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Gli studi e le iniziative con le quali Giulio Cattin ha assicurato un contributo originale e di elevato valore 
scientifico alla crescita della musicologia e, di riflesso, delle discipline umanistiche appartengono a pieno titolo 
al patrimonio culturale non soltanto italiano, avendo egli saputo coltivare un costante dialogo e una proficua 
collaborazione con centri di ricerca ed eminenti intellettuali di varia estrazione e nazionalità. Alla continua opera 
di promozione e diffusione del sapere Cattin ha dedicato, unitamente all’insegnamento accademico, l’intensa 
attività svolta coordinando i lavori del Comitato scientifico della Fondazione Ugo e Olga Levi da lui fondato. 
Durante la sua lunga e innovativa presidenza del Comitato scientifico, infatti, la Fondazione Levi è diventata 
un autorevole punto di riferimento per le ricerche musicologiche ed etnomusicologiche in ambito veneto, na-
zionale ed europeo, promuovendo la costituzione di gruppi di studio, la realizzazione di seminari e convegni, la 
catalogazione di fondi musicali e un’intensa attività concertistica in sinergia con il mondo dell’istruzione, dei 
Conservatori, delle Università e delle organizzazioni impegnate a diffondere la cultura musicale sul territorio.

Consapevole della necessità di salvaguardare e ulteriormente valorizzare le molteplici componenti di questo 
prezioso lascito culturale, la Fondazione Levi ritiene che la propria programmazione debba prestare attenzione 
anche alle attività finalizzate a garantire la continuità operativa di quella che a tutti gli effetti si può definire 
la “Scuola di Giulio Cattin” e dei gruppi di lavoro ad essa collegati, da lui istituiti con il compito di realizzare 
progetti di ricerca e iniziative editoriali su tematiche specifiche. Per questa ragione la Fondazione Levi intende 
promuovere la collaborazione con il “Comitato per la pubblicazione di fonti relative a testi e monumenti della 
cultura musicale veneta”, fondato da Giulio Cattin, con l’obiettivo iniziale di portare a compimento l’edizione 
critica del corpus frottolistico di Ottaviano Petrucci da lui avviata e occasione per la Fondazione stessa di pro-
muovere nel 2001 le celebrazioni commemorative del protostampatore di musica a caratteri mobili.

	 Davide Croff
	 Presidente della Fondazione 
	 Ugo e Olga Levi onlus
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PREMESSA

L’edizione critica del volume Frottole Libro tertio, dato alle stampe da Ottaviano Petrucci a Venezia nel 
1505, cade a dieci anni di distanza dalla scomparsa di Giulio Cattin, ideatore e promotore del progetto di una 
pubblicazione integrale del corpus frottolistico del protostampatore musicale, rispettosa di autorevoli e aggior-
nati criteri filologici e musicologici. Cattin affidò il compito di realizzare questa iniziativa al “Comitato per 
la pubblicazione di fonti relative a testi e monumenti della cultura musicale veneta”, da lui istituito per offrire 
ai giovani ricercatori la possibilità di contribuire alla valorizzazione e alla diffusione della nostra tradizione 
musicale, affinché sia conosciuta, proposta ed apprezzata da studiosi e musicisti, ma anche da quanti desidera-
no accostarsi a una precoce e singolare manifestazione del Rinascimento italiano. Dei dieci volumi di frottole 
del Petrucci pervenuti, il libro terzo è l’ottavo tra quelli finora pubblicati in edizione moderna, a conferma 
dell’impegno con il quale il “Comitato” intende portare a compimento il progetto di Cattin, nella fedeltà alle 
sue indicazioni e in omaggio alla sua memoria.

Il dovere di assicurare continuità all’insegnamento dell’eminente studioso e di tenere vivo il ricordo della 
sua personalità si accompagna, in questa occasione, al compito di restituire e rendere fruibile una significativa 
raccolta di testi e intonazioni, definendo gli aspetti di originalità e specificità del loro contenuto in relazione 
sia al genere e alle forme della frottola sia al contesto della produzione poetico-musicale in Italia tra Quattro e 
Cinquecento. Il terzo libro, infatti, si distingue perché permette di ricomporre il quadro che, nella programma-
zione del Petrucci, si ritiene abbia legato tra loro i primi tre libri della serie tramite la scelta e l’organizzazione 
dei brani, dei compositori e delle tematiche. Gli studiosi si sono finora affidati a risultanze perlopiù materiali 
a sostegno del presunto processo unitario che, per essere confermato, richiede invece un’analisi mirata dei 
testi e delle musiche, la sola in grado di consentire una conoscenza meno indiziaria delle scelte operate dal 
Petrucci nell’allestire la sua edizione. Da qui l’esigenza di scandagliare un repertorio variegato di sessantadue 
componimenti, nel tentativo di svelare i meccanismi che ne hanno determinato genesi e formazione, tenendo 
conto che, per quanto siano noti i nomi di almeno dodici autori delle musiche, quasi tutti i testi risultano ade-
spoti e circa la metà delle composizioni è rappresentata da unica. Il fatto poi che ben quarantasei brani siano 
barzellette, perlopiù a forma chiusa monopartita, potrebbe indurre alla conclusione che il contenuto del terzo 
libro, risultando ripetitivo, pecchi di eccessiva uniformità e che, pertanto, non sia stato confezionato secondo un 
disegno predefinito. Si dovrà, invece, osservare con attenzione ogni singola composizione per constatare quanto 
la forma della barzelletta fosse flessibile, diventando con il suo ampio spettro di varianti e anomalie un fattore 
determinante nella configurazione dei libri del Petrucci.

L’impresa è stata affrontata da Dario Cavinato, un giovane musicologo e musicista formatosi presso l’Università 
di Padova, il quale ha il merito di non essersi limitato a raccogliere ed esporre una serie sia pure ragguardevole 
di dati e informazioni. Egli ha saputo argomentare ogni proposta di soluzione alle questioni sollevate dalla re-
stituzione dei testi e delle intonazioni, valutando criticamente le interpretazioni di altri ricercatori e discutendo 
tanto i possibili nessi quanto il livello di autonomia presenti nel testimone rispetto alle fonti concordanti e ad 
altri prodotti letterari e musicali dei secoli XV e XVI. In generale, l’organizzazione degli apparati rispetta quella 
adottata fin dall’inizio per l’edizione del corpus frottolistico del Petrucci, comprese le modifiche richieste dalle 
specificità dei contenuti e le integrazioni suggerite dalle osservazioni pervenute in seguito alla pubblicazione 
dei precedenti volumi. Si segnalano il rigore e la completezza nel predisporre le note ai testi e alle musiche, che 
danno ragione delle occorrenze lessicali, sintattiche e metriche, delle figure retoriche e del rapporto tra misure e 
versi, dell’ambito musicale oltre che delle diverse modalità nel gestire riprese, refrain e strofe, code e ritornelli. 
Agli esperti di poesia per musica talune segnalazioni incluse nelle note ai testi potranno apparire ridondanti se 
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non superflue; tuttavia, considerate l’abbondante presenza di particolarità linguistiche di tradizione orale, spesso 
di ascendenza popolareggiante o dialettale, e le ricorrenti irregolarità dei sintagmi nella costruzione di periodi 
e singole frasi, che non di rado rendono incerto il significato testuale, è prevalso il criterio di porre a disposi-
zione di chi si accosta a questo repertorio, inclusi coloro che non sono tenuti a possedere specifiche competenze 
letterarie e musicali, tutte le informazioni necessarie per una piena comprensione del contenuto, un’esecuzione 
il più possibile corretta e un ascolto ottimale: scopo ultimo di tutto il lavoro, al cui raggiungimento concorrono 
anche le appendici musicali. Analoga è la funzione assegnata agli apparati critici che, proprio attraverso le 
comparazioni stabilite tra testimone e fonti concordanti, contribuiscono alla soluzione di non pochi problemi 
interpretativi e, in definitiva, servono a predisporre trascrizioni e scelte esecutive appropriate e coerenti.

Quali siano stati i criteri seguiti dal Petrucci nella disposizione conferita al terzo libro di frottole attraverso 
la scelta delle forme poetico-musicali e l’ordine assegnato al contenuto emerge con particolare evidenza dalle 
osservazioni poste a conclusione di ogni scheda. Di ciascun brano Cavinato ha indicato con cura e precisione 
gli aspetti di novità e originalità o comunque caratterizzanti, illustrando gli elementi che permettono di stabilire 
collegamenti e rinvii non puramente ipotetici tra le singole composizioni del terzo libro, compresi i riferimenti 
possibili anche con il contenuto delle altre raccolte di frottole. A loro volta risultano conseguenti e opportunamente 
motivate le conclusioni a cui approdano le discussioni aperte sulle attribuzioni di testi e musiche, sull’interpre-
tazione e le proposte risolutive di passi problematici, sul ruolo delle relazioni intrattenute dai compositori con 
la committenza e delle interferenze esercitate dagli ambienti cortigiani e culturali: tutti aspetti che il curatore 
affronta gestendo con metodo e senso critico l’ampia bibliografia e le numerose fonti.

Sono principalmente tre i livelli di osservazione a cui i sessantadue componimenti del terzo libro vengono sot-
toposti, a partire dagli elementi formali dei testi. Si è trattato, infatti, non solo di stilare un elenco possibilmente 
completo delle particolarità lessicali e morfologiche, ma di individuare le categorie e le funzioni linguistiche 
poste alla base di un processo che, nella continua commistione di tratti stilistici aulici e popolari con forme 
arcaiche e sperimentalismo metrico, echi di Poliziano e Pulci con imitazioni sempre più esplicite e ricorrenti 
del Petrarca, preannuncia il dibattito sul rinnovamento culturale che andava maturando in Italia agli inizi del 
secolo XVI. Procede nella stessa direzione la scelta delle tematiche che, a parte pochissime isolate eccezioni, 
rimane univocamente focalizzata sul soggetto dell’amore, sviluppato però in tutte le sue mutevoli sfaccettature 
e sfumature. In questa insistenza risalta il solido legame con la tradizione medievale, ma nello stesso tempo si 
palesa l’esigenza di rivisitare un repertorio secolare di immagini e topoi, da riordinare e rendere funzionale alla 
mutata concezione che dell’uomo e della sua esperienza terrena si andava affermando con il Rinascimento. In 
tutto ciò trova spiegazione il ruolo svolto dalle stesse intonazioni musicali, oggetto di osservazioni pertinenti ed 
esaurienti in ognuna delle composizioni. Anche in questo caso, il risultato non si limita alla segnalazione degli 
aspetti esclusivamente tecnici, per quanto descritti con proprietà e competenza. Conta il fatto che, in aderenza 
al contenuto dei testi, progressivamente si delinea e acquista significato un’operazione intesa non a rifiutare 
forme e procedimenti compositivi del passato, spesso stereotipati o non compiutamente strutturati, ma rivolta 
piuttosto a ripensare il lascito della tradizione musicale nel tentativo di avviare un rinnovamento consapevole, 
capace di consentire alla poesia per musica in volgare di accostarsi alla perfezione dei modelli classici.

	 Antonio Lovato

	 Presidente del Comitato
	 per la pubblicazione di fonti relative a testi 
	 e monumenti della cultura musicale veneta
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1.	 Note descrittive

Le Frottole, Libro tertio sono tramandate da due edi-
zioni: della prima, stampata a Venezia il 6 febbraio 1504 
(more veneto, ma 1505) se ne conserva una copia com-
pleta presso la Bayerische Staatsbibliothek di Monaco di 
Baviera (D-Mbs)1, mentre della seconda edizione, stam-
pata a Venezia il 26 novembre 1507, ci sono pervenute 
due copie integre e sostanzialmente identiche: una si trova 
alla Österreichische Nationalbibliothek di Vienna (A-Wn) 
e l’altra a Ratisbona presso il Proskesche Musikabteilung 
della Bischöflichen Zentralbibliothek (D-Rp)2. Boorman 
riferisce di una copia, probabilmente della seconda edizio-
ne, in possesso di un privato a Madrid e inaccessibile allo 
studioso; potrebbe trattarsi di uno dei volumi acquistati e 
catalogati da Fernando Colombo (Colón), precedentemen-
te conservati nella biblioteca Colombina di Siviglia3. Un 
esemplare della prima edizione è stato invece venduto nel 
2007 dalla casa d’aste Sotheby’s4. Per la presente edizio-
ne si è scelto come testimone l’esemplare di Monaco, dal 
momento che la seconda edizione è una ristampa che non 
introduce varianti di rilievo e contiene un maggior numero 
di errori. Ci si riferirà al testimone con la sigla PeIII-M e 
alla copia viennese con PeIII-W; nel caso il contenuto sia 
identico si userà invece la sigla PeIII. 

La stampa presenta il consueto formato dei libri di frot-
tole del Petrucci in quarto oblungo; è costituita da 8 qua-
derni per un totale di 64 carte, numerate sul recto, in alto 
a destra, a partire da c. 2, in numeri romani nella prima 
edizione, in cifre arabe nella seconda; è presente, inoltre, 
una segnatura funzionale alla fascicolazione posta in basso 
a destra sul recto dei singoli fogli, tranne il primo, da AA 
II a HH IIII. La prima carta reca il frontespizio («Frottole 
Libro tertio.») sul recto e la tabula sul verso con l’inte-
stazione «Numero sesanta una» («sesantuna» in PeIII-W); 
seguono su due colonne i capoversi di sessantuno com-
posizioni, ordinate in base alla lettera iniziale, con l’in-
dicazione della relativa carta. In realtà il contenuto della 

silloge assomma a sessantadue brani, poiché dalla tabula è 
stato omesso il n. 57, Fa’ ch’io fo hor su fa’ presto (sui pos-
sibili motivi, cfr. scheda n. 57, osservazioni). In entrambe 
le edizioni, inoltre, risulta errata l’indicazione della carta 
per il brano Troppo è amara e gran fatica (xxviii anziché 
xx) e, solo in PeIII-W, è presente un refuso relativo al bra-
no Fugitiva mia Speranza (xxviii anziché xxxviii). L’ulti-
ma carta, non numerata, riporta sul recto l’impressum, il 
privilegio di stampa e il registro; nel caso dell’esemplare 
monacense: «Impressum Venetiis per Octavianum Petru-
tium Forosemproniensem. Die. vi Februarii Salutis anno 
M.ccccciiii. Cum privilegio invictissimi Dominii Venetia-
rum quod nullus possit cantum Figuratum imprimere sub 
pena in ipso privilegio contenta. Registrum A B C D E F G 
H Omnes quaterni.». Segue, sempre sul recto, il marchio 
tipografico di Ottaviano Petrucci; l’ultima pagina è vuota. 
PeIII-W differisce solo per la data riportata nell’impres-
sum: «M.D.vii. Die xxvi Novembris».

Ogni pagina della prima edizione contiene da quattro 
a sei righi di pentagramma, generalmente cinque, sempre 
egualmente spaziati; la seconda edizione presenta invece 
cinque o sei righi per pagina, mai quattro. Il testo poetico 
è sottoposto al rigo del C mentre sotto le altre parti vocali 
si trova solo l’incipit e, sporadicamente, alcuni frammenti 
della lirica (fa eccezione il n. 60, El grillo è bon cantore, 
che porta l’intero testo sotto tutte le voci perché chiara-
mente polifonico); l’eventuale residuum si trova in calce, 
nello spazio lasciato libero dai righi assenti. Le voci sono 
disposte a libro corale, in maniera tale che tutti gli esecu-
tori possano leggere contemporaneamente la propria parte. 
Ogni brano può occupare una, due o quattro pagine; nel 
primo caso le voci sono disposte una sotto l’altra nell’ordi-
ne Cantus, Tenor, Altus, Bassus (C, T, A, B). L’indicazione 
della voce è posta a sinistra, in verticale, ed è sostituita 
da un capolettera nella parte di C. Se il brano occupa più 
facciate esso ha sempre inizio sul verso di una carta: C e T 
si trovano nella pagina di sinistra mentre A e B si trovano 
a destra. L’indicazione della voce si trova generalmente 

INTRODUZIONE

________
1	 RISM B I, 15054; cfr. Boorman, pp. 572-576.
2	 RISM B I, 15071; cfr. Boorman, pp. 670-673.
3	 Boorman, pp. 372-373 nota 59, 575; Chapman, Collections, pp. 62-63.
4	 URL: https://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2007/printed-and-manuscript-music-l07402/lot.117.html, consultato il 
25-01-2024.
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________
5	 Boorman, pp. 279-284.
6	 Cfr. infra e rispettive schede analitiche.
7	 Si trova nella Vita del facondo poeta vulgare Serafino Aquilano per Vincenzio Calmeta composta, in Calmeta, Prose e lettere, 
p. 64.
8	 Di Zio - Lovato, PeI, pp. 147-148.
9	 La Face - Rossi, Aquilano (2), p. 351; sulle caratteristiche dell’improvvisazione si veda Saggio, Improvvisazione.
10	 Citato in Jeppesen, Frottola I, p. 147.

nel margine sinistro, tranne nel primo quaderno (cc. 2r-8v) 
nel quale, a volte (ad es. c. 4r), la parte di A finisce a metà 
del terzo pentagramma e quella di B inizia immediatamen-
te dopo sullo stesso rigo. L’indicazione del compositore, 
presente in 41 casi, è posta sulla sommità della pagina, al 
centro, in tutte lettere maiuscole; il nome del rimatore non 
è mai presente.

Secondo Boorman, Petrucci lavorò all’edizione dei 
primi tre libri di frottole a partire da un unico corpus di 
circa centocinquanta composizioni, che egli raggruppò e 
stampò in quaderni seguendo il criterio della provenienza 
del compositore5. Nel primo libro inserì sei quaderni rela-
tivi a compositori di area veronese (Cara, Pesenti, Brocco, 
Tromboncino) ed aggiunse un settimo quaderno di autori 
vari; tutti i brani riportano l’autore della musica. Nel se-
condo libro furono raccolti musicisti di area veneziana e 
padovana: Francesco d’Ana, Onofrio Antenoreo e Nicolò 
Patavino. Nel terzo libro questo criterio viene meno, come 
conferma la mancanza di quelle indicazioni esplicite della 
provenienza del musicista molto frequenti nei primi due li-
bri (ad esempio «Veronensis, Patavino, Venetus»; fa ecce-
zione Rossino Mantovano). La tesi della sostanziale uni-
tarietà dei primi tre libri di frottole è confermata dal dato 
cronologico: solo poco più di due mesi dividono infatti 
la pubblicazione del primo libro (28 novembre 1504) da 
quella del terzo (6 febbraio 1505). La successiva raccolta 
di frottole presenta, inoltre, caratteristiche molto diverse 
dalle precedenti; fin dal titolo: Strambotti, Ode, Frottole, 
Sonetti. Et modo de cantar versi latini e capituli. Libro 
quarto, è evidente un cambiamento nelle scelte dell’edito-
re, sia per quanto riguarda il repertorio che la sua organiz-
zazione. Un ampio spazio è dedicato, infatti, agli stram-
botti, tipologia testuale assente nei primi tre libri; inoltre, 
i brani sono suddivisi nella tabula in base alla forma me-
trica del testo. 

Anche se il terzo libro di frottole ha un contenuto più 
eterogeneo rispetto ai primi due, il criterio del composito-
re è comunque rilevante nello stabilire la disposizione dei 
brani. I quaderni da B a F si presentano come un insieme 
compatto, saldato da composizioni poste a cavallo tra uno 
e l’altro. Vi sono radunati in blocchi tutti i lavori attribui
ti a Marco Cara (nn. 31-36, stampati ciascuno su quattro 
pagine), Nicolò Patavino (nn. 26-27) e Giovanni Brocco 
(suddivisi in due gruppi: nn. 14-16 e 28-30). Si indivi-
duano inoltre un gruppo di frottole del Tromboncino (nn. 
17-22) e una serie di brani adespoti che occupa quasi in-
teramente il quaderno F (nn. 31-36). I rimanenti quaderni 
(A, G e H) mostrano una minore organizzazione. Il primo 
quaderno si rivela particolarmente denso, contenendo ben 
nove composizioni oltre al frontespizio e alla tabula. Lo 

stampatore è stato talvolta costretto a utilizzare sei righi 
(c. 3v) e a far iniziare le parti a metà rigo (c. 4r) per con-
densare in due pagine un lungo brano bipartito come il n. 
3, Volsi oimè mirar troppo alto; è evidente la sproporzione 
con le 4 pagine concesse nei quaderni centrali (D ed E) a 
pezzi più brevi e dalla struttura più semplice come i nn. 
32 e 34. Altri criteri organizzativi appaiono secondari ri-
spetto a quello del compositore, si notano tuttavia affinità 
tematiche tra i brani nn. 50 e 51 (serenate di ambientazione 
notturna), e formali tra i componimenti nn. 16-18, 20, 22 
(barzellette che utilizzano come refrain il terzo e quarto 
verso della ripresa)6.

2.	 Rimatori e compositori

Nel repertorio delle frottole la questione dell’attribu-
zione di testi e musiche, anche in presenza di nomi di 
poeti e compositori, è quasi sempre da ritenere aperta e 
problematica. Gli autografi, rari in campo poetico, sono 
pressoché assenti in ambito musicale e l’affidabilità delle 
fonti è spesso incerta. Era molto frequente, infatti, l’attri-
buzione erronea o falsa di opere ad autori celebri, al fine 
di accrescere l’attrattiva di una raccolta. Emblematico è il 
caso di Serafino Aquilano: testimonia il Calmeta che «[...] 
un tempo durò che se strammoto novo si sentiva, ancora 
che d’altro auttore fusse stato composto, a Serafino se at-
tribuiva [...]»7. Dopo la morte del poeta il fenomeno si in-
tensificò, dilatando il corpus dai 323 componimenti della 
princeps del 1502 ai 753 dell’edizione Giunti del 1516: 
si tratta di centinaia di attribuzioni oggi smentite o poste 
fortemente in dubbio. Altrettanto frequente doveva essere 
il fenomeno opposto, ossia l’indebita appropriazione di 
lavori altrui: «altri nocte e dì vòn le cose mie robarmi», 
denuncia infatti Michele Pesenti nel brano Questa è mia 
l’ho fatta mi, contenuto in PeI8. Prima ancora di affrontare 
il tema dell'affidabilità delle attribuzioni va tuttavia con-
siderato che il concetto stesso di autore è problematico in 
un repertorio frutto spesso di improvvisazione, trasmes-
so in buona parte oralmente, soggetto a continue varianti 
e adattamenti e nel quale «l’anonimia era la regola»9. In 
alcuni compositori si riscontra una consapevolezza quasi 
moderna nel rivendicare i propri “diritti d’autore”, come 
nel caso citato di Pesenti o come in quello di Bartolomeo 
Tromboncino che, nel 1521, si appella alle autorità del-
la Serenissima per evitare le stampe “abusive” delle sue 
opere «cum suo inzegno, et non senza gran fatica com-
posti per poter poi di quelli trazer qualche utilità per sub-
stentazione del viver suo et de la sua povera fameglia»10. 
In molte circostanze, tuttavia, le stampe di Petrucci con-
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tengono brani che, con ogni probabilità, circolavano da 
tempo e in varie versioni; in questo caso è lecito chiedersi 
se il nome indicato dalla stampa sia effettivamente quello 
dell’autore del brano o se si tratti piuttosto di una sorta di 
revisore o arrangiatore, che si limita ad adattare un com-
ponimento preesistente agli “standard” delle raccolte pe-
trucciane. È il caso, ad esempio, del brano Io mi voglio la-
mentare (cfr. scheda n. 29), per il quale è indicato il com-
positore Giovanni Brocco: secondo Elena Ferrari Barassi 
«si può ipotizzare si sia limitato a fornire la sua propria 
parte di altus e nuove strofe di oda (non necessariamente 
di sua invenzione) ad un componimento adespoto che già 
circolava [...]»11. La complessità del problema è esempli-
ficata dalla composizione La non vòl più esser mia, che 
compare adespota nella fonte manoscritta Pn676 (datata 
1502). Nel decennio successivo viene inserita, con l’attri-
buzione al Tromboncino, nell’undicesimo libro di frottole 
del Petrucci (PeXI, 1514) e nelle Frottole intabulate da 
sonare organi (Roma, Andrea Antico, 1517); nella stampa 
Canzone, sonetti, strambotti et frottole libro I (SaC, del 
1515) sono presenti due versioni del brano, ma qui l’auto-
re indicato è Iacopo Fogliano. Si può quindi ritenere che 
l’autore sia uno dei due musicisti, con qualche argomento 
in più a favore del secondo, oppure, come fa Maria Luisi, 
che entrambi abbiano rielaborato materiale preesistente12.

PeIII non fornisce nessuna indicazione sull’autore dei 
testi poetici né vi si trova l’indicazione «cantus & verba», 
presente in altri libri di frottole ad attestare la coincidenza 
di rimatore e musicista. L’unica attribuzione certa è quella 
del componimento n. 30, basato sul sonetto petrarchesco 
Ite caldi sospiri al freddo core (RVF, 153). Nell’ambito 
delle raccolte di frottole del Petrucci questo è il primo te-
sto di Francesco Petrarca, la cui presenza si intensificherà 
negli ultimi libri, fino a divenire preponderante nell’undi-
cesimo. È abbastanza sicura anche la paternità della bar-
zelletta Poi che amor con dritta fé, ascrivibile a Galeotto 
Del Carretto13. Molto dubbia è invece l’attribuzione a Vin-
cenzo Calmeta di Naque al mondo per amare mentre, per 
quanto riguarda Vox clamantis in deserto, sono stati fatti 
i nomi di Serafino Aquilano e di Antonio Tebaldeo; il più 
plausibile sembra il primo, benché manchino in realtà pro-
ve sufficienti per una attribuzione14. 

Galeotto Del Carretto (post 1455 - 1530), figlio del 
marchese Teodoro, signore di Millesimo, passò la vita 
al servizio dei marchesi Paleologi di Casale Monferrato. 
Ricoprì rilevanti incarichi di consigliere e ambasciatore, 

instaurando rapporti con le principali corti italiane, tra le 
quali quelle di Milano e Mantova. Ricevette un’educazio-
ne umanistica e coltivò interessi letterari e storici produ-
cendo liriche, lavori teatrali (tragedie, drammi e comme-
die) e cronache (sia in versi che in prosa). Strinse rapporti 
di stima reciproca con Isabella d’Este e, dall’epistolario tra 
i due, risulta che Galeotto inviò molti testi alla marchesa 
al fine di farli musicare, soprattutto dal Tromboncino15. È 
possibile individuare solo una piccola parte di questi testi, 
si può però ipotizzare che dietro molte composizioni ano-
nime vi sia la mano di Galeotto Del Carretto16.

Vincenzo Colli (1460 circa - 1508), detto il Calmeta, 
apparteneva alla famiglia nobiliare di Vigevano e rappre-
senta esemplarmente la figura rinascimentale del cortigia-
no. Nei primi anni ’90 fu a Roma, dove strinse amicizia 
con Serafino Aquilano, del quale fu in seguito biografo 
e critico. A Milano partecipò alla rinascita culturale pro-
mossa da Beatrice d’Este, moglie di Ludovico il Moro, 
della quale fu segretario fino alla prematura morte di lei 
nel 1497. Servì poi il duca Valentino, di nuovo con l’Aqui-
lano, passando successivamente alla corte di Urbino. Fu 
autore di liriche, perlopiù d’occasione, che gli valsero una 
certa fama tra i contemporanei, ma dimostrò altresì una 
forte consapevolezza delle questioni relative alla lingua e 
un notevole acume critico, compendiati nel trattato della 
Volgar poesia, purtroppo perduto e noto soprattutto grazie 
ai riferimenti nelle Prose del Bembo17.

Il più noto di tutti i poeti cortigiani è forse Serafino Ci-
minelli (1466-1500), detto Aquilano dalla città d’origine, 
il quale frequentò, nel corso della sua breve vita, tutte le 
più importanti corti italiane, intraprendendo delle vere e 
proprie tournée. Soggiornò con maggiore stabilità a Na-
poli, Roma (presso il cardinale Ascanio Sforza), Milano e 
Urbino, al servizio dei signori locali. Fu ovunque apprez-
zato autore di rime, che metteva in musica ed eseguiva egli 
stesso accompagnandosi col liuto. La sua fama gli procurò 
una consistente fortuna editoriale postuma, nonché un nu-
mero notevole di attribuzioni errate sia nelle stampe che 
nei manoscritti18.

Antonio Tebaldi (1462 o 1463-1537), ferrarese, latiniz-
zò il suo cognome in Tebaldeo. Molto attivo nella corte di 
Ferrara, aderì alla politica culturale degli Estensi che pro-
muoveva, a fianco dei tradizionali studi umanistici, la ri-
scoperta del volgare. Al periodo giovanile va fatta risalire 
la sua produzione poetica in volgare, raccolta e pubblicata 
nel 1498; egli, tuttavia, vi si dedicò nuovamente a partire 

________
11	 Ferrari Barassi, Frottole, pp. 64-65.
12	 Cfr. Luisi, Pn676 (2), I, pp. 571-575; Luisi - Zanovello, PeXI, pp. 40-41; Saggio, Fogliano, pp. 145-149, 152-153.
13	 Cfr. scheda n. 2.
14	 Cfr. schede nn. 5, 58.
15	 Pubblicato in Minutelli, Del Carretto e Turba, Del Carretto.
16	 Sulla biografia e l’attività letteraria di Galeotto Del Carretto: Cattin, Quattrocento, pp. 290, 295-296; DBI, XXXVI, s. v. «Del 
Carretto, Galeotto»; Manacorda, Del Carretto; Minutelli, Del Carretto.
17	 Cfr. DBI, XXVII, s. v. «Colli, Vincenzo, detto il Calmeta». 
18	 Sulla biografia dell’Aquilano cfr. DBI, XXV, s. v. «Ciminelli, Serafino»; La Face - Rossi, Aquilano (3), pp. 11-13; sulla tradizione 
delle rime: infra.
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dal 1520 circa. Oltre che a Ferrara, dove divenne anche 
precettore di Isabella d’Este, il Tebaldeo soggiornò a lun-
go a Bologna e a Mantova. Qui si trasferì tra il 1495 e il 
1496, alla corte di Francesco II Gonzaga e Isabella d’Este. 
Tornò a Ferrara nel 1498, divenendo in seguito segretario 
di Lucrezia Borgia; nel 1513, si spostò a Roma dove rima-
se fino alla morte19. 

A differenza di quanto accade per i rimatori, PeIII è 
assai prodigo di indicazioni sui compositori: ben 41 com-
ponimenti riportano l’indicazione del musicista; il più 
rappresentato è Bartolomeo Tromboncino (14 componi-
menti), seguono Marco Cara e Giovanni Brocco (6 brani), 
Filippo de Lurano (4 brani), Rossino Mantovano, Pellegri-
no Cesena e Nicolò Patavino (2 brani) e infine Andrea An-
tico, Francesco d’Ana, Michele Pesenti, Josquin Dascanio 
(Josquin Despres), Eneas con un componimento ciascuno, 
per un totale di dodici compositori, a conferma del caratte-
re “miscellaneo” della raccolta. Le fonti musicali concor-
danti consentono di attribuire due ulteriori componimenti: 
Piango el mio fidel servire (n. 37) a Giacomo Fogliano 
sulla base del ms. Fn230 e Se non dormi donna ascolta (n. 
51) a Marco Cara sulla base di Pn676. In quest’ultimo caso 
permangono dei dubbi sulla lettura della sigla a causa delle 
condizioni della fonte20.

Il primo brano delle Frottole, Libro tertio porta l’epi-
grafe «A. De Antiquis», che quasi certamente si riferisce 
ad Andrea Antico da Montona (Montona, 1470-80 - Vene-
zia, post 1539). Di origine istriana (Montona è l’odierna 
Motovun), probabilmente Antico si formò a Venezia la-
vorando come cantore, organista e compositore. Manca-
no tuttavia notizie biografiche certe fino al 1508, quando 
iniziò a Roma l’attività di stampatore, diventando presto 
il principale concorrente di Petrucci. Dopo il ritorno di 
quest’ultimo a Fossombrone, Antico rientrò a Venezia 
nel 1520, proseguendo l’attività editoriale21. Nelle fon-
ti il nome «De Antiquis», talvolta seguito dall’aggettivo 
«Venetus», compare in relazione a quindici frottole, quat-
tordici nei libri di Petrucci e una nella raccolta Canzoni 
nove con alcune scelte de vari libri di canto (AnI), e a due 
laude contenute nel libro Laude libro secondo ancora del 
Petrucci22. Il nome di battesimo appare sempre abbrevia-
to con la sola iniziale «A.», con l’unica eccezione della 
lauda Senza te sacra regina che riporta per esteso «Adam 
de antiquis. Venetus»23. Di contro, «Venetus» non appare 
mai in relazione ad Andrea Antico, al quale è invece asso-

ciata l’indicazione della città natale («da Montona»); oltre 
ad essere attivo come stampatore, Antico risulta autore di 
due componimenti frottolistici tràditi da Canzoni sonetti 
strambotti et frottole libro tertio (AnIII). Nonostante l’u-
tilizzo di appellativi diversi, gli studiosi sono pressoché 
unanimi nel ritenere che si sia di fronte ad una sola persona 
e che, quindi, il nome «Adam» sia frutto di un errore isola-
to. «De Antiquis» può essere facilmente la latinizzazione 
di «Antico», secondo una prassi molto frequente e «Vene-
tus» può riferirsi non solo ad un veneziano ma anche ad un 
nato nei territori della Serenissima. Questi argomenti non 
furono considerati abbastanza convincenti da Martin Pi-
cker, che decise quindi di distinguere le due persone negli 
autorevoli NG e MGG224.

I componimenti nn. 3, 5, 13, 17-22, 52, 55-56, 58, 62 
sono di Bartolomeo Tromboncino (Verona, 1470 ca. - 
Venezia?, post 1535), il più prolifico dei compositori di 
frottole e il più presente nel corpus petrucciano (circa 116 
componimenti, di cui due di dubbia attribuzione, distribui-
ti in tutti i dieci libri conservati). Formato alla Scuola degli 
Accoliti della cattedrale di Verona, fu trombonista, liuti-
sta, cantore e compositore, legato a tutti i principali cen-
tri culturali del nord Italia ed attivo soprattutto nelle corti 
di Mantova e Ferrara oltre che a Venezia25. Fino al 1505 
circa fu al servizio personale di Isabella d’Este a Manto-
va, mentre il collega e conterraneo Marco Cara era invece 
alle dipendenze del di lei marito, il marchese Francesco 
Gonzaga26.

I brani nn. 4, 9, 49-50 sono attribuiti a Filippo De Lura-
no (ca. 1470 - post 1520); probabilmente era originario di 
Laurana, in Istria, fu sacerdote e si formò a Venezia. Sog-
giornò a Roma nel primo decennio del Cinquecento, mu-
sicando l’epitalamio Quercus iuncta columnae est (PeIX, 
n. 1) per le nozze di Marcantonio I Colonna nel 1508. For-
se risiedette qualche tempo a Cremona prima di dirigere 
la cappella del duomo di Cividale dal 1512 al 1515; nel 
1519 era mansionario della cattedrale di Aquileia. Godet-
te di una discreta notorietà e nelle raccolte petrucciane è 
presente in tutti i libri pervenuti tranne il secondo, per un 
totale di circa trentacinque composizioni27.

Francesco d’Ana (autore del brano n. 6), è indicato 
anche come Francesco Varoter (pellicciaio, a designare la 
professione di famiglia); veneziano, fu secondo organista 
in San Marco dal 1490. Appartiene alla generazione più 
antica di frottolisti tra quelli editi da Petrucci, che ne pub-

________
19	 Cfr. DBI, XCV, s. v. «Tebaldi, Antonio».
20	 Cfr. scheda n. 51, osservazioni.
21	 DEUMM, Biografie, I, pp. 113-114; Franchi, Protagonisti, pp. 16-24; Luisi, Frontespizio, pp. 65-70; Zenatti, Antico (1); Zenatti, 
Antico (2).
22	 RISM B I, 15083; cfr. Boorman, pp. 674-678.
23	 Cfr. Boorman, p. 675.
24	 MGG2, Personenteil, I, pp. 779-783; NG, I, 731-733, 759.
25	 Cfr. DEUMM, Biografie, VIII, pp. 100-101; NG, XXV, pp. 758-762.
26	 Cfr. Prizer, Isabella, p. 15.
27	 Cfr. DBI, LXVI, s. v. «Lurano, Filippo di»; DEUMM, Biografie, IV, p. 530; Facchin - Zanovello, PeIX, p. 43; Jeppesen, Frottola, 
I, p. 160; NG, XV, pp. 324-325.
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blicò ventisei composizioni nei primi otto libri di frottole e 
quattro in intavolatura per liuto28.

Benché sia rappresentato in PeIII solo da un’oda (n. 
10), Michele Pesenti (Verona, ? - ivi, post 1526) si colloca 
a fianco del Tromboncino e di Marco Cara tra i principali 
autori di frottole, accomunati dall’origine veronese e dalla 
formazione alla Scuola degli Accoliti. A differenza degli 
altri due, Pesenti rimase legato alla città di Verona e al 
suo ruolo di sacerdote; questo non gli impedì di tessere 
relazioni con le principali corti del Nord Italia e di assu-
mere incarichi al servizio degli Estensi29. Ebbe rapporti 
diretti con Petrucci a Venezia negli anni a cavallo tra i due 
secoli, periodo nel quale vennero stampate molte sue com-
posizioni. Dal 1506 al 1514 risulta al servizio del cardi-
nale Ippolito d’Este. Dopo un viaggio a Roma nel 1515 è 
possibile che si sia fermato nella città papale. In seguito è 
stato cantore, al servizio di Leone X negli anni 1520-21 e 
alla corte di Mantova tra fine 1522 e 1524, al servizio di 
Federico Gonzaga, per tornare poi nel veronese dopo un 
ultimo, breve periodo a Roma30. A Pesenti vengono ascrit-
ti trentasei brani frottolistici, con alcune attribuzioni dub-
bie, di cui ben ventitré in PeI31. Peculiarità del Pesenti è la 
consapevolezza della sua dignità quale autore, rivendicata 
nella già citata barzelletta Questa è mia l’ho fatta mi (PeI, 
n. 43); molte sue composizioni portano inoltre l’attribu-
zione «cantus et verba», a indicare il suo ruolo non solo di 
musicista ma anche di autore del testo. 

Di Rossino Mantovano, compositore di due frottole in 
PeIII (nn. 11 e 24), si conosce solo l’origine, indicata dal 
nome, e il fatto che fu contralto maschile e maestro di can-
to presso la cattedrale di Mantova tra il 1509 e il 1511; ci 
sono pervenute cinque frottole, tutte contenute nei libri di 
Petrucci32.

Peregrino Cesena, veronese, formato alla Scuola degli 
Accoliti, nel 1495 divenne maestro di canto dei pueri can-
tores della cattedrale di Padova, dove dal 1496 al 1498 
ricoprì l’incarico di magister cantorum. È autore di dieci 
frottole, tutte tràdite da stampe petrucciane: i libri II, III, 
V, VII, IX e il secondo libro di intavolature per liuto del 
Bossinensis (BosII)33.

PeIII è la fonte principale per l’opera di Giovanni Broc-
co, del quale sono note in totale dodici composizioni, la 
metà delle quali tradite proprio da PeIII (nn. 14-16, 28-30), 
tutte unica con l’eccezione del n. 29, Io mi voglio lamen-
tare34. L’appellativo «Vero.» utilizzato da Petrucci in PeI, 

c. 16r, fa ritenere che fosse originario della città scaligera 
o che vi abbia risieduto a lungo; forse va identificato con 
l’omonimo umanista veronese, arciprete di Arbizzano. Da 
notare, a dispetto delle quasi nulle notizie biografiche, il 
ruolo di rilievo attribuitogli dal Petrucci che pone una sua 
composizione proprio in apertura del primo libro, benché 
scompaia nei libri successivi al terzo. 

Nicolò Patavino (Padova, ? - Cividale o Roma, 1516) 
è presente in PeIII con due composizioni (nn. 26-27); fu a 
lungo al servizio di Lucrezia Borgia in qualità di cantore, 
probabilmente già a Roma negli ultimi anni del ’400 e poi 
a Ferrara dal 1502, dopo il matrimonio di Lucrezia con 
Alfonso I d’Este. Lasciò la città estense allo scioglimento 
della cappella musicale nel 1511 e va probabilmente iden-
tificato con «Nicolaus de Albis. Clericus Paduanus» al 
servizio di Leone X dal 1513. È autore di diciassette brani 
frottolistici e tre laudi, tutti componimenti noti attraverso 
le stampe di Petrucci: i primi cinque libri di frottole, l’in-
tavolatura Canzoni nove con alcune scelte de vari libri di 
canto (BosI) e il già citato Laude libro secondo; uno dei 
brani fu ristampato da Antico (AnI)35.

Marco Cara (Verona, ca. 1465 - Mantova, 1525?) è, 
assieme al Tromboncino, il compositore di frottole più 
prolifico e noto; è presente in PeIII con sei composizioni 
(nn. 31-36), che occupano, come si è detto, una posizio-
ne preminente perché poste al centro della silloge e per 
l’ampio spazio dedicato loro dallo stampatore. Formatosi 
anch’egli alla Scuola degli Accoliti, indossò l’abito talare 
almeno fino al 1497, per poi abbandonarlo e sposarsi. Per 
quasi tutta la vita rimase legato alla corte mantovana dei 
Gonzaga, città nella quale ricoprì anche il ruolo di maestro 
di cappella, ma godette di grande fama in tutte le corti ita-
liane per la sua raffinatezza nel cantare accompagnandosi 
col liuto. Come riconoscimento alla sua notevole carriera, 
gli fu conferita la cittadinanza mantovana nel 1525, anno 
in cui probabilmente morì. Gli sono attribuite 117 com-
posizioni profane, con 14 attribuzioni dubbie; nei libri di 
frottole di Petrucci i brani a lui ascritti sono 7636.

L’autore della celeberrima El grillo è bon cantore (n. 
60) è chiamato in PeIII «Iosquin Dascanio». Questo nome 
è associato a due soli componimenti, l’unicum in PeIII e In 
te Domine speravi, presente in varie fonti tra le quali PeI 
(n. 56)37. Si tratta con ogni probabilità di Josquin Despres 
(vicino a Tournai, Hainaut / S. Quentin?, 1450 / 1455 - 
Condé-sur-l’Escaut, 1521) che nei primi anni del Cinque-

________
28	 Cfr. DEUMM, Biografie, I, pp. 87-88, NG, I, p. 524.
29	 Cfr. Di Zio - Lovato, PeI, p. 19; Jeppesen, Frottola, I, pp. 158-159.
30	 Cfr. Pesenti, Works, pp. IX-XII (A. M. Cummings); Boscolo, PeVII, p. 18; Paganuzzi, Cara e Pesenti, pp. 12-14.
31	 NG, XIX, pp. 484-485.
32	 NG, XXI, p. 768.
33	 DEUMM, Biografie, II, pp. 181-182; NG, V, p. 393.
34	 NG, II, pp. 412-413; DEUMM, Biografie, I, p. 704, conta solo quattro frottole in PeIII per un totale di dieci composizioni.
35	 Giacomazzo - Di Zio, PeII, pp. 19-20; NG, XVII, pp. 862-863.
36	 Cfr. DBI, XIX, s v. «Cara, Marco»; DEUMM, Biografie, II, pp. 101-102; Paganuzzi, Cara e Pesenti, pp. 10-11; Prizer, Courtly 
pastimes; Prizer, Marchetto Cara.
37	 Cfr. Di Zio - Lovato, PeI, pp. 22, 167-171.
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cento godeva già di una consistente fama internazionale 
e, all’epoca delle stampe di PeI-III, aveva appena lasciato 
per sempre le corti italiane per tornare in patria a Condé-
sur-l’Escaut. Il primo a proporre l’identificazione tra i due 
musicisti è stato Mario Menghini, nel pubblicare il sonetto 
di Serafino Aquilano Iosquin non dir che ’l ciel sia crudo 
et empio, il quale reca in alcune fonti la didascalia «Ad 
Iusquino suo compagno musico d’Ascanio»38. L’appella-
tivo «Dascanio» è stato interpretato come «al servizio di 
Ascanio»: risulta infatti che Despres e l’Aquilano siano 
stati entrambi al servizio del cardinale Ascanio Sforza, 
fratello minore di Galeazzo Maria Sforza e di Ludovico il 
Moro. I rapporti tra Despres e Ascanio Sforza sono da de-
cenni al centro degli sforzi degli studiosi; i contributi più 
recenti tendono a collocare il servizio di Josquin presso il 
cardinale tra il 1484-85 e il 1489, anno in cui il composito-
re venne assunto alla cappella papale dove risiedette fino 
al 149439. Alcune lettere risalenti al 1498-99, riguardanti 
un servitore di Ascanio chiamato «Juschino» incaricato 
di alcuni cani, dimostrerebbero un ritorno di Despres al 
servizio di Ascanio negli ultimi anni del ’40040. A questo 
periodo potrebbe risalire la composizione di El grillo è 
bon cantore che, per ragioni stilistiche, non può risalire 
agli anni ’8041. David Fallows, tuttavia, nella sua recente 
biografia di Despres, ritiene poco plausibile che le lettere 
citate si riferiscano al compositore, ormai famoso (e molto 
ben pagato), e propende per una collocazione del brano 
nel periodo trascorso a Ferrara nel 1503-0442. L’utilizzo 
dell’appellativo «Dascanio», risalente a quasi due decenni 
prima, potrebbe essere dovuto a nuovi contatti tra Josquin 
e Ascanio Sforza, che nel 1503 era appena tornato trionfal-
mente in Italia dopo l’esilio in Francia seguìto alla scon-
fitta di Ludovico il Moro43; oppure al tentativo del musici-
sta (o dello stampatore) di ingraziarsi il potente cardinale. 
Non estraneo alla scelta potrebbe essere il citato sonetto 
dell’Aquilano, le cui opere, nel periodo immediatamente 
seguente alla sua morte, godevano di grande diffusione e 
che, nel 1502, venivano stampate a Roma nell’editio prin-
ceps dell’editore G. Besicken. 

Il componimento n. 61, Se conviene a un cor villano, 
che si trova anche, adespoto, nel manoscritto Fn27, reca il 
nome «Eneas». Di questo personaggio non si conoscono 

altri lavori né dati biografici44. Alcuni cataloghi, tra i quali 
il RISM e quelli di Eitner e Einstein, identificano Eneas 
ed Elias Duprè, altro compositore della cui vita non si co-
nosce nulla, presente in PeVII, PeIX e BosII45. Si tratta, 
come osserva Gioia Filocamo, di un equivoco originato 
probabilmente da una svista del Fétis, che inserisce nel-
la Biographie universelle des musiciens la voce «Dupré 
(Eneas)», citando tuttavia correttamente quali fonti PeVII 
e PeIX e non PeIII46.

La presenza in PeIII di Giacomo (o Iacopo) Fogliano 
(Modena, 1468 - Ivi, 1548) si può stabilire sulla base del 
testimone a penna Fn230, di origine fiorentina, nel quale 
troviamo in apertura la frottola Piango el mio fidel servire, 
adespota in PeIII. Fratello di Ludovico, teorico e compo-
sitore presente in PeIX47, Giacomo Fogliano ricoprì per 
quasi tutta la vita (1489-1497 / 1504-1548) il ruolo di 
organista del duomo di Modena, con mansioni anche di 
compositore e godendo di una discreta fama come esecu-
tore. Una lettera del 1514 documenta l’esistenza di stretti 
rapporti con il cardinale Ippolito d’Este. È plausibile una 
sua dimora abbastanza stabile in area toscana, a giudicare 
dalla significativa presenza di sue composizioni nel citato 
Fn230 (nel quale è il musicista più rappresentato) e nella 
stampa Canzone sonetti strambotti et frottole. Libro primo 
di Pietro Sambonetto (SaC; Siena, 1515), dedicata preva-
lentemente a compositori senesi. Di Giacomo Fogliano ci 
sono pervenute 14 composizioni frottolistiche, molte delle 
quali destinate ad una esecuzione solo vocale. Nei libri di 
frottole di Petrucci i componimenti di Fogliano appaiono 
adespoti in tre casi su cinque, con una sola attribuzione in 
PeVII e il brano probabilmente assegnato erroneamente al 
Tromboncino cui si è accennato sopra48.

3.	 Forme poetico-musicali

Il repertorio contenuto in PeIII è assimilabile a quello 
dei primi due libri di frottole stampati da Petrucci: si trat-
ta di composizioni poetico-musicali profane riferibili agli 
intrattenimenti in voga presso le corti signorili dell’Italia 
settentrionale a cavallo tra Quattrocento e Cinquecento; 
un repertorio per il quale Claudio Gallico coniò la defi-

________
38	 Aquilano, Rime, pp. 34-36 nota 6, 112. Si veda anche Aquilano, Sonetti, p. 141.
39	 Starr, Josquin, Rome, p. 50.
40	 Fallows, Josquin, pp. 203-204, 367.
41	 Cfr. Fallows, Josquin, p. 207; Prizer, Sforza, pp. 170-171.
42	 Fallows, Josquin, pp. 203-204, 207.
43	 Risulta dai diari del Sanudo, alla data del 16 settembre 1503 (Sanudo, Diarii, V, p. 86). Cfr. DBI, XCII, s. v. «Sforza, Ascanio 
Maria».
44	 DEUMM, Biografie, II, p. 656.
45	 Boscolo, PeVII, p. 19; Facchin - Zanovello, PeIX, p. 17; Eitner, Bibliographie, p. 536; Einstein, Bibliography, p. 190; NG, VII, 
p. 728, s. v. «Dupré, Elias»; RISM B I 15054; RISM B IV/5, p. 674.
46	 Fétis, Biographie, III, p. 84. Cfr. Filocamo, Fn27, pp. 107-108. 
47	 Cfr. DBI, XLVIII, s. v. «Fogliano, Ludovico»; Facchin - Zanovello, PeIX, n. 48; Saggio, Fogliano.
48	 Boscolo, PeVII, n. 54; Luisi - Zanovello, PeXI, n. 8.

Petrucci_Libro Tertio_25-11-2024.indd   24Petrucci_Libro Tertio_25-11-2024.indd   24 25/11/24   17:4325/11/24   17:43



25

nizione di «musica cortigiana» affiancandolo alla coeva 
«lirica cortigiana»49. Forse l’esempio più tipico del milieu 
culturale che poteva fruire di questa produzione musicale 
è rappresentato dalla corte dei Gonzaga a Mantova, fiorita 
grazie all’opera di mecenatismo promossa in particolare 
da Isabella d’Este. Proprio all’area mantovana va riferito, 
con ogni probabilità, gran parte del materiale contenuto 
nei primi tre libri di frottole benché, come si è visto, la 
maggior parte dei frottolisti fosse originaria dei territori 
della Repubblica di Venezia, in particolare della città di 
Verona50. Questo si deduce, oltre che dalle biografie dei 
musicisti che hanno avuto quasi tutti rapporti coi Gonza-
ga, dalla presenza preponderante della forma poetico-mu-
sicale della barzelletta, la più tipica e rappresentativa della 
cultura musicale mantovana51. 

Come hanno messo in luce gli studi, in particolare di 
Pirrotta e Prizer, la tradizione della musica profana nel 
Quattrocento è in gran parte non scritta52; la trasmissio-
ne era affidata a cantori-strumentisti, quasi sempre liutisti, 
dotati non solo di capacità mnemoniche, vocali e compo-
sitive, ma anche di intrattenitori e soprattutto di improv-
visatori. Si trattava quindi di professionisti altamente spe-
cializzati quali i citati Serafino Aquilano, Tromboncino 
e Cara. La funzione più probabile dei libri di musica, in 
particolare delle stampe di Petrucci, doveva essere quella 
di consentire a esecutori meno preparati, nobili e cortigia-
ni, di eseguire in piccoli gruppi i canti che apprezzavano, 
avendo a disposizioni parti separate facilmente leggibili53. 
Alla musica veniva infatti riconosciuto un ruolo pedago-
gico e culturale importante nella formazione del nobiluo-
mo. Il cortigiano ideale descritto dal Castiglione non solo 
conosce la musica e la sa apprezzare in società, ma è in 
grado di leggerla e solfeggiarla, suona vari strumenti e 
trae prestigio da una serie di prassi esecutive, la più nobi-
le delle quali è il «cantare alla viola per recitare». Questa 
locuzione si riferisce ad una declamazione del testo che ne 
garantisca l’intelligibilità, quindi ad una sola voce, e che 
consenta una interpretazione espressiva dei contenuti te-
stuali; l’accompagnamento era affidato a pochi strumenti, 
in particolare la «viola da mano», ossia il liuto. Quello a 
cui si riferisce Castiglione è quindi, con ogni probabili-
tà, il repertorio frottolistico (o musica cortigiana) allora 
in voga54.

PeIII contiene sessantadue composizioni poetico-musi
cali profane tutte con testo in italiano, a parte minimi in
serti in latino provenienti dall’ambito liturgico ed entrati 

nell’uso comune come modi di dire; è il caso in particolare 
di «vox clamantis in deserto» utilizzato come incipit del 
componimento n. 58.

Per quanto riguarda le forme poetiche rappresentate, il 
contenuto è omogeneo a quello dei primi due libri: preva-
le nettamente la barzelletta (quarantasei composizioni su 
sessantadue), seguono l’oda (otto), la ballata ed il sonetto 
(due occorrenze per ciascuna forma). Marginale la presen-
za di frottola, frottola-ballata, oda-canzonetta e canzonet-
ta, rappresentate una sola volta da brani spesso sui generis. 
Tra le forme poetiche contenute nei primi tre libri, manca 
in PeIII solo il capitolo ternario (presente in PeI, n. 51: 
Ben mille volte al dì me dice Amore). Sono assenti inoltre 
lo strambotto, la canzone, la villotta e altre forme che fa-
ranno la loro comparsa solo nei libri successivi. In molti 
casi ci si trova di fronte a versi privi di autonomia letteraria 
e destinati unicamente all’intonazione musicale, probabil-
mente opera degli stessi musicisti, magari improvvisati o 
stesi frettolosamente su una intonazione preesistente. Ab-
bondano inoltre le irregolarità rimiche o metriche che, ag-
giunte alla presenza di numerosi versi tronchi, ostacolano 
l’identificazione di uno schema di base. Per alcuni compo-
nimenti le irregolarità sono tali che ascriverli ad una forma 
metrica codificata è problematico e discutibile. È il caso, 
ad esempio, di La tromba sona (n. 54) e El grillo è bon 
cantore (n. 60), testi classificati rispettivamente come oda 
e barzelletta, benché presentino pochi versi regolari.

La struttura della barzelletta deriva da quella della bal-
lata, ma si caratterizza per l’utilizzo del verso di otto silla-
be55. Nella sua forma più frequente presenta una ripresa di 
quattro versi a rima incrociata (xyyx) seguita dal refrain, 
che generalmente ripropone i primi due versi della ripresa; 
seguono, intercalate dal refrain, strofe di sei versi suddi-
visibili in due mutazioni e volta (ab.ab.bx). Le diverse se-
zioni sono collegate tra loro dalla rima. Questo schema si 
presta tuttavia a numerosissime variazioni. La lunghezza 
della strofa può essere di otto versi, con volta di quattro 
(ab.ab.bccx), come si verifica nei brani nn. 3, 5 e 32, op-
pure di soli quattro versi (n. 45); in due casi (nn. 48 e 59) 
viene meno la suddivisione della strofa in mutazioni per 
l’adozione della rima incrociata (abbaax). La ripresa man-
tiene quasi sempre lo stesso schema, con l’eccezione del 
n. 59 che utilizza un distico (xx); altre due varianti sono 
dovute all’utilizzo di versi tronchi (n. 33, con lo schema 
xtxtytyt) o alla citazione di un canto preesistente (n. 55, 
schema xyxy). La scelta del refrain è quella che permette 

________
49	 Gallico, Musica cortigiana.
50	 Cfr. Zanovello, Frottola, pp. 398-400 e passim.
51	 Cfr. Luisi, Scrittura, p. 191.
52	 Cfr. soprattutto Pirrotta, Cultural Tendencies; Prizer, Frottola.
53	 Cfr. Boorman, pp. 280-281.
54	 Cfr. Lorenzetti, Musica e identità nobiliare, pp. 81-86.
55	 Luisi, Esecuzione, p. 2; Prizer, Courtly pastimes, pp. 75-81. Sull’origine del termine si veda Parenti, Barzelletta. Sulla struttura 
della barzelletta si veda anche Cummings et al, Frottola, benché proponga una terminologia parzialmente diversa da quella utilizzata 
nella presente edizione.
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il maggior numero di fluttuazioni rispetto allo schema di 
base: in un caso (n. 23) viene utilizzato un testo diverso 
dalla ripresa, pur mantenendo la successione delle rime; 
nel n. 39 il refrain è di un solo verso, il primo. Frequen-
temente il rimatore decide di dare risalto al terzo e quar-
to verso della ripresa, utilizzati come refrain al posto dei 
primi due; in questo caso l’esigenza di mantenere la rima 
con la ripresa viene risolta in modi diversi: introducendo il 
refrain solo dopo le strofe e ripetendo, eventualmente, due 
volte la ripresa (nn. 2, 37, 45) oppure cambiando il refrain 
dopo la prima strofa (nn. 16-18, 20, 22, 61). Una ulteriore 
possibilità è quella dell’alternanza tra i due refrain dopo 
ogni strofa, in una sorta di dialogo (n. 52). Altri espedienti 
per scongiurare la monotonia dello schema metrico pre-
vedono la ripetizione dello stesso verso al termine di ogni 
strofa (nn. 35, 53) o l’utilizzo di parole-rima (nn. 1, 3, 12, 
17, 36, 48). Nell’intonazione musicale delle barzellette si 
distinguono due schemi di base. Il più semplice, defini-
to monopartito, prevede un’unica intonazione per ripresa, 
refrain e strofe: tipicamente la musica dei primi due versi 
della ripresa è ripetuta per entrambe le mutazioni, mentre 
l’intonazione del terzo e quarto verso della ripresa coinci-
de con quella della volta. In questo modo si realizza una 
corrispondenza tra lo schema delle rime e quello musicale 
e si creano dei moduli facilmente memorizzabili e riutiliz-
zabili con qualsiasi testo in forma di barzelletta56. Nella 
stampa petrucciana le barzellette su schema monopartito 
presentano quasi sempre un ritornello dopo i primi due 
versi, ritornello che non va eseguito la prima volta (ripresa) 
ma è funzionale all’esecuzione delle due mutazioni delle 
strofe; questo aspetto della prassi esecutiva è evidente nei 
brani in cui l’intonazione di ripresa e strofe, pur essendo 
la stessa, è stampata due volte (brani nn. 3, 5, 32, 34). Più 
complesso e vario è lo schema bipartito, nel quale le strofe 
presentano una intonazione nuova rispetto alla ripresa, con 
la possibilità di diverse soluzioni: in alcuni casi la musica 
delle strofe riutilizza parzialmente quella della ripresa, in 
genere per la volta (ad esempio nella barzelletta n. 4, Son 
Fortuna omnipotente). Il principio di economia, legato ad 
esigenze mnemoniche, consente di realizzare l’intonazio-
ne di una barzelletta bipartita con sole quattro frasi, come 
nel brano n. 6, Tanto pò quel faretrato. All’estremo oppo-
sto si collocano componimenti quali il n. 33, Forsi che sì 
forsi che no, di Marco Cara, che presenta un’intonazione 
durchkomponiert della ripresa e della prima strofa per un 
totale di dieci frasi musicali, che risultano inoltre assai di-
versificate per l’utilizzo di tempi binari e ternari. La veste 
musicale è spesso arricchita da code, alcune prevedono la 

ripetizione di parte del testo mentre altre, specialmente in 
posizione conclusiva, sono eseguite dalle parti strumenta-
li, mentre il C tiene una nota lunga.

Tra i componimenti bipartiti un caso particolare è il n. 
19, Poi che volse la mia stella, che, ribaltando lo schema 
consueto della ballata, esordisce con una tipica strofa di bar-
zelletta per poi utilizzare come refrain un canto di origine 
popolare, in questo caso quello della Ramacina57. Questo 
tipo di composizione, con citazione di uno o più canti po-
polari, rappresenta un filone piuttosto ricco all’interno delle 
frottole, che ha attirato l’attenzione degli studiosi perché 
consente di ricostruire almeno in minima parte un reperto-
rio popolare tramandato oralmente e altrimenti perduto58. 

L’oda è una forma estranea all’ambito letterario ed esi-
ste solo in quello della poesia per musica59. Presenta una 
serie di strofe tetrastiche collegate dalla rima tra ultimo 
e primo verso. Le strofe sono formate da tre settenari e 
un quadrisillabo o un quinario, se in sinafia col verso pre-
cedente; in questo modo gli ultimi due versi si possono 
sempre fondere in un endecasillabo a maiore. La veste 
musicale presenta a volte quattro frasi separate e a volte 
fonde le ultime due come avviene per i versi; spesso sono 
presenti code.

Alla tradizione letteraria appartiene pienamente il so-
netto, che è la forma più aulica presente in PeIII, vista 
l’assenza della canzone, e l’unica che impiega l’endeca-
sillabo. In PeIII, tuttavia, il sonetto è trattato alla stregua 
delle altre forme strofiche: il musicista utilizza due sezioni 
ripetute, una per le quartine e una per le terzine (brano n. 
42: Si morsi donna el tuo labro suave) o addirittura un’u-
nica intonazione di tre sole frasi (n. 30: Ite caldi suspiri 
al freddo core), una delle quali iterata nelle quartine60. Si 
tratta quindi di aeri, forme fisse utilizzabili con qualsiasi 
testo in forma di sonetto. 

La forma della ballata è rappresentata da due brani: il 
n. 53, Deh dolce diva mia, adotta lo schema della ballata 
grande di tutti settenari, con ripresa di quattro versi; il n. 
25, Non posso abandonarte, adotta uno schema non con-
venzionale nel quale la ripresa iniziale di quattro versi vie-
ne ridotta ad uno solo dopo le strofe, secondo il principio 
del refrain mutuato dalla barzelletta.

I sessantadue componimenti contenuti in PeIII sono 
tutti a quattro parti; in sessantuno casi il testo è posto solo 
sotto la parte del C, caratteristica pressoché costante nelle 
fonti del repertorio frottolistico, che consente di dedurre 
una prassi esecutiva basata sul canto ad una sola voce con 
accompagnamento strumentale, benché non vada esclusa 
la possibilità di un’esecuzione solo vocale61. L’unica ecce-

________
56	 Prizer, Frottola, pp. 6-7.
57	 Luisi, Scrittura, p. 181.
58	 Cfr. in particolare Gallico, Rimeria; Jeppesen, Frottola III, pp. 13-140; Novati, Contributo.
59	 Cfr. in particolare Gallico, Oda; Vela, Oda.
60	 Luisi, Scrittura, pp. 184, 191; Luisi, Struttura e retorica, pp. 25-28; Springfeld, Sonetti, pp. 83-88.
61	 Prizer, Performance, pp. 227-230.
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zione è costituita dal brano n. 60, El grillo è bon cantore, 
di Josquin Despres, che ha caratteristiche peculiari sotto 
molti punti di vista e prevede certamente quattro parti can-
tanti. Nella scrittura vocale del C prevale generalmente 
la declamazione sillabica o con due-tre note per sillaba; i 
lunghi melismi sono piuttosto rari, quasi sempre si trovano 
nelle code e riprendono parole già cantate. Questo garan-
tisce l’intelligibilità del testo, evidentemente considerato 
un elemento fondamentale; il Petrucci, infatti, per la stam-
pa dei libri di frottole, modificò il layout utilizzato nelle 
precedenti stampe di musica profana, quali l’Odecathon, 
in modo da avere spazio sufficiente per contenere tutto il 
componimento poetico62. 

Dal punto di vista compositivo è centrale il rapporto 
tra le parti di C e T: quest’ultimo accompagna la voce 
superiore generalmente a distanza di terza o sesta, con 
andamento omoritmico variato da sincopi e ritardi. La 
voce inferiore del B, alla quale è affidato spesso il ruolo 
di sostegno armonico, procede generalmente con valori 
regolari. Benché sia questa l’impostazione prevalente, 
in molti brani è il B che segue omoritmicamente la voce 
superiore, mentre il T assume un andamento più virtuosi-
stico; è il caso, ad esempio, di Son Fortuna omnipotente 
(n. 4). Il ricorso all’imitazione è limitato a brevi spunti 
ritmico-melodici, spesso caratterizzati da una figurazione 
puntata, che si esauriscono nell’arco di poche note. Anche 
l’entrata sfalsata delle voci è utilizzata in pochi brani, ad 
esempio il n. 44, La speranza me tien vivo, che però tor-
na dopo poche battute alla consueta omoritmia. La voce 
dell’A è quella più problematica, infatti presenta spesso: 
una tessitura sovrapponibile a quella del T, con frequenti 
incroci delle due parti; un ruolo non strutturale, poiché 
quando intona i gradi fondamentali in fase di cadenza è 
sempre un raddoppio; una linea melodica frammentata da 
salti molto ampi e pause al fine di evitare urti cacofonici 
con le altre parti. Queste caratteristiche inducono a ritene-
re che in molti casi l’A sia una aggiunta posteriore a brani 
concepiti a tre voci, per adattare a nuovi gusti o esigenze 
uno stile percepito come arcaico. A supporto di questa tesi 
si possono citare le versioni a tre voci dei componimen-
ti n. 29, Io mi voglio lamentare, e n. 58, Vox clamantis 
in deserto, contenute rispettivamente nelle fonti a penna 
Pn676 e Mp1335. Va inoltre osservato che la voce dell’A 
viene sistematicamente omessa nelle frottole intavolate 

________
62	 Boorman, pp. 279-280. 
63	 Sulla questione cfr. La Face, MOe9.9, pp. 162-163; Luisi, Ecdotica, pp. 391-395; Prizer, Courtly Pastimes, pp. 136-137; Tibaldi, 
BosI-II, pp. 543-563.
64	 La lettera si trova nel ms. Vat. Lat. 5318, c. 188r; cfr. Blackburn - Lowinsky - Miller, Correspondance, p. 869; Jeppesen, Frottola, 
I, pp. 150-151. 
65	 Cfr. Prizer, Courtly pastimes, pp. 153-154; Rosenberg, Frottola, pp. 61-62.

per liuto63. A tale prassi fa riferimento lo stesso Trom-
boncino in una nota lettera al teorico Giovanni del Lago: 
«[…] V. S. mi richiede la minuta de Se la mia morte brami 
et così molto voluntier ve la mando, advertendovi ch’io 
non la feci se non da cantar nel lauto, cioè senza contr’al-
to, perché chi cantar la volesse il contr’alto da lei saria 
offeso. Ma se pressa non haveste havuto, gli n’harei fatta 
una che se cantaria a 4 senza impedir l’un l’altro [...]»64.

L’incipit ritmico del C è una delle caratteristiche che 
è stata presa in considerazione, rivelando l’esistenza di 
moduli ricorrenti utilizzati per la declamazione dei versi 
delle barzellette, caratterizzati da una marcata scansione 
trocaica. Molto frequente è l’esordio con due Sm e una 
M (valori riferiti alla trascrizione: qq h ), che si presenta 
in quattordici barzellette e che asseconda l’accentuazione 
della terza sillaba del verso. Nella prosecuzione, tuttavia, 
le formule tendono a variare la scansione ritmica: l’incipit 
più frequente (nn. 2, 3, 5, 11, 17, 27, 51) presenta una sin-
cope centrale ( qq h | q h q |h h ); un’altra formula piuttosto 
frequente (nn. 16, 26, 50) ripete due volte il modulo Sm 
Sm M M ( qq h | h qq |h h ), generando un tempo ternario 
( qq h h | qq h h ) che si contrappone a quello trocaico del 
testo65.

Una caratteristica essenziale, sia dal punto di vista sti-
listico che strutturale, è costituita dalle formule cadenzali. 
Utilizzate al termine di ogni verso, esse diventano l’ele-
mento di congiunzione tra la forma poetica e quella musi-
cale. Le cadenze più frequenti sono la cosiddetta cadenza 
borgognona e la cadenza modale. La prima è caratterizzata 
dal salto di ottava ascendente del B, che va a intonare la 
5a dell’accordo incrociandosi col T che scende alla finalis. 
Nella cadenza modale C, T e B si muovono secondo le 
rispettive clausulae: il C raggiunge la finalis salendo per 
grado congiunto, il T scende di tono e il B scende di 5a 
o sale di 4a; l’A rimane invece fermo sulla quinta. Nella 
cadenza plagale il B raggiunge la finalis scendendo di 4a 

o salendo di 5a; questa formula si trova quasi sempre nel-
le code strumentali eseguite dalle voci inferiori, mentre il 
C mantiene la finalis come pedale superiore. Molto meno 
frequente è la cadenza frigia, caratterizzata dal semitono 
discendente del B che raggiunge la finalis. Manca invece 
la cosiddetta cadenza landiniana, percepita come elemento 
arcaico e presente invece nel secondo e nel quarto libro di 
frottole di Petrucci.
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