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The same material appears in Cece, MS 410 (BUKOEFZER, p. 145y and Lbl, Lansdowne 763 (MEg(:H,
p. 259, 1. 43-48), but with the order of the intervals and the syntax (** pe 6te be-nethe in sight
is a 3de a-bove in voise™’) reversed. ‘ el
Compare Ob, MS Bodley 842 (BUKOFZER, p. 142) **And of all imperfyte accordis it is levefu
to take iij, iij or v of a kynd”’. N

Compare Ob, MS Bodley 77, fol. 113, ““*Shortly to have be verray_cogmcxon of prykked songi,-
the which is clept mensurable musik. First it is to knowe Dat in prikked song be these V. .nom
folwyng. A mynyme as thus [breaks off here]””. See also RISM B 1117, p. 104, where this text
is mistranscribed.

MS

MS & p 5.

MS & 1or second ligature.

«0 siruck out after “‘ys an’’; a dot has been added to the O L

“to odd® ys added after “‘commyth’ and marked for erasure; “and’’ struck out after “‘before
a semfylbreve; i’ struck out after “‘semybreves before a’’; in example, MS &&@hm

Mensuration and alteration in (2 : opening lost.

‘e

“no" emended from ‘‘nothyng’’.

CANTIS BINATIM S CANTO GRATTO
CANTUS BINATIM S CANTO FRATTO

di
Antonio Lovato

Dalle ricerche in atto su libri ¢ manuali di coro dei secoli XVII-XIX, conservati
in diversi forldi d’archivio, emergono 1 tratti distintivi di un genere secolare e diffuso
di musica liturgica, che si ¢ avvalso del canto piano o di melodie neogregoriane a
una e due voci, con ritmo libero oppure mensurale.! Un cospicuo patrimonio di
canti monodici e di polifonie semplici, gia definite primitive, composto ad uso dei
cori conventuali (soprattutto francescani), ma anche delle cattedrali, dei seminari e
delle parrocchie, attende ora di essere studiato per i suoi molteplici aspetti non auto-
maticamente riconducibili alla tradizione del gregoriano o alle forme consuete della
polifonia liturgica. Genericamente definito con le espressioni indifferenziate di
«canto fermo», «cantilene ecclesiastiche» e «canto fratto», questo repertorio, in
prevalenza liturgico, testimonia una prassi corale radicata almeno dal secolo Vi1
in molte parti d’Ttalia, ma non solo, e del quale si devono meglio individuare le ca-
ratteristiche e le fasi successive. E quindi necessario avvicinare con spirito non pre-

I Sono oggetto di studio sistematico le testimonianze dei secoli XVII-XIX conservate a Padova nelle bi-
blioteche del Santo, della cattedrale e del seminario: cfr. Maria NEviLLA MASSARO, Fonti tardive della
tradizione liturgico-musicale al Santo di Padova, in Contributi per la storia della musica sacra a Padova,
a cura di G. Cattin ¢ A. Lovato, Padova, Istituto per la storia ecclesiastica padovana, 1993 («Fonti e
ricerche di storia ecclesiastica padovanay», XXIV), pp. 337-363: in particolare i mss. 3308/C, D, M, N
della Biblioteca Antoniana; Anronio Lovaro, Il canto dell’ufficio al Santo nei secoli XVII-X1X. Il ms.
746 della Biblioteca antoniana, in «Il Santo», XXXI11, 1992, pp. 235-264; Ip., «Disciplina musicae» nel
seminario di Padova (1822-1882). Statuti e pratica del canto fratto, repertorio locale e polifonie popolari,
in Contributi cit., pp. 299-335: in particolare i mss. M 12, 13 e 14 dell’ Archivio capitolare e i mss. 1109
e 1115 della Biblioteca del seminario di Padova. Testimonianze sono segnalate in altri fondi del Veneto,
per esempio da Ivano CAvALLING, Alcuni cimeli della musica sacra del passato alla cattedrale (i Adria,
in La musica nel Veneto dal XVI al XVIII secolo, a cura di F. Passadore, Adria, Antiquae Musicae [tali-
cae Studiosi, 1984 («Quaderni del Conservatorio - Musicologia», 1), pp. 1-9 e da FRANCESCO PASSADORE,
il fondoe musicale dell’Archivio capitolare della cattedrale di Adria, Roma, Torre d’Orfeo, 1589 («Cata-
loghi dei fondi musicali italiani», 11), pp. 260-261; nel Trentino da Mario LEVRL, Un patrimonic trentino
di melodie liturgiche, Tesi di dottorato, Roma, Pontificio istituto di musica sacra, 1945 (una ricerca tutta
dedicata a questo genere ¢ condotta sulle testimonianze del secolo XVIII ora conservate nella Biblioteca
dei padri francescani di Trento: cfr. in particolare la IT parte e I’analisi dei mss. Sala 14 e II Sala 16);
in Liguria dalla guida della mostra Coro corale convento. I codici liturgici in Liguria dal 1170 al 1699,
Milano, Electa, 1992, pp. 10-11. Nuove estese presenze sono documentate a Venezia nel Fondo musicale
della cappella di S. Marco, cfr. FRANCESCO PASSADORE - Franco Rossi, San Marco. vitalita di una tradi-
zione. Il fondo musicale e la Cappella dal Settecento ad oggi, 1V: Libri liturgici, Venezia, Fondazione
Levi, 1994 («Studi musicologici - Cataloghi e Bibliografia», 2), pp. 1233-1279. Per altre regioni d’Europa
cfr., in particolare, LapisLav Kacic, Missa franciscana der Marianischen Provinz im 17. und 18. Jahr-
hundert, in «Studia Musicologica», XXXIII, 1991, pp. 5-107.
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venuto anche le cosiddette «fonti tardiver, depositarie di canii monodici € a due voci
ﬁno ,i )ggi accostati con riluttanza, perché ritenufi corrotti ed estr anfii a validi ca-
i corre mwg, pzem}me atto di una civilid musicale ta parallela
, finalizzata al ca > : raziu Hiturgi-
zmnﬂt de 13 f smna sok:xmi o pai ell
i tanti elementi sy >nzione

f—inomeno oli scorsi avveriono che nou st puo
a priori U nih*mia i Jm‘blum\ culfurali istict e probabilmente anche te
low OS5ETVATE & per talunt Asp i, T
-O"O mf‘m;m
uhb i, come gia la

scher :,;ul contus bi

= noto il nome di qualche compositore in mss. di area veneta e trentina: (o di Parma detto Trombet-
ta, che compare in un Ky mdlu d 2l secole V1T di Adria (Passapore, [/ fondo musicale cit., p. 261, n
426); il domenicano polacco ¥. G ziawski (Padova, Bibliot del Seminario, ms. 1109, secolo
3VIIYY i francescani della moxmua di Trento Raffaele Zen, Maurizio Refaiti, Antonio Predelli, Fla-
viano Ricel e Francesco | 4 di messe a una e due voci conservate in Kyriali dei secoli XVII-X1X
(Levri, Un patrimonio ir 32, 84, 87, 89, 91). & Venezia, in S. Marco, erano eseguite messe
composte dai carmelitani Venturati ¢ Vignoni, dai sacerdoti Pietro Bellmlo, Domenico Crosara, Barnaba
Ferrari e Giovanni Battista Linzi (\’Cn Fondo dclld cappella musicale di §. Marco, ms. ¥ 4, Collectio
piissarion ad usum basificae ra et labore R. D. Dominici Crosara chori di-
rectoris, Venezia, 1877; cfr. Pa S1, San Mmm, cit., pp. 1233-1265). Sono conosciuti i nomi
i numerosi compositori dei sec autori di melodie a una o due voci per il Credo (Tabgusz
Miszca, Die Melodien des einstimmigen Credo der rémisch-katholischen lateinischen Kirche, Graz,
Akademische Druch- u. Verlagsanstalt, 1976, pp. 195-199). Questa sezione dell’Ordinario riscosse grande
successo fra i compositori di canto fumo e canto fratto, due generi che suscitarono I'interesse anche di
musicisti prestigiosi, come Lopovico Grosst pa Yiapana, Ventiguatiro Credo o canlo Jermo sopra i iio-
ni delli hinni ¢ nta Chiesa usa caniare, Venezia, Bartolomeo Magni, 1619, ancora ristampati nel seco-
lo X1X (Lovato, «Disciplina musicae» cit., p. 313). Nel contesto delle osservazioni sulle norme teoriche

pu le numerose testimonianze musicali Clu vi sono contenute, serve ricordare anche: [GIUSEPPE FREZ-

zal, Symbolum ap()sm/o,um cum aliis cantionibus ecclesiasticis cantu firmo semifigurato, in due parii,
mbblluro come appendice a Ip., Il caniore ecc /cozasnw Padova, Stamperia del seminario, 1698: com-
prend tra Paltro ventisei Credo, di cui uno a due voci, Uorazione del profeta Geremia, la profezia X1

lel sabato santo e due responsori in onore di s. Antonio; le composizioni in canto fratto stampate in ap-
vmdmc al trattato di ANDREA DA MODENA, Canio harmonico, Modena, Eredi Cassiani, 1690 (rist., Bolo-
gna, Forni, 1971), parte V, pp. 27-72; 'ultima sezione del traitato di FRANCESCO MARIA VALLARA, Scuola
. Modena, Antonio Capponi, 1707 pp. 145-186. Per un’informazione, infine, sulla natura e sulla
hsuplma del repertorio corale nel secolo XIX, si consulti a titolo di esempio il Metodo da tenersi l’zel!’of
ficiatura dellinsigne santuario di Sant’Antonio dul vicario di coro dei minori conventuali di Padova, Pa-
iom Biblioteca Antoniana, ms. 746 (anno 1861}, studiato da Lovato, Il canto dell’ufficio cit.

o]

£ indicativa 'analisi sui canti a due voei del ms. 2687 defla Riblioteca governativa di Lucca svolta da
Kurt von FISCHER, Persistance du «cantus binatim» au 18° siecle?, in «Quadrivium», X1I, 1971, pp.
197-202. Per Vorigine, lo sviluppo e le caratteristiche del canto piano a due voci cfr., innanzitutto, F.
ALRERTO GALLO, «Cantus planus binatim». Polifonia primitiva in fonti tardive, in <<de;1\mm>> VII,
1966, pp. 79-89, e [ pitr antichi monumenti sacri italioni, a cura di F. A. Gallo e G. Vecchi, 11 Edizioni
fotografiche; 11t Parte storica, Bologna, AMIS, 1968 («Monumenta Lyrica Medii Aevi Italica», 111t
Mensurabilia). Testimonianze in area centroeuropea sono segnalate da Miros¥aw PERz, Quatiro esempi
sconosciuti di «cantus planus binatimy in Polonia, in «Quadriviumy, X1, 1971, pp. 93-117. Per le acqui-
sizioni pib recenti sulla tradizione del cantus binatim cfr. Le polifonie primitive in Friuli e in Euro-
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Manoser

1o oo oo
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K ooeonf

P S
stenza di un Lo'iiaudago impianio teorico-m Lla}C’lly) che di quel repertorio disciplina-
va le caratteristiche, riconducibili a guattro generi principali:

15 O Ccantus ‘/'?,Hi’z‘L!Q, Gt

continuazione del repertorio monodico

- le composiz regolate da

I
strette in un riwido sisiema di for

-mule imi

1a variata prolatione
binatimy, O'm(:';ah
a aspetti del canto pia

surata.

Quwf uiumo genoe & dcg 10

quanto rappresenta il : punto
e radici nel canius planu d: ascen-
ibﬂ@ tudiarne la sirutiura ;azzlia base di riferi-
5000 state in-
to iratto o

A1, mentre

consistenza con

ite della

ta singolare se si con azdcm che
Juc voci anch

¢ convinzione ancora d
“affermarsi delia c‘uhuw olif!
nia d’arte. Mumerosi indiz :lm.tcw la ﬁc
ni smdwsl per cui quel la tr ‘d ione non @Mebbe affatto vemm meno 361 fempo,”
on Lﬁm ora la necessita di ricostruire la trasformazione del canto binafim a partire
E secolo XVI e d’individuare 1 percorsi seguiti nel medesimo tempo da i Process
dl cm}tammazwnetra musica simplex e musica multiplex. Le testimonianze teonche
e una recensio non occasionale o circoscritta dei canti a du vori in fonti tardive per-
metteranno di stabilire se nel repertorio pit recente delle composizioni in canto bina-
rim permangano aspetti della prassi originaria e se siano intervenute trasformazioni
stilistiche {pit che probabill) di natura armonica. Indicazioni positive provengono
intanto da alcuni testi dei secoli XVII-XI3,? generalmente trascurati perché in lar-
ga parte estranei alle tematiche e alla metodologia della trattatistica ufficiale, ma
sorprendentemente utili se considerati alla luce degli esiti fin qui raggiunti dalla ri-
cerca sui canti a due voci.

1
i

pa, Atti del congresso internazionale (Cividale del Friuli, 22-24 agosto 1980), a cura di C. Corsi¢ P, Pe-

trobelli, Roma, Torre d’Orfeo, 1989 («Miscellanea musicologicax, 4).

4 Ancora una volia sono significative le conclusioni di vow FiscHER, Persistance du «canius binatin
, &, piti recentemente, di Paoro BEmitio CaraPezza, Gli «improperiar di Monreale dall’inizio del X Vil

all’inizio del XX secolo, in Le polifonie primitive cit., pp. 107-113.

> Sul piano della elaborazione teorica delle caratteristiche melodiche e armoniche del canto binatim in
epoca moderna, sono utili i trattati: Giovanni D’AveLLa, Regole di musica, Roma, Francesco Moneta
1657, Lorenzo PeNNa, Diretlorio del canto fermo, Modena, Eredi Cassiani, 1689,
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Stato degli studi sul «cantus binatim»

Tranne rare eccezioni, gl studi sulle polifonie semplici non vanno oltre i% fine del
ttutto nel nord Italia, ma

o ALY
Quattrocento. Bd & noto che dal sec olo K1V al X V1, sor ! b
nche in propaggini europee, accanto alla musica mensurabilis st afferma la tradi-
" b - iy Lo N i
s Binatirm: aniica pratica di biscantare la me lodia li

zione scritta del canfus pla
turgica attraverso il paralielismo delie vocl, che pioagdqno nt,l): &tes\sg amllflmx'jf!
consonanze perfetie e con rilmo non mensur ale. Le fonti collazionate it pmn;) luo-
g0 da F. Alberto € allo® confermano che si tratta di un genere suummum, J‘Oa
alla hmrg _ diffuso tra gli ordini religiost ¢ presm‘i; 50 ut OT0 processio-
nali, innari e trattati teorici. | e consuetudini Imi'x‘vgwh’e cﬁe.&‘cicm. ‘(”C?“fldj‘” ,I,Oﬂ‘fl
considerevoli di cantus planus binatin sono i graduali, gh antifonari e i libri d’uffi-

cio. Spicca la concentrazl

1

one di canti a due voci in prose e tropi al Benedic
imino; le intonazioni di testi dell’Ufticio e parali iturgici prevalgono sulle ra
Zioni del Proprio e dell’Ordinario, che preferiscono la polifonia d’art
per Glorio ¢ Credo. Dalle differenti tipologie e dalle varianti si deducec
rio del canius planus binatim, codificato dal secolo X1V, godeva di una (,{HNOhd’lt«l
e diffusa tradi e brani scritti nel Duecento e nel primo Trecento jz;
compaiono in fonti posterion, sece sndo un processo di continua irasfos manolm
Megli stessi secoli 7% V1 sono atiestate altre polifonie liturgiche non iconduci-
bili alla musica mensuiabilis, ma neppure al canius planus binagtim. Sono i canti non
mensurali a due o pit voci, per I quali & stata proposia la definizione di canius plo-
aus bi-guaternatin; quelli che non hanno una melodia liturgica ¢ pertanto non sono
cantus planus, quelll infine che hanno un ritmo fisso, ma non mensurale, oppure

izione ora

derivano dalla polifonia artistica.® .
Questo «modo polifonico» a due voci, segnalato gia nel 1956 da ( Huseppe Vecchi

rica dei testi, trova con-
che ne ipotizzava | organizzazione sul la base della natura ritrnica dei te 2

6 Le fond italiane sono in F. ALBERTO Garro, The Practice 0/"<<w//z/;;.\, {)i/unrz/.s /){/1({!1/“77)»“//) ltaly from
the Beginning of the 14th fo the Beginning of the 161h Century, in Le polifonie Gr}/y;):f]/\xy &llé. ‘1;}\7.( e
I\Iuoverfomi italiane, risalenti a periodi diversi, sono state recentermente scgnglz}tﬁn{d :\L.;kcl).i;ifer{m». ;{ .
c1, Le polifonie primitive e lordine benedetting, Test di lamcfx Roma, Um‘v’im_m <'< ‘} E C}{lun(ﬁ ) f?l(;»r;

1990-91 (che non ho potuto consultare). Per le testimonianze di altre regioni d mfma a; r. N m‘\l 1).0/[7
ZiNGER, Non Mensural Sacred Polyphony (adiscantus») in Medieval Austria, ¢ RE1 75A\R[DV/T FR() 7}[,/)}[{[\()
Jonie pitt 0 meno pmmme Annotazioni alla relazione di base e nuove fontl, in Le polifonie 1

cil., rispettivamente alle pp. 47-54 ¢ 89-92,

7 Queste osservazioni solh\a 10 un argomento di estremo interesse, 1 elativo alla trasmissione orale del
canto liturgico e ai suoi rapporii con 1l canto popolare, che deve essere 0ggeito di analis peciiche. er
un primo approccio al problema, in particolare per le relazioni tra canti popolar 1!1{)&1/[;_1}(?/1 ;;,j;?m,/ i
provvisate, i tipi ¢ la varieta della trasmissione, cfr. PETER JErFERY, Re-Envisioning £as M
res. Ethnomusicology in the Study of Gregorian Chant, Chicago and London, The University ag
Press, 1992, pp. 73-74, 76-86, N o

A queste conclusioni pervengono SrromuM, Polifonie pit o neno /)HI)]III\(’ cit,, p. <:)'4 ¢ MIROSEAY
Perz, Polifonie primitive in Enropa arieniale, in Le polifonie primitive cit., 105-106.

specifiche. Per
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due voci ¢ vincolato al rispetto delle consonanze perfette di ottava, quinta, quarta
£ unisono: le consonanze imperfette (terza, sesta ¢ decima) sono ammesse tardiva-
mente e solo se muovono verso la consonanza perfetta pit vicina. L’assenza de Ha
mensira e il procedi

= 0 Almald
5 OTiCl mnedigvail,

imento omoritmico sono connotazioni tipiche della musica ;
e della musica modesta e trovano motivazione nella prevalenie attitudine dell
voci a ricercare la dulcedo melodica nella semplicita del canto, evitando ia
za con la musica mensurabilis.’
Probabilm >
determinato: Ci é’mvgum G5 rirmw musicali t‘secif;amem
Ie quali & possibile ipotizzare un preciso valore data la

zion mcmmnil di altri generi polifonici, successioni di brevi e DIL‘/I fion ob-
Uzgvi,, a regole mensurali,'? secondo una concezione del ritmo che si pone non
per la presenza ma per la sua funzione. Osserva Reinhard Strohm ch e polifonie

semp ict il ritmo non & utilizzato per creare nuovi intervalli;!! non Eﬁ un valore
m“}impo itistico, ma si basa sulla progressione simultanea delle voci (puncius con-

tra punciumy, con la possibilita per la seconda voce di abbellire gli intervalli {Bor-

Y GuseppPE VE Tra monodic e polifonia, in Collectanea historiae musicae, Firenze, Olschki, 1957
(«Historiae Musicae Cultores Bibliotecan, 11), pp. 447-464. Sulle prime testimonianze teoriche e ritornato
lo stesso autore in Ip., Teoresi e prassi del canto a due voci in Italia nel Duecento e nel primo Trecento,
in L’Ars Nova italiona del Trecento, Secondo convegno internazionale (Certaldo, 17-22 luglio 1969), a
cura di F. AL Gallo, Certaldo, Centro studi sull’ Ars Nova italiana del Trecento, 1970, pp. 203-214, dove
sono richiamate le posizioni dei vari Amerus, Pietro d’Abano, Marchetto da Padova ¢ Prosdocimo di
Beldemandis. Di quest’ultimo autore, in particolare, si consideri PROSDOCIMI DE BELDEMANDIS EXpositio-
nes tractatus pratice cantus mensurabilis magistri Johannis de Muris, a cura di F. A. Gallo, Bologna,
1966 («Antiquae Musicae Italicae Scriptores», I111/1), p. 163, dove egli parla del «modus dulcissimi can-
tandi ubl voces pares et dulces inveniantur». Sul valore complessivo dell’opera teorica di Prosdocimo di
Beldemandis cfr. ¥. Arserto GarLo, Lo fratlatistica musicale, in Storia della culiura veneta. 11: 1 Tre-
cento, Vicenza, Neri Pozza, 1976, pp. 475-476. Per le definizioni «musica plana» e «musica modesta et
simplex» cfr. Jacopr LeoptEwsis Speculum musicae, a cura di R. Bragard, Roma, American Institute of
Musicology, 1955 («Corpus Scriptorum de Musica», 3/1) e le successive osservazioni di KUrT von Fi-
SCHER, Polifonia primitiva e teoria musicale nel X VI secolo, in Le polifonie primitive cit., pp. 177-180.
Per quanto riguarda 'uso delle consonanze appare illuminante un passo della Docia sanctorum di Gio-
vanni XXI1, il quale, dopo avere denunciato Pinquinamento del canto liturgico per Uinfiltrazione di for-
me polifoniche della musica profana, cosi stabilisce: «Per hoc autem non intendimus prohibere quin in-
terdum diebus festis praecipue, sive solemnibus, in missis et praefatis divinis officiis aliquae consonan-
tiae, quae melodiam sapiunt, puta octavae, quintae, quartae et huiusmodi supra cantum ecclesiasticum
simplicem proferantur: sic tamen, ut ipsius cantus integritas illibata permaneat, ut nihil ex hoc de bene
morata musica immutetur, maxime cum huiusmodi consonantiae auditum demulceant, devotionem pro-
vocent et psallentium Deo animos torpere non sinam» cfr. AEMILIUS FRIEDBERG, Corpus juris canonici,
Graz, Akademische Druck - u. Verlagsanstalt, 19597, 11, coll. 1255-1257: alla bolla fa riferimento anche
von FIscHER, Polifonia primitiva cit., p. 179,

10 A queste distinzioni perviene MARGARET Bent, The Definition of Simple Polyphony. Some Que-

stions, in Le polifonie primitive cit., pp. 33-42.

' StroBM, Polifonie pitt o meno primitive cit., pp. 84-85.



ANTONIO LOVATO

dusntechnily, fino a mutuare dalla polifonia d’arte, dal rondellus in pa
scambio incrociato di passi melodici tra le due voct (Stimmtausch).

Cost strutturato, il canto binatim giunge ai primordi del secolo X VI, quando in
alcune regioni d’Buropa si registra un mutamento detlo stile organale. In terra tede-
5 afferma il Kantionalsarz a quattro parti, che introduce i corale liturgico svi-
luppato omoritmicamente monizzando il cantus firmis 0ppure ricorrendo ai con-
rrafocta.! f1 - 1a polifonia degli utraquisti che, senza abbandonare
la struttura accordica nota contro nota, assimila elementi in stile imitative.”? In
italia, invece, si trovano evideni innovazioni nel repertorio bisatin in uso tra la fine
del Quattrocento ¢ 1'inizio del Cinguecento presso alcuni ordini religiosi {per esem-
pio, i canonici di 5. Giorglo in Alga oppure i benedetting di 5. (yiustina in Padova).
la struttura che privilegiava le consonanze perfette, subenira una tecnica composi-
tiva che, pur rispetiosa della simult neita delle voct, ricorre sistematicamente a terze
e seste per moio paralielo o contrario, con un procedimento destinato a durare nel
tempo. M

11 moto parallelo delle due parti a distanza di terza come pure il moto contrario
con o senza incrocio delle voci, se alle terze sl avvicendano le seste, caratterizzava
da tempo il gymel; ma le fonti studiate in particolare da Giulio Cattin testimonia-
no che la situazione italiana all inizio del secolo XVI e pili ricca e varia: {erze € seste

1 51

[Nt

12 Von FISCHER, Persistance du «cantus binatim» cit., p. 202.

3 {p., Elementi arsnovistici nella musica boema antica, in LArs Nova italiana del Trecento, Convegni
di studio 1961-1967, a cura di F. A. Gallo, Certaldo, Centro di studi sull’ Ars Nova italiana del Trecento,
1968, pp. 77-83. Tuttavia, l'autore rileva come in mss. cecoslovacchi del Quatiro e Cinquecento perduri-
no ancora aspetti dello stile organale ¢ anche arsnovistico, probabilmente a causa del conservatorismo
e delle tendenze antipolifoniche della musica hussita. In ogni caso, lo stile organale del repertorio hussita
si caratterizza fino al termine del secolo XV1 anche per 1'uso di seste parallele.

14 {ucis Moro - Guutio Cati, I/ codice 359 del seminario di Padova (anno 1505). Canti liturgici @
due voci e laude dei canonici di San Giorgio in Alga, in Contributicit., pp. 141-189; Grurto CATTIN, Tra-
dizione e tendenze innovairici nella normativa ¢ nefla pratica liturgico-musicale della congregazione di
S. Giustina, in «Benedictina», XVII, 1970, pp. 254-299; Ip., Canti polifonici del repertoric benedellino
in uno sconosciuto «Liber quadragesimalis» e in alwre fonti italiane dei secoli XV e XVIinc., in «Benedic-
tinaw, X1X, 1972, pp. 445-337. Lo stesso autore aveva gia indicato alcuni elementi di progresso artistico
nei canti a due voci di un ms. veneziano del sec. XV: Gruiio Catrin, Il manoscritio venet. Marc. ftal.
1X, 145, in «Quadriviumy, 1V, 1960, pp. 1-57. Caratteristiche analoghe sono segnalate anche in BER-
waRD Toscani, Un’alira fonte di polifonia turdiva: Pierpont Morgan Library - Bithler 25, in Le polifonie
prinmitive cit., pp. 323-326, che nel tropo a due voci Divinum mysterium di un ms. domenicano del
1480-1490, di probabile origine emiliana, segnala la presenza costante del moto contrario con intreccio
delle voci, 'ambito limitato all’ottava, 'uso frequente dell’unisono, di quinte e terze, ma anche di seste
e della settima, nonché la successione di consonanze perfette consecutive.

I5 Questa tipica forma dei primitivi canti liturgici a due voci delle isole britanniche era solita assumere
aspetti delle polifonie popolari, come le terze e le seste che, sovrapposte in strutture a tre voci, nel secolo
%V diedero origine al faux-bourdon. Per un aggiornamento sul rapporto tra gymel e canto liturgico a
due voci cfr. Jomw BERGSaGEL, The Practice of «cantus planus binatim» in Scandinavia in the 12ih to
I6th Centuries, in Le polifonie primitive cit., pp. 63-82.
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O Cattin, Tradizione cit., e In., Canti polifonici cit.
7 BerasacrL, The Practice cit.
Von FiscHER, Persistance du «cantus binatim» cit.; Cararezza, Gli «improperiay di Monreale cit

19 s o " . .
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Teoria e prassi del canio frallo

E possibile individuare le caratteristiche del canto fratto trasmesse al canto bing-
tim sequendo i trattati del minore osservante Andrea da Modena (Canto harmonico,
1690}?—: del minore conventuale Giuseppe Frezza dalle Grotte di Castro (Il cantore
ea.’!‘eis‘ias;fz’co, 16983, 1 due teorici pitr autorevoll in materia, { guali hanno codificato
una prassi affermata da tempo:™ i riscontri saranno effettuati attraverso il reperto-
o dei secoli XVIL-XIK finora identificato. T prestiti riguardano in primo luogo la
notazione che util due chiavi, di Do e di Fa, non sempre in sede i e siavvale
di sole tre figure nere: la brevis ®, la semibrevis ¢ e \a minima neia &, ira loro
-0 i it di battute regolari, secondo scansioni binarie e ter-
srevis e la semibrevis derivano dalla tradizionale notazione
guadrata del canto Hiurgico; tuttavia, esprimendo un preciso valore mensurale, 'riA
sultano avulse dalla natura del canto piano, che pure le utilizzava, ma nella logica
di un tempo unitario dal quale era esclusa ogni «disuguaglianza di note». 5010
estranee anche al canto fermo «riformato e moderno», ufficializzato dal Directo-
riura chori del Guidetti e dalla Editio Medicea, ¢ che, stando al trattafisii, assegnava
1a semnibrevis alle sillabe deboli sulla base di un riscoperto e supposto criterio guanti-
tativa, per cul appariva ovvio che ta tunga dovesse durare un po’ pitt della breve e
guest’ultima alquanto pil della semibreve. Pel caso del canto fratio, detto anche
«spezzato» in quanto «ammeite inugualita di figure e misure di tempo», la breve
«si dovrd tenere una battuta, ia semibreve mezza battuta, overo duot guarti di battu-
ta, e la semiminima dovrassi solo sostenere un quarto di battuta; la qual battuta al-
{ro mon & che un regolato battere e levare di mano».”!

11 diverso valore compositivo e formale di ritmo e tempo determina differenti spe-
cie di canto fratto, che Andrea da Modena suddivide come segue:??

— canio fratto alia breve, nel quale le note valgono la meta del proprio valore, co-
me indicato dal «tempo imperfetto maggiore» 0 «tempo imperfetto taghato», ¢
sono espresse da figure bianche (breve, semibreve, minima e semiminima) oppure
da figure nere {breve, semibreve € minima nella forma di semiminima, com’era
prassi nel tempo alla breve);

_ canto fratto ordinario o alla semibreve, nel quale «valutasi la semibreve una bat-
tuta e Paltre figure secondo il suo proprio naturale valorey, come indica il «tem-
po imperfetto minore» che, oltre alla breve, ammette semibreve, minima, semi-
minima, croma e semicroma.

i

1
N
i

combinate spesso den

7

narie a nol consuete. La

0 ANDREA Da MoneNa, Canio harmonico cit., parte v, czza, Il cantore ecclesiastico cit., pp.
117-121, 161-164, 1 riscontri sono condotti prevalentemente sui mss. indicali alla nota 1.
2 ANDREA DA Mopana, Canto harmonico cit., parte V, pp. 3-4, 8.

22 Ivi, p. 4.
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il sistema non prevede il tempo perfeiio, escluso dal canto fratio; tut
possibili accorgimenti che permettono di “‘rompere”’ 'uniformita del tempo b
(ecco perché si parla di canto «fratto»!), puntualmente recepiti anche nei ¢

voci, di norma trattati omoritmicamente. Un cambiamento ¢ introdotto
copay, definita da Andrea da Modena «una irasportatione o
it

figura o nota cantabile» che si ot

ne col «principiare in lev
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- puniate poste nel levar di mano» oppure a:

23
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iro minore, ¢ ; 1, 3 a 2», dove «il nus
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nsi ad

24

pure nell’imperfetton.=*
in Az fens tica & molio articolata e, richi
te alla teoria delle proporzioni, prevede:

— per il canto fratto alla breve,
— per il canto fratto alla

1l lena 1o s

la sesquialtera maggiore imperfetia (€ 3/2);
eve, la tripola maggiore immpe
tera minore imperfetta (C 3/2), la tripola piccola o quadr
{2 sestupla minore (C 6/8) e la tripola di

1
i

3/4,1
(C 3/8).

23 Jvi, pp. 13-15.
i, p. 15,

25 Jyi, pp. 21-25. 11 canto fratto evita le seguenti specie di tripla: quintupla di minime (C 5/2), settupla
di minime (C 7/2), hemiolia maggiore (), hemiolia minore (C), nonupla di semiminime (C 9/4), nonupla
di crome (C 9/8), nonupla di semicrome (C 9/6), dosdupla di crome (C 12/8), dosdupla di semicrome
(12/16), ottupla e dosdupla (C), tripola maggiore perfetta (O 3/1) e sesquialiera maggiore perfetta (G
3/2). Si osservi che tale suddivisione, ripresa e modificata dai successivi teorici del canto fratto, mentre
si richiama alla concezione rinascimentale & del primo Seicento, ripropone una suddivisione ritmica pro-
pria del canto figurato che alla fine del secolo X V1 appare superata dalla trattatistica ufficiale ¢ dalla
pratica musicale, mentre tende a confluire ¢ a perpetuarsi nei metodi di canto fermo destinati alla Hturgia
corale. Qui nasce un’altra questione di notevole interesse, che richiede di chiarire le ragioni ¢ la natura
del prolungato attaccamenio anche del canto binatim alla teoria delle proporzioni in epoca ormai tar
1l problema verra affrontato in un prossima lavoro sul canto fratio a due voci in §. Marco, ma € opporiu
no segnalare fin d’ora che utili indicazioni, sebbene non motivate da repertori di polifonie primitive, si
possono gia cogliere in WiiLt AveL, La notazione della musica polifonica dal X al XVII secolo (tr. it.
di Die Notation der polyphonen Musik. 900-1600, Leipzig, Breitkopf & Hrtel, 1962), a cura di . Neo-
nato, Firenze, Sansoni, 1984, pp. 135-139, 169-175, ¢ in RoGER BowERs, Some Reflections upor Nola-
tion and Proportion in Monteverdi’s Mass and Vespers of 1610, in «Music & Letters», LXXII, 1992,
pp. 347-398: in particolare le pp. 367-372, dove sono considerate la triplae la sesquialtera secondc il pen-
siero di alcuni teorici contemporanei di Monteverdi.
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Modena, magifesta una visione pitt pratica, tendenzialmente attratta dalie misure del
tempo ordinario moderno. Egli ritiene il canto fratto a una o due voci particolarmen-
te adatto «negl’inni e seguenze, per esser questi come ariette ecclesiastiche, et anche
ne’ Credo, forse per render men tediosa la longhezza con qualche varieta». Soffer-
mandosi sulla natura ritmica degli inni, egli osserva che «la diversa quantits delle sil-
labe in molti richiede qualche diversita di tempi nel canto, massime la tripla, la guale
non & altro che un tempo rotto che richiede in una battuta una breve et una semibre-
ve; e per misurar questo tempo deve dividersi la battuta in tre parti, due delle quali
¢ dimostran col battere e fermar della mano et upa coll’alzar dell’istessan .2 Per il
Frezza, dunque, il canto fratto & uno dei «due stili» che «si trovano nel canto fermo,
ciod uno totalmente schietto, puro e rigoroso; 'altro un poco ameno, vago e licenzio-
s0, che pud dirsi semifigurato» e che si caratterizza perché rompe Puniformita bina-
ria delle composizioni neogregoriane introducendo i seguenti ritmi ternari:?’
— ia tripla (3/2), suddivisa in una breve e in una semibreve per battuta;?
— Temiolia (3/1), suddivisa in tre semibrevi per battuta;?’
— la tripla doppia o sestupla (6/2), che richiede sei semibrevi per battuta ¢ ammette
anche le minime.
11 Frezza seleziona e riduce le possibilita di mutamento del ritmo nel canto fratto,
ormai saldamente incardinato nel sistema del tempo ordinario soggetto a battuta,
caratterizzando il genere con l'opzione quasi esclusiva per la figura della tripla:
Bolmolme,laguale in funzione di una diversa natura accentuativa del testo,
pud presentarsi con inversione di ritmo: ¢ ®|¢ m| ¢ w. La tripla sembra costituire
un espediente particolarmente adatto per inni e sequenze, «che, per cantarle col suo
tempo aggiustato, richiedono I’andar zoppicante con la triplay. Non inganni, pero,
1a terminologia usata dal Frezza, perché la tripla cosi intesa, pit che richiamarsi alla
teoria delle proporzioni, persegue un effetto ritmico simile a quello della figurazione
definita «alla zoppa», «ritmo lombardo» o «Scotch snap»: un’inversione del ritmo
puntato molto gradita alla musica popolare e adottata nel secolo XVII da numerosi
musicisti (ad esempio, Blow, Purcell, Frescobaldi, Monteverdi ¢ Cazzati).®
Analogamente, quando il Frezza introduce ’emiolia usa sempre la seguente figura
ritmica: ¢ @ ¢ ¢ ¢ @|¢ ¢ ¢;enonpensa affatto al color temporis in tempus per-
fectum (dove due valori perfetii sono sostituiti da tre imperfetti): intende invece pro-
porre regolari sezioni di canto in 3/4, alternative al consueto tempo binario, con un
cambiamento di battuta non dissimile da quello praticato nelle corrent italiane del
secolo XVII.

26 Frezza, Il cantore ecclesiastico cit., p. 117.

27 Ivi.

28 Corrisponde alla sesquialtera minore imperfetta di Andrea da Modena.
29 Corrisponde alla tripola maggiore imperfettta di Andrea da Modena.

30 App1, La notazione cit., p. 139.

82

CANTUS BINATIM E CANTO FRATTO

in l.m.ea con la prassi aei periodo barocco, ner trattato del rrezza trovano coerente
esposizione anche taluni aspetti dell’organizzazione modale del canto neogregoria-
no, ppmualmente trasmessi al canto fratto e, quindi, al canto bingtim. Il riferimento
prmcmale & ai toni del canto piano, esiesi a dodici per la consuetudine di trasportare
il I e il Il una quarta sopra (Re — Sol), il V e il VI una quinta sopra (Fa — Do)
dove.ndG «rendere cantabilix» le intonazioni troppo basse. Senza dimenticare il vaioré
relatw:o di una terminologia funzionale ormai alle tonalita di riferimento dei toni
cgclesmstici e all’accompagnamento dell’organo, bisogna osservare che la conce-
zione modale in qualche modo é ancora viva nel Frezza, il quale obbliga il disegno
melodico neli’ambito di una quinta ascendente o di una quarta discendente e difende
la struttura diatonica dei canti, che possono subire alterazioni soltanto per ragioni
armoniche, difficilmente per esigenze melodiche. o

Particolare rilievo & attribuito al sistema delle cadenze, definite «’ossatura delle
cam',ilene» e fissate in cingque specie per ogni tono: finale (fondamentale o finalis)
corrispondente (dominante o corda di recitazione), partecipante (nota di intonézioi
ne), media {quarta sopra la fondamentale), concessa (cadenza di altro tono).3

”A Sulla guestione i trattati esprimono generalmente forti discrepanze e anche contraddizioni, a testimo-
man‘za di una sensibilita modale smarrita da tempo. In particolare, si riscontrano notevoli di\;ersim sulla
corrispondenza tra finalis e intonazione organistica, condizionata dal tipo di temperamento dell(“m stru-
men}o. Ad esempio, FrREzza, Il cantore ecclesiastico cit., pp. 125-126, distingue nettamente le intonazioni
dell'«orgapo romano o basso» da quelle dell’«organo lombardo o alto», pilt basse di un tono o un tono
¢ mezzo rispetto alle prime. 1l ms. 746 della Biblioteca Antoniana di Padova, invece, prescrive: tono I:
Rg fondamentale di Re minore; tono 11: Sol fondamentale di Sol minore; tono I11: Re dominan%e di Soi
minore: tono 1V: La fondamentale di La minore; tono V: Re fondamentale di Re maggiore; tono ;/1-
Spl fondamentale di Sol maggiore; tono VII: Re dominante di Sol maggiore; tono VIII: F; fon;lamemalé
di Fa {naggiore‘ Le indicazioni proposte da un teorico del canto fermo e canto fratto del secolo XX
NIC‘OLO TONE.ATTI, Regole principali del canto gregoriano, Trento, Monauni, 1849, p. 128, si differemiai
no invece nei toni I (Mi fondamentale di Mi minore) ¢ IV (Fa dominante di Si minore). ‘

32 Frezza, Il cantore ecclesiastico cit., pp. 138-143. Ecco la tabella delle cadenze nei vari toni proposta
dal Frgz;a, con Pavvertenza che nei toni plagali la partecipante equivale alla corrispendente dei rispettivi
autentici e la media alla cadenza di un altro tono: ‘
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Questa logica & riproposta anche per I’armonizzazione delle melodie in canto fermo,
quando il Frezza trova che la «cadenza perfetta di 4" in su o di 57 ip giti» € tipica
dei toni V e VIII, la cadenza plagale di «4” in gitt o di 5" in su» ben si addice al
VI ¢ al V11, mentre la seconda ascendente caratterizza la cadenza del tono 1.3

1l sistema teorico del Frezza rimane alla base delle composizioni in canto fratto
anche nei secoli successivi ed & riconfermato in pieno Ottocento dal sacerdote trenti-
1o Nicold Toneatti nel suo trattato Regole principali del canto gregoriano (1849).
Egli stabilisce una distinzione tra tempo perfetto ordinario (C) e a cappella (€ o 2),
e tempo imperfetto che, suddiviso in «tripla di semibrevi» (3/2) e «iripla di minime»
(3/4), riconduce le ultime tracce della «proportione d’inugualita» all’attuale suddi-
visione ritmica.? Il Toneatti, dunque, codificando una prassi consolidata, confer-
ma che il canto fratto a una o due voci, ancora atilizzato a meta del secolo XIX
nelle sacre funzioni «in occasione delle maggiori solennita», si era finalmente uni-
formato alle regole di ritmo e tempo della musica moderna. Questo risultato rappre-
senta lo stadio finale di un genere musicale che, nato come «cosa di mezzo tra il can-
to piano ed il figurato», ha esaurito il proprio ciclo «dietro le leggi del canto figura-
ton, pur continuando ad essere «pil moderato» grazie alla scelta limitata di figure
e misure di tempo che ne dovevano garantire la semplicitd e 'ampia fruibilita.

Le testimonianze pratiche, a loro volta, con ampie e progressive semplificazioni
del sistema teorico mostrano una crescente propensione verso le regole ritmiche €
la concezione tonale moderne; questa tendenza si manifesta soprattutto attraverso
le indicazioni di tempo e la sua suddivisione in battute. Fino all’Ottocento inoltrato,
perd, anche nei canti binatim permangono gli aspetti pit significativi del canto frat-
to, la cui configurazione nei secoli XVII-XIX pud essere riassunta come segue.

La notazione & quella liturgica, quadrata nera, con prevalenza di brevi, semibrevi
e minime.3® Il ritmo ¢ regolato dal tempo comune C o alla breve €.

2. 4
Se==i—re————
S T ﬁﬁg,wgk,__t_%
Finale Corrisp. Pariecip. Media Concessa Finale Corrisp. Partecip. Media Concessa
6. 8.

o g a— - e s | = — . ———C—
e
Finale Corrisp. Pariccip. Media Concessa Finale Corrisp. Partecip. Media Concessa

33 fvi, p. 127.

34 ToNEATTI, Regole principali cit., pp. 123-125. 11 Toneatti, proponendo una classificazione che fu gia
del Frezza e capovolgendo i termini di un principio classico della teoria musicale, definisce «perfetto»
i} tempo binario e «imperfetto» quello ternario, Evidentemente, in questo caso I'aggettivo «perfetton sta
per «comune» oppure «ordinario», come tale era ormai il tempo binario.

35 Fanno eccezione, ad esempio, alcuni canti a due voei del sec. XVIII del repertorio di S. Marco a Ve-
nezia, che utilizzano figure della notazione moderna.
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Es. 2 (Padova, Biblioteca del Seminario, ms. 1115, inizio secolo XIX, pp. 130-131)
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Le variazioni di ritmo intervengono di norma in particolari sezioni dei canti; ri-
gugrdan@ versetti significativi del Gloria (Gratias agimus, Qui tollis, Cum SaI;c‘to
Spiritu) e, con maggior frequenza, del Credo (Crucifixus, Et resurrexit), ma non 50—
no esclusi il Kyrie ¢ neppure il Sancius; sono abituali nel caso di inni Za sequenzé e
nell’Ottocento si estendono anche alle antifone e ai canti devozionali. Sono ii]tl‘(O‘
dotte dalle misure in tre tempi: 3/2

55‘413) (Venezia, Fondo della cappella musicale di S. Marco, ms. E I, meta secolo XIX, pp.
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oppure 3/4.
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Fs. 4 (Trento, Biblioteca dei padri francescani, ms. H Sala 16, meta secolo X VI, pp. 1-2)

B frequente 'uso della «sincopar.

Es. 5 (Padova, Biblioteca Antoniana, ms. 3308/D, anno 1790, pp. 68-69)

le -1 - son.

Persistono reminiscenze di ordine modale, per cui i canti, anche quelli tardivi del
secolo XIX, non sempre sono pacificamente riconducibili all’attuale sistema tonale.
i osservi, ad esempio, la messa in tono 11 trasportato del ms. 3308/, num. 5 (anno

1790).

Es. 6 (Padova, Biblioteca Antoniana, ms. 3308/D, num. 5, anno 1790, pp. 68-69)

La melodia procede nell’ambito della quinta ascendente Sol-Re, in ogni caso mai
oltre il Mib; al grave scende sotto la tonica Sol soltanto per raggiungere il Fa# KneH.a
cadenza conclusiva di ogni sezione. La composizione utilizza una scala che.pnv‘degla
Pestensione di quinta ascendente, con il semitono nel secondo interva?lo {Slb); & pos-
sibile raggiungere la sesta minore € la settima maggiore con i due semitoni nel secon-

do e nel quinto intervallo (Sib, Mib). Considerando che sesta e settima sono alterate
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per ragioni armoniche, la scala richlama il profus plagale e la melodie insiste sul to-
no 11 trasportato, dell’«ordine indifferente, ed ¢ quando le cantilene hanno la quin-
ta, ovvero sesta di sopra dalla nota finale, e che non ne hanno niuna di sotton.30

Osservazioni simili si possono svolgere per la messa in tono V1, num. 7, dello stes-
so manoscritto, dove la nota di intonazione La va intesa come terza maggiore di I'a.

is. 7 (Padova, Biblioteca Antoniana, ms. 3308/D, num. 5, pp. 102-103)

—jﬁ%;iﬁl{s £ ] - I - b
i p—
Ky - rd-le c - le - - - - - i - son.
—e] P i A e
—p— - e - P —

Anche in questo caso la melodia si muove nell’ambito di una quinta ascendente
Fa-Do e non supera la sesta maggiore, con il semitono sempre al terzo intervallo
(Sib). Considerato che il bemolle & introdotto per evitare il tritono, la scala presenta
le caratteristiche del tritus plagale e la melodia é in tono V1 imperfetio dell’«ordine
indifferente». Infine, un’ulteriore caratteristica dei toni plagali, teorizzata dai trat-
tati del Sei-Settecento, ¢ la melodia che sale per intervalli di seconda, quarta o quinta
e discende per intervalli di seconda, terza e quarta rispetto alla finalis.

L’effetto prevalente di queste combinazioni ¢ di melodie che non escono mai da
un ambito tonale ristretto e invariato, reso statico dall’ostinazione della finalis e del-
la nota di recitazione che suonano quasi ossessive per la carenza marcata di abbelli-
menti e modulazioni. Accentua 'uniformitd dei canti la struttura ritmica in tempo
ordinario (= binario) e ternario, che pone in risalto I'inconsistenza dello sviluppo
tematico ed evidenzia la scarna ornamentazione melodica, anche se nel secolo XVIII
avanzato non mancano esempi di tematismo elaborato, con echi dell’ormai genera-
lizzato gusto galante.”’

Nasce da qui il canto fratto, quel tipico prodotto della commistione tra formali-
smo modale e concezione moderna della tonalita, tra rerniniscenze della musica
mensurabilis ¢ tempo di battuta, che tende all’autoconservazione fissando procedi-
menti compositivi non soggetti a cambiamenti di gusto. A sua volta, il canto fratto
trasmette e imprime la concezione ritmica, mensurale e modale, ereditata dai teorici
del Rinascimento (Zarlino in primis), al canto binatim, che ’assimila come una ca-
ratteristica specifica e ne proietta la durata fino al periodo romantico, nell’ambito
di una trattatistica sul canto fermo funzionale alle esigenze pratiche dei cori mona-
stici, conventuali e delle cattedrali.

36 MicHELE BERTALOTTI, Regole facilissime per apprendere il canto fermo, Bologna, Lelio dalla Volpe,
1744, pp. 33-34.

37 Levei, Un patrimonio cit., pp. 86, 121-126.
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nonia tonale nel canto Jraito «binatim»
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Richiami alla prati

musica (1657 del minore osservanie Giovanni d'4 :

traponto a campagnay sopra il canto fermo, condotto senza «far ligature née dorez-

e . o itareli 38
ze», cioé di una polifonia popolare a due o pit vocl che eviti dissonanze ¢ ritardi.

ca del canto binatim si posso!m cogliere nel trattato Regole di
1la, quando egli parla di «con-

o

11 due modi si pud far il contraponto, a campagna et 0sservato. A campagna
si dice quando pil contrapontisti sopra il canto fermo cantano ognuno a suo
modo per il grave e per I'acuto e sopr’acuto; con questo p erd, che non dovranno
far ligature, né durezze perché facendo un contrapont ista la durezza o ligatura,

5

pud esser che Paltro sopra la stessa nota per la libertd faccia consonanza cosi

fra li contrapontisti sarebbe dissonanza grande, ¢ col canto fermo seconde bru-

tissime: si che nel contraponto a campagia, quanto pit si pud si devono evitar

le ligature, etc. e farsi consonanze et emelle sciolte, particolarmente le prime no-
9

te della pemseL3

La forma pit semaplice di contrappunto «a campagnar» si esprime attraverso la tec-
nica della «contronotaw, per cul ogni nota di un canto dato viene bl%camam da
«un’altra nota dell’istessa quantitd ¢ valore o di pausa contro pausa inti Ora o di mez-
22 contro mezza o di negra contro negra o di croma coniro croman: 4

Dungque la contronota si dovra far per il contraponto a campagna et osservato
differente. Per il contraponto a campagna sara facile, osservando pero le regole
di non far due quinte né due ottave soccessivamente; saranno dette consonanze

57 o] » verosimil-
3 AvELLA, Regole di musica cit., pp. 145, 154-157. L espressione «far ligature né dorezze yerosimit
mente & ripresa da Frescobaldi, che utilizzd per definire il particolare Cmatterc armonico della toccata
ottava del Secondo libro (1627). Quanto al «contraponto a campagnar, & molto pmmhxle il riferimento
alla consuetudine tipicamente popolare di biscantare una terza sotto la mclOdn data: in questo caso sa-
rehbe evidente la distinzione dal contrappunto osservato.

3 fyi, p. 145,
490 fyi, p. 154,
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P R R
quinte, terze et Gttave: ¢

P N S R N~ PSRN TR
51T, 1 seConde ¢ i quarte 5'e aetic che si

colo facendosi che il compagno non faccia delle seconde, che I'uno faccia la
quinia, per essempio, dove P'aliro contrapontista fa la sesta e ’altro la terza do-

ve altro fa la quarta.*!

Si pus notare che il cosiddetto «contraponto a campagna», in questo caso forte-
mente rispeitoso delle consonanze e della loro ordinata successione, non fz che ri-
g roporre il «contrapunto di nota contra nota», detto anche «conirapunto corrmu-
e» 0 «eontrapunto semplice» sopra un soggetto in canto fermo, teorizzato dal ira
taiisf_i dei secoli XV1 e XVII, ad es

e}

i

mpio da Zarlino:

Onde porremo la prima figura o nota del contrapunto lontana dalla prima del
soggetto in tal maniera che siano distanti per una delle consonanze perfette.
to questo accompagneremo la seconda nota del contrapunto con la seconda
soggetto in tal modo che siano distanti 'una dall’altra per una consonanza, sia
perfetia overo imperfetta, pur che ella sia diversa dalla prima [...]. Si poira di
poi, fatto questo, venire alla terza figura o nota del contrapunio et accompa-
gnarla con la terza del soggetto, variando non solamente le chorde o luoghi, ma
etiandio la consonanza, a(‘comlﬂoxﬂndo la perfetta dopo Pimperfetta el cosi
per il contrario, overamente ponendo due perfette overo imperfette differenti di
specie una dopo Paltra [‘ 1. I medesimo faremo della quarta figura del con-
trapunto con la quarta del soggetto; et cost della quinta, della sesta et delle alire
per ordine fino a tanto che si venga all’ultima; et secondo la regola data nel capi-
tolo precedente, finiremo il contrapunto per una consonanza perfetia

Sull’uso esclusivo delle consonanze nel contrappunto semplice a due voci insiste
anche Orazio Tigrini,* mentre il Diruta si preoccupa di regolare Ia loro successione
nel movimento delle parti:

Siva anco dalla perfetta all’altra senza moto contrario; et quel che dico delle
consonanze principali intendo anche delle replicate. e maggior osservanze sono
queste, di non far due quinte né due ottave una appresso 'altra; né anco si osser-
va il moto contrario da una perfetta all’altra. Circa poi il far due terze et duc
seste maggiori et minori, una appresso altra, di grado over di salto, fanno co-
me lor pare.**

4 T

42 GroseFro ZARLINO, Le istitutioni harmoniche, Venezia, 1558 (facsimile, «Monuments of Music

and
Music Literature», 1), p. 192.

4 Orazio TicriNg, Compendio della musica, Venezia, Ricciardo Amadino, 1588 (facsimile, «Monu-
ments of Music and Music Literaturen, XXV}, p. 31.

* Giroramo DWRuTa, Il Transilvano, Venezia, Giacomo Vincenti, 1593 (rist., Bologna, Forni, 1969),
parte 11, libro II, p. 3.
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Questa impostazione, ribadita anche dal Banchieri e dal Bononcini,*® & sostan-
zialmente ripresa da Giovanni d'Avella, il quale riassume in otto punti «come si de-
ve porre in prattica il comtraponto» nei canti & due voci;* tuttavia, per talune si-
tuazioni egli prescrive il moto retto delle parti ed ¢ sintomatico che ritenga allora
necessario procedere per «terza, terza, o di trabalzo, o successivamente» .’

Qui si impongono alcune puntualizzazioni. Risulta evidente, infatti, che durante
il Cinguecento il canto Binatim continud a sussistere come un genere tanto praticato
da essere oggetto di attenzione nej trattati degli specialisti pit autorevoli e diffusi
dell’ars musicae, nei qualt € accreditato come una variante consueta ¢ pienamente
accetta del contrappunto ““dotto’’, anche se ne differisce per le caratteristiche origi-
narie di rigida omoritmia che ne contraddistinguono lo sviluppo melodico e la strut-
tura armonica. Nel secolo XVII, questa peculiare tradizione del canto liturgico ten-
de ad uscire dalla trattatistica ufficiale, forse perché lontana ormai dai principi della
“moderna musica’’ che privilegia 1a monodia accompagnata e le forme concertate.
Se ne fa, tuttavia, menzione, nei compendi di regole per il canto fermo, nei manuali
e nei direttori di coro che ne perpetuano 1'uso con possibili adattamenti, ma senza
stravolgere la sua identita fondata sul’omofonia e sulla funzione additiva della vox
organalis.

Nello stesso tempo, sostiene Giovanni d’Avella, non viene meno la pratica affer-
matasi nel Cinquecento di costruire il controcanto per terze parallele. Conferme in
tal senso provengono dai repertori secenteschi di numerose iocalita, E il caso del
Manuale choricanum stampato nel 1648 per 1 minori riformati di Genova, che pre-
senta una serie di composizioni a tre e a quattro voci.?8 Prescindendo dal Basso,
che svolge una funzione di puro sostegno armonico, le due voci superiori (AT) pro-

cedono per moto parallelo a distanza quasi costante di terza; ma non mancano epi-
sodi con la presenza di quarte parallele, a testimonianza di sedimentazioni arcaiche,
e neppure esempt di falso bordone con la melodia biscantata nota contro nota dalle

altre voci.

43 ApPRIANO BANCHIERI, Cartella musicale, Venezia, Giacomo Vincentl, 1614 (rist., Bologna, Forni,
1968), p. 165; GiovANNI Maria Bononcny, Musico prattico, Bologna, Giacomo Monti, 1673 (facsimile,
«Monuments of Music and Music Literature», LXXVIIL, p. 73.

146 [y AvELLA, Regole di musica cit., pp- 145-146.

47 Ivi, p. 146

48 GrovanNl AGOSTING CASONI, Manuale choricanum, Genova, Officina Farronia, 1648, pp. 233-247. Le
composizioni sono: due Litanie lauretane e un falsobordone a tre voci (ATB), gli inni Veni Creator Spiri-
tus a tre voci (CTB), O gloriosa virginum e Tanfum ergo a quatiro voci (CATB).
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5. 8 (Giovanni Agostino Casoni, Manuale choricanum, 1648, pp. 233-234)
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Una conferma autorevole viene da Giacomo Carissimi con ' Applauso de’ pastori
nella notte di Natale: un canto a due vocl in tempo di tripla per terze parallelei;sci .
se lg c%dgnze), premesso ad un trattato di canto fermo scritto da Marzio Erculéi o
i chierici della Congregazione della Beata Vergine e di S. Carlo in~ Modena.*? e

Es. 9 (Marzio Erculei, /1 canto ecclesiastico, 1686)

S . ;s .
T c s o | O =) B - % T
| B ———
E' na1oil Re-den-tor | il gre i
22 - ran Mes-si- a i i
t gran Mes-si-a di Ma-1i - a
L0 e,
W i s
‘ - i

%ss‘ervan.do questo canto, il pensiero corre subito alle laude di impianto omofoni-
ZO ei sepoh XVI-X VI, c}ove Je due voci superiori prediligono "andamento per gra-
o congiunto, spesso a distanza di terza.”® Non & meno interessante che la composi

3 < i el 2

49 MaRrz10 ERCULE jast
710 BRCULEL, Il canto ecclesiastico, premessa & [ primi di er Fredi
e . P sa @ Lumi primi di canto fermo, Modena, Eredi Cas-
50 Un i i
o Zszzgeg;”oi{r;a‘x:?fento suAlla,natl[J'ra armonica del genere laudistico nel Seicento ¢ in GIANCARLO ROSTIROL
) a musicale religiosa nella chiesa e negli oratori dei i filippini ¢ gesuiti 2 ‘
: . ei padri filippini e gesuiti di Napoli
cavaliere tra Cingue e Seicento, in L ic [ ] \ !
, a musica a Napoli durante il Seicento, Atti del ¢ i i
nale di studi (Napoli, 11-14 apri i e, Toma Tore d-Outen.
, 1= prile 1985), a cura di D. A. D’Alessandro e A. Zii ’
P B : LA S o e A. Ziino, Roma, Torre d’Orfeo
musicologicax, 2), pp. 643-704. In particolar ichiam i
) s . . e, a p. 690 sono richia g i
o dlogicay ate le caratteri-
Sag;eodelletlaude a Fre voci: «impianto generalmente omofonico e omoritmico, con qualche discre ; pas
contrappuntistico e irnitativo; generale cantabilita i i erion .
{0 cf g ita delle parti melodiche (d i iorl
predilezione dell’andamento per i i i o Al
I grado congiunto; funzione armonica dell S i
pres per g con ; a della parte grave». §i osservino
oltre, a p. 794,‘18 due trascrizioni musicali dalla raccolta del Longo del 1608, dove le due voci superiori
procedono a insistente distanza di terza. i ‘ v o eperen
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sione del Carissimi sia in edizione antologica con altri canti, nei quali ¢ individuabile
un nucleo binatim originario, successivamente riclaborato a quattro voci in tempo
di tripla o di emiolia.”!

L’uso liturgico di melodie a due o tre voci, armonizzate per terze parallele, era
diffuso anche nelle chiese francescane, dove si cantavano le Litanie lauretane «con
farvi quel falsobordone che tanto piace O in due o in tre voci», il «ritmo divoto»
Corda pia e la sequenza Stabat Mater a due voci in tempo di tripla. Queste melodie
sono gia state descritte in altra sede:52 basti ribadire che nelle litanie canto e contro-
canto si muovono all’unisono e a distanza di terza; solo una volta compare la quin-
ta, che invece & frequente nella sequenza, dove ricorre anche la sesta minore.

Nonostante il modulo compositivo per terze parallele non cessi di riproporsi nella
sua fissita, sono questi gh anni (fine del XVII ¢ inizio del XVIII secolo) nei quali
sembra affermarsi una concezione armonica pil libera ed elaborata del canto bina-
tim. Infatti, accanto a composizioni che insistono nell’utilizzare le terze parallele,>
se ne affiancano altre che si avvalgono abitualmente di tutte le consonanze, perfette
e imperfette, introducono figure in contrappunto nella vox organalis ¢ non rifiutano
accordi e passaggi dissonanti nell’accompagnamento del basso continuo. Qualche
esempio significativo € contenuto in una silloge di composizioni neogregoriane pub-
blicata nel 1707 dal carmelitano Francesco Maria Vallara, nella quale sono presenti

alcuni canti a due e tre voci**

Es. 10 (Francesco Maria Vallara, Scuola corale, 1707, p. 180)

La mutata configurazione armonica del canto binatim era gia stata teorizzata
qualche anno prima, nel 1689, dal carmelitano Lorenzo Penna, il quale nel suo Di-
rettorio del canto fermo espone alcune regole «del modo di comporre il canto fermo
a due [o tre] corin, cioé a due o tre voci,> illustrando il processo di adattamento

51 Tra queste composizioni ci sono quatiro inni attribuiti ad Athanasius Kircher, uno Stabat Mater di
Johannes Hieronymus Kapsberger € un inno di Maurizio Cazzati.

52 LovaTO, «Disciplina musicae» cit., pp. 324-326: i due canti sono riportati in FREZZA, Il cantore eccle-
siastico cit., pp. 100-102.

53 Si vedano, ad esempio, i numerosi incipit di messe raccolti da Levri, Un patrimonio lrentino cit.
54 VaLLARA, Scuola corale cit., pp. 145-186.

55 PewNa, Direttorio del canto fermo cit., pp. 72-93.
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delle polifonie sempiici € popolari alla nuova sensibilitd musicaie, senza cie vengano
meno alcune loro specifiche caratteristiche. Le regole armonichéstabilitc dal /Penna
Si pOSSONO Cosi riassumere:

1) distinti .<<.Ei numeri consonanti perfetti» (unisono, quinta, ottava) da «li numeri
cpnsonantl imperfetti» (terza e sesta, sia maggiori che minori) e da «li tre dissonan-
L%» (secgnda, quarta e settima), non sono permesse piti consonanze perfette consecu-
tive «ne per grado né per salto», ma solo se insistono sul medesimo grado ;);;pure
quando una delle due parti sta ferma o si muove per grado; h

2) nessun limite € previsto per la successione di consonanze imperfetie o delle conso-
nanze perfette con le imperfette: unisono pué seguire o essere seguito da qualsiasi
consonanza solo se rimane fermo; ‘
3) guando una parte muove per grado, mentre Ualtra sta ferma, la prima nota deve
essere cqnsonante e la seconda dissonante: se I’ambito della progressione & d/i quat-
tro gradi consecutivi, il movimento ascendente deve iniziare all’unisono, quello di-
scendente dalla quinta. 7 J

. Rigide sono anche le norme che disciplinano la cadenza finale; quando essa & rea-
hz7jata dal controcanto, deve utilizzare una delle seguenti solu;ioni: o

aj mtervallo melodico discendente di quinta o ascendente di quarta, in rapporto di
ter;a maggiore/quinta ¢ ottava/unisono con il canto;

b) intervallo melodico discendente di quarta o ascendente di quinta, in rapporto di
ter;a minore/quinta e ottava/unisono con il canto; ’

c) mt'ervallc) melodico discendente di seconda, in rapporto di terza minore/sesta
maggiore € ottava/unisono con il canto;

d) mtervai.lo melodico ascendente di seconda, in rapporto di terza minore/sesta mi-
nore e unisono con il canto.

1 cpmplesso della normativa trova pratica dimostrazione in una composizione so-

pra I’mnq Quem terra pontus sydera, a due voci in tempo di emiolia, successivamen-
te armonizzato anche a tre voci con accompagnamento di basso continuo.’®

Es. 11 (Lorenzo Penna, Direttorio del canto fermo, 1688, p. 89)
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Si osservi che,‘malgrado le innegabili novita di apparenza, il fondamento di que-
ste regole am}omche ¢ ancora quello rinascimentale e che le indicazioni sulle cadenze
sono coerenti con le prerogative richieste dal canto fermo, anche se nella pratica i

56 Ivi, pp. 89-93.
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limiti imposti all’ambito accordale e alle consonanze non sono semMpre rispettati. In-
fatti, soprattutto dal Settecento inolirato non € raro imbattersi in canti a due voci
che arricchiscono lo sviluppo armonico della vox organalis ampliando la gamma de-
gli intervalli con la presenza di quarte, quinte eccedenti ¢ settime diminuite; lo stesso
sistema delle cadenze, pur molto rigido, a volte rompe il proprio schema fisso intro-
ducendo la terza piccarda ¢ la cadenza sospesa 0, pitt frequentemente, attestando
1e due voci sulla terza dell’accordo fondamentale.>” Tutto ¢id rappresenia un logico
completamento del quadro normativo delineato nel trattato del Penna, da imputare
alle spinte innovative della scienza armonica, ormai sicura dei propri fondamenti
naturali, la quale sembra condizionare Pultima fase del canto bingtim, non per que-
sto costretto a rinnegare i tratti distintivi che ne hanno contrassegnato la lunga evo-

luzione.

Volendo tracciare ora un bilancio, sia pure provvisorio, si pud cercare di stabilire
quanto sia sopravvissuto di quella tradizione e di definire gli ultimi apporti di auten-
tica novita. Analizzando le numerose testimonianze dei secoli X VIl e XiX che ci
sono pervenute, emerge una realta abbastanza precisa del canto binatim, ormai
giunto alle sue ultime espressioni, che puo essere sintetizzata come segue:

1) il genere ¢ prevalentemente utilizzato per I'Ordinario della Messa, ma non ¢i sono
preclusioni per aliri testi liturgici e devozionali, come gli inni e le Litanie lauretane;
2) il cantus planus tende a scomparire, perché la melodia biscantata non € quasi mai
liturgica; il ritmo € mensurale, le composizioni sono sempre in tempo ordinario (4/4
o &) con episodi in tempo ternario (3/4);

3) i periodi musicali sono subordinati alla struttura del testo liturgico, cedono rara-
mente allo sviluppo tematico e rispondono al principio della ripetizione;

4) la melodia in genere ¢i estende nell’ambito di una quinta, né supera ottava: la
vox principalis predilige il grado congiunto ¢ Pintervallo melodico pilt ampio non
supera la quarta;

5) le due voci (spesso anche tre) procedono nota contro nota, con criterio rigidamen-
te omoritmico: sono esclusi abbellimenti, diminuzioni e modulazioni, ma non voca-
lizzi anche ampi; il controcanto non supera mai 'ambito del cantus prius factus, per
il consueto procedimento additivo non originato da regole compositive, ma dal mo-
dus cantandi che assegna alla seconda voce una semplice funzione di ornamentazio-
ne di quella principale;

6) nella progressione prevale ancora il moto parallelo, ma sono comurnemente intro-
dotti anche passaggi per moto retto e contrario; la combinazione armonica tra le due
voci sviluppa tutta la gamma delle consonanze, ma ammette anche passaggi disso-
nanti, presenti con maggiore frequenza nell’accompagnamento accordale del basso:
nonostante cio, il procedimento per terze parallele rimane in numerosi episodi come

57 Si possono trovare conferme, a tale proposito, nelle Messe 2, 5, 6, 16 e 17 del ms. 3308/D della Bi-
blioteca Antoniana di Padova.
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una, connotazione tipica di questo genere musicale;’®
Zz)i orgaan'c ¢ solo apparen?ememe soppresso, in realta ha sempre il compito dell’ac-
8)2‘?}1})?51‘1&?6!1{0 dell'e’v(ou, Chf? S‘ ‘pm‘)’ dire f@rmino dei duetti con basso continuo:
i i ' ,Le‘ imento gbnuale pljefensce Iesecuzione alternatin: le parti deH’Ordimri(;
;in?or/%essaye i t(?Sll ~de’llv"lyjfﬂcm SO}IO a}hern&tin’amente cantati dal coro ed e:t;egwuiti
qj . gfu}o, ma sopravvive anche I’antica consuetudine antifonale di impie&’revdn c
semicori in cgnto'al_(emato, oppure al coro sono assegnate le parti in ¢ o i o
meﬁntre alcuni solisti eseguono le parti a due voci. part i eanio piane,
i tra.ttatl sul canto fermo e 1 libri ¢ manuali di coro, molto numerosi dagli inizi
cilella riforma cattolica fino al tardo Ottocento, nei quali c stata veriﬁm‘i?l 1\“1/—1
i’iuei‘lza dgl ‘camo binatim nel canto fratto, rispondevano al tentativo c{i C‘L 1 d’ ‘@?‘}“
] umfm:mna e Uintegrita del canto liturgico tradizionale, con obiettive ‘LO'USL‘JM‘!C
sente dx‘procederc alla restaurazione del repertorio anli’co Draliro c::O SC“TP‘H‘fﬂlj“?f
Selva Gl_no Stefani,’” si immaginava che una simile riform@ focss’e posfig)?l,e(?(]l?tcanof‘
;izlor;aj};z_axldo qL‘L’e]f?Pertorilo dentro 1;1 thria e la prassi della musica co;‘itempor;
a. B2d ¢ in quest’ottica che il canto binatim acquistd una rinnovata funzione, i
quanto sembre}va possedere le necessarie doti di semplicita e duttilita: :"is w“l 'Jec’i 11“
la lﬂi_atu‘fa nieﬁ'lca del testo € delle sue esigenze di intelligibilita ilﬁnxm;lw (llnilL:?O f —
razioni» mfal'zsr'natiche (ma non sempre) — pur essendo flessil;ile al Oust;‘cc;;lts-’?‘iel—
tc_z dei .IHUSICISU. moderni —, si confermava un genere adattc per buell’J 5} ( fone
25;@6115(? che intendeva far combaciare le regole del cant-() pianoqcon qoéleelzgﬁci;?;
sica darte contemporanea, Non sara un caso se lar azl gregoriz
.avwa[? dallo storicismo romantico e dal movimento ﬁiii\ifizelgi? del L}” egl("\] e
il declino in concomitanza con la fine del canto fratto renert Timente

58 E appena il caso di ricordare ¢ izzazi

monzeppo i 11 caso di ricordare che 'armonizzazione per terze parallele, quale ratto distintivo delle po
’ . <O ’ 7 : N e R e po-
Comr\osp PO,d;.l’ n(?nhe 1d1cu.sam neppure nel secolo XX: basti considerare la Missa pontificalis o d?l e
posizioni liturgiche del Perosi che, in o arti ; ot

i s s nodo particolare nella tessitura ac ’
e ! he, 1 P ‘ ssitura acuta dell’accompagnamento
merosg SOH:) al n;mlre soprattutto per accentuare i momenti melodicamente pit intensi e sug«;es-‘x(“i Nu
.. . . . . vr- . h ~ Sevh :
nche le composizioni di tanti autori ceciliani che ricorrono al medesimo procedi‘?ﬂen‘o evi

to,

p “
entemente perche CgllO St presta alie a ud delle corali pa centatl, g d )] a atu
oran | occhiali JUINd) Proprio peria suan

? G j
INO iC eligl tali
o STE};AN], Musica e religione nell’Italia barocca, Palermo, Flaccovio, 1975, pp. 178-183. Un f
o aalan e re ! ! ‘ ' N N . 6-100. n fe-
dowmenmmog?, per certi aspetti, fu presente anche in Francia con la pratica del «Chant sur le Liv rcL
V ) ! - AVTER
ata nel secolo XVI1II; cfr. JEAN-PAUL MONTAGNIER, Le « Chant sur le Livren au XVIIIC siecle:

les «Traités» de Louis-Joseph March i in, 1
T D archand et Henry Madin, in «Revue de Musicologien, LXXXI, 1995,
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