e inviati a papa Gregorio X nel 1271, cfr.
D’Agostino 1979, p. 29. Non esiste ad oggi un’edizione completa dei Flores, ma solo poche
righe, pubblicate da Holder-Egger nel 1882 in MM.G.HH., SS. vol. XXVI, pp. 591-592.
2 D’ Agostino 1979, pp. 39-40.
2 D’ Agostino 1979, p. 30.
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modello per l'editio princeps del 1624%. 1l latino, in merito all’educazione del giovane
Secondo racconta che

hic enim adhuc parvulus ad discendum missus, audivit in scolis verbum
huiusmodi quod omnis mulier fornicatrix esset et impudica. Tandem in
philosophia perfectus remeavit in patriam suam, communem gerens
peregrinationis consuetudinem, baculum et peram circumferens, coma
capitis et barba prolixa?.

Similmente, secondo i Fiori e vita di filosafi, Secondo

ando a lo studio molto fanciullo, fuori di suo paese. Istando in iscuola, udio

leggere che neuna femina era casta, s'ella era richesta e tutte erano sanza

vergogna. E, stato gran tempo in istudio, si ch'era gia conosciuto per

filosafo da' savi, torno in suo paese, disconosciuto, in modo di pellegrino,

con ischiavina e con bordone e con gran capelli e con gran barba; e albergo

ne la casa sua medesima; e non era conosciuto da neuno, né da la madre,

ch'era ancora viva ed era bella donna?.
Come si vede, la traduzione e piuttosto fedele al testo latino, con qualche innovazione:
nello Speculum, il giovane Secondo torna al paese d’origine portando con sé baculum et
peram, bastone e bisaccia, che nella redazione italiana diventano ischiavina e bordone:
baculum e piu genericamente un bastone, non per forza quello dei pellegrini, mentre la
scelta del volgarizzatore verte su un vocabolo che potremmo definire “tecnico”. Solo i
pellegrini viaggiano con i bordoni e solo loro si coprono una schiavina, un mantello di
tessuto grezzo, con maniche e cappuccio. Le scelte del traduttore sono quindi piu
precise, condizionate probabilmente dal sintagma «peregrinationis consuetudine»:
I'immagine del pellegrino con il suo mantello raffazzonato e il suo bordone doveva
essere cristallizzata nell'immaginario medievale, al punto che ricorrere ad un generico
bastone potesse sembrare un errore.

Le occorrenze del Fiore’ rispecchiano 1'uso nel senso di ‘bastone dei pellegrini”: a

portarlo e Astinenza, quando vuole mascherarsi per non essere riconosciuta e lo fa

prendendo le sembianze di una povera viandante, dal viso umile, con un bastone

rubato e una misera saccoccia®. La descrizione dell’equipaggiamento corrisponde a

77 ]] testo € oggi consultabile online grazie al corpus SourcEncyMe.
28 Si tratta del capitolo 70 del libro XI, consultabile su SourcEncyMe.
» Iy Agostino 1979, pp. 208-209.
% Contini 1984.
31 Si tratta del sonetto CXXIX in Contini 1984, p. 260.
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quella che si trova nel Roman de la Rose ®: qui porta con sé un bourdon «de larrecin»,
ricevuto in dono da Barat, oltre a une escharpe, allegoricamente piena di soucci. Questi
due elementi ricorrono in altri passi del Roman, sempre come i compagni materiali di
un pellegrino e, in ogni caso, trovano riscontro in un sonetto del Fiore, come il v.
21354% che corrisponde al sonetto CCXXVIII*.

Bordone, come si e visto, entra quindi nel lessico specialistico dei pellegrinaggi® e non
sorprende di certo che la voce entri nella letteratura mistica medievale e nelle
agiografie®*, come nelle Vite dei Santi Padri di Domenico Cavalca” che, riguardo a San
Patrizio, predicatore in Scozia, racconta che il santo si feri con il suo stesso bordone, la
cui punta in ferro gli foro il piede®.

Il volgarizzamento fiorentino del Libro delle figure delle stelle fisse le quasi sono nell ottavo
cielo® — 1'unico dei libri del Libro complido en los judizios de las estrellas, il trattato
astronomico promosso da Alfonso X, ad essere tradotto dal castigliano* — da conto di

quanto ormai pellegrino e bordone fossero un binomio imprescindibile tanto che

%2 Langlois 1914-1924, vol. 3, p. 227, ai vv. 12076-12081.
3 Langlois 1914-1924, vol. 5, p. 81.
3 Contini 1984, p. 458. Altre corrispondenze sono state trovate tra i vv. 21588 e 21605 del Roman
con il sonetto 229, cosi come tra il v. 21606 e il sonetto 230.
3% Sopravvivono tracce di bordone ‘bastone’, come nel volgarizzamento trecentesco dell’ Eneide ad
opera del senese Ciampolo di Meo Ugurgieri: la voce viene qui a tradurre il latino contus, vedasi
Lagormarsini 2018, alle pp. 301 e 328 (le occorrenze di bordone delle pp. 365 e 407 sono invece da
considerarsi ‘lance’ e quindi dipendente dal francone *bihordén, ‘einzaunen’, in FEW XV-1, p.
106). 1l senso di ‘bastone’, in questo caso ligneo, si conserva anche nei testi a carattere
documentale, come il registro di entrate e uscita di Santa Maria di Cafaggio, che copre gli anni
dal 1286 al 1290, cfr. Casalini 1998, alle pp. 226, 237, 296, 297, 298, 299 e 300. Lo stesso si puo dire
per tutte le occorrenze di bordone rintracciate in testi documentari; i dati sono ricavati dal corpus
OVL
% Vedasi anche la Leggenda di San Giuliano in cui il santo parte per un pellegrinaggio verso le
sacre reliquie portando con sé solo «bordone e scarsella e cappello», in Fiacchi 1872, p 251; ma
anche il volgarizzamento della Legenda Aurea, in merito a San Giacomo maggiore che aiutd un
infermo e una donna, che viaggiavano con «bordone (...) e ‘1 sacchetto», in Levasti 1924-1926,
vol. 2, p. 827.
37 Delcorno 2009.
3 Delcorno 2009, vol. 2, p. 1556.
% Knecht 1965.
4 Edizioni in Hilty 1954. Per i testimoni, la storia dell’opera e la tradizione stemmatica vedasi
Alvar — Lucia Megias 2002, pp. 30-33.
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chiunque volesse individuare nelle stelle fisse il disegno di un viaggiatore per Roma,
dovesse necessariamente trovare una figura umana accompagnata da un bordone*!.

La diffusione di bordone nei testi di area italiana e, a parer mio, da imputare piu alla
specializzazione della voce mnel lessico dei pellegrinaggi®?, un fenomeno
importantissimo per tutto il Medioevo® che ha lasciato numerose tracce a livello
linguistico*. Anche I'occorrenza rintraccia nella Tavola Ritonda*, che pure € un testo a
matrice sicuramente oitanica, pit che da imputare al modello francese sara
riconducibile all’italiano stesso.

Il prestito deve essere entrato in Italia in tempi antichissimi, con un percorso simile a
quello dei francesismi bisogno/bisognare, giorno, mangiare, parlare e svegliarsi che si
diffusero nell’italiano antico per via dei contatti linguistici instauratesi lungo la linea di
pellegrinaggio della via Francigena*. La toponomastica stessa ne da riscontro: Monte
Bordone¥, in Toscana, era una tappa fondamentale di questo percorso che Sigerio,
arcivescovo di Canterbury, che si reco, pellegrino, a Roma nel 990%, dovette certamente
aver passato, dato che dichiara di esser passato per Pontremoli per poi avviarsi verso

I'Italia settentrionale.

4 «E ogn' uomo che queste figure vorra ben cognoscere dee porre mente nelle lor factezze:
primeramente se anno forma di huomi o di femmine, o se sono belli o socgi, o di adirata faccia o
di benignia, o se stanno vestiti o nudi, o di che vestimenta, o se stanno calcati o discalgi le
gambe o ' piedi o alcuna cosa di loro, o di che calgamenta, o se tengono armadure vestite o armi
nelle mani, e altressi di che fattezze sono ' armi o 1' armadure, e se a fedito con 1' armi o vuol
fedire, e a che cosa, se a huomo o a femina, o ad altro animale. E se non tiene armadure vestite,
né arme nella mano, e tiene altra cosa, di che fattezze & quella chosa, se e bastone come per
gastigare, o palo per ferire, o bordone come chi vae a Roma, o gruccia sopra che si sostiene
l'vomo quando invecchia o quando e stancho o per alcuna infermitade che abbia per la quale
non puote andare, o se tiene ramo o foglia d' arbore o d' alcuna erba», in Knecht 1965, p. 66
(sottolineatura mia).
# 1] bordone entra ben presto anche nell’araldica, spesso compagno di un pellegrino, come nello
stemma della famiglia Pellegrini della Val Brembana in Spreti s.v. Pellegrini, ma cfr. anche
Volpicella [2008], pp. 66-67.
# Vedasi gli studi in merito di Micheau 1978; Cardini 1996; Cardini 2002; Maraval 2002 e Webb
2002.
# Arcamone 1998.
4 «Ed essendo alla riva, trovarono uno pellegrino, con grande cappello in su sua testa e [con]
grosso bordone in mano, addobbato di grossa schiavina; e aveva una grande barba, ed era
molto molto divisato di sua persona: e veruna altra criatura [non] era in quella isola», in
Polidori 1864-1865, p. 239 (sottolineatura mia).
46 Cella 2003, p. 65.
4 Oggi Bardone, sui cui passa l’autostrada della Cisa.
4 Del testo del diario esistono due sole edizione integrali: Hook 1860-1870, vol. 1, p. 434 e
Stubbs 1874, pp. 391-395. Cfr. per I'inventario dei luoghi anche Ortenberg 1990.
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0 La voce nei cantari:

L’occorrenza nel Fiorio e Biancifiore rispetta 'uso ormai tradizionale di bordone: la voce
era entrata a far parte di un lessico specifico, quello del pellegrinaggio: il bastone si
trova cosi citato insieme alla iscarsella®, la saccoccia in cui i viaggiatori conservavano i
loro beni.

Se si suppone che l'ingresso della voce in italiano risalga ai contatti linguistici delle
vie di pellegrinaggio, non e necessario ipotizzare che sia la fonte francese
I'intermediario diretto per 1’occorrenza nel cantare. All'epoca della composizione del
Fiorio, bordone era probabilmente gia entrato nel registro dei termini specifici e proprio
da li il canterino avra attinto. Va pero detto che in una delle due versioni del Floire et
Blanchefleur si fa riferimento a dei bordon, sempre in un contesto di pellegrinaggio: nella
redazione di Robert d’Orbigny I’esercito di re Felice, mosso a conquista della Spagna,
vede «pelerins (...) qui montoient / la montaigne»* e in questo gruppo di persone si
trovano i futuri genitori di Biancifiore. Nella seconda versione, conservata in un solo
manoscritto, il codice 19152 della Biblioteca Nazionale di Parigi, il sovrano pagano ha il
nome di Galerien decide proprio di compiere razzie a danno dei pelerins che si recano a
Santiago de Compostela in Galizia®. Il racconto e piu dettagliato di quanto non lo sia
nella versione “aristocratica” e nel cantare, ’autore indugia sui dettaglia dello scontro
tanto che i bordon sono qui citati come l'unica arma che questi pellegrini hanno, in
contrapposizione ai Saraceni, armati di tutto punto®. Il contesto dunque e diverso: nel
cantare iscarsella e bordone sono l'equipaggiamento standard dei viandanti e non
assume in alcun modo un senso di violento, come succede invece in questa versione
dove i bastoni sono citati i contrapposizione alle lances dei pagani®, ben piu pericolose.

In nessuna delle due redazioni si trovano poi ulteriori specifiche
sull’equipaggiamento, motivo in piu per considerare 'uso di bordone come una scelta
autonoma del canterino, che, per caratterizzare i suoi personaggi, ricorre agli attributi

ormai divenuti topici dei pellegrini.

4 Per la voce scarsella rimando a Larson 1995, pp. 579-580 e infra pp. 436-446.
5% Ai vv. 87-88 in Leclanche 2003 p. 6.
51 Pelan 1975, pp. 29-32.
52 Ai vv. 137-140, in Pelan 1975, pp. 31-32.
5 Al v. 139 in Pelan 1975, pp. 31-32.
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Lo stesso discorso puo essere fatto per le occorrenze di bordone nella Spagna, che si
concentrano nelle ottave del cantare XXII: qui viene raccontato di come Carlo Magno
decida di assumere le sembianze di un pellegrino per impedire le nozze tra Macario,
nipote di Gano, e la moglie stessa dell'imperatore, costretta suo malgrado al
matrimonio. Carlo riesce ad arrivare a Parigi grazie all’aiuto di un diavolo che lo
trasporta rapidamente da Pamplona alla capitale francese e li si spaccia per un povero
pellegrino, di ritorno dalla Galizia. Nelle cucine del suo palazzo, I'imperatore chiede
del cibo a un cuoco pigro e malevolo e, al suo diniego, reagisce violentemente,
uccidendo tre persone con, appunto, il suo bordone. Un’altra arma, forse pit1 degna di
un re, come una spada, avrebbe reso inutile il travestimento, rivelando
immediatamente la condizione sociale ma il bordone, invece, era, come si € visto, un
elemento imprescindibile per i pellegrini che, senza l’aiuto di questo bastone,
avrebbero avuto molte difficolta nel compiere il loro viaggio. Carlo Magno, dunque,
assume i connotati di un pellegrino e, per esser credibile e, allo stesso tempo, per
assicurarsi una difesa, si accompagna ad un bordone, come fa Bernars che, nell’ Entrée,
«a loi d’un pelegrin: / capel oit et sclavine e bordon pomerin»>. E improbabile che
questa attestazione abbia in qualche modo influenzato le occorrenze della Spagna, dato
che le sequenze narrative sono completamente diverse ma, piuttosto, questo conferma,
a parer mio, che bordone fosse ormai proprio del lessico specialistico del pellegrinaggio
e che non vi fosse alcun bisogno di ricorre a fonti d’Oltralpe per giustificarne 1'uso:
quella del pellegrino con il suo bastone e un’immagine cristallizzata nel mondo

medievale, presente in tutte le letterature.

5 Sono i vv. 8984-8985 in Thomas 1913, vol. 2, pp. 37-38 (il passo non e incluso nella pili recente
edizione Infurna 2011).
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Brocciare v.

‘speronare, pungolare’

O Forme:

brocho, broccia.

0 Occorrenze:
- Spagna: = X.1II.8 La lancia in mano, con lo scudo al collo, / broco il destrieri e ciascun

seguitollo.; = XIIL.XVIL3 lo scudo imbraccia ed impugna la lancia, / brocco il destrieri

corrente e legiero...; = XVIL.VIL.2 Polinoro non fa dimoramento: / brocca il destriere fra

la gente molta...; = XVIILXIIL8 Orlando, udendo in tal modo parlare, / brocco il cavallo
sanza dimorare.; = XXXILXXVIIL8 Berlinghier dietro a lui non facia meno: / brocca il
destrier ed abandona il freno.; = XXXIIL.VL.7 Poi il destrier brocco di gran podesta /
sopra un baron della cristiana gesta.; = XXXV.IL7 brocco el destrieri in quelle parti ov’er

/ per dargli morte la presente sera.

- UltimeTr: = XX.4 sopra ad Astor, fratello di Lancialotto, / broccia il destriere, et a-ffedir

I’andava.

- VendettaTr (ambrosiana)': = XXXIIL.2 Ora la bataia e grande e ponderoxa / e Lioneto
brocho lo destrere...; = XXXVI.3 brocho el destriere e a ferir I'andava / con la spada che
molto ben taia...

0 Etimo: dall’afr. brochier o brocher?, a sua volta latino BROCCUS o BROCCHUS,

‘brocken’s.

1 Riporto qui le occorrenze della redazione ambrosiana in quanto si tratta delle ottave finali,
mancanti nella redazione magliabechiana, altrimenti usata come edizione di riferimento.

2 AND s. v. brocher, Bezzola 1925, p. 170; Cella 2003, pp. 108-109; DEAF s.v. brochier; DéCT s.v.
brocher; DEI s.v. brocciare; DELI s.v. broccio;, DEM s.v. bochier, DMF s.v. brochier, GD s.v. brochier,
GDC s.c. brochier; Hope 1971, pp. 87-88; REW 1319; TLFi s.v. brocher, TLIO s.v. brocciare. Segnalo
poi che in Larson 1995 p. 117 la voce e riportata come antroponimo in due carte emiliane del
1144 e del 1150 (rispettivamente modenese, Brocchafeltro, e bolognose, Brocafiltro). Nel GDLI si
trovano registrati due verbi omofoni, broccare 1 ‘spronare’ e broccare 2 ‘fregiare un tessuto con
fili d’oro o d’argento’ ma credo che si tratti in realta dello stesso verbo, di derivazione francese,
specializzatosi poi in due significati differenti (la forma broccare 3 ‘germogliare’ e invece di
etimo indipendente).
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0 Le occorrenze in area galloromanza:

La voce e quasi esclusivamente di dominio dell’antico e medio francese. Trattandosi di
un verbo proprio del lessico militare-cavalleresco, non stupisce che tra le prima
testimonianze di utilizzo letterarie figuri la Chanson de Roland, dove brochier si trova sia
con uso transitivo* che intransitivo®. Brochier, dunque, ¢ ben attestato nelle pit diverse
chanson de geste, in cui gli scontri tra i diversi paladini costituiscono i principali nuclei
narrativi®, cosi come nelle cronache, dove gli avvenimenti militari cadenzano il passare
degli anni’.

Proprio in quanto azione tipica dei cavalieri, il campo di utilizzo privilegiato del
verbo e quello delle grandi narrazioni epiche ma un’occorrenza ¢é stata rintracciata in
una lirica di un troviero: in una pastorella anonima, ad esempio, L’autrier me chevalchoie
(RS 1702), un cavaliere errante, alla vista di una bella pastora in lacrime, si invaghisce
di lei a tal punto da voler a tutti i costi la sua «pucellage» e, per ottenerla di lancia
verso di lei «<brochant a esperon»®. Il perché questo succeda e facilmente comprensibile:
I’entusiasmo e la baldanza del protagonista maschile sono gli stessi dei cavalieri delle
chansons de geste, seppur abbiano diversi obiettivi. Infatti, Rolando e gli altri paladini
puntano alla sopraffazione dell’avversario in senso militare, il contesto & quello di un
vero e proprio scontro armato, mentre per il non meglio noto cavaliere della pastorella

la lotta é traslata in senso amoroso®. La metafora erotica non manca di venir resa

3FEW 1, pp. 543-548.

¢ Ad esempio, al v. 1197: Rolando «sun cheval brochet» per lanciarsi all’attacco, in
Segre 1970, p. 153. Si noti che si tratta di una costruzione piuttosto frequente all’interno della
Chanson de Roland: la maggior parte dei protagonisti degli scontri si muove infatti a cavallo e
I’azione di colpirlo ai fianchi con gli speroni diventa rappresentativa della baldanza con cui
questi si gettano nella mischia, spesso per primi. A tal proposito, cfr. anche i vv. 1290, 1325, 1506
e 1528-1530, che non vogliono essere citazioni esaustive ma vengono qui riportate solo a titolo
esemplificativo; I'edizione di riferimento € sempre Segre 1970.

5 Al v. 1658, dove si trova l'arcivescovo Turpino che «brochet par vasselage», in Segre 1970,
p- 176.

¢ Per il regesto dei testi, piuttosto ampio, rimando a DEAF s.v. brochier.

7 Cfr., ad esempio, le Chroniques di Jean Froissart, la cui edizione completa & in Luce — Mirot -
Rayaud 1833-1946. Il monumentale lavoro di edizione consta infatti di 15 volumi ed e, ad oggi,
I'unico che presenti il testo completo delle cronache redatte da Jean Froissart tra il 1370 e gli
inizi del XV sec.

8]l gerundio si trova al v. 26, nella III strofa, in Bartsch 1870, p. 123.

% Si ricordi che il passaggio ad uso metaforico di espressioni militari-cavalleresche a contesti
erotico-amorosi & piuttosto frequente nelle letterature romanze.
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esplicita in contesti pit1 grevi, come quello dei Devinettes francaises’’, dove una dama e
un cavallo vengono messi sullo stesso piano:

DEMANDE. Quel difference y a il de faire ung chevallier a faire une dame?
RESPONSE. Grant difference y a, car I'en fait ung chevallier en donnant la
collee par en hault, et puis le le chevallier fait sa femme dame en la
brocquant par en bas!.

Una menzione merita, infine, I'occorrenza nei Voeux de Paon del lorenese Jacques de
Longuyon, composti nel primo quarto del XIV sec.: qui, diversamente dalle altre
attestazioni citate, il significato del verbo non e legato al lessico militare ma riflette un
diverso legame con l'etimo: I'evoluzione semantica non ¢ qui legata in alcun modo
all’ambito equestre ma e invece legata alla sfera del lessico culinario. L’idea legata al
BROCCUS o BROCCHUS latino di qualcosa di sporgente non rimanda agli speroni con
cui si colpisci un cavallo nei fianchi ma si rifa invece ad un senso forse piut prosastico,
ossia quello di ‘spiedo’: il soggetto ¢ infatti un pavone che viene definito «bien brochiés
et farsis»'2.

Per quello che riguarda I’ambito della lingua d’oc, mi sembra piuttosto improbabile
che sia stata questa il tramite per il brocciare italiano: oltre al fenomeno della
palatalizzazione che orienta I’origine del verbo decisamente in senso francese, anche il
regesto delle occorrenze occitane indica la provenienza dalla lingua d’oil. Il maggior

numero di attestazioni’, infatti, si trova nel Girart de Roussilion, una delle piu antiche

10 Edizione in Roy 1977.

11 Roy 1977, p. 135.

12 5i tratta del v. 3979, in Casey 1956, p. 161. Cito I'occorrenza in quanto registrata nel DFM s.v.
brochier 1, dove brochiés € evidentemente considerato come participio.

13 11 database di riferimento e quello di COM2: su 17 occorrenze (nelle forme brocent, brocet,
brocha, brochan, brochar, broche, brochent, brogcant) 9 si trovano nel Girart. Per quello che riguarda,
le altre si trovano nel Blandin de Cornoalha (3 occorrenze, edizione in Galano 2003), nella Vie de
sainte Enimie (1 occorrenza, edizione in Okada 1994), nella Chanson de la Croisade Albigeoise (1
occorrenza, in Martin-Chabot 1960-1973) e in Aigar et Maurin (1 occorrenza, edizione in
Brossmer 1903). A queste vanno aggiunte due liriche di trovatori, la canzone di crociata Ara sai
eu de pretz quals I'a plus gran di Bertran de Born (BdT 80.04), composta nel 1190, come
incitamento alla Terza Crociata (edizione in Gouiran 1985, vol. 2, pp. 671-691) e De Berguedan,
d'estas doas razos (BAT 10.19), il partimen tra Aimeric de Penguillhan e Guillem de Berguedan,
scritto tra il 1190 e il 1195 (edizione in Harvey — Paterson 2010, vol. 1, pp. 38-45). Ho escluso dal
regesto le voci con mantenimento anche grafico della velare + 4, in quanto non intaccate dal
fenomeno della palatalizzazione. Alle escluse, andrebbe probabilmente aggiunta anche la Vie de
sainte Enimie, che si configura come una probabile traduzione di un’agiografia latina,
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chanson de geste, sicuramente originale per la sua lingua' che si situa al confine tra oc e
oil. Il fatto che qui dunque si trovino forme come brocent, brocet, brocha, broche e brochent
(che pur presentando diverse grafie, credo possa essere tutte considerate come rese
grafiche del suono palatale) e probabilmente dovuto alla componente francese.

Segnalo poi, che tutte le occorrenze localizzate si presentano nel consolidato sintagma
che vuole come complemento oggetto un cavallo o, con maggior precisione, le reni del

destriero.

0 Le prime occorrenze in italiano antico:
La voce e da considerarsi debitrice nei confronti dell’anticofrancese solo in presenza
della palatalizzazione di c + a, configurandosi dunque come un gallicismo fonetico. Piu
in generare, il fenomeno stesso della palatalizzazione viene associato a una marca
distintiva del francese, al punto che il nesso occlusiva velare + vocale diventa
particolarmente esposto all’accoglimento emulativo o imitativo di questa variazione
grafico-fonetica®. I cantari, poi, in quanto testi particolarmente legati alle diverse fonti
di Oltralpe sono sicuramente piu ricettivi nei confronti dei fenomeni, siano essi anche
solo fonetici e se in alcuni testi dell’italiano antico si trova ancora la forma indigena
broccare’® non e cosi per le ottave rime?”.

In tutte i testi dell’italiano antico, brocciare € attestato in un sintagma ben preciso,
dove il complemento oggetto e rappresentato dal cavallo. I cantari, in questo, non

fanno eccezione e l'unica variazione sul tema si trova in un sonetto del Fiore, che si

riconducibile alla zona di Marsiglia. Proprio in ragione della sua provenienza geografica, brocha
¢, credo, da leggersi come [broka]. Cfr. anche LevyP s.v. brocar e Rayouard s.v. brocar.

14 Cfr. Pfister 1970.

15 Cfr. Cella 2003, p. XXIX.

16 Come nel Serventese dei Lambertazzi, in Contini 1960, vol.1, p. 873. La forma con conservazione
della velare e ben attestata ma dato che si tratta di un’evoluzione indigena non verra qui
discussa. Per un sintetico regesto delle occorrenze rimando a Cella 2003, p. 108-109. Vedasi
anche Larson 1995 s.v. broccare, che registra I'antroponimo Brocchafeltro in una carta latina
lucchese del 1055.

17 Per questa ragione, dunque, verro qui esposto il percorso evolutivo solo della forma brocciare,
con palatalizzazione nel nesso c+a. Broccare, invece, con il mantenimeno della velare lo sviluppo
indigeno della forma latina, che pur mantenendo mantendento lo stesso spettro di significati di
brocciare, si dimostra pilt conservativo nella fonetica. Per brocciare rimando, dunque, a TLIO s.v.
broccare 1.
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configura, tra l'altro, come la prima attestazione della voce'®: qui pero il contesto e
chiaramente erotico, a limite dell’osceno: brocciare € una metafora per il rapporto
erotico®.

In tutti gli altri casi, se non si trova il referente espresso del cavallo, esso & piuttosto

chiaramente sottinteso, come nell’Intelligenza, «...e mMenelau de'Tigri e Apportacusso /
contro i troiani brocciavan sovente»? o nella Cronica di Giovanni Villani, «broccid a
tfedire»?!. Queste espressioni possono essere considerate ellittiche, dato che gli scontri
di cui parlano non sono certo svolti a piedi: uno degli epiteti pit1 frequenti dei Troiani e
quello di “domatori di cavalli”?, mentre nella Cronica, il riferimento agli animali e reso
esplicito poco dopo?.
Sempre di origine francese ¢ 1'uso del verbo con la preposizione di + sostantivo con
funzione strumentale, che si trova, ad esempio nel Tristano Riccardiano®: il sintagma
ricalca infatti la costruzione gia attestata nella Chanson de Roland* e gia registrata in
Tobler-Lomatzsch s.v. brochier.

Se € pur vero che le occorrenze ricalcano sintagmi propriamente francesi e che la
maggior parte di esse e localizzabile in testi con fonti d’Oltralpe?, non credo che la

presenza di brocciare sia imputabile ad una mera “inerzia” traduttoria dei

18 S5i colloca dunque sul finire del XIII sec.
19 «E s'ella ne prendesse gran amata, / di que' che ciaschedun la vuol brocciare, / si si de ben la
femina avisare / d'assegnar a ciascun la sua giornata». In quest’espressione non troppo
sottimente metaforica, da donna e il cavallo, sui qui i due uomini vogliono salire. In Contini
1984, p. 338-339.
20 [/Intelligenza e un poemetto toscano del XIII sec., edizione in Berisso 2000, citazione da p. 110
(sottolineatura mia)
21 Ricordo che la Cronica € un testo fiorentino ante 1348, anno della morte del suo autore.
L’edizione di riferimento & Porta 1990-1991, la citazione e da vol. 2, p. 99 (sottolineatura mia).
22 Vedasi, ad esempio, il libro III dell’Iliade al v. 127, dove i Troiani sono definiti «1mmod&pwv»,
in Calzecchi Onesti 1990, pp. 94-95.
2 Le schiere francesi si stanno preparando allo scontro con quelle fiamminghe. I conestabile,
dopo un rimprovero del conte Artese, decide di lanciarsi all’attacco, subito seguito dai Francesi:
«il conte Artese e l'altre schiere e battaglie de’ Franceschi, veggendo mosso a fedire il
conastabole con sua gente, il seguiro 'uno appresso l'altro a sproni battuti, credendo per forza
de’ petti de’ loro cavalli rompere e partire la schiera de’ Fiamminghi; a lloro avenne tutto per
contrario, che per lo pingere e urtare, i cavagli dell’altre schiere per forza pinsono il
conostabole...», in Porta 1990-1991, vol. 2, p. 99.
24 In Parodi 1896, p. 328. Per altre occorrenze, rimando a Cella 2003, p. 109.
% Cfr., ad esempio, il v. 1506: Rolando «sun cheval brochet des esperuns d’or mier», in Segre
1970, p. 168.
2 Come il Tristano Riccardiano, i Fatti di Cesare e, forse, il Conto di Corciano e Perugia. Le ricerche
sono state fatte nei database OVI e TLIO, ma cfr. anche Cella 2003, pp. XXVIII-XXIX.
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volgarizzatori: i francesismi delle prose e, ancor piui — come si vedra poi —, dei cantari
non sono infatti indiscriminati?’, tanto piu se si guarda all'influenza delle lingue
d’Oltralpe solo dal punto di vista fonetico.

Aggiungo poi quello che e a mio parere un esempio significativo della percezione che
gli autori del Medioevo potevano avere dei gallicismi: si tratta della gia citata Cronica
del Villani, che non rimonta ad antecedenti letterari francofoni ma che, nel corso delle
sue narrazioni, racconta di diverse battaglie che ebbero come protagonisti i Francesi. I
gallicismi sembrano concentrarsi soprattutto laddove l'autore potrebbe voler
caratterizzare anche dal punto di vista della lingua i personaggi. Non credo sia
imputabile alla mera casualita, infatti, che brocciare si trovi proprio nella sequenza che
vede come protagonista il conestabile del re di Francia: la lingua della scrittura segue,
con quelli che potrebbero essere definiti forse degli “intenti mimetici”, e definisce le
descrizioni e le caratteristiche dei personaggi. Non solo Villani riporta il discorso
diretto dei protagonisti senza tradurlo ma anche la prosa che accompagna e racconta lo

scontro si orienta in direzione della Francia.

0 La voce nei cantari:

Per quello che riguarda le attestazioni di brocciare nei cantari va detto che queste si
presentano in un numero estremamente ridotto®: si tratta di tre sole occorrenze, tutte
appartenenti alle ottave rime dedicate a Tristano.

E difficile tracciare un quadro generale da un campione cosi esiguo di attestazione ma
credo che queste confermino quanto gia detto: il fatto che si trovino nei cantari di
Tristano e sicuramente dovuto a piu ragioni, tutte interconnesse tra di loro. In primo
luogo, la materia: il brocciare il cavallo € una delle azioni proprio dei paladini che
guidano l'attacco, ovvero di colore che non hanno paura dello scontro con il nemico e

tali sono i tre personaggi che colpiscono il loro destriero con speroni, ossi in ordine,

27 Cfr. a tal proposito Morgana 1994, p. 681e Cella 2003, p. XXVIII, ma soprattutto Crespo 1972,
relativamente al Bestiario d’amore, dove viene messa in luce la scarsa familiarita del
volgarizzatore con la lingua d’oil: cio nonostante, la passivita del traduttore non si manifesta
tanto nella fonetica, quanto nel lessico.

2 Non vi sono pero occorrenze di broccare con mantenimento della velare sorda.
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Tristano, Lionello e Lancillotto. Segue la fonte, il modello e il Roman de Tristan, un testo
oitanico la cui lingua ha sicuramente influenzato il canterino, piti 0 meno attivamente e
infine vi sono forse quelle motivazioni “mimetiche” gia citate per il Villani: 'uso di una
voce foneticamente francese al posto della perfettamente equivalente broccare fa si che il
testo assuma una coloritura diversa, certamente piu caratterizzante che, credo,

stimolasse I'immaginario dell’autore medievale e del suo pubblico.
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Ciambra s.f.

‘camera (da letto)’

O Forme:

ciambra, cambra, sambra, zambra.

0 Occorrenze:

- BGh: = LXXIIL.2 Quello fu tempo da andare a‘ddormire, / in bella zambra che furon

menati...; = LXXIX.5 Di zambra usci, e Marco Bello secondo, / che non v'era persona di

presenza...

- Carduino: = II.XIV.7 e come nella zambra volle entrare, la donna comincio forte a
mughiare.; = ILXV.7 e per la zambra in qua e lla procura, / e non vi vede né casa né

mura.

- DaVe: = XVIL5 prese messer Guglielmo per lo brazzo / e menollo in zambra allato a
letto...; = XXIL.8 come mai non I'amo per tal follia; usci di zambra e andossene via.;
o XLVI.2 ella n'andd nella zambra amorosa / dove dormia la stella mattutina...;
= L.8 Cosi parlando il cavalier al sire, / torn0 ciascuno in sua zambra a dormire,;
= LV.4 El giorno avia gia l'aria fatto bella / quando l'usci dalla zambra amorosa...;
= LXIIL.5 e chi e in questa zambra in ogni canto / vedra la morte mia simile apresso!;

= LXVIL3 ell’era gia della zambra uscita / con altre donne ed in sala danzava...

- Febus: = 1. XI.11 guardando dentro vidde gran richezze / e riche zambre di grande
adornezze.; = .XXIIL.2 Non fu giamai né re né imperadore / che una tal zambra avesse
in sua vita.; » LXXX.7 e tostamente della zambra uscia / e entro dentro a un’altra che
v'avia.; = LXXXI.4 e riguardando a uso di Camelotto / <s"> un’altra rica zambra non
avesse...; » LXXXIL2 E stando dentro vidde bel lavoro, / el quale era in quella zambra
seconda...; = LXXXIL6 poi nel mezzo di questa zambra adonda / avea un letto, di sopra
contato...; = LXLV.8 Poi si parti, e in un’altra zambra entrava.; = .XLIX.2 Breus lascio
stare le cose scure / e in un’altra zambra fu entrato...; » I.L1.3 in una zambra entro, e un

altare v’era / e suso v’avia acesi duo gran lumi...; = VXXXL7 e le richezze, le zambre e
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gli ucelli / gli altri abituri fe’[ro] e gioganti felli.; = VL.L.8 poi si mori quella donna
gioconda / e messa fu nella zambra seconda.; = VI.LL.2 Come figliuola di re adornata /

fu sopelita in quella rica zambra...

- FiBi: = CXXIL6 e Biancifior colo giglio frongiuto / in una ciambra andaro a sollazzare.

- GdT: = IV.XXVIL7 essendo ognuno in sua sambra rinchiuso / tornaro in pit sopra lor

piangere uso.

- Gibello: = L.XIIL2 -Aspettame un poco- quella aquilla disse; / in zambra intro et

dovento donzella...

- Liombruno: = ILXIIL.2 -Aspettame un poco- quella aquilla disse; / in zambra intro et

dovento donzella...

- MorteTr: = V.3 fuor della ¢anbra la lancia ponea / - per poco senno di fuorj la lascioe.;

= VIIL.2 E si gli disse: «Nobile Signore, / T[ristano] ée in ¢anbra con madonna Y[sotta]...

- PG: = XXV.6 e la raina quela si azetava / e in una zambra la mese al balcone...; =
XXVIIL6 e la raina Zenevre lo feze chiamare, / e in una zanbra lei lo guidava...; =
XXXIV.2 Tuta la baronia da corte fono partuta; / misér Galvano in la so zanbra fo ito,...;

= LXXI.1 In una zanbra lei lo menava rato, / e prestamente lie lo feze dixarmare...

- Spagna: = VI.XLL5 i vostri guernimenti tutti quanti / sono in cotesta zambra allo ver
dire.; = VLXLIL1 Orlando quella zambra disseroe / e trovo I'armadura dei baroni...;
= VIILXXIX.5 Marsilio, 1'Argaliffo e Falserone / in una zambra fugir tostamente.;
= XVL.XXIX.6 e la donzella per cui son ta’ mali / a la zambra d’Orlando n’ando presta...;
= XXIL.XX.5 Ghione alla sua zambra ne fu andato / e fortemente comincio a picchiare.;
= XXILXXIIL.2 Vieni su, bell dama d’onor degna, / al pelegrin che e nella zambra mia.;

o XXII.XXIV.1 Nella sua zambra Ghion la menoe.; = XXIV.XI.2 nella mia zambra ho tutte

disegnate / quante arme son di sotto al nostro Dio...
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- UltimeTr: = XLIV.4 disse ch'a dormir fossono menatj / in una riccha ¢anbra che v'
avea....

0 Occorrenze in cantari derivati da fabliaux:

- Indovinello: = XXIV.2 Quando fu tempo d’andare a dormire / e I'uno e l'altra nella

zambra giro...

0 Etimo: dal francese chambre, a sua volta dal latino CAMERA!, attraverso una sincope
vocalica e un processo di palatalizzazione dell’occlusiva velare iniziale [k] nell’affricata
[tf], ridotta nel XIII sec. alla fricativa [/].

Alcune grafie, come zambra e sambra, possono essere considerate come il tentativo di
riprodurre le modifiche fonetiche avvenute nel francese nel corso del XIII sec. e,
dunque dar conto di uno stadio successivo dell’evoluzione linguistica®>. Che la
spirantizzazione sia un processo piu tardo rispetto al passaggio dell’affricata e tanto
piu evidente se si guarda alla distribuzione delle forme grafico-fonetico nei cantari.
Solo il cantare piu antico, il Fiorio e Biancifiore, riporta la forma ciambra, mentre tutti gli

altri, pit recenti, riportano forme con -z-, -¢- e -s-.

0 Le occorrenze in area galloromanza:

La prima attestazione in area francese risale al XI sec. e si deve ad un testo letterario
anglo-normanno, il Roman d’Alexis, in cui ricorre piu volte nella forma cambra*. La
successiva diffusione della voce sara poi ampia e capillare nei piu vari testi della lingua

oitanica e non solo’ si tratta infatti di una parola molto attesta nel panorama

1] latino sembra aver mutuato la voce dal greco kaudoa ‘volta, luogo chiuso coperto da una
volta’; con il senso di ‘camera, luogo chiuso’ si trova gia nel latino medievale (cfr. Du Cange s.v.
camera). FEW 1I- 1, p. 130. Cfr. AND s.v. chambre 1; Cella 2003, pp.110-112; Bezzola 1925, p. 201;
Hope 1971, vol. 1, p. 127; Contini 1960, I, p. 222; DEAF s.v. chambre 1; DFM s.v. chambre; DEI s.v.
ciambra; DMF s.v. chambre; TLIO s.v. zambra > ciambra, REW 1545. Cfr. anche Mantovani 2013, p.
238.

2 Rheinfelder 1976, § 398.

3 Cella 2003, p. 111. Cfr. anche Baer 1939, pp. 9-10.

4 Si guardi, ad esempio, ai vv. 55 e 141 in Storey 1968 p. 95 e p. 99. Cfr. L’edizione Hemming
1994 che prende come testimone base il manoscritto Paris, Bibliotheque Nationale de France,
nouv. acq. fr, 4503.

511 FEW (II-L, p. 130) riporta alcune varianti dialettali dallo stesso etimo latino diffuse nell’area
dell'odierna Francia, quali crampe, propria dell’antico guascone, chambra, della zona del
Delfinato, e tsip, del vallone. Ad esse va ad aggiungersi, ovviamente, la variante del provenzale,
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galloromanzo; ripercorrerne qui l'intero percorso sarebbe dispersivo, ragion per cui il
campo d’indagine ¢ stato limitato alle attestazioni principale.

La chambre ha una funzione molto importante nei romanzi cortesi, gia con le
narrazioni di Chrétien de Troyes®: in questo spazio riparato, infatti, si consumano gli
amori, come quello tra Lancillotto e Ginevra, ostacolati talvolta dalla presenza di Keu’.
Non necessariamente, pero, la chambre ha un ruolo negli incontri clandestini: spesso si
tratta di stanza privata in cui si cambiarsi d’abito® o in cui riposare®.

Una menzione meritano le meravigliose chanbres costruite da Jehan' su ordine di
Cligés, cosi che il cavaliere e la sua amata Fenice potessero avere un luogo protetto in
cui incontrarsi senza correre rischi:

5536 La a Cligés Jehanz mené,
si le mainne par les estages,
qui estoient point a ymages,
beles et bien anluminees.
5540 Les chanbres et les cheminees
li mostre, et sus et jus le mainne.
Cligés voit la meison sostainne,
qui estoient point a ymages,
que nus n'i maint ne ne converse.
5545 D'une chanbres en autre traverse,
Tant que tot cuide avoir veti..."

zambra. Sempre al FEW rimando per un regesto piu articolato e completo delle diverse
occorrenze di questa forma in area galloromanza: trattandosi di una voce piuttosto comune,
tracciarne qui la storia completa diventerebbe estremamente dispersivo. Al FEW si affianca un
altro strumento utile ai fini di ricostruire il percorso di diffusione di chambre, il TLFi s.v. chambre.
6 DéCT s.v. chambre.
7 Ginevra dice a Lancillotto che «asanbler ne porriens nos, / qu'an ma chanbre devant moi gist /
Kex li seneschax, qui lenguist / des plaies dom il est coverz», sono i vv. 4528-4531 in Croizy-
Naquet 2006, p. 304, ma cfr. anche 4520-4523 in Roques 1958, p. 138.
8 Si prendano ad esempio i vv. 1623-1631 dell’Erec et Enide in Roques [1990], p. 50.
° Nell Yvain, ai vv. 651-652, si legge che «li rois fors de la chanbre issi, / ou il ot fet longue
demore, / que dormi ot jusqu'a ceste ore», in Roques 1960, p. 20.
10 Jehan e un architetto dalle capacita straordinarie, come viene detto da Cligés stesso ai vv.
5362-5368: «n’est terre ou ’en ne le conoisse / par les oevres que il a feites, / et deboissiees et
portreites; / Jehanz a non et s’est mes sers. / N'est nus mestiers, tant soit divers, / se Jehanz i
voloit entandre, / que a lui se poist nus prandre; / car anvers lui sont tuit novice, / com anfes qui
est a norrice», in Gregory — Luttrell 1993, p. 193 ma cfr. anche Harf-Lancner 2006, pp. 348-349, ai
vv. 5364-5372. Per la figura di Jehan rimando al comtributo di Nykrog 1996, pp. 85-86.
11 Gregory — Luttrell 1993, p. 199-191 e Harf-Lancner 2006, p. 358, ai vv. 5540-5548.
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Questa stupefacente stanza ricorda la salle aux images del Tristan di Thomas'?, in cui
chambre (0, nel caso di Chrétien, le chambres) cosi riccamente decorata si configura come
un santuario d’amore, consacrato alla fin’amor stessa'®.

Chambre mantiene principalmente, anche nel medio francese, il senso di ‘stanza
privata” che puo rispondere a diverse funzioni sia in testi letterari che a carattere
documentale: si prendano ad esempio i registri criminali redatti dai funzionari di reali
di Parigi, dove viene citata una chambre in cui si trovano dei giacigli', e le Cent nouvelles
nouvelles, in cui, ancora, si parla una camera da letto’.

In altri casi, la chambre assume un valore politico: si tratta infatti dell’organo
principale del Parlamento, che prende il nome dalla stanza dove i consiglieri si
riuniscono, come si vede, ad esempio, nelle disposizioni di legge del regno di Carlo VI
Qui infatti si legge che «Alexandre le Boursier et Jehan Coignet, généraux

commissaires sur le fait de toutes finances pour le Roy, Bureau de Dompmartin et

autres trésoriers de France, vindrent en la chambre de parlement»® .

Dare conto dell'incredibilmente ampio numero di occorrenze della voce in ambito
provenzale sarebbe, in questo contesto, estremamente dispersivo. La chambre, in quanto
luogo deputato agli amori, e ovviamente molto presente nelle liriche dei trovatori, la
cui produzione lirica ha certamente influenzato I'uso della voce in area italiana, dove,

di fatto, zambra resta una parola “preziosa”.

O Le prime occorrenze in italiano antico:

12 Fourrier 1960, pp. 147-151. Si noti pero che nel Cligés si tratta di una meison sostainne e non di
una sola stanza, cfr. Gregory — Luttrell 1993, p. 302, al v. 5616 e Harf-Lancner 2006, p. 362 al v.
5621.
13 Si pensi alla definizione della fin’amor codificata dai romans di Chrétien de Troyes ricavata da
Lewis 1936, p. 2: «the sentiment, of course, is love, but love of a highly specialized sort, whose
characteristics may be enumerated as Humility, Courtesy, Adultery, and the Religion of Love».
141 registri risalgono alla prima meta del XIV sec, la citazione ¢ da Langlois — Lanhers 1971, p.
142.
15 Sweetser 1966, p. 74.
16 Douét-d’Arq, 1863-1864, vol. 1, p. 388.

178



La prima attestazione in area italiana risale ai primi decenni del XIII sec. e si trova nei
Proverbia que dicuntur super natura feminarum?. In questo testo di area veneta's, la cambra
¢ gia la camera da letto in cui la moglie di un certo Martino di Pisa aveva appena
trascorso dei lieti momenti con I'amante, che deve quindi fuggire con un sotterfugio®.
Le occorrenze successive si devono a Guittone, sia in rima che in versi. La prima si
trova nella lettera in prosa, la XXV, a Messer Cacciaguerra, a oggi non ancora
identificato®. Non si puo evincere molto, infatti, sul destinatario da quest’epistola
stessa, se non che, probabilmente, era un giovane politico di nobile estradizione sociale,
nel pieno della sua maturita. I toni di questa lettera dal carattere programmatico sono
amichevoli, Guittone esorta Messer Cacciaguerra a mantenere un comportamento
retto, evitando i falsi piaceri terreni. In questo contesto la ciambra®’ e la camera del
tesoro?: un luogo chiuso, raccolto, atto a conservare le ricchezze mondane. Seppur il
“tesoro” sia qui un bene tangibile, il significato non si differenzia troppo da quello di
‘camera da letto’: si tratta pur sempre di uno spazio in cui si conserva o si inseguono
dei piaceri terreni e fisici, sia in senso secolare che carnale. Sicuramente interessante ¢
poi l'occorrenza rintracciata in O dolce terra aretina®: in questa canzone politica ci si
trova davanti ad un lungo succedersi di gallicismi, sia derivati dalla lingua d’oil, come
disdutto, che da quella d’oc, come miradore, piagenza o espacchio*. La zambra e, in senso
metaforico, la citta di Arezzo, che un tempo fu una sorta di locus amoenus, una camera

dunque, riparata dal mondo esterno? mentre ora ¢ piena di angosce e sofferenze?.

17 L’edizione di riferimento del corpus TLIO e ancora Contini 1960, vol. 1, pp. 521-555, ma cfr. la
pilu recente, curata da Tagliani, in Meneghetti — Tagliani 2020, pp. 124-149.
18 Cfr. Formentin. 2019, pp. 335-339.
19 Ai vv. 153-156 in Meneghetti — Tagliani 2020, p. 129.
20 Margueron 1990, p. 255, il testo ¢ alle pp. 256-262. Per la questione della datazione rimando a
Margueron 1966, pp. 57-63.
2l Margueron 1990, p. 256.
2 Se in Guittone la voce ha un’accezione metaforica, nel registro delle spese della filiale parigina
della banca dei Gallerani, la ciambra € proprio il luogo in cui riporre i beni di un certo Nicholas
della Riviera, in Mosti 2011, p. 256.
2 Contini 1960, vol. 1, pp. 222-226, le occorrenze sono al v. 9 a p. 222 e al v. 24 a p. 223. Si veda
anche Frosini 2010 alla nota 43 di p. 72.
2 Per un regesto pitt completo dei gallicismi in questa lirica si vedano le note a commento
dell’edizione, in Contini 1960, vol. 1, pp. 222-226.
% Contini 1960, vol. 1, p. 222 ai vv. 1-15.
26 Aj vv. 21-24 in Contini 1960, vol. 1, p. 223.
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Piu in generale, la zambra € un luogo riparato e protetto da sguardi indiscreti” e,
dunque, la stanza ideale per tenervi incontri privati®, ritirarvisi in caso di malesseri® e
consumarvi gli amori, leciti® o illeciti®! (tanto che il tenerne la porta serrata e, per una
dama, motivo di lode®), e il rimanervi soli, come nella rima di Marino Ceccoli, e segno
di vedovanza®.

Piti rare sono le accezioni in senso negativo: si trovano alcune occorrenze di ciambra
‘fogna, latrina” nei Sermoni subalpini**, nello statuto del Comune di Siena degli anni
1309-1310%, nella Santa del corpo di Zucchero Bencivenni®, e un’attestazione di zambra

come ‘cella di prigione’ nel Centiloquio di Antonio Pucci®.

27 Nell’anonima lauda veronese Beneta sia 'ora e ‘I ¢orno € la camera dove 1'io lirico si ritira in
preghiera, in Varanini 1972, pp. 9-19 ('occorrenza e al v. 41). Nella Legenda de Santo Stady del
veneziano Franceschino Grioni la ¢ambra € una stanza privata di un palazzo, al v. 203, in
Monteverdi 1930, p. 203, ma cfr. anche Badas 2009. Nel poemetto Intelligenza la zambra e la
stanza dove trascorrere I'inverno, riscaldati da un camino, in Berisso 2000, p. 28, all’ottava LXIIL
% In quest’accezione si trova, ad esempio, nella redazione veronese nella Leggenda di Santa
Caterina d’Alessandria, in Mussafia 1873, p. 265, al v. 259.

» Si veda ad esempio il Romanzo di Perugia e Corciano, in Catalano 1924, p. 114, ma cfr. anche
I'edizione Mancini 1980.

% La zambra e la ‘camera matrimoniale” in una laude di Jacopone da Todi, A I"amor ch’é venuto en
carne a noi se dare (si tratta della lirica 65 dell’edizione Ageno 1953, pp. 265-274), ai vv. 165-170 si
trova la descrizione della camera nuziale, in Ageno 1953, p. 271. Allo stesso tempo, nel Lamento
della sposa padovana la moglie piange, al sicuro nella stanza da letto, il marito lontano, in Contini
1960, vol. 1, pp. 802-809 (I'occorrenza € al v. 9 a p. 806). Ancora, & certamente la ‘camera
matrimoniale’ nell’agiografia compilata da Franceschino Grioni, in cui la medesima voce, come
si & gia detto, indica anche, pit1 in generale, una stanza di un palazzo. Al v. 227, pero, non
sussistono dubbi sul fatto che si tratti del luogo dove due coniugi trascorrono la notte: «la sera
se n'andava a chollegar / entro so ¢anbra volentier / Plagidas con sua muier», in Monteverdi
1930, p. 55.

31 La zambra & il luogo in cui si incontrano una dama e il suo drudo, che, certamente, non e il
marito, come succede nel dialogo in versi di Compagnetto da Prato, L’amor fa una donna amare,
in Catenazzi, pp. 43-45 (le occorrenze si trovano ai vv. 40 e 44 a p. 45). Sicuramente piu celebre &
I'anonima Eu 0 la plu fina druderia: in questa canzone d’amore, I'autore descrive la purezza del
sentimento d’amore che perd, in questo caso, si concretizza nella «ganbra aulente» della
bellissima Margherita, in Baldelli 1971, p. 304 (la citazione & dal v. 14) ma cfr. anche Brugnolo
1995.

%2 Mi riferisco qui ai Prioverbi di Garzo, in Contini 1960, vol. 2, p. 312: «<zambra serrata / fa donna
laudata», sono i vv. 489-490.

3 Marti 1956, p. 678, al v. 10, ma cfr. anche la pit1 recente edizione Mancini 1996-1997, vol. 1, pp.
11-79.

3 Babilas 1968, p. 251. Cfr. anche l’edizione Delfuoco — Bernardi 2004 e lo studio linguistico in
Stella 1994, pp. 76-81.

% Lisini 1903, vol. 2, p. 301 ma cfr. anche la pit recente edizione Elsheikh 2002.

% In Baldini 1998, p. 159. Si guardi poi anche al ricettario del fiorentino Ruberto di Guido
Bernardi: «chi vole bene andare a gambra. - Pilglia fiele di toro e sale giemo, e bolli e meschola
insieme, e ungnine lo petingnione: in un'ora lavora. La radisce de la malva, chotta e pesta chon
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Una riflessione a parte meritano le occorrenze rintracciate nell’Inchiesta del San
Gradale, il volgarizzamento toscano della Queste del Saint Graal®. Il roman francese ha
una struttura insolita per il panorama romanzesco medievale: il racconto e
accompagnato da una glossa che sposta il racconto su un piano mistico-religioso® e che
diventa essa stessa una narrazione dai toni morali quasi a sé stante®, in una raffinata
costruzione simbolica. La composizione del testo si colloca tra il 1225 e il 12304 e
I'opera dovette godere di una discreta fortuna nella Penisola, come dimostra 1'ampia
tradizione indiretta*> e dal cospicuo numero di manoscritti presente nelle biblioteche
delle grandi famiglie italiane a partire dagli ultimi anni del XIII sec., come quella dei
Gonzaga® e degli Este*. La traduzione trecentesca di area toscana in cui sono state
trovate delle attestazioni di ¢ambra — e dunque oggetto di quest’analisi — si trova
conservata in un solo codice, il Panciatichiano 33 (gia 44 e E B 5.1.23) della Biblioteca
Nazionale di Firenze, siglato P%, che si dimostra strettamente imparentato con il
manoscritto 177 della Biblioteca Arcivescovile di Udine (Ud)*, in cui si rilevano tratti
toscani nel francese del testo¥. Il volgarizzamento si configura come una traduzione
piuttosto fedele, fatto salvo per alcuni errori dettati da una mancata comprensione del

francese*, tanto che vengono conservate sia le scelte lessicali sia I’ordine delle parole®:

sugna, e mesovi un pocho di cruscha; la malva overo la marchorella, chotta chon sungnia, e
mangiare fritelle fatte di farina di grano e di scatapucga, ti fara bene andare a cambra» in
Giannini 1898, p. 31 ma cfr. anche Ferrario 1958 (sottolineature mie).
%7 San Luigi 1772-1775, vol. 3, p. 62: «E ‘1 conte Carlo la sua per vendetta / mise in pregione, e ‘n
quella zambra scusa / fini sua vita, e cosl fu corretta» (sottolineatura mia).
3% Infurna 1993.
¥ Si veda l'introduzione di Francesco Zambon in Infurna 1993, p. 7.
4 Todorov 1971, pp. 131-137. Si veda poi Meneghetti 1984, pp. 214-215.
4 Baumgartner 1981, pp. 20-21 e Infurna 1993, pp. 23-24.
42 Breillart 1937 e Infurna 1993, pp. 25-26. Segnalo pero anche il contributo di Viscardi 1951 che
riconosce alla Queste uno scarso successo in Italia.
4 Morlino — Sogliani 2016.
4 Breillart 1937, pp. 289-295.
4 Una descrizione del codice si trova in Infurna 1993, pp. 31-33 e, per quel che riguarda gli
episodi di Tristano, in Parodi 1896, pp. XIX-XXXVI e in Heijkant 1989, pp. 59-251.
4 Per il rapporto di parentela tra i due codici rimando alla dettagliata spiegazione di Infurna
1993, pp. 35-41.
47 Le istruzioni per il miniatore sono riconducibili al toscano occidentale, cfr. Infurna 1990. Per i
tratti linguistici pitt propriamente detti si vedano i contributi di Castellani 1952, p. 50 e Folena
1959.
4 Infurna 1993, pp. 43-52.
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i gallicismi sono, prevedibilmente, molti dato che una certa passivita traduttoria,
coadiuvata da una naturale vicinanza tra italiano e francese, si unisce a una tendenza
gallicizzante che correda il testo di quella che potrebbe essere definita una patina
esotica®. Cambra fa dunque parte di un ampio regesto di forestierismi mutuati dal
testo-fonte come dimostra la — quasi — perfetta affinita tra il volgarizzamento e il roman:
mettendo a confronto le due opere si trovano infatti numerosi riscontri. Nell'Inchiesta
del San Gradale si legge che

Et quando le monache [seppero che] messer Lancialotto era venuto, tutte li
si fanno incon[tro et lo | fe[cero scendere da cav]allo et disarmarlo et
menarlo in una blella ¢ambra, et] honore li fanno et grande gioia. Et
quando messer Lancialotto fue nella cambra, si vide due suoi fratelli cugini,
cio era Biordo e Lionello, et dormieno in due ricche letta'.

Come si puo vedere, il traduttore e piuttosto fedele al modello francese che recita cosi:

Et quant cil de laienz sorent que Lancelot estoit venuz, si li vont tuit a
I'encontre et li font molt grant joie. Et quant il I'orent mené en une chambre
et il fu desarmez, si voit je'sir ses deus cousins Boort et Lyonel en deus liz.
Et lors est a merveilles liez>2.

Eccezion fatta per alcuni minimi cambiamenti, come la precisazione del soggetto (le
monache) e una maggior attenzione ai dettagli®, si puo notare un’estrema somiglianza
tra le due redazioni.

Ancora, anche il racconto della consegna del corno a Galvano e pressoché identico: il

roman racconta che

Et maintenant issi une damoisele d'une chambre, qui aportoit un cor
d'yvoire bendé d'or molt richement. Si le baille a Galaad et li dist : “Sire, se
vos volez que cil viegnent qui des ore 25 mes tendront de vos ceste terre, si
sonez cest cor, que len puet bien oir de dis lieues”5.

Analogamente si comporta il testo italiano che riporta che

# Infurna 1993, p. 52. Si guardi anche a Limentani 1962, p. LX, che riferendosi al Palamedes pisano
afferma che «il conseguente francesizzare della sua prosa non costituisce una grande forzatura
dei caratteri volgari».
% Limentani 1962, p. LX e Infurna 1993, p. 56.
51 Infurna 1993, p. 93 (sottolineature mie).
52 Pauphilet 1923, p. 24 (sottolineatura mia).
5% Va precisato che, in realta, non si conosce il modello preciso usato dal volgarizzatore, che
deve aver usato una redazione ad oggi non conservata ma certamente prossima a quella tradita
dal codice Ud, cfr. Infurna 1993, p. 35.
5 Pauphilet 1923, p. 71.
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Allora 'scio una damigella d'una cambra et recolli uno corno riccamente
adornato con bandelle d'oro intagliate. Et allora lo diede a messer Galeotto,
et disse: “Sire cavalieri, se voi volete che quelli che denno tenere la terra per
voi da qui inangi vengano, sie sonate questo corno, ch'elli serae bene udito
da tutta gente”>.

Anche per quel che riguarda 1'ultima occorrenza di sambra del volgarizzamento si trova
pieno riscontro nel modello: la «ricca sambra la ov'era messer Calvano»> corrisponde,
infatti, alla «chambre ou mesire Gauvains estoit»*.

Si rende infine necessaria una nota sulla distribuzione geolinguistica della voce: il
lemma e localizzabile soprattutto in area settentrionale, pili precisamente veneta®, e
tosco-umbra e, in tutti le attestazioni, risente di adattamenti di diverso grado. Solo in
un caso sembra di trovarsi davanti a un provenzalismo schietto, senza mutamenti
grafic-fonetici: si tratta della lirica Del meo voler dir I’'ombra del lucchese Inghilfredi®,
una canzone che riprende il lessico e le immagini di Lo ferm voler qu’el cor m’intra (BAT
29.14) di Arnaut Daniel, pur senza mutuarne il metro. Cambra e una delle parole-rima
della sestina del “miglior fabbro”, che Inghilfredi riprende, ponendola a fine verso in
una rima inclusiva con incambra®. In Del meo voler, dunque, cambra si configura come
un trascinamento da un modello occitano chiaramente individuale; la stessa certezza
non si puo avere per il Tesedia di Boccaccio: anche qui viene usata la forma cambra®’ ma
manca una fonte precisa. Nell'opera in ottave, infatti, Boccaccio combina diversi
modelli, ispirandosi ora alla Tebaide di Stazio, ora alle rielaborazioni francesi della
materia tebana®, ricorrendo ad una lingua che rimanda alla tradizione dotta,
latineggiante (o pseudolatineggiante), oltre che etimologizzante®. Nel lessico sono

frequenti i cultismi, spesso dedotti sia da fonti classiche, come, appunto, Stazio, che

5 Infurna 1993, p. 166 (sottolineatura mia).
% Infurna 1993, p. 170.
57 Pauphilet 1923, p. 74
% GAVIs.v. camera.
% Marin 1978, pp. 97-106, I'occorrenza e al v. 41 a p. 98. Qui cambra e ‘sede, spazio protetto’, cfr.
Marin 1978, pp. 103-104.
60 Al v. 38 in Marin 1978, p. 98. Per il rapporto tra la sestina di Arnaut Daniel, Al poco giorno di
Dante Alighieri e Del meo voler dir I'ombra rimando a Giunta 2011, pp. 477-479.
61 'edizione di riferimento dei corpora OVI e TLIO e quella curata da Limentani in Branca 1964-
1998, vol. 2, pp. 253-664 (I'occorrenza e all’ottava LXXVIII del Libro IV, a p. 377) ma cfr. anche
Agostinelli — Coleman 2015, p. 122. In questo contesto, cambra sta per ‘stanza privata’.
62 Manni 2016, p. 57.
6 Manni 2016, pp. 59-60.
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moderne, Dante in particolar modo*, e i gallicismi, talvolta rari e ricercati, come

plusori, coraggio e, ovviamente, cambra®.

0 La voce nei cantari:

I canterini danno mostra di una discreta ricezione del gallicismo: ancora una volta,
dunque, i cantari si configurano come un genere particolarmente ricettivo nei confronti
della letteratura d’Oltralpe ma, allo stesso tempo, sufficientemente autonomo da non
limitarsi ad una assimilazione passiva, tanto che nel Fiorio e nel ben piu tardo
Indovinello si trova anche la forma camera®®. Come gia in Cella”, credo che si possa
parlare di “accoglimento emulativo”: una scelta consapevole di un tratto fonetico
percepito come piu prestigioso® e che, allo stesso tempo, risponde pero a ragione
metriche ben precise, in quanto, grazie alla sincope, bisillabo. L'indigeno — e trisillabo —
camera, da intendersi specificatamente come ‘stanza da letto’, e infatti pitt comune nella
prosa, in particolar modo in quella di ascendenza francese, come dimostrano le 146
occorrenze nel Tristano Riccardiano e le 34 del Palamedes pisano®. In entrambi i testi non
compare mai la forma sincopata e, nel caso del Palamedes, c’@¢ una perfetta
corrispondenza tra la camera e la chambre del modello francese”, che manca pero nei

cantari di Febus-el-Forte, dove compare quasi sempre la forma gallicizzante zambra. La

6 Manni 2016, p. 62.

6 Manni 2016, p. 62. Si noti poi che molti cultismi e gallicismi (non cambra, pero) sono a fine
verso e rispondono dunque ad esigenze di rima.

¢ Riporto qui solo I'esempio tratto dal Fiorio: «Ciascuna di costoro si era gravida, / la cristiana
co'lla saracina, / e partorino in una ricca camera / di maggio che era la rosa in su la spina.». Il
verso € cosl un cosl metricamente corretto anche se presenta un’imperfezione della rima,
testimoniata pero da tutta la tradizione. Cfr. Benucci — Manetti — Zabagli 2002, vol. 1, p. 10
(sottolineatura mie). Lo stesso si puo dire per il Liombruno.

67 Cella ne parla riferendosi ai poeti lirici, in particolar modo Guittone d”Arezzo, a cui, con le sue
otto occorrenze (tre nelle Lettere, cinque nelle poesie) spetta il primato nell’utilizzo di questo
gallicismo. Cfr. Cella 2003, p. XXVIL e p. 111.

6 Oltre che arcaizzante, come nota sempre Cella sull’uso in poesia. Cfr. Cella 2003, p. 111.

¢ La ricerca delle occorrenze é stata fatta nel corpus TLIO. Oltre ai due testi citati, camera si trova
anche nella Storia di San Gradale (19 occorrenze), nella Tavola Ritonda (92 occorrenze, rispetto ad
una sola di zambra, che, tra I'altro, € in una delle inserzioni in versi del testo), nell’ Inchiesta di San
Gradale (9 occorrenze), nel Tristano Veneto (114 occorrenze), oltre che in vari testi di tematica
troiana e di ascendenza francese (si tenga presente, pero, che il corpus & in continuo
aggiornamento).

70 Cito, ad esempio «ed elli si riguarda inanti e vide un’altra camera [...]. E quand’elli est venuto
a quella cammera...» che traduce il francese « il regard avant et voit adonc un autre chambre
[...]. Quant il est venus a cele chambre...». Cfr. Limentani 1962, pp. 46-47 (sottolineature mie).
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voce indigena non e assente nel Febus ma e di certo in schietta minoranza, in quanto
compare una sola volta nel primo cantare” (12 sono le occorrenze di zambra) ma, a
ulteriore riprova del fatto che non si tratti di una ricezione passiva, va notato come nel
sesto cantare di Febus ci sia la voce cameriera e non la forma gallicizzante con la
palatale ciamberiera attestata, ad esempio, dal Fiore”.

Il cantare della Dama del Verzii fornisce altri dati a dimostrazione dell’attivo riuso di
questo gallicismo: la zambra, luogo eletto per gli amori privati, qui compare con
discreta frequenza e lo stesso si puo dire per la novella in versi francese, la Chatelaine de
Vergy ma non vi e una perfetta corrispondenza. Pur nello stesso quadro narrativo,
zambra e chambre si trovano collocati in sintagmi e sequenze diverse: ancora, dunque,
non si tratta di un trascinamento passivo ma, anzi, piuttosto rielaborativo. La
fascinazione per la letteratura cortese — e, dunque, per la sua lingua, — cosi come la
suggestione che questa doveva certo evocare, sono ben presenti nell’opera del
canterino che pero rielabora le sue fonti con autonomia.

Rilevante ¢, a mio avviso, anche il fatto che il gallicismo non compaia mai in sede di
rima se non in un solo caso, ossia nell’ultimo cantare di Febus-el-Forte, nell’ottava 51. Va
considerato, infatti, che si tratta di un suono non comune nell’italiano e che se, da un
lato poteva aiutare i canterini per il computo metrico, dall’altro vincolava fortemente la
scelte delle altre parole rime, motivo per cui nel Febus, si tratta di rime inclusive,
zambra : ambra : Fambra’s.

Per trovare la medesima disinvoltura nell'uso di camera e zambra bisogna aspettare il
Pucci: nei suoi cantari vi sono infatti occorrenze di entrambe le forme e, in almeno un

caso, di una forma che sembra collocarsi a meta strada tra il gallicismo e la variante

71 L.XXIL.8 «Breus gia qua e la per uscirne, / ad una ricca camera s’avenne.» Limentani 1962 p.

196 (sottolineatura mia).

72 Per la discussione di questo gallicismo, assente nei cantari, rimando a Cella 2003, p. 110.

73 Quest'ultimo ¢, inoltre, il nome proprio di una delle dame di compagnia della figlia di Febus,
Albiera. Il nome della “compagna e cameriera”, cosi come quello della fanciulla nobile,
sembrano essere frutto dell’inventiva del canterino e sono probabilmente legati ad esigenze di
rima: a riprova di questo, va segnalato che questi due nomi non compaiono né nel testo francese
né nel volgarizzamento in prosa italiano. Si noti che il nome Albiera, per quanto raro, € attestato
ancora ai giorni nostri ma non si puo dire lo stesso per Fambra: ad oggi, non e stato possibile
trovare altri personaggi cosi chiamati. Segnalo pero che nella versione catalana dell Inchiesta del
Santo Graal il sostantivo fambra ricorre frequentemente al posto di fembra, ‘donna’. Ci si trova
davanti a un tratto fonetico proprio di questo manoscritto, che sostituisce di “e” tonico con “a”
in voci di origine latina o romanza. Cfr. Crescini -Todesco 1917 pp. LXV-LXVL
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indigena, ossia cambera’. Credo che questa alternanza possa essere spiegata dalle gia
citate ragioni metriche: tutti i cantari in cui compaiono entrambe le forme” sono infatti
riconducibili al Pucci e dunque danno prova di una forte presenza autoriale, che
sottoponeva il computo metrico ad una stretta sorveglianza. In questo senso, la
possibilita di scegliere di volta in volta se ricorrere ad un bisillabo o ad un trisillabo —
tanto piu che non si trovano mai esposti in rima — diventa una risorsa utile, per non
dire fondamentale.

I cantari oggetto di questo studio, invece, sono testi anonimi, spesso poco sorvegliati,
tanto che non mancano ipermetrie e ipometrie e, venendo meno il riferimento
autoriale, sono piu suscettibili di modifiche e riadattamenti, data anche la certa, per
quanto poco testimoniata, diffusione di cui dovettero godere, almeno in forma orale.

Un altro dato emerso dallo spoglio linguistico dei cantari con fonti francesi e la
diversa diffusione di questo gallicismo a seconda della tipologia del testo o, per meglio
dire, della fonte francese. I cantari di materia cavalleresca riportano molte piu
occorrenze mentre in quelli derivati da fabliaux, come 1'Indovinello e i Tre preti, questa
voce € quasi del tutto assente. Cio potrebbe stupire in ragione del contenuto: questi
ultimi sono infatti testi a carattere molto piu licenzioso, che alludono — o fanno precisi
riferimenti — a rapporti intimi, il cui luogo deputato ¢, appunto, la camera da letto. In
realta, questo trova una spiegazione, a mio parere, nel differente ruolo giocato dalla
fonte: come gia detto, 1'uso del gallicismo risponde ad intenti nobilitanti e arcaizzanti,
ben piu evidenti — per non dire necessari- quando si parla di cavalieri e avventure
cortesi. I cantari derivati da fabliaux, per loro natura, tendono a muoversi su registri piu
bassi e popolareggianti: in questo modo, viene meno la volonta di impreziosire il testo
con ornature linguistiche, quali, appunto, i gallicismi. I testi di matrice arturiana e, piu
in generale, cavalleresca, invece, vi ricorrono con una frequenza ben maggiore”: i
canterini si sforzano quindi di connettere saldamente i loro lavori con la piu prestigiosa

tradizione francese, anche dal punto di vista linguistico.

7+ Questa forma si trova nel cantere di Madonna Leonessa: «Quand'e' fu tempo, ed e' per ubbidire
/ ando a lui nella cambera; allo stremo / d'andare a letto, trovo Salamone / ignuda, e disse: “Ben
vegna il barone». Cfr. Benucci — Manetti — Zabagli 2002, vol. 1, p. 103 (sottolineatura mia).

7> Mi riferisco qui a discreto gruppo di cantari, di cui fanno parte il Centiloquio, i cantari di
Madonna Leonessa, della Reina d'Oriente e di Apollonio.

76 Ne e riprova il cantare della Dama del verzii, dove zambra occorre sette volte, camera una sola,
all’ottava LVIII: «E giunse nella camera tremando, / come colei che di dolor moria...»
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Caso a parte costituiscono i cantari della Struzione: nonostante la tematica arturiana e
I'evidente presenza della fonte francese, la voce zambra & del tutto assente. Manca
anche l'indigena camera, ma lo stesso non si puo dire per la Mort Artu, dove chambre ¢,
invece, ben attestato. Una prima spiegazione di questa assenza la si puo trovare nella
lacuna pit1 evidente -e pit1 nota- della Struzione: infatti, benché 1’arco narrativo dei sette
cantari corrisponda all'interezza del romanzo, il passaggio dalla prosa all'ottava ha
ovviamente determinato una riduzione del materiale e cio si manifesta nell’assenza di
alcuni episodi, fra cui quello della chambre aux images’”. Nella Mort Artu, nei capitoli 48-
54, viene raccontato di come Artu, al ritorno dal torneo di Tanebourc, arrivi al castello
di Morgana e venga sontuosamente accolto. Alla fine di un banchetto celebrativo, il re
viene portato dalla sorella nella stanza in cui Morgana aveva tenuto prigioniero per
mesi Lancillotto: per avere conforto, il cavaliere aveva dipinto sulle pareti la sua storia
d’amore con Ginevra e qui, dunque, Artu si trova davanti alla prova del compiuto
adulterio. Di questa sequenza narrativa non rimane traccia nel cantare: I'episodio della
chambre viene del tutto omesso e, conseguentemente, nella Struzione viene meno
I'intera descrizione del luogo. Sul perché di quest’omissione, la discussione e, a oggi,
ancora lontana dalla sua fine ma mi sembra rilevante, ai fini dell'indagine linguistica
qui condotta, riportare la posizione di Picone, secondo cui queste lacune siano la prova
dell’abilita del canterino e che esse siano «dimostrazione dell’arte del levare del
rifacitore italiano, [...] e quindi della sua abilita di narratore popolare»”. Di fatto,
quest’'omissione consente una maggiore semplificazione della storia, evitando la

moltiplicazione dei piani della narrazione tipica del romanzo francese e mantenendo,

77 Un’altra lacuna piuttosto consistente e quella dell’agonia e della morte di Galvano, con la
seguente processione funebre: il cavaliere aveva chiesto di essere sepolto nella tomba del
fratello Gaheriet e, per questo, Artu fa trasportare il feretro a Camelot. Il corte funebre si arresta
pero davanti al castello di Beloe, dove il signore del castello, acerrimo nemico di Galvano,
uccide la moglie in lacrime per la morte del cavaliere, per poi venir ucciso a sua volta dai sodali
di Artu. Le altre lacune sono invece di ridotta estensione. Mi limito a discutere qui solo
dell’episodio della chambre aux images per ovvie ragioni: € in questa sequenza narrativa che
ricorre piu volte la voce chambre e, quindi, con I’omissione dell’'intera vicenda, si spiega, almeno
in parte la mancata occorrenza nei cantari di Lancillotto di camera o del gallicismo.

78 Picone 2007, p. 265. Del tutto opposta e la tesi di Griffith 1924 (pp. 62-63), che ipotizza alla
base del testo italiano una versione della Mort Artu piu antica di quella della Vulgata. Si noti
come la testa lacuna sia presente nel Tristano Panciatichiano, ma non vi € sempre una perfetta
corrispondenza tra le omissioni dei due testi.
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allo stesso tempo, il susseguirsi degli eventi piu lineare”™. Tornando al gallicismo, e
evidente come I’eliminazione di questa intera sequenza spieghi anche, almeno in parte,
il mancato uso di forme come ciambra o zambra. Allo stesso modo, agiscono i
procedimenti di reductio®, per cui il canterino omette le parti non necessarie allo
sviluppo della storia (o poco utili, nel caso di un’opera performativa), che, invece, nella
prosa rispondono ad esigenze di contestualizzazione, al limite dello stereotipo
formulare®!.

In soli due casi si trova una corrispondenza tra il francese e l’italiano: nel secondo
cantare la regina Ginevra viene accusata di aver ucciso un cavaliere®> con un frutto
avvelenato e mentre attende che si svolga il duello in sua difesa, viene rinchiusa in
quella che la Mort Artu chiama genericamente una chambre. Il canterino, invece, e,
questa volta, piu preciso della sua fonte, non e una camera qualsiasi, ma una vera e
propria prigione: all’italiano «lasciando la reina si chonfusa, / che poscia non fini di
lamentare / nella prigione®® dov’era rinchiusa»® corrisponde quindi il francese «et

quant il fu de la chambre issuz et ele voit qu’ele ne trouveroit riens qui la confortast, ele

7 Si tratta di un effetto spesso ricercato dai canterini, a maggior ragione se si pensa alla
possibilita che questi testi venissero recitati: 1'eccessivo complicarsi della vicenda avrebbe
vincolato molto la resa performativa.
8 Cito ad esempio i primi quattro versi dell’ottava XXXIV del II cantare, che riassume parte del
capitolo 89 della Mort Artu: nel cantare si legge «e que’ ch’aveva tutto il mondo a vile / rispose:
“lo v’andro chome che vada!” / Bordo vegiendol fermo in quello stile / preghollo almen che
portasse la spada...». La prosa francese racconta la vicenda piu nel dettaglio, riportando un
lungo discorso diretto: «Et Lancelos li respont qu’il ne leroit en nule maniere qu’il n’i alast.
“Sire, fet Boorz, puis qu’il vos plest que vos i ailliez, je vos enseignerai par ont vos iroiz. Veez ci
un jardin qui dure jusqu'a la chambre la reine; entrez i. Si trouverez la plus coie voie et la plus
estrainge de gent que je saiche. Or si vos pri por Dieu que vos ne lessiez en nule maniere que
vos ne portoiz vostre espee”». Come si vede, chambre € nel testo francese ma la reductio del
canterino fa si che l'intero discorso, con tutte le informazioni dettagliate, venga ridotto ad un
solo verso, per altro in forma indiretta, Frappier 1936 pp. 114-115 (sottolineature mie).
81 Sono frequentissimi nel corso del romanzo passaggi in cui i vari personaggi entrano in una
chambre: l'indicazione spaziale contribuiva di certo a richiamare nella mente del lettore
I’ambiente delle corte, nelle cui camere si ordivano intrighi e si consumavano amori pitt 0 meno
leciti. Cito ad esempio, «et quant la reine enetent ceste parole, si s’en test atant et s’en entre en sa
chambre...»; «et [Ginvera] s’en vint droit en sa chambre et manda Boort que il venist parler a
lui...» e «Atant [Boort] s’en ist de la chambre et vint a son frere et a Hestor»; «et en une
chambre delez la sale avoit un chevalier...». Frappier 1936 p. 32, p. 36-37. (sottolineature mie).
82 Nei cantari non viene riportato il nome del malcapitato mentre il romanzo francese & piu
prodigo di dettagli: si tratta di un cavaliere della Tavola Rotonda, Gaheris de Karaheu.
8 Di fatto, anche prigione € un gallicismo ma a tal punto acclimatato che non sara preso in
considerazione nel corso di questa ricerca.
8 Si tratta qui dell’ottava 20.
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commence un duel si merveillex et si grant...»%. Il secondo caso di corrispondenza si
trova nello stesso cantare, qualche ottava piu avanti: qui viene teso un agguato a
Lancillotto per coglierlo di sopresa in compagnia di Ginevra e si ha uno scontro
armato®. Nella prosa, chambre ricorre piu volte in questa sequenza narrativa, spesso
nella costruzione «l’uis de la chambre»® e cosi si trova nell’ottava, dove viene detto che
i cavalieri ostili a Lancillotto si appostano «all'uscio della chamera»®. Qui il canterino
ricorre alla forma indigena e, pur seguendo sia a livello narrativo che, per alcuni versi,
sintattico il modello francese se ne distacca dal punto di vista linguistico, scegliendo
forme italiane e non gallicizzanti, in una modalita che gli e ben familiare.

Nonostante il legame con la fonte sia innegabile, ancora una volta il confronto
linguistico tra la Mort Artu e La Struzione della Tavola Ritonda non porta a grandi
risultati: i gallicismi — o le forme gallicizzanti- sono piuttosto rare in questi cantari e si
tratta, quasi sempre, di quelli pit comuni e ormai acclimatati. Il canterino dunque,
differentemente dagli altri autori di opere in ottava rima, non sembra intenzionato ad
impressionare il suo pubblico con ornamenti linguistici ma non e da escludersi che lui
stesso potesse avere in mano un esemplare volgarizzato, che abbia agito da filtro su
francesismi e provenzalismi®.

Infine, un’ultima riflessione sui i cantari di Tristano: trattandosi di testi relativamente

brevi e non particolarmente fitti di gallicismi, ho potuto verificare le tre redazioni delle

8 Frappier 1936 p. 100 (sottolineature mie).

8 ] nemici sono diversi: nella Mort Artu € Agravain il nemico di Lancillotto, nel cantare sono
invece Mordaretto, Chieso e Dudinello.

8 Riporto qui il passo, si tratta dei capitoli 89-90 della Mort Artu: «Agravains qui grant
compaignie avoit avec lui de chevaliers les meinne a la fenestre et leur moustre Lancelot et dit :
"Veez le la. Or gardez, quant il sera en la chambre, qu’il ne vos eschape." Et il dient que de

I'eschaper est il noiant, car il le sorprendront tout nu. Et Lancelos, qui de l'aguet ne se donoit

garde, vint a I'uis de la chambre qui ouvroit par devers le jardin, si I'uevre et entre dedenz et va
de chambre en chambre tant que il vient la ou la reine l'atendoit. [90] Quant Lancelos fu la
dedenz, si ferma l'uis apres lui, si comme aventure estoit qu’il n’i devoit pas estre ocis. Si se
deschauga et despoilla et se coucha avec la reine. Mes il n’i ot mie granment demoré que cil qui
por lui prendre estoient en aguet vindrent a l'uis de la chambre; et quant il le truevent fermé, si
n'i ot celui qui n'en fust touz esbahiz; lors sorent il bien qu’il avoient failli a ce qu’il vouloient
fere». Frappier 1936 p. 115 (sottolineature mie).

8 Lo svolgersi della vicenda e pressoché identico.

8 Se cosi fosse, le lacune e I'inversione nell’ordine di alcuni episodi potrebbe rimontare a questo
volgarizzamento, la cui possibile esistenza & di certo meritevole di approfondimento. Dal

momento che esula dallo scopo della tesi, non e stato possibile indagare ulteriormente la
questione, ma resta la prospettiva di un’indagine futura.
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Ultime imprese e della Morte di Tristano®®. Di questi cantari ne esistono infatti tre
versioni: la prima, d’ora in poi siglata A, € contenuta nel manoscritto Ambrosiano N.95
e la seconda, da ora M, di un codice magliabechiano®’, edite da Bertoni nel 1937, oltre
ad una terza (da qui R), di piu recente scoperta curata da Cigni®®. Per lo spoglio delle
occorrenze si € usato, in questo lavoro il testo di M*, verificandolo pero di volta in
volta con le altre due redazioni. Come gia detto, i testi non sono particolarmente ricchi
di gallicismi e ancor meno lo € M: I'idea che ne emerge ¢ che M si configuri in realta
come la versione meno aderente al modello francese, che traspare invece piu
chiaramente in R e in A%. In questa prospettiva, il caso di zambra/camera ne e
un’ulteriore riprova: per ben due volte A e R riportano il gallicismo, mentre M

trascrive la forma indigena.

Ciaramella s.f.

‘strumento a fiato d’uso militare’

¢ Forme:

ceramella, ceramelle, zeramelle.

% Vengono qui considerati come due cantari distinti, nonostante nel manoscritto.
Magliabechiano CI. VIII. 1272 non vi sia soluzione di continuita.
111 codice ¢ il Magliabechiano Cl. VIIL. 1272.
92 Bertoni 1937. Oltre ai due cantari gia citati, si trova qui anche il cantare della Vendetta e il
frammento del Lancis.
9 Cigni 1997. E la versione tradita dal ms. 2971 della Biblioteca Riccardiana di Firenze.
% Viene indicato dal Bertoni stesso come il testo pili autorevole. Inoltre, ¢, ad oggi, quello di
riferimento per il corpus online OVL
% «D’altra parte, una piana aderenza sembra trasparire in R tanto attraverso alcune forme
onomastiche (Galeatto restituito per intero in 4, 7, che nella versione di M e scritto con la sola
iniziale puntata) come in alcune scelte lessicali (almeno due volte: levare di 75,2 sul fr. lever,
contro rigcare di M; intese di 69,1 sul fr. entent, contro senti di M) sulle quali si trova
eventualemente in accordo con A (l'epiteto cugin germano di 63,5, contro il nome Alibruno
attestato dal solo M)...», in Cigni 1997, p. 146.
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¢ Occorrenze:

- Febus = III.LVL.1 Trombe e nachere, ceramelle e tamburi / organi, arpe, viole e liuti...

-GdT: = II.XVL5 e gia s'udia sonar la ceramella / ch’e” Greci erano al campo con lor
gente...; = VLXXXVL3 da ogne parte gente s’aparechia / sonando trombe, ceramelle e

corni...

-VendettaTr (ambrosiana): = XLVIL.3 lo re Marcho ch’era ben armado, senza trombe e

senza zeramelle...

¢ Etimo: dall’afr. chalemelle a sua volta dal latino CALAMELLUS, diminutivo di
CALAMUS*%. In francese moderno, si conserva la voce chalumeau da chalemel con

metaplasmo di genere”.

0 Le occorrenze in area galloromanza:

Chalemelle si trova nel Cotgrave definita come ‘little pipe made of a reed’* e le sue
prime occorrenze sembrano risalire al XII sec. Di certo, si tratta di una voce che conosce
una fortuna piuttosto limitata (soprattutto se confrontata con la variante maschile
chalumeau®) di cui e piuttosto difficile rintracciare le occorrenze proprie del significato
di ‘strumento a fiato’!®. Tra le prime attestazioni letterarie in questo senso, vi e I"Erec et

Enide di Chrétien de Troyes'®!: per le nozze del cavaliere e la sua dama c’e gran festa a

% FEW 1I-2, p. 52 e DEI s.v. ciaramella. Cfr. DEM s.v. chalemelle; DMF s.v. chalemelle; Bezzola 1925
p-130; Cella 2003, p. 365; Hope 1971, p. 90; TLIO s.v. ciaramella; REW 1484 e 1485. Vedasi anche
Viel 2014, pp. 262-263.

97 TLFi s.v. chalumeau. 11 fatto che nell’italiano, cosi come nel francese antico, si siano diffuse le
forme derivate dalla voce femminile invece che dal sostantivo latino maschile potrebbe essere
spiegato a partire da un antico plurale in -4, forme motivate dall'unione di piti di un calamellus
per creare lo strumento musicale; cfr. FEW II-2, p. 53b.

% Cotgrave s.v. chalemelle. Per Manetti si tratta di un aerofono ad ancia doppia di origine araba,
diffuso ai tempi del califfo Hartin ar-Rasid (763-809), in Manetti 2008, pp. 502-550.

% Sinoti che nel DEAF non e riportata 'entrata chalemelle.

100 T] significato di piu diretta derivazione latina & quello di ‘roseau’, come in Godefroy s.v.
chalemele e in FEW 1I-2, p. 52 (‘Rohrchen’; ‘Strohhalm’).

101 Cj si trova nella secona meta del XII sec., circa tra il 1160 e il 1170.
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corte e «li uns sinfle, li autres chante, / cil flatite, cil chalemele»'??, e ancora «sonent (...)
buisines et chalemeles»'®.

Altre occorrenze in testi francesi sono localizzabili in testi del tardo Medioevo, si
pensi, ad esempio, alle opere di Jean Froissart!®.

Per quello che riguarda il dominio occitano!'®®, la lingua d’oc conosce (sempre in
scarsa misura) la forma caramela senza palatalizzazione della consonante velare: ne e
un esempio 'occorrenza nel Roman de Flamenca'® e in alcune liriche di trovatori, come
I’alba anonima En un vergier sotz fuella d’albespi (BdT 461.113)'%7 e Pos sai etz vengutz,

Cardaillac di Delfino d’Alvergna (BAT 119.07)%.

0 Le prime occorrenze in italiano antico:

La prima attestazione in italiano antico!® la si deve a un testo di origine settentrionale:
I'autore e Bonvesin da la Riva che, negli ultimi decenni del XIII sec., che nella sua
descrizione infernale racconta di come tra i dannati non si sentano «tambur e segurei e

organo e dian, / viol e caramelle e anovelet urban»!".

102 Sono i vv. 1990-1991 in Roques 1990, p. 61 (sottolineatura mia).

103 Vv. 1999-2000 in Roques 1990, p. 61 (sottolineatura mia).

104 Sia nella Chronica, che risale all'ultimo quarto del XIV sec. (ed. in Renouard 1873) sia nel
Méliador, anch’esso della fine del XIV sec. (ed. in Lognon 1895). Altre occorrenze tardo
medievali si trovano nella Prise d’Alexandrie di Guillaume de Machaut (ed. in Mas Latrie 1877),
negli scritti di Eustache Deschamps (ed. in Raynaud 1878-1901) e nei Faictz et dictz di Jean
Molinet (1467-1506, ed. in Dupire 1936-1939).

105 Cfr. Levy s.v. calamela; Raynouard s.v. caramela.

106 Manetti 2008, pp. 114. Anche se forse, in questo caso, € da intendersi come la terza persona
singolare dell'indicativo presente del verbo caramellar

107 Chaguinian 2008, p. 206. Segnalo che l'alba e stata recentemente oggetto di un nuovo
interesse, dato che viene citata nello sceneggiato Il nome della rosa con la regia di Giacomo
Battiato, tratto dal romanzo di Umberto Eco. La miniserie televisiva e andata in onda dal 4 al 25
marzo 2019.

108 Witthoeft 1891, p.42.

10 In realta, l'italiano antico mutua dal francese una doppia variante: oltre alla voce con
rotacismo, infatti, si diffonde anche la variante cennamella/cemannella con consonante nasale
dall’afr. chanemele. Queste seconde varianti non sono pero attestate in nessuno dei cantari del
corpus di questa tesi, per cui rimando per il regesto delle occorrenze a Cella 2003, p. 358-359 e a
Larson 1995 s.v. cennamello per I'antroponimo Cenamello. La voce ¢ registrata anche in DEI s.v.
cenamella e in DELI 2 s.v. cennamella.

110 Sono i vv. 511-512 del De scriptura nigra di Bonvesin della Riva, in Contini 1941, p. 118
(sottolineatura mia).
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Oltre a Bonvensin, la voce si trova in altri testi settentrionali, come la Ierusalem di
Giacomino da Verona'''! e il Trattato de regimine rectoris del veneziano Paolino
Minorita? ma si diffonde poi in tutta la penisola italiana'®. Ciaramella si trova, ad
esempio, in alcuni statuti senesi del 1309-1310"4, nella Cronica dell’ Anonimo Romano''s
oltre che in opere siciliane, come il volgarizzamento di Valerio Massimo in volgare

messinese per mano di Accurso di Cremona'’ e il Declarus di Angelo Senisio!"’.

0 La voce nei cantari:

Poco resta da dire sulle occorrenze nel cantare della Guerra di Troia, nel Febus''® e nella
redazione ambrosiana della Vendetta per la morte di Tristano'. La scelta del gallicismo
puo essere spiegata, per il terzo cantare delle vicende troiane'?, ricorrendo a ragioni

metriche, dato che ceramella si trova in posizione di rima ma questo non chiarifica la

1t Alv. 116: «viole, rote né celamelli», in Contini 1960, vol. I, p. 631.

112 Nel raccontare la storia della musica, Paolino Minorita racconta di come Apollo invento la
¢étara, Mercurio la lyra e di come in Grecia fu inventata la ¢aramela (in Mussafia, p. 38). La forma
con ¢ € probabilmente da intendersi come la forma spirantizzata, un fenomeno tipico dei dialetti
veneti, tanto piu che la si trova anche nel volgarizzamento veneto dell’Ars Amandi di Ovidio
(edizione in Lippi Bigazzi 1987) e nel sirventese EIl Dio d’amore nello Zibaldone da Canal
(edizione in Stussi 1967 e Baricci 2017). Zaramele & anche nella parafrasi pavese del Neminem
laedi (edizione in Stella-Minisci, in corso di stampa, 'occorrenza é gia registrata nel corpus OVI).
113 Le occorrenze sono state localizzate tramite ricerca nei corpora OVI e TLIO.

14 Lisini 1903, pp. 113. Agli statuti vanno ad aggiungersi altri testi di area toscana, come un
sonetto di Folgore da San Giminiano (ed. in Marti 1956, pp. 374-393), la redazione toscana della
Leggenda di Santa Caterina d’Alessandria (ed. Papa 1897), il Libro d’oltremare di Niccolo da
Poggibonsi (ed. Bacchi Della Lega 1881) e nel commento alla Divina Commedia di Francesco da
Buti (ed. Giannini 1858-1862).

115 Porta 1979. Qui le forme sono ceramella e cerammella, con raddoppiamento con il
raddoppiamento consonantico proprio dei dialetti centrali.

116 Ugolini 1967.

117 Marinoni 1955, pp. 44-45.

118 Per quello che riguarda il Febus, 1'occorrenza si trova in versi dedicati all’enumeratio degli
strumenti suonati in un’occasione di festa: non vi € corrispondenza né con il testo francese né
con quello italiano; cfr. Limentani 1962 pp. 98-105 (¢ la sequenza dedicata alla conquista del
regno di Norbellandia da parte di Febus).

119 [/ottava XLVII si trova nella sola redazione ambrosiana, quella magliabechiana si arresta ai
primi versi dell’ottava XVIL. La grafia della voce ¢ certamente pili settentrionale delle altre
individuate e, anche qui, manca di corrispondeza con il Tristan en prose.

120 Nel VI invece si deve probabilmente alla volonta di creare un trittico di strumenti a fiato, in
una sorta di climax.
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questione della percezione: il fatto che si trovi a fine verso, infatti non marca
necessariamente la voce come forestierismo'?'.

Non bisogna dimenticare che nell’'opera del canterino non mancano reminiscenze
dantesche (limitate quasi esclusivamente alla Commedia'??), che talvolta spingono
I’anonimo autore verso una forzatura del testo, pur di mantenere la rima in serie
completa'?. Proprio Dante e il suo Inferno potrebbero aver agito da intermediari per
ceramella: il canto XXII si apre con il commento che il personaggio-autore fa al gesto
scurrile del diavolo Barbariccia con cui si era chiuso il canto precedente'?. Qui Dante
evoca scene di battaglia allo scopo di creare un effetto comico cosi da potersi riferire
alla trombetta demoniaca con il nome, un po’ piu altisonante, di cennamella'?,
accompagnata pero dall’aggettivo diversa. Come gia accennato, la voce in italiano
conosce un doppio sviluppo, con rotacismo o con mantenimento della nasale e
quest'ultima forma e la variante messa a testo dall’editore, che pero definisce
comunque “ottima” la ceramella di alcuni codici’?*. Non e possibile sapere quale
versione conoscesse il nostro canterino'” e I'estrema somiglianza tra le due forme di

certo non deve esser stata un ostacolo interpretativo'?: la voce di certo era nelle sue

121 5j ricordi poi che il canterino attinge a due diverse fonti, il volgarizzamento di Filippo Ceffi
dell’Historia destructionis Troiae di Guido delle Colonne e la Storia di Troia di Binduccio dello
scelto, che traduce la Prose 2 del Roman de Troie (Mantovani 2013, pp. 20-21). Di Prose 2 non
esiste ancora un’edizione consultabile, mentre nelle altre opere citate non sono state localizzate
occorrenze.
122 Carbonaro 1995, p. 41 e Mantovani 2013, pp.22-25.
12 Mantovani 2013, p. 23. Vedasi ad esempio GAT L.VIIL: guerra/terra/serra o L.XXXVIIL3, dove
I'espressione fraseologica dal bellico in giti e gia dantesca.
124 T] canto XXI si chiude infatti con il celebre sintagma «ed elle avea del cul fatto trombetta» in
Petrocchi 1994, vol. 2, p. 361.
125 Riporto la variante messa a testo da Petrocchi, in Petrocchi 1994, vol. 2, p. 364.
126 «[’antica vulgata sembra piuttosto solidale col tipo cennamella o cenamella, ove si eccetui Co
col pur ottimo ceramella» in Petrocchi 1994, vol. 2, p. 364. Il manoscritto siglato Co ¢ il codice 88
della Biblioteca Comunale e dell’Accademia Etrusca di Cortona, a cui bisogna aggiungere la
variante cheramella del codice. che Petrocchi sigla Mad, il ms. 10186 della Biblioteca Nacional di
Madrid.
127 J] ms. Palatino 95 della Biblioteca Laurenziana di Firenze riporta, per altro, la versione con
nasale cienbamelle. Cfr. Mantovani 2013, p. 181.
128 La prossimita tra le due forme, probabilmente, faceva si che gli autori (o i fruitori) potessero
ricondurre indipendentemente entrambe le varianti allo stesso significato senza grosse
difficolta.
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competenze e, forse, pitt che dal francese era gia presente nell'immaginario suo e del

suo pubblico proprio grazie a Dante!?.

12 Non che le occorrenze localizzate in testi italiani non possano aver giocato un ruolo
importante nella diffusione della voce, ma di certo I'Inferno ha influenzato molto di piu la
cultura medievale di quanto possano aver fatto le altre opere citate.
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Cimiere s.m.

‘ornamento sopra I'elmo che rappresentava l'insegna di chi lo porta’

O Forme:

cimera, cimier, cimiere, cimieri, cimiero.

0 Occorrenze:

GdT: = VL.XXXVLS8 chi raconciava iscudi e chi panzieri, / chi suo elmo allaciava e chi
cimiere.; = VIILX.5 le sopravesti, 'arme e le cimiere / givan per terra con gravosi
danni..; = VIILXIV.4 e tratto 'avean l'elmo e la cimera / e a pi¢ combattea allor

505peso...

-Spagna: = ILXIL.6 e questo re con si bella compagna / portava per cimiero un nero
gallo...; = ILXVIL6 e per cimier portava su la guarda / una serena che da ogni mano...;
= J.XXL.1 Portava questi per cimieri un cerbo / ed era I'arme sua nel campo bianco...;
= JLXXIL7 e per cimieri portava una branca / di liopardo, / ch’era gialla e bianca.;
= JLXXIV.7 e cimieri e gli scudi lavorati / con pietre fine e di perle
adornati...;= XVIILVIL.2 Inver di lui sperona suo cavallo / e feri Sansonetto sul cimiere.;
= XVIIL.XVIIL? e feri il conte in sul forte cimiero / d"un grieve colpo dispietato e fiero.;
= XIX.XXL.8 Ugon d'un colpo Sansonetto fiere / ch'una gran parte taglia del cimiere;
= XIX.XXIX.1 Assai colpi gli die in sul cimieri: / non che niente ne possi smagliare.;
= XXXL.VIIL.8 di piu colori veggio chiari e cupi, / e lion per cimier, draghi, orsi e lupi...;
= XXXIL.XL.3 e per cimieri portava un serpente / che d’ariento avea ambedue 1'ale.

= XXXIV.VIL7 ferillo della spada in sul cimieri, / che morto il fe’ cadere del destrieri.;

= XXXIV.XIL3 e .8 tratti la sopravesta e poi il cimiere / e véstite d’altre arme
travisato /... / dell’arme sua e ‘l cimieri di testa.; = XXXIV.XIIL.1 Di sopraveste e di
cimier mutossi / e nello stormo tosto se distende.; = XXXIV.XVIL( si fortemente quel

colpo piegollo, / che col cimier del caval tocco ‘I collo.; = XXXVIL.XXIIL4 e poi di sopra il

panno e disegnata / a punto 'arme e ‘l cimier di ciascono.; = XXXVIILXIL.1 Ferillo

Desiderio nel cimiero, / sicché di testa gliel fece cadere.
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0 Etimo: dal francese cimier, derivato da cime a sua volta dal greco kOual.

0 Le occorrenze in area galloromanza:

Non si tratta di una voce particolarmente fortunata: basti pensare che non sono
registrate occorrenze nel DMF?, mentre nel DFM? si trova solo cimier ‘queue (des
animaux de chasse)’, con cui pur condivide I’etimologia.

Secondo il FEW*, cimiero come ‘ornement le plus souvent garni de plumes, qui forme
la cime du casque et surmonte la partie qui couvre la téte’ e attestato a partire dal XIII
sec, ma mancano, di fatto, di precisi riferimenti a testi letterari®, se non nella Chanson de
Jérusalem®. In questa chanson, scritta negli ultimi decenni del XII sec, da un non
altrimenti noto Gerard de Douai, si legge «ceste tors est moult fors, a envis la prendres
/ ains i aura des vostres et malmis et navres, / qu’ele soit abatue, ne 1i chimiers ostes»’
ma per quanto il Godefroy lo registri sotto ‘ornament le plus souvente garni
d’aigrettes, de plumes, qui forme la cime du casque’, segnalo che per il TLFi® sarebbe
invece ‘partie haute (ici d'une tour)’.

Secondo Pastoureau, i cimieri, con il loro ruolo di segni di riconoscimento, sarebbero
entrati in uso nel XII sec., ma

ne remplissent une fonction héraldique véritable qu'un peu avant 1250
dans les pays germaniques (ou leur role sera toujours plus prononcé
qu’ailleurs), et seulement apres 1320 dans les autres régions. Leur
apparition marque une nouvelle tentative d’individualisation au sein du
systeme armorial. Ils reproduisent parfois la figure principale de 1'écu, mais

TFEW 1II, p. 1608b. Cfr. DEAF s.v. cimier, oltre a DEI s.v. cimiero; DELI 2 s.v. cimiero e TLIO s.v.
cimiero. Nel Du Change é registrata la voce cimerium come appartenente al lessico araldico ma
I’occorrenza registrata e successiva a quelle di area galloitalica (circa 1389).

2DMF s.v. cimier 2.

3 DFM s.v. cimier.

*FEW II, p. 1608b.

5 E cosi anche in DEAF s.v. cimier

¢ GD s.v. cimier.

7 Sono i vv. 4560-4562 in Hippeau 1868. La piu1 recente edizione Thorp 1992 riporta pero un testo
diverso: «ceste tors est molt fors et envis le prendrés. / Ains i avra de vos .M. ocis et navrés /
angois que l'aiés prise, ¢o saciés par vertés» (si tratta dei vv. 4958-4960 a p. 145). La lezione
messa a testo da Aubry & in realta trasmessa da un solo codice, il manoscritto siglato D (Paris,
Bibliotheque Nationale de France, MS fond francais 786) compilato da un copista piccardo e
datato alla meta del XIII sec.; cfr. Thorp 1992, p. 11. (sottolineatura mia)

8 TLFi s.v. cimier 1.
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dépendent plus souvent de la fantaisie de ceux qui les portent, et les
changements en sont fréquents chez un méme personnage®.
Secondo lo storico, dunque, i cimieri ornamentali diventarono fondamentali solo nel
momento in cui le armature iniziarono a perdere importanza sul campo di battaglia,
mantenendola invece nell’ambito dei tornei. Viene a cristallizzarsi nell'immaginario
medievale la figura del cavaliere con un ricco elmo decorato, che diventa quindi un

simbolo di riconoscimento attraverso il quale suscitare paura e rispetto.

0 Le occorrenze in testi franco-italiani:
Un riscontro maggiore sull'uso della voce nel Medioevo viene dai testi cavallereschi
franco-italiani.

Cimier, con diverse grafie, quali ¢imere o cimers, si trova infatti in due opere: 1’ Aquilon
de Baviére'’ e la Guerra d’Attila di Niccolo da Casola'. In queste due grandi narrazioni i
cimieri figurano sempre come elemento ornamentale dal valore riconoscitivo: i cavalieri
si identificano tramite essi e sono cosi riconosciuti dai compagni di battaglia cosi come
dai nemici.

Se si guarda alle date di composizione dell’Aquilon e della Guerra appare evidente
come questi non possano esser stati il canale d’introduzione del gallicismo: entrambi i
testi sono infatti piu tardi rispetto alla prima attestazione in area italiana'> ma possono
aver contribuito nella fissazione, nel bagaglio culturale degli autori del Medioevo,
dell'immagine del cavaliere dal ricco elmo sormontato da un elemento decorativo.
Cimieri e grandi eroi diventano cosi un binomio inscindibile: senza cimiero il valoroso
cavaliere non puod essere riconosciuto come tale, proprio perché il cimiero e

appannaggio esclusivo dei piu alti esponenti militari.

° Pastoureau 1976, pp. 33-34.
10 Non sussistono dubbi sul significato di cimier nei contesti dell’ Aquilon de Baviére, si pensi, per
esempio al capitolo XX in cui si legge «cuxin, dist Adrian, vos avés nominanze che vos non
trovés home che vos dure a la lance; e se vos me crerés, vos deviserés vetre cimer por non esre
coneus». Il cimiero ¢ il simbolo identificativo dei cavalieri, senza il quale questi potranno non
essere riconosciuti. La citazione & dall’edizione Wunderli 1982-2007.
11 Edizione in Stendardo 1941.
12 Come si vedra piu avanti, la prima attestazione in area italiana risale al XIII sec. e la si deve a
Rustico Filippi, mentre i due testi franco italiani risalgono alla seconda meta del XIV sec., cfr.
per 1" Aquilon, Wunderli 1982-2007, vol. 3, per la Guerra rimando invece a Stendardo 1941 pp. IX-
X.

198



0 Le prime occorrenze in italiano antico:

La prima attestazione in area italiana * la si deve a Rustico Filippi, nel sonetto Quando
ser Pepo vede alcuna potta: si tratta di versi comici, di argomento erotico in cui cimiere
starebbe per ‘criniera’ con allusione ai capelli della donna'.

In anni successivi, la voce si diffonde nella Penisola ma solo in testi toscanil® e
meridionali'®. Particolarmente interessanti possono essere una delle quattro occorrenze
della Cronica dell’Anonimo Romano' e una delle due attestazioni ritrovate nella
Cronaca di Pisa di Ranieri Sardo!8: in entrambi i casi citati cimiero viene a identificare,
attraverso un processo retorico quale la metonimia, il cavaliere in persona. Nella
Cronica, quindi, si legge che Galeotto Malatesta si vide venire incontro, tra Macerata e
Ancona, l'esercito imperiale, formato da «Todeschi e Toscani, conti della Alamagna,

usati a guerra, molti cimieri, loro cornamuse sonanno, loro naccari»', mentre Ranieri

Sardo racconta che l'imperatore usci da Pisa «insino fuori di porta chon ben 60

cimieri»?,

0 La voce nei cantari:

Dato I'appartenenza del lemma al lessico militare, non stupisce il fatto che il gallicismo
si trovi solo nei cantari in cui gli scontri tra i diversi eserciti sono l’argomento
principale. Sono dunque i cantari della Guerra di Troia e della Spagna a raccontare di
meravigliosi cimieri ma quello che colpisce e che cimier non si trova nei testi

galloromanzi che costituiscono il loro antecedente.

13 Cimieri e registrato come antroponimo in una carta di Montepiano, antecedente all’ottobre
1176, in Larson 1995, p. 187.
14 «Quando ser Pepo vede alcuna potta / egli anitrisce si come distriere / e no sta queto: inanzi
salta e trotta / e canzisce che par pur un somiere; / e com’ baiardo ad ella si ragrotta / e ponvi il
ceffo molto volentiere, / ed ancor de la lingua gia non dotta / e spesse volte mordele il cimiere. /
Chi vedesse ser Pepo incavallare / ed anitrir, quando sua donna vede, / che si morde le lab[b]ra
e vuol razzare, / quelli, che dippo par, non si ricrede: / quando v’ha il ceffo si la fa scia[c]quare, /
si le stringe la groppa ch’ella perde», in Marrani 1999, p. 167.
15 Come il volgarizzamento fiorentino di Valerio Massimo, una rima del lucchese Pietro dei
Faintinelli, la Tavola Ritonda, le novelle e i versi del Sacchetti, la Cronica di Matteo Villani, il
Dittamondo di Fazio degli Uberti, il Centiloquio del Pucci, la Cronaca di Pisa di Ranieri Sardo, oltre
che le rime di Nicolo de Rossi che pero hanno una patina linguistica tosco-veneta.
16 Nella Fiorita di Armannino, di area abruzzese e nella Cronica dell’ Anonimo Romano.
17 Edizione in Porta 1979.
18 Edizione in Banti 1963.
19 In Porta 1979, p. 226 (sottolineatura mia).
2 In Banti 1963, p. 112 (sottolineatura mia).
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Per quel che riguarda la Guerra di Troia, le due fonti piu dirette?!, ossia il
volgarizzamento a opera del notaio fiorentino Filippo Ceffi, dell’Historia destructionis
Troiae di Guido delle Colonne e la Storia di Troia di Binduccio dello Scelto non danno
conto di nessun cimiero che svetta sul campo di battaglia. Allo stesso modo si
comportano i modelli delle traduzioni, la gia citata Historia latina e il Roman de Troie?.
In quest'ultimo, in realta, figura un cimier ma e piuttosto da intendersi come ‘morceau
de la croupe d’'une grosse piece de gibier’, dato che si trova inserito nella descrizione di
un banchetto in cui ci sono «longes, lardez o les daintiez, / cimiers e hanches e
forchiez»?.

La Spagna, invece, non intesse rapporti cosi evidenti con un testo-fonte ma, dato che
ripercorre le vicende dell’Entrée d’Espagne, si puo cercare un confronto tre le ottave dei
cantari e il poema franco-italiano. Nell'Entrée i cavalieri non sono mai identificati dai
loro incredibili cimieri ma sono piuttosto gli scudi, gli escuz, e gli usberghi, gli oubers a
svolgere questa funzione.

Non si puo, quindi, individuare una fonte diretta per i cimieri dei cavalieri
protagonisti del cantare ma si puo immaginare che gli anonimi autori avessero ben in
mente un’immagine cristallizzata e che attingessero dunque al bagaglio culturale
condiviso del mondo dei tornei, delle grandi battaglie e della vita di corte. Piu che una
fonte, dunque, un’idea: i cimieri diventano degli elementi connotativi ben precisi,
capaci forse di ricreare in chi ne sentiva parlare questo mondo immaginato, quasi al

limite del fantastico.

21 Cfr. Mantovani 2003, pp. 20-23.

2 Va detto che, in realta la fonte piu diretta del volgarizzamento di Binduccio dello Scelto non ¢
il romanzo in versi ma la sua prosificazione Prose 2 che, ad oggi, e ancora inedita.

2 Sono i vv. 14969-14970 in Constans 1904-1912, vol. 3, p. 2. Per la definizione si guardi al
glossiario nel vol. 5, p. 129.
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Corina s.f.

‘cuore’

O Forme:

corina.

0 Occorrenze:

0 Etimo: dall’afr. corine e dal provenzale corina'.

0 Le occorrenze in area galloromanza:
La prima attestazione in lingua d’oil di corine risale alla seconda meta del XII sec. e la si
trova in un testo di area anglonormanna? e cioe nelle avventure dell’eroe Horn scritte
da un autore che si identifica con il nome di Thomas®. Nella sequenza, Horn sta
combattendo contro il pagano Turlino, «parent iert Guedalf, nez iert de sa cosine»*, e
nel corso dello scontro ha la meglio: a nulla servono lo scudo e il doppo usbergo, 1'eroe
cristiano gli «trencha le piz, le feie e la corine»’, uccidendolo.

Di qualche anno successiva, del 1174% e l'occorrenza nella Vie de de Saint Thomas
Becket, di Guernes de Pont-Sainte-Maxence’, dove, nel dialogo tra un pastore e San
Giovanni, quest'ultimo dice, riferendosi ai cavalieri che potrebbero condannare il primo

a morte, che «mais de vostre corine ne vus puet nuls geter»®.

Corine conosce poi una progressiva diffusione nell’area di dominio della lingua d’oil®

mentre, al contrario, si dimostra poco fortunata in area provenzale. Le attestazioni in

1FEW II-2, p. 1174a. Cfr. Bezzola 1925 pp. 225; Cella 2003, p. 375; Contini 1960 vol. I, p. 66; REW
2217; TLIO s.v. corina 1.

2 Cfr. AND s.v. corine.

3 Pope 1955-1964.

+E il v. 1665, in Pope 1955 -1964, vol. I, p. 56.

5 Si tratta del v. 1668, in Pope 1955 -1964, vol. I, p. 56.

¢ La composizione del romanzo di Horn viene situata attorno al 1170, cfr. Pope 1955-1964, vol.
II, pp. 123-124.

7 Walberg 1936.

8 Si tratta del v. 5370, in Walberg 1936, p. 165.

o Cfr. DEAF s.v. corine, che offre un regesto piu completo delle occorrenze di questa voce.
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lingua d’oc, infatti, sono estremamente ridotte: a oggi, e stato possibile ritrovare’, in
provenzale, solo due occorrenze della forma corina'’ e una di corine, I'unico dizionario a
darne traccia e il Levy'2.

La piu antica — e sicura — la si ritrova in un vers satirico-morale di Marcabru, L’iverns
vai e'l temps s’aizina: nella prima cobla viene descritta un’atmosfera primaverile, con la
stagione invernale giunta ormai alla sua fine e il reincontro degli uccellini innamorati,
che ritrovano ciascuno il proprio compagno, «segon plazensa corina»'®. Di fatto, questa
e la prima attestazione della voce, certamente precedente al roman di Horn: nell'ultima
strofa Marcabru allude a un personaggio storico Ebolo II di Ventadorn. La morte di
quest’ultimo avvenuta nel 1147, costituisce il terminus ante quem per la datazione della
lirica, che quindi deve essere stata composta in anni precedenti'.

Ancora, un’attestazione si trova in quello che Meyer chiama il Débat de la sorciere et de
son confesseur'®: 'anziana strega vuole fare ammenda e per questo racconta ad un prete
tutta la sua storia, chiedendogli una penitenza. Il confessore, dopo un sintetico discorso
moraleggiante, le impone di digiunare tutti i venerdi ma la strega non e d’accordo; si
tratta pero di un frammento e dunque il testo si interrompe piuttosto bruscamente
all'inizio del dibattito tra i due. Corina si trova nel corso nella narrazione autobiografica
della strega, «tug m’apellavon la devina, / car fazia delascorina»'®. Meyer non segmenta

quanto trascritto dal copista del manoscritto e credo che delascorina possa essere diviso

10 La ricerca e stata fatta tramite COM2. Ci sono poi tre occorrenze della forma corin, tutte nel
Roman d’Arles ma nessuna di queste risale allo stesso etimo: si tratta infatti di una diversa grafia
(se non, forse, di un errore paleografico) della parola cozin, cioe ‘cugino’. Le occorrenze si
trovano ai vv. 898, 908, 1188 e, nella forma cozin al v. 828. per quello che riguarda la lingua
dell’autore (o degli autori) del roman, 'editore indirizza verso la zona della Provenza, nello
specifico verso Avignone; cfr. Le Roman d’Arles in Haupt 2003, p.115.
11 Nel database della COM2 ve ne sarebbe poi una terza ma questa non trova riscontro con il
testo proposto dagli editori: si tratterebbe un’occorrenza in una tenzone, Bernardo, la jenser dona
qu’esmyr (BdT 441.1), tra il giullare Bernardo e un non meglio identificato signore dal nome di
Tomas, ma la piu recente edizione porta riporta conina, ‘rabbit-skin’, forse pili coerentemente
con il tono ingiurioso del testo; cfr. Harvey-Paterson 2010, vol. 3, pp. 1234-1235. Corina si trova
invece nell’edizione del 1915 di Bertoni, che pero la riporta in apparato seguita da un punto
interrogativo; cfr. Bertoni 1915, p. 474.
12 Levy s.v. corina: Herz (?). Ovviamente, la stessa voce si trova anche nel Petit Levy, riportata
nello stesso modo.
13 Marcabru, L’iverns wvai el temps s'mizing, v. 9 in Gaunt-Harvey-Paterson 2000, p. 390
(sottolineatura mia).
4 Gaunt — Harvey — Paterson 2000, p. 389.
1> Meyer 1885, pp. 521-524.
16 Meyer 1885, vv. 121-122, p. 523.
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come “de las corina”, considerando forse corina come un caso di plurale asigmatico; se
cosi fosse, il significato non sarebbe piu quello di ‘cuore” ma, forse, di ‘interiora’: si
tratta pur sempre di una strega, nelle cui competenze magiche poteva esserci la lettura
e l'interpretazione delle interiora degli animali.

Infine, vi € I'occorrenza della forma corine nel Girart de Roussillon, la chanson de geste
dedicata alle lotte tra I'eponimo vassallo ribelle e il suo signore Carlo Martello'.
Questa chanson, pero, non puo essere del tutto ascritta al dominio provenzale e la
terminazione in -e anziché in -2, come invece per le due occorrenze sopra citate, ne e
un’ulteriore conferma: la lingua del testo e infatti ibrida, «ni vraiment oil ni tout a fait
oc»'8, tanto che Pfister la defini come una somma di tre diverse componenti «la langue
spontanée employée par l'auteur original de la région de Vienne, la langue artistique
de la poésie des troubadours et la langue épique de I’ancien frangais»'.

Si noti infine che in tutte le attestazioni occitane corina/corine si trova in sede di rima,

analogamente a quanto succede nella lirica italiana.

0 Le prime occorrenze in italiano antico:

Le attestazioni in italiano antico rimandano soprattutto all’area centro meridionale, con
una sola occorrenza dichiaratamente settentrionale, i Proverbia que dicuntur super natura
feminarum, che lo utilizza come sinonimo di cor in sede di rima®. Tre sono le
attestazioni liriche della scuola siciliana: la canzone Dolze coninzamento di Giacomo da

Lentini** e due poesie anonime toscane della scuola siciliana, Oi lassa ‘namorata?? e Sol

17 «e pui obre tot jor de grant corine», La chanson de Girart de Roussillon in De Combarieu du
Gres-Gouiran 1993, v. 9567, p. 702 (sottolineatura mia).

18 De Combarieu du Gres-Guiran 1993, p. 6.

19 Pfister 1970 p. 325. Per uno studio completo sul Girart de Roussillon rimando a Pfister 1970b

2 «Jo cor de la femena no reapusa né fina / tant fin q’'ela no emple ¢0 q' a en soa corina»
(sottolineature mie). Proverbia que dicuntur, vv. 173-174, in Contini 1960, vol. 1, p. 530 [testo pp.
523-555]. Cito dall’edizione Contini in quanto si tratta dell’edizione di riferimento del corpus
OVI, ma segnalo il pit1 recente contributo Meneghetti — Tagliani 2020, pp. 124-149.

21 «Dolze coninzamento / canto per la piu fina / che sia, al mio parimento, / d’Agri infino in

Mesina, / cio € la pilt avenente: / “o stella rilucente / che levi la maitina!” / Quando m’apar
davanti / li suo’ dolzi sembianti / mi ‘ncendon la corina» (sottolineature mie), Dolze coninzamento
vv. 1-10, in PSs 2009, vol. I, p. 339 [testo pp. 335- 347].

ferir di rapina / che sia troppo gravoso» (sottolineature mie); in PSs 2009, vol. II, p. 799 [testo
pp. 797-803].
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per un bel sembiante?. Tutte queste liriche sono di chiara ispirazione provenzale: la
poesia, o per meglio dire, la canzonetta di Giacomo da Lentini trova piena
corrispondenza per la disposizione rimica di alcune strofe in una tenzone provenzale e
il genere della canzonetta eterostrofica a cui questa lirica appartiene ¢ ampiamente
diffuso nella lirica d’Oltralpe?. Allo stesso modo, le due canzoni anonime mostrano di
essere profondamente influenzate dall’ideologia cortese, in particolar modo la seconda,
che fa del servizio d’amore il suo centro tematico, riprendendo immagini tipicamente
provenzali, quali quella dell’elefante®, tratta dai bestiari, oltre che motivi della lirica
trobadorica, come quello della donna nel cuore?. Queste due canzoni anonime, inoltre,
presentano entrambe, per altro, lo stesso sintagma morfologico, tipicamente francese,
del Fiorio, «a la corina», rendendo ancora piu evidente il prestito galloromanzo.

Il gallicismo ricorre poi anche in un sirventese dei Memoriali Bolognesi”’ e, nella forma
curina, in una delle Laude cortonesi.

Mi sembra necessario rilevare come, in tutti i casi rintracciati nel corso di questo
spoglio, il gallicismo corina si trovi in sede di rima (interna nel caso della lauda);
inoltre, eccezione fatta per il Fiorio e Biancifiore, in tutti i casi e in rima con un altro
evidente gallicismo, ossia fina o la sua forma verbale affina.

La presenza di corina in italiano antico, dunque, ¢ sempre dovuta a ragioni metriche: in

tutti i testi citati, compaiono almeno una volta -ben sette nel caso del cantare- le forme

3 «De la vostra bieltate / naque la segnoria, / la qual m’ave in ballia e ‘n sua potestate; /
aggiatene pietate, donna fina, / ch’io nonn-0 libertate, / né nesuna ballia / che tuta in voi non sia
sembiante, vv. 25-32 in PSs 2009, vol. I1I, p. 703 [testo pp. 701-710].

24 Per una discussione puntuale della tradizione e dei richiami poetici rimando a quanto scrive
Antonelli nell'introduzione e nel commento a questa canzonetta, in PSs 2009, vol. 1, pp. 335-347.
% «Si come il leofante, ch’eé gaduto, / mi ritrovono pesante, / si mi grava il disire; / e spero di
guerire, donna avenante, / del bel sembiante la onde m’ai feruto...», Sol per un bel sembiante, vv.
40-44, in PSs 2009, vol. 3, pp. 703.

2% «Di cido non m’e pesante, / che ‘n me regna e dimora / vostra dolze figura ed avenante...» Sol
per un bel sembiante, vv. 5-7, in PSs 2009, vol. III, pp. 702.

7 «Quando vi sguardo m’arde la corina / d'un amoroso foco che m’afina, / che ben mi par
miracolo, dovina / si mi ‘ncende.» (sottolineature mie), lo faccio prego all’alto Dio potente, vv. 45-
48, in Orlandi 1981, p. 95 [testo pp. 94-97].

% «Gram rein'a - chi inchina - ciascun regno, / si m'affina - la curina - quando segno /i' 0 non
degno! - 'N core tegno / tuo figura - chiar' e pura, / ch'ongne mal m'e 'n oblianga.»
(sottolineature mie), O Maria, d-omelia, vv. 4-8, in Varanini-Banfi-Ceruti Burgio 1981, p. 126
[testo pp. 125-126].
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dell’indigeno cuore, come cor e core, derivate direttamente dal latino COR senza

interferenze provenzali o francesi.

0 La voce nei cantari:

Come si puo intuire da quando detto sopra, l'utilizzo di corina e il frutto di una scelta
consapevole degli autori delle liriche e lo stesso si puo dire per il canterino, che agisce
del tutto autonomamente, scegliendo questa voce, forse, come impreziosimento
linguistico: né nella fonte francese? del cantare né nel Filocolo di Boccaccio ricorrono le
forme corine/corina. Soprattutto il fatto che nell’opera del Boccaccio non vi sia alcuna
occorrenza del gallicismo, mentre ricorrono per ben 211 volte forme di cuore, evidenzia
come l'utilizzo di questa voce sia un fatto di originalita e di marca distintiva: sia che il
cantare costituisca la fonte del Filocolo*® sia che il rapporto di derivazione si configuri in
senso opposto’!, resta il fatto che solo nel cantare si ritrova questo gallicismo, destinato,
tra I'altro, ad avere uno scarso successo, come testimoniato dallo sparuto numero di
attestazioni. Trattandosi di un unicum nella tradizione canterina, e difficile, oltre che
prematuro, cercare di individuare delle dinamiche precise nell'uso di questa voce ma
credo il confronto con le altre attestazioni in italiano antico sia pit1 che fondamentale: in
questo senso, mi sembra piuttosto evidente come l'utilizzo di corina possa rispondere a
delle esigenze di tipo — per cosi dire — “decorativo” ed esclusivo della letteratura in

versi, per fornire, forse, una ancor piu preziosa patina gallicizzante.

» La fonte francese, il poema Floire et Blanchefleur € molto probabilmente filtrata da un
intermediario franco-veneto, cfr. Crescini 1889.
% E quanto sostiene Crescini, in Crescini 1882 e Crescini 1889.
31 E quanto sostenuto da Monteverdi sulla base di una lezione erronea del Filocolo che trova
riscontro nel cantare. Cfr. Monteverdi 1958, pp. 335-340.
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Danzare s.m.

‘muoversi a tempo di musica’

Danza s.f.

‘ballo; situazione; rapporto sessuale’

Danzare s.m.

‘muoversi a tempo di musica’

0 Forme:

danzando, danzar, danzare, danzava.

0 Occorrenze:

-FiBi: = LVIL.8 anzi dovrebbe ridere e sollazzare / per nostro amore a le danze danzare.

-DaVe: = LXVIL3 e disse loro che volea danzare a guisa della dama del verzieri...;

o LXVIIL.4 e .5 con altre donne ed in sala danzava / cosi danzandole tolse la vita...

0 Occorrenze in cantari derivati da fabliaux:
-Indovinello: = XXXVIL5 pero che ‘1 danzar troppo a questo suono, / lo ‘ndovinello si

potrie guastare...;

¢ Etimo: dall’afr. dancier!, a sua volta dall’antico francone *DINTJAN.

1FEW XVI-2, p. 61. L’etimo non € pero del tutto certo: danser € un termine proprio della lingua
d’oil pit1 che dell’occitano, dove, come si vedra, si diffonde la voce dansa da intendersi come
I'indicazione di un preciso genere lirico. Per via dell’assoluto predominio del francese, e
probabile che danser rimonti al germanico, forse da nederlandese deinzen ‘gaa bagover’, a sua
dal frisone dintje, ‘ryste let’, con influenza dell'islandese dyja ‘to shake’, cfr. Falk — Torp, s.v.
deise, s.v. dytte 2 e s.v. datte; per I'islandese vedasi Cleasby — Vigfusson s.v. dyja. Se si accetta
questa trafila di derivazione, non si spiega l'evoluzione francese nella vocale centrale della
sillaba pretonica, motivo per cui in Falk — Torp viene inserito un intermediario germanico
*dantison. In EWF2 s.v. danse all’origine si troverebbe una voce alto germanica, dansén ‘ziehen’,
da cui un ballo in cerchio fra pitt danzatori, che pero non spiega il passaggio di -sé- alla fricativa
alveolare, graficamente resa in -ci-. In FEW XV-2, p. 63b alla nota 4 si considera danson come una
variante apofonica dell’alto germanico dinsan, che poi ha portato alla formazione del verbo
*dansjan per analogia sui verbi della prima coniugazione. Per Castellani 2000 pp. 120-121,
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0 Le occorrenze in area galloromanza:

La prima attestazione letteraria del verbo danser si trova in un roman cortese, 1’Erec et
Enide di Chrétien de Troyes: le giovani donne «querolent et dancent» a ritmo di
musica?, esibendosi e divertendosi secondo una modalita ben conosciuta nelle corti
medievali®. Seppur certamente in relazione con il verbo ballar e il sostantivo bal, danser
viene progressivamente ad indicare il muoversi ritmicamente nella sua accezione piu
raffinata ed elegante?, proprio degli esponenti piu alti della gerarchia sociale, e cioe dei
piu assidui frequentatori della corte, nobili dame ed eroici cavalieri®.

L’ambientazione cortese ¢ quasi sempre presente quando si parla di dancier, si veda
ad esempio un testo ben piu tardo come il Remede de Fortune, di Guillaume de Machaut,
dove ricorrono nella stessa sequenza narrativa molte voci strettamente legate
all’ideologia della corte®. Ancora, € un contesto estremamen