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PREMESSA

In Italia, e non solo in Italia, gli studi di composizione si svolgono ancora secondo un
percorso obbligato, che parte dall’armonia, prosegue con il contrappunto, la fuga ed arriva
infine alla composizione (una cosa “diversa” e separata dal resto!). Si tratta di un piano di
lavoro antistorico di comodo, in quanto proposto in un periodo nel quale "armonia tonale
era cosa di tutti e di tutti i giorni.

Ancora oggi, d’altronde, per non pochi didatti risulta assolutamente necessario far
precedere lo studio del contrappunto da quello dell’armonia, il che ¢ insostenibile: infatti
tutta la prassi armonica che non si riferisca strettamente al puro fatto verticale dei suoni
deriva chiaramente dal contrappunto e non viceversa. Lo stesso collegamento fra due accordi
propone, per forza di cose, un movimento di linee e quindi un procedimento contrappun-
tistico.

Sarebbe invece auspicabile condurre gli studi musicali seguendo un percorso storico
delle tecniche — dall’archeologia ai nostri tempi — cominciando percid (e gia dalle scuole
elementari) ad affrontare i problemi relativi al ritmo e alla sua organizzazione (invece del
solfeggio tradizionale), poi quelli della melodia e della composizione lineare necessariamente
combinati con quelli ritmici (analisi del gregoriano, del canto popolare ecc.), per passare
al contrappunto vocale da due a molte parti e quindi ai problemi strutturali, contrappunti-
stici e armonici contenuti nelle varie letterature vocali e strumentali e nei vari sistemi dalla
fine del 500 ad oggi.

Il presente lavoro ¢ dedicato all'indagine tecnica della letteratura vocale del 500, all’a-
nalisi cio¢ dei caratteri distintivi di una vocalita che riassume in sé il travaglio di secoli di
polifonia. Alla luce della prospettiva storica indicata, esso prescinde dai riferimenti alla
musica vocale e strumentale dei periodi successivi, pur usando per comoditd e chiarezza
alcuni termini del linguaggio tecnico attuale, e da invece per scontata la conoscenza delle
nozioni teoriche e, in una certa misura, del canto gregoriano che sono alla base della prassi
musicale dell’epoca.

Questo studio, condotto su una pratica d'arte ¢ non su teorie astratte, si propone di
mettere in luce le costanti tecniche della polifonia vocale cinquecentesca, precisando — per
quanto possibile — le differenze riscontrabili fra repertorio sacro ¢ profano e fra scholae
¢ autori diversi, differenze che si risolvono nelle eccezioni.

Non esiste infatti procedimento, per quanto basilare, che sia assoluto: questo ¢ ovvio,
giacche Peccezione ¢ il segno inconfondibile del cammino di ogni espressione artistica,
rappresentando il continuo porsi in divenire del linguaggio di un certo periodo, del suo
maturarsi, del suo decadere e rinnovarsi. Cid ¢ tanto pi valido per il 500, secolo di grande
evoluzione musicale, che nasce nel fiamminghismo e si prolunga nel barocco e che evidente-
mente non pud proporre al suo inizio gli stessi dati tecnico—stilistici che presentera alla sua
conclusione. Le inquietudini del periodo storico si ritrovano poi nella stessa produzione
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dei singoli autori, per cui ad esempio il primo Palestrina non ¢ uguale all'ultimo, e di tale
dinamismo le eccezioni rappresentano appunto il segno particolare.

Differenze di rilievo esistono poi fra i due repertori, da una parte quello sacro, dotto
e conservatore per forza di cose, dall’altra quello profano, assai pidi possibilista e soggetto
a mutamenti anche rapidi per la spinta del prodotto popolare. Si tratta comunque di due
posizioni artistiche adiacenti e non antitetiche, che si influenzano a vicenda.

I maggiore senso armonico della frottola, della villanella e del madrigale mette in
evidenza il problema dell’accordalita che — gradualmente — sara anche un problema della
musica sacra, spesso ancorata al senso del contrappunto strettamente orizzontale. L’omo-
ritmia, procedimento “facile” di natura popolare, investe la musica sacra dalla quale ¢ sa-
picntemente collocata nelle lunghe proposizioni letterarie del Gloria e del Credo della messa.
L’imitazione (¢ pitt raramente il canone) entra a dare rigore stilistico al madrigale. La moda-
lita, rigidamente osservata in campo sacro, si scioglic gradatamente di fronte alla pit larga
interpretazione che ne da il repertorio profano, sicché i due campi — nel secondo *500 - si
trovano insieme a presentare le pil valide proposte per il passaggio alla nuova musica.

Per valutare la complessita del quadro, si consideri ancora che le varie scholae si rifan-
no spesso a tradizioni culturali e artistiche differenti, che influiscono in varia misura sulle
caratteristiche musicali dei rispettivi autori.

In riferimento a cio, sono stati scelti — per I'analisi dei dati tecnici e strutturali della
letteratura vocale — i compositori piti significativi delle diverse scholae: in campo sacro
soprattutto Josquin des Prés (1440-1521) e Orlando di Lasso (1530—1594) per la scuola
fiamminga, Costanzo Festa (1480--1545), Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594) e
Tomids Luis de Victoria (1548—1611) per la scuola romana e spagnola. Nel repertorio pro-
fano oltre che agli stessi autori (escluso de Victoria), ci si ¢ rivolti in particolare a Cipriano
de Rore (1516-1565), Andrea Gabrieli (1510--1586), Luca Marenzio (1553--1599). Natu-
ralmente non sono stati trascurati altri compositori; viceversa un autore come Monteverdi
non ¢ stato preso in consid ione, se non marginal te, perché pur partendo da posizio-
ni simili a quelle degli altri autori rinascimentali, si proietta poi stilisticamente e cronologi-
camente nel barocco.

Scopo di questo lavoro ¢ di offrire all’allievo una base per potersi appropriare di
un solido artigianato che gli consenta di “piegar la nota al voler” dell’idea — come diceva
Verdi — in relazione alle esigenze del mestiere attuale che non esiste ¢ non puo esistere senza
i precedenti dai quali deriva. Si tratta di una disciplina mentale e manuale che non ¢ fine a
se stessa, ma che permette di confrontare il presente col passato — due termini non antite-
tici ma complementari — se € vero che I'arte non conosce progresso, ma, come un sistema
siderale, gira su se stessa con alternanza di corsi e di ricorsi i quali vicendevolmente mettono
in luce nuova e con nuovi rilievi zone rimaste in ombra che si ripropongono all’attenzione e
allinteresse dei secoli successivi.

Cosi alcune ceramiche di Picasso si rifanno pitt 0 meno consciamente a quelle dell’an-
tichissimo Iran, le statue dell’antichita ellenica si rinnovano nei profili delle sculture miche-
langiolesche, motivi delle letterature greca e latina vengono ripensati e riproposti dagli
umanisti; moduli bizantini rifioriscono in alcuni atteggiamenti delle musiche sacre di
Stravinsky, procedimenti modali e strutturali degli organa medievali si ritrovano e si illumi-
nano nei procedimenti paralleli di Debussy ¢ Ravel, il mondo dell’enigmistica fiamminga
rientra nelle strutture canoniche della scuola viennese.
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CAPITOLO 1

LE CARATTERISTICHE DELLE VOCI E DELLA LINEA MELODICA

II contrappunto del Rinascimento ¢ arte squisitamente orizzontale, basata sull’inven-
zione lineare: le strutture portanti — i rapporti verticali fra le due o pitt melodie sovrappo-
ste — sono secondarie ¢ molto semplici, essendo il risultato puntuale del preminente interes-
se melodico. .

E’ necessario quindi conoscere soprattutto le esigenze delle voci e del loro realizzarsi
in linea melodica per poter entrare nella pratica e nello spirito della letteratura vocale del
Rinascimento.

LE voOCI

Il contrappunto vocale si basa sulle quattro voci fondamentali di soprano (detto
nel 500 superils o cantus) contralto (altus) tenore (tenor) e basso (bassus), le quali, a due
a due a distanza di ottava, presentano precise corrispondenze di estensione e di colorazione
timbrica.

Fra di loro le voci contigue distano in media una quarta/quinta, e questo influisce sul
gioco dell'imitazione di cui si trattera in seguito. L’ambito di ogni voce ¢ suddiviso in re-
gistri, grave-medio—acuto: 2
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in ogni singola composizione tuttavia, soprattutto se a molte parti, le voci sfruttano in gene-
re non la loro estensione totale, ma — in un ambito medio di nona — i registri medio e grave
oppure medio ¢ acuto, secondo la tensione di colore timbrico che Pautore vuol conferire
al pezzo.

1. Si tenga presente che, soprattutio per quanto riguarda la musica sacra ¢ particolarmente nella
schola romana per i noti divieti circa la presenza delle donne nel coro - i termini cantus e altus non corri-
spondono a voci femminili, ma la parte dell’altus (chiamata anche, nel *400, contratenor) ¢ affidata a uomi-
ni che cantano in falsetto, o meglio a tenori acuti, e quella del cantus ai pueri cantores, ossia alle voci bian-
che, con un risultato timbrico particolare. Nel repertorio profano invece le parti del cantus e dell’altus
sono affidate di solito a voci femminili

2. i adottano decisamente le chiavi moderne come & ormai nell'uso, precisando che, per quanto riguar-
da il tenore, alla chiave di sol ¢ sottoposto un § per indicare che le note scritte risultano in effetto un’ottava

sotto. Tale chiave pud essere sostituita, con lo stesso significato, da quest’altra in cui alla chiave di
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Nel repertorio a cmque parti la voce aggiunta (quintus) puo essere una qualsiasi delle
tre superiori (mai un basso, essendone sufficiente uno a sostenere I'impianto fonico):
facilmente il quintus ¢ un tenore che insiste sulla tessitura acuta, pur incrociando spesso con
quello ordinario durante Pesecuzione. ® A sei parti (la voce aggiunta & chiamata sextus)
a sette ¢ a otto ci sono varie possibilita per quanto riguarda la scelta delle voci da raddop-
piare: a otto si puo avere anche il doppio coro, cio¢ due cori a quattro voci (SATB) con-
trapposti.

Del resto mentre a cinque voci ¢ oltre si usano in genere tutti e quattro i timbri vocali
(di cui uno o piu raddoppiati) nei lavori a quattro, soprattutto se brevi — mottetti o madri-
gali non ¢ necessario usarli tutti, anzi ¢ facile trovare diverse combinazioni quali SSAT,
ATTB, ecc. ¢ spesso anche tre voci uguali con una che funga da basso e cioé SSSA, SSST,
TTTB, ecc. A tre voci vale lo stesso discorso, tenendo presente che ci deve sempre essere
una voce grave mai raddoppiata (altus, tenor o bassus) che serva da sostegno.

Ogni voce si muove nell’estensione che le ¢ consentita evitando P'insistenza sui limiti
acuti ¢ gravi, per non stancarsi ¢ non correre il pericolo di calare o di crescere. Ciascuna voce
poi rappresenta nel coro * una individualita inconfondibile, con proprie caratteristiche ¢

sol & unita quella originaria di do sulla quarta linea. Si tenga presente che la chiave di do non indica nel *500
una voce pre conseguentemente alla linea su cui ¢ posta: si possono avere infatti le seguenti disposizioni
di chiavi a seconda del registro pilt 0 meno acuto che caratterizza la composizione.
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oppure

Nella trascrizione in chiavi moderne, anche I'alto — per comodita di notazione - usa la chiave - ( )

se originariamente notato nella chiave E . cioé se sfrutta I'estensione vocale medio—grave

3. Talvolta nel repertorio a cinque e pill parti si incontra la voce maschile mediana di baritono chiamata

baritonans o baritonus: il suo ambito va dal TFgmms  al FFEEm== e insiste particolarmente

sui registri grave ¢ acuto. Poiché il tenore del tempo scende normalmente nel registro grave, che arriva ap-
punto al do?, nel repertorio a cinque voci il baritonus rappresenta in pratica il tenore ordinario, mentre
in quello a sei e oltre pud fungere da primo basso.

4. Si icordi tuttayia che il repertorio profano veniv escguito du soliti, ciot du voc singole: i problerni
rimangono gli stessi. 1 coro le non ¢ un di grandi varia da 12
o T8 Cantort 314 n meda per ogni parte.
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limitazioni: il soprano e il basso sono le due linee estreme ¢ percio facilmente percettibili
all’ascolto; il contralto, a meno che non incroci col soprano, rimane voce inferna, mentre
il tenore, portando su di s¢ due parti acute ed essendo chiuso verso il grave dal basso, ¢
la voce piu schiacciata. Per farsi largo in mezzo alla rete delle voci che lo circonda, il tenore
deve piu delle altre controllare la propria tensione,in relazione soprattutto a quella del so-
prano, cio¢ rimanendo in media in posizione di registro pin acuta che non il soprano stesso,
‘e questo per emettere pill armonici superiori.
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Da Victoria: responsorio *“Animam meam"

Il tenore pud allontanarsi fino a una dodicesima e pit dal basso, sempre per poter
gulleggiare, mentre gli si avvicina — arrivando ad incrociarlo — quando il basso stesso
opera in regione acuta.
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Lasso: Credo dalla “Missa Il me suffit”
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Lasso: Requiem dalla “Missa pro Defunctis”

Ma in generale tutte le voci devono osservare giusti rapporti di tensione fra loro, quasi
distanze di sicurezza per evitare — se non per momenti brevissimi o per motivi di interpreta-
zione del testo — la disgregazione del totale corale o il difetto opposto dello schiacciamento.

- .
‘ s

0'%.’:':' === C@% = =
pie<ti mi por _|rola vi  |a  Thor, i

an . ¢ .
1)) lp
A s ——— M e ey
J s T 1eTE FERERN
porrd la  |vi - a - Thor ch’avoi m’ap.|pres - so, [an -|ci -
-

g====— f-%:i"frrr

- - Phor ch'alvoi m’ap_pres -

" )
Y - z ®| o -3
B (g o [ =" e —

- Ihor ch'a ol n7ap - pres - s, an - ci -

®

e &

mipor.ro la  vi - a

Palestrina: madrigale ““Partomi Donna” Palestrina: madrigale “Ardo lungi”

Nel primo esempio il testo dice: “ma se tra piedi mi porrd la via, ...”. Questo spiega
Pallontanamento del soprano dal tessuto delle altre voci.

Se allora gli ambiti delle quattro voci fondamentali distano fra loro una quarta/quinta
come si & visto, per ottenere un giusto rapporto di tensione si deve mantenere — in media —
una distanza di quarta/quinta fra voci contigue, evitando che queste superino fra loro I'in-
tervallo di ottava, la qual cosa creerebbe un eccessivo contrasto di tensione. Gli incroci,
sempre fra parti contigue, sono momentaneamente possibili, purche il risultato fonico sia
accettabile, cioé non si verifichino i casi di disgregazione o schiacciamento gia visti. Si
puo arrivare a volte all’incrocio tenore—soprano (voci non contigue) per la nota tendenza
del primo a mantenersi in tensione, e piu difficilmente a quello fra alto e basso, ma sono casi
piuttosto rari.
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Palestrina: madrigale “S'un sguardo un Palestrina: Kyrie dalla “Missa Ave Maria” a 4 voci
fa beato”

Sono esclusi, comunque, gli incroci all’inizio e alla fine della composizione.

LA LINEA MELODICA

-1l contrappunto cinquecentesco ¢ basato sul sistema modale. Il repertorio sacro infatti.
richiamandosi decisamente al canto gregoriano (in particolare nella schola romana), nc
assume caratteri ¢ andamento melodico, con la liberta dovuta alla costruzione polifonica
e alla differente sensibilita: cosi il repertorio laico, pur risentendo anche della musica litur-
gica, si ricollega alla tradizione profana (soprattutto nei musicisti fiamminghi), la quale del
resto ha sempre mostrato — nei suoi tratti a volte popolari — propensione per una modalita
semplificata, per cosi dire moderna (maggiore—minore), tanto piu evidente nel *500, in un
periodo cio¢ che vive il passaggio dal sistema modale a quello tonale. Questa tendenza verso
gli orizzonti della tonalita, riscontrabile nel repertorio profano in varia misura secondo gli
autori, non toglie tuttavia che sia ancora la modalita a determinare il linguaggio melodico ¢
di conseguenza il carattere stesso delle composizioni.

Le quattro categorie modali, derivate dal gregoriano, in cui si usa dividere il repertorio
polifonico — in conseguenza della scala usata che ha come propria nota base la finalis e so-
prattutto delle abitudini melodiche — sono come ¢ noto il protus (finale re), il deuterus
(finale mi), il tritus (finale fa) e il tetrardus (finale so/): nomi greci latinizzati dai teorici
medievali, i quali, facendo corrispondere in maniera errata queste scale a quelle della musica
greca, hanno pure chiamato le categorie rispettivamente modo dorico, frigio, lidio e
misolidio.

Ogni categoria si suddivide poi in modo autentico (quando la melodia si muove sopra la
finalis, in particolare intorno alla dominante) ¢ in modo plagale (quando la melodia gira
intorno alla finalis stessa), da cui gli otto modi (ochtoechos) medievali: si tratta di una
distinzione che se ha ragione d’essere nelle brevi melodie gregoriane, perde valore nella poli-
fonia, in cui ogni voce spazia facilmente in tutta la sua estensione, occupando ora 'ambito
dell’'autentico ora quello del plagale. L’intera composizione poi non sara in pratica né in
autentico né in plagale, perché “sempre avviene nelle composizioni a quattro voci e pil
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che quando il basso recitera il modo autentico, il tenore dira il plagale e per I'opposito quan-
do la parte bassa cantera il plagale il tenore non tacera I'autentico, si che nelli canti figurati
4 piu voci sempre saranno insieme I'autentico con il plagale”. (N. Vicentino, L’antica musica
ridotta alla moderna prattica, 1555, libro III, cap. XVII).

Soltanto il cantus firmus che, basato su un modello gregoriano, a volte informa — nel
repertorio sacro — la composizione, o pil in generale la linea nei suoi diversi momenti
possono essere dunque riferiti a un autentico o a un plagale: I'intera composizione invece &
riconducibile solo a una delle categorie base.

L’affermazione di Vicentino deve essere collegata al rapporto esistente fra le voci che,
quanto ad ambito, distano fra loro una quarta/quinta: se infatti la linea nel plagale si muove
intorno alla finalis e nell'autentico intorno alla dominante (dell’autentico), il rapporto di
quinta finalis—-dominante coincide con quello fra voci non corrispondenti, cio¢ contigue
(cantus — altus, ecc). Ma la linea in genere non rimane, come si ¢ detto, circoscritta in un
solo ambito, per cui ¢ facile che autentico e plagale si scambino fra le voci, con la tendenza
per il basso e I'alto a cantare il plagale e per il tenore e il canto a non tacere I'autentico:
questo per motivi che si valuteranno meglio in seguito.

Di ogni modalita base ¢ necessario un pii attento esame, tenuto conto che una compo-
sizione non rimane necessariamente legata al modo d’imposto, ma durante il percorso
puo, per effetto di una modulazione, passare dalle abitudini melodiche di un modo a quelle
di un altro. Per quanto riguarda la formazione della scala di ciascun modo base si veda
apag.11.

PROTUS
autentico (I modo) plagale (I modo)

2 4
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Nell'autentico la melodia ¢ imperniata sulla dominante /z e punta con frequenza anche
sul do e sul sol, suoni di alternativa melodica: non sempre scende al fz e al re. L’ambito
raggiunge 'ottava (re superiore) e oltre, scendendo anche al do. Nel plagale la melodia oscilla
fra il re finalis e il fa dominante®, con il do ¢ il sol note di alternativa: scende fino al la, se
sale oltre il sol diventa autentico.

Le note indicate (fra cui le dominanti inquadrate) non sono ovviamente le uniche usa-
te, ch¢ tutte concorrono alla linea: sono solo quelle che la melodia tocca con maggiore
insistenza, dalle quali inizia le varie frasi - soprattutto la prima — e su cui cadenza con
piu facilita.

Quanto al si mobile ( b o § ), occorre richiamarsi alla teoria guidoniana degli esacor-
di, specificamente a quelli molle e duro: in linea di massima quando scende ed ¢ in relazione
con il la e soprattutto con il fa il si diventa b , quando invece sale il si rimane b

Fondamentale caratteristica della linea melodica nel repertorio polifonico ¢ inoltre
I'alterazione della subfinalis in fase cadenzale. Questa usanza, che contrasta con loriginaria
modalitd gregoriana, rientra nella cosiddetta musica falsa (o ficta), in realtd musica vera e
necessaria come afferma Ph. de Vitry, ¢ — a parte le varie giustificazioni dei teorici medie-
vali — non ¢ altro che la intuizione della sensibile moderna, sentita come necessaria dai tem-

5. La dominante gregoriana del plagale ha importanza nel contrappunto ancora come suono di appoggio

melodico, ma per c¢id che riguarda la struttura polifonica la dominante effettiva ¢ quella dell’autentico.
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pi dell’Ars nova e ancor prima (cfr. G. di Garlandia). Percio nel protus il do che sale al mo-
mento della conclusione cadenzale di frase al re, diventado §

Esempi di linea:

I modo
/] | :
T I : 1+ +———]
C. - - i z = = I e S s ——
A ve - a, gra - ti-a ple . na, gra.ti . a ple . na, Do -
) .
A T K :
P e N
i H it
+ i T
-mi.nus Te . cum Do.minus Te - cum
Da Victoria: mottetto “Ave Maria”
I modo
L3 B f ; T - : |
s Pt ]
— + =
Can _ ta .te Do - - ticum no - - - vum
Lasso: mottetto “Cantate Domino”
Imodo
+ v Tt T +—
T - t ? e e e e e 2 + —w—]
b H——F : t .
t t
Non & ch'itduol— mi scemioil fuo-coallen - ti, si
/)
= s t £ — f
= ;7 e =, - g —t
mar.deil fuo.c’o - gior eil duol_ mi pre - me
Cipriano: madrigale “Non ¢ ch’il duol mi scemi”
11 modo
P
A. e s o e e e e
'%"1 e S S e e N ia Ee
Fiamma gen . til en -tr'a cui chiag-ri  lam -pi quasiin___suo re - gnosie -  de

Arcadelt: madrigale “Fiamma gentil”

DEUTERUS
autentico (IIl modo)  plagale (IV modo)

E’ la categoria modale pili complessa, la piu lontana dalla sensibilita tonale, eppur
molto usata: per i motivi che si vedranno confluira nel modo minore moderno. L’autentico
puo scegliere la sua dominante fra tre suoni, 'originario si (ripreso soprattutto nel repertorio
profano), il do (dove ¢ scivolato appunto il si),0 nella maggioranza dei casi il /a, dominante
del plagale: gli altri due suoni, insieme al so/, saranno di alternativa.




11 plagale, piti che insistere sulla nota la dominante, gira intorno al mi (toccando quindi
molto il re e il fa) e scende normalmente fino al lu.

Contrariamente al protus questa categoria modale non vuole la subfinalis alterata in
fase cadenzale per ragioni di cui si parlera in seguito: il re rimane percid sempre naturale.

Esempi di linea:

I modo
/)
Ao —t T o e e e e s i
C. %\n—.\’ — o P o ™ e S e B i i 12
F = = — e — e e
= T =
Kyri - _lei_sonKyri - e e . leison,Ky - n -e e. - -
Palestrina: Kyrie dalla “Missa Sanctorum meritis”
IV modo
st T y =l
B. 2  —— it e s
m - hi Do - mi-ne ni - mis
Palestrina: mottetto “Heu mihi Domine”
11l modo
T T I —t T T
: — i — Fo—7
t . S e s e t t7= t b
t & P = t t - t
S— z t
- si mo . rir vo.le - a Tir - - - osi

pian . g e quella per__ chefaital piantone ri. -
Cipriano: madrigale “Tu piangi”

TRITUS .
autentico (V modo)  plagale (VI modo)
£

g (ﬁ,) ;

La linea, nell’autentico, concentra il suo discorso sul do dominante e sfrutta anche
molto il la e il re; nel plagale oscilla fra la finalis e il la domi dendo conti te
al re e anche fino al si b.

La subfinalis, distando nel tritus un semitono dalla finalis, ¢ gia in condizione di sod-
disfare alla funzione di sensibile, per cui non ¢’¢ alterazione. Circa il si mobile resta valido
quanto detto per il protus, anche se nel corso del 500 il tritus preferisce nettamente il si b

Esempi di linea:




V modo
9 T = T p—— —t
c.%‘-ﬁ ! td—0 |2 =Y e
o t — i —sid
T —r¥
Du - o Se _ ra_phim  cla-ma-bant al - ter ad al -
Da Victoria; mottetto “Duo Seraphim"
——+ t T T ¥
= E; ==
+ ¥
- trem o _ - - mni-po - - - ten - - -tem
Josquin: Credo dalla “Missa 'homme arme”
V modo
B ettt T +—+ ]
C. fayrt—= P e o Nt—t& o2t
t bt —=
Se dar - ma tut-te Po - re Morte so . spir 0 mio bel
/]
—— — =1
T S e e B s s e |
- 7 e e |
e e t |
4
sl vo.le . te
Anerio: canzonetta “Se darmi a tutte I'ore”
VImodo
H—
A —F —Fr e e e e e o e o e s e s e s e e e |
A.%. — e e et e 1 . B g
z — e — tod gt : il |
v 'y ©
Dis - si a Pa-mata mia lu-ci.da stel - - - la che piddognaltra lu.ce

Marenzio: madrigale “Dissi a 'amata mia”

TETRARDUS
autentico (VI modo) plagale (VIII modo)

@) ®)

La melodia tende, nell’autentico, alla dominante re e al fa, con il do e a volte il mi
alternativi: I'ambito scende alla subfinalis fa e sale fino all’ottava e oltre, come in genere
tutti gli autentici.

II plagale pit che puntare sulla dominante si muove intorno alla finalis, come di norma
i plagali; 'ambito raggi nel grave la domi do.

Come avviene nel protus, anche nel tetrardus la subfinalis fz al momento di cadenzare
subisce I'alterazione in fa §# .

Esempi di linea:

VII modo

4 -
c,%c‘ =

Ky -

Palestrina: Kyrie dalla “Missa Virtute magna’



VIII modo

e —+ = 1
B. 22— o ta —¢ J.
=
Za _ chae - e
Lasso: mottetto “Zachaee festinans descende
VII modo
/)
A T P s e e e ]
A‘%w = P e e e o e e e |
to oin - gra -to a.mor ti chia -
/] —
¥— — e e o i T
. — e e 2 T
¢ e t He—p
T
_mi me re_stiin gan— e _ro_re
Festa: madrigale “Se grato o ingrato amor”
VIII modo
0
T T T T r T r ]
A Y o — it P t s o |
1 Z Bw 1 T T ™ 1
# R
S'el pen._sier che mi strug . ge co-si ve.stis _

Palestrina: madrigale “‘Se il pensier che mi strugge”

Da questi esempi ci si pud fare un’idea approssimativa dei caratteri della linea melodica
¢ soprattutto delle differenze che intercorrono fra quella del repertorio sacro e quella del
profano, perche solo uno studio diretto e approfondito dei vari autori pud ovviamente dare
una panoramica completa delle abitudini melodiche del repertorio, del suo colore, degli
attacchi e conclusioni caratteristici di frase: in generale si pud solo dire che incipit e cadenze
melodiche si appoggiano ai gradi pitt importanti della scala, come si ¢ visto.

Si incontrano molto spesso nel repertorio composizioni la cui notazione indica che il
modo ¢ trasportato: la pratica ¢ antica perché gia il gregoriano a volte nota un pezzo in tra-
sposizione, usando cio¢ una scala che riproponga, partendo da un suono diverso, gli stessi
intervalli di quella originale (per lo meno i piu caratteristici, quelli decisivi del modo) senza
fare ricorso ad alterazioni a parte il si mobile, cioé¢ 4§ o b, unica alterazione usata. I traspor-
ti possibili sono allora normalmente una quarta e una quinta sopra o sotto I'originale. Dallo
schema che segue si pud osservare come i trasporti gregoriani non siano pure trasposizioni
(si pud rendere ad esempio I'intervallo del protus re — si b solo nel trasporto sul la, mentre
quello re — si ¢ possibile solo nel trasporto sul sol, ecc.), ma siano vere sottocategorie moda-
li, con caratteri propri, usati per poter notare nel corso del pezzo particolari melodici,
derivanti per lo pi da modulazioni, che non sarebbe possibile segnare nel modo originale
(es.: nel deuterus trasportato sul lz ¢ possibile notare I'intervallo “‘modulante™ si § — do che
nel deuterus originale sul mi risulterebbe invece un impossibile fa § — sol).

Dopo secoli di musica ficta la polifonia cinquecentesca si avvale di alterazioni, per cui
i trasporti non avrebbero ragion d’essere, se non che per motivi di ambito corale sono
ugualmente molto usati: il protus sul r¢ ad esempio mal si adatta a bassi e alti, perché li
obbligherebbe a salire o scendere troppo oltre la loro estensione rendendone anche scomoda
la notazione, per cui il protus ¢ nella maggioranza dei casi trasportato al sol, soddisfacendo
cosi all’ambito di tutte le voci.
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I trasporti usati dalla polifonia sono corrispondenti a quelli usati dal gregoriano, non
solo per tradizione, ma perché — compresa I’abituale alterazione della subfinalis cadenzale —
non richiedono alterazioni diverse da quelle generalmente in uso nel Rinascimento, do #
mib fa sol ¥ sib.

PROTUS
re sol

la
0 4 5 -
¥ 5 »
11 trasporto sul sol, possibile ma non adoperato nel gregoriano, ¢ invece usatissimo
(spesso con il mi b) in polifonia. Quello sul /a si afferma nella prima meta del secolo come

IX modo di Glareanus (il X ¢ il suo plagale), derivando tuttavia nella prassi dal deuterus,
come si esaminera in seguito.

DEUTERUS
mi la si
/R ) - P 4 - - ®
» = =
b= == 9
11 trasporto sul si, usato nel gregoriano, non lo ¢ in polifonia per il rapporto di quinta
diminuita fra finalis ¢ dominante. Quello sul /a ¢ invece normalmente usato.

TRITUS
sib

fa do
0 - 4 S —
1l trasporto sul si b, solo teorico nel gregoriano, anche in polifonia non ¢ usato. Quello
sul do ¢ I'’XI modo di Glareanus (il XII il suo plagale).

TETRARDUS

sol do re
0

= v 4 -
g =2 = f=
E— o #

Entrambi i trasporti non sono usati nel gregoriano (quello sul- re per I'impossibilita
tecnica del fa # ) e neppure in polifonia: si trovano invece, unitamente al tritus sulsi b e
al deuterus sul si (¢ a tutti gli altri), nel campo dell’imitazione, come si vedra in seguito.

Anche in polifonia d’altronde, come gia nel gregoriano, i modi trasportati non sono
pure e semplici trasposizioni, ma sottocategoric modali, con abitudini melodiche leggermen-
te diverse da quelle dei modi originali: questo ¢ valido soprattutto per il protus sul la ¢ il
tritus sul do. Nel suo Dodekachordon del 1547, Glareanus infatti codifica due nuovi modi,
{’eolio con finale /a e lo ionico con finale do: nati dall'intendimento di considerare ogni
nota come possibile finalis ¢ assegnarle quindi un modo (solo il modo sul si ¢ escluso,
rejectus, per la solita quinta diminuita fra finalis e dominante) i due nuovi modi sono ap-

>
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punto trasporti del protus e del tritus che usano tuttavia il fz naturale fisso, come dire il
si b nell’originale.
/] f
— — - B "y
& e

protus trasp. tritus trasp. protus orig.  tritus orig.

1l protus ¢ — almeno parzialmente — il tritus usano invece il si § e in alternativa il
si b; da qui nasce il particolare carattere dei due trasporti che acquisteranno un’impor-
tanza sempre pilt grande: non sono altro infatti che le moderne scale minore e maggiore.

Non bisogna confondere questi trasporti di notazione con quelli di esecuzione: nel *500
infatti, come nei secoli precedenti, non si usa il diapason, per cui secondo le qualita e possi-
bilita vocali dei cantori — soprattutto dei tenori acuti — la composizione viene alzata o ab-
bassata in fase di esecuzione. ¢

A volte, anzich¢ di modo si parla di tono (per es. Missa sexti toni, cioé in tritus plagale,
ma gia si ¢ detto come il termine plagale si possa riferire solo al cantus firmus): in alcuni
casi, come appunto nel precedente, tono ¢ sinonimo di modo: in altri invece, nel magnificat
e in genere nei salmi, indica che la composizione si-basa sulle strutture dei toni salmodici
che, se pur collegate ai modi nel senso che la corda di recita del tono si identifica con la
dominante del rispettivo modo, hanno caratteristiche proprie. Cosi non solo puo essere
diversa la finalis (nel V e VII tono ¢ ad esempio /, anziché fa e sol), ma sono in genere
diverse le abitudini melodiche, al punto che il VII tono presenta una linea simile a quella
del 11 modo, perché tutta imperniata sul re, e cosi via.

Si potranno tener presenti i caratteri stilistici relativi a ciascun modo solo quando sara
stata superata ogni difficolta tecnica, alla fine quindi dello studio grammaticale sul contrap-
punto. Fin dall’inizio invece si dovranno osservare i dati tecnici che regolano in generale
le strutture melodiche: queste leggi si basano sul principio della facilita di intonazione vocale
degli intervalli secondo la tradizione. La linea, perfettamente diatonica, si avvale dei seguenti
intervalli: 2® minori e maggiori, 3¢ minori e maggiori, 4¢ giuste, 5¢ giuste, 6° minori soltanto
ascendenti, 8 giuste.

Ispirandosi ai modelli del repertorio ecclesiastico o profano la linea si deve muovere
secondo determinati procedimenti.

A questo proposito:

a)  sievitano i salti successivi, o perché comportano un totale dissonante

a a a
P 7 9 7
=
e

o perché conducono all’afpeggio (che assume carattere armonico—strumentale);

r——— .

6. In zILune edizioni moderne le composizioni sono notate in modo da presentare gia, con le relative
in chiave, il p ile trasporto di C (per es. una c6 in protus
di un tono avra in chiave due bemolli): cio, oltre a disturbare la lettura, non sembra di alcuna utilita.
Nelle edizioni originali invece I'unica alterazione usata in chiave & il si b: si trova sempre quando si tratta
di protus trasportato al sol e quasi sempre quando la composizione ¢ in deuterus trasportato al la oppure
in tritus originale sul fa.
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b) i evita il tritono diretto (intervallo non diatonico) anche per linea, a meno che questa,
preferibilmente discendente, non risolva per grado;

==

¢) i salti superiori alla 3% vanno preferibilmente corretti in direzione contraria (per grado
o per salto, e nel secondo caso si puo ottenere un grado congiunto indiretto),

gli intervalli di 5% o di 62 possono essere raggiunti anche in due tappe per poi essere
corretti col moto contrario;

d) la linea, per quanto semplice, deve essere pensata come invenzione evitando tutto cid
che contrasti con questo suo carattere come la ripetizione, la ridizione, la progressione.

N ripetizione ridizione progressione
'

[ o ==

e

Nella pratica artistica, soprattutto profana, si osserveranno poi alcune eccezioni a que-
sti principi generali di costruzione melodica, dettate sia da caratteristiche precipue di alcuni
modi, sia da dati di fraseggio che interferiscono fortemente nel divenire della melodia.

Per ottenere un buon risultato vocale bisogna cercare inoltre di evitare tirature (linee
per gradi congiunti) eccessivamente lunghe - relativamente ai valori ritmici usati — che
rendono la linea monotona, soprattutto la tiratura di ottava che non lascia aperto il discorso.

=—=————

Cosi conviene evitare anche e soprattutto il difetto contrario, cioé i troppi salti suc-
cessivi che rendono il testo antivocale e spigoloso.

P
- £e 3 £e 3
e

L’optimum si ottiene mediante la ricerca di una conduzione lineare che alterni gradi e
salti, da cui risulti una linea melodica semplice distesa e ondulata (procedimento a terrazze);
essa si appoggera a un punto culminante — all’inizio, all’interno o alla fine della linea — che
domini I'intero percorso del disegno, al quale si arrivi o dal quale si parta senza sbalzi e senza
discontinuita di procedimenti.
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punto culminante

p.c.

p.c.

Ogni altra particolarita tecnica riguardante la linea sara esaminata nel corso dello studio
sulle species.



CAPITOLO II

IL CONTRAPPUNTO A DUE PARTI

La piu semplice composizione polifonica ¢ il Bicinium, breve canto a due voci, ma per
poter arrivare a questa prima realizzazione artistica, bisogna necessariamente affrontare una
serie di esercitazioni tecniche: queste esercitazioni sono state codificate da J. J. Fux (Gradus
ad Parnassum, 1725), che riprende alcuni suggerimenti dei teorici rinascimentali J. Tinctoris
(Liber de arte contrapuncti, 1477) e soprattutto G. Zarlino (Istitutioni harmoniche, 1558)
e G. Diruta (Il Transilvano, 1609), ed hanno lo scopo di allenare I'allievo a superare deter-
minate difficolta tecniche (e non ad evitarle o aggirarle), di modo che la nota possa essere
piegata alla volonta del compositore e non viceversa. Avviene la medesima cosa in tutte le
discipline artistiche e anche sportive: alcuni esercizi che a prima vista possono sembrare
inutili e lontani dallo scopo finale, sono invece assolutamente necessari per predisporre
l'atleta a un determinato sforzo e per sfruttare tutte le sue qualita.

L’esercitazione consistera nel sovrapporre o sottoporre a una linea melodica .data
(cantus firmus) un’altra linea per quanto possibile fluida e plastica, convincente nella sua
varietd e continuita: a seconda dei caratteri ritmici della nuova melodia si avranno le varie
species contrappuntistiche e cioé¢ il contrappunto nota contro nota (del cantus firmus),
due note contro una, sincopato, quattro note contro una, contrappunto florido che unisce
le varie possibilita precedenti, per arrivare infine ai due floridi — in cui si orna anche il
cantus firmus — che rappresentano la species piu prossima alla realizzazione artistica del
bicinium.

La base sulla quale si lavorera consiste in una melodia storicamente preesistente
(cantus prius factus) chiamata cantus firmus, un frammento di canto popolare o gregoriano
privo di ornamenti e notato in valori larghi. II costruire sul gia fatto, il portare avanti la
tradizione, ¢ un dato storico riferibile a tutte le arti: a parte le citazioni presenti in ogni
letteratura, si pud ricordare che il castello medievale nasce sulle rovine della torre romana,
che le prime basiliche cristiane sono costruite con materiale ricavato dai templi pagani e
che — ritornando alla musica — le variazioni di ogni tempo nascono quasi sempre su temi
preesistenti (I'idea del tema originale e personale ¢ una caratteristica peculiare del periodo
romantico). Nel Rinascimento del resto la massima composizione polifonica, la messa, fra
le varie possibilita di struttura ne presenta due riconducibili a questa pratica, la messa su
tenor (cioé su cantus firmus affidato alla voce che lo tiene fino alla conclusione, al tenore
appunto) ¢ la messa parodia, o come si diceva allora ad imitationem moduli, in cui la compo-
sizione non ¢ che una (sapiente) ristrutturazione di un mottetto o madrigale preesistenté,
spesso di altro autore.

Nella pratica artistica il C.F. puo essere disposto a valori ritmici sempre uguali, tutte
brevi o semibrevi o brevi puntate ecc., oppure a valori disuguali, scelti dal compositore in
relazione alla ritmica del canto originale. Nell’esercitazione si assumera per i suoni del C.F.
il valore fisso di minima (la nota finale pud essere una semibreve), cosi da avere un suono
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del C.F. per ogni tactus: il tactus (altrimenti detto battuta da Zarlino) ¢ I'unita di tempo
usata nel repertorio vocale del ’500, equivalente al battito del polso, della durata quindi
di circa un secondo con le variazioni suggerite dall’interpretazione del testo (J =~ 60 di
metronomo). Il tactus comprende i due movimenti dell’atto chironomico del direttore del
coro, posizione ed elevazione della mano, corrispondenti alla tesi e all’arsi in cui si suddivide
il tactus stesso (detto tactus eguale perché tesi e arsi hanno uguale lunghezza: cfr. il
cap. VII): tesi ¢ arsi rappresentano poi ciascuna un tempo primo, ciog il tempo piu breve —
una semiminima — necessario a pronunciare una sillaba (cfr. il paragrafo sul testo letterario).

Nella notazione rinascimentale bianca (indicata dal ¢ , tempo imperfetto diminuito)
il tactus equivale in verita alla semibreve, ma nelle trascrizioni moderne ¢ divenuto usuale
dimezzare i valori di notazione, sicché il tactus assume — nella traslitterazione attuale — il
valore di minima (nelle edizioni meno recenti tuttavia vengono spesso mantenuti i valori
originali).?

]
= SE== 5. Fe
A T 6%
checonnuo - -

Cipriano: madrigale “A che con nuovo laccio”

Modernamente si usa suddividere il percorso in misure comprendenti due
tactus, separate da stanghette. Queste erano adoperate nel *500 nelle intavolature strumen-
tali, nelle trascrizioni per voce e liuto ecc., ma non nelle parti della polifonia vocale: da
quando intorno alla fine del secolo anche questa ¢ stata disposta in partitura (primo esempio
sono i madrigali a 4 voci di Cipriano de Rore nel 1577 presso Gardano) si ¢ sempre fatto uso
delle stanghette esclusivamente per comodita visiva. L'uso poi di porre le stanghette ogni
due tactus rappresenta una convenzione (che alla fine del *500 non era unica, giacché
talvolta si ponevano anche tre o quattro tactus per misura): tale convenzione non ha alcuna
influenza sul risultato musicale, in quanto la misura cosi determinata non assume il significa-
to moderno di battuta.

Nel *7-’800 infatti, e particolarmente nel caso delle forme di danza, la battuta ¢ di
solito lo specchio fedele della misura della musica e risponde veramente alle esigenze delle
accentuazioni ritmiche (corrispondenti anche a quelle dinamiche) che prospettano la presen-
za di tempi forti contro tempi deboli, di battere contro levare, di suoni accentati opposti
a quelli atoni. Viceversa nella polifonia vocale del *500 la posizione dei tactus dentro le
stanghette non indica una differenza di rilievo ritmico fra i duc tactus stessi (il primo non
¢ forte in battere ¢ il secondo non ¢ debole in levare). Infatti:

1. Nel secondo ’500 le composizioni profane sono spesso scritte non a note bianche bensi a note nere,
ciod in una notazione preceduta da € (tempo imperfetto integro) anziché da € . In questo caso i valori
originali non vanno dimezzati, ma Desecuzione deve essere sempre basata su due tactus per misura come

se al posto del € cifosseil ¢ . Sipud supporre un del movi che permet-
ta (in particolare nei madrigali ici) D ione di figurazioni ionali quali JT 3 J7J ecc.
- — e 1 ) - o]
I_J a vi-a fug . ge La vi o ta  fug - ge

Ciprian

adrigale “La vita fugge”
Per tutto cid che riguarda i problemi ritmici della notazione originale e della sua trascrizione attuale ci
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o d NI )
equivale esattamente in senso musicale a:
- dd il M e
Si riconosce invece di norma una disposizione ritmica costante alle suddivisioni interne
di ogni tactus, nelle quali la funzione tetica viene assunta dal suono che sta nella prima meta

del tactus e quella arsica dal suono che sta nella seconda; e cosi avviene per le suddivisioni
ritmiche minori. Percio I'esempio precedente non trova corrispondenza, salvo eccezioni, in:

P SIS

(in questo caso specifico, del resto, le figurazioni r‘rr . I ff | f sono, come
si vedra, inesistenti nella prassi rinascimentale).

=:
- |la
Festa: madrigale
“‘Piu che mai ...”"
B A a e e o
Piut chemai va - gh'ebel - la

Ritornando alla questione del C.F., si & scelto come durata di ogni suono il valore di
minima (un tactus) per poter studiare nelle varie species contrappuntistiche tutte le figure
ritmiche fino alle pi piccole. I due C. F. usati nelle esercitazioni sono presi dalla sequenza
gregoriana Victimae paschali laudes di Wipone (I modo) e dalla chanson Comment peult
avoir joye di Josquin (XI modo).

si attiene alle indicazioni della moderna scuola romana (Casimiri ecc.). Senza voler entrare in polemiche,
cosa inevitabile dato che i feorici del *500 non sono concordi ¢ di conseguenza neppure quelli moderni,
bisogna notare che altri musicologi (Tirabassi, Apel ecc.) sostengono la tesi secondo cui nel ¢ il tactus
equivale alla breve (originale): se cid corrisponde in effetti alla teoria (e alla pratica) del primo Rinascimen-
to, c’¢ tuttavia da osservare che nel corso del *500 il tactus major (per cui sotto il @ il tactus equivale alla
breve) & sostituito dal tactus minor (per cui sotto il € il tactus equivale alla semibreve) anche se rimane
P'usanza di mantenere il segno @

In definitiva nel 500 sotto il € il tactus equivale alla semibreve: scrive infatti il teorico H. Faber
(Ad musicam practicam introductio, 1550) che al suo tempo anche sotto il ¢ il tactus minor é rimasto
solus apud cantores regnans, come conferma del resto anche il teorico A. Wilphlingseder (Erothemata
musicae practicae, 1563). Conseguentemente, nella notazione a note nere del secondo ’500 il tactus — sot-
to il segno € — equivale come si & visto alla minima. (A proposito di tutto cid si veda il caso particolare
di A. Gabrieli, il quale spesso pone I'indicazione ¢ , ma usa poi i valori integri propri del ¢ : le misure
originali comprendono cosi quattro tactus).

L'interpretazione ritmica seguita da Casimiri, basata sul tactus equivalente al polso umano, & la pil
aderente alla pratica esecutiva pohfonu,a mentre 'altra — seppur teoricamente valida — rende diffi
mente attuabile, o addirittura i i By i del repertorio ci

11 fatto infine che in origine, cioé prima delle modifiche ci il tactus equi nel ¢
alla breve & dimostrato dal nome che assume I'indicazione @ : alla breve appunto, perché & la breve (anzi-
ché la semibreve come nel ¢ ) a valere un tactus. Tale indicazione ¢ detta anche a cappella perché carat-
teristica del repertorio vocale eseguito nelle cappelle pontifi¢ie, principesche ecc.: di qui il termine musica
a cappella per indicare in senso lato ogni composizione per coro senza accompagnamento strumentale.
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IL CONTRAPPUNTO “NOTA CONTRO NOTA”

II contrappunto nota contro nota (punctum contra punctum) si rifi evidentemente
alle prime sperimentazioni storiche della polifonia (organum, discantus) ¢ propone due
differenti problemi:

1) costruire una linea da contrapporre al C.F.,

2) osservare delle leggi di consonanza (sonare cum) nei rapporti verticali fra le due

melodie.

Tutta la storia del contrappunto dimostra la controllata prevalenza della orizzontalita
sulla verticalita, se ¢ vero che la musica si muove e che I'idea posta a base della polifonia
stessa ¢ proprio quefla di sovrapporre pill linee in costante divenire. Occorre percio curare
particolarmente interesse melodico della linea di contrappunto secondo le regole gia
esposte: in pill — e soltanto nell’esercitazione — si evitera di usare il salto di ottava e di ripe-
tere lo stesso suono perché tali procedimenti non portano avanti il disegno.

Circa il secondo punto ¢’¢ da considerare che le relazioni che intercorrono fra C.F. e
linea di contrappunto sono basate su un principio di consonanza, nel senso che la sovrap-
posizione dei suoni ¢ possibile soltanto se i rapporti di contemporaneita sono tali da per-
mettere una sicura facilita d’intonazione del totale polifonico da parte delle voci messe
a confronto.

Anche se la pratica della composizione polifonica non ¢ direttamente legata a una base
scientifica, pure — per tradizioni storiche o per intuizione (vedi teorie da Pitagora a Zarlino)
— i principali intervalli verticali usati nel Rinascimento corrispondono a quelli presenti nel-
la fase iniziale del fenomeno acustico.

suoni armonich
2 P

|

T 84 3@ 80 30 34
suono generatore

Gli intervalli possibili sono dunque I'unisono, I'ottava, la quinta giusta (consonanze
perfette), la terza maggiore e minore e la sesta maggiore e minore (consonanze imperfette).?
Le consonanze perfette trovano la loro piut importante collocazione al principio ed alla
fine della composizione: I'unisono anzi viene evitato durante il percorso del contrappunto
a due parti nota contro nota in quanto impoverisce la sonorita verticale riducendo pratica-
mente le due voci a una sola. La consonanza conclusiva poi non deve essere meno perfetta
di quella iniziale, per cui se si comincia in 8% o in unisono (che si equivalgono quanto a
perfezione d’intervallo) si termina indifferentemente in unisono o in 82, ma non in 52:
la 5% infatti confronta due suoni differenti e percio & intervallo meno assoluto dell’8?
o dell’unisono. Iniziando in 52 invece ¢ possibile concludere in una qualsiasi delle conso-
nanze perfette. Bisogna tenere anche presente che se il C. F. & nella parte superiore non ¢

2. Le prime hanno determinato le forme continentali degli Organa, Discantus, ecc. (IX-XII sec.), men-
tre le seconde sono caratteristiche del Gymel, Discantus inglese, ecc. Le consonanze imperfette sono poi
state accettate nella musica francese e in genere europea (dove erano sempre state considerate dissonanze), e
di cio testimoniano i vari trattatisti Giovanni di Garlandia, Walter Odmgton e gli Anonimi IV e XIII che le
definiscono imperfette in quanto, quasi elementi di a una perfetta.
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possibile iniziare il contrappunto con un intervallo di 52: il contrappunto stesso attacchereb-
be infatti una quinta sotto e con cid tradirebbe il modo in cui ¢ impostata la composizione.
Nel caso allora di C. F. all’acuto, ¢’¢ soltanto la possibilita di iniziare la controparte in ottava
0 in unisono.

Il collegamento fra intervalli verticali contigui produce per necessita il moto delle
parti, cio¢ un confronto fra gli intervalli stessi. Come € noto la polifonia ha lo scopo di
sovrapporre melodie autonome, per cid non ama il moto retto che intacca I'indipendenza di
procedimento delle singole voci: questo naturalmente ¢ tanto piu valido quanto minore &
il numero delle parti, per cui nei bicinia ¢ usato soprattutto il moto contrario; ma esiste
ovviamente anche il moto retto, stabilito in particolare verso consonanze imperfette e con
cautela verso quelle perfette, cautela dovuta alla debolezza di alcuni vuoti che facilmente
si avvertono quando si arriva appunto su una quinta, una ottava, un unisono da identica
direzione.

Le leggi del contrappunto rinascimentale sono assai meno rigide di quelle dell’armonia
tonale (soprattutto di quelle dei trattati, che spesso fanno dell’ “accademia” a spese della
musica), purtuttavia ¢ facile individuare alcune costanti.

a)  Sono assolutamente evitate, perché¢ annullano la pluralita polifonica, le successioni

(per moto retto e anche contrario) di ottave e unisoni; e cosi, perché troppo vuote,

quelle di quinte (per moto retto e contrario).

/R —— d 0 R ——
C. F o i T =" = —
_ —* — —
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La successione di quinte ¢ rara ma possibile, per moto contrario, se le due conso-
nanze perfette hanno un suono in comune.

Susin ju-bi -
5

.
+ 3.
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seen . dit
Palestrina: offertorio “‘Ascendit Deus”
b) Sono altrettanto evitate le relazioni di 52, 82 e unisono, cioé¢ i collegamenti per moto
retto fra due intervalli di cui il secondo ¢ una consonanza perfetta e il primo un inter-
vallo diverso da quello d’arrivo (non esistono relazioni per moto contrario).
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Tali relazioni sono tuttavia accettabili quando il movimento melodico delle due vo-
i & nettamente diversificato, nel senso che la pid acuta procede per grado congiun-
to (soprattutto di semitono se verso Pintervallo di 8%) e la piu grave procede per
salto di 4% o 52. Non ¢ escluso, anche se pil raro a due parti, il caso contrario, cio¢
grado congiunto nel basso ¢ salto nella parte superiore, in particolare quando la voce
grave che sostiene Uintervallo di 52 o di 82 (le relazioni di unisono sono sempre escluse
a due parti perch¢ comunque troppo vuote) poggia su uno dei gradi pit importanti
della scala modale, la finalis o una delle dominanti (dell’autentico o del plagale).

Chi  dunque | fia R R

— A s
t 1
Chi  dun.que (-jus) na . ti -
Palestrina: madrigale ““Chi dunque fia" Josquin: mottetto “Ave Maria”
Y, 4 o g
: H— A
sup - pli -| ci _te _ borti | _ bi
0 3 »S n 3 5

S= i ===

sup - pli - ci (ti) -bi Do.mi . me
A. Gabrieli: coro per I’ “Edipo tiranno” Palestrina: offertorio “‘Confitebor tibi’

Qualora ci sia un suono in comune fra i due intervalli, ¢ possibile la relazione di 52 sen-
za che una voce proceda per grado congiunto, ma salti di 39,

Palestrina: mottetto ““Tu es Petrus™

Il moto retto deve essere controllato anche quando conduce verso consonanze imper-
fette: innanzitutto perché — almeno nell'esercitazione — ¢ bene non far succedere
troppe terze o seste consecutive (e questo non perché possano produrre errori, ma
perché le due voci non sono pit autonome nel loro procedere parallelo), poi perché
una successione di terze puo creare il tritono. Si tratta di un tritono verticalizzato, di
effetto simile a quello orizzontale gia visto, che nasce quando due terze maggiori si
succedono procedendo per tono. Per risolverlo bene — gli esempi degli autori sono nu-
merosissimi — bisogna subito condurlo melodicamente per grado, come se si trattasse
di un tritono orizzontale.
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Nella pratica artistica, come si deduce anche dagli esempi, il procedimento nota contro
nota non si limita all’'uso del valore di minima, ma si estende a tutte le figure ritmiche
maggiori e minori rimanendo sempre validi i principi tecnici esposti.

Si propone un piano di lavoro al quale seguono alcuni esempi di contrappunto nota
contro nota.

CFA P Tt
EESSSE 2 = 4

Come si puo osservare il mi superiore si ripete due volte e manca quindi nel tracciato
melodico un unico punto culminante, sintesi del percorso lineare; alle misure 2—4 i due
diversi tritoni non risolvono melodicamente; le linee si muovono in eccessivo parallelismo
procedendo a lungo per intervalli di 32 o di 62.

Per migliorare il contrappunto cercando anche una maggiore estensione della melodia,
si puo tentare di iniziare in modo diverso, partendo dall’'unisono anzich¢ dalla 53.

o

e P P
Z
3 (3 3 |3 3 |3 6 6 |6 6
Lol
crm%m b ] E—
. & z [— o
(incrocio) —

1l punto culminante mi & unico; rimangono ancora tuttavia troppe 3¢ e 6 parallele:
le misure 4 ¢ 5 si presentano in assoluta progressione. Sorvegliando meglio la linea si pud
ottenere:
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1l mi costituisce unico ed evidente punto culminante; gli intervalli sono pii variati
la melodia spazia con maggior agilita nell’estensione disponibile per il soprano; i due re avvi

cinati delle misure 4 e S sono sostenuti da due note diverse, re (8%) e sol (53). Nel complessc
realizzazione accettabile.

(Victimae paschali laudes)

Si propongono alcune chansons ¢ melodie gregoriane che possono servire, in aggiunta

a quelle gia presentate, quali canti fermi utili all’esercitazione. Possono sorgere due problemi

relativi all’'uso della melodia scelta come C. F.

1) Nel canto originale e nella sua trasposizione in veste di C. F. nel tessuto polifonico si
trovano in genere suoni ribattuti a causa della sillabazione del testo letterario: nell’eser-
citazione, priva di testo, le note ribattute saranno contratte in un unico suono.

2)  Spesso il suono d’inizio della melodia non ¢ la finalis — che invece conclude sempre la
linea — ma un altro. In questo caso la consonanza d’avvio, che sard sempre perfetta, de-
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ve essere tale da affermare con sufficiente precisione la modalita del canto: cosi per
esempio se il suono d’attacco ¢ la dominante, come facilmente avviene, e la linea di
contrappunto & nella parte grave, & possibile iniziare il contrappunto alla 52 inferiore
perche in questo caso la modalita non ¢ tradita ma affermata.
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(chanson CXXVT del manoscritto della Bibl. nat. fr. 12744 pubblicato da G. Paris)
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