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TEORIA £ DIDATTICA
DEL CANTO PIANO

Antonio Lovato

Quando nel 1545 fu aperto il Concilio di Trento, il can-
to monodico della liturgia cristiana era sottoposto ad un
processo di trasformazione, in atto ormai da molto tempo,
che riguardava la teoria non meno della prassi esecutiva.
Come ¢ noto, il repertorio gregoriano € il risultato di una
vicenda pil che millenaria, costituita da elementi non sem-
pre organici né lineari sul piano stilistico e formale, diversi
nel tempo e per provenienza. Prescindendo da questa
composita realtd, non sarebbe possibile un’adeguata com-
prensione delle scelte ispirate dal Concilio che, per quanto
inficiate da limiti sostanziali, non costituirono che un pas-
saggio e nemmeno conclusivo nell’evoluzione della monodia
liturgica,

Sarebbe fuorviante anche un approccio di tipo
sincronico, che misuri le diverse specificita del canto piano
sulla base di un unico modello. Per questa via verrebbe im-
pedita una valutazione adeguata di taluni prodotti della
musica postconciliare (neogregoriano, canto fratto, canto
binatim, falsobordone) presenti in libri di canto e opere te-
oriche dei secoli XVII-XIX, e che L. Feininger ha raccolto in
numero significativo nella sua biblioteca.! Generalmente tra-
scurate perché espressione di uno stile corrotto, queste te-
stimonianze rappresentano una guida ai diversi percorsi in-
trapresi dalla musica liturgica negli anni del Concilio di
Trento.

Canto piano, cultura umanistica
e riforme conciliari

Le trasformazioni del canto piano affondano le radici nei
generi poetico-musicali (sequenze, inni, uffic ritmici) che si
affermarono tra XI e XIII secolo, e avviarono il distacco dal
gregoriano autentico per quanto concerne il ritmo, ’ambito
melodico e la modalit3, complice I'affermarsi di tendenze
mensuralistiche. Nei secoli XIII-XIV ebbe poi il sopravvento
la notazione quadrata, che con la sua stilizzazione determi-
no riduzioni e semplificazioni di melismi, liquescenze,

quilismi e la scomparsa delle sfumature ritmiche. Indicativa
dell’eterogenea stratificazione raggiunta dal repertorio
gregoriano intorno al sec. XII ¢ Epistola (1134-1140)* con
la quale s. Bernardo promosse la riforma cistercense, in se-
guito adottata anche dai domenicani (1256), che per ogni
brano prevedeva 'unitd modale, abolizione del bemolle, la
distinzione tra toni autentici e plagali, 'estensione massima
di dieci note, I'eliminazione dei vocalizzi. Ma il vero «<nemi-
con fu, fatalmente, la polifonia che, utilizzando il gregoriano
come cantus firmus, lo piego alla logica mensurale per poi
soppiantarlo. Nel sec. XIV il fenomeno era cosi marcato da
indurre Giovanni XXII a denunciare nella Docta sanciorum
(1324)° P'invadente mensuralismo che, sorretto dalla
spettacolarita delle esecuzioni, aveva eclissato i repertori tra-
dizionali. Tutto ci0 accadeva mentre la musica ripensava il
proprio statuto guardando alle regole metriche della «gram-
matica». Gid intorno al 1100 Johannes Cotton nel De musi-
ca*aveva applicato alle melodie liturgiche la wripartizione in
principium, medium e finis, segnalando la corrispondenza
fra le sezioni della linea musicale e quelle del testo (commata,
cola, periodus) di un’antifona per la festa di s. Pietro. Dalla
metrica [a musica derivo i valori della lunga 8 e della breve
&, sulle cul combinazioni si basarono i «anodi» (ordines) clas-
sificati da Walter Odington agli inizi del Trecento nella
Summa de speculatione musicae,’ e che unitamente alla
semibreve & diventarono le figure ritmiche fondamentali
per tutte le forme musicali, compreso il canto piano. La re-
torica, invece, trasmise alla musica le varie forme di ornato
(colores) teorizzate nel secoli XII-XIV da Giovanni di
Garlandia e da Heinrich Eger von Kalkar; ma gia Aribone
nel De musica (1070 ca.)® aveva analizzato la melodia di
un’antifona della Pentecoste, rilevando la costruzione
isosillabica delle frasi, strutturate in sezioni omogenee
(distinctiones e newme). Dalla poetica, infine, furono mu-
tuati i tre generi musicali, che Johannes de Grocheo codifi-
o nel De musica (sec. XI%),” relegando all’ultimo posto la
musica ecclesiastica, cioé la monodia religiosa, la cui unica
possibilita di sopravvivenza fu di adeguarsi ai nuovi schemi
ritmico-prosodici.

La tendenza si accentud nei secoli XIV-XV, allorché la
cultura umanistica, impegnata a recuperare i valori dell’eta
classica, estese I'idea di una metrica quantitativa anche ai
testi liturgici, avviando la «riforma» del canto piano con l'in-
tento di assoggetiarlo alle regole della prosodia. Per correg-
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gere i presunti errori del passato, fu inevitabile assegnare
alle sillabe atone un solo valore, privandole det grappi
neumatici che furono eliminati o trasferiti sulle sillabe ac-
centate, legittimate ad appoggiarsi su valori lunghi. Percio,
se nel Tractatus de notis et pausis (sec. XV<) Johannes
Tinctoris constata che il canto piano ¢ ancora regolato da
note «incerti valoris»,* perché «<nunc cum mensura nunc sine
mensura, nunc sub una quantitate perfecta, nunc sub alia
imperfecta canuntur secundum ritum ecclesiarum aut
voluntatem canentiumy, il Libellus (1529) di Biagio Rosset-
t? & pilt preciso sulla natura delle note nella «musica plana.
Egli osserva che il valore della lunga, della breve e della
semibreve spesso equivale a quello delle figure corrispon-
denti del «cantus mensurabilis», come nel Credo cardinale
(Credo IV) oppure nelle sequenze e negli inni eseguiti secon-
do l'interpretazione ritmica dei francesi. In [talia, invece, si
preferisce cantare «omnes notulas aequales», cioé «in eadem
mensurar, che equivale alla breve nelle festivitd, alla semibreve
quando si canta «strictius». Il fatto &, denuncia il Rossetti,
che 1 pitt non conoscono il canto figurato e «non habent
cognitionem de quantitate valoris notarumy»; per cui in mol-
ti fuoghi il canto piano viene eseguito «aequaliter», allun-
gando le sillabe brevi contrariamente alle regole della «gram-
matica.

Non ¢ diversa I’idea di musica piana espressa
nell'Utriusque musices epitome (1540} di fra Mauro da Fi-
renze,'” per il quale il canto fermo & una «pronuntia di voci
di semplici note con uniforme tempo, intero, indivisibile et
inalterabile». Sembra d’accordo anche Pietro Aaron, il qua-
le nel Libri tres de institutione harmonica (1516)'! suddivi-
de il canto piano in cinque ordini. Il terzo, definito
«prosaicus», & ricorrente nel Proprio e ammette piti note per
ogni sillaba, a discrezione del compositore, «ut cantilena
productior fiat. Il quarto ordine & detto «metricus», perché
riservato alle composizioni poetiche come gli inni, «in quibus
quidem modulationibus mos est totidem quot sunt syllabae
notas adhibere».

Come si puo osservare, tra Quattro e Cinquecento U'in-
terpretazione mensurale e prosodica del canto ecclesiastico
era non solo praticata, ma legittimata da teorici autorevoli.
A dissipare eventuali dubbi ci sono le Istitutioni harmoniche
(1558) di Zarlino,” 12 dove egli afferma:

la prima regola adunque sara di porre sempre sotto la

sillaba longa o breve una figura conveniente, di ma-

niera che non si odi alcuno barbarismo.

Applicata al canto fermo, questa regola stabilisce:
in ogni figura quadrata sig accomodata la sua sillaba,
eccettuando alcune volte le mezane che si mandano
come le minime et anche come le semiminime, come
si comprende in molte cantilene et massimamente nel
Credo in unum Dewm, il quale chiamano cardinalesco.

Sono testimonianze della cultura umanistico-
rinascimentale, che sf avvicind al canto piano dalla prospet-
tiva di un riscoperto e supposto criterio quantitativo, al qua-
le rimasero estranee le specificitd ritmiche del repertorio clas-
sico della monodia liturgica. Non a caso i teorici portano a
esempio il Credo IV, composto nel sec. XV «sub una quantitate
perfectar, che lo rese particolarmente adatto all’elaborazio-
ne polifonica con 'aggiunta di una o pitt d'una vox organalis
alla vox principalis.

Analogamente furono privilegiati gli inni ¢ le sequen-
ze, generi dal ritmo regolare perché legati a metri di ascen-
denza quantitativa, come il giambo (\_j— \_— ) e il
trocheo (—\_s —_/) del periodo classico.

Era questo il gregoriano apprezzato da musicisti e uo-
mini di cultura attratti dalla poesia classica, come Petrus
Tritonius, che nel 1507 pubblico numerosi inni in notazio-
ne «more antiquo mensuratar, utilizzando preferibilmente
Pionico a minore (\_\_j — — ), dove i piedi corrispon-
dono alla figura ritmica ternaria > < [ In quest’ottica
sl spiegano iniziative quali PInnario (1525) del cardinal
Ferreri, detto «della riforma umanistica» perché concepito
per emendare gli inni sul piano linguistico e prosodico. In-
fatd, Poperazione promossa da Leone X fu espressione de-
gli ambienti umanistici romani, influenzati in particolare dal
segretario del papa, Pietro Bembo, che proprio nel 1525
pubblico le Prose della volgar lingua. Principi analoght avreb-
bero motivato anche la riforma degli inni voluta nel 1629
da Urbano VI, secondo lo spirito classicista del circolo cul-
turale dei Barberini.

Al clima intriso di mensuralismo e classicismo, domi-
nante tra Quattro e Cinquecento, non rimasero indifferenti
neppure i teorici maggiormente fedeli alla tradizione, come
Bonaventura da Brescia, autore della Regula musice plane
(1497),% un «breviloquium musicale» che ebbe numerose
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# Mano guidoniana con inizio del Compendium musice dal Sacerdo-
tale di Castellani, Venezia, Sessa, 1523 (Bibl. Feininger, FSV 24).

ristampe fino al 1591. 1l trattato, nel quale sono esposti i
fondamenti del canto piano (mano guidoniana, solmisazione,
intervalli, modi, intonazioni), non si occupa di aspetti
mensurali, ma ne manifesta riflessi evidenti. Ad esempio,
analizzando l'intervallo melodico di quinta, 'autore ripren-
de il concetto di «musica ficta» non per spiegare la tecnica
della «mutazione» nell’esacordo, ma per dare ragione di un
sistema basato sulla gamma del Si, sul cromatismo come ele-
mento di modulazione, sull’attrazione della tonica. Lo stes-
so Francesco de Brugis, che con raro rispetto della tradizio-
ne cur0 la parte musicale del Graduale (1499-1500),
dell’Antifonario (1503-1504) e del Salterio (1507) stampati
a Venezia da Lucantonio Giunta, non manco di operare «cor-
rezioni» sui canti tradizionali, come egli motiva
nell’Opusculum posto in apertura del Graduale e
dell’Antifonario.** Anche I’anonimo Compendium musices,"

Mano guidoniana da Frezza delle Grotte, Il cantore ecclesiastico,
1698 (vedi scheda 55), tavola ripiegata dopo p. 12.

oggetto di numerose ristampe dal 1499 al 1597 e posto in
appendice alle edizioni del Sacerdotale di Alberto Castellani
fino al 1614, si limita ad illustrare gli elementi essenziali
della musica ecclesiastica (mano guidoniana, mutazioni, in-
tervalli, modi); tuttavia, il breve compendio raccomanda che
il canto dei chierici «non sit remissus, non fractus», ma «gravis
et uniformis», cioé vincolato alla declamazione dei testi.
Difficilmente il Concilio avrebbe potuto sottrarsi all’in-
flusso di categorie estetiche che condizionarono il riordino
definitivo del repertorio liturgico ai valori della musica figu-
rata, con 'obiettivo di omologare il ritmo delle melodie a
quello delle parole. Nella necessita di riabilitare il canto pia-
no come espressione autentica della tradizione liturgica, le
regole certe della musica contemporanea costituirono il
mezzo pitt idoneo per ridare dignita e stabilitd ad un patri-
monio di canti fortemente compromesso dalle alterazioni
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subite nel tempo. La riforma tridentina accettd, dunque, i
presupposti dell’umanesimo classicista e della concezione
musicale moderna come via obbligata per una nuova siste-
mazione del canto ecclesiastico, conforme alla sensibilita del
tempo e ai requisiti dell’arte che, 2 seconda della tipologia
dei canti, variava dalla razionalita della mensura polifonica
all'uniformic dell'aequalitas, ciog dell’isocronismo quale
garanzia di linguaggio universale e inalterabile.'®

A motivare queste considerazioni sono, in realtd, gl
esiti del canto piano successivi al Concilio di Trento, che
sembra non avere dedicato particolare attenzione ai proble-
mi della musica liturgica, preoccupato in primo luogo di
fissare I'immutabilita dei testi. Pertanto, se tra il 1570 e il
1614 apposite commissioni postconciliari, che facevano capo
a Roma, provvidero alla revisione dei principali libri liturgi-
ci (Messale, Breviario, Pontificale, Cerimoniale e Rituale), i
libri liturgico-musicali (Graduale e Antifonario) continua-
rono ad essere stampati secondo gli schemi tradizionali, an-
che se la notazione quadrata delle varie edizioni subi modi-
fiche e alterazioni di tipo mensurale e tonale ad opera dei
singoli curatori. La riforma dei libri di canto fu avviata nel
1577 da Gregorio XIIT e sfocid nella pubblicazione del Gra-
duale secondo i criteri della tanto contestata Editio Medicaea
(1614-15), il piti radicale tentativo di adattare il canto pia-
no alle regole della prosodia classica e del ritmo mensurale,
ritenute garanzia dell'intelligibilica dei testi: non a caso que-
sta edizione, come quella del Graduale Romanum stampato
a Venezia nel 1591 e la revisione del Pontificale nel 1595, fu
opera di alcuni celebri polifonisti.”” La Medicaea, divenuta
editio typica nel 1886 mentre divampava il dibattito sul
recupero filologico delle melodie gregoriane, ebbe una dif-
fusione limitata; ma pit delle altre edizioni rispecchid una
prassi diffusa, che i teorici del periodo barocco avrebbero
disciplinato incerti tra la volonta di restaurare la tradizione,
inseguendo il mito delle origini, e la proposta di soluzioni
eclettiche, dettate dalla necessitd di rendere comprensibile
un repertorio non piu attuale,

Alcuni dei principi che regolavano I'esecuzione del
canto piano negli anni immediatamente successivi al Conci-
lio di Trento sono esposti nella premessa al Directorium chori
(1582) di Giovanni Guidetti.”® Questo manuale pratico, ri-
stampato fino al sec. XIX, da indicazioni «ut cantus rite
observeretur» e chiarisce la «differentia» delle note. Ribadi-
to che nelle celebrazioni solenni «maiori cum gravitate et

dignitate in canendo vox sustentanda et moderanda est», la
figura fondamentale ¢ la brev «cui sublecta syllaba ita
proferetur ut in canendo tempus unum insumatur», mentre
la semibrevis € «celerius est percurrenda, ita ut dimidium
unius temporis impendatur». La brevis sub semicirculo
«paulo tardius proferenda est, adeo ut in cantu tempus unum
et dimidium insumatur»; la brevis intra semicirculum cum
puncto & «magis est protrahenda, ita ut fiat mora duorum
temporum». E possibile a breve legata alla semibreve, 29:
in questo caso «syllaba subiacens leni quodam spiritus impulsu
pronunciabitur, perinde ac si duplici scriberetur vocali».
Un’ulteriore semplificazione interviene nell’edizione curata
da Francesco Massano nel 1604, dove oltre alla breve e
alla semibreve ¢ prevista la longa ™, la quale «paulo tardius
proferenda est, adeo ut in cantu tempus unum et dimidium
insumatur». Tre sole figure, quindi, legate da preciso rappor-
to di tempo come insegnano «artis musicae veteres et
doctissimi magisiri», e perché «in antiquis et recentioribus
libris hae solum reperiuntur». Uedizione Pustet (1874)*°con-
fermera questa impostazione, anche se la lettura mensurale
del canto piano appare ormai insostenibile e chiari sono i
riflessi delle posizioni espresse dai teorici della restaurazio-
ne del canto gregoriano. La premessa, infatd, avverte che
«semibrevis minori temporis spatio proferetur quam nota
brevis, longa autem majori»; la breve «per se tempus incertum
exprimit» e il suo valore & definito dalla «syllaba cui incidit,
per cui «cantabis syllabas sicut pronuntiaveris».

In seguito agli esiti acquisiti nel rinascimento, i teo-
rici sembrano propendere per 'uniformita ritmica del canto
piano; ma 'aequalitas risulterd spesso monotona e
inespressiva, non sempre coerente con il ritmo prosodico,
per cui si rendera necessaria una «riduzione a forma miglio-
re». Cosl, Orazio Tigrini nel suo Compendio della musica
(1588),* dopo avere ribadito che «sotto la sillaba lunga o
breve si ponga una figura conveniente, cioé che non si faccia
la lunga breve et la breve lunga», avverte che «nelle [figure]
legate tanto nel canto figurato quanto nel fermo non si ac-
comoda loro pitt d’una sillaba nel principio». Nella Cartella
musicale (1614) e nel successivo Cantorino (1622), invece,
il Banchieri da per acquisita la semplificazione mensurale,?
affermando che «le note del canto fermo si segnano breve
negre, la qual negrezza le cangia in semibreve»: B = €. Ma
Adriano Banchieri scriveva «per novizzi e chierici secolari e
regolari», mentre il Guidetti, allievo del Palestrina e cantore
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in S. Pietro, pensava alle chiese cattedrali e collegiate; Ora-
zio Tigrini, emulo di Zarlino, si rivolgeva invece ai cantori
delle principali cappelle musicali.

Canto neogregoriano, canto fratto
e canto piano binatim

Una volta ancorato stabilmente ad una concezione rit-
mica di tipo mensurale e a principi imitativi della prosodia
classica, il canto ecclesiastico, lungi dal raggiungere una sta-
bile e ordinata uniformita, paradossalmente (ma inevitabil-
mente) fu sottoposto ad ulteriori revisioni che in epoca ba-
rocca ne intaccarono la natura diatonica, la struttura modale
e la forma monodica. Operazioni come il Directorium chori
(1634) di Francois Bourgoing e il Graduale (1658) di
Guillaume-Gabriel Nivers, noti sia per la semplificazione
applicata alle melodie sia per Pintroduzione di numerose
alterazioni, furono un tentativo tipicamente barocco di con-
servare il canto piano, I'unico canto autentico della Chiesa
postconciliare, razionalizzando quel repertorio dentro la te-
oria e la prassi della musica contemporanea. Pitt in generale,
dai trattati che proliferarono nei secoli XVI-XVIII emerge
la convinzione che il canto piano potesse legittimare la pro-
pria sopravvivenza soltanto accettando 'omologazione alla
moderna sensibilita tonale, alla natura armonica della
monodia accompagnata che si andava imponendo, al gusto
dei fedeli che gradivano I’accompagnamento dell’organo, il
contrappunto alla mente applicato alle melodie ecclesiasti-
che ¢ la pratica dell’alternatim intesa come forma ‘da con-
certo’. Il fatto stesso che 1 teorici non procedano in modo
uniforme, che nei loro scritti abbondino le contraddizioni
dovute ad un’impostazione antistorica e all'assenza di pre-
occupazioni filologiche, dimostra che I'obiettivo era di con-
fezionare un prodotto per le necessitd d’uso, in grado di
glustificare gli adattamenti, i travestimenti (composizioni
neogregoriane) e I’elaborazione del canto piano secondo le
caratteristiche delle polifonie popolari.

Alcuni autori danno un quadro chiaro del fenomeno,
grazie alla loro consuetudine con la pratica corale. Sono espo-
nenti delle diverse famiglie francescane (in particolare mi-
nori conventuali) o di altri ordini religiosi e di congregazio-
ni secolari, che per ragioni pratiche motivano il repertorio
tradizionale con regole standardizzate, oppure per questio-
ni di gusto teorizzano adattamenti e rielaborazioni in nuove

composizioni. Lo schema ¢ quello dei trattati risalenti al
periodo umanistico-rinascimentale: mano guidoniana, chia-
vi, note ¢ loro valore, mutazioni, gradi e intervalli melodici,
modi e intonazioni. A tanto si riducono gl scritti teorici di
Marco Dionigi, Li primi tuoni (1648), di Pietro Fabrizi,
Regole generali di canto ecclesiastico (1651),* o di Gerolamo
Cantone, Armonia gregoriana (1668),” che si differenziano
dai modelli del sec. XVI per I'esposizione meno concettua-
le, per la semplificazione degli esempi musicali e perché il
canto piano risulta una forma d’arte autonoma rispetto alla
musica figurata.

Sempre intorno alla meta del Seicento appaiono 1 se-
gni di una nuova codificazione del canto piano, che ai cano-
ni dell’estetica rinascimentale unisce quelli della retorica ba-
rocca. Il minore osservante Giovanni D’Avella nelle Regole
di musica (1657)* ripensa il valore delle note, che conser-
vano tutte lo stesso tempo, escluse perd

tutte le prime note di qualsivoglia cantilena [che] si

devono tenere duplicatamente, per formar bene e dar

spirito alla voce; e le penultime anco si devono tener
tanto, per far la terminata consonanza.
Compaiono, poi, «certe note con due code» [, sostituibili
anche con due figure quadrate di spessore diverso BB 8

e questa nota si chiama quilisma, cioé qualis prima, e

queste si devono tenere due ancora e questo avviene

che alle volte bisogna dare certo affetio (rispetto al-

Paffetto delle parole) al canto.

Tali determinazioni sono storicamente e
filologicamente infondate, ma la poetica degli affetti recla-
ma i propri diritti e chiede «per abellimento certe alterationi»,
ciog I'uso espresso o sottinteso del diesis che «in diverse cor-
de apposti fanno si bell’effetto», simile a quello «rillante
nella voce che fa la lima limando il ferro, onde poi vien
detta alteratione chiamata lima musicorumy». Questi ed altri
procedimenti fanno si che chi assiste ai riti sia «allettato et
introdotto dolcemente a diversi effetti e sante virtt. Cosi i
responsori «si devono cantare graviter et dissolute»; le
antifone, «che hanno I'elevationi piacevoli, fanno il canto
soave»; gli introiti si eseguono «guasi voce praecond, per
eccitare e confortare gli proficienti»; tratti, offertori e
postcomunioni «sono pie considerationi, pianti, offerte con-
tinue di mondo cuore ¢ rassegnamenti sotto la volonta di
Dio».
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Qualora il repertorio tradizionale fosse inadeguato,
si comporranno nuove melodie in stile gregoriano, sulla base
delle collaudate regole ritmiche e prosodiche che gia disci-
plinano il canto piano. Per D’Avella & un’operazione essen-
zialmente retorica, finalizzata ad «allettare gli uditori e dar
consonanze al canto». Le nuove melodie rispetteranno 'or-
dine dei «membri» ¢ la logica dei «sensi», osservando la
«positurar, cio¢ la struttura gerarchica della frase (coma,

colon e periodi). Quanto al modo, esso dipende dal signifi- -

cato dei testi: autentico o plagale «se sono tutti piacevoli o
dispiacevoli», misto «se sono sensi parte piacevoli e parte
dispiacevoli», mentre volendo «spiegare ogni senso di paro-
le» servono 1 modi irregolari. La melodia deve salire quando
«le parole trattano d'altezza», scendera in caso contrario; le
sillabe che corrispondono al nome di una nota devono esse-
re cantate «con la prolatione dell’istessa nota», badando alle
«prolationi acute, che stan megliori sopra la lettera 7 che
sopra la a». Per le antifone «devono essere poche note»; 1
responsori sono ornati e «in una lettera significante si met-
tono pill note: 4, 6 € pit»; nei graduali «s'usano 4 e 6 pil
fino a 20 ¢ 30 fino a 36 note». Lelenco degli artifici conti-
nua secondo una ricca casistica adatta a «spiegar corona,
gaudio e cosa simile, che ricercano la prolissa delle note o
una gorgizzata o gargante di note in corde allegre.

Il trattato di D’Avella, emblematico nel suo tentati-
vo di motivare le trasformazioni del canto ecclesiastico tra-
dizionale verso le conquiste della musica moderna, costitui
un punto di riferimento per altri teorici. Vi fa ripetuti ac-
cenni anche Matteo Coferati nel Cantore addottrinato
(1682),” dimostrando particolare interesse per la natura
espressiva delle note. Confermato il presupposto per cui
«musica plana est quae in suis notulis aequam servat
mensuram absque incremento vel decremento prolationis»,
sono considerate tre figure: quadrata B, obliqua %, tonda o
triangolata @, che, secondo 'autorita attribuita a Zarlino e
Banchieri, «vanno tutte portate a una medesima misura di
tempo». In queste figure il Coferati intravede soltanto una
differenza formale, dovuta «ad maiorem pulchritudinem li-
bri et decorem scripturae et ut minorem (!) spatium loci
occupent», mentre ritiene importante segnalare alcune pe-
culiarita espressive di tipo retorico:

1l Do e il Fa si porta soave e delicato. Il Mi e il La

acuto. Il Re e il Sol, che sono naturali e mediocri,

cagionano melodia, perché si profferiscono con affet-
to allegro e giocondo.

Smarrita ogni consapevolezza dell’ originaria ritmica del can-
to piano, si osserva che la sillaba sottoposta a gruppi di pitt
note

si dee strascicare sopra tutte quelle note legate o ton-
de, finché non venga un’alira sillaba; e percio tanto
le note tonde che legate non debbono avere sotto di
sé sillaba, perché servono sempre per istrascico.

La crisi della concezione modale, invece, risulta eviden-
te nei capitoli dedicati ai modi, teorizzati anche in funzione
delle composizioni neogregoriane. Dilungandosi nell’anali-
si della «mistione» e della «commistione» dei toni, delle «can-
tilene irregolari o spostate» e del «<modo di restar con I’orga-
no» nell’accompagnamento dei canti, il Coferati avvicina gli
otto modi alle tonalitd moderne, con tanto di alterazioni,
sensibile e dominante,

Di composizioni neogregoriane tratta ampiamente I/
cantore ecclesiastico (1698) del minore conventuale Giuseppe
Frezza Dalle Grotte di Castro,” il quale fissa per ogni tono
cinque «cadenze o clausole», ritenute «[’ossatura delle canti-
lene», in quanto regolano «i periodi delle parole et anche le
parti dei periodi». Esse sono le seguenti: finale, corrispon-
dente, media, partecipante e concessa; si possono replicare,
ma ¢ opportuno variarle affinché «il canto riesca piti vago».
Sono ammessi 1 «passaggi», ciog gruppi di note per un’unica
siflaba, i quali «non devono esser tanto lunghi, che non si
possan cantar tutti d’un fiator; & bene «sfuggirli nell’l e
nell’U», sono invece gradevoli nelle altre vocali, ma non in
sillaba «breve sdrucciola» o nell’ultima sillaba. Per ogni tono
sono indicate le corrispondenti tonalita e le «proprieta par-
ticolari», in conformita alla natura dei testi: il I sara piace-
vole e giocondo, il II mesto e piangente, il I austero e
crudele, il IV vezzoso e carezzevole, il V aspro e ardito, il VI
amabile e benigno, il VII sdegnoso e sprezzante, 'VIII pla-
cido e quieto. Questi principi furono all’origine di una vasta
produzione che, soprattutto nel sec. XVIII, si diffuse nei con-
venti e nelle parrocchie per i suoi caratteri di semplicita e di
apparente conformita alle regole dello ‘stile ecclesiastico’. Il
genere neogregoriano si avvalse anche del contributo di noti
compositori, quali Nicolas-Antoine Le Begue e Henry Du
Mont in Francia o Lodovico Grossi da Viadana in Italia, e fu
praticato perfino da esponenti della restaurazione
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B Frontesplzlo di M. Coferati, Il cantore addottrinato, 1682
(vedi scheda 57).

ottocentesca, ad esempio dal sacerdote trentino
Giovampietro Beltrami nelle antifone del Supplementum
novissimum (1822-25).%

Il cantore ecclesiastico del Frezza illustra anche la na-
tura e le caratteristiche del «canto fermo licenzioso o
semifigurato», comunemente noto come canto fratto, di cui
offre una trattazionie ampia, che si completa con quella espo-
sta dal minore osservante Andrea da Modena nel Canto
harmonico (1690).° Il canto fratto si avvale di sole tre figu-
re: [a breve @, la semibreve ¢ e la minima nera |, tra loro
combinate anche dentro battute regolari. Nel canto fratto,
detto spezzato perché «ammette inugualita di figure e misu-
re di tempo», la breve «si dovrd tenere una battuta, la
semibreve mezza battuta e la semiminima dovrassi solo so-
stenere un quarto di battuta; la qual battuta altro non & che
un regolato battere e levare di mano». In pratica, il canto
fratto rappresenta «una variata prolatione di tempo nella
cantilena», cio¢ la rottura dell’sequalitas del canto piano,

ottenuta tramite I'introduzione di «qualche diversita de’ tem-
pi»: la «triplas (3/2), suddivisa in una breve e in una semibreve
per battuta B¢ B¢ | B ; I'«emioliar (3/1), suddivisa in
tre semibrevi per battuta ¢ ¢ €€ € /9 ¢ . Piti raramente
s1 pud incontrare la «tripla doppia» o «estuplar, che richie-
de sei semibrevi per battuta e ammette la minima. Queste
figure ritmiche sono usate negli inni e nelle sequenze, «per
esser questi come ariette ecclesiastiche», e nei Credo, «forse
per render men tediosa la longhezza con qualche varieta»,
ma non sono escluse le altre parti dell’Ordinario. II Frezza
stesso ha dato una prova pratica di canto fratto nel Symbolum
apostolorum,* pubblicato in appendice al Cantore ecclesia-
stico, componendo una serie di Credo «dall’andar di qual-
che altra cantilena ecclesiastica, per essempio da gl'inni, imi-
tandoli nel principio e nel progresso», sull’esempio dei Ven-
tiguattro Credo pubblicati da Lodovico Grossi da Viadana
nel 1619,

1l sistema teorico del Frezza e di Andrea da Modena
rimase alla base delle composizioni in canto fratto dei secoli
successivi, riconfermato in pieno Ottocento dal sacerdote
trentino Nicolo Toneatti nelle Regole principali del canto
gregoriano (1849).% 1l Toneatti stabilisce una distinzione tra
tempo perfetto ordinario () e a cappella (¢ 0 2) e tempo
imperfetto che, suddiviso in «tripla di semibrevi» (3/2) e «tri-
pla di minime» (3/4), riconduce le ultime tracce della
«proportione d’inugualitd» all’attuale suddivisione ritmica.
Codificando una prassi consolidata, il Toneatti conferma che
il canto fratto, ancora utilizzato a metd del secolo XIX «in
occasione delle maggiori solennitd», si & uniformato alle re-
gole di ritmo e tempo della musica moderna. E Iesito finale
di un genere nato come «cosa di mezzo tra il canto piano ed
il figurato», che si esaurisce «dietro le leggi del canto figura-
to». Proscritto come la peggiore degenerazione della monodia
ecclesiastica, in realtd il canto fratto & 'ultimo nato della
contaminazione tra musica simplex e musica multiplex, tra
formalismo modale e concezione moderna della tonality,
teorizzata nei secoli XVI-XVII e sancita dall'immutabilita
della musica liturgica imposta dal Concilio di Trento. Ne
sono testimonianza gli innumerevoli libri liturgici dei secoli
XVII-XIX, disseminati un po’ in tutta 'Europa centro-meri-
dionale e con significative presenze anche nel Trentino, a
riprova dell’ampia fruibilita di un genere musicale che si di-
stingue per "ambito tonale ristretto e invariato, I'ostinazio-
ne della finalis e della nota di recitazione, I'uniformita rit-
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mica e I'inconsistente ornamentazione melodica.*

Uz risultato analogo, ¢ per certi aspetti complementa-
re, ¢ rappresentato dal canto binatim, cioé dalle composi-
zionl a due vocl caratterizzate fin dal medioevo dalla
commistione abituale tra canto piano e musica mensurale.”
Questa tradizione di polifonie primitive o popolari, dovuta
alla pratica di biscantare la melodia liturgica attraverso il
procedimento omoritmico delle voci e I'uso di consonanze
perfette, sostituite in epoca moderna dal prevalere di terze
e seste per moto parallelo o contrario, nei secoli XVII-XIX
trova un terreno fertile per riproporsi nel canto fratto e nel
vasto repertorio neogregoriano. | teorici vi scorgono un pro-
cedimento utile per abbellire e rivitalizzare il canto piano,
salvaguardando almeno le parvenze della sua identita. Ne
fanno cenno Giovanni D’Avella, parlando del «contraponto
a campagnar, ¢ il Frezza a proposito di alcuni repertori dei
francescani; sillogi di canti a due o piti voci sono raccolte a
scopo didattico nel trattati Lumi primi del canto fermo
(1686) di Marzio Erculei, della Congregazione di S. Carlo
di Modena, e Scuola corale (1707) del carmelitano France-
sco Maria Vallara.’¢

Alla fine del Seicento il canto binatim assume una con-
figurazione che si allontana per certi aspetti dalle caratteri-
stiche originarie, adattandosi alle regole dell’armonia tona-
le. Di questi problemi tratta il carmelitano Lorenzo Penna
nel Direttorio di canto fermo (1689),”” quando espone le
regole «del modo di comporre il canto fermo a due [o tre ]
cori», cioé a due o tre vocl. Il quadro normativo si pud cosi
sintetizzare:

1) il canto binatim & generalmente utilizzato nell’Or-
dinario della messa, senza preclusione per altri testi
liturgici o devozionali;

2) la melodia biscantata non ¢ pilt rigidamente vinco-
lata a] canto piano ed ¢ in tempo ordinario con episo-
di in tempo ternario;

3} le due voci (spesso anche tre) procedono nota con-
tro nota, senza abbellimenti o modulazioni: il
controcanto non supera mai I'ambito della voce prin-
cipale;

4) rimane prevalente il moto parallelo, ma sono fre-
quenti anche gli episodi per moto retto o contrario;

S) il trattamento di consonanze e dissonanze denota
la prassi del basso continuo, tuttavia le terze parallele

rimangono una connotazione tipica di questo genere
musicale;

6) i canti sono eseguiti di preferenza secondo la prati-
ca dell'alternatim.

Riorganizzato sulla base delle mutate esigenze, il canto
binatim recupert la propria funzione, poiché le caratteristi-
che di semplicita e di flessibilitd lo rendevano quanto mai
idoneo a coniugare la monodia ecclesiastica con la musica
d'arte contemporanea.

C’¢ da aggiungere che se il canto binatim aveva lo
scopo di nobilitare il canto piano con funzione di ornamen-
to, a maggior ragiore questo compito poteva essere svolto
dal falsobordone, un genere di origine popolare, a tre o quat-
tro voci, che prosperd dopo il Concilio di Trento sopratrut-
to nel canto dei salmi e dei cantici. £ un «sopra-canto» sul
tono tradizionale, che garantisce la declamazione dei testi
arricchendo di sonoritd omoritmiche la corda di recita. Ge-
neralmente 1 teorici, ad esempio il Frezza nel Cantore eccle-
siastico o Giovanni Agostino Casoni nel Manuale
Choricanum (1648),% si limitano a registrarne 'ampia dif-
fusione, evidenziando gli effetti di accumulazione sonora
prodotti da queste polifonie elementari. In altri casi si con-
fezionano agili raccolte didattiche di armonizzazioni a quat-
tro voci, riservate alla intonazione dei salmi o ai recitativi,*
che sono molto semplici ma di grande efficacia per il conti-
nuo moltiplicarsi di accordi identici, secondo il procedimento
retorico proprio della congeries. E il tentativo pit manifesto
di rendere accetto alla cultura e alla sensibilit barocca un
repertorio musicale non suscectibile di mutamenti: il
falsobordone, appunto, come amplificazione enfatica della
parola di Dio, immutabile come il rito e il canto che la cele-
brano. In quanto tale non sara ignorato nemmeno dal movi-
mento ceciliano del sec. XIX che, pur nel radicale rifiuto
della mistificazione implicita nell’abnorme metafora del canto
ecclesiastico fabbricata dopo il Concilio di Trento, vede nel
falsobordone una sintesi ottimale dell’unica musica ritenuta
degna del sacro: la polifonia rinascimentale e il canto
gregoriano, di cui finalmente inizia il processo di riforma su
presupposti scientifici, sebbene nello spirito di una restaura-
zione storicistica e nostalgica, che ricerchera autentica
musica liturgica in modelli filologicamente ricostruiti, ma
idealizzati e resi assolut, al di fuori della realtd in cui vive,
prega ¢ canta la comunitd dei fedeli,
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Una esauriente descrizione dei libri di teoria e di didattica musicale
raccolti da L. Feininger ¢ ora disponibile nel catalogo Le fonti litur-
giche a stampa della Biblioteca musicale L. Feininger, a cura di
Marco Gozzl, 2 voll., Trento, Provincia Autonoma di Trento - Servi-
zi beni librari e archivistici, 1994, in particolare vol. II, pp. 937-968:
a questo repertorio si fara riferimento con la sigla BFG quando si
parlera di trattati o libri liturgici presenti nella Biblioteca Feininger.
Utili note di commento sono contenute anche nel catalogo della
mostra La Biblioteca musicale Laurence K J. Feininger. Trento, Ca-
stello del Buonconsiglio 6 setiembre - 25 ottobre 1985, a cura di
Danilo Curti e Fabrizio LEoNarDEeLLL, Trento, Provincia Autonoma
di Trento - Servizio Beni Culturali, 1985, pp. 156-164.

F J. GuenTener (ed.), Epistola s. Bernardi de revisione cantus
cisterciensis et tractatus scriptus ab auctore incerto cisterciense
«Cantum quem cisterciensis ordinis ecclesiae cantare», American
Institute of Musicology, 1974 (Corpus scriptorum de musica = CSM,
24),

E. A. Friepserc (a cura di), Corpus iuris canonici, Graz, Akademische
Druck- u. Verlangsanstalt, 1955, 11, coll. 1255-1257.

J.S. van WaesserGHE (a cura di), Johannes Affligemensis, De musi-
ca cum tonario, Roma, American Institute of Musicology, 1950
(CSM, 1).

F. F. Hamwion (a cura di), Walter Odington, Summa de speculatione
musicae, American Institute of Musicology, 1970 (CSM, 14).

J. S, van WagssercHE (a cura di), Aribo Scholasticus, De musica,
Roma, American Institute of Musicology, 1951 (CSM, 2).

E. RouLorr, Die Quellenhandschriften zum Musiktraktat des
Johannes de Grocheo, Leipzig, VEB, 1972.

A. Seav (a cura di), Johannes Tincioris, Opera theoretica, American
Institute of Musicology, 1975 (CSM, 22), 1, pp. 117-118

Biagio RosseTTi, Libellus de rudimentis musices,Veronae, per
Stephanum et fratres de Nicholinis de Sabio, 1529 (facsimile:
Monuments of Music and Music Literature = MMML, [1/136).

E A, D’AcconE (a cura di), Mauro da Firenze, Utriusque musices
epitome (dell'una et l'altra musica), Neuhausen-Stuttgart, American
Institute of Musicology - Hanssler Verlag, 1984 (CSM, 32), p. 33.

Pietro AARON, Libri tres de institutione harmonica, Bononiae, in
aedibus Benedicti Hectori, 1516 (facsimile, Bibliotheca Musica
Bononiensis = BMB, 11/8).

Gioseffo ZaruNo, Le istitutioni harmoniche, Venezia, 1558
(MMML, I/1), p. 340-341. Cfr. BFG.

BoNAVENTUR DA BRESCIA, Regula musice plane, Brixiae, per Angelum
Britannicum, 1497 (MMML, 11/87). Cfr. BFG.

Antiphonarium, Venetiis, per Lucam Antonium de Giunta, 1504:

'Opusculum & posto in apertura del volume. Cfr. BFG.

D. CrawrorD (a cura di), Anonimus compendium musices,
Neuhausen-Stuttgart, American [nstitute of Musicology - Hinssler
Verlag, 1985 (CSM, 33). Cfr. BFG.

* Su questo problema cfr. G. STeraNt, Musica e religione nell’ltalia

barocca, Palermo, Flaccovio, 1975, pp. 141-183.

7 Nella prefazione al Graduale stampato dal Gardano nel 1591, & ri-

cordato 'intervento di Andrea Gabrieli (forse € piti attendibile il nome
di Giovanni), Ludovico Balbi e Orazio Vecchi. Invece Giovanni An-
drea Dragoni, Luca Marenzio e Fulgenzio Valesi curarono la prima
edizione ufficiale del Pontificale (1595), voluta da Clemente VIIL
Quanto all'Editio Medicaea, essa ¢ il risultato di un progetto di revi-
sione affidato nel 1577 al Palestrina e ad Annibale Zoilo, ultimato
nel 1614 da Felice Anerio e Francesco Soriano.

Directorium chori [...] collectum opera loannis Guidetti, Romae,
apud Robertum Granion Parisiensem, 1582: cfr. la prefazione «De
usu et modo utendi Directorior. Cfr. BFG.

Directorium chori [...] a loanne Guidetio olim editum, a cura di
Francesco Massano, Romae, apud Sthephanum Paulinum, 1604: cfr.
sempre la prefazione. Cfr. BFG.

® Directorium chori ad usum omnium ecclesiarum, Ratisbonae-Neo

2

Eboraci-Cincinnatii, Pustet, 1874, pp. VII-VIIL

Orazio Ticrvy, I compendio della musica, Venezia, Ricciardo
Amadino, 1588 (MMML, [1/26), p. 51. Cfr. BFG.

* Adriano Bancuiery, Cartella musicale nel canto figurato, fermo &

contrapunto, Venezia, Giacomo Vincenti, 1614 (BMB, 11/26), p. 67;
Ip., Cantorino, Bologna, heredi di Bartolomeo Cocchi, 1622 (BMB,
11/19), pp. 33-48.

Marco DioNiGl, Li primi tuoni overo introdutione nel canto fermo,
Parma, Seth & Erasmo Viotti, 1648.

Pietro Fasrizi, Regole generali di canto ecclesiastico, Roma,
Domenico Manelfi, 1651.

Gerolamo CanTONE, Armonia gregoriana, Torino, Gio. Sinibaldo,
1668.

Giovanni D’AveLLa, Regole di musica divise in cinque trattati, Roma,
Francesco Moneta, 1657, pp. 108, 128-138.

Matteo Coreraty, Il cantore addotirinato ovvero regole del canto
corale, Firenze, Vangelisti, 1682, pp. 1-4, 42-44., Cfr, BFG.

Giuseppe Frezza palie GROTTE, I cantore ecclesiastico, Padova,
Stamperia del Seminario, 1698, pp. 36-40, 98-102, 117-121, 137-
164. Cfr. BFG.

Di Henry Du MonT sono note le cinque messe in plain-chant, tra le
quli la Missa Regia, la Missa 2'toni e la Missa 6'toni ancora poste in
appendice al Liber Usualis. Di Lodovico Grossi da Viapana si ricor-
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Per un aggiornamento sullo stato della questione ed una esauriente
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in A, LovaTo, ‘Canto binatim e canto fratto’, in Trent'anni di ricer-
che musicologiche. Studi in onore di E. Alberto Gallo, Roma, Torre
d'Orfeo, 1995.

i Marzio Ercuiel, Lumi primi del canto fermo, Modena, Eredi

Cassiani, 1686, pp. 24-25,50-51.

Francesco Maria VatLara, Scuola corale nella quale s'insegnano i
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