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'V'La;CO Il trattamento dell’endecasillabo
“*1 nel canto a tenore: il ballu sériu
di Orune

L'etnomusicologia italiana ha rivolto grande attenzione allo studio
dei rapporti tra poesia e musica.! Un impulso decisivo ¢ venuto da Diego
Carpitella, che oltre ad aver curato la traduzione degli scritti di Constantin
Brailoiu, cui st deve 1l concetto di ‘verso cantato’ (Brailoiu 1954), ha contri-
buito in prima persona all’analisi delle complesse relazioni tra parole e strut-
ture musicali (Carpitella 1994), promosso occasioni di confronto anche in
prospettiva interdisciplinare (Pescatori, Bravi e Giannattasio 1994), formato
allievi che, partendo dal suo insegnamento, hanno ulteriormente sviluppato
questo stimolante campo di indagine (Agamennone 1986, 1988, Agamenno-
ne e Giannattasio 2002, Adamo 2003, Bravi 2010).

La relazione tra testo e musica ¢ stato uno dei temi affrontati da Car-
pitella anche nelle sue ricerche in Sardegna. Il corposo libretto allegato al
cofanetto di 3 LP Musica Sarda: canti e danze tradizionali, curato con Leonardo
Sole e Pietro Sassu e pubblicato nel 1973 dalle edizioni “Albatros”, contie-
ne una introduzione di Carpitella e i saggi dei due co-curatori, linguista il
primo ed etnomusicologo il secondo, che si configurano come il primo studio
sistematico sulle interconnessioni tra codice verbale e musicale nelle musiche
di tradizione orale dell'isola. Sebbene 1 risultati emersi da quei primi studi
restino un riferimento imprescindibile, ulteriori verifiche e approfondimenti
sono possibili e necessari. In primo luogo, in ragione della limitatezza del

corpus analizzato, che comprende le sole tracce contenute nei tre dischi.

1 Ringrazio Sebastiano Pilosu e Peppino Cidda per la lettura del testo in bozza e i preziosi suggerimenti.
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In secondo luogo, tenendo in considerazione gli sviluppi teorico-metodolo-
gici avvenuti in questo ambito di ricerca, a partire proprio dalle riflessioni
proposte quindici anni piu tardi dallo stesso Carpitella (1994).

Il presente saggio si muove in questa direzione presentando un caso di
studio che, in linea con il tema approfondito nel volume, st concentra sull’in-
tonazione musicale del metro endecasillabo. La prima parte propone una
sintesi dei principali studi sull’endecasillabo cantato in Sardegna, partendo
da alcune fonti di eta moderna per giungere a discutere le piu recenti pro-
spettive elaborate in ambito etnomusicologico. La seconda parte si concentra
invece sul trattamento del testo nel ballu sériu, uno dei canti di accompagna-
mento al ballo eseguiti a Orune (NU), paese in cui la pratica del canto a

tenore ¢ ancora oggi fortemente radicata.

Lendecasillabo cantato in Sardegna

Il verso endecasillabo ¢ gia attestato in quella che viene considerata la
prima opera a carattere letterario in lingua sarda, Sa vitta et sa morte, et passio-
ne de sanctu Gavinu Prothu et fanuariu, redatta nel XV secolo dell’ecclesiastico
sassarese Antonio Cano e pubblicata per la prima volta a Cagliari nel 1557
(Manca 2002). Lopera presenta una certa irregolarita dei versi, ora dode-
casillabi, ora endecasillabi o decasillabi, che alcuni studiosi hanno imputato
all'imperizia dell’autore, ma che viene invece interpretata da Nicola Tanda

come il segno di una certa

familiarita con 1 procedimenti dell'improvvisazione, perché il calcolo delle sil-
labe e I'uso delle rime non risulta esatto e rigoroso dal punto di vista della let-
teratura culta, mentre alcuni versi ipermetri o ipometri si potrebbero spiegare
con l'uso prevalente nella tradizione orale di poesia e canto e dell'impiego con-
seguente di sinalefe ed elisione. (Tanda 1992-1993: 71)
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Il primo resoconto sistematico sull'impiego dell’endecasillabo in ambito
popolare risale alla seconda meta del X'VIII secolo. Nel 1787 I'abate Matteo
Madau pubblica il volume Le armonze de’ sardi che, come precisa lo stesso au-
tore, tratta «[d]ell’antico, e nuovo modo di poetare in Sardo, e dell’arte, che
1i Sardi adoperano nel comporre i loro versi, ¢ le canzoni, e nell’accompa-
gnare queste ora col canto, ora col ballo, e ora con suono di musici strumenti
pastorali secondo la prisca usanza de’ Greci, ¢ Romani» (Madau 1787: 3).
L'opera nasce con I'intento ideologico di rivendicare la nobilta della cultura
e della lingua sarda (Lavinio 1997) e offre una descrizione sistematica dei
principali metri utilizzati nella poesia dell’isola corredata da vari esempi.
Nelle pagine dedicate all’endecasillabo, Pautore loda le potenzialita espres-
sive di questo metro definendolo «il pitt maestoso, e superiore agli altri versi
per occupazione di tempo, per capacita di sentenze, e per temperamento di
gravita, e melodia» (Madau 1787: 12). Madau segnala che il metro ¢ atte-
stato nella versione rivista da Gerolamo Araolla del poemetto di Gano sui
protomartiri turritani,? di cui riporta alcune strofe, definendo «questa foggia
di poetare in versi endecasillabi» come «la piu favorita tra’ Sardi ne’ secoli
addietro» (ivi: 13). Riporta inoltre alcuni versi «tratti da una Sarda canzone
d’incerto autore» (ibid.).

La conferma della diffusione a livello popolare dell’endecasillabo cantato
arriva alcune pagine piu avanti, quando Madau descrive le modalita con cui
1 vari metri venivano messi in musica nelle diverse regioni dell’isola. Riferen-
dosi all’area centro-settentrionale della Sardegna (il «capo di Logodoro»),
I'abate fornisce una tra le piu antiche descrizioni di una modalita di canto
a quattro voci e quattro parti che presenta evidenti affinita con il canto a

tenore. Scrive Madau:

2 Come segnala Maurizio Virdis (2006), Gerolamo Araolla riprendera e comporra nuovamente con maggiore rigore
stilistico e con forme piu regolari Popera di Cano, pubblicandola con il titolo Sa vida, su martiriu et morte dessos gloriosos martires
Gavinu, Brothu, et Gianuart (Araolla 1582).
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Nel capo di Logodoro cantano iloro versi con consonanza di piu voci, da’ Greci
Polyodia chiamata, ed ¢ un’artifiziosa unione di voci, altre gravi, altre acute, tra
loro compostamente accordate, e in quattro parti distribuite, soprano, alto, te-
nore, basso, opposte 'una contra I'altra con esatta misura di tempo. [...] Tal’¢ la
detta maniera di cantare nel detto capo della Sardegna, e nel sentir il concento
di soavi, nette, ¢ armoniche modulazioni di voci, tra loro accordate in questo

canto, sembra che si senta un pieno contrappunto di musica. (ivi: 25)

Di endecasillabo cantato parla anche il canonico Giovanni Spano,
erudito poligrafo che nel 1840 pubblica una Ortografia Sarda Nazionale (Spano
1840). L'opera ¢ suddivisa in due volumi: il primo tratta di morfologia,
grammatica e sintassi, il secondo di prosodia. In quest’ultimo, si trova un
ricco compendio dei principali metri e modelli impiegati nella poesia sarda.
Spano distingue tra il modo in cui i poeti colti e quelli popolari effettuano il
computo delle sillabe net verst, 1 primi guidati dalla scrittura e dalle norme

della lingua italiana, i secondi dall’'orecchio:

giova premettere il modo come i Sardi Poeti misurano i versi perché si avvedano
d’esser sonanti, rotondi e sonori. Le persone colte scandono i versi alla foggia
italiana, cio¢ misurando per sillabe: ma 1 plebei per avvedersi della mancanza
di qualche sillaba, e per renderli a perfezione e gradevoli all’orecchio li scan-
dono (a pees) per mezzo di piedi i quali constano di due sillabe [...] ecco come
congiungono le sillabe alla foggia della misura del verso lat. di cui pare di aver
conservato il mezzo di scandere, sebbene abbiano perduto la quantita. (Spano
184, vol. II: 6)

Inoltre, Spano fornisce dettagliate informazioni su come in Sardegna
venisse cantato il verso endecasillabo nella prima meta del XIX secolo,
individuando nei canti di accompagnamento al ballo (le «carole») una delle

modalita pit comuni:

nel sardo Parnasso ¢ adatto ad ogni genere di poema: ma si adopera molto fre-

quente ne soggetti d’amore modulando in due maniere; primo nelle carole; ossia
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nel ballo a vezzo o collana comunemente chiamato ballo sardo, nel quale quattro
persone cantano a concerto che dai greco chiamasi polyodia, adattando I'accento
tonico ossia il tempo ai movimenti che sono corretti da quello, come si cantava-
no gli antici versi saturni. Il primo fa il tuono del do, abbassando o innalzando
il tuono dopo ripetuti uno o due versi per tre, quattro e piu volte ad arbitrio per
evitar la monotonia, e che chiamano tenore o boghe, perché ¢ il primo a pronun-
ciar il verso, il quale dopo la prima ripetizione viene seguito dall’altra voce che
fa il sol e che chiamano CONTRA contralto; indi il do d’ottava bassa che chiamano
BASCIU O BURDONE, basso: finalmente seguita il mz che chiamano TIPPIRI, MESA BO-
GHE e FAZITTU, soprano. Tal volta aggiungesi il do dell'ottava soprana che chia-
mano SA QUINTA, ed ordinariamente ¢ un ragazzo. Questi si aggruppano con
la mani sul collo, e per non disperder la voce avvicinano la destra ad una parte
della bocca regolando con armonia le voci conforme il tuono del cantore. Simil-
mente praticasi dagl'improvvisatori nelle dispute estemporanee in occasione di
pubbliche e private allegrezze, e nelle feste campestri o per divertire un ospite
o0 per onorare un personaggio, con questa differenza pero che il Cantore dice il
verso intiero ed indi quelli che accompagnano co’ detti tuoni assumono la finale

del verso modulandolo inarticolatamente per un poco spazio di tempo. (ivi: 8-9)

Altrettanto interessanti sono le considerazioni dello Spano nel capitolo
dedicato alle licenze poetiche. Nel descrivere il fenomeno della sineres, lo
studioso sottolinea come 1 poeti improvvisatori e 1 cantori sardi siano in
grado di contrarre o espandere a piacimento la misura di uno stesso verso

grazie al fatto che questo non viene declamato ma bensi cantato.

Lorecchio pero ¢ la miglior regola ne’ sardi improvvisatori, i quali nascono con
un’innata armonia, e siccome i versi li fanno cantando, sebbene in giusto rigore
di misura non vi siano quelle sillabe che si richiedono alla formazione del verso,
pure li fanno comparire co’ rispettivi accenti, v. gr. nel seguente prov., — a quie

trabagliat Deus I'adjuat — cantando lo possono far comparire ora ottonario.
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A-quie-tra-ba-gliat-Deus-I’adju-at

Ora novenario
A-qui-e-tra-ba-gliat-Deus-l'ad-juat
Ora decasillabo
A-qui-e-tra-ba-gli-at-Deus-'ad-juat

Ora endecasillabo

A-qui-e-tra-ba-gli-at-De-us-I'ad-juat

Ora bissenario
A-qui-e-tra-ba-gli-at-De-us-I'ad-ju-at

Ora finalmente martelliano, di 13 o 14 sillabe
A-qui-e-tra-ba-gli-at-De-us-lu-ad-j-u-at
(ivi: 79)

Le opere di Madau e Spano pongono le basi per una piu articolata
riflessione sul tema discusso in questo saggio, ovvero 1l trattamento del verso

endecasillabo nel canto a tenore. Dai due testi emerge infatti:

1) una plurisecolare e consolidata presenza dell’endecasillabo cantato

nella musica di tradizione orale della Sardegna;

2) il canto a quattro o cinque voci maschili come uno dei modi di esecu-

zione piu comuni per intonare questo metro;

3) una descrizione del canto a quattro in uso nei secoli passati che
presenta numerose analogie con l'attuale pratica del canto a tenore
(denominazione, disposizione ¢ movimenti delle parti, aspetti cinesici

e prossemici, presenza di canti a ballo, area di diffusione);

4) la possibilita di intonare 'endecasillabo con diverse modalita perfor-
mative, in particolare: a) canti a piu voci destinati ad accompagnare la
danza, b) voce sola di un poeta improvvisatore che viene accompagna-

to in fine di verso da una ‘inarticolata’ polifonia vocale;
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5) una distinzione nei criteri di computo delle sillabe tra poeti colti che
compongono versi destinati alla scrittura e poeti illetterati che creano

oralmente versi destinati al canto;

6) la consapevolezza del particolare statuto del verso cantato che,
nell’incontro tra 1 codici che normano il testo e la musica, ¢ soggetto a

fenomeni di adattamento e riplasmazione.

Codici ‘co-occorrenti’ vs codici ‘incrociati’: Cirese, Carpitella e i
rapporti tra testo e musica nel verso cantato

Le modalita di interazione tra codice verbale e codice musicale nel verso
cantato sono state al centro di un intenso e interessante dibattito scientifico
avviato negli anni Settanta che ha avuto tra i suoi protagonisti antropolo-
go Alberto Cirese e 1l gia citato Diego Carpitella. Sebbene con approcci e
prospettive diverse, nel corso dei loro studi entrambi sono entrati in contatto
con il canto a tenore.

I termini della querelle tra Cirese e Carpitella emergono alla fine degli
anni Ottanta. Nel 1988 Cirese pubblica Ragion: metriche, un corposo volume
dedicato alla versificazione nella tradizione orale (Cirese 1988). Interessa-
to agli oggetti metrici in quanto oggetti demologici «in ragione della loro
rappresentativita attuale o passata rispetto al mondo popolare» (ivi: 15),
nell’affrontare il problema del rapporto tra testo verbale e musica nel canto,

Cirese sostiene che

[q]uando non sia la musica a dare la forma (ed ovviamente ¢ fatto da accertare
caso per caso), il tutto si riconduce nei termini di un rapporto tra un testo verba-
le che ha gia una sua forma, ed una esecuzione cantata che puo dargliene un’al-
tra (p. es. un endecasillabo che si spezza in un settenario pitu un quaternario che

una zeppa rende quinario. (ivi: 26)
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Ma cessato I'uso, precisa Cirese, «la forma verbale autonoma resta, e st
presta anche ad ogni altro uso» (ivi: 27). Per mostrare il modo in cui la messa
in musica di un testo verbale puo determinare lo stravolgimento della forma
metrica, Cirese porta 'esempio di un canto a tenore che egli stesso regi-
stro nel 1959 a Fonni, assieme a Giorgio Nataletti, Antonio Sanna e Paolo
Cherchi.? Lesempio consiste in un ballu sartiu di Fonni, di cui Cirese riporta
la trascrizione verbale del testo cosi come effettivamente pronunciato dalla

voce solista:

Cando mi ‘aso a Franzisca 1’ s’apposentu a s'acctia
Fiore fiore fiore de méndula frisca

Mi paré mi paré mi pa

Mi paré

E mi paré sa bocca sua fiore

E mi paré sa

Fiore fio

E fiore ‘e méndula frisca

Mi pare

E mi paré

E cando mi ‘aso a Franzisca i’ s’apposentu a s’acctia’

(ibid.)

Nella prospettiva di Cirese, questi non sono altro che gli effetti sul testo
della messa in forma musicale. Ma sottratta la musica, segnala 'antropologo,
«il residuo verbale si dispone naturalmente in una sua forma metrica» (ivi:

28-29) ovvero una quartina di versi ottonari con rima abab:

3 La registrazione ¢ contenuta nella Raccolta 46 del “Centro Nazionale Studi di Musica Popolare™ (oggi “Archivi di
Etmomusicologia” dell’Accademia Santa Cecilia di Roma) effettuata tra il 22 ¢ il 27 marzo 1959 nei paesi di Olzai, Gavoi,
Mamoiada, Fonni, Galtelli e Aggius.

4 La trascrizione, fedele al testo di Cirese, non tiene conto delle vigenti norme ortografiche per la lingua sarda.
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Cando mi ‘aso a Franzisca Quando [mi] bacio [a] Francesca

in sapposentu a s'accta nella stanza di nascosto
fiore de méndula frisca fiore di mandorla fresca
mi parede sa bocca sua. mi pare la bocca sua.

In un caso come questo, precisa Cirese,

la quartina di ottonari a rima alternata ¢ in sé una forma che ha struttura e
storia, ed & quindi in sé legittimo oggetto di studio autonomo, ossia indipendente

dagli usi che le messe in forma musicale possono farne o ne hanno fatto. (ivi: 29)

Con queste parole, Cirese di fatto rivendica 'indipendenza del codice
verbale da quello musicale, e dunque la legittimita di uno studio autonomo
dello stesso, nonostante altrove avesse affermato che non ¢ possibile fare un
quadro del canto popolare italiano se st accantona la dimensione musicale,
in quanto 1 due codici sarebbero «co-occorrenti» (ivi: 27).

Ritengo che proprio quest’ultima affermazione abbia spinto Carpitel-
la, che evidentemente dissentiva, a intitolare 7 codict incrociati il saggio che
apre gli Atti del seminario I/ verso cantato, tenutosi all’Universita degli Studi
di Roma “La Sapienza” tra laprile e il giugno del 1988 (Carpitella 1994).
Carpitella mette in guardia dai pericoli di una logica ‘scriptocentrica’ che
rischia di spingere il trascrittore di versi cantati, non avvezzo al fatto che
nelle culture di tradizione orale il verso si manifesta quasi totalmente in
forma cantata, a adottare un sistema di trascrizione che di fatto si configura
come un processo riduttivo. Suggerisce invece di effettuare una analisi del
verso effettivamente cantato soffermandosi sui processi e le strategie che
conducono a quella esplosione del testo che gia Cirese osservava nel caso del
canto di Fonni. Analizzando 'esempio di una tamurriata campana, Carpi-
tella riconosce proprio nell’'endecasillabo uno det ‘tic’ tipici della poesia e piu

in generale della lingua italiana:
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Naturalmente gli endecasillabi che troviamo nei canti di tradizione orale sono
spesso irregolari; per cui una “caccia filologica” all'endecasillabo canonico per
certi versi sarebbe fuori campo. [...] Mi limito soltanto a osservare che molte
combinazioni linguistiche, presenti in brani cantati, nella trascrizione vengono
nsistentemente formalizzate come endecasillabi, sia pure irregolari, con tutte le
accentuazioni tipiche che noi diamo tradizionalmente, per consuctudine lette-

raria, all’endecasillabo. (ivi: 16)

Il dibattito avviato da Cirese e Carpitella ha posto le basi per ulterio-
ri studi sulla poesia orale in una prospettiva etnomusicologica aperta al
confronto interdisciplinare, che negli ultimi decenni si sono particolarmente
sviluppati anche in Sardegna. In questo contesto, I'intonazione del verso en-
decasillabo ¢ stata indagata soprattutto in relazione alla poesia improvvisata
a contrasto (Manca 2009, Pilosu 2012a, Bravi 2012).

Giorgio Adamo ha analizzato invece alcuni canti dell’Italia centro-meri-
dionale che intonano I'endecasillabo (Adamo 2003). Riprendendo un celebre
saggio di John Blacking sui processi cognitivi della creativita musicale
(Blacking 1971), egli sostiene che I'endecasillabo «puo essere considerato una
struttura profonda, presente a livello cognitivo nella mente dei cantori, in
grado di generare, al momento dell’esecuzione, una varieta di strutture di
superficie» (Adamo 2003: 1480). In quanto struttura profonda, 'endecasilla-
bo funge da modello di riferimento che non viene mai realmente smentito o
contraddetto, ma eventualmente sapientemente ‘nascosto’, con la conseguen-
za che «la formalizzazione musicale, pur seguendo regole di tipo diverso
rispetto alla formalizzazione poetica ‘di riferimento’, non puo mai conside-
rarsi realmente ndipendente dal testo» (ivi: 1481).

Dal punto di vista del rapporto testo-musica, gli esempi mostrati da
Adamo presentano diverse analogie con vari generi di canto della tradizio-
ne sarda, tra cui il canto a tenore, pratica nella quale 1 cantori hanno piena

consapevolezza della natura metrica dei testi che scelgono di intonare.
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Come vedremo meglio nei successivi paragrafi, in questo caso la struttura
profonda ¢ costituita non tanto dall’endecasillabo in sé, ma dalla griglia

ritmica a cul il verso si conforma per essere intonato.

Le strutture profonde dell’endecasillabo cantato in Sardegna

Un primo contributo allo studio delle strutture profonde nell’endecasilla-
bo cantato in Sardegna viene dalle ricerche di Leonardo Sole e Pietro Sassu
pubblicate nel gia citato cofanetto Musica Sarda. Partendo dai documenti
sonori contenuti nei tre dischi, Sole e Sassu realizzano una analisi foni-
co-linguistica e musicale che, seppur nella sua provvisorieta, offre un primo
quadro di insieme sulle norme che regolano I'interazione testo-musica in
diversi generi di musica sarda di tradizione orale. Nella prima parte del suo
saggio, Sole si limita a osservare alcuni tratti fonologici legati alle variazioni
di tono (grave/acuto) e al grado di apertura delle vocali in funzione degli ac-
centi ritmici del verso (Sole 1973). L'unico endecasillabo analizzato ¢ quello
di un canto-gioco destinato ai bambini (duru-duru) intonato da una donna di
Ossi, 1n cui si rileva una netta prevalenza delle vocali gravi a e w, con una
concentrazione della a nella prima meta del verso. Pit interessanti per gli
scopt di questo saggio sono invece le considerazioni sulla ritmica del verso.
Il linguista applica alla musica sarda il modello analitico sviluppato da Paul
Zumthor per la poesia medioevale (Zumthor 1968), da cui mutua il concetto
di ‘stampo ritmico’. L'analisi di Sole ¢ infatti volta a individuare le cellule
ritmiche di base che orientano la disposizione delle sillabe del verso nella
griglia metrico-ritmica del canto.

In un saggio pubblicato qualche anno piu tardi, Sole riprende lo stesso
concetto utilizzando pero I'immagine di uno «schema vuoto» che 1 cantori
interiorizzano e sul quale dispongono, nell’atto della performance, le sillabe dei

versi che st accingono a intonare. Scrive Sole:
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Si cade facilmente nell’errore di ritenere imperfetti dei versi che non rispettino
esattamente la misura dell’endecasillabo (o dell’ottonario e del settenario), se si
ha in mente lo schema metrico rigido e scolastico della poesia scritta. Di fronte
a un endecasillabo di dieci sillabe, la facile condanna dei saccenti ¢ spesso che ¢
“sbagliato” o “zoppo”: ma st dimentica che l'unita ritmica non ¢ data dal com-
puto esatto delle sillabe [...], ma dal ricorrere degli accenti e delle pause in certe
posizioni, in uno schema vuoto in cui le posizioni da occupare sono undici. [...]
Una sequenza di dieci sillabe con accenti forti nelle posizioni standard puo e deve
essere considerata un endecasillabo corretto, che al posto della sillaba “mancan-
te” ha una battuta vuota, cio¢ una pausa; come pure una serie ritmica di dodi-

ci-tredict sillabe puo rientrare nello schema dell'endecasillabo. (Sole 1982: 55)

Secondo Sole, lo stampo ritmico del verso endecasillabo cantato in
Sardegna deriva dall’espansione della cellula base dell’ottonario, ottenuta
tramite una integrazione sillabica nel punto di connessione tra le due cellule
che lo compongono, ritmicamente piu debole. In origine ci sarebbe dunque
un nucleo ritmico-melodico costituito da quattro sillabe con accento forte

sulla terza, spesso coincidente con una vocale acuta o con una nota piu alta.
~o— 2 (D)

La ripetizione di tale nucleo di base produrrebbe lo schema ritmico

dell’'ottonario, dal quale deriverebbe per ampliamento quello dell’endecasil-
labo:

Altrettanto naturale appare il passaggio dall'ottonario all’endecasillabo, in cui
I'equilibrio ritmico e, come vedremo, semantico, rimane intatto per lo sposta-

mento in posizione strategica (inizio e fine di verso) delle cellule di base:

— |
-8
-
L)
-
L)
-
-8
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La prima cellula si presenta apparentemente anomala: cinque sillabe anziché
quattro e cesura spostata in avanti dopo la quarta sillaba. In realta c’¢ stato solo
mutamento delle funzioni variabili, rimanendo intatte le costanti, secondo una
dinamica che vede il tempo della seconda sillaba dell’ottonario risolversi in due

valori di minor durata nell’endecasillabo:
2
“orrrre
2 - - L
a rtr rr

con conseguente accelerazione ritmica. La zona intermedia di congiunzione
ritmica ¢ coperta, nell’endecasillabo, non pit da una sola sillaba in elisione (set-

tenario) o atona (ottonario); ma da tre sillabe (5%, 6%, 7%) in posizione debole di

attesa e rilancio ritmico. (ivi: 23-24)

Come si vedra meglio analizzando il caso di Orune, quello individuato
da Sole nel canto monodico di Ossi ¢ solo uno dei possibili stampi ritmici per
intonare I'endecasillabo.

Sassu analizza invece 1 percorsi melodici dei canti contenuti nella raccolta,
che spesso presentano un profilo ondulato-discendente (Sassu 1973). Nei generi
considerati piu arcaici, questi stabiliscono una serie di rapporti con gli accenti
versificatori e 'impianto fonetico. L'analisi di Sassu si sposta poi sugli aspetti

ritmici, prendendo ancora una volta come esempio il canto registrato a Oss:

Nel duru-duru endecasillabo si ha un adattamento del ritmo musicale dell’otto-
nario. Data la maggiore estensione del verso, il testo letterario-musicale poggia
su schemi piu rigorosi non soltanto nell'impianto ritmico, ma soprattutto nelle
relazioni che si stabiliscono tra la struttura ritmica del verso e i momenti di piu
rigida formalizzazione musicale. [...]

Appare subito evidente la coincidenza degli accenti versificatori dell'endecasil-
labo con gli accenti metrici dei segmenti musicali (quarta e decima sillaba ad

eccezione del 5° verso, con accentl in prima, sesta, ¢ decima sede). (ivi: 39)
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L'interdipendenza tra il sistema metrico-musicale e quello ritmico-versifi-
catorio individuato da Sassu nei canti monodici sara un aspetto fondamenta-

le anche per 'analisi del ballu sériu cantato a tenore nello stile di Orune.

Il canto a tenore e sa moda di Orune

‘Canto a tenore’ ¢ il termine pit comune per indicare una modalita di can-
to maschile a quattro voci e quattro parti praticata in oltre cinquanta tra citta
e paesi della Sardegna centro-settentrionale (Pilosu 2012b). A fronte di alcuni
tratti comuni a tutta I'area, come l'assenza di raddoppio delle parti, I'impiego
di una tecnica di emissione gutturale per le voci gravi, 'alternanza tra un so-
lista che intona il testo e le altre voci che pronunciano sillabe nonsense, ogni co-
munita in cui si pratica il canto a tenore si caratterizza per una propria moda,
ovvero uno stile locale. Sa moda di Orune, paese di poco piu di duemila abitan-
ti situato nella Barbagia di Nuoro, ¢ una tra le pitt conosciute e apprezzate. 11
paese ha dato 1 natali a numerosi cantori, alcuni dei quali hanno formato dei
quartetti stabili ben documentati da una ricca discografia. Ancora oggi sono
diverse decine gli uomini di tutte le eta che cantano a tenore ad Orune, dove
le quattro parti prendono il nome di basciu, contra, boche e mesu boche.

Tra gli aspetti che piu caratterizzano la moda di Orune vi ¢ una maggiore
autonomia delle voci di accompagnamento rispetto a quella di altri paesi.
Queste possono infatti ritardare o anticipare il proprio ingresso ¢ muoversi
melodicamente con un certo grado di liberta. Frequente ¢, per esempio, il
moto contrario tra la contra che sale dal quarto al quinto e la mesu boche che
discende sul terzo grado. Molte boches di Orune si caratterizzano invece per
un estro ritmico che le porta a proporre continue microvariazioni dei pattern
di base.

I principali generi di canto a s’ orunesa che impiegano il metro endeca-

sillabo sono la boche ‘e note e il ballu sériu. Prima di addentrarsi nell’analisi di
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quest’ultimo sono pero necessarie due precisazioni, una relativa al concetto
di genere e I'altra alla provenienza dei testi cantati dal solista. Con genere,
nel canto a tenore, si suole indicare una struttura formale definita nei suoi
tratti essenziali che funge da modello di riferimento. Come una sorta di
canovacclo, questo orienta 1 comportamenti dei cantori durante la performance
lasciando loro un certo margine di improvvisazione. Per ogni genere (boche ‘e
note, boche ‘e ballu, mutos ecc.), la voce solista ¢ libera di intonare un testo a sua
scelta purché rispetti una data struttura metrica. Cantare una boche ‘e note o
un ballu sériu non significa dunque abbinare a una melodia uno specifico te-
sto, quanto piuttosto attingere alle strutture ritmiche e melodico-armoniche
del modello intonando un qualunque testo poetico in versi endecasillabi.

La seconda precisazione riguarda invece la provenienza dei testi normal-
mente scelti dai cantori. Sebastiano Pilosu (2012b) individua diverse pos-
sibili origini per questi testi, delineando un mondo ricco e variegato in cui
coesistono oralita e scrittura, poemi del passato e contemporanet, versi scritti
e improvvisati, opere di autori celebri e sconosciuti. Nella scelta dei versi da
intonare, 1 cantori a tenore attingono a sei diversi ambiti: 1) versi tratti dalle
opere scritte dai grandi poeti della letteratura sarda dal Settecento ai giorni
nostri, come padre Luca Cubeddu (1748-1829), Melchiorre Murenu (1803-
1854), Paolo Mossa (1818-1892), Peppino Mereu (1872-1901), Antioco Casula
‘Montanaru’ (1878-1957); 2) versi tratti dalle poesie composte da poeti locali,
conosciuti perlopiu nei loro paesi di origine e cantati esclusivamente dai
quartetti dello stesso paese; 3) versi improvvisati dai poeti estemporanel in
occasione di una gara poetica e rimasti nella memoria collettiva; 4) versi
composti dagli stessi cantori; 5) versi improvvisati al momento dalla bocte;

6) versi di autore ignoto tramandati per tradizione orale. La diversa origine
det testi si ripercuote inevitabilmente sulla natura stessa degli endecasillabi,
tendenzialmente conformi alle norme della versificazione colta per 1 testi let-

terati e piu soggetti a variabilita per quelli composti o tramandati oralmente.
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Ballu sériu

Su ballu seriu (lett. ‘ballo serio’) ¢ il principale canto a ballo con il quale
a Orune si intona il metro endecasillabo. 11 testo viene pronunciato dalla
voce solista (boche) mentre le altre tre voci (d’ora in avanti, indicate nel loro
complesso come fenore) accompagnano con sillabe nonsense. Dal punto di vista
del metro musicale, 1l ballu sériu ¢ caratterizzato da cicli di sei pulsazioni con
suddivisione binaria (corrispondente al 3/2). Come detto, uno degli aspetti
che caratterizza lo stile di Orune ¢ la relativa autonomia delle singole parti
e la loro liberta sul piano ritmico e melodico. Liberta che, nel ballu sériu, st
manifesta con il fatto che le voci del tenore possono non intervenire in modo
sincrono. A differenza di come accade nei canti a ballo della maggior parte
degli altri paesi, a Orune ¢ frequente che la contra continui a cantare dopo
che le altre due voci hanno smesso, che la mesu boche lasci soli bdsciu e contra
ritardando il proprio ingresso o che al contrario lo prolunghi a piacimento.’
Al netto di tale liberta, nel ballu sériu ¢ chiaramente riconoscibile un modello
ritmico di base, scandito perlopiu da bdsciu e contra, che prevede la successio-

ne di tre corfos brevi e uno lungo.’

O N S

Fig 1: Modello ritmico di base per I'accompagnamento del ballu sériu.

Su questa base ritmica, la boche scandisce 1 versi. Comparando varie regi-
strazioni (molte delle quali ormai reperibili online) emerge chiaramente un
pattern ritmico di base che puo essere considerato, secondo la terminologia
proposta da Zumthor e ripresa da Sassu, lo ‘stampo ritmico’ per I'intonazio-
ne dell’endecasillabo nel ballu sériu di Orune. Il pattern ¢ costituito da valori

della stessa durata (ad esclusione dell’'ultimo, pit lungo) disposti sulla griglia

5 Alcune analogie e differenze tra lo stile di Orune e quello del confinante paese di Bitti possono essere evinte dal confronto
con una piu sintetica analisi del ballu sériu nello stile bittese da me realizzata alcuni anni fa (cfr. Lutzu 2007a).

6 Il termine corfu (pl. corfos), letteralmente ‘colpo’, pud indicare la singola nota ribattuta o un intervento del tenore compreso
tra due silenzi.
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metrica in modo che le sillabe 2, 6 e 10 del verso si dispongano in corrispon-

denza dei tre movimenti della battuta di 3/2.

2 6 10

ittt

Fig 2: Stampo ritmico per l'intonazione dell'endecasillabo nel ballu sériu.

Questo pattern ritmico costituisce lo «schema vuoto» che dovra essere
riempito con le sillabe del testo, configurandosi di fatto come uno degli
elementi di quella struttura profonda che, una volta interiorizzata, guidera i
cantori nell’atto performativo. Cosi come accade in molte musiche di tradi-
zione orale, tale sistema consente ai cantori di strutturare il canto partendo
da un numero limitato di elementi base grazie all’adozione di procedure che

riplasmano continuamente il modello di base.

Sa nave corallina

Il primo ballu sériu preso in esame ha come titolo Sa nave corallina, traccia
6 dal'omonimo CD pubblicato nel 2015 dal Tenore “S’Arborinu” di Orune.
Il brano vede nel ruolo di bocke Angelo Soma, uno dei due solisti del gruppo,
accompagnato da Pietro Mula (basciu), Peppino Cidda (contra) e Piero Cidda
(mesu boche). I versi sono tratti da un componimento del poeta-pastore di
Orune Antonio Cosseddu risalente al Secondo dopoguerra. In questo modo,

nelle note che accompagnano il disco, vengono descritti Pautore e la poesia:

Antoni Cosseddu ¢ invece un pastore con forte inclinazione poetica come tanti
che hanno sempre popolato le nostre campagne e che, non supportati da una
scolarizzazione adeguata o addirittura completamente analfabeti, esprimono
una poesia semplice nella forma e nei contenuti, naif a pieno titolo.

“Sa nave corallina” ¢ il suo unico componimento che abbia avuto una certa

risonanza nella comunita orunese e che abbia avuto il privilegio di essere stato
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presente nel repertorio di quasi tutti i cantori del paese. L& la pura cronaca, in

termini molto entusiastici e poco obiettivi, della frenetica attivita di abigeato che

aveva come base di partenza e di arrivo la zona di Sa Lada.

E un’opera chiaramente (molto poco) allegorica, “Sa nave corallina”, nome che

si dette la congrega di filibustieri di Sa Lada, giunge scortata da “doichi batel-

los” (ovvero “vitellos™): questo incipit ¢ rimasto nell'immaginario di generazioni

di giovani che lo intonavano e tuttora lo intonano con frequenza nei tenores che

si sentono nei bar, negli spuntini o nelle feste campestri, ma mai aveva avuto

finora I'onore di comparire in un disco.

Il testo ¢ composto da tre ottave di versi endecasillabi con rima abababec.

Arribanne est sa nave corallina
iscortada chin doichi batellos,
Luca Pira ammuragliu ‘e marina
¢ Jubanne tenente de vascello.

In Sa Lada b’at forte disciplina
ca b’at armas de varios modellos.
L Jubanne sa flotta la mannat,
ziu Luca sa zona la cumannat.

Su nuraghe est in artu piatzadu
prontu pro avistare onzi persone,
s‘ammaragliu est inie apossesciadu
paret Colombo in navigatzione,

a canno idet su mare agitadu
marcat puntos de segnalatzione,
cumannat su tenente Domodossola

chi versu a su nuraghe ziret bossola.

Canno sa nave a su portu est intrada
t alligra e cuntenta onzi persone,

Ut de materiale garrigada,

esplostvos e varios cannones.
Subitamente an trgarrigada

dae su portu a intro ‘e sos vagones.
St testimonzos e richesas b’ata

dae Sa Lada parthin a Sa Matta.

E arrivata la nave corallina
scortata da dodici battelli,

Luca Pira ammiraglio di marina

e Giovanni tenente di vascello.

A Sa Lada c’¢ grande disciplina
Ché ci sono armi di vario modello.

Zio Giovanni ¢ colui che manda la flotta,

zio Luca comanda la zona.

Il nuraghe ¢ collocato in alto

pronto per avvistare chiunque,
I’ammiraglio ¢ li appostato

sembra Colombo in navigazione,
quando vede il mare agitato

emette dei segnali

comanda al tenente Domodossola
che verso il nuraghe diriga la bussola.

Quando la nave ¢ entrata al porto
erano tutti allegri e contenti,

era carica di materiale,

esplosivi e vari cannoni.

La hanno subito scaricata

dal porto dentro i vagoni.

Se ci sono testimoni e ricchezze

Da Sa Lada partono verso Sa Matta.
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La prima operazione per analizzare le interazioni tra parole ¢ musica
consiste nella trascrizione verbale del testo effettivamente cantato (vedi
Appendice 1). Si puo cosi notare come la boche ripeta gran parte det venti-
quattro versi che formano le tre strofe, arrivando nel complesso a intonare
54 versi, con un tasso di ripetizione del 2,25%. Nell’esposizione cantata,
I'ordine dei versi viene tendenzialmente rispettata. Vi sono pero alcune
ecceziont: due distici non vengono affatto intonati (V 2-3 e 2-4; V 3-5 ¢ 3-6)
mentre, alla fine del canto, dopo avere intonato 'ultimo verso, la boche torna
al verso precedente come a voler ricapitolare il distico di chiusura. In questa
parte conclusiva, il tasso di ripetizione dei versi cresce fino a raggiungere le 4
ripetizioni perilv. 7 e le 9 peril v. 8.7

Un altro aspetto che emerge dalla trascrizione del testo effettivamente
cantato ¢ la frequente intonazione di versi incompleti. Si tratta di un fenome-
no molto comune nel canto a tenore, in particolare nei canti di accompagna-
mento al ballo. Un verso puo essere cantato per intero oppure in maniera
incompleta, pronunciando di solito le prime sei sillabe. Osservando come la
boche impiega questa modalita di manipolazione del testo emergono alcune

regolarita:

1. I versi intonati una sola volta vengono sempre esposti in maniera
completa;

2. La ripetizione di un verso comporta l'alternanza tra esposizione in
forma completa e incompleta (unica eccezione il V 1-1, presentato per
tre volte in forma completa);

3. I versi ripetuti una sola volta possono essere presentati sia nella succes-
sione completo-incompleto (p. es. V 1-8 ¢ V 2-1) sia, piu spesso, nella

successione incompleto-completo (p. es. V 1-2, 1-5, 1-6 ecc.);

7 Per indicare 1 versi del testo scritto ¢ stata utilizzata la V maiuscola seguita dal numero della strofa e, separato da un
trattino, il numero del verso di quest'ultima. “V 1-3” indica dunque il terzo verso della prima ottava. I versi effettivamente
intonati dalla bocke (contando dunque anche le ripetizioni) hanno invece una numerazione progressiva da 1 a 54, preceduta
dalla v minuscola (v1, v2, v3 ecc.).



IL TRATTAMENTO DELL’ENDECASILLABO NEL CANTO A TENORE: IL BALLU SERIU DI ORUNE — 201

4. I versi ripetuti due volte possono essere presentati sia nella successione
completo-incompleto-completo (V 1-3, V 1-4 e V 1-7) sia in quella
incompleto-completo-incompleto (V 3-8);

5. I'versi ripetuti tre e piu volte prevedono sempre una alternanza tra

verso completo e incompleto (V 2-8 e V 3-8).

Ripetizioni a parte, il testo cantato da Angelo ¢ tendenzialmente fedele
alla versione scritta. Sono del tutto assenti vocali o sillabe prostesiche,
mentre si riscontrano alcune oscillazioni tra la pronuncia del logudorese
standard con la varieta parlata a Orune.” L'unica modifica rispetto al testo
riportato nel libretto del CD ¢ la sostituzione di ‘marcat’ (marca) con ‘mannat’
(manda) nel V 2-6: una differenza di poco conto, se si considera che viene
preservato sia il numero delle sillabe sia il significato del verso: ‘mandare’
piuttosto che ‘marcare’ punti di segnalazione rimanda comunque all’idea di
avvisare gli altri componenti della banda di ladri di bestiame.

Un secondo livello di analisi prende le mosse dalla trascrizione ritmica del
testo effettivamente intonato dalla bocte, riportata in Appendice 2. Le formule
ritmiche con cul sono stati intonati i singoli versi possono essere suddivise in
cellule piu brevi, corrispondenti ai tre movimenti della misura di 3/2.
Emerge in questo modo un campionario limitato di cellule che si distribuisco-
no con una varieta maggiore sul primo e secondo movimento. Il diagramma
di Sankey proposto in Fig. 3 consente di visualizzare la collocazione delle
diverse cellule ritmiche nei tre movimenti della misura, 1 percorsi ritmici deter-
minati dalla concatenazione di tali cellule, la ricorrenza dei diversi percorsi
ritmict. I flussi mostrano chiaramente come la configurazione piu ricorrente

sia proprio quella del modello ritmico riportato in Fig. 2.

8 Un esempio ¢ il gerundio di arrivare in V 1-1, scritto nella versione orunese (drribanne) ma che Angelo pronuncia,
influenzato dal logudorese standard (Arribende), come Arribenne. Al contrario, il termine ‘nuraghe’, scritto in 'V 2-1 in
logudorese standard (nuraghe) viene pronunciato da Angelo all’orunese (nurache). 1 testo effettivamente pronunciato da Angelo
viene riportato nelle trascrizioni in Appendice 1 ¢ 2.
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Fig 3: Il diagramma di Sankey mostra i percorsi ritmici della boche in Sa nave corallina come esito della
concatenazione di diverse cellule ritmiche. L'ampiezza delle linee di connessione rappresenta in maniera
proporzionale la quantita di flusso.

A livello melodico, tutte le frasi intonate dalla boche si configurano come
varianti di due modelli base. Il primo presenta un profilo melodico ad arco
inscritto in un ambito di una terza maggiore, il secondo un profilo melodico
discendente compreso in una quinta giusta. Entrambi 1 profili melodici han-
no un andamento tendenzialmente sillabico e terminano sul centro tonale

della scala di riferimento (il Sol nelle trascrizioni in Fig. 4).
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Fig 4: Modelli melodici di base per I'intonazione dell'endecasillabo nel ballu sériu.

Le analisi fin qui condotte mostrano un primo livello di interdipendenza
tra codice verbale e codice musicale nel ballu sériu di Orune. Trascrivendo il
testo nella sua effettiva articolazione, si puo osservare come la poesia venga
modificata durante la messa in musica. Analizzando invece 1 modelli ritmici

e 1 profili melodici intonati dalla bocke ¢ evidente come questi si strutturino a
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partire dalle undici sillabe del verso endecasillabo. Varie questioni restano
tuttavia aperte. Per esempio, non ¢ possibile determinare in che modo lo
schema accentuativo di un verso influisca sulla sua intonazione musicale,

o ancora se le variazioni ritmiche e melodiche del verso cantato risponda-
no esclusivamente a criteri di ordine musicale oppure tengano conto delle
caratteristiche formali, fonetiche o semantiche del verso. Se & vero, come
ha sostenuto Jean Molino, che nel verso cantato «la musica puo imporre la
sua legge al verso, anche al rischio di infrangerne la regolarita metrica, cosi
come il verso puo modificare la musica per sottometterla alla sua struttura»
(Molino 2002: 31-32), un ulteriore livello di analisi si rende necessario.

Un livello di analisi che, per tornare alle considerazioni di Carpitella pre-
cedentemente rievocate, cerchi di comprendere come i due codici, quello
linguistico e quello musicale, si incrocino influenzandosi a vicenda.

11 pattern in Fig. 2 ¢ stato identificato come lo stampo ritmico di base per
intonare il verso endecasillabo nel ballu sériu di Orune. Come detto, questo
prevede 'appoggio sui tempi forti della battuta delle sillabe in 2%, 6* ¢ 10
sillaba posizione. Sara allora interessante analizzare cosa accade quando
vengono intonati endecasillabi che presentano un diverso schema accentua-
tivo. Un caso simile si ritrova gia nel primo verso de Sa nave corallina (V 1-1),
nel quale gli accenti tonici cadono sulla 3%, 6* ¢ 10* sillaba: «A4 |rri|be|nne est|
sa| nalve| co|ra|lli|na». Nell'incipit del canto ¢ chiara la volonta della boce
di presentare il verso nella maniera piu intellegibile possibile, anticipando la
terza sillaba sul battere della misura (v1), per tornare nelle successive ripeti-

zioni allo schema ritmico di base con la seconda sillaba sul battere (v2 e v3).
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vl

A

A-rri - benn' est sa na-ve co-ra-lli-na

v2

Wt ryT

A - rri-be-nn'estsa na-ve co-ra-lli-na
v3

wptrrrrerrrpr |

A - rri-be-nn'estsa na-ve co-ra-lli-na

Un procedimento analogo ma inverso avviene per il V 1-3 che, come il
precedente, ha toniche le sillabe in 32, 6* ¢ 10* posizione: «Lu|ca| Pt|ra’a|mm-
t|ra|gliv| ‘| ma|ri|na». Questo verso viene intonato prima sullo schema
ritmico di base (v6), poi ripetuto nella forma incompleta con cesura alla 6*
sillaba (v7), e riproposto nuovamente con l'anticipo della 3*sillaba sul battere
del primo movimento (v8).

Lo stesso trattamento viene riservato agli altri versi con il medesimo sche-
ma accentuativo (tonica su 3%, 6* ¢ 10* sillaba). Questi vengono infatti intonati
alternando lo schema ritmico di base con altri che rispettano gli accenti tonici
del verso poetico: una procedura che ben mostra la tensione tra 1 due codici
e la capacita della bocke di farli interagire per preservare da un lato I'intellegi-
bilita del testo e dall’altra la riconoscibilita della musica. Come si puo notare
dalla trascrizione ritmica, tutti i versi intonati con pattern che presentano due
crome in levare rispondono a questo tipo di esigenza (v1, 8, 11, 13, 15, 21).

In tutti questi esempi, I'anticipazione di una sillaba richiede che una sede suc-
cessiva venga lasciata vuota. Posto che la 6° sillaba, tonica, dovra cadere sul
tempo forte del secondo movimento, la possibilita di variazione si gioca sulle
sillabe 3, 4 e 5. La soluzione piu comune ¢ quella che prevede I'estensione

della durata della 3% sillaba tramite la scansione L-B-B. Fa eccezione il V 1-4
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che in v11 viene intonato con la B-B-L. Anche questa variazione ha l'evidente
scopo di rendere intellegibile il testo. La scelta ritmica consente infatti di non
separate le sillabe della parola ‘Cubanne’, preferendo la scansione ‘e| u||ba|n-

ne| te| _ |ne|nte’ rispetto a ‘e| Ju||ba|_| nne| te|ne|nte’.

vil

e Zu - ba-nne te - ne-nte de va-sce - llo

Interessante ¢ anche osservare come viene trattato il nesso bivocalico di
‘zw’ (z10), che compare in apertura dei V 1-7 e 1-8. In entrambi i casi, per ot-
tenere un endecasillabo canonico, il nesso deve essere considerato bisillabo.
Come un bisillabo viene effettivamente trattato in v18, dove le due sillabe
vengono intonate in levare. A queste segue una cellula ritmica composta da
quattro crome che porta a poggiare sull’accento forte del terzo movimento la
7* sillaba anziché, come accade nella maggioranza dei casi, la 6.

Questa particolare configurazione ritmica determina uno spostamento
dell’accento in {fubanne’ (che viene pronunciato ‘fabanne’) consentendo pero di

preservare la corretta accentazione di ‘flotta’.

vi8

zi-u Ju-ba-nne sa flo - tta lama-nnat

In tutti gli altri casi, la boche preferisce realizzare una sineresi che compri-
me il verso in diect sillabe. L’adozione della stessa figura ritmica per intonare
1 due versi produce pero esiti differenti in ragione dei diversi schemi accen-
tuativi a cui questi vanno ricondotti. I1 V 1-7 presenta infatti uno schema
con accenti sulla 1, 4*, 7* e 10? sillaba, mentre nel V 1-8 sono toniche la 17,
32, 6* e 107, sillaba.
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V 1-7: zi|u| Ju|ba|nne| sa| flo|ita| la| ma|nnat

V 1-8: zé|u| Lu|ca| sa| zo|na| la| cu|ma|nnat

La figura ritmica utilizzata per intonare questi due versi con la sineresi
del nesso iniziale “zi’, anche in ragione dell’alternanza tra crome puntate e

semicrome, tende a enfatizzare le sillabe in posizione dispari, dando come

flo|tta| la| ma|nnat» nel caso di V 1-7 (in v16) e «ziu|

esito «ziu| fulba|nne| sa

Lu|ca| sa| zo|na| la| cu|ma|nnat» nel caso di V 1-8 (in v19).

vlé

RN ,

Ziu Ju-ba-nne sa flo-tta la ma-nnat

vl9

ML N

ziu Luca sa zo-na la cu-ma-nnat

Nel testo poetico sono presenti due endecasillabi sdruccioli, rispettivamente
i1V 2-7 €11V 2-8. Per la loro intonazione, la boche adotta tre soluzioni ritmiche
analoghe (v29 per il primo e v31 ¢ v33 per il secondo).

Queste presentano lievi differenze nell’organizzazione interna delle cellule del
primo e secondo movimento e la medesima cellula nel terzo movimento, ca-

ratterizzata da un infittimento ritmico per la scansione delle sillabe 10, 11 e 12.

v29

S i e
cu - ma-ndatsu te-ne-nteDo-mo-do-sso-a
v3l

LI rresT

chi ve-rs'a su-nu-raghe zi-ret bo-sso-la
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v33

chi ve-rs'a su nu-ra-ghe gi-ret bo-sso-a

Una ulteriore osservazione puo essere fatta sul V 2-5, che in v25 viene
intonato con una figura ritmica di sole dieci note in ragione della sinalefe
tra ‘mare’ e ‘agitadw’. Anche in questo caso, la soluzione adottata dalla boche
appare come un compromesso tra 1 due codict: la contrazione di una sillaba
metrica richiede un aggiustamento ritmico che sembra essere guidato da
ragioni di ordine musicale (produrre una variazione ritmica nella cellula
corrispondente al secondo movimento della battuta), ma al contempo la di-
sposizione delle altre sillabe nella griglia metrica (e in particolare la scelta di
iniziare in battere anziché in levare) consente di adagiare le sillabe toniche

del verso sui tempi forti dei tre movimenti.

v25 |
a ca-nn'i-de' su ma -re"a-gi-ta - du

Si e gia parlato in precedenza della ripetizione dei versi in forma incom-
pleta come un procedimento abituale nei canti a ballo eseguiti a tenore.
Anche in questo caso ¢ possibile approfondire ulteriormente I'analisi per
individuare le modalita di interazione tra il codice verbale e quello musicale.
I gia stato rilevato come lo stampo ritmico per I'intonazione dell’endecasilla-
bo st adatti perfettamente all’'intonazione di versi con uno schema accentua-
tivo che prevede accenti tonici sulla 2%, 6* e 10 sillaba. Dallo stesso modello
deriva la formula ritmica per intonare 1 versi nella modalita incompleta, che
tipicamente terminano sulla 6° sillaba pronunciata sul tempo forte del terzo
movimento. Con questo pattern ritmico vengono intonati la maggior parte dei

versi a maiore esposti nella forma incompleta (v4, 7, 10, 12, 14 ecc.).
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Nel testo de Sa nave corallina molti di versi presentano pero uno schema con
accenti tonici sulla 3%, 6* ¢ 10* sillaba, intonati con uno spostamento di
accento dalla terza alla seconda sillaba. Avremo dunque ‘iscorlada’ anziché

‘iscortada’ (v4), ‘e Lubanne’ anziché ‘e Qubanne’ (v10), e cosi via.

v4

i - sco-rta-da chin do'

Sebbene questa formula ritmica sia la piu comune, il principio di varia-
zione puo portare a soluzioni inattese. E il caso, per esempio, del V 2-8: «chi|
ve|rsu'a| su| nu|ra|che| zi|ret| bo|sso|la». Pur trattandosi di uno dei pochi
versi con accenti tonict sulla 2%, 6* e 10* sillaba, in cui dunque 'intonazio-
ne con il pattern di base consentirebbe di far coincidere gli accenti musicali
con quelli tonict, la boche opta per una diversa soluzione. Sia in v30 che in
v32 viene intonato con una figura ritmica che inizia in battere e che poi si
addensa sulla quarta e quinta sillaba per consentire appoggio della sesta

sillaba sul battere del terzo movimento.

v30

chi ve-rs'a sunu-ra'

Piu vario ¢ invece il trattamento degli endecasillabi a minore. Nei casi di
parole con 'accento tonico sulla quarta sillaba che terminano nella quinta,
queste vengono pronunciate per intero collocando I'accento tonico sul levare
del primo movimento ¢ la quinta sillaba sul tempo forte del secondo.

Cio avviene, con soluzioni ritmiche diverse, in v34 e in v17, dove una sineresi

niziale consente di intonare cinque sillabe su quattro note.
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v34

Ca-nnosa na-ve

Ziu Ju - ba - nne

Vi sono poi dei casi in cul un verso a matore, nella sua esposizione incom-
pleta, viene trattato come se fosse a minore. Accade per esempio con il V 2-6,
«ma|nnat| pu|nios| de| se|gnalla|tzio|ne» (accenti tonici sulle sillabe 1, 3, 6

e 10), di cui in v26 vengono intonate solo le prime quattro sillabe.

v26

H—’—g—r—r—i—i—|

ma-nna' pu - nto'

O, al contrario, casi in cul un verso a minore viene intonato con il pattern
ritmico piu adatto per quelli a mazore. Accade per esempio con V 3-7, «si|
le|sti|mo|nzos| ¢| ri|chelsas| b’a|ta», che in vO0 viene intonato con il pattern

di set note aggiungendo una vocale paragogica alla parola ‘testimonzos™

v50

si  te-sti-mo-nzo-s(o)

Ancora interessante ¢ il caso di V 3-8, che presenta uno schema accen-
tuativo con sillabe toniche in 1%, 4%, 6* e 10* posizione, interpretabile dunque
sia come a maiore che come a minore: «dale |Sa| La|da| pa|rthin| a| Sa|
Mal|ita». Proprio questa ambiguita consente alla bocke di adottare soluzioni
ritmiche diverse. Nella modalita incompleta, il verso viene intonato: a) con

una figura ritmica di quattro note che, grazie a una sineresi, consente di



210 — L'ENDECASILLABO CANTATO - DALLA METRICA ALLA VOCE

pronunciare cinque sillabe (v44 e v48); b) con 1l pattern standard per 1 versi a
matore (v46); c) con le sole prime quattro sillabe scandite una per una (v54);
d) con sineresi tra le prime due sillabe (v52).

Le osservazioni proposte fino a qui riguardano principalmente I'intera-
zione tra lo schema accentuativo dei versi poetici e 1 paitern ritmici con cul
questi vengono intonati. Resta da chiarire quale sia il ruolo della melodia.
Con gia accennato, tutti 1 versi vengono intonati sui due modelli melodici di
base mostrati in Iig. 4 ed eventuali variazioni. La prima frase ha un profilo
ad arco e un ambito di terza maggiore (si veda per es. v2), la seconda un
profilo discendente e un ambito di quinta giusta (per es. v3). Per convenzio-
ne, chiameremo la prima frase B (poiché I'incipit ¢ su una nota piu bassa) ¢
la seconda frase A (con I'incipit all’acuto).

Analizzando la successione dei profili intonativi emerge un principio di
organizzazione fraseologia che tende a formare gruppi di 2, 3 o 4 frasi.

Tale principio di organizzazione si struttura in primo luogo su base melodica,
con ripercussioni a livello ritmico e di manipolazione dell’endecasillabo.

In Sa nave corallina sono presenti due tipologie principali di raggruppamenti.
Uno ¢ costituito da tre versi, con il primo intonato sulla frase A, il secondo sul-

la frase B e 1l terzo sulla frase B con verso incompleto [A-B-Bi], come nei v5-7.

v5
i - sco-rta-da chindo -i- chi ba-te-llos
vé

Lu - ca Pi-ra"a-mmi-ra-gliu'e ma-ri-na
v7

e

Lu - ca Pi-ra"a-mmi-ra
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Nel secondo tipo di raggruppamento, composto da quattro versi, la frase
A e quella B si alternano con due versi incompleti intonati a partire dal gra-
ve [A-Bi-B-Bi], come nei v11-14.

"EIT|EFV [[[ff D .

e Zu - ba-nne te - ne-nte de va-sce - llo
vi2

gt prprt—t

in Sa La-da b'at fo'

TP r

in Sa La - da b'at fo-rte di-sci-pli-na
vi4

#ptpppprt—t

ca bat a-rma'de va'

vi3

:

In tutto il brano, le uniche eccezioni rispetto a questi due modelli riguar-
dano 1 primi quattro versi del canto (v1-4), intonati su un modello B-B-B-Bi,
e I'inizio della seconda strofa, 1 cui primi due versi vengono intonati con
B-Bi (v21-v22). La successione completa delle frasi viene riportata nell’ultima
colonna in Appendice 1.

Oltre a prevedere la compresenza di versi completi e incompleti, ogni
raggruppamento contiene un avanzamento del testo, nel senso che, in nessun
caso, le tre o quattro frasi che costituiscono un gruppo intonano lo stesso
verso poetico. Nei gruppi del primo tipo si intona sempre un verso, seguito
dal successivo e dalla ripetizione di quest’ultimo in forma incompleta.

Nei gruppi composti da quattro frasi sono possibili diverse soluzioni. La piu
frequente prevede l'esposizione di tre versi consecutivi secondo lo schema

X-Yi-Y-Zi (come accade per esempio in vl1-14). Ci sono poi casi in cui nella
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sequenza di quattro frasi vengono esposti solo due versi consecutivi, con
configurazioni del tipo X-Xi-X-Y (come in v31-34) oppure del tipo X-Yi-Y-Yi
(come in v43-46).

Questo sistema di organizzazione fraseologica si ripercuote a livello
melodico e ritmico, e di conseguenza sul modo in cui vengono scanditi gli
endecasillabi. L'effetto piu evidente riguarda il modo in cui la boche enfatizza
la nota iniziale della frase A. Questa viene infatti anticipata rispetto alla
griglia metrica e prolungata in modo che la seconda sillaba cada sul battere
della misura. Tale comportamento, che si riscontra in maniera sistematica
nella seconda parte del canto, ha come conseguenza il fatto che tutti gli
endecasillabi intonati in questo modo avranno Paccento sulla seconda sillaba

a prescindere dallo schema accentuativo che caratterizza il singolo verso.

Altri canti a ballu sériu

Ascoltando ulteriori esecuzioni di canti a ballu sériu emergono due feno-
meni non presenti nella registrazione de Sa nave corallina ma connotanti lo
stile di Orune e che meritano di essere citati. Il primo riguarda uno sposta-
mento degli accenti nella scansione dell’endecasillabo che tende a enfatizzare
la quarta sillaba del verso. Tale fenomeno ¢ ben evidente, per esempio, nel
ballu sériu intitolato Su naufragiu in mare, registrato nella prima musicassetta
del Tenore “Santa Lulla” di Orune.’ Come si desume dal contenuto, il testo
¢ tratto da una gara di poesia improvvisata nella quale 1 due poeti, immagi-
nando di imbattersi in un naufragio, devono uno salvare la madre e l'altro la
moglie. Il primo verso presenta uno schema accentuativo con accenti tonici
sulla 2%, 6* e 10* sillaba, che dunque ben si presterebbe a una esecuzione

sullo stampo ritmico di base.

9 Gruppo Tenores “S. LULLA” — ORUNE, MC, TRC 329, Tirsu. La musicassetta non riporta la data di pubblicazione che,
secondo quanto riferito da Sebastiano Pilosu e Gianluca Bardeglinu (che ringrazio per 'informazione) dovrebbe essere il 1983.
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Sa| na|ve| na|vi|ghe|nde"in| ma|re| ne|ro

La boche, in questo caso Pietro Cosseddu, preferisce tuttavia enfatizzare la
quarta sillaba prolungandone la durata e ornando la nota.

vl

A >
"4 T ]
@ ! [V} ]
o V L1 =1 I L VI
Sa na-ve na-vi-ghe-nde’in ma-re ne-ro

Lo stesso atteggiamento ritmico si riscontra net versl successivi, nessuno
dei quali presenta un accento tonico sulla 4* sillaba, che invece viene accen-

tata nell’intonazione musicale:
Sa| nalve| na|vi|ghe|nde"in| ma|re| ne|ro
A| pu|nta| de| t|ntra|re"in |so|ce|a@|nu
St| me| mo|re’| mu|ze|re’a| su| ma|nza|nu

Un’|a|te|ra| na|tza|po’a| pa|rte| se|ro

Sebbene, in molti casi, questo particolare assetto ritmico venga effettiva-
mente impiegato per garantire il rispetto degli accenti tonici negli endeca-
sillabi @ minore, in questo caso ¢ evidente che le ragioni di tale scelta vadano
cercate altrove. Da un lato potrebbe essere considerato come una peculiarita
stilistica del cantore, configurandosi come uno degli aspetti che ne caratte-
rizza lo stile personale (su &rgju). Ma piu in generale puo essere spiegato come
l'effetto di una particolare organizzazione metrica riscontrabile in diversi
canti a ballo eseguiti a tenore, tanto con versi endecasillabi che ottonari
(Lutzu 2007). Questi presentano una struttura polimetrica che contrappone
la voce solista al Zenore (inteso, anche in questo caso, come il trio composto
dalle altre tre voci). Entrambe le griglie metriche di riferimento sono orga-
nizzate in cicli di sei pulsazioni, ma mentre la prima ha una suddivisione

binaria, la seconda ¢ ternaria. Le due griglie metriche si sovrappongono
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in modo che 1 due accenti forti del fenore coincidano rispettivamente con la

seconda e la quinta pulsazione del ciclo di riferimento della boche.

boche

tenore IJ J }J J IJ J I

Nell'intonare 'endecasillabo, la bocke puo decidere di sottolineare la
discrepanza metrica con il tenore oppure di attenuarla. Nel primo caso, st
avvarra del pattern ritmico di base mostrato in Fig. 2, accentando dunque
la 2, 6* e 10* sillaba. Nel secondo caso accentuera invece la 4* ¢ 10* sillaba,
come nell’esempio appena descritto.

Laltro fenomeno che caratterizza le modalita di trattamento del testo nel
ballu sériu di Orune ¢ la possibilita di alternare l'endecasillabo con altri metri.
Si tratta di una opzione che connota fortemente la moda orunese, riscon-
trabile solo in poche altre tradizioni locali. Nello specifico, ¢ possibile che,
durante Pesecuzione di un ballu sériu, la boche abbandoni 'endecasillabo per
passare all’'ottonario o ad altri metri piu brevi. Cio comporta inevitabilmente
una serie di adattamenti del testo sia nella sua fisionomia che nella scansione
ritmica delle sillabe.

Un esempio significativo si trova in une delle registrazioni effettuate nel
1955 da Diego Carpitella ¢ Franco Cagnetta che ha avuto ampia circolazione

in prodotto discografici di interesse etnomusicologico.'” La boche, Giuseppe

10 La registrazione, effettuata il 19.02.1955, ¢ contenuta nella Raccolta 26 degli “Archivi di Etnomusicologia”
del’Accademia Nazionale di Santa Cecilia a Roma (gia “Centro Nazionale Studi di Musica Popolare”). Nella nuova
catalogazione informatizzata costituisce la seconda parte (con inizio al min 2:43) del brano 70, intitolato Zenore a sa seria ¢ ballu
seriu. La traccia compare nel disco Music and Songs of Italy collected by Alan Lomax (“Tradition Records”, LP, TLP 1030, 1958),
ristampato negli anni successivi da varie etichette con diverse denominazioni, tra cui Traditional Music & Songs of Sardinia:
Recorded Live by Alan Lomax & Diego Canpitella (“Legacy International”, CD, 322, 1994) e ltalian Treasury, Folk Music And Song
From Italy, A Sampler (“Rounder Records”, CD, 11661-1801-2, 1999), nei quali viene erroneamente titolata Ballo tondo o Su
tenore a ballu e identificata come un canto di Orgosolo. La stessa registrazione ¢ contenuta nel cofanetto Musica Sarda: canti e
danze popolari (“Albatros”, SLP, VPA 8150-2, 1973) con il titolo Ballu e attribuita a Mamoiada. Le voci registrate sono quelle
di Giuseppe Musio “tziu Luminu’ boche, Sebastiano Porcu ‘Puntileny’ basciu, Matteo Fraghi contra, Giovannino Fraghi mesu boche.
Ringrazio Walter Brunetto per Iaiuto nel districarmi in questo ginepraio di errate attribuzioni, stampe e ristampe.
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Musiu (noto come #ziu Luminu), intona versi di varia provenienza. Il canto ini-
zia con un verso endecasillabo tratto dalla poesia A Rinedda dormida composta
dal poeta di Bitti Amico Cimino che recita de lira, violinos ¢ mandolas (di lira,
violini ¢ mandolini)'' e prosegue con versi perlopiu irrelati tra loro, di autore

ignoto e tramandati oralmente, che presentano un numero minore di sillabe.

De lira, violinos e mandolas Di lira, violini e mandole

Su b;mbinu riposat in sa culla ii bambino riposa nella culla

Tue:-bella comare :l:u, bella comare

Bint-z-as chi no"arribat Tzitzu i;ino a quando non arriva “Izitzu” (Francesco)
No comintzamus su ballu Non iniziamo il ballo

Ten;(;nde a Marianedda i\-/[entre custodivo la piccola Marianna

In questa esecuzione, la boche si caratterizza per una spiccata sensibilita
ritmica e propensione alla variazione che portano il cantore a manipolare 1
versi tramite spostamenti di accento, frammentazioni, ripetizioni, aggiunta
di vocali prostetiche ecc. Sebbene ognuno di questi fenomeni meriterebbe
una specifica analisi, in questa sede ci si soffermera esclusivamente sul tratta-
mento ritmico dei versi non endecasillabi.

Il terzo verso, riconducibile a un settenario («tu|e| be|lla| co|ma|re») viene
trattato come un endecasillabo grazie a una manipolazione del testo che
prevede laggiunta di una sillaba prostetica (ma), dell’avverbio ‘ello’ (dunque)
e la ripetizione di ‘comare’ con l'elisione dell’'ultima sillaba. Grazie a questo
procedimento, si ottiene una catena fonica di dieci sillabe con accento tonico
sullultima («tu|e| be|lla| co|ma’| e|llo| co|ma’») che viene intonata sullo sche-

ma ritmico tipico dell’endecasillabo.

11 A Rinella dormida ¢ un componimento in forma di trintases (forma tipica della poesia sarda) il cui incipit recita: «Divinas
armonias de liutos | de lira, violinos e mandolas» («Divina armonia di liuti | di lira, violini ¢ mandole»). I’opera omnia di Amico
Cimino (1867-1934) ¢ stata recentemente pubblicata da Tanielle Cossellu e Natalino Piras (2017).
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v23

Tu - e be-lla co-ma' e-1llo co-ma'

I tre versi successivi, riconducibili a un ottonario, vengono invece trattati
come tali e dunque intonati con lo stampo ritmico pit comune per questo
tipo di metro, che prevede una ripartizione delle sillabe secondo lo schema
2+442. Anche in questo caso sono presenti vocali prostetiche e versi esposti

in forma incompleta.

v27

e bi-ntzas chino’a-rri-bat Tzi-tzu

v28

v29

e no co- mi-nta-mussu ba'
v30

“ 2 2. |
e ¢ [

e te - nte - nd'a

e te - nte-nd'a Ma-ri - a-nne'
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Conclusioni

Lanalisi del ballu sériu di Orune ¢ stata condotta con I'intento di individua-
re 1 diversi livelli di interazione tra codice verbale e codice musicale, e le mo-
dalita attraverso cui tale interazione puo avvenire. Appurato che 1 cantori a
tenore hanno piena consapevolezza della natura metrica del verso, che di fatto
costituisce il primo criterio per la scelta del testo poetico da intonare, e che
in molti casi questi sono tratti da opere letterarie che rispettano in maniera
precisa le norme della versificazione colta, 'analisi si ¢ concentrata su una ese-
cuzione il cui testo ¢ tratto da un componimento risalente al Secondo dopo-
guerra del poeta-pastore semianalfabeta Antonio Gosseddu, Sa nave corallina.

Tra 1 principali risultati emersi vi ¢ la maestria della boche nel trovare un
equilibrio tra I'intellegibilita del testo, garantita da una scansione del verso
che ne rispetti gli accenti tonici, e il ricorso a principi di variazione che eviti-
no la monotonia sul piano musicale derivante da una protratta iterazione di
brevi pattern ritmici in canti caratterizzati da una struttura perlopitt monosti-
ca. Le procedure di adattamento e riplasmazione del testo originario, tra cui
spiccano la frammentazione del verso, la ripetizione, I'esposizione incomple-
ta, Paggiunta di vocali o sillabe prostetiche, la microvariazione ritmica con
conseguente spostamento degli accenti, agiscono perlopiu sulle caratteristiche
formali del verso. Meno influenti sembrano essere il livello fonetico (al centro
delle analisi condotte da Leonardo Sole in Musica Sarda) e quello semantico
che, quantomeno negli esempi presi in considerazione, non sembrerebbe
influire sui processi di riplasmazione del testo compiuti dalla boche.

Applicando la medesima metodologia analitica ad altri generi di canti
a ballo eseguiti a tenore emergerebbe certamente, come tratto comune o
quantomeno ampiamento condiviso all'interno del repertorio, il ricorso a
un qualche ‘stampo ritmico’ per I'intonazione del verso. Come emerso dal

confronto tra quello qui individuato per la scansione dell’endecasillabo nel
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ballu sériu di Orune e quello utilizzato per il duru-duru di Osst analizzato da
Sole e Sassu, tale ‘stampo ritmico’ puo assumere diversi assetti morfologi-

ci. Ma qualunque sia la particolare conformazione ritmica, esso assume le
sembianze di una griglia sulla quale il verso si adagia e che la boche ¢ libera
di modificare, al momento ed entro certi limiti, configurandosi di fatto
come uno degli elementi cardine di quella ‘struttura profonda’, condivisa dai
cantori e riconosciuta dagli ascoltatori e danzatori, che, nel caso analizzato,

contribuisce a definire la fisionomia del ballu sériu a s’orunesa.

Ascolti

TENORE S’ARBORINU DI ORUNE
SA NAVE CORALLINA
2015

TENORE SANTA LULLA DI ORUNE
SU NAUFRAGIU IN MARE
1983

TENORE DI ORUNE
BALLU /DANCE
1955
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Appendice 1: testo effettivamente cantato

Nelle quattro colonne viene riportato: 1) il testo effettivamente cantato; 2)
la numerazione progressiva dei versi effettivamente cantati; 3) il riferimento
alla strofa e al verso nel testo originale [V 1-1 = strofa 1, verso 1]; 4) la suc-
cessione delle frasi musicali [A= frase che inizia con la nota acuta; B = frase

che inizia con la nota bassa; 1 = esposizione del verso incompleto].

Arribenne est sa nave corallina vl Vi1 |B
arribenne est sa nave corallina v2 Vi1 |B
arribenne est sa nave corallina v3 Vi1 |B
iscortada chin do’ v4 V12 |Bi
iscortada chin doichi batellos vd V12 |A
Luca Pira ammiragliu ‘e marina v6 V13 |B
Luca Pira ammira v7 V13 |Bi
Luca Pira ammiragliu ‘e marina v8 V13 |A
e Zubanne tenente de vascello v9 V14 |B
e Zubanne tené v10 V14 |Bi
e Zubanne tenente de vascello vil Vi-4 |A
In Sa Lada b’at fo v12 V15 |Bi
In Sa Lada b’at forte disciplina vl3 V15 |B
ca bat armas de va’ vi4 V1-6 |Bi
ca b’at arma’ de vario’ modellos vl5 Vi1-6 |A
Ziu Jubanne sa flotta la mannat v16 V17 |B
Ziu Jubanne vl7 V17 |Bi
Ziu Jubanne sa flotta la mannat v18 V17 A
ziu Luca sa zona la cumannat v19 V18 |B
ziu Luca v20 V1-8 |Bi
Su nurach’est in artu piatzadu v21 V21 |B
prontu pro avista v22 V21 |Bi
prontu pro avistare onzi pessone v23 V22 |A
a cann’ ide’ su ma’ v24 V25 |Bi
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a cann’ idet su mare agitadu v25 V25 |B
mannat punto v26 V2-6 |Bi
mannat puntos de segnalatzione v27 V26 |A
cumannat su tené v28 V27 |Bi
cumannat su tenente Domodossola v29 V27 |B
chi vers’ a su nura v30 V2-8 |Bi
chi vers’ a su nurache ziret bossola v3l V28 |A
chi versu a su nura v32 V2-8 |Bi
chi versu a su nuraghe ziret bossola v33 V28 |B
Canno sa nave v34 V3-1 |Bi
Canno sa nave a su port’ est intrada v35 V31 [A
‘it alligra e cunte v36 V3-2 |Bi
‘it alligra e cuntent’ onzi pessone v37 V32 |B
‘it de materia v38 V3-3 |Bi
‘it de materiale garrigada v39 V33 |A
esplosivos e va’ v40 V 3-4 |Bi
esplosivos e varios cannones v41 V3-4 |B
s1 testimonzoso v42 V3-7 |Bi
s1 testimonzos e richesas b’ata v43 V37 |A
dae Sa Lada v44 V3-8 |Bi
dae Sa Lada parthin a Sa Matta v45 V3-8 |B
dae Sa Lada pa’ v46 V3-8 |Bi
dae Sa Lada parthin a Sa Matta v47 V3-8 [A
dae Sa Lada v48 V3-8 |Bi
dae Sa Lada parthin a Sa Matta v49 V3-8 |B
s1 testimonzos(o) v50 V3-7 |Bi
s testimonzos e richesas b’ata vdl V37 |A
dae Sa La’ vH2 V3-8 |Bi
dae Sa Lada parthin a Sa Matta v53 V3-8 |B
dae Sa La’ vb4 V3-8 |Bi
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Appendice 2: trascrizione ritmica del testo effettivamente cantato

A-rri - benn' est sa na-ve co-ra-lli-na ca bat a-rma'de va-ri-o mo-de - llo
v2 vié |
A - rri-be-nn'estsa na-ve co-ra-lli-na Ziu Ju-ba-nne sa flo-tta la ma-nnat
v3 vl7 |
A - rri-be-nn'estsa na-ve co-ra-lli-na Ziu Ju - ba - nne
v4 vi8
i - sco-rta-da chin do' zi-u Ju-ba-nne sa flo - tta lama - nnat
v5 vl9
i - sco-rta-da chindo -i-chi ba-te-llos ziu Lu-ca sa zo-na la cu-ma-nnat
vé v20 |
Lu - ca Pi-ra’a-mmira-gliu'e ma-ri-na ziu lu-c
v7 V2l
| | ) 2 |
P Lo |
Lu - ca Pi-ra’a-mmi-ra Su nu - ra-ch'estin a-rtu pi-a-tza - du
v8 v22 |
Lu-ca  Pi - ra"a-mmi-ra-gliu 'e ma-ri-na pro - ntu pro a-vi - sta
v9 v23 |
e  Zu-ba-nne te ne-ntede va-sce-llo pro - ntupro a- vi-sta-re’o-nzi pe-sso - ne
vI0 v24
e Zu-ba-nne te né a  ca-nn'i-de' su ma'
vl v25 |
e Zu - ba-nne te - ne-nte de va-sce - llo a ca-nn'i-de’ su ma -rea-gi-ta - du
vi2 v26
in Sa La-da b'at fo' ma-nna’ pu - nto'
vi3 v27
in Sa La - dab'at fo-rte di-sci-pli-na ma - nna'pu-nto'de se-gnaa-tzi- o-ne
vi4 v28

et #pirrrrrtt—|

ca b'at a-rma'de va' cu - ma-ndat su te-né'
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v29 v43

cu - ma-ndatsu te-ne-nteDo-mo-do-sso-a si te-sti-mo-nzos e ri-che-sa b'a - ta
chi ve-rs'a sunu-ra' dae Sa La - da

v3l v45

chi ve-rs'a su-nu-raghe zi-ret bo-sso-la da - e Sa La-da pa-rthina Sa Ma-tta

v32 v46

chi ve-rsa su nu-ra'
da - e Sa La-da pa'

v33 . 47

chi ve-rs'a su nu-ra-ghe gi-ret bo-sso-la da - e Sala-da pa-rthina Sa Ma -t

‘H—Wl—| H v : o o o % % o

Ca-nnosa na-ve

V35 dae Sa lLa - da
H—e : : : > : : : > ! > v49
Ca - nnosa na-ve'asu po-rtu’estin-tra-da E m m [
V36 da - e Sa La-da pa-rthina Sa Ma-tta
i - ta-lli-gr'e cu-nté
v37 si  te-sti-mo-nzo-s(o)

i - ta-lli-gr'e cu-nte-nt'o-nzi pes-so-ne
v38 si te - sti-mo-nzo-so’e ri-che-sas b'a - t(a)

et |
+H - ()k |

| o o o
it  de ma-te-ri-a ! u |'

v39 dae Sa La'

Mg aag=sm g g p IS RIS
it de ma-te-ri-a-le ga-rri-ga - da
v40 da - e Sa La-da pa-rthina Sa Ma-tta

H D E E E r r % % v54
e - splo-si-vos e va' 5 I

v4l

" da - e Sa La'
e - splo-si-vos e va-ri-os ca-nno-nes
v42

si te - sti-mo-nzo - so
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