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Silvia De Santis

TEATRO E MUSICA NEL «MISTERO PROVENZALE DI SANT’AGNESE»

Della produzione del teatro religioso medievale in lingua d’oc non ci sono pervenuti
che quindici testi e frammenti composti tra la fine del secolo XI e la prima meta del
XVI'. La maggior parte (dieci in tutto) appartiene ai secoli XV e XVI, mentre per l'e-
poca precedente, se si eccettua lo Sponsus — redatto per la parte volgare in un idioma di
confine tra le parlate d’oil e d’oc e appartenente piuttosto alla produzione dei cosiddetti
“drammi farciti” che al teatro pienamente volgare — soltanto quattro testi sono stati con-
servati: i cosiddetti “Frammenti di Périgueux” — 22 versi in tre frammenti di pergamena
ritrovati in una fessura della facciata esterna del muro della cattedrale di Saint-Front a
Périgueux, appartenenti, probabilmente, a un mistero della Nativita? —, 'Esposalizi de
Nostra Dona — primo adattamento drammaturgico in volgare della Nativita® —, la Passion
Didot — prima Passione occitana pervenutaci —, e il Mistero provenzale di Sant’Agnese.

All’interno di tale produzione, il Mistero provenzale di Sant’Agnese & senz’altro 'opera
di maggior rilievo, tanto da essere definita da Ugo Sesini come «lo specimen di tutte le
interferenze, i rapporti, le derivazioni, fra letteratura, musica, semeiografia, ecclesiastica
e profana, del medioevo»*, mentre Gianfranco Contini ne sottolinea il valore di reperto

U Cfr. N. HENRARD, Le Théitre religieux médiéval en langue d’oc, Droz, Genevel998, p. 7.

2 Le ragioni per cui i frammenti furono depositati nella fessura del muro della cattedrale (a dieci metri
di altezza) non sono note. Si ¢ pensato a un qualche legame con le circostanze della rappresentazione.
Chabaneau, in particolare, ha ipotizzato che la piattaforma su cui il dramma venne rappresentato fosse
appoggiata alla facciata esterna della chiesa e che I’attore incaricato di quel ruolo avesse nascosto li la sua
parte in seguito dimenticandosene, cfr. C. CHABANEAU, Fragments d’un mystére provencal découverts a
Périgueux, in «Bulletin de la Société historique et archéologique du Périgorde», t. I (1874), pp. 179-191 e
HENRARD, Le Théitre religieux médiéval, cit., p. 32.

> Basato sulla mescolanza di fonti canoniche e apocrife, come il protovangelo di Giacomo e il vangelo
dello pseudo-Matteo. Ma ¢ probabile che queste due ultime fonti fossero note all’autore attraverso poemi
francesi del sec. XIII ispirati agli apocrifi e incentrati sulla storia leggendaria di Maria e di Gesu. Sulla
questione si veda HENRARD, Le Théitre religieux médiéval, cit., p. 37.

4 U. SEsINI, Le melodie trobadoriche nel Canzoniere provenzale della Biblioteca Ambrosiana R. 71 sup.,
Chiantore, Torino 1942, p. 20.
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«preziosissimo della primitiva sintesi poetico-musicale (o piuttosto musicale-poetica)
del teatro medievale»’.

Per illustrare questa sua specificita prendero in esame due aspetti fondamentali: quello
della messinscena del testo e quello musicale. E infatti opinione comune della critica
che il valore letterario dell’'opera, spesso ritenuto (forse ingenerosamente) modesto, sia
accresciuto, o comunque pienamente riscattato, dalle sue evidenti qualita teatrali e dalle
melodie in notazione neumatica, che ne estendono 'interesse alla storia della musica
medievale®.

La fonte del Mistero ¢ la vita latina di Sant’Agnese dello pseudo-Ambrogio (sec. V),
in cui si narra la storia della giovane martire romana condannata al lupanare per aver
rifiutato di sposare il figlio del prefetto Sempronio e di convertirsi al paganesimo’. Al
suo ingresso nel postribolo, una serie di eventi miracolosi la vedono protagonista: la
prodigiosa crescita dei capelli, volta a velarne la nudita, seguita dal dono, da parte di
Cristo, di una veste luminosa, la conversione delle prostitute e I'uccisione del figlio del
prefetto, entrato nel luogo d’infamia per usarle violenza. Su richiesta del prefetto Sem-
pronio Agnese resuscita il suo giovane aggressore, che subito si converte al cristianesimo
insieme a tutta la famiglia. La conversione di Sempronio suscita la reazione violenta dei
romani e il senatore ¢ costretto a dimettersi. Aspasio, il nuovo senatore, decreta la morte
sul rogo di Agnese.

L’autore del Mistero, pur restando essenzialmente fedele alla fonte latina, ha molti-
plicato gli effetti scenici, come si evince facilmente dalle didascalie del testo, che forni-
scono, com’é noto, indicazioni di luoghi, nomi di personaggi, descrizioni di gesti e di
movimenti®. Il testo contiene oltre centocinquanta indicazioni sceniche, redatte in un
latino d’influsso fonetico largamente occitano, alcune delle quali di notevole interesse.
Tali indicazioni potrebbero essere suddivise in varie tipologie®. La piti frequente indica

> G. CoNTINI, Teatro Religioso del Medioevo fuori d'Italia dal secolo VII al secolo XV, Bompiani, Milano
1949, p. 239.

¢ Cfr. E. PacaNuzzi, Per una nuova edizione delle melodie del Mistero provenzale di Sant’Agnese, in Per
Alberto Piazzi. Scritti offerti nel suo 50° di sacerdozio, Biblioteca Capitolare di Verona,Verona 1998, pp. 285-
298, p. 287. Si veda inoltre p. 290: «L'ignoto autore del dramma, verosimilmente un ecclesiastico fornito
di non molte lettere e di scarso latino, sa perd maneggiare metri e rime mostrando talento drammaturgico
e musicale».

7 Vita sanctae Agnetis in AA.SS., Tan. t. 11, Parisiis-Romae 1866, pp. 715-718.

8 Sulla messinscena del Mistero si vedano, in particolare, J.-M. PIEMME, Lespace scénique dans le jeu
provengal de sainte Agnés in Melanges offerts a Rita Lejeune, Duculot, Gembloux 1969, I, pp. 233-245, E.
SCHULZE-BUSACKER, Le Théitre occitan au XIVF siecle: le Jeu de Sainte Agnes, in The Theatre in the Middle
Ages, Leuven University Press, Leuven 1985, M. BONAFIN, Alcune considerazioni sul «Miracolo di sant’A-
gnese», in La scena assente. Realta e leggenda sul teatro nel Medioevo, Edizioni dell’Orso, Alessandria 2006,
pp. 269-277, in part. pp. 276-277.

° Le citazioni dei versi e delle rubriche del Mistero sono tratte dalla recente edizione pubblicata a
mia cura, S. DE SANTIS, I/ Mistero provenzale di Sant’Agnese. Edizione critica con traduzione e trascrizione
delle melodie, Viella, Roma 2016. Le rubriche sono indicate dal numero del verso che precedono nel testo,
seguito da R. I numeri dei versi seguiti da M individuano le battute aggiunte nei margini del manoscritto.
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semplicemente la distribuzione dei ruoli all’interno dei dialoghi (sul tipo “A dice a
B”): «Prefectus dicit Agneti», oppure «Agnes respondit sibi sic», ecc. Altre si limitano
a parafrasare o ad anticipare il contenuto della battuta che segue: «Maior frater beate
Acnetis audaciter dicit Simpronio: “mentimini per rostra” (153R), «Prefectus dicit illis
militibus filii sui quare venerunt omnes simul et non remansit aliquis cum eo» (656Rr), o
contengono parole da integrarsi al testo occitano in versi: «Modo clamat alta voce Pre-
fectus Ainem bis: Malvaisa, malvaisa!» (281R). Altre ancora suggeriscono I’intonazione
della battuta: «Modo respondit Aines Rabato iracendo» (15r), «Modo clamat alta voce
Prefectus» (281R), «Prefectus salutat virginem et facit pulcram faciem» (19r), «Maior
frater beate Acnetis audaciter dicit Simpronio» (153R), «Modo respondit sibi Aines sic
dicendo et plangendo» (177r), «Filius prefecti dicit sibi sic ironice» (556R), ecc.

Ma al fine di ricostruire lo spazio scenico della rappresentazione, le indicazioni piu
interessanti sono quelle che descrivono i movimenti dei personaggi: «Modo recedit
Prefectus cum tota societate sua ad centrum et ponit se in catedra sua [...]» (4r), «<Modo
veniunt ribaldi et circumndant eam in postribulo [...]» (361r), «Modo tendunt omnes
meretrices in medio campi et faciunt planctum omnes simul [...]» (457r), «Modo recedit
Simpronius cum tota familia sua et tendit in castellum suum» (980r), «Modo recedunt
omnes Romani in castellum suum» (rubrica finale), ecc.

Oltre che dalle didascalie, I'indicazione di luoghi precisi sulla scena puo desumersi
dai dialoghi, come avviene nel teatro di Shakespeare, dove la maggior parte delle indica-
zioni sceniche si ricava proprio dai dialoghi'. Cosi anche nel Mistero, come, ad esempio,
quando, riferendosi alla famiglia di Agnese, un romano dice a Sempronio: «Digas lur
que puscan anar / ves lurs albercs» (vv. 199-200), o quando Sempronio grida ad Agnese:
«Una d’agestas dos faras, / [...] / ge venges nostre diau onrar / o en aicel bordel intrar»
(vv. 281-284).

Una lettura estensiva del testo in funzione della ricostruzione dello spazio scenico
permette di identificare almeno nove luoghi differenti'®:

il castello del senatore

la casa dei genitori di Agnese

la camera di Agnese

il tempio della dea Vesta

il luogo in cui si trovano i Romani
il bordello

il rogo

I'Inferno

il Paradiso

10 A, UBERSFELD, Lire le théitre, Messidor/Editions sociales, Paris 1982, trad. it. Theatrikon, Leggere il
teatro, La Goliardica, Roma 1984, p. 125.
W Cfr. PIEMME, Lespace scénique, cit., p. 238.
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Ma in che modo erano disposti sulla scena? Com’e noto, il palcoscenico medievale
comprendeva una quantita di luoghi (7zansiones, o “luoghi deputati”), per cui viene
spesso definito come palcoscenico multiplo o scena simultanea. Le varie ambientazioni
della storia venivano disposte sul palcoscenico una accanto all’altra, e potevano essere
materialmente divise in sezioni separate, o chiuse da tende che si aprivano al momento
opportuno'?. Con lo snodarsi dell’azione drammatica, gli attori passavano via via da un
luogo all’altro. Davanti ai vari luoghi c’era uno spazio libero che nel Mistero ¢ chiamato
campun.

E molto probabile che la scena comprendesse un piano sopraelevato per il Paradiso,
com’era, del resto assai frequente. Tale collocazione del Paradiso potrebbe essere sug-
gerita da alcuni dialoghi del testo, come quando Agnese esorta la famiglia del senatore
a rendere grazie a Dio, definito come «cel qu’es sus el tron» (v. 808).

In molte scenografie medievali, al disotto della linea dei vari “luoghi deputati”, una
cavita in forma di grotta o simile alla grande bocca spalancata di un dragone rappresen-
tava I'Inferno. Lelemento piu caratterizzante dell’Inferno era il calderone bollente, in
cui venivano gettati i dannati. Dalla porta dell’Inferno, da cui uscivano i diavoli, poteva
fuoriuscire anche del fumo. Inoltre, si faceva spesso bruciare dello zolfo per rendere
I’'ambiente maleodorante. Per contro, il Paradiso poteva caratterizzarsi per la presenza
di fiori profumati e di alberi da frutta, come avviene, ad esempio, nel Jex d’Adanz:

constituatur paradisus loco eminenciori: circumponantur cortine et panni serici, ea alti-
tudine ut persone, que in paradiso fuerint, possint videre sursum ad humeros. Serantur
odoriferi flores et frondes; sint in eo diverse arbores et fructus in eis depententes, ut
amenissimus locus videatur®.

Lo spazio scenico del Mistero prevedeva certamente sia un luogo per I'Inferno, sia il
tipico calderone bollente, come, del resto, risulta chiaramente dalle seguenti didascalie:
«Modo [...] omnes diaboli veniunt et portant animam in Infernum» (560r), «Modo
vadit angelus in Infernum et invenit animam in codam cacobo ferventi, quem flagellant
diaboli» (769R).

Oltre allo spazio, anche il tempo della rappresentazione ¢ inscritto nel testo dram-
matico. Mi limito qui a segnalare in proposito la frequenza nel Mistero di quelle che
vengono definite come “didascalie implicite”, funzionali al ritmo generale della rap-
presentazione, contenute in dialoghi in cui si faccia riferimento al tempo che un dato
personaggio deve impiegare per svolgere un’azione (ad es. necessita per un personaggio
di raggiungere un luogo “di corsa”, o “senza indugiare”, ecc.): «Rabat, anas mi de cors

12 Cfr. G. CoHEN, Histoire de la mise en scéne dans le théitre religieux francais du moyen dge, Champion,
Paris 1906, pp. 144-146.

B Le Jeu d’Adam, ed. a c. di S.M. BARILLARI, Carocci, Roma 2010, p. 69.

4 Cfr. M. PFiSTER, The Theory and Analysis of Drama, Cambridge University Press, Cambridge 1988,
pp. 15-16.
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dir» (v.3), «[...] nos irem am lui parllar / ades, sens gran benstenz[a] far» (vv. 83-84), ecc.
Un’altra indicazione temporale ¢ fornita dalla didascalia «Pausa», che in due occasioni
(817R, 912R) interviene a dividere il monologo di un personaggio®.

Quanto alla scenografia e agli accessori di scena, sono ancora le didascalie a informarci
sulla presenza di una serie di elementi: il letto in cui giace il figlio del prefetto, malato
d’amore per Agnese, la cattedra del senatore, la sedia per Agnese al momento del primo
colloquio con Sempronio, la statua della dea Vesta (la cui presenza ¢ ipotizzabile in base
al fatto che Agnese, a un certo punto, esorti il senatore a rivolgersi direttamente alla
dea'®), le corde con cui Agnese viene legata al suo ingresso al lupanare, le vesti maleodo-
ranti delle prostitute che gli angeli gettano fuori dal postribolo, la spada dell’arcangelo
Michele, il bacile per 'acqua benedetta, il letto di Agnese nel lupanare, le verghe con
cui i diavoli flagellano I'anima del figlio del prefetto, il palo e le fascine per il rogo di
Agnese, il trono di Dio nel Paradiso, il gia citato calderone infernale.

I personaggi che intervengono direttamente nei dialoghi sono in tutto trenta. Se a
questi si aggiunge la nutrita serie di personaggi di contorno composta dal seguito del
padre di Agnese, dai cavalieri del figlio del prefetto, dai figuranti definiti generica-
mente “diavoli”, “ribaldi”, “angeli”, dal gruppo delle meretrici, il numero totale sale a
circa cinquanta attori. Occorre inoltre ricordare che le parti femminili erano in genere
interpretate da attori (viene spesso ricordato in proposito il caso di Lyonard, giovane
figlio di un barbiere che nel 1485 impersono a Metz il ruolo di Santa Barbara)". Leta di
alcuni personaggi viene indicata dai dialoghi, come quando il senatore dice ad Agnese
«tu non iest mais de XIIT anz» (v. 253), o quando Agnese, rivolta a Sempronio, afferma
che «tu as mais de LX anz» (v. 265), o, ancora, quando Peyre viene definito dai membri
del seguito del padre di Agnese come colui che «a mays temps que nulz de nos» (8Mm).

Scarsissimi sono nel testo i riferimenti ai costumi, per lo piti limitati al 7zantel indos-
sato da Agnese (v. 338), e alla veste luminosa che Cristo invia alla santa nel lupanare (v.
470). Malgrado 'assenza di indicazioni esplicite, & probabile che i personaggi demoniaci
facessero uso di maschere e di un travestimento adeguato'®, un uso documentato, ad
esempio, in ambito laudistico italiano, negli inventari trecenteschi della Confraternita
dei Disciplinati di s. Domenico di Perugia, dove, assieme ad altri oggetti di scena («una
veste nera da Madonna, due barbe de pelo, due paia di ali da Angeli con la veste di sacco,
sette capellature de pelo, un mantello», ecc.), compare anche una «faccia de Demonio»".

 Sull’indicazione «pausa» nella drammaturgia medievale cfr. COHEN, Histozire de la mise en scéne, cit.,
p. 138, W. TyDEMAN, The Theatre in the Middle Ages, Cambridge University Press, Cambridge 1978, p. 182
e HENRARD, Le Théitre religieux médiéval, cit., pp. 429-430.

16 Cfr. i vv. 273-276, con cui Agnese si rivolge al senatore Sempronio: «Digas li [a/la Dea Vestal que mi
vuella dir / ques ieu la deiha ubesir; / ge si li poz far moz sonar, / tostems mais la volrai pregar».

17 Cfr. CoHEN, Histoire de la mise en scéne, cit., p. 206.

18 Cfr. S.M. BARILLART, Allestimento scenico ed ‘effetti speciali’ nel «Jeu D’Adam, in Teatro medievale e
drammaturgie contemporanee, Edizioni dell’Orso, Alessandria 2009, pp. 63-92, p. 90.

Y E. MONACT, Appunti per la storia del teatro italiano, Ignazio Galeati e figlio, Imola 1874, p. 30.
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In corrispondenza delle dzableries potevano essere previsti alcuni effetti sonori, come
avviene nel Jeu d’Adam, dove la descrizione del sito infernale include «la presenza di
fumi abbondanti e un fragore metallico prodotto dallo scuotimento di pentolame, fram-
misto agli strepiti e agli sghignazzi dei diavoli»?’. Nel Mistero i demoni irrompono sulla
scena «sibilando»: «Modo [...] omnes diaboli veniunt et portant animam in Infernum
sibilando» (560R), «Modo fugiunt diaboli sibilando» (773r).

La rappresentazione aveva luogo con ogni probabilita nel giorno della festa della
santa, il 21 gennaio, verosimilmente in uno spazio aperto.

Come gia nei drammi liturgici, nel teatro religioso in volgare la gestualita degli attori
era ancora in buona parte improntata agli usi della liturgia®, una consuetudine riscon-
trabile anche in alcuni gesti e movimenti descritti nel Mistero: «Modo surgit Apodixes
respiciendo celum et terram, et iungit manus versus Deum et proicit se in terram in
cruce, et postea surgit et facit planctum in sonu [...]» (781Rr), «Modo venit filius prefecti
ad virginem et proicit se in terram in cruce ante ipsam» (791R).

Per quanto concerne la dizione degli attori, oltre ai notevoli sforzi di memoria cui
erano sottoposti (il personaggio di Cristo in una Passione doveva recitare tre-quattrocento
versi stando sulla croce), e al requisito del canto, secondo Gustave Cohen si trattava di
una recitazione “salmodiante”, assai lenta e monotona??.

Termino 'analisi della messinscena accennando a quelli che potremmo definire come
“effetti speciali”.

Nel teatro religioso medievale la rappresentazione prevedeva non di rado I'impiego
di piccoli idoli, simili alle animzule della coeva iconografia sacra, deputati a rappresentare
le anime dei defunti. Tale uso ¢ attestato anche nel Mistero, dove le anime del figlio del
prefetto e di Agnese sono protagoniste di alcune delle azioni del dramma: quando, come
descritto nell’'ultima rubrica del testo, 'anima di Agnese viene portata da un angelo al
cospetto di Dio («Et postea flectit se quartus ex angelis et accipit animam et defert ipsam
ante Deum cantando»), e nel caso, gia ricordato, in cui I’anima del figlio del prefetto viene
condotta prima all’inferno, dove viene tormentata dai diavoli, poi restituita dall’angelo al
corpo del morto («Modo fugiunt diaboli sibilando et angelus extrait animam de cacobo
et portat ipsam ad corpus mortuum et ponit animam in corpore et recitat ipsum», 773R).

Nella fonte latina la nudita di Agnese nel lupanare viene velata dalla miracolosa cre-
scita dei suoi capelli, un effetto di difficile traduzione scenica. Per ovviare al problema,
l'autore del Mistero fa inviare ad Agnese, al momento opportuno, un «indumentum
capillorum» (403R), consegnato alla santa da Cristo per il tramite dell’arcangelo Michele.

Gli effetti di luce erano fra i mezzi teatrali piti diffusi nei drammi liturgici, dov'era
previsto I'uso scenografico delle candele. Nel Mistero era certamente richiesto un effetto

20 BARILLART, Allestimento scenico, cit., p. 89.

2 Cfr. A.B. WEINER, A Fourteenth century Prompt Book: Philippe de Méziéres’ description of the Festum
Prasentationis Beatae Mariae translated from the Latin and introduced by an essay on the Birth of Modern
Acting, Yale University, New Haven 1958, p. 19.

22 COHEN, Histoire de la mise en scéne, cit., p. 236.
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di luce per I'arcangelo Michele, descritto nelle didascalie latine come un angelo «qui facit
magnam lucem» (497R) e nel testo occitano come «un angel que resplant / plus fort ge
le solelz qant es en son regnat» (vv. 530-531), e per la veste luminosa di Agnese, donatale
da Cristo. Tali effetti si ottenevano in vari modi. Mediante fiaccole che apparivano e
sparivano improvvisamente dietro un telo, invisibili agli spettatori, con il trucco, dipin-
gendo con oro il volto degli angeli, con candele, o mediante superfici riflettenti. Nel caso
del Paradiso, che doveva apparire come un luogo pieno di luce, l'effetto veniva spesso
ottenuto con I'impiego di vernice d’oro o di lamine d’oro applicate al trono di Dio?.
Gli angeli potevano comparire “volando”, agganciati a corde. Il sistema pit usato era
quello del contrappeso, che permetteva di sollevare rapidamente gli attori fino al livello
del paradiso. Anche I'impiego di animali era frequente nelle rappresentazioni. Nel Mistero
¢ notevole I'apparizione del pubblico banditore Saboret, che attraversa la scena a cavallo
per fare il suo annuncio: «Modo tendit Saboret cum equite preconizatum per campum»
(351R). Infine, alcuni effetti spettacolari nel Mistero prevedono I'impiego del fuoco, reale
o simulato che fosse. Per fare un esempio, nella fonte latina quando Agnese viene posta
sul rogo le fiamme si dividono lasciandola illesa e si riversano sugli astanti. Per tradurre
scenicamente l'evento miracoloso, I'autore del Mistero ricorre a quattro angeli che al
momento opportuno “scendono” dal cielo e dirigono essi stessi il fuoco contro i romani:

Modo tendunt omnes Romani a spinas et circumdant eam spinis et spoliant eam et liguant
eam ad palum, et postea ponunt ignem in spinis. Et quattuor angeli veniunt et defendunt
eam ab igne et proiciunt ignem super Romanos et omnes fuigiunt versus cenatorem. (1029R).

Come in altre opere drammatiche medievali, sia religiose che profane, 'azione dram-
matica si accompagna nel Mistero alla presenza di musica sia vocale che strumentale. Il
testo contiene ventuno melodie, di cui diciassette recano nel manoscritto la notazione
musicale. E importante sottolineare la presenza dei neumi, poiché nell’ambito della pro-
duzione teatrale occitana, il Mistero ¢ 'unico dramma con musica a esserci pervenuto
completo di notazione musicale. Tuttavia, sotto il profilo paleografico-musicale, il codice
del Mistero presenta notevoli difficolta di trascrizione, dovute sia all’'imperizia dei nota-
tori (che si traduce spesso nell’assenza di una chiara corrispondenza tra la notazione e le
sillabe del testo), sia ad accidenti materiali, come, ad esempio, al fatto che in alcuni casi,
per il distacco dell’inchiostro, i righi musicali siano quasi del tutto invisibili**. Si tratta,
del resto, di un manoscritto che per tutta una serie di caratteristiche (fra cui i ripetuti
cambi di mano sia nella trascrizione del testo che in quella della musica, e la presenza
di aggiunte marginali) potrebbe definirsi come un “manuscrit de scéne”?, confezionato
in vista di una rappresentazione.

2 TYDEMAN, The Theatre in the Middle Ages, cit., p. 168.

24 Per una descrizione delle caratteristiche paleografiche del codice mi permetto di rinviare a DE SANTIS,
I] Mistero provenzale di Sant’Agnese, cit., pp. 136-143.

» Sulla definizione cfr. HENRARD, Le Théitre religieux médiéval, cit., p. 414.
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Per la parte musicale I'autore del Mistero si serve in genere di melodie preesistenti
cambiandone le parole sullo stesso schema metrico, secondo la tecnica del contrafactums.
Le didascalie indicano «facit planctum in sonu...», citando in genere I'zncipit del testo.
In molti casi la citazione dell’zzcipit di un canto determinato costituisce, insieme alla
melodia contraffatta, 'unica testimonianza nota della sua esistenza. E il caso di molte
melodie altrimenti perdute quali E/ bosc d’Ardena; Al pe de la montaina,; Bel paire cars non
vos neireis am mi; Vein aura douza, que vens d'outra la mar; Lasa, en can grieu pena, ecc.

Le fonti musicali del Mistero comprendono I'innodia ecclesiastica, la poesia religiosa e
profana in volgare, canti liturgici quali ’/Asperges mze, e le due antifone finali del dramma:
Veni Sponsa Christi e Haec est Virgo Sapiens.

Alcuni contrafacta riprendono melodie trobadoriche, come Pos de chantar ni'es prez
talenz di Guglielmo IX d’Aquitania, e Reis Glorios, verais lums e clardat di Guiraut de
Bornelh, su cui ¢ intonata la prima melodia del testo, il planctus della madre di Agnese.
Si trova anche il contrafactum di un contrafactum, quando Agnese intona Sezner il gra-
ctas ti rent sulle note di quellAltercatio cordis et oculi di Philippe de Greve, cancelliere
della Chiesa di Parigi (sec. XIII), che, a sua volta, riprendeva Can vei la lauzeta mover
di Bernart de Ventadorn.

Degna di nota ¢ la presenza di grandi parti corali, fra cui i canti di conversione delle
prostitute, della famiglia di Sempronio, o il planctus in morte del figlio del prefetto,
eseguito dal coro dei suoi comzpanhos.

Le melodie del Mistero comprendono anche il canto del Silete, con cui gli angeli pre-
senziano ad alcuni fra i momenti pit solenni del dramma, accompagnati da suonatori di
flauto o di tromba. Con I'indicazione «Silete» si designava un brano musicale finalizzato
a ottenere il silenzio dal pubblico durante gli spostamenti degli attori o altri movimenti
scenici. In una didascalia della Passione di Mons (messa in scena nel 1501), ad esempio,
si suggerisce di cantare un Szlete nel caso in cui la discesa di Dio dal Paradiso richieda
troppo tempo: «S'il est trop loing, silete»*. Quanto alla presenza sulla scena dei musicisti
con i loro strumenti, essi erano generalmente collocati nel Paradiso, o su un apposito
ripiano, oppure, talvolta, poteva accadere che fossero nascosti dietro tendaggi e che gli
angeli tenessero gli strumenti musicali fingendo di suonarli.

Ma vediamo pit nello specifico in che modo la musica sia stata impiegata nella rea-
lizzazione scenica. Alcuni personaggi sono stati caratterizzati musicalmente. Ad esempio
Cristo, che si esprime esclusivamente attraverso il canto, intona tutti i suoi interventi sulla
melodia di A/ pe de la montaina, e sulla medesima forma metrica: la strofa monorima di
alessandrini, composta di tre, quattro, o cinque versi. Non si rivolge mai direttamente ai
personaggi del dramma, ma ha come unici interlocutori gli arcangeli Michele, Gabriele
e Raffaele, che gli rispondono anch’essi sulle note di A/ pe de la montaina. 1 personaggi
celesti condividono dunque, nei loro dialoghi, forma metrica e intonazione musicale.

20 TYDEMAN, The Theatre in the Middle Ages, cit., p. 182.
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In questo caso, pertanto, pitt che d’intermezzi lirici sembrerebbe opportuno parlare di
“dialoghi cantati”?.

Una variatio a tale schema ¢ costituita dai due interventi dell’arcangelo Raffaele, basati
su strofe di quattro versi ottosillabici con schema aabb, cantate sulla melodia dell’inno
pentecostale Veni Creator Spiritus, che nel secondo intervento dell’angelo viene pero
designato col titolo del suo contrafactum romanzo, il Planh de sant Esteve. Si nota qui
tutta I’accortezza della scelta dell’autore, che per gli interventi di Raffaele ha previsto
uno dei canti liturgici piti celebri, che, evidentemente, conosceva sia nella forma latina
che in una delle sue trasposizioni in volgare. Alla prima occorrenza, peraltro, I'inno &
impiegato in uno dei momenti di maggiore tensione scenica, quando Cristo dice a Raffaele
di recarsi all'Inferno a prelevare I'anima del figlio del prefetto, immersa nel calderone
bollente: le parole con cui I'angelo si rivolge ai diavoli sono intonate proprio sul celebre
inno. Efficacemente, udendo quella melodia tutti i diavoli si dileguano all’istante.

La musica certamente accresce la portata emotiva degli snodi drammatici del testo; in
quest’ottica vorrei citare due peculiarita gia messe in luce, opportunamente, da Thomas
Gérold. La prima riguarda il planctus cantato dai companhos del figlio del prefetto alla
sua morte, uno dei cori piti suggestivi, dove & notevole I'impiego in funzione espressiva
dei melismi collocati proprio sulle due parole cardine del testo: 7zort e dolor. 1l secondo
esempio occorre nel planctus del senatore Sempronio in morte di suo figlio, dove, di
nuovo, la musica sottolinea le due parole-chiavi 7zortz e desconortz, stavolta mediante tre
note ribattute recto tono®. E probabile che sia da riconoscere qui la figura della zristro-
pha, composta di tre note sulla stessa altezza, ciascuna provvista di un leggero accento o
inflessione della voce, impiegata al fine di veicolare I'emozione di Sempronio attraverso
una sensazione di mancanza di stabilita del suono.

Tutte queste caratteristiche mettono chiaramente in luce il talento drammatico e
musicale dell’autore del Mistero, un’opera che dal punto di vista dell’allestimento sceni-
co appare improntata a grandiosa concezione, prevedendo un palcoscenico di notevoli
dimensioni, circa cinquanta attori, effetti spettacolari diversificati, apparizioni angeliche
e demoniache, interventi strumentali e, soprattutto, un ricco repertorio musicale in grado
di enfatizzare gli snodi fondamentali del testo, integrandone e spesso potenziandone
leffetto drammatico.

27 Cfr. E. HEPFFNER, Les Intermedes musicaux dans le Jeu provencal de sainte Agnés, in Melanges offerts
a Gustave Coben, Librarie Nizet, Paris 1950, pp. 97-104, p. 98.

28 Cfr. Ta. GEROLD, Les Melodies, in A. JEANROY, Le Jeu de Sainte Aignés, Champion, Paris 1931, pp.
5877, p. 67.






