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MUSICA  Y POESIA  EN  LOS  ARCHIVOS  DE  LEON

Versiones  inéditas  de secuencias,  prosulaì  y Canto  de la Sibila  en la

liturgia  medieval.

En  diversos  archivos  de la ciudad  de León  hemos  localizado  una  se-

rie  de piezas  de la liturgia  medieval  que  no  pertenecen  al fondo  grego-

riano  primitivo.  Se trata  de obras  litúrgico-musicales  de nueva  crea-

ción,  compuestas  cuando  la liturgia  se complica  paulatinamente  en la

época  tardomedieval,  necesitando  textos  y músicas  nuevos  para  las

fiestas  y santos  de reciente  aparición.

Estas  nuevas  obras,  a veces llamadas  paralitúrgicas  por  no ser im-

prescindible  su inclusión  dentro  del  rito  estricto  religioso,  gozaron  de

gran  éxito  desde  su aparición  en el siglo  IX  hasta  su supresión  casi  to-

tal  en el siglo  XVI  por  el Concilio  de Trento  y proliferaron  en todas

las regiones  de la cristiandad,  especialmente  en el mediodía  francés,

desde  donde,  como  la notación  en la que  se escriben  en principio  -

aquitana  -,  se exportan  a la Península  Ibérica.

Casi  todas  estas  obras  son  tropos  en el sentido  rnàs  amplio  de la pa-

labra,  es decir,  adiciones  (textuales,  musicales  o textuales-musicales)

a cantos  preexistentes  en la liturgia.  Esto  es así para  las secuencias  y

prosula:,  procedente  en orígen  del  Alleluia  de la misa  la primera  y de

un Responsorio  del  oficio  la segunda.  El  Canto  de la Sibila  se relacio-

na màs con  el sentido  explicativo  o de paràfrasis  del  tropo  textual,

siendo  sin  embargo  una  adición  al oficio  que  enlaza  directamente  con

la primera  tradición  de teatro  litúrgico  medieval  por  sus posibilidades

escenogràficas  y de participación  de los fieles.

Las  piezas  que a continuación  transcribimos  (seis secuencias,  dos

prosulae  y dos versiones  del Canto  de la Sibila)  han  sido  localizadas

en una  serie  de manuscritos  y fragmentos  de los tres  archivos  rnàs  im-

portantes  de la ciudad  de León:  el Catedralicio,  el de la Colegiata  de

San Isidoro  y el Archivo  Histórico  Provincial.ì  Los dos primeros

conservan  Msicamente  manuscritos  empleados  en la liturgia  de su

l) Quiero  agradecer  a Dfia.  Camino  Redondo,  encargada  del Archivo  de San Isidoro,  a Dfia.

Carmen  Fernàndez  Cuervo,  directora  del  Archivo  Histórico  Provincial  y a D. Samuel  Rubio,

encargado  deì Archivo  Musical  de la Catedral  de León  las facilidades  prestadas  para  la reali-

zación  de este trabajo.
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CARMEN  JULIA  GUTÌÉRREZ

propia  iglesia,  mientras  que  el Archivo  Histórico  Provincial  conserva

los Protocolos  notariales  de toda  la provincia,  así como  sus guardas,

desencuadernadas  y en proceso  de catalogación.  Estas  guardas  casi

siempre  forman  parte  de manuscritos  litúrgicos  que  habían  caido  en

desuso  en los siglos  XVI  y XVII,  y en ellas hemos  localizado  estos

cantos.

En  primer  lugar  ofrecemos  una  breve  catalogación  de los  manuscri-

tos y fragmentos  trabajados,  haciendo  especial  hincapié  en aquellos

sobre  los que  la bibliografía  no  ofrece  demasiados  datos.  A  continua-

ción  editamos  las nueve  piezas,  con  un  breve  comentario  literario  mu-

sical.  En  primer  lugar  las seis secuencias,  después  las dos prosula:  y

por  último  el Canto  de la Sibila.  Todas  las piezas  (excepto  el Canto

de la Sibila)  aparecen  en los manuscritos  con la rúbrica  "prosa",

siendo  la diferencia  entre  las que  llamamos  "secuencias"y  las que  lla-

mamos  "prosulae"  su ubicación  litúrgica,  como  se verà  rnàs adelan-

te.

Para  citar  los archivos  y las fuentes  manuscritas  utilizaremos  a par-

tir  de ahora  una  serie  de abreviaturas.  Son las siguientes:

AC:  León,  Archivo  de la Catedral

AHP:  León,  Archivo  Histórico  Provincial

S: Fragmentos  de Sahagún

SI: León,  Archivo  de la Colegiata  de San Isidoro

V: Fragmentos  de Villafranca  del Bierzo

Va:  Fragmentos  de Valencia  de Don  Juan

León,  Archivo  Histórico  Provincial:  Fragmentos  de Villafranca  del

Bierzo,  n º 22. Misal,  siglo  XII.  (AHP,  V 22)

Un  folio  de pergamino.  Tiene  escrita  la fecha  1796.  Mide  28,5  x 20
cm.  Iniciales  en marrón  y rojo  con  adornos  en amarillo.  Letra  caroli-

na a dos columnas.  Notación  aquitana  a punta  seca.

Contiene  piezas  para  las fiestas  de san Juan  Bautista  y de san Juan

y san Pablo.

f. recto:  Contiene  con  música  la Secuencia  de san Juan  Bautista:

(Gaude  caterva...)  acéfala,  comienza  en "...semper  tibi  summa  pote-
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stas sit  virtus  laus  et gloria.  (...).  Amen  vox  sonet  nostra."  Evangelio

(S. Lucas):  "In  illo  tempore  Elisabet  implevit  tempus  pariendi..."

Ofertorio  "Iustus"  (sin  música).  Secreta:  "Tu  Domine  muneribus  al-

taria..."  Communicanda:  "TupuerprophetaAltissimi..."(conmúsi-

ca)  f. verso:  Postcommunio:  "Muniat  ecclesia  tua..."  Alia:  "Cor-

dibus  nostris...".  "(In  Festo)  Sanctorum  Iohannis  et Pauli".  Introi-

to:  "Multae  tribulationes  iustorum..."  (con  música).  Oratio:  "Domi-

nus omnipotens  Deus  ut nos geminata...".  Lección:  "Ad  romanos:

Fratres:  qui  nos separabit  a caritate  Christi?...  R/  "Ecce  quam  bo-

num..."  (con  música)  V/  "Sicut  unguentum".  Alleluia  (con  música,

no se lee el versículo)

Bibliografia:  Burón,  Taurino:  'Fragmentos  de códices en el AHP
de León. II. Villafranca  del Bierzo'  en Archivos  Leoneses  Nº 65
(1980),  pg. 75-102

León, Archivo  Histórico  Provincial:  Fragmentos  de Villafranca  del
Bierzo,  n º 49 , Breviario  siglo  XII  (AHP,  V 49)

Un  folio  de pergamino,  mide  36 x 34 cm.  Letra  carolina  a dos  colu-

mnas.  Iniciales  en azul  y rojo  con  adornos.  Notación  aquitana  sobre

línea  roja.

Contiene  parte  del  segundo  y tercer  nocturno  de Navidad,  e incluye

el final  del Canto  de la Sibila  con  música  y una  prosula.

f. recto:  "Iudicii.  Sic pariter  fontes  rentur  fluminaque  igni  (...)  Et

coram  hic  Domino  reges  sutentur  ad unum  decidet  e celo  ignisquet

sulphuris  annis.  Iudicii."  Lectio.  R/  (con  música):  "Sancta  et inma-

culata  virginitas  P. Quia  quem  celi  capere  non  poterat.  V/  Benedicta

tu in mulieribus.  P. Quia  quem  celi..."  Comienzo  de la prosula:

"Virginibus  beatior  cunctis  benedicta  p(er)...

î, verso:  ...evum  ex omni  rationabili  dicaris  virgo.  Dota  patri  pater

ingenite  cunctorum  conditori  Deo  prolique  suo  ex virgine  huic  mundo

nato  et consolatori  almo.  P. Quia."  In  III  Nocturno:  Ant.  "Ipse  in-

vocavit  me, alleluia...".  Ant.  "Laetentur  caeli  et exultet  terra..."

Ant.  Notum  fecit  Dominus..."

7



CARMEN  JULIA  OUTIÉRREZ

Bibliografia:  Burón, Taurino:  'Fragmentos de códices en el AHP
de León.  II.  Villafranca  del Bierzo'  en Archivos  Leoneses  Nº  65

(1980),  pg. 75-102.

León, Colegiata de San Isidoro,  cód. 5, Misal  plenario  votivo  festivo,
siglo  XII  (CSI  5)

Consta  de 146 folios  de pergamino.  Encuadernación  en madera  y

cuero  labrado  del  siglo  XVI.  Mide  25 x 18 cm.  Letra  carolina,  con  ri-

cas iluminaciones.  Notación  aquitana,  sobre  línea  a punta  seca.

Contiene  las fiestas  importantes  a partir  del  oficio  de santa  Catali-

na.  Entre  los folios  12 y 13 falta,  al menos,  un  cuadernillo.  En  la fie-

sta de santa  Catalina  (fol.  84) hay  una  secuencia:  ªAd  honorem  super-

ni  cantemus  regis  alleluia'.  Al  final  (fol.  146  y guarda  posterior  pega-

da a la pasta)  en aquitana  posterior,  semicuadrada,  sobre  raya  a pun-

ta seca, hay  otra  secuencia  en honor  a san Pedro:  "Gaude  Roma  ca-

put  mundi".  Esta  segunda  secuencia  no està incompleta,  como  afir-

ma  Fernàndez  de la Cuesta,  lo que  ocurre  es que  no se lee la primera

sílaba  del  texto,  ni por  tanto  la mayúscula  que  indica  el comienzo  del

verso,  lo cual  ha dificultado  notablemente  su localización.

Bibliografia:  Pérez Llamazares, Julio: Catúlogo de los códices y
documentos  de la Real  Colegiata  de San  Isidoro  de León  (León:  Im-

prenta  Católica,  1923)  pg. 34. Anglés,  Higini:  El  Codex  Musical  de

Las  Huelgas  (Barcelona,  1931)  XVII.  Domínguez  Bordona,  J.:  Ma-

nuscritos  con  pinturas  (Madrid,  1933)  I, 184. Le  Graduel  Romain,

édition  critique.  II Sources  (Solesmes).  Fernàndez  de la Cuesta,

Ismael:  Manuscritos  y Fuentes  Musicales  en Espafia.  Edad  Media.

(Madrid,  Alpuerto,  1980)  pg. 127-128.

León,  Archivo  Histórico  Provincial:  Fragmentos  de Valencia  n º 13,

Breviario  siglo  XIII  (AHP,  Va 13)

Un  folio  de pergamino,  mide  26 x 41 cm.  Letra  gótica  a dos  colu-

mnas,  iniciales  en rojo  y azul,  decoradas.  Notación  aquitana  avanza-
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da, sobre  pauta  roja,  indica  con  el custos  los cambios  de clave.  Perte-

nece al mismo  Breviario  que el fragmento  anterior,  "Sahagún  9".

Puede  leerse:  "Registro  de los afios  de 1595  y 1596  Chamorro.  Tiene

200  folios'  y un  sello  en papel  pegado  que  tapa  el comienzo  del  verso

de la Sibila  del cual  se lee solamente  parte  de la rúbrica:  "verso".

Contiene  parte  del  II  Nocturno  de Maitines  de Navidad:  el final  de

la VI  Lectura,  completo  el Canto  de la Sibiìa  y el comienzo  de la lec-

tura  posterior.  Entre  este fragmento  y el siguiente  (AHP,  S 9) parece

faltar  solamente  un folio.

León,  Archivo  Histórico  Provincial:  Fragmentos  de Sahagún  n º 9.

Breviario,  sigìo  XIII  (AHP,  S 9)

Un  bifolio  de pergamino  con  la fecha  1899.  Mide  41 x 26 cm.  Letra

gótica  a dos  columnas,  iniciales  en rojo  y azul,  decoradas.  Notación

aquitana  avanzada,  sobre  pauta  roja,  indica  con  el custos  los  cambios

de clave.  Este  fragmento  y el catalogado  como  "Valencia  de Don

Juan  13",  pertenecen  al mismo  Breviario,  este sería  el bifolio  central

de un quaternión.

Contiene  con  música  parte  del  oficio  de la Natividad  de Jesús  (final

del III  Nocturno),  e incluye  una  prosula.  f. lr:  Parte  del segundo

nocturno  y comienzo  del  tercero  de Maitines  de Navidad.

f. 2r: final  de Maitines  y principio  de Laudes  de Navidad:  final  de

una  lectura  y un  responsorio  ilegible.  f. 2v: final  de responsorio  y V/

"O  quam  preclara  est Christi  nativitas...  P. Gloria  Patri."  Prosa  "Fi-

delium  devotio".  (Evangelio):  Liber  generationis.  "Te  deum  lauda-

mus"  (íncipit  sin música).  R "Dominus  dixit  ad me."  V/  "Puer  na-

tus."  In  laudibus:  Ant.  "Quem  vidistis  pastores?"

Bibliografia:  Burón,  Taurino:  "Fragmentos  de códices en el AHP
de León:  IV:  Sahagún'  en Archivos  Leoneses  Nº 69 (1981)  pg.

169-176.

9



CARMEN  JULIA  GUTÌÉRREZ

León, Archivo  de la Catedral, ms. 37; Raymundi  de Póafort  sum-
ma, siglo  XIII  (1283) (AC 37)

Se trata  de un  manuscrito  de 118 folios  que  mide  13,6  x 21 cm.  Le-

tra  gótica,  línea  tendida.  La  notación  es aquitana  sobre  cinco  líneas,

con  custos  al final  de cada  una  de ellas  y líneas  separando  la melodía

de cada  verso.

En  el folio  102 y 103,  entre  la III  y la IV  parte  de la Summa  se ha

afiadido  por  una  mano  de comienzos  del  siglo  XIV,  la secuencia  de

santo  Domingo  de Guzmàn  "In  coelesti  ierarchia"  .

Bibliografia:  García Villada,  Zacarías: Catúlogo de los códices y
documentos  de la Catedral  leonesa  (Madrid,  1919)  pg. 63; Anglés,

Higini:  La música a Catalunya  fins  el segle XIII  (Barcelona: Diputa-
ci, 1935)  pg.  180;  Fernàndez  de la Cuesta,  Ismael:  Manuscritos  y

Fuentes  Musicales  en Esparta.  Edad  Media.  (Madrid,  Alpuerto,  1980)

pg. 127.

León,  Colegiata  de San Isidoro,  cód.  LXVII.  Cantoral,  siglo  XVI

(CSI  67)

Manuscrito  con  65 folios  en pergamino  sin numerar,  encuadernado

en tabla  y cuero  con  gruesos  clavos,  mide  31,5 x 21 cm. La  letra  es

gótica,  escrita  a línea  tendida.  Notación  cuadrada  sobre  línea  roja,  se-

para  con  líneas  las palabras  y no  tiene  signos  mensurales  salvo  la do-

ble plica  que tiene  sin embargo  sentido  de licuescencia.

Contiene  los oficios,  misas  y secuencias  de santo  Domingo,  san Pe-

dro  Màrtir  y la Corona  del  Senor.  Al  final  la misma  mano  afiade  una

secuencia  para  cada  uno  de ellos.  No  parece  que  falte  ningún  folio  en

la encuadernación.

f. l: Oficio  de santo  Domingo.

f. 26v:  Oficio  de san Pedro  Màrtir.

f. 41r:  Oficio  de la Corona  del  Sefior  (Festo  Corona  Domini  ad me-

moriam).

f. 51r:  Misa  de santo  Domingo.

f. 53r:  Misa  de san Pedro

lO



MÚSICA  Y POESÍA  EN LOS ARCHIVOS  DE LEÓN

f. 54: Misa  de la Corona  del Sefior.  f. 57v: Prosa  de san Pedro:

Adest  dies  celebris.

f, 58v: Prosa  de santo  Domingo:  In celesti  ierarchia

f, 60v:  Prosa  de la Corona:  Salvatoris  in corona

Bibliografia:  Pérez Llamazares,  Julio: Catàlogo  de los códices y
documentos  de la Real  Colegiata  de San Isidoro  de León  (León:  Im-

prenta  Católica,  1923)  pg. 69.

A  continuación  ofrecemos  un  esquema  de  las  piezas  trabajadas,  in-

dicando  la  fiesta  a la  que  pertenecen  y la  fuente  en  la  que  aparecen

INCIPIT FIESTA FUENTE EDICIÓN

Ad  honorem  superni  cantemus

Adest  dies  celebris

Gaude  caterva

Gaude  Roma  caput  mundi

In celesti  hierarchia

In celesíi  hierarchia

Salvatoris  in corona

Fidelium  devotio  (prosula)

Virginibus  beatior  (prosula)

Sta. Catalina SI 5, f. 72r,  s. XII AH  54,742

S. Pedro

S. Juan

S. Pedro

Sto. Domingo

Sto. Domingo

SI 67, f. 57v, s. XVI  AH  55,325

AHP-V,  22, s. XII

SI 5, f. 146, s. XII

ACL  37, s. XIV

AH  53,271

AH  55,313

AH  55,133

SI 67, f. 58v, s. XVI  AH  55,133

Corona  del Sefior  SI 67, f. 60v, s. XVI

Navidad

Navidad

AHP-S,  9, s.XlII

AHP-V,  49, s. XII

Iudicii  signum  (canto  de la Sibila)  Navidad

Iudicii  signum  (canto  de la Sibila)  Navidad

AHP-Va,  13, s. XIII  AH  4, 15

AHP-V,  49, s. XII AH  4, 15

2) Analecta  Hymnica  Medii  AEví (Leipzig,  1886-1911).  Se trata  de la monumental  colección  en

55 volúmenes  dirigida  por  Guido  Maria  Dreves  y Clemens  Blume  en la cual se recogen  los

textos  no sólo de himnos,  sino de todo  tipo  de poemas  medievales.
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En  la transcripción  textual  y musical  de estas piezas  que  a continua-

ción  realizamos,  se respeta  siempre  la versión  de los manuscritos  leo-

neses. Unicamente  corregimos  las faltas  ortogràficas  en el caso del

texto  (aunque  se hace  constar  en el aparato  crítico  la escritura  origi-

nal)  y afiadimos  bemoles  entre  corchetes  en el caso  de la música  cuan-

do son necesarios.

Todo  lo que  aparece  entre  corchetes  -  para  la música  -  o parénte-

sis -  para  el texto  -  es adición  nuestra.

Ad  honorem  superni  cantemus  (CSI  5, 72r, siglo  XII-XIII)

l.  Ad  ho-no-rem  su-per-ni  cantemus  re-gis  Al-  le- lu- ia.  3. Laudes  ti- bi

2. Re-gis  summa  fi-  de-  lis vox  psallat  gregis  mente  pu-  ra.  4. Qua  tri-um-phat

1i  s ffl s @ ..

de-  bi -tas, rex  pe-rennis,  susci-  pe  di- e is - ta.  5. Haec  est  sponsa  Domi  - ni,

cae-li-  tus  de ter-re-no  princi-pe  Ca-the-  r' - na. 6. Et  pu - do-ris  li - li - um

vir  - go  iuncta  vir-  gi- ni  semper

vo - tis  te ca- nen-  ti - um semper

pa - la - ti - a

fa-  cun  - di - a

sprevit  al - ta.  9. Ca: - sa- ris consi  - li-um  ad  co - ro-  nae prae-

fit ob -tu - sa. lO. Tandem  per  marty-  ri-um  su- per  -no-  rum  ci-

12



MÚSÌCA  Y POESÍA  EN  LOS  ARCHIVOS  DE  LEÓN

- rni  - um  tra-xit  ha:c,  Porphy-rium  cum  re - gi - na.  l1.  0 flos  pur  - pu-  re-us,  splen-

-vi  - um  su-bi  - it  pa- la - tium  Chris-ti  spon-  sa. 12. Susci  - pe  can-ti-  ca,  pro-

-  s  -  -  s  -'

- dor  vir-  gi-  ne-us,  Chris  - ti tha-  la- mus  ae - the-  re-us.

- tu - is  suppli-ca,  ut  can-temus  te- cum  in  cae-li-  ca.

Al-  le-lu

Secuencia  en honor  de santa  Catalina  màrtir.  Por  su estilo  y las

fuentes  màs antiguas  en las que aparece  podemos  fechar  su composi-

ción  en el siglo  XII.  EI texto  esM editado  en Chevalier  nº 1643 y en

Analecta  Hymnica  (AH)  54, 74.4

Textualmente  la pieza  presenta  un claro  paralelismo  estrofa  -  an-

tístrofa.  Consta  de doce  estrofas  cuya  estructura  métrica  es la siguien-

te: 4p 8p 4p5 para  el primer  grupo  estrofa  -  antístrofa  (números  l

y 2); 7pp  7pp  4p para  los tres grupos  siguientes  (números  3 a 8); 7pp

7pp 7pp 4p para  los números  9 -  lO y 6pp 6pp 8pp para  el último

grupo  (números  ll  y 12).  Predomina  la rima  en a, lo cual  es caracterí-

stico  de las secuencias  francesas  y se relaciona  con el melisma  final

de la palabra  Alleluia.  Vemos  también  un intento  de paralelismo  no

3) Chevalier,  Ulysse:  Repertorium  hymnologicum.  Catalogue  des chants,  hymnes,  proses,  sé-

quences,  tropes  en usage  dansrEglise  latine  depuis  les origines  à nous  jours.  5 vol.  (Louvain:

Lefevre,  1882, 1897,  1904, 1912  y 1921).

4) Blume,  Clemens:  Thesauri  Hymnologici  Prosarium.  Die  Sequenzen  des Thesaurus  Hymno-

logicus  H.A.  Daniels  I: Liturgische  Prosen  des Obergangsstiles  und  der  zweiter  Epoche.

Hrsg.  C. Blume  - H.  M.  Bannister.  Analecta  Hymnica  Medii  Aevi,  vol.  54. (Leipzig:  O.R.

Reisland,  1915).

5) En  la terminología  que  a partir  de ahora  emplearemos  para  referimos  a la métrica  de los poe-

mas,  seguimos  la empleada  por  Dag  Norberg  en su Introduction  a rétude de la versifìcation

latine  médiévale  (Stockholm:  Almquist  Wiksell,  1958),  en la que  el número  se refiere  al nú-

mero  de sílabas  de cada  verso,  p  significa  paroxftono  y pp  proparoxftono,  referido  a la termi-

nación  del verso.
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del  todo  conseguido  entre  estrofa  -  antístrofa.

La  estructura  musical  es también  paralela:  consta  de seis frases  que

se repiten,  en la forma  màs  popular  de la secuencia:  AA  BB CC  DD

EE FF,  correspondiendo  cada  frase  musical  a una  frase  literaria.

La  melodía  es la correspondiente  a la secuencia  Laetabundus,  muy

popular  en la Edad  Media  y aún  hoy  editada  en Varùe  Preces  (Soles-

mes,  1901).  Hemos  transcrito  la obra  con  final  FA,  tal  y como  apare-

ce en la edición  de Solesmes,  a pesar  de que  se trata  de un  modo  VIII.

De esta  manera  se evita  el MI  b, pero  tenemos  que  escribir  SI b en la

clave.  Las  variantes  del  códice  de San  Isidoro  respecto  a la edición  so-

lesmense  son  significativas,  destacando  el final  en SOL,  imposible  mo-

dalmente,  por  lo cual  hemos  realizado  esta  única  corrección  en la  trans-

cripción  para  que  el último  verso  termine  en FA,  como  todos  los  demàs.

Adest  dies  celebris  (CSI  61  57v,  siglo  XVI)

l. A-  dest  di- es ce - le-bris,  quo lu-men  de  te - ne- bris e - xortum  e -mi  - cu - it.

2. Nam  ab  in- fi - de - li-bus  Petrus  dispar  mo  - ri-  bus  or-  tus mundo  cla-  ru - it.

3. Mundum  mundus  a - bi-  cit,  or-  dì- ni  se su-bi-cit  e- van-ge-  li-  zan-ti  - um  ".

4. Fit  sa - lu - tis  spe- culum  morumque  spec-  ta- culum,  vas viriu-  tum  om-  ni - um.

5. Camis  pu - di-  ci-  ti - am '  et baptismi  gra-ti-am  '  conser-vat  vi-  ri - li-  ter.

6. Ver-bi  se - men  semi  -nat,  er-  rores  ex - ter-  minat  ver-bo  pugnans  for-ti  - ter.

6) "evangelizancium"  en el manuscrito.

7) "pudiciciam"  en el manuscrito.

8) "graciam"  en el manuscrito.
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7. Dum  non ce - dit  hostibus  resistens  er - ro-  ri - bus,  iusti  sanguis  fun-di  - tur.

8. A  pro-  fa - nis  manibus  sanctus  diris  ic - ti - bus in-va-sus  oc - ci - di - tur.

9. Christi  fac-tus  hos-ti  - a cse- li" transit  os - ti - a 'º  cum  pal-ma  marty  - ri - i "

ten  - te - ni pmmi  - i.lO. Sem-pi  - ter-  na  gaudi  - a pos-si-det  cum  glo-ri  - a

11.  Morbi,  mors,  da:mo-ni  - a Pe - tri  per suf-fra  - gi - a depel-lun-  tur  pe-ni  - tus.

12. Credit  plebs  in-  cre-du  - la  vi-dens  hsec mi-  ra - cu - la  fi-  e - ri  di  - vi-  ni  - tus.

se-du  - la.

sae-cu - la.

A - men.

9) "celi"  en el manuscrito,  que siempre  escribe  "ae"  como  "e".

lO) "hostia"  en el manuscrito.

ll)  "martirii"  en el manuscrito.
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Secuencia  en honor  de san Pedro  Màrtir  (san  Pedro  de Verona,  ca-

nonizado  el 25 de marzo  de 1253).  El  texto  aparece  editado  en AH  55,

325'2  y en Chevalier  con  el número  343.

La  obra  presenta  un claro  paralelismo  entre  las catorce  estrofas,

cuyo  esquema  métrico  es 7pp  7pp  7pp.  También  se intenta  el paralelis-

mo de la rima,  predominantemente  en a, conseguido  a partir  de la

cuarta  pareja  de estrofas.

La  estructura  musical  consta  de siete  frases  que  se repiten  según  la

forma  clasica  da la secuencia:  AA  BB  CC  DD  EE  FF  GG.  La  melodía

se encuentra  en un  modo  tetrardus  mixto,  predominando  el modo  pla-

gal,  con  partes  de modo  VII  (frases  D y G). Hemos  respetado  en la

transcripción  la clave  en la que  aparece  escrita  la obra  en el manus-

crito,  así como  el bemol,  también  escrito  en la clave,  a causa  de lo

tardío  del  manuscrito

Gaude  caterva,  diei  praesentis  celebrans  (AHP  V  22, siglo  XII)

€íbì
iiia aiaia-il

24. [Praì-cur-so-  ris  in - cli-  ta.  Rex  regum,  Deus,]  semper  ti - bi  summa  po -

25. Qui  gu -ber-nas  om-  ni - a, iam  nostm  clemens  vo-ta  fac ti - bi  dig  - nis  -

- tes-  tas  sit,  vir-tus,  laus  et  glo-ri  - a. 26. A  - mo  -re

- si - ma.  Io - han  - nes per-  me-ri  - ta. 27. Concedens

flagran-  ti

be- a - ta

nos-tras

no- bis

12) Blume,  Clemens:  Thesauri  Hymnologici  Prosarium.  Die  Sequenzen  des Thesaurus  Hymno-

logicus  H.A.  Daniels  II:  Liturgische  Prosen  zweiter  Epoche  auf  Feste  der  Heiligen.  Hrsg.
C. Blume.  Analecta  Hymnica  Medii  Aevi,  vol.  55. (Leipzig:  O.R.  Reisland,  1922).
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men-tes  ir - m - di - a.  28. Ut  ti- bi  melos  su-pemum  laude  per-pe-tu-  a.

in - dig  -nis  gau-di  - a. 29. Can-temus  tecum  regnan-tes  cuncta  per se- cu-la.

A-men  vox  so - net nos - ta.

Secuencia  para  la fiesta  de la natividad  de san Juan  Bautista.  Se-

cuencia  primitiva  que  data  delsiglo  XI,  como  atestigua  la variedad  de

su métrica,  distinta  en cada  grupo  estrofa  -  antístrofa  que  sin  embar-

go,  guardan  un  perfecto  paralelismo  entre  sí. El  texto  aparece  editado

por  Chevalier  con  el número  6719  y en AH  53, 271.'3

La  melodía,  en modo  VI,  es -  según  los  editores  de AH  -  la  misma

que  la secuencia  Fulgens  praìdara.

En  el fragmento  de Antifonario  de Villafranca  del  Bierzo  sólo  se en-

cuentra  una  parte  de la secuencia,  menos  de un tercio  del  total  de la

obra,  por  ello  en la numeración  de las estrofas  se comienza  por  el nú-

mero  24, que  es el que  corresponde  a esta  estrofa  en la edición  de Cle-

mens  Blume.

13) Blume,  Clemens:  Die  Sequenzen  des Thesaurus  Hymnologicus  H.A.  Daniels:  Liturgische

Prosen  ersterEpocheausden  Sequenzenschulen  desAbendlandes,  insbesonderediedesNot-

kerus  Balbulus.  Hrsg.  C. Blume  und H. Bannister.  Analecta  Hymnica  Medii  Aevi,  vol.  53.

(Leipzig:  O.R.  Reisland,  1911).
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Gaude  Roma  caput  mundi  (CSI  5, 146r)  siglo  XII-XIII

1. Gaude,  Roma  ca-put  mundi,  primus  pastor  in se- cun-di  laudetur  vic-to  - ri - a"'.

2. To-tus  or-bis  hi-  la - res-cat"  et  vir-tutis  ar-dor  crescat  ex Petri  me-mo-ri  - a.

s  iii  ffl

3. Pemìs  sa- cri  fax  a-mo-ris.  lux  doctri-  na:. sal dulco-ris.  Petnìs  mons  iusti  - ti-ae.

4. Petrus  fons  est  sal-  va-  to-ris,  lignum  fruc-tus  et  o- doris':  lignum  ca-rens  ca - ri-e.

ffl -s-  -  -  -a-  '

5. Ut  quid  Pe-tro  dices  dignum?  Nullum  Christi  videns  signum  pri-mo  sub ad-monitu.

6. Li-quit  roc-te,  liquit  ractem  nec dum ple-ne  ve-  ri - ta- tem con-templa-tur  spiritus.

7. Au-ro  ca- rens  et ar-gento

8. Pa-ra  - ly-  si"  disso-lutus

co-  rus-cat  mi-  ra- cu-  lis:  a ner-vorum  sub momento

/E - ne - as e - ri-  gi - tur,  Peírum  petens  De-  i  nu-tus

9. Pe-trus  vi-tarn  dat  Ta-bi  - tha:

10. Pe - de  prernit  fluc-tus  ma-  ris

lu - Ve - nemque

et  mer-gentem

14) "Vitoria"  en el manuscrito.

15) "ilarescat"  en eì manuscrito.

16) "hodori"  en el manuscrito.

17) "Paralisi"  en el manuscrito.
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red-dit  vì-ta:

sal-  va  - to-ris

po-tes  - ta-  te  li-  be'ra.  11.  Fac-  ta  Ctuistì  qa:sti-  o - ne

Petnum  re- git  dexte-ra.  12. Hunc  per  - so- nam  di-  cit  u - nam,

bre-vi

sed nec

neces  - sa - ri - a. 13. Quo  negan-do  ter

raì dis-  tan - ti - am.  14. An  - ge-lus  a car-

pec  - ca- vit,  sìm-plex  a - mor  expi  - a - vit

-ce - re  Pe-tnum  sol-vit  li-be  - re

et  tri  - na  con  -

des-ti  - na - tum

fes-sì-o.

gla-di-o.

15. Umbra  sa-nat  hic"  languentes,  sanat  membra,  sanat  mentes,  morbos  reddit  impo-

16. Petnìs  Simon  ma-  gus o-dìe",  magnus  Simon  Petms  prodit,  plebem  monet  et cus-

iii

- ten-tes  me-  dì-ci  po-ten-ti  - a. 17. Ne-  ro  frendet  fu-  ri - bundus,  Ne-  ro plan-

- to-  dit  hac magni  versu-  ti - a. 18. Er-  go  Pe-tro  crux  pa- ra - tur  a mi-nis-

- git  im  - pi-  us,  Ne - ro,  cu-ius  x-  gre  mun-  dus  fe-  re- bat  im-pe  - ri-  um.

- tris  sce - le-rum'.  Cru-ci  - fi - gi  se tes - ta - tur  in hoc  Christus  i - te-rum.

18) "oportunam"  en el manuscrito.

19) "his"  en el manuscrito.

20) "hodit"  en el manuscrito.

21) "celerum"  en el manuscrito.
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!  "  l*  iiii  s % ì  '

i-*  ,  s s íì

19. Pe- ío  sunt o - ves cre-di  - tz  cla*esque  íg-ni  tra - di-  tae; Pe- tri  prae-

20. Pas-to  - ris  nostri  rne-ri  - tis  nos pre-ce  sa - lu - ti - fe- ra  pecca  - to-

-it  senten-ti

- rum  hac de - bi

a ligans  et  sol-vens  omni  - a.

tis,  x  - cr  - ne pas-tor,  li-  be - ra. A-  men.

Secuencia  en honor  de san Pedro  apóstol,  atribuida  a Adam  de San

Victor,  data  de la segunda  mitad  del  siglo  XII.  Texto  editado  por  Che-

valier,  número  6928  y AH  55, 313.

EI  poema,  de veinte  estrofas,  presenta  un complejo  esquema  métri-

co compuesto  de dos tipos  de estrofas:  el primero  es 8p 8p 7pp,  que

se repite  seis veces  (estrofas  l a 6), seguido  por  8p 7pp  8p 7pp  (estrofas

7 y 8). Este  esquema  se repite  completo  en las estrofas  9 a 16 y la se-

cuencia  termina  con  el segundo  tipo  de estrofa  (8p  7pp  8p 7pp)  aplica-

do a las numeradas  como  17 a 20. Destaquemos  la identidad  de las ri-

mas  finales  en este poema,  el paralelismo  de rima  e ideas  entre  estrofas

-  antístrofas,  así como  las frecuentes  anàforas  y la repetición  del

nombre  "Petrus".

En  esta  obra  encontramos  un  claro  ejemplo  de la importancia  de la

música  a la hora  de editar  la poesía  medieval.  Los  editores  de AH22

escriben  para  las estrofas  del  ejemplo  y otras  la siguiente  agrupación

de versos:

22) op. cit. pg. 314.

20



MÚSÍCA  Y POESÍA  EN  LOS  ARCHIVOS  DE  LEÓN

9. Petrus  vitam  dat  Tabitha:

Iuvenemque  reddit  vita:

Potestate  libera.

Pede  premit  fluctus  maris

Et  nutantem  salutaris

Petrum  regit  dextera.

lO. Facta  Christi  qua:stione

Brevi  claudit  hic  sermone

Fidem  necessariam;

Hunc  personam  dicit  unam,

Sed  ne tacet  opportunam

Naturaì  distantiam.

La  melodía  sin  embargo  nos  demuestra  que  la agrupación  correcta

es la siguiente:

9. Petrus  vitam  dat  Tabitha:

 Iuvenemque  reddit  vita:

Potestate  libera.

11. Facta  Christi  qua:stione

Brevi  claudit  hic  sermone

Fidem  necessariam;

10.  Pede  premit  fluctus  maris

Et  nutantem  salutaris

Petrum  regit  dextera.

12.  Hunc  personam  dicit  unam,

Sed  ne tacet  opportunam

Natura:  distantiam.

La  estructura  melódica  consta  de diez  frases  que  se corresponden

con  las frases  literarias  y se repiten  en las antístrofas:  AA  BB  CC  DD

EE  FF  GG  HH  II  KK.  La  melodía  se encuentra  modalmente  en tetrar-

dus,  entre  el VII  y el VIII  modo,  que  no  estàn  muy  claramente  defini-

dos  en algunas  frases.
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In coelesti  hierarchia  /  nova sonet armonia  (AC  37, siglo XIV  y CSI
67, 58v, siglo XVI)

1. In  ce-  les-ti

2. Cui  concordet

ie-  rarchia  '  no-va  sonet'a ar-mo-ni-  a no-  vo  ducto"  canti-  co

in  hac via  nostri  cho-ri  melo-  di-  a congaudens  Do-  rni-ni-  co.

3. Ex  AE-gip-to  vas-ti-  u  - tis  virum  su-a.'  volun  - ta- tis  vocat  auctor  sg.-cu-li.

4. In  fis-cel-la  pauperta  - tis  flumen  tsit  va-ni  - ta- tis pro  sa- lu-  te  po-pu-li.

5. In fi-  gu-ra

6. Portans  o-re

ca-tu  - li

fa-cu  - larn

pr-  ca- tor sae- cu - li  Matri  praìmonstra  - tur.

ad  a- mo-ris  re - gu - lam po-pu  - los  hor-ta  - tur.

[l]

7. Hic  est  novus  le-gis-la-tor,  hic  E- li-as"aimu  - la - tor  et detestans  cri  - mi  - na.

8. Vulpes  dis-si  - pat  Samsonis'  et in tu-ba  Gede  - o - nis  hostìs  fugat  ag - rni  - na.

[1] Variante  en SI 67:

23) "gerarchia"  en el manuscrito.

24) "sonat"  en el manuscrito.

25) "ducta"  en SI 67.

26) "sue"  en el manuscrito,  siempre  escribe  e por  a.

27) "Helias"  en SI 67.

28) "Sampsonis"  en el manuscrito;  "sansonis"  en SI 67.
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Il
-  Il

ii

vi-  vens  adhuc  corpore.

mis-sum  De-  i  munere.

9. A defunctis  re-vo  - caturn  matri  vivum  reddit  natum

10.  Signo  cnucis  im-ber"  cedit,  turba  fratnun  panem  e - dit

summens  e- xal-ta-  tur.

tandem  col-lo-  ca-  tur.

ll  Felix  per  quem  gau-di-  a to-ta  iam  ec- cle-si-  a

12.Orbem  re- plet  se - mine,  in CZ - lo - rum  agmi-  ne

occul-  tatum,  si-dus

pullu  - la-re,  si-dus

o-bumbratum,  sed plasmator  om-  ni  - um.

ra-di-a  - re  in  sa-lu-tem  gen-  ti - um.

omnen  su-perans  o-do-  rem  m- muli  fra-g  - ti - a!

caì-ci,  claudi  re - paran-  tur  virtutum  fre-cuen-  ti - a.

17.  Laudes  ergo  Domi-ni-co

18.  Clama  petens  suffragi-a

personemus  mi-ri  - fi - co  vo-ce  ple  - na.

e-ius  sequens  vesti-gi  - a, plebs  e - ge - na.

19.  Sed  tu,  Pa-ter,  pi-e,  bone  pastor  noster"  et patro-  ne, prece  sem-per  se - dula.

20. A-pud  cumrn  sumrni  regis  de-re-lic  - ti vi-  ces"  gnegis commenda  per sa:-cula.

A  - men.

29) "ymber"  en el manuscrito.

30) "gregis"  en el manuscrito.

31) "vivis"  en SI 67.
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Secuencia  para  la fiesta  de la translación  de santo  Domingo  de

Guzmàn,  escrita  en el siglo  XIII.  El  texto  està editado  en AH  55, 133

y en Chevalier  número  8547.

Consta  de 20 estrofas  idénticas  métricamente,  agrupadas  por  pare-

jas.  Los  versos  son  de 8, 8 y 7 sílabas,  pero  el acento  de la última  pala-

bra  varía  con  frecuencia.  Las  estrofas  17 y 18 presentan  versos  de 8,

8 y 4 sílabas.  Vemos  un claro  paralelismo  de rima,  síntoma  también

de la "modernidad"  de esta obra.

La  melodía,  en modo  VI,  consta  de diez  frases  musicales:  AA  BB

CC  DD  EE  FF  GG  HH  II  KK.  No  existe  entre  las dos versiones  que

hemos  localizado  en León  -  a pesar  de los dos siglos  de diferencia

entre  ambos  manuscritos  -  otra  diferencia  melódica  rnàs que  la cita-

da, pero  es de destacar  que en el códice  67 de San Isidoro,  aparece

el SI bemol  en toda  la obra.

Salvatoris  in corona  (CSI  67, 60v)  siglo  XVI

s  s  s

l.  Salva  - to-ris  in  co-  ro-  na  vox  canto-  ris  cla-re  so-na  cum  ce-les-  ti  canti-  co.

2. Quo  lar-gi-ris  cuncta  bo-  na  con-gaude-  re no-bis  do-na  sub serto  Do-mini-  co.

3. Ihesus  spinis

4. Dum  sic ca-put

cum  ves-te  ptupure  - a.

in  co - ro-  nÍ  spine-  a.

-  -  ª-s---

5. Ut  tol-  la-tur  culpaì"  spi  - na  stat  reo  - rum  medi-  ci-  na  inter  spi-nas  li-  li-um.

6. Christus  pacis  dis-ci-  pli  - na  ser - vat  servos  a ru- i-  na  sertum  tenens  regi-um.

32) "membris"  en el manuscrito.

33) "culpe"  en el manuscrito,  siempre  pone  e por  a.
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7. A  iu-de-is  ex  probatum  regem  vestmm  coro  - na - tum  Sa-lomonem  cer-ni-te.

8. Sit  cor  seni  De-  o da-  tiun  non  sit  rnembrum"  deli-  ca - tum  sub spinato  ca-  pi-te.

9. Hoc  cem-men  trium-phale

lO. Di-  a- de-ma  hoc  re-  gale

dat scepÍrum  im - peria  - le

nos  ad  reg-num  aeter-na  - le

ri-  am.

ri-  am.

A - rhen.

Esta  secuencia  no aparece  en ninguno  de los repertorios  consulta-

dos,  por  lo cual  podemos  considerarla  como  inédita.

La  métrica  regular  y la consonancia  existente  entre  los versos  nos

indican  una  secuencia  del último  periodo,  con  identidad  de métrica

y rima  entre  las estrofas.  El  esquema  métrico  es 8p 8p 7pp,  mientras

que  el esquema  de rima  presenta  un claro  encadenamiento  que  pode-

mos  representar  de la siguiente  manera,  siendo  cada  letra  un verso:

aab

bbc

c c d, etc.

Este  encadenamiento  también  nos  recuerda  procedimientos  poéticos

de la poesía  trovadoresca,  de relativa  modernidad,  a pesar  de que  la

rima  predominante  es en a, la rima  característica  de la secuencias  pri-

mitivas  francesas  por  su relación  con  el Alleluig.  El  poema  no  se distin-

gue  por  su excesiva  originalidad,  pero  tiene  el valor  de -  a pesar  de

aparecer  en una  fuente  tardía  -  ser desconocido  en los repertorios.

La  melodía,  en un  protus  mixto,  con  partes  de modo  I y partes  de

modo  II,  consta  de cinco  frases  musicales  de idéntica  longitud:

AA  BB CC  DD  EE.

34) "menbris"  en el manuscrito.
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Fidelium  devotio  /  resultet  summo  gaudio  (AHP,S  9) siglo  XIII

1. Fi  - de-li-  um  de- vo -ti - o"  res - ul-  tet  surnmo  gau - di  - o.

descen-  dit  p(..)it

2. In  - dua-tur un-  gat  au -

Cu  - i  (......)  - ros  E - te- ra"  fa-  mu - la - tur  et  ter  - re - a.

lu
i««
li

3. Quem  tri-  na  tremur  re-gi  - o an - gi-  tur  in  pra:-se.-  pi - o.

li
laffi
li

Cu - ius  sit  in - car  - na- ti- o or-  bis  il  - lu - mi  - na - ti-  o."

4. In  - de  so - li  iusti  - ti - ae'  lau-  des pro-mamus  ho-  di  - e s pre-  can-tes.

35) "devocio"  en eì manuscrito.

36) "etera"  en el manuscrìto,  que siempre  escribe  e por  a.

37) "incarnacio"  e "iìluminacio"  en el manuscrito.

38) "iusticie"  en eì manuscrito.
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Quo  su- per-  ne  mi-li-  ti - z"  iuncti  fru-a  - mur  re- qui  - e o - van-  tes.

(  iii'iliii  ffl

a a ffl iiiilq
5. Haec  sa - cra  natha-li-  ti - a'  ve-ne-  ran-tur  ce- les - ti - a.

lffl
lffl
lffl

cu-  ius  ex  i-  na - ni  - ti - o sit  mor-tis  in - te - rempti  - o.'

Pneuma:  Quo  gau-det  fa-  bri-  ca mun-  di.

Ninguna  pieza  con  este texto  aparece  en los repertorios  consulta-

dos,  por  lo cual  la consideramos  como  inédita.

39) "milicie"  en el manuscrito.

40) "nathalicia"  en el manuscrito.

41) "iudicia"  en el manuscrito.

42) "inanicio"  y "teremcio"  en el manuscrito.
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Se trata  de una  prosula  que  aparece  tras  el cuarto  y último  respon-

sorio  del  tercer  Nocturno  de Maitines  de Navidad  cuyo  comienzo  re-

sulta  ilegible  en el fragmento,  por  lo cual  no se ha podido  localizar

hasta  el momento,  aunque  podemos  afirmar  que  no  es un  responsorio

del repertorio  habitual.

El  texto  del  Pneuma  del  responsorio,  que  sí es legible,  es el siguien-

te: "In  quo  omnis  hodie  l;îtatur  fabrica  mundi."El  texto  de esta  pro-

sula  es un comentario  o paràfrasis  al breve  texto  del  pneuma  que  la

origina  y a su vez, se repite  de forma  fragmentaria  al final  de la mis-

ma.

La  pieza  aparece  calificada  en el fragmento  de Antifonario  como

"Prosa",  el nombre  habitual  en los  manuscritos  procedentes  del  àrea

castellana  e incluso  aragonesa.  Si empleamos  la denominación  "pro-

sula"  ("verbeta"en  el àrea  catalano-aragonesa)  es por  aclarar  el mo-

mento  litúrgico  en el que  se canta  esta  pieza,  tan  similar  por  otra  parte

a la secuencia:  las dos  son  formas  en principio  tropadas  que  proceden

en texto  y melodía  de una  pieza  que se canta  inmediatamente  antes

en la liturgia:  el Alleluia  de la misa  y el último  Responsorio  de Maiti-

nes, las dos se van  independizando  melódicamente  y adquiriendo  ca-

racterísticas  propias  de versificación  y rima  .

En  esta  prosula,  la organización  estrófica,  el esquema  métrico  bas-

tante  regular  y las repeticiones  melódicas  que  nos  sugieren  la interpre-

tación  antifonal  nos  hablan  de una  prosula  de"segunda  época",  pos-

terior  al siglo  XII,  independizada  en gran  medida  del  pneuma  del  res-

ponsorio,  y muy  similar  a una  secuencia.

Consta  de seis estrofas.  Las  numeradas  como  l,  2, 3, 5 y 6 tienen

cuatro  versos  de ocho  sílabas  (8pp)  con  rima  consonante  en a y o, en

alternancia  (vocales  melismmicas  del  pneuma:  quo,  hodie,  fabrica).

La  estrofa  4, por  el contrario,  tiene  el siguiente  esquema:  8pp  11p  8pp

llp,  con  rima  e -  es- e -  es. Cada  frase  literaria  esM  formada,  según

el esquema  de rima,  por  dos versos  (la,  lb,  2a, 2b, 3a, 3b, etc.).

En  el esquema  musical  apreciamos  también  un  paralelismo  que  re-

cuerda  la estructura  de la secuencia  cMsica  y representamos  a conti-

nuación:  las letras  mayúsculas  indican  las frases  musicales,  siendo  los

números  seguidos  de minúsculas  cada  uno  de los versos:
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AABBCCDDEF

la  Ib  2a  2b  3a  3b  4a  4b  5a-b  6a-b

Cada  una  de las frases  musicales  corresponde  pues  a una  frase  lite-

raria  de dos versos  (16 sílabas),  excepto  en el caso de la frase  D que

incluye  19 sílabas  como  ya hemos  visto  y las dos frases  finales  E y F,

que  comprenden  cada  una  una  estrofa  completa  (32 sílabas).  La  me-

lodía  està en V modo,  con  pasajes  en I modo.

Virginibus  beatior  (AHP  49) siglo  XII

Pn.Quia  quem  ce-li  ca-pere  non  po-te-  rant tu-is  gre-mi-is  contulisti.

1.Wr  - gi-  ni-  bus  be - a - ti - or  cun  - ctis  be- ne-dic-ta,  per  e - vum  ex  om  - ni

ra - ti - o- na-bi-li  di-  ca - ris  'v'ir-  go. 2.Doxa  Pater  semper  in-  ge-ni-  te,

ii F s
iii  ffi  a N  ii  *  ll
i u N  aaaiiaiiaaias  N

N s  iii

cunc  -to-  rum  con-di  - to - ris  De - o pro  - li-  que  su - o ex vir-gi  - ne  hu-  ic

mundo  na-to  et con  - so - la - to - ri  al - mo.

Pn.Quia  quem  ce-li  ca-pere  non  po-te-  rant tu-is  gre-rni-is  contulisti.
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Se trata  de una  prosula  de Navidad  perteneciente  al responsorio

Sancta  et inmaculata  virginitas.  Aparece  tras  el último  responsorio

del  segundo  Nocturno  de Maitines,  que  sigue  a la  sexta  lectura,  lo  que

podría  indicar  que  en esta  fiesta  de Navidad  se cantaban  varias  prosu-

laì, puesto  que  de haber  sólo  una,  aparecería  tras  el tercer  y último

Nocturno.  Como  la  anterior,  està  calificada  como  "  prosa"  en el ma-

nuscrito.

La  presente  prosula  aparece  citada  por  Francesc  Bonastre  en su

obra  Estudis  sobre  la verbeta.43  Según  este  autor,  en las fuentes  cata-

lanas  por  él consultadas,  sólo  se nos  conserva  la música  de esta  pieza

en un  manuscrito  sin  número  de la Catedral  de Mallorca:  Antiphona-

rium  Responsoriale  del  siglo  XIV,  f. 26.  Adernàs,  aunque  sin  música,

aparece  en:  Tarragona,  Archivo  Histórico  Archidiocesano,  Incunable

sin  número,  Breviario  de Pere  de Urrea,  siglo  XV  (1498),  f. 20.

EI fragmento  de Villafranca  del  Bierzo  es importante  por  ofrecer

una  versión  completa  y muy  diferente  tanto  en texto  como  en música

a la  publicada  por  Bonastre,  ademàs  de ser  dos  siglos  màs  antigua  que

ésta.  En  los  fragmentos  del  AHP  de León  aparece  otra  fuente  conte-

niendo  esta  misma  prosula:  se trata  de un  fragmento  de antifonario

del  siglo  XII  catalogado  como  fragmentos  de Ponferrada  nº  3. Ade-

màs  aparece  otra  versión  notada  y muy  antigua  en el Gradual  de St.

Yrieix  (Paris,  Bibliothèque  Nationale  ms.  lat.  903,  f. 49v)  del  s. X,

aunque  escrita  en el margen  por  otra  mano  diferente  y posterior  a la

que  ha escrito  el resto  del  manuscrito.

Virginibus  beatior  pertenece  al repertorio  màs  primitivo  de prosu-

la:, sin  estructura  métrica  ni  de rima  definidas,  relacionada  sin  embar-

go  muy  íntimamente  con  la melodía  del  pneuma  incluso  del  Respon-

sorio  precedente.  El  Pneuma  del  responsorio  "Quia  quem  ca:li  capere

non  poterant  tuis  gremiis  contulisti"  aparece  citado  al final  de la pie-

za,  lo  cual  indica  que  se repetiría  completo  al final  de la misma,  hecho

también  frecuente  en las prosula:  màs  antiguas.

Consta  esta  pieza  de dos  frases  literarias  que  hemos  numerado  1 y

2, en las cuales  no  puede  apreciarse  ningún  metro  ni  rima,  ni  otra  di-

visión  que  no  sea la  propia  del  texto  o de las  cadencias  melódicas.  Nos

43) (Tarragona:  Diputaciò,  1982)  pg.  10l.
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encontramos  -  también  lo demuestran  la falta  de repeticiones  meló-

dicas  -  ante  una  prosula  de interpretación  responsorial.

Anotamos  a continuación  el texto  del  manuscrito  mallorquín  trans-

crito  por  Bonastre  para  facilitar  la comparación  de las versiones  tex-

tuales:

Pneuma:  Quia  quem  ca:li  capere  non  poterant  tuo  gremio  contuli-

sti.

l. Virginibus  beatior  cunctis  benedicta,  per  eum  ab omni  mundo

generatione  laudanda  virgo.

2. Doxa  Patri  semper  ingenite,  cunctorum  conditori  Deo  prolique

suaì ex virgine  huius  mundo  nate  et consolatori  almo.

Comparando  la versión  melódica,  tanto  del  responsorio  como  de

la  prosula,  con  la  ofrecida  por  Bonastre  se observan  notables  diferen-

cias,  por  lo que  hemos  incluido  también  la transcripción  del  pneuma

del  responsorio  según  el manuscrito  berciano.

La  composición,  en II  modo,  esM  formada  por  dos  frases  cuyo  ma-

terial  melódico  es similar  y procede  en parte  -  como  ya se ha dicho

de la melodía  del  Pneuma  precedente.
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Iudicii  signum,  tellus  sudore  madescet  (AHP,  Va 13,  siglo  XIII)

tel - lus su - do  - re ma  - des-  cet.sig  - nurn

1. Et  ca:-lo  nex ni - et  per  sa:

sci- li-  cet  in car  - ne  presens  ut iu - cet  orbem.

* Iudicii.

zi  s  ia a s  iiii

s  "  ii  "  I'  % s '  I'  Th "

2. Un-de  Deum  cement  in - cre-  du-  lus  at - que fi - de - lis  cel-sum  cum

san - ctis  cu - i  iam  ter  - mi-

* Iudicii.

ip-so.

3. Sic  a - ni  - mae cum a - de - runt  quas  iu - ip - se

I

cum  ia-  cet  in-cul  - tus  den-sis  in ve - or-bis.

* Iudicii.
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iii

4. Re - i-  ci  - ent si - rr'u  - la - cm  vi  - ri cunctam  quoque  ga - zarn  E - xu-  ret

ter  - ms  ig  - nis  por-tum-

* Iudicii.

5. In  - quirens  te- tri por - tas  ef-frin  - get  a - ver  - ni  sancto  - rum  set

ra  Car-nl.e - nim  cun-  cte  lux  li -

"  Iudicii,

s  '  Ì' Ì! ' s

6. Tra-dentur  fontes  ae- ter  - na  flarn-ma que cre-ma  - vit  oc - cul-  tus

ac - tus re - tegens,  tunc lo-  quetur.

* Iudicii.

7. Se - cre-ta  at- que  De  - us  re - se-m  - bit pectom  lu - ci  tunc  e -  rit
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et  luc-  tus  stri-  de-  bant bus  omnes.

* Iudicii.

€ -
, a !7  ii 'a  í  s  a  s

i  Th  IL  ffi  ffi  i  i  Th  H  a ffl
ffl  i y  ffl  N  ffl  ì í

8. E - ri - pi-  tur so - lis  iu - bar  et  chorus  in - te- rit  as - tris  vo  - lu-  e-

'l

-tur  ca:lum o - bi-bit.

"  Iudicii.

fflb
#

9. De  - ii-  ci - et  col-  les val  - les  ex - col - let a- bi-mo

non  e - rit  in  re - bus  ho-mi-num  su- bli-  me  vel  ar-tum.

* Iudicii,

iia

lO. E- quan-tur  cam-pis  mon-tes  et  cer - nu-la  pon - ti  summa  cessa-

-bunt  tel-  lus pe - ri-  bit.
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* Iudicii.

11. Sic  pa- ri  - ter  fontes  tor-  ren - tur  flu-  rni naque  ig - ni  set  tu - ba -

-tum  so - ni-  tum  tris-  tem  di-  mit  - ab  al-to.

* Iudicii.

,  òii  H

12. Or-  be gemens  fa  - ci-mus  mi-  se-rum  va-  ri- os - que la-bo  - res  (Tar-  ta - re)

um  - que  ca - hos  monstra-vit  ter  - de-hiscens.

"' Iudicii.

13.  Et  coram  hoc Do - mi  - no  re - ges  sis- ten - tur ad  u - num  de-  ci-  det

e cae - lis  ig - nis-  que ris  amnis.

sig  - num tel - lus su - do - re ma  - des-  cet.
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Iudicii  signum,  tellus  sudore  madescet  (AHP,  V 49, siglo  XII)

Iu  - di  - ci - i.

€ [b]i

1l.  Sic  pa-  ri  - ter  fontes  tor-  ren-tur

To]i  I
iii  ffl  aa

flu  - mi  - na - que  ig  - ni  et  m - ba -

-  -ffl--

- tum  so - ni-  tum  his-  tem de - rnit  - tet  ab  al - to.

* Iudicii.

12.  Or-  be  gemens  fa-ci-  mus mi-  se-rum  va-  ri  - os - que  la-  bo-res  Tar-  ta - re-

- ----a--

- um-  que  cha-  os  monst+'avit  ter  - ra  de- his-cens.

"  Iudicii.

13. Et  co-  rarn  hic  Do-mi  - no  re- ge  sis-ten-tur  ad  u - num  de - ci - det

e cae- lis  ig  - nis  - que  et

* Iudicii.
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Los  versos  conocidos  como  Canto  de la Sibila  se cantan  en el se-

gundo  Nocturno  de Maitines  de la fiesta  de Navidad,  como  oràculo

de la venida  de Cristo  para  el Juicio  Final.  Se trata  de la conservación

del  mito  pagano  de las profecías  de las Sibilas  griegas  transmitido  a

la Edad  Media  cristiana  a través  de diversas  versiones  romanas.  La

profecía  de la Sibila  Eritrea  correspondiente  al Juicio  Final  se popula-

rizó  en la traducción  de san Agustín  contenida  en La  ciudad  de Dios,

libro  XVIII,  capítulo  23.44 E1 Canto  de la Sibila  se encuentra  muy

extendido  durante  la Edad  Media  por  el sur  de Francia,  Castilla,  Ca-

talufia,  Baleares  y Sur  de Italia,  conservàndose  el mito  de la Sibila  en

diversos  lugares  del Mediterràneo  hasta  hoy  en día.

El  texto,  compuesto  por  trece  estrofas  después  de cada  una  de las

cuaIes  se repite  eI verso  Iudicii  signum,  aparece  editado  por  Chevalier

con  el número  9876:  Dies  iudicii  calificado  como  "prosella"y  en AH

4, 15.45

El  hecho  de que  en una  recopilación  de varios  cientos  de pergami-

nos del AHP  de León  que  ni siquiera  corresponden  a los mismos  li-

bros  litúrgicos  se hayan  localizado  dos versiones  de este canto,  una

procedente  de Valencia  de Don  Juan,  del  siglo  XIII,  de un  manuscrito

monàstico  y la otra  de Villafranca  del Bierzo,  del siglo  XII,  de rito

catedralicio,  demuestra  que fue  una  pieza  ampliamente  conocida  en

la zona  castellana  en esta  época.  Recordemos  que  una  de las versiones

màs antiguas  conocidas  proviene  del monasterio  de Valerànica  en

Burgos,  copiada  hacia  eI afio  960  y actualmente  en Córdoba,  Catedral

ms. I (olim  72) f. 69.

Como  en el sur de Francia  y nordeste  Peninsular,  donde  perduró

durante  mucho  tiempo  en la liturgia  y se tradujo  incluso  al romance

-  aunque  no antes  del  siglo  XIII  -  la Sibila  en León  parece  haberse

cantado  -  si bien  en latín  -  durante  al menos  todo  el siglo  XVI,46

44) Migne:  Patrologia  Latina  XLI,  579.

45) Dreves,  G.M.:  Hymni  inediti.  Liturgische  Hymnen  des Mittelalters  (l.  Folge)  aus hand-

schriftlichen  Breviarien,  Antiphonalien  und  Processionalien.  (Fues's  Verlag,  (r. Reisland),

1888).

46) Archivo Catedral de León, número 10121 (25 diciembre 1452); n. 10182 (1507); Cuentas 1/2 )(19-octubre  1596),  etc. Vid.  R. Rodríguez:  "El  Canto  de ìa Sibila"  en Archivos  leoneses  (

I (1947),  pg. 9.29.
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tras  haber  sido  suprimida  durante  algunos  afios,  según  parece  indicar

el texto  del Acta  Capitular  de 1581,  4 de diciembre.47  El  hecho  de

que  existan  màs manuscritos  de la zona  catalano-aragonesa-balear  y

francesa  que de Castilla  con  este canto,  no significa  que  en Castilla

no se celebrara,  sino  que las fuentes  litúrgico-musicales  conservadas

del periodo  son -  como  es sabido  -  rnàs numerosas  en el Este  de

la Península.

La  versión  que  llamaremos  de Valencia  de Don  Juan  procede  de un

manuscrito  del que conservamos,  como  ya se ha dicho,  un folio

(AHP  Va 13) y un bifolio  (AHP  S 9); entre  ambos  contienen  casi

completos  los Nocturnos  de Navidad.  Estos  dos fragmentos,  que  for-

man  parte  del  mismo  quaternión  y entre  los cuales  parece  faltar  sola-

mente  otro  folio,  pertenecieron  a un manuscrito  de rito  monàstico,

como  demuestra  el hecho  de que  aparezcan  en el tercer  Nocturno  cua-

tro  Antffonas  (faltan  las dos primeras  en el fragmento)  y cuatro  Lec-

turas.  El  Canto  de la Sibila  se encuentra  tras  la sexta  lectura.  La  loca-

lización  geogràfica  de los dos fragmentos  nos hace  suponer  que  pro-

ceden  del  monasterio  de San  Pedro  de las Duefias,  de monjas  benedic-

tinas  sujetas  al abad  de Sahagún  o al propio  monasterio  de Sahagún.

En  la versión  de Villafranca,  procedente  de un manuscrito  de rito

catedralicio,  el Canto  de la Sibila  se encuentra  en cambio  antes  de la

sexta  Lectura,  última  del segundo  Nocturno.  Aunque  en este frag-

mento  conservamos  unicamente  las tres  últimas  estrofas,  serían  sufi-

cientes  para  recomponer  toda  la pieza,  puesto  que  contienen  las tres

melodías  de las que  consta  el canto.

Una  versión  muy  similar  a la que  aquí  ofrecemos  del Canto  de la

Sibila  aparece  en otro  códice  procedente  de León,  en este caso de la

catedral.  La  pieza  se halla  en el folio  5 del códice  23 del  Archivo  de

la Catedral.  Como  nuestro  fragmento  de Valencia  de Don  Juan,  es

-del  siglo  XIII,  aunque  màs  tardío.  Una  edición  muy  discutible  del  tex-

I to y melodía de este manuscrito està publicada desde ì947.48
' Las  versiones  de la zona  leonesa,  sin embargo,  las dos que  publica

47) José  Mª  Alvarez:  "La  polifonía  sagrada  y sus maestros  en la catedral  de León"  en Anuario

Musical  15 (1959)  pg. 141-164.

48) R. Rodríguez,  op. cit.
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mos  y la del  códice  de la Catedral,  presentan  grandes  similitudes  entre

sf. diferenciàndose  a su vez de las versiones  de la zona  catalano-

@ragonesa  pub1jg4ps por Felipe Pedrell en su Cancionero49 y por

este último  autor  reconoce  haber  alterado  el comienzo  de algunas  ver-

siones  -  de DO  a RE  -  porque  "la  línia  melòdica  canta  millor  co-

mengant  a la tònica  5'

En cuanto  a la estructura  musical.  las versiones  de estos autores

presentan  dos  únicas  frases  musicales:  la correspondiente  al verso  Iu-

dicii  signum  (A)  y la frase  de las estrofas  (B).  mientras  que  en las ver-

siones  de León  aparecen  tres  frases  distintas:  la del  verso  Iudicii,  (A)

y dos frases  diferentes  para  las estrofas:  una  para  las impares  (B) y

otra  para  las pares  (C,  muy  relacionada  melódicamente  con  A).  La

primera  de estas dos frases  (B) se corresponde  con  la frase  B de las

versiones  catalanas,  con  las variantes  correspondientes.

Es necesario  hacer  constar  que ninguno  de los dos autores  antes

mencionados  transcribe  rnàs que  el verso  Iudicii  signum  y la primera

estrofa  de la pieza,  con  lo cual  no tenemos  la seguridad  de que  todos

los manuscritos  por  ellos  consultados  repitan  esa melodía  para  las las

estrofas  pares.

La  obra  està  escrita  en modo  I en las dos versiones.  si bien  la de

Valencia  de Don  Juan  utiliza  constantemente  una  fórmula  típica  de

las entonaciones  del  modo  IV:  MI-SOL-LA  y frecuentes  cadencias  en

CARMEN  JULIA  GUTIÉRREZ

Universidad  de Granada

49) 'ìpedre11,  Felipe:Cgr3;ionero  Musical  Popular  Espafiol  (Valls,  1918).

50) (Barcelona:  Diputaciò,  1935)  pg. 288-302.

51) Anglés:  op. cit. pg. 292.
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A. Successione  espositiva:  Introduzione;  I. Il bemolle  elemento  materiale  di

una  scala;  II.  Il  bemolle  elemento  di trasposizione  di una  scala;  III.  Il  be-

molle  elemento  di ornamentazione  di una  scala;  IV.  Alternanza  bemolle-

bequadro;  V. Le formule;  Conclusioni

B. Sigle:

per  il repertorio  della  Messa:

Alb  cod.  Paris,  Bibl.  Nat.  lat.  776,  sec. XI,  Graduale-Trop.  di Albi;

Ben4  cod.  Benevento,  Bibl.  Cap.  40, sec. XI,  Graduale  (Cod.  Greg.  I);

Ben5  cod.  Benevento,  Bibl.  Cap.  34, sec. XII  in.,  Graduale  (Pal.  Mus.  I/15);

Clul  cod.  Paris,  Bibl.  Nat.  lat.  1087,  sec. XI,  Graduale  di Cluny;

Den2  cod.  Paris,  Bibl.  Nat.  Iat. 1107,  sec. XIII,  Messale  di Saint-Denis;

Dijl  cod.  MontpeIlier,  Faculté  de Médecine  H.  159,  sec. XI,  Graduale-Tonario

(Pal.  Mus.  I/8);

Ein  cod.  Einsiedeln,  Stiftsbibl.  121,  a. 960-970,  Graduale  (Pal.  Mus.  I/4);

Gall  cod.  St. Gallen,  Stiftsbibl.  359, sec. X, Cantatorium  (Pal.  Mus.  II/2,  e

Mon.  Pal.  Greg.  III);

Klol  cod.  Graz,  Universitàtsbibl.  807, Graduale  di Klosterneuburg,  sec. XII

(Pal.  Mus.  I/19);

Lan  cod.  Laon,  Bibl.  Municipale  239,  verso  il 930,  Graduale  (Pal.  Mus.  I/lO);

Modl  cod.  Modena,  Bibl.  Cap.  0.I.13,  sec. XI-XII,  Graduale;

Morl  cod.  Paris,  Bibl.  Nat.  lat.  13253,  sec. XIII,  Graduale  di Saint-Maur-des-

Fossés,  romano-antico;

Rom3  Genève,  Bibl.  Bodmeriana,  Graduale  di Santa  Cecilia  in Trastevere,  a.

1071,  romano-antico;

Rom4  cod.  Roma,  Bibl.  Vat.  lat.  5319,  sec. XII,  Graduale,  romano-antico;

Rop  cod.  S. Pietroburgo,  lat.  0.v.I.6,  sec. XII,  Graduale;

Stal  cod.  London,  Br.  Mus.  add.  18031-18032,  sec. XIII  in.,  Messale  di Stave-

lot;

Van2  cod.  Verdun,  Bibl.  Municipale  759,  sec. XIII  in.,  Messale  di Saint-Vanne;

Yrx  cod.  Paris,  Bibl.  Nat.  lat.  903, sec. XI,  Graduale-Trop.  di Saint-Yrieix

(Pal.  A'fus. I/13);

per  il repertorio  dell'Ufficio:

Ben2

Har

Karl

Kar2

cod.  Benevento,  Bibl. Cap. 21, sec. XIII,  Antifonario  di S. Lupo;
cod.  St. Gallen,  Stiftsbibl.  390-391,  Antiphonario  di Hartker,  aa. 980-1011

(Pal.  Mus.  II/  l,  e Mon.  Pal.  Greg.  IV/  l + 2);

cod.  Karlsruhe,  Badische  Landesbibl.  Aug. LX,  sec. XIII,  Antifonario  di
Reichenau;

cod.  Karlsruhe,  Badische  Landesbibl.  St. Georgen  6, sec. XIV,  Antifonario
di Willingen;
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Klol  cod. Klosterneuburg  1013, sec. XII,  Antifonario,  pars hiemalis;
Lucl  cod. Lucca, Bibl. Cap. 601, sec. XII,  Antifonario  camaldolese di Puteolis

(Pal.  Mus.  I/9);

Maf2  cod. Paris, Bibl. Nat. lat. 12044, sec. XII  in., Antifonario  di Saint-Maur-
des-Fossés;

Met  cod.  Metz,  Bibl.  Cath.  461, sec. XIII  fine,  Breviario;

Vec cod. Vercelli, Bibl. Cap.  170, sec. XIII,  Antifonario  di Arras, pars
hiemalis;

Ver  cod.  Verona,  Bibl. Cap.  CVIII  (lO1), sec. XII,  Psalterium  cum canticis, an-
tiphonis  et hymnis  cum  notis  musicis;

Wor  cod. Worcester,  Bibl. Cath. F 160, sec. XIII,  Antifonario  monastico  (Pal.
Mus.  I/12);

per le edizioni  a stampa:

AM  Antiphonale  Monasticum  pro  diurnis  horis,  Parisiis  Tornaci  Romae  1934;

AR  Antiphonale  Sacrosanctae  Romanae  Ecclesiae  pro  diurnis  horis,  Parisiis

Tornaci  Romae  1924;

GT  Graduale  Triplex,  a cura  di M.-C.  Billecocq  e R. Fischer,  Solesmis

MCMLXXIX;

HS Officium  Hebdomadae  Sanctae et Octavae Paschae, Romae Tornaci  Pari-
siis Neo-Eboraci  1958;

KR  Kyriale  Romanum,  Solesmis  MCMLXXXV;

LH  Antiphonale  Romanum,  Tomus  alter,  Liber  Hymnarius,  Solesmis

MCMLXXXIII;

LR  Liber  Responsorialis,  Solesmis  1895;

PM  Processionale  Monasticum,  Solesmis  1893;

PsM  Psalterium  Monasticum,  Solesmis  MCMLXXXI;

CAO IV Corpus  Antiphonalium  Officii,  editum a Renato-Joanne  Hesbert, IV, Re-
sponsoria,  Versus,  Hymni  et Varia,  Romae  1970  (Rerum  Ecdesiasticarum

Documenta,  Series  Major,  Fontes  X).
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INTRODUZIONE

La  soluzione  del  problema  del bemolle  presuppone  l'attenzione  a

tutti  quegli  aspetti  e criteri,  che generalmente  vengono  chiamati  in

causa  in  una  rigorosa  analisi  della  composizione  gregoriana.  È neces-

sario  sottolineare  però  che in qualsiasi  elaborazione  sistematica  del

presente  problema  non  si devono  confondere  i dati  desunti  dalla  ricer-

' ca sull'etimologia  di una  forma  musicale  o di un  particolare  contesto

formulare,  interessati  alla  corda  mobile,  con  quelli  offerti  dalla  prati-

ca esecutiva  instauratasi  durante  l'evoluzione  storica  delle  melodie

gregoriane.  Infatti,  le prime  testimonianze  di scrittura  musicale  su ri-

go offrono  la documentazione  di una  pratica  esecutiva,  senza  dubbio

incoraggiata  da altre  esperienze  rrHpsicali,  in favore  dell'eliminazione

di una  qualsiasi  relazione  di tritono.  Da  questa  linea  non  si sono  di-

scostati  i redattori  dell'Edizione  vaticana.  Al  contrario,  in  questo  se-

colo  di restaurazione  gregoriana,  una  nuova  mentalità,  privilegiata  in

AM,  ritiene  di trovare  nelle  relazioni  di tritono,  nell'assenza  quindi

del  bemolle,  l'espressione  della  più  antica  modalità.  Tra  le due  conce-

zioni  errate,  il complesso  problema  della  corda  mobile,  fatto  storico

realmente  accaduto  nella  composizione  gregoriana,  va posto  senza

pregiudiziali,  accettandone,  se occorre,  la presenza  o meno  in  qualsia-

si struttura  compositiva.

Nel  corso  storico  della  composizione  gregoriana,  in regime  di mo-

dalità  sulla  scala  pentatonica,  quando  cioè  era  assente  la corda  mobi-

le, la questione  del  bemolle  è inesistente.  I modi  sono  limitati  quanto

a numero,  e con  strutture  autonome  e ben  definite.  Il problema  co-

mincia  a prospettarsi  con  l'apparizione  della  corda  mobile  (periodo

della  modalità  esacordale),  che  dà inizio  alla  cosiddetta  moltiplicazio-

ne dei  modi,  mediante  il cambiamento  dei semitoni  al suo interno.

Ma,  anche  in questa  epoca  della  composizione,  la questione  del  be-

molle  rimane  ancora  un fenomeno  controllabile  nelle  sue attualizza-

zioni,  a parte  l'esistenza  parallela  di un  modo  ambivalente,  il protus-

deuterus,  che nella  parte  grave  cambia  il semitono,  e la trasposizione

del  tetrardus  in tritus,  che esige il bemolle.

La  questione  della  corda  mobile  esplode  in  tutta  la sua complessità

nel  periodo  in cui  la tecnica  compositiva  si avvale  del procedimento

della  centonizzazione,  che permette  di trasferire  il materiale  composi-
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tivo,  l'inventario  o, come  si suol  dire,  il vocabolario  di una  determi-

nata  corda  da un  modo  ad un  altro.  Quelle  che fino  a questo  periodo

erano  chiamate  corde  madri,  nella  sistematizzazione  dei  modi  vengo-

no considerate  semplicemente  dominanti.

Nell'applicazione  di tale  procedimento  compositivo  interviene  an-

cora,  come  agente  principale,  la corda  mobile.  Ma  la facilità  da parte

dei  compositori  di trasferire  il materiale  melodico-modale  ovunque  e

di elaborarlo  con  libertà,  determina,  almeno  per  noi  oggi,  il vero  ed

autentico  problema  di stabilire  la posizione  dei semitoni  della  corda

mobile.

Pertanto,  la soluzione  del problema  impone  di rifare  il percorso

storico  della  composizione  gregoriana,  partendo  dalla  conoscenza

esatta  dei modi  dal  punto  di vista  dell'origine,  della  struttura,  delle

equivalenze,  e nelle  trasposizioni  esacordali.

Non  tutti  i bemolli  delle  melodie  gregoriane  sono  dello  stesso  tipo,

hanno  la medesima  etimologia  e svolgono  la stessa  funzione.  Alcuni

appartengono  alla  configurazione  'materiale'  di  una  scala,  fanno  par-

te cioè  dei  gradi  costitutivi  della  scala  di un  determinato  modo,  e per-

tanto,  nella  maggior  parte  dei casi,  sono  in relazione  ad un fatto  di

scrittura;  altri  traggono  origine  dalla  trasposizione  del 'lessico'  e del

'vocabolario'  di un  modo  o di una  formula;  infine,  altri,  la cui  pre-

senza  è in relazione  all'ornamentazione  di un contesto  melodico.

I

IL  BEMOLLE  ELEMENTO  MATERIALE  DI  UNA  SCALA

Viene  definito  elemento  materiale  di una  scala  quel  bemolle  che fa

parte  dei gradi  che costituiscono  la scala  di un determinato  modo.

Appartiene  quindi  alla configurazione  materiale di una scala. I brani
interessati  a questo  tipo  di bemolle  sono,  anzitutto,  i modi  arcaici,

talvolta  gli  arcaizzanti,  e il timbro  centonizzato  di 1º modo;  inoltre

i modi  che comportano  la medesima  scala,  ma  la cui  classificazione

cambia  in  relazione  al tipo  di scrittura  che scelgono  (tritus-tetrardus)-

In  questi  brani  tale  bemolle  ha anche  la caratteristica  di essere  costan-

te, per  il fatto  che il  brano  comporta  una  struttura  o una  centonizza-
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zione  omogenea.  Infine  i modi  che, provenienti  da una  medesima  sca-

la, si differenziano  per  il cambiamento  della  corda  mobile  (modo  am-

bivalente  protus-deuterus).  Per  questi  ultimi  brani  il bemolle  entra  co-

me elemento  caratterizzante  del modo,  indipendentemente  dal fatto

della  scrittura.

Nei  libri  liturgici  di canto  gregoriano  si possono  trovare  alcuni  bra-

ni che scelgono  un diverso  tipo  di scrittura,  ma senza essere diretta-

mente  interessati  al problema  della  corda  mobile:  ad esempio,  nel

protus  e nel deuterus,  essendoci  lo stesso rapporto  di suoni  tanto  alla

tonica  quanto  alla  dominante,  si può  avere  rispettivamente  un  protus

in cadenza  finale  La (cfr.  Of. Vir  erat,  GT  349; Of. Tollite  portas,

GT 40) oppure un deuterus in cadenza finale Si (cfr. Of. Domine, fac
mecum,  GT 104; Co. Tollite  hostias,  GT  338).

I. 1. Monr  ARCAICI  E ARCAIZZANTI

Le corde  madri  e i tenori  dell'antica  salmodia  Do,  Re e Mi  formano

il nucleo  centrale  della  scala  dei rispettivi  modi  arcaici.  AI  di sopra  di

questa  il grado  melodico,  in corrispondenza  del pien,  coincide  con  il

semitono  fisso:

sol

la

la

do  pp

ao

Pertanto  vi sarà  il bemolle  o il bequadro  a seconda  della  scrittura  scel-

ta.
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I.  1.1.  Modo  arcaico  di  Mi

Il  modo  arcaico  di Mi,  oltre  alla  scrittura  in  cadenza  finale  Mi  e Si,

viene  frequentemente  scritto  in  La.  Ciò  comporta  la presenza  del  be-

molle  al di  sopra  della  corda  madre.  Si confronti  la melodia-tipo  del-

l'Ant.  Clamavi:

Vr <oî,  í.<sì

a  s

Clamavi  i  exaadi  viù ma.

Vcoo,1.33
s %%

Clam.ivi e'C ex  aadi   viÌ ma.

Il  bemolle  è grado  costitutivo.  I manoscritti  che  conoscono  il segno

del bemolle,  non  sempre  lo tracciano,  per  il fatto  che si tratta  di un

caso  classico,  in  cui  il notatore  non  ritiene  essenziale  porre  tale  segno

per  orientare  l'esecuzione  in  un  senso  piuttosto  che  in  un  altro.  Infat-

ti, il modo  arcaico  di Mi,  per  essere tale,  conosce  una  sola  versione

melodica,  quella  appunto  del semitono  sopra  la corda  madre.

Al  modo  arcaico  di Mi  va collegato  il 1 º tono  della  salmodia  sem-

plice  e di quella  solenne  dei  Cantici.  Anche  in questa  il bemolle  è ele-

mento  costitutivo.  Nella  salmodia  semiornata  degli  Introiti,  invece,  il

Si è slittato  al Do:
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I.1.2.  Modo  arcaico  e arcaizzante  di Re

Oltre  alla  scrittura  sulla  corda  madre,  il modo  di Re adopera  la

scrittura  sulle  corde  di trasposizione  La  e Sol.  In  scrittura  Sol,  il  terzo

grado  all'acuto  è rappresentato  dal  bemolle.  Ecco  le melodie-tipo  del-

le Ant.  Alleluia  e Nos  qui  vivimus,  rispettivamente  con  il  tono  arcaico

D e con  il tono  peregrino:

Alle  luja,  al  lelaia,  alleluia.  E.u  o u a. e.

'PSM 309

Nos qui vivímus,  benedicimusìomino

In scrittura  La,  il modo  arcaico  di Re comporta  il bequadro.  In

questa  scrittura  il  pien  non  pone  alcun  problema;  sulla  corda  La  esìste

lo stesso  rapporto  di suoni  come  sulla  tonica  Re. Nelle  attuali  edizioni

la scrittura  in  La  viene  adoperata  per  i Recitativi  liturgici  e i Respon-

sori  brevi.  Questi  ultimi,  però,  pongono  un  interrogativo  in relazione

alla  restituzione  melodica  del  terzo  grado  sotto  la corda  madre  Re. In-

fatti  questo  terzo  grado  è rappresentato  dal  Fa, che in terminologia

arcaica  -  scrittura  sulla  corda  madre  Re -  corrisponde  al bemolle.

Tale  grado  non  appartiene  alla  struttura  della  cellula  madre  di Re:

AII ag5
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Nella  composizione  dei  tre  tipi  di protus  si hanno  le seguenti  rela-

zioni  fra  tonica  e dominante:  nel  protus  alla  quinta,  al di sotto  della

tonica  esiste  il tono  intero;  nel protus  alla  quarta  (dominante  alla

quarta),  al di sotto  della  tonica  si ha la terza  maggiore  e nel protus

alla  terza  (dominante  alla  terza)  l'intervallo  di quarta.

Pertanto,  nei Responsori  brevi  arcaizzanti  alla  terza  l'intervallo  di

terza  maggiore  al grave  va corretto,  facendo  scendere  di un  grado  la

nota  più  bassa.  Nella  Messa  il problema  è più  difficile  a risolvere,  poi-

ché la terza  maggiore  sotto  la tonica  nello  stesso  tipo  di protus  viene

adottata  da tutti  i manoscritti.  Si confronti  l'esempio  dell'In.  Sitien-

tes:

GT444

Sulla  parola  aquas  ha luogo  una  cadenza  sul Fa. In scrittura  con

cadenza  finale  Re, il Fa di aquas  corrisponde  al bemolle.

Ci  si interroga  sulla  natura  di questo  tipo  di cadenza  nel  protus  clas-

sico  arcaizzante,  che,  come  si sa, dovrebbe  avere  come  termini  gravi,

sotto  la tonica,  il Do  e il  La,  e non  il bemolle.  Forse  è necessario  rifar-

si alla  struttura  della  scala  arcaica  costituita  dalle  tre corde  madri  e

dai  termini  gravi  La  e Sol,  che rappresentano  le prime  cadenze  finali

dei  modi  evoluti.  Oltre  al Sol,  come  ultimo  stadio  di evoluzione,  ap-

pare  anche  il Fa. Questo  fatto  si trova  documentato  in qualche  altro

brano,  classificato  in 5º modo,  come,  ad esempio,  il seguente:

GT 48

Co.Strvite  Domino in tímo  re et exsultate  e.  i cum

ìre  mo  na : apprehendiÌe  discìplinam,  ne yre  ì  'Fis de vi  a iu  Sfl.
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Se ad esso si toglie  la cadenza  finale  intermediaria  di in timore  e la

cadenza  finale  in Fa, riemerge  all'acuto  la struttura  di un  protus  alla

terza  e alla  quarta,  con cadenze  al La e al Sol.

Nel  protus  alla  quarta,  invece,  la terza  maggiore  sotto  la tonica  è

vera,  e la scelta  della  scrittura  in La  per  il timbro  modale  delle  antifo-

ne ha permesso  di avere,  al di sotto  della  tonica,  la terza  maggiore  e,

al di sopra,  la corda  mobile  per il bemolle:

AH 2oo

Ecce Ru veni  et :Domínus 'terrae, et ipse aa{ereì  iugum captìvifaUs  nostrae.

AH )8g

Ecca  ve  ni  eì Propke'la m<nus, et ipse reno  vabiì  Ierusalem,allelaia.

L'intervallo  di terza  maggiore  al grave  si trova  ancora  nei Graduali

di 2º modo  in ,4:

Gr. Exci'lalDOmine (GT3A)

coram  Ephîaim Eeníamin et Manasse

e nell'Ant.  Circumdantes:

AM 400

Circumaa4i eir cumde de runt mt : et in nonn  ne ìon'n  ni (à  boî  ìn e  15
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I.1.3.  Modo  arcaico  e arcaizzante  di  Do

Fanno  parte  del  modo  arcaico  e arcaizzante  di Do  i Responsori  bre-

vi di  Do  e i brani  della  Messa  e dell'Ufficio,  classificati  in  tritus  plaga-

le. Tale  modo  viene  comunemente  scritto  in cadenza  finale  Fa. In

questa  scrittura  il quarto  grado,  che corrisponde  al pien  dopo  il Mi

nella  scala  di Do,  è dato  dal  bemolle.

Psí'lsoc

Quamm<nijicata.»nt"Opera  tua,  ìomineí.  Omnía.

AI"l 45R

SurrexitDominus ve rì,'  Al  le  luìa,  al le  lí  iî.

La  versione  melodica  dei Responsori  brevi  di Do,  che nella  parte

acuta  esce dal  pentatonismo,  ha  il bemolle  costitutivo,  in quanto  esso

appartiene  alla  materialità  della  scala.

f'lov 4,ì,'

a  o.  et eríì  in die  iLla  lux mLgna.Ecce. Domínus ve.ni  et et

Klo 4, G'

omnes sanctí eius  cum e  o : et erit  ín die  il  la lux magna.
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Nel  Co.  Ecce  Dominus  veniet  i manoscritti  che conoscono  il  bemol-

le lo segnano  sebbene  non  richiesto.  In  Klol  vi  sono  due  casi  differen-

ti di  bemolle:  il  primo  per  avere  il  tono  intero,  con  funzione  di sotto-

tonica;  il secondo  per  mantenere  intatto  l'intervallo  di quarta,  nella

scrittura  in Fa, al posto  di Do.

c /1M 4S3
J

# s ffi 1.. íí a
Gauaent in cae  lis

. , g a , , 1 , A , % € h 1*, . !! , , I 1
a nimae 5andorum, qui Christi vesfigi  ;ì  su! seculi  :

et quia  pîo  eius  amore  sanguinem  suum íudeîunf,ìde  o cum Chri

sto  exsulìanì  sint  fine.  E. u. o. u. a. e.

L'Ant.  Gaudent  in caelis  è in  tritus  arcaizzante,  con  scrittura  in  ca-

denza  finale  Fa  (Do  in  terminologia  arcaica);  al grave  tocca  i gradi  Re

e Do  ( =  La  e Sol)  e all'acuto  l'accentuazione  alla  terza  La  ( =  Mi)  e

alla  quarta  il bemolle  ( =  Fa).  Il bemolle  è dunque  costitutivo  e, in

questo  brano,  in quanto  elemento  materiale  di un  tritus  arcaizzante

alla  quarta,  anche  costante.  Anche  nel  caput  del Gr.  Propter  verita-

tem si ha lo stesso  caso:

(Ga14,43o)  ,  ..""  ìî íî/  ../'./

'Propìer' verita  tem, et mansu  e 'í:udínem,et  iusìi  ìi om  :

- /21 /'. A »ì> I

et deducet  ta mi  rajili  'ter dex ter(l ìa  ì.

(c'r 4<o)
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La  struttura  modale  di Propter  veritatem  è di un  tritus  arcaizzante,

che  ha per  corda  madre  il  Fa (Do  in  terminologia  arcaica)  e per  domi-

nante  il terzo  e il quarto  grado.  Il  bemolle  è costante  e, coincidendo

con  il grado  della  corda  forte  in quanto  trasposizione  della  formula

Sol-La-Do,  può  ricevere  l'accentuazione  della  bivirga  e la ripercussio-

ne degli  strophici.

Bisogna  però  far  attenzione  ai brani  nei quali  la composizione  si

sviluppa  verso  la corda  forte  Do,  agganciando,  per  così  dire,  la corda

mobile  al Do:

GT  383

quimanaucaì carnem me am, et Bí bit sanguinem me um, in rne ma net,

et e  go in e  o, di ci[ :Domí  nus.

Nell'esempio  del  Co.  Qui  manducat,  la semifrase  et bibit  sangui-

nem  meum,  in me  manet  si sviluppa  intorno  alla  corda  Do,  e il Si è

bequadro.  Nella  formula  finale  di dicit  Dominus  la composizione,

sviluppandosi  nell'ambito  del  tetracordo  naturale  che poggia  sul  Fa,

porta  il  bemolle.  Questo  avviene  in  forza  della  legge  di  attrazione  dei

gradi  deboli  da parte  delle  corde  forti  e modali  della  scala.  Nel  primo

caso dell'esempio  citato  il semitono  (bequadro)  è dalla  parte  della

corda  forte  Do;  nel  secondo  caso  il semitono  (bemolle)  è dalla  parte

della  corda  modale  La.  Pertanto,  nel  presente  brano  si pone  il feno-

meno  dell'alternanza  fra  bemolle  e bequadro,  di  cui  si farà  una  tratta-

zione  specifica.

I.2.  MODI  AUTENTICI  p: AUTENTIZZANTI

Il  bemolle  nei  modi  autentici,  come  elemento  materiale  di una  sca-

la, si può  avere  all'interno  oppure  all'esterno  della  quinta  modale.  La
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sua presenza  può  essere  in relazione  ad un  determinato  tipo  di scrittu-

ra oppure,  nell'ambito  di una  stessa  scala,  al cambiamento  del  semi-

tono  nella  corda  mobile.

I.2.  1. Composizioni  di  tritus-tetrardus

In  alcune  composizioni  di tritus-tetrardus  della  Messa  e dell'Ufficio

la classificazione  modale  è subordinata  alla  loro  scrittura  in cadenza

finale  Fa o Sol. Ecco  un esempio:

GT AA

h  mandasti manda ta ìu  .y cust'oaí  rí nimis:  utinam  dirí,gan

tur vi  ae meaa ad cJo  dien  das iustí  íi  cati   o  nes ìa  as.

In  Co.  Tu  mandasti  il bemolle  è grado  costante  della  scala  di tritus

in scrittura  Fa. In scrittura  con  cadenza  finale  Sol  la composizione

mantiene  intatto  il rapporto  fra  i gradi  della  scala.  In questo  tipo  di

composizione,  però,  non  si può  parlare  di trasposizione  di tetrardus

in tritus.  Si tratta,  infatti,  di un  modo  ambivalente  poiché  è assente

il grado  melodico  della  sottotonica.  Un  altro  esempio  si ha nel  Co.

Adversum  me (GT  154).  Anche  in KR  si ha un caso di bemolle,  che

appartiene  alla  materialità  di una  scala,  nel  Gloria  II  (GT  715).  Infat-

ti,  sulla  dominante  La  del  protus  si sviluppa  la struttura  fondamenta-

le e più  importante  di tutta  la composizione  in deuterus.

Nel  repertorio  dell'Ufficio  alcune  antifone  in tritus  possono  porta-

re la classificazione  in tetrardus  con  la scrittur'a  in  cadenza  finale  Sol:
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WOr. 32

Nazarae  us vo  u  bL  tur  pu  er i  sk.  vinum  et si  ceram  non bí  bef,

Kar  4, rss

Nizaraeus  VOCi bífur  puer ì  .sbe : vinum et si ceram non bijal

5 º Úono

eù omne immundum  non manduca  biÙ ex a  te  ro matns suae  E a  o. u a. e

et omna immundum  non manica  bit ex utero  mifìis  suae  E v  o. u a e.

Nella  tradizione  dei manoscritti  diastematici  su rigo,  accanto  alla
versione  melodica  in  cadenza  finale  Fa  (tritus)  è possibile  trovare,  tal-
volta,  la scrittura  in cadenza  finale  Sol  (tetrardus),  per  il fatto  che la

composizione  rimane  nell'ambito  di una  quinta  senza  avere  al grave

il grado  caratteristico  della  sottotonica;  è solo  questione  di scrittura

differente  per  una  stessa  composizione,  nella  quale  il rapporto  fra  i

suoni  rimane  inalterato.  Il  bemolle  è costitutivo  in quanto  appartiene

alla  configurazione  materiale  della  scala  di tritus.  Altri  esempi  si han-

no nelle  Ant.  Dum  transiret  Dominus  (AR  564,  AM  602)  e Ecce  iam

venit  (AR  238 e AM  213).  In  questi  brani  il bemolle  ha  la caratteristi-

ca di essere  abitualmente  costante,  con  qualche  eccezione  di bequadro

nei  contesti  melodici,  dove  il Si è in  stretta  relazione  di dipendenza  dal

Do.  Proprio  sotto  questo  aspetto,  nell'Ant.  Ecce  iam  venit  AR  e AM

sono  in  disaccordo.  Nel  primo  il bemolle  è costante;  nel  secondo,  in-

vece,  non  viene  tracciato  in ragione  del  contesto  compositivo,  per  il
quale  il Si viene  considerato  nota  di passaggio  in relazione  al Do.  Si
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può  fin  d'ora  osservare  che,  se AR  abbonda  nell'uso  del  bemolle,  AM

pecca  in  senso  contrario.  Pertanto,  la  versione  melodica  di alcuni  bra-

ni va sicuramente  migliorata:

AR Ug
clr. Nazaratus vocaffiiìuî

ClI fonti  bus Salva  'ùo  rìs.ªHaarì  e  tìs aquas in 4audi  o

Haari  e  tis aqu;is  in gauxli-  o dt  íonti  bus Salva  to  ris.

in @udi  o àe íonti  bus 5a1va to  ris.

In  AR  l'Ant.  Haurietis  aquas  conserva  sempre  il bemolle,  fuorché

nella  formula  d'incipit,  dove  il  Si è grado  di ornamentazione  nell'am-

bito  della  corda  forte  Do.  In  AM  il  bemolle  viene  tolto  non  solo  nella

prima  parte,  ma  anche  nell'inciso  finale,  sebbene  richiesto  dalla  strut-

tura  della  formula  cadenzale  in Fa.

L'identità  di composizione,  espressa  da scritture  differenti,  pone

talvolta  il problema  del  tono  e del  semitono  al di sopra  della  quinta

modale  di una  composizione.  Si consideri  l'esempio  dell'Ant.  Vestri

capilli:

Kar !,  3!3

e l,,  p

VJîi  capil  li capi  tis  omnes  nume  ra  ti sunl  no li  te  t:i  mere

3an !,, lal
(C),,

Vestîì Iciyíl li] ca4itis omnts namtîati sunk: no lì  te
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Tono

multís passe rì  bus me lí  o re.s e  stis vos, E. ci. o. u. N.  e.

multis 1a.ssen  &us E  stis  vos. E. v  o. u. ì.  e.

Le due  versioni  melodiche  proposte  fanno  uso della  medesima  sca-

la:  Do-Si  bemolle-La-Sol-Fa  nella  versione  in tritus  e Re-Do-Si

bequadro-La-Sol  nella  versione  in tetrardus;  in ambedue  le quinte

modali  si attua  lo stesso  rapporto  di suoni:  il bemolle  della  versione

melodica  in  scrittura  Fa appartiene  alla  materialità  della  scala,  con  la

caratteristica  di essere  costante.  Ma  all'acuto,  sopra  la dominante  Do

e Re, questo  rapporto  cambia:  nella  scrittura  in dominante  Do,  fra

il quarto  e il terzo  grado  (Fa-Mi)  c'è il semitono;  con  la scrittura  in

dominante  Re, fra  il quarto  e il terzo  grado  (Sol-Fa),  un  tono  intero.

Altri  esempi  si possono  riscontrare  nelle  Ant.  Paganorum  multitu-

do (AM  809),  Sicut  novit  me  (AM  485),  Ex  quo  omnia  (AM  536),  Ac-

cipite  (AM  523) e Videntes  stellam  Magi  (AM  298).

Lo  stesso  problema  si pone  nel timbro  modale  dell'Ant.  Proprio

Filio:

C
Ma15fi'
- ì1l

'r- » J

'Proprio Filío sao non Be4ercìt ìeus, sea pro nobis omnibus

%o>rio  Tilio sa o hon Hepercit T)aus, sed. pîo nobis o mmbus
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Tono 7 ª

aii  a

aa

tîadi  dìt íl.  lum  E v  o q  ù.  3.

J'òno5º

tra aidít  ìllum  E u o u a e

L'intervallo  di terza  sopra  la corda  madre  e dominante  Re è mino-

re, sopra  Do  è maggiore.  Il  neuma  che comporta  l'oscillazione  semi-

tonale  è di ornamentazione.  L'etimologia  esatta  della  formula  si ha

nel  timbro  modale  dell'Ant.  Tu  es Petrus.  In  questa  però  manca  l'or-

namentazione  alla  terza:

AM 935 íormu]a  di Mi

Tu e.s Mrus,  e.t superhancpetr.in'ì aadí {ícaJx+  Ecc]t.siam  meam. E.u.o.u.a.e

Il timbro  dell'antifona  nasce  dal  modo  di Mi  (Si in trasposizione)

con  evoluzione  della  dominante  all'acuto  Sol  (Re in trasposizione)  e

della  finale  al grave  Do  (Sol  in trasposizione):

=  kaìrardus, equivalente  a Si X
Sol Ì
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Rimanendo  nell'ambito  dell'etimologia  della  composizione,  l'orna-

mentazione  della  terza  sopra  la dominante  dovrebbe  svilupparsi  nel-

l'ambito  della  terza  maggiore  e, pertanto,  in  scrittura  dominante  Re,

con  il  Fa  diesis.  Ma  l'equivalenza  della  scala  con  il  tetrardus  autentico

potrebbe  aver  stabilizzato  l'ornamentazione  della  terza  con  il  bequa-

dro.  Questo  timbro  modale  anche  nel  romano-antico  non  ha  stabilità

di scrittura:  ora  in dominante  Do,  ora  in dominante  Re.

Non  deve  meravigliare  se, al di  fuori  della  scala  modale  di  una  com-

posizione,  l'ornamentazione  perde  la sua stabilità.  Si confronti  lo

stesso  timbro  modale  nell'Ant.  Vestri  capilli,  dove  l'ornamentazione

passa  dalla  terza  alla  quarta:

AM cso

c

Vesírí capil  li capi  ìis  omnes hume  ra  ti sunt

In questo  caso  la presenza  dell'ornamentazione  del  quarto  grado

sopra  la dominante  chiarisce  la posizione  del  terzo  grado:  l'intervallo

Fa  '&Mi,  in  scrittura  Do,  corrisponde  a Sol"l  Fa  diesis  in  scrittura  Re.

La  versione  melodica  con  il  semitono  fra  il  quarto  e il  terzo  grado  ap-

pare  più  probabile  di quella  con  il tono  intero,  perché  corrisponde

esattamente  alla  formula  tipica  di tetrardus  che comunemente  viene

scritta  in Sol:

rí (:,í!

Questo  fatto  non  esclude  l'ipotesi  che,  sebbene  in  Re,  la formula

venisse  cantata  con  il Fa diesis.  Ma,  volendo  rispettare  anche  nella

notazione  la corrispondenza  degli  intervalli  melodici,  è preferibile  la
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scrittura  in Do  o in Sol.  Si confronti  l'Ant.  Ierusalem  gaude,  nella

versione  melodica  di AR  e di AM:

í'

Ierusalem  @uàì gauaic magno, quia  veníet fiììi  SalvaJor

Itrusalem  gaude gaudio  m.igno, quia  veniet  tibi  5a1vatùr

I.2.2.  Timbro  centonizzato  di 1 º modo

Ec  C(  pvcr  me us  e leíìus,quem elegi  I posu;  super e am Spirieum meum.

AM 444

Il timbro  è formato  da quattro  ihcisi:  una  formula  tonale,  che  dal

grado  della  tonica  si porta  sulla  corda  madre;  una  sintesi  del modo

di Mi  (in  scrittura  La),  con  due  possibili  cadenze  del  secondo  inciso:

una  sul  Re (=  Sol),  come  nell'Ant.  Ecce  puer  meus,  e l'altra  sul  grado

della  tonica  La  (=  Re),  come  nell'Ant.  Dum  conturbata;  segue,  al ter-

zo inciso,  una  formula  di Re (in  scrittura  Sol),  con  cadenza  sul Do

(=  Fa);  e, infine,  al quarto  inciso,  una  formula  cadenzale,  che  dal  Do

(=  Fa)  scende  alla  tonica  La ( =  Re). Il bemolle  del  secondo  inciso  è

esterno  alla  quinta  modale,  ma  è costitutivo  in  quanto  appartiene  alla

scala  del modo  di Mi.
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Esiste  anche  il timbro  centonizzato  a cinque  incisi:

Ecca nome.n J)omi ni Ve nil: de lùngin CIl10, ef clarifas e ius rep]et

5

orkm tararum

In  esso si inserisce,  fra  il primo  e il secondo  inciso,  una  formula  di

centonizzazione,  che dalla  dominante  La prende  sviluppo  verso  la

corda  forte  Do.  In questa  formula  il semitono  nella  corda  mobile  è

dato  dal  bequadro  per  la sua relazione  con  la corda  forte  Do.  La  ca-

denza  della  suddetta  formula  si aggancia  al secondo  inciso  del  timbro,

con  il Si bemolle.  Si verifica  il caso  classico  di alternanza  fra  bemolle

e bequadro.

Nei  canti  della  Messa  questo  timbro  centonizzato  di l º modo  viene

riproposto  con  ornamentazione  più  elaborata  nel  Co.  Psallite  Domi-

no (GT  238).

I.2.3.  Equivalenza  di  protus-tetrardus

All'interno  della  quinta  modale  Re-Sol  del  tetrardus,  con  il cambia-

mento  della  corda  mobile  da bequadro  a bemolle  si ottiene  la stessa

successione  di intervalli  della  quinta  modale  La-Re  del protus.

1Bc4,S

iC J "  ª "  ' = - "  "  ' - ª '  t- . ,  '
llrbs ío4tu.dtms  nJîat  5ion,  Sa]vator  po netur  ín e .i  mu.rus

klO 4,=1

J
C ]  "  "  "  '  - '  l,.  '  - '  l,, ,  . - , . .

llrks Forttu dtnis nodrae 5i on, Salvafor Pº ne úuî m e  .r marus
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Kno  4ª

et an  te  mura le' aye  rìfe  pt+î tas, quìa  no&i scum I)ì us, al  le luix  E. u.

E. uat an ke míra k: a perita loîtas, qui.ì

L'Ant.  Urbs  fortitudinis  procede  per la maggior  parte della compo-
sizione  con  una  centonizzazione  perfettamente  omogenea  in  ambedue

le scritture;  nella  finale  la centonizzazione  si fa più  varia  con  formule

che  sono  proprie  al protus  e al tetrardus.  Nella  scrittura  in  dominante

Re e cadenza  finale  Sol  il bemolle  è grado  costitutivo  della  scala.

I.2.4.  Timbro  di  protus-deuterus  alla  quinta

Le  due  scritture  in  cadenza  finale  Re del  protus  e in  Mi  del  deuterus

traggono  origine  da una  stessa scala;  la differenziazione  di modo  si

attua  mediante  il cambiamento  del  semitono  nella  corda  mobile.  Que-

sto fenomeno  modale  è riscontrabile  nell'antifona  seguente:

AM zss

(: &i

Hic asì discrpulus  ìlle., qui ìestímonìum  perhiJet  de his : et sci

í"º"'S  "  daukarus  I
@a@  a .

mus quìa  varum esì ìa.stimo ruum  e  ius.
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L'Ant.  Hic  est discipulus  ille  trae  origine  dalla  corda  madre  Mi,

con  discesa  della  cadenza  finale  di  una  quinta  sul  La.  Con  l'impiego

del  bemolle  il brano  da protus  si stabilizza  in deuterus.  Il  bemolle  di-

viene  grado  melodico  costitutivo  della  scala  di deuterus.

Si dà anche  il caso  di una  equivalenza  fra  protus  e deuterus  in  una

formula  di intonazione,  nella  quale  il bemolle  è costitutivo:

C é ,  ;1
In. Ex audi  J)O mina  GT a4/Z
(,(,,  Re ì  ìus ser vus GT4!4/"1

La  presente  formula  è di Mi  arcaico,  con  intonazione  dal  grave:

pertanto,  può  appartenere  tanto  al protus  quanto  al deuterus.  È erra-

to  ritenerla  solamente  di deuterus,  perché  con  la scrittura  in  Mi  la  tra-

scrizione  funzionerebbe  solo  per  la formula  e non  per  il resto  della

composizione.  Con  la scrittura  in Si la trascrizione  si dimostrerebbe

errata  fin  dalla  formula.

Non  è neppure  una  formula  di solo  protus,  perché  questo  modo  in-

tona  sempre  secondo  l'antico  pentatonismo  con

e mal  COn

La  presenza  del semitono  ci fa ritenere  che la composizione  della

formula  debba  essere  ricondotta  al periodo  storico  successivo  al pen-

tatonismo:  il deuterus,  infatti,  è un  modo  derivato.  Un  fenomeno  pa-

rallelo  si può  constatare  nelle  due  versioni  del  Pange  lingua:

GT R51

FanHe lingua, glori   o si cor'poris my ste ri  um,

GT 850

Pange língui,  glori  o  si corpo  ris myste  ìi   um,
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I.2.5.  Timbro  di  protus-deuterus  alla  quarta

I timbri  centonizzati  di protus  e deuterus  alla  quarta  fanno  uso del-
la stessa scala,  La  stabilizzazione  nell'uno  o nell'altro  modo  avviene
all'interno  della  quarta  modale,  mediante  il cambiamento  dei semito-
ni nella  corda  mobile:

proìus -  ! b  Jeutarus

Si confronti  il  timbro  modale  delle  Antifone  di 2º modo  (protus  al-
la quarta)  e di 4º modo  (deuterus  alla  quarta)  nelle  versioni  melodiche
delle  edizioni  attuali  di canto  gregoriano:

in me pote  sttem, ni  si aesvper

%uí 'J)omínum ií  sc ritordi;iì  et o>ío  Sl apud eum îtde4io.

63



ALBERTO  TURCO

Con  il bequadro  si ha un protus  alla  quarta:  cfr.  Ant.  Angelus  Do-

mini  e Non  haberes;  con il bemolle  un deuterus  alla  quarta:  cfr.  Ant.

Apud  Dominum.  Tutte  e tre  le versioni  hanno  un bequadro;  la secon-

da ne ha due; la terza  un bequadro  e un bemolle.

II

IL  BEMOLLE  ELEMENTO  DI TRASPOSIZIONE  DI  UNA  SCALA

La  presenza  del bemolle  non  è conseguente  alla  scelta  di una  deter-

minata  scrittura  di un brano,  ma all'inserimento  in esso, su corde  di

trasposizione,  di formule  che appartengono  al vocabolario  di altri

modi.  Il bemolle  di trasposizione  si attua  quindi  con  il processo  della
centonizzazione.

Ogni  modo  gregoriano  ha una  parte  comune  con un altro  modo.

Nel  protus  e nel  deuterus,  che derivano  dalla  stessa scala,  la parte  cen-

trale  della  composizione  è comune,  cosicché  le formule  pentatoniche,

che non  sono  strettamente  legate  alla  cadenza  finale  e che sono  strut-

turate  sulle  corde  Sol e La,  possono  scambiarsi  fra  i due modi.

Anche  nel tritus  e nel tetrardus  sono  comuni  alcune  formule  in ca-

denza  Fa, Sol e La,  e quasi  tutte  le formule  di cadenza  finale.  Nella

parte  centrale  poi  della  scala del tetrardus  le formule  in cadenza  Sol

sono collegate  al modo  di Do del tritus;  nella  parte  grave  invece  al

modo  di Re del protus.  Ora,  mediante  il procedimento  della  centoniz-

zazione  i formulari  di un modo  possono  diventare,  mantenendo  sem-

pre il legame  con la corda  modale,  il materiale  di composizione  di un

altro  modo.

Ma  la centonizzazione  pone  degli  interrogativi  per  quanto  riguarda

la soluzione  del semitono  nella  corda  mobile.  Si è parlato  di formule

comuni  a più  modi:  ebbene,  alcune  di queste  sono  strettamente  legate

ad una  precisa  struttura  melodica  e modale,  altre  invece  sono  svinco-

late  dal rapporto  melodico  di terza  maggiore  o minore.  Si consideri,

ad esempio,  qualcuna  delle  formule  più  conosciute  di cadenza  ridon-
dante:
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oppure  la formula  del quìlisma-scandicus  con  la virga  culmìnante:

Anche  nell'ipotesi  di  formule  non  interscambiabili,  non  bisogna  di-

menticare  che nel  gregoriano  viene  adoperato  frequentemente  il pro-

cedimento  per  imitazione  su gradi  diversi.  A  tutto  questo  si aggiunga

l'argomento  estremamente  delicato  delle  corde  di trasposizione.  In-

fatti,  in ogni  scala  alcuni  gradi  appartengono  alla  categoria  delle  cor-

de madri  (Do,  Re e Mi),  altri  alla  categoria  delle  corde  di trasposizio-

ne, come  il Fa,  il Sol  e il La.  Ad  eccezione  del Fa,  sulle  corde  Sol  e

La  possono  coesistere  formule  provenienti  da più  modi.  Da  qui  ap-

punto  nasce  la grande  problematica  sulla  posizione  dei  semitoni  nella

corda  mobile.  In  concreto,  sulla  corda  di  trasposizione  La  (dominan-

te di un protus  alla  quinta  e di un deuterus  alla  quarta)  può  trovarsi

la trasposizione  della  corda  madre  Mi  con  il  bemolle,  ma  anche  della

corda  madre  Re con  il  bequadro.  Sul  Sol  (dominante  di un  protus  alla

quarta  e di un  deuterus  alla  terza)  può  trovarsi  la trasposizione  della

corda  madre  Re con  il Si bemolle,  ma  anche  la corda  madre  Do  con

il bequadro.  Questo  acconsente  che nella  parte  centrale  di una  com-

posizione,  comune  tanto  al protus  quanto  al deuterus,  sulle  dominan-

ti La  e Sol  si attui  in particolar  modo  uno  scambio  di formule  di Re.

Ciò  premesso,  vengono  prese  in considerazione  le formule  che si

potrebbero  definire  "univoche",  nelle  quali  cioè  il rapporto  fra  i suo-
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ni è melodicamente  vincolato.  Nelle  trasposizioni  esacordali  possono
essere  direttamente  interessate  alla  corda  mobile;  in  questi  casi  il be-
molle  o il  bequadro  entrano  a far  parte  di esse come  gradi  costitutivi,
indipendentemente  dal  fattore  ritmico.

II.  l. FORMULE  DAI  MODI  ARCAICI

II.  1.  1. Dal  modo  arcaico  di  Mi

II.  l.  l.  1. Formula  dal  tono  di Mi

È formata  da uno  scandicus  quilismatico  che si estende  nell'ambito
melodico  di una  terza  maggiore,  con  suono  culminante  semitonale:

1C i C ª

Nella  sua  struttura  compositiva  si intravede  la sineresi  del  tono  sal-
modico  di Mi:

Nella  salmodia  diretta  dei  Cantici  della  Veglia  pasquale  e dei  Tratti
di 8º modo  svolge  il ruolo  di incipit  del  tono  salmodico  dei versetti,
in scrittura  Sol:

 ,5  r   r  -

C zj :l '!'  g 4
V Hic J)eus maus(GT487/í)
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Al  di fuori  della  salmodia  dei Cantici  e dei Tratti  ha mantenuto  an-

cora  la sua funzione  di formula  di intonazione  e reintonazione,  ma

si presenta  anche  con  la versione  melodica  di uno  scandicus  quilisma-

tico  nell'ambito  di una  terza  minore:  in questo  caso il suono  culmi-

nante  passa alla  distanza  di un tono  intero.

Nella  versione  melodica  di un intervallo  di terza  maggiore  il suono

culminante  è solo semitonale.  Pertanto,  con la trasposizione  in Fa il
bemolle  è costitutivo:

;  J    ,= 5

Gr. Locus í  s'ì:a (c'r397)

gl)s ÍI  !

m.ì  la  auiam  (AN  S8312}

nt  clue. stultum (AM snp)

II.1.1.2.  Formule  dal tropo  di Mi

Le formule  di Mi  arcaico,  direttamente  interessate  al bemolle,  han-

no la trasposizione  sulla  corda  modale  La:

AH 4{4

Al  lì   ga J)omi  ne in vin  cu  lis

c AM m-m

'Prim:i  pes sacerao  tuun

4 5, . r í!

consi  li  um íe  carunt  [...] Non in Ji  e íe  íìo,

Nell'Ant.  Alliga  il primo  inciso  è costituito  dalla  ripetizione  della

formula  di Mi:  in questa  il bemolle  è costitutivo.  Nell'Ant.  Principes
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sacerdotum, su consilium  fecerunt  e su non in die festo si hanno due
formule  di Mi  arcaico.

Altri  esempi  si possono  confrontare  in:

Ant.  Benedictus  es (AM  312)...in  firmamento  caeli;

Ant.  Stans  autem  Iesus  (AM  331)...iussit  caecum  adduci;

Ant.  Maiorem  caritatem  (AM  622)...nemo  habet;

Ant.  Similabo  (AM  669)...viro  sapienti;

Ant.  Cum  inducerent  (AM  803)...accepit  eum  Simeon.

Anche  nel  repertorio  della  Messa  si possono  trovare  formule  del

modo  arcaico  di Mi:

In.  Sapientiam  sanctorum  (GT  452)...Sapientiam  sanctorum;

In.  Factus  est Dominus  (GT  281)...protector  meus.

Per  altro  verso  è da  criticare  qualche  bequadro  di AM,  che  ha  sosti-

tuito  il bemolle:

(oîmu]a  ai Mí

i  B I

bo-mÍne  ut ví  ae  o
l

,5=,.i
prophe  ta es tu : (Aí"l 3;10)

II.  1.2.  Dal  modo  arcaico  di  Re

Le formule  di trasposizione  interessate  al bemolle  sono  in scrittura

Sol:

?sM 34o modo arcaico (lí Ra

Dtus au tem noster in cae lo ' omniî 1uaecumque, volu  it 'íe cìk.

AM.ìgí , bopºaì'Mì'

propinguat»aì aufem cl;es +estus, et quaereffian; principes  sacer-doìurn
ormula di R3
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Nell'Ant.  Appropinquabat  non  sembra  probabile  il bequadro  su

autem,  perché  si trova  nel contesto  del tropo  di Mi:

PsM A33

s ii  a s b '

(lamor  meus  aa ìc  ve  niat,  Deus.

In  AM  il bemolle  è stato  talvolta  sostituito  con  il bequadro,  come

nella  seguente  antifona:

c APì 4ooy
moao arcaico  di k

Laurentius  bonum ùpus  operatus  e,st

L'inciso  bonum  opus  operatus  est è costituito  dalla  cellula  madre

del modo  arcaico  di Re, presente  nel  versetto  Dirigatur  in scrittura

Re; nell'Ant.  Nos  qui  vivimus  in scrittura  Sol;  e ancora  in scrittura

Re nell'Ant.  Suscepit  Deus:

moao arcaico  CI; Re.

N. Dirìgatur  ':Domina  oíatio  mea

N'os q-ui vivimus,  be  nedici-mus  J»omino.

rnodg arcaito ai Rt

SuscaBiì De ui ,Israel  puerum suurn, sícut locafusesf ad Abraham,eì semenejus,
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Nel  contesto  di una  formula  del modo  arcaico  di Re il bemolle  è
slittato  al Do:

Ant. F4li, quid  fecisti  (AM 303)...quid  fecisti;
Ant.  Spiritus  carnem  (AM  497)...carnem;
Ant.  Magister  scimus  (AM  614),..scimus.

Per  sostenere  la presenza  del  bemolle  al posto  del  bequadro  è neces-
sario  che tutto  il contesto  di Re sia chiaro.

II.  1.3.  Dal  modo  arcaico  di  Do

Nelle  formule  di Do  in  trasposizione  Fa  il pien  sopra  la terza  è dato
dal  bemolle:

Anf.  Quae mulier  (AM n3/"1)

'r.  - :l '  1'- - "  '  - I - . - - . . '  )"1  í' I

et si perdi  ClE rìÌ arachmam unam, nonne accendít lucer  nam,

AntObservaiiìi(axsgx/Q  Aht.îaci(Joas (vnmp)
ª 'jll.  "  - .  , ' . , .  , ')í-.  ,  i Q

g'C ne aímittas legem maìîís fu  ae. : Jo laJa si  ceràos,

Nelle Ant.  Quae mulier  e Observa fili,  le cadenze  sul secondo grado
(Sol)  sopra  la tonica  sono  sospensive.

Al  di fuori  dei  contesti  chiari,  come  quelli  citati  di 6º modo,  ve ne
sono  altri,  specialmente  di protus,  assai  dubbiosi.  Del  resto,  anche  ne-
gli  attuali  volumi  di AR  e di AM  si danno  diverse  soluzioni:
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Oì»  sacro  :Domi  na au  lerl  l iniquitatem  servì tui,  quiei  ìnsipienter  egi.

AM m

Ob se  crg  pomine,  ac  ler íniquitiiem  .sarví tui,  quíi  insipíenter  egi.

Il  presente  brano  è riconducibile  al timbro  centonizzato  di Do  del-

l'Ant.  Lex  per  Moysen  (AM  214)  e ad altre  con  composizione  paralle-

la come  Loquere  Domine  (AM  534).  In  queste  antifone  l'incipit  attac-

ca al grave  dando  origine  ad una  formula  di protus  alla  quarta  dello

stesso  tipo  della  cadenza  finale.  Nella  parte  centrale  la composizione

raggiunge  il  grado  della  quinta  modale  (La),  con  una  formula  che  eti-

mologicamente  si ricollega  al modo  arcaizzante  di Do:  dunque  il be-

molle  di AR  sarebbe  la soluzione  più  naturale.  Ma  il problema  viene

sollevato  in relazione  al livello  compositivo  dell'antifona:  il La  rap-

presenta  il grado  della  corda  madre  Mi  oppure  il grado  della  domi-

nante?  Allo  stadio  di  modalità  arcaica  e dei  timbri  modali  centonizza-

ti di lº  modo  il La  è corda  madre;  ma  successivamente  cede  il posto

al significato  di corda dominante.  In questo caso la cadenza di aufer
sul  La,  con  ruolo  di dominante,  non  esclude  la possibilità  del  bequa-

dro,  come  si trova  in AM.

II.2.  FORMULE  CENTONIZZATE

II.2.  1. Formule  di  protus

II.2.1.1.  Formula  di centonizzazione  alla  tonica:

Oí.Staìít ayelus  (GT(,40/4)

an  gelus
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È formula  in dominante  Mi  (in  trasposizione  La)  e cadenza  finale
La  (Re),  la cui  struttura  modale  è stata  creata  sul  modello  dei  formu-
lari  presenti  nel  timbro  dei Graduali  di 2º modo  in A:

cr. Excita(cr 33/

infen  de

e nei  Graduali  di 5º modo,  mantenendo  inalterata  la struttura  di un
protus  alla  quarta:

Gr. TrìbulaUones (GT B2/S)

c , J ' í"-z  '

et dimítta

La formula  in questione  viene  quasi  esclusivamente  impiegata  nei
Graduali  e nei Responsori  prolissi  di deuterus  autentico.  Al  di fuori
di questi  contesti  modali  appare  assai  raramente:  cfr.  Of.  StetitAnge-
lus  (GT  610)  e Viri  Galilaei  (GT  237),  e In.  Dominus  illuminatio  mea
(GT  288).

Entra  come  formula  di centonizzazione  nel deuterus  con  ruolo  di
cadenza  intermedia  alla  sottotonica,  e in tale  contesto  conserva  il be-
molle.  Ciò  è possibile  se si accetta  come  presupposto  il  fenomeno  del-
la centonizzazione  modale.  Pertanto,  nel Resp.  Ego  rogabo  Patrem
(LH  501),  alla  presente  formula  si dovrebbe  restituire  il bemolle.
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II.2.1.2.  Formula  di centonizzazione  tonica-dominante

e

Nella  formula  il bequadro  è storicamente  precedente  al bemolle.ì

Ciononostante  la corda  mobile,  nota  di volta  della  corda  modale  La,

non  è mai  stata  interpretata  alla  stessa  maniera:  bequadro,  bemolle,

e perfino  Do.  Per  sapere  qualcosa  di  più,  è necessario  considerarla  nel

quadro  generale  delle  formule  di intonazione  del protus:

îª

IlOùALlîA'  :  AlkCAICA

Tneipíì  Cadanza

IÍ

tvoíu'rA
TIHIRO

în

CE)tTO N I Z Z ?ìl

p "h'-"!  '  , Cadama_ ìncípit . Cadum

kíílLllJ  j il  I

ì  ll  La  € cord;ì

C . _ :.

l& 

maolra  /

; 

% R la Q aowin î tonía,

MESSA _ 'Rgpertorío  del S »lìs'Ea_  : G radualí

ìnc;pit  , Cadem
kl  I

Recerìorío della

Versettí  i -

î--.'-.'+

RLa  Ì coraa  maàg

Schol.ì
I

I
,  lllLíFìL

I IÍI
'l.i

i
I

J-ffi
'  _ I :q  .

a -'  Il  -
_-  il
% l-

I

% /

R Ll  è cordî  aí tra  _

iyosÌzÌona  per  variL

{oymult.

1) Cfr.  A. TURCO, La  questione  del  Si bemolle,  «Studi  gregoriani»,  I, 1985,  p. 61.
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Nel  repertorio  dell'Ufficio  la formula  di centonizzazione  appare  al
terzo  stadio  dello  sviluppo  modale.  A  questo  stadio  il La  non  è più
inteso  come  corda  madre  del  modo  di Mi,  ma  dominante  di un  protus
all'acuto:  in questa  formula  quindi  il bequadro  precede  il bemolle.
Questo  dato  fornisce  il criterio  per  ritenere  assai dubbio  ìl bemolle
nella  formula  centonizzata  dell'Ant.  Et  cum  ejecisset:

AP13(,3

º í - - - *  '  t s ª

Et cum e je cisset Jtsus dae moni um,

In  essa il  bemolle  è stato  conservato  da AM,  probabilmente  perché
esistono  casi  con  il bemolle.  In  effetti,  ci si potrebbe  appellare  anche
ad un argomento  di estetica,  interpretata  sempre  alla  luce  dell'evolu-
zione  storica  delle  forme  musicali.  Infatti,  nel  tìmbro  centonizzato  di
l º modo  la parte  moderna  con  il bequadro  si inserisce  dopo  la parte
antica  e si trova  all'interno  della  composizione  (Ant.  Ecce  nomen  Do-
miru),  mentre  nei  brani  con  incipit  centonizzato  la parte  antica  segue
quella  moderna  (Ant.  Quaerite  primum):

(; AM s Hc
>arìa antíca . . P4

. . i &4A A

4
- , s' :li, í!

Ecca  nomen Domini  ve  nif  r3e longiri  quo,

quaeri te pîimum na@umbeì, e.t iustitíam e íus

Nel  repertorio  della  Messa  la composizione  dei  Graduali  non  cono-
sce la formula  di centonizzazione  in questione.  L'incipit  dei versetti
è in modalità  arcaica,  attacca  cioè  sulla  dominante  o tenore  salmodi-
co senza  mai  richiamarsi  a formule  di protus  al grave:  il La  è ancora
corda  madre  e, pertanto,  il suo ornamento  è dato  dal  bemolle.  Negli
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altri  canti  della  Messa  la formula  appare  molto  raramente,  per  lo più

nel  repertorio  degli  Introiti  del  tempo  liturgico  dopo  la Pentecoste,  in-

sieme  ad incipit  dei modi  evoluti.  Nel  romano-antico  è quasi  scono-

scìuta.  Si tratta  dunque  dì una  formula  gregorìana  del  sec. IX,  che si

introduce  in alcuni  brani  con  la funzione  di collegamento  fra  tonica

e dominante,  analogamente  a quanto  avviene  in altri  modi,  come  nel

tetrardus  (cfr.  In.  Puer  natus  est nobis,  GT  47),  nel  tritus  (cfr.  In.  Lo-

quebar,  GT  526)  e, con  il solo  intervallo  di terza,  anche  nel  deuterus

(cfr. In. Omnia quae fecisti,  GT 342). La sua esecuzione melodica va
desunta  dal  contesto  compositivo  in cui  è situata.  Ecco  quanto  avvie-

ne nel  repertorio  della  Messa:

4

'Facìus esì Dominus prote  ctor me us, Tactus esi J)omi  nus prote  &or

GT33;

D;ì  pacem,Do  mi  ne.

'Rom 4)sD'

c 5 = = ª Níi %5

Da pacem, I)omi  ne

GT 3oo

Saste   pimus, ìe   us

GT 44S

5ta  'taif v  i Do  mi  nus

cv559

Exclamaverunt  aa ìe Do  mi  na

GT 33î

Iastus  e.s ìomi   na

Rom 3, 2'ì'

C 5 5 i,

Susce pi  mus, I)e  us,

Rom 3,24'

c!) 5 ! :l S'í  i14h

5taÌuif  e  ì Domí  nus

melodìa ín LetîJus  aufer)fíco

Rom 4 130

Iustus es Domi  n
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GT34

î  À  -  -i*.  !.  sì*.  q.  -
-Il  -  I * íì #* J  I I % 

Ro_ ra_ ta cae_ li  de_  SLL_  ye.r,

Rom.a,ao'  _
î  À  -  'Jì-  - !.  -  s. _ Q. A  aì*.

i - -  ffi Il %jl 14 % q. a ÌÍ* # j  } ,  - i   Q
l)  a

Gaa&_a_mus  o_ mnas in Do_ mì_  no,

p  ')èom.ì,si

î  Q.  _ j*.  - !.  À
d l,  N a l,  í  ff l,  i íl

Iu_  ffii _ ],i_ te k  _ o

,  'Rom 3, 4g'  __

Í  !.  _ ªTh _ _ !l.  A
íÍ Il  a l r  r  N I * ff lí

Ba_ne_di_  cam J)o_mì_num,

Rom 4,  434
jì  _  4.  -  _  -

q _ "  b  _ "*'  jij
i-  -  il

A_men  Jí _ co vo-  bis ]

.  Rom 4, '1!5'
!  _ _ _!!  ù.  _ *  aq.  Q.  !.  _

a @ a íí i  I í íí í'  I í,  l } I íl í, íl

In_cli_na Do_ mi _ ne, aurem  +a_ am/

ARom31K_-
'i  g.  _ ì%.  g. ìì  _ Q. _

ll I * @ '  I * @ll l1.,  5 !'  N i lí r  dl ,  íl

'F

8

Rora  ta cat  li  àe su  per,

GTSIIS

GHu(le I   zu5 omnes in Do  mi  no

cT2U
c

Iubila  k :Dto

GT 2Î3

BeneJícani  Do  mínum

GT3f,g

A: men aico  vo  tìis

GT32(

cli   na,l)o  mine.  auran  taam

Rom 3,:

GTîl,o

B C . I=JI , % , , &,ª(ì.s , '
C:níita  bùr Domino  ni  mis  Coní-i  ìe  bor Do mí  no ni  mis

Se si trova  inserita  nel contesto  di una  formula  costituita  dalla  cel-
lula  madre  di Mi,  il La,  svolgendo  il ruolo  di corda  madre,  porta  co-
me ornamento  il bemolle:  cfr.  In.  Factus  est Dominus  (n. l),  che nel
romano-antico  ha l'incipit  del modo  arcaico  di Mi.

Se si trova  inserita  nel contesto  di una  formula  con  cadenza  Sol,  co-
me nel timbro  centonizzato  di 1 º modo,  anche  in questo  caso il La
svolge  il ruolo  di corda  madre  e porta  come  ornamento  il bemolle:
cfr.  In.  Da  pacem  (n. 2), Suscepimus  (n. 3) e Statuit  (n. 4). Anche  per

questi  brani  il  romano-antico  ha l'incipit  del modo  arcaico  di Mi;  così
pure  se si trova  in un contesto  formulare  in cadenza  Fa: cfr.  In.  Ex-
clamaverunt  (n. 5) e Iustus  es Domine  (n. 6).

Se invece  viene  inserita  nel contesto  di una composizione  che si svi-
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luppa  alla  dominante,  il La  porta  come  ornamento  il bequadro,  non

essendo  più  corda  madre:  cfr.  In.  Rorate  (n. 7), Gaudeamus  (n. 8),

Of.  Iubilate  (n. 9), Benedicam  (n. 10)  e Co.  Amen  dico  vobis  (n. l1).

In  questi  brani  l'incipit  proposto  dal  romano-antico  non  è più  quello

del modo  arcaico  di Mi.

La  scelta  dei  semitoni  viene  determinata  alla  luce  del  criterio  conte-

stuale.  In  pratica,  se la formula  di centonizzazione  è inserita  nel  con-

testo  della  cellula  madre  di Mi  oppure  di una  formula  che scende  al

grave,  il Si è bemolle;  se nel  contesto  di una  composizione  strutturata

sulla  dominante,  allora  il Si è bequadro.

Non  mancano  casi dubbi,  come

-  nell'In.  Inclina,  Domine  (n. 12),  dove  la formula  è inserita  in  un

contesto  indefinibile;  anche  nel  romano-antico  l'incipit  si differenzia

dagli  altri;

-  nell'Of.  Confitebor  (n. 13), dove la presenza del bemolle è dovu-
ta  ad un  rapporto  di vicinanza  con  il bemolle  della  formula  su nimis,

richiesto  dalla  presenza  dell'oriscus.

II.2.2.  Formule  di  deuterus

Il deuterus  possiede  una  formula  di cadenza  ridondante  propria:

La sua collocazione  avviene  quasi  esclusivamente  nel repertorio

centonizzato  della  schola.  È interessata  al problema  del  bemolle  con

la scrittura  in La:  cfr.  Co.  Beatus  servus  (GT  491).

Con  la scrittura  in  La  appare  talvolta  anche  nel  contesto  di un  tritus

arcaizzante:  cfr.  Co.  Voce  mea  (GT  71) e Resp.  Gaude  Maria  Virgo

(AM  1195).  Nella  lezione  melodica  in  cadenza  La  il  bemolle  è costitutivo.

Questa  formula  di cadenza  ridondante  può  comportare  una  fase  di

preparazione:Ì

2) Cfr.  A.  TURCO,  Cadenze  ridondanti.  Versione  melodica  e particolarità  estetico-modali,  «Stu-

di gregoriani»,  VII,  1991,  pp. 183-192.
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La  fase  di  preparazione  alla  ridondanza  vera  e propria  ha  come  cor-
da strutturale  il La,  che rappresenta  la dominante  alla  quarta  del  deu-
terus,  e come  ornamentazione  la corda  mobile.  La  suddetta  formula
appartiene  al  repertorio  della  schola,  specialmente  nei  Responsori  pro-
lissi  di  deuterus  autentico  e plagale,  e nei  canti  di  comunione  di deute-
rus plagale.

Alla  luce  della  composizione  dei  modi,  si sa che il deuterus  plagale
arcaizzante  può  avere  due  dominanti:  il  Sol  (dominante  antica)  e il La
(dominante  più  recente).La  struttura  modale  arcaizzante  con  domi-
nante  Sol  ha come  riferimento  la seguente  scala:

Jomìnanta 5ol 'Re

{a d,

aàenza Hi Sí

È chiaro  che in  una  struttura  della  fattispecie  l'ornamentazione  del
terzo  grado  sopra  la dominante  Sol  (Re  in  terminologia  arcaica)  è data
dal  bemolle.

La  struttura  modale  del  deuterus  arcaizzante  con  dominante  La  ha
il suo  riferimento  originario  alla  scala:

Jominante. La 'Re

sol €IO

b

cade.nza Mi La

In  questa  struttura  compositiva  l'ornamentazione  del  La  (Re  in  ter-
minologia  arcaica)  è rappresentata  dal  bequadro.  Il  bemolle  della  Va-
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ticana  dovrebbe  essere  sostituito  dal  bequadro,  come  è già  stato  fatto

nei  Responsori  di  LH.  Probabilmente  il  bemolle  è stato  introdotto  per

la sua vicinanza  con  il Fa.

A  questo  proposito  ecco  ancora  un  caso  di  abuso  di  bemolle  da  parte

della  Vaticana  in un'altra  formula  di deuterus:

Si tratta  di  una  formula  di  cadenza  finale  tanto  del  caput  quanto  dei

versetti  nei  Graduali  di  3º modo.  Assomma  in  sé alcune  caratteristiche

melodiche  ed estetico-modali  che  si riscontrano  nelle  cadenze  finali  dei

caput  e dei versetti  nei  Graduali  di l º modo,

La  suddetta  formula  presenta  nella  parte  finale  lo stesso  gioco  melo-

dico  di terza  minore,  come  nelle  cadenze  del  caput  dei  Graduali  di 1 º

modo:

Proìus

Gloriosus
(Gî 4s?/î

Siam'Wlc-ia .,-.'-. Il
(GT424/3) Í! ,4 '

(dvssdQ

beaterus
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Nel  suo insieme  poi  sviluppa  una  forma  estetica  parallela  ad una

formula  finale  dei versetti  di lº  modo:

'Protus I)eu;te.rus

In  ambedue  le formule  vìene  posto  in rilievo  ìl quarto  grado  della

scala:  nel  protus  il  Sol  (protus  alla  quarta),  nel  deuterus  il La  (deuterus

alla  quarta).  Nella  parte  grave  della  formula  per  due  volte  viene  tocca-

ta  melodicamente  la tonica  sia per  il  Re come  per  il  Mi;  nella  parte  acu-

ta l'ornamento  è dato  dalla  dominante  alla  quinta:  nel  protus  dal  La,

nel  deuterus  dal  Si. Il  bemolle  della  Vaticana  non  fa  parte  della  struttu-

ra  e della  scala  di composizione,  perché  nel  deuterus  il pien  non  è il  Si,

come  nel  protus,  ma  il Do.  La  presenza  del bemolle  potrebbe  essere

solamente  giustificata  se si trattasse  di una  formula  proveniente  da un

altro  modo  con  il  bemolle  costitutivo;  ma,  nel  caso  presente,  quasi  si-

curamente  è stato  inserito  per  la relazione  di vicinanza  con  il Fa.

II.2.3.  Formule  di  tritus-tetrardus

Il tritus,  in quanto  modo  derivato  dal  tetrardus,  ha acquistato  da

questo  parte  del  'materiale'  e 'vocabolario'  compositivo.  Alcune  delle

formule  proprie  del  tetrardus  sono  passate  nel  tritus  mediante  l'abbas-

samento  di un  tono  della  scala.  Ciò  ha comportato  l'inserimento  del

bemolle  nella  corda  mobile,  come  grado  costitutivo,  per  mantenere  lo

stesso  rapporto  di intervalli.  In  queste  formule  non  avviene  di per  sé

una  trasposizione  di tipo  esacordale,  ma  semplicemente  per  cambia-

mento  di scala:

tetrardus

CIO

Sol

biìus

sol
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Formula  l

tetrardus

a  ffl

In.  Probasti  (GT  474/7)

In.  Ne  timeas  (GT  569/1-2)

In.  Populus  Sion  (GT  18/4-5)

In.  Iudicant  sancti  (GT  425/3)

Formula  2

tetrardus

In.  Dum  medium  silentium

(GT  54/  1)

Formula  3

tetrardus

Co, Spíri+ui uffií vult(GT!l!Jl)

è*

alle  lii  ia.

trîtus

In.  Deus  in loco  (GT  310/5)

tritus

In.  Laetare  Ierusalem

(GT  109/1)

Gr. Christus factus  est
(GT  148/2)

tritus

In.'Domíne, in tua miser. (GT21g/;í)

ì-íbuiì mi  hi

Co.  Manducavertmt  (GT  278/2)
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III

IL BEMOLLE  ELEMENTO  DI ORNAMENT  AZIONE  DI  UNA  SCALA

Qualsiasi  grado  di una  scala  può  assumere  nei  vari  contesti  della

composizione  modale  la funzione  di  grado  strutturale  oppure  di orna-

mentazione.  Il  pien,  ad  esempio,  svolge  il  ruolo  di  dominante  e, di con-

seguenza,  di  corda  strutturale  nel  deuterus  autentico,  mentre,  nel  pla-

gale  in  relazione  alle  dominanti  Sol  e La,  di  grado  melodico  di orna-

mentazione.  La  stessa  cosa  può  verificarsi  per  tuttii  gradi  di una  scala.

Ma,  mentre  per  questi  la  funzione  strutturale  o di  ornamentazione  ha

dei  risvolti  che  riguardano  solo  l'aspetto  ritmico,  per  il  pien  invece  an-

che  di ordine  melodico.

Il  pien  nel  ruolo  di grado  strutturale  non  pone  alcun  problema;  al

contrario,  nel  ruolo  di  ornamentazione  può  comportare  differenti  so-

luzioni  a seconda  del  tipo  di  relazione  che  assume  con  ivari  gradi  della

scala,  situati  in un  particolare  contesto  modale.  Pertanto,  nella  pre-

sente  trattazione  si prenderà  in  esame  il pien  nel  ruolo  di  ornamenta-

zione  dei  gradi  melodici  Do,  La,  Sol  e Fa,  visti  alla  luce  della  composi-

zione  del  modo.

III.  l. BEMOLLE  IN  RELAZIONE  ALLA  CORDA  FORTE  Do

La  questione  del  bemolle  in  relazione  alla  corda  forte  Do  si pone  so-

lamente  nel  contesto  modale  del  tritus.  In  tale  contesto  il pien  può

svolgere  la funzione  di nota  di  volta  inferiore  oppure  di sottotonica;

in ambedue  i casi  con  significato  ritmico  di ornamentazione.

III.  l. 1. Il  pien, nota di volta inferiore

Si traduce  in  bequadro  a causa  dell'attrazione  della  corda  forte:

rxiogls  *  a' »

C J - , (< . kÀ À  .

gaudete  cum laeti   ìí  a
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Nelle  due  formule  su gaudete  cum  laetitia  dell'In.  Laetare  Ierusalem

si susseguono  un bequadro,  come  ornamentazione  della  corda  Do,  e

un  bemolle,  altrettanto  autentico,  grado  di ornamentazione  della  cor-

da La.

Si può  parlare  ancora  di ornamentazione  del  Do  allorquando  il  pien

scaturisce  dalla  corda  forte  con  movimento  melodico  discendente:

GTt4  %

o  mnis ìer  r

Nelle  due  formule  del  Gr. Viderunt  omnes,  al bemolle  autentico  di

omnis  fa  seguito  un  vero  bequadro  nella  formula  cadenzale  ridondan-

te di terra.

III.1.2.  Il  pien, sottotonica  della corda forte

La  funzione  di  sottotonica  del  pien  si traduce  in  un  bemolle,  per  ave-

re un  tono  intero,  analogamente  a quanto  avviene  nelle  cadenze  degli

altri  modi:

AM 308

,  I
j! - !l , b,

Ascendentt  Tìsi.ì  in navi  cu]am,

Nell'Ant.  Ascendente  Iesu  la presenza  del  bemolle  è dovuta  alla  sua

funzione  di sottotonica.  Per  il tritus  si tratta  ancora  di un  rapporto  di

parentela  modale  con  ìl tetrardus.

Il  bemolle  con  funzione  di  sottotonica  può  aver  luogo  anche  all'acu-

to al di sotto  della  dominante  Do:

AH49'7 4 +l
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Altri  esempi  si possono  constatare  nelle  Ant.  Serve  nequam  (AM

613)  e Sicut  novit  me (AM  485).

III.2.  BEMOLLE  IN  RELAZIONE  ALLA  CORDA  MODALE  LA

Nella  composizione  gregoriana  il La  è corda  di trasposizione  e non

corda  madre.  Ciò  significa  che  essa può  prendere  su di sé formule  ap-

partenenti  a strutture  modali  differenti.  Sul  La,  ad esempio,  si posso-

no  trovare  formule  che hanno  uno  stretto  legame  con  la cellula  madre

di Mi:

GT 452
c

In.  Sipienti  amsan  cìo  rum

cGX2î4 . ,
-)"  ª r' - S S " ""  I

In. Tactus e& ìo  mi  nus pro ìe  dor  ma  us,

In  questi  casi  la  corda  mobile  è sicuramente  rappresentata  dal  bemolle.

Ma  sul  La  si può  trovare  anche  la trasposizione  di formule  di Re.

In  questi  casi  il pien  è dato  dal  bequadro.  Ecco  alcuni  esempi:

M  4439

Est secretum,Valerì a  ne, quodti&i  volo  dice  re : Angalum  ùei  ha&eo

îmito  rem, qui nimio  zelo  custoait corpus me.um.
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La  formula  di  Angelum  Dei  habeo  amatorem  appartiene  alla  cellula
madre  di Re,

Anche  nel  repertorio  della  Messa  la cellula  madre  di Re trova  la sua

trasposizione  in La:

In. Misa'reris (t'r cî7s)

Sulla  corda  modale  La,  con  funzione  di dominante,  si possono  tro-

vare,  inoltre,  formule  di cadenze  centonizzate  di Re:

cellula  dí Ra rellula àì

ª 5 ªTl?  ª '

O't. Me.ai  ì.i  &or (GT3S0

c s5 - íl -%j5 (> I
OF.Vír e rat in ker  ìa  (GT34'1)

Il semitono  della  corda  mobile  è rappresentato  dal  bequadro.

Ma,  al di  fuori  di  contesti  chiari,  offerti  dalla  natura  di una  formula,

il criterio  per  stabilire  la posizione  dei  semitoni  della  corda  mobile  va

ricercato  nel  contesto  compositivo,  che  tiene  conto  della  funzione  dei

gradi  della  scala  modale  di un determinato  modo.

III.2.1.  Protus

In  linea  di principio,  nel  protus  la presenza  del  bemolle  è storica-

mente  precedente  al bequadro.  Infatti,  nella  prima  formulazione  del

protus,  che  dalla  corda  madre  Mi  (La  in  trasposizione)  scende  al grave

verso  la cadenza  La  (Re  in trasposizione),  il pien  è dato  dal  bemolle

per  la legge  di  attrazione  della  corda  modale.  Così  pure  a livello  di  stra-

tificazione  modale  del  timbro  di I º modo,  il La  conserva  ancora  il  ruo-
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lo e il significato  di corda  madre  con  l'ornamentazione  del  bemolle.
Ma,  successivamente,  sia a causa  del  fenomeno  della  centonizzazione
sia della  concezione  teoretica  dei modi,  il significato  di corda  madre
viene  sostituito  da  quello  di  dominante.  A  questo  punto  la corda  domi-
nante  La  viene  anche  considerata  nel ruolo  di cadenza  di un nuovo
protus  costruito  sulla  dominante.  Tale  fenomeno  si può  constatare  in
fase  di  transizione  nell'Ant.  Ecce  nomen  Domini  (pp.  60 e 74) e in  fase
di completa  attuazione  nell'In.  Misereris  (p. 85).

In  concreto,  allo  stato  attuale  della  riflessione  sulla  posizione  dei  se-
mitoni  della  corda  mobile,  è prudente  attenersi  ai seguenti  criteri:  1)
quando  la corda  La  di un  protus  si trova  nel  contesto  di una  formula
che piega  direttamente  al grave  verso  le cadenze  Sol,  Fa e Re, anche
la sua ornamentazione,  da parte  della  corda  mobile,  si effettua  verso
il grave  mediante  il bemolle;  2) quando,  invece,  la corda  La  si trova
nel  contesto  di una  formula  che è in relazione  con  la corda  forte  Do,
allora,  prospettandosi  la formazione  di un nuovo  protus  sulla  domi-
nante,  l'ornamentazione  del  La  è data  dal  bequadro.  Si prenda  l'esem-
pio  dell'Ant.  Senex  puerum:  nella  formula  di puer  autem  l'accento
melodico-verbale  sul La fa cadenza  direttamente  sul Sol attraverso
l'ornamentazione  del bemolle:

AM goi

Anche  nelle  Ant.  Lugebat  autem  e Stans  a dextris,  l'ornamentazione
del  pien  è in rapporto  con  la cadenza  melodico-verbale  Sol:

AM 5g8

Lu. ge ffiì autem Ju dam l  sra el plancìu magnù, et di  ce ffiì :

aAM79g- . . . i % = ii  .

- z 5 ÍI - ,
Stasa deirig e ius Agnus nive  camlídí  or,
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Di  conseguenza,  per  altri  brani  dello  stesso  tipo  in  AM  va ripristina-

to il bemolle:

AntJ)omi  ne si hic íu  isses  Lazarus  non essat mortuus

c AM333 , :
2º  q'j'!

Ant. Domi   ne, pver  meus

t,

jacet  paraììticus  in domo,

e A1"1334 , a
I  'Q  A  a 2

'  I!iia

Ant J)o mina  non sum dígnus uì infres sub tectum meum :

Ank. Lazarus amícus (AM 4go1gì

ex  cÍ  te  mus e  um .

catcuî cbmaffi'e ad eum,  ut lumen recipe  ta mereretur.

AntTter{aciente.(AM3S9/L) *

Diversamente,  nell'Ant.  Simile  est regnum  caelorum,  la corda  La

non  è più  nel  ruolo  di corda  madre,  ma  di vera  dominante  in  un  conte-

sto di centonizzazione:

c Atl 340
J1---  , J > - - 1
Si  mile J  re<num caalo rum
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Il  ruolo  di  dominante  della  corda  La  appare  ancora  chiaro  nell'Ant.

Hi  novissimi:

c
M  34

Hi novís  si  mi

di  e  ' et aesfus.

Anche  in  questo  contesto  di  centonizzazione  alla  dominante  il  pien,

sebbene  in relazione  al La,  rimane  bequadro.

Ma  non  tutti  i contesti  sono  chiari.  In  alcuni  è meno  facile  stabilire

il ruolo  della  corda  modale  La.  Ecco  alcuni  esempi:

Tht.Haec est viìzo sa.piens, quam Dominus vigíJanhm  invenit'.

De LlS 'pro  pi  ti  us e.  sto mí  hi ptccatori.

c AH sl

Ant,055e.cro  I)omin

A1a15}4

7ìt. Co gno varunì o- mnes

aa  kr  ì  niquitttm  serví ìui,

a J)an usque  Bersa  bez,
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AM 330

AntCaecus maiac magis clamala'l:, l  eum J)omi nus illumi  niret,

c M4 4414

Ant. Be a ìi  e  ri  ìis

r'!lì
N-Ha

cum vos o derint  hominesì

AMaos I

c J J s & ' , - , b @ - , @ &

Arìt[)o mine  nonne bonum semen .seminasti  r...1l ií

.1

unde  er  go  habat

zizania?  [...]  Hoc Ee cit ini  mi-cus ho-mo.

In  essi, dopo  l'ornamentazione  del  La,  la melodia  riprende  ancora

sulla  stessa  corda  modale  prima  di scendere  al grave.

Esiste  poi  il caso di antifone,  nelle  quali  la melodia  dalla  corda  La

attacca  direttamente  al grave:

Vaao  ad eum  quí mísiì  me : seà ouía  haec ìoculus  sum vobí

AH 5H4

Omnis .sapien  t'ia Dù  mino  Dao  est  et cum illo
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c A)l ì70
'í!  .

Propter nì  mi  am ca  rì  tatem suam  qua dile  xif

c AM !K
a Q  5 j!b  ,  b"  i ':7"

Super  so li  unn Da  via e'C sapeî  îe,(num  e  ius

Nell'Ant.  Vado  ad  eum,  di 1 º modo,  il  contesto  non  è chiaro,  per-

ché,  prima  dell'attacco  al grave,  sulla  corda  La  si produce  una  specie

di "cesura  sospensiva",  e pertanto  rimane  assai dubbia  la soluzione

per  l'uno  o per  l'altro  dei  semitoni.  Nelle  Ant.  Omnis  sapientia,  Prop-

ter  nimiam  caritatem  e Supersolium,  di 8º modo,  si deve  dare  per  cer-

to il bequadro  per  l'attrazione  della  corda  forte  Do,  che rappresenta

il punto  di accentuazione  fraseologica.

Formano  un caso a sé le antifone  improntate  sulla  dominante  La

con  formula  di centonizzazione  modale  e che scendono  al grave  per

gradi  congiunti,  dopo  l'ornamentazione  del pien:

A 'Àt2,

tli sunt qui cum muli  È  ri  bus non sunt coinqui  ra  'B

c AM 443
J"I a ffl s a a b, fi 5i1s .,' - , , , .

Fo su erunt supeî caput e ius causam i4sius  scriptam:

c
A)4j1&

]ìª(ìp

Canita  tu  t»a iò Si  on,  quLa  prùpE  esf
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Ant. Amavit eum (AN «cì/î)

co ro  navÌt e  um

c A)4 7yq

in medío  {ìammae
l

5'Í!

eXQnSu

In  esse, la relazione  del  pien  con  il grado  melodico  Sol  non  è diretta

e di tipo  cadenzale.  Il  Sol,  nota  di legame  melodico  e di passaggio,  è

munito  dell'oriscus  per  segnalare  che  la melodia  scende  ulteriormente.

Pertanto,  l'ornamentazione  della  dominante  La è costituita  dal  be-

quadro.

Nel  repertorio  della  Messa  il problema,  pur  rimanendo  identico  nel-

la sua  impostazione  generale,  deve  tener  conto  di altri  aspetti,  soprat-

tutto  di natura  estetica,  che sono  legati  al genere  compositivo  del  re-

pertorio.  Nell'In.  Meditatio  la corda  modale  svolge  il ruolo  di domi-

nante  su cui  si ha  una  centonizzazione  di protus.  Il  bemolle  della  Vati-

cana  è sicuramente  errato:

GT403

C ffl S  ,l-í

Q(;ai  ta  tìo  cordis me i

Un  altro  esempio  di centonizzazione  ornata  di protus  sulla  domi-

nante  La  si può  vedere  nella  prima  frase  dell'Of.  Iubilate:

Iulilate.  I)ao  u níver  sa tar  ra
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In  molti  contesti  formulari  la soluzione  del pien  viene  facilitata  dai

dati  semiologici,  come  la virga  strata  e, in Gall,  il quilisma  a due  o a

tre  semicerchi:

Gì.  Beahgens (GT33.S/s)

ª]-!l=H@I'5i*:li4!-h:)i,;'i'j'iIl,1

X Verbo :[)o  mi  ni

Ma,  nell'impossibilità  di appellarsi  al dato  semiologico  e con  il  solo

riferimento  ai criteri  generali  del  contesto  modale,  la scelta  per  il be-

molle  o il bequadro  è assai dubbia,  come  nell'In.  Scio  cui  credidi:

GT S35

a ,l,,
- !!  j! -l  ,  I

@!l,.
Scio  cu  i cre  ai  di

Anche  per  questo  contesto  compositivo  non  si può  escludere  una

specie  di cesura  sospensiva  alla  dominante,  come  si è sottolineato  in

alcune  delle  antifone  citate.

La  varietà  e la  ricchezza  melodica  della  composizione  gregoriana  so-

no  tali  da  ammettere  differenti  soluzioni  a seconda  che  si fa  riferimen-

to  alla  struttura  modale  oppure  al dato  estetico  e semiologico.  Si pren-

da in considerazione la formula  di illicsedimus  nell'Of.  Super flumina:

r.n4s1g ,-,  r-

illíc  sedímus  a't fle  yif  mus

Il bemolle,  voluto  dalla  progressione  di terze  discendenti  e dallo

scandicus  di sedimus,  è più  o meno  probabile  del bequadro,  come

vorrebbe  il contesto  strutturato  sulla  dominante  La.

Nelle  melodie  gregoriane  non  sono  rari  i casi  in cui  la soluzìone  del

pien  è resa  difficile  dallo  stesso  contesto  compositivo.  Si prenda  in

considerazione  la parte  centrale  del Co.  Ecce  virgo:

(T3?/3 3'm:noa
7

et pa  ri  et íili  um : e.t VO C,L  bi  tur  nomen e ius
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Tra  la parte  melodica  acuta  di et  pariet  Filium  e la parte  più  bassa

in  cadenza  Sol  con  il  bemolle  di nomen  eius,  trova  posto  una  formula

su et vocabitur  con  cadenza  sul  La.  In  questa  il  bemolle  è dubbio!  Per

il  dato  estetico  delle  terze  minori  in  progressione  si potrebbe  accettare

il bemolle;  ma  per  il fatto  compositivo  contestuale,  se, per  un  verso,

la cadenza  in La  sembra  mantenere  ancora  la formula  di et vocabitur

nell'ambiente  che scaturisce  dal  Do,  per  altro  verso  non  si può  esclu-

dere  che la suddetta  non  comporti  un  certo  legame  con  la formula  di

nomen  eius  in cadenza  Sol,  dove  il bemolle  non  pone  alcun  dubbio.

Il  contesto  compositivo  impone,  talvolta,  una  diversa  soluzione  per

una  stessa  formula.  Così,  ad esempio,  nel  Co.  Posuerunt  la formula

di escas  è senza  bemolle  perché  scaturisce  dal  contesto  precedente  di

tuorum,  Domine.  Riceve,  invece,  il  bemolIe  su sanctorum,  a causa  del

contesto  melodico-verbale  con  cadenza  sul  Fa,  e su carnes,  a motivo

del rapporto  di vicinanza  con  sanctorum:

GT4?)1/4

I)omi  na  esus  yola  fi li-  kus cae li  carnes  sancto runn tuo  rum

Nel  repertorio  è possibile  trovare  qualche  passo,  in cui  nemmeno

al criterio  del  contesto  si può  far  riferimento.  Si prenda,  ad esempio,

il caso  della  formula  in cadenza  La  con  l'ornamentazione  del  Si nelle

Antifone  in O:

ìC

usqut  aà finem,  loî  ti  ìer

(úx îos/Q

usqua ad íinem,fortiier

Né il contesto  precedente  la formula  né il seguente  sono  in grado

di orientare  verso  una  qualsiasi  scelta  del semitono.

Tutta  questa  problematica,  che abbiamo  illustrato  in sintesi,  nasce

dal  fatto  che la corda  modale  La  rappresenta,  per  così dire,  il grado

melodico  di  demarcazione  fra  la zona  acuta  in  relazione  al Do  e la zo-

na grave  in relazione  alle  corde  cadenzali  Sol  e Fa. Se il La  esprime

una  vera  e propria  dominante  attorno  alla  quale  si sviluppa  e poggia
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come  cadenza  il nucleo  di una  formula,  il pien  è sicuramente  bequa-
dro;  in caso  contrario,  quando  non  avviene  una  relazione  diretta  al
grave  con  le cadenze  Sol e Fa, il ruolo  di corda  modale  e cadenzale
del  La  è meno  comprensibile  e, di conseguenza,  il tipo  di ornamenta-
zione  del  pien  rimane  dubbio.

III.2.2.  Deuterus

La  questione  della  corda  mobile,  con  funzione  di nota  di volta  del
La,  si pone  quasi  esclusivamente  per  il  plagale.  In  questo  le dominanti
La  e Sol  sono  la trasposizione  di una  medesima  corda  madre,  il Re.
Pertanto,  la questione  del  tipo  di semitono  nella  corda  mobile  è pre-
sto  risolta:  come  al di sopra  della  corda  madre  Re si ha  il  tono  intero,
così  al di sopra  della  dominante  La  l'ornamentazione  è data  dal  be-
quadro.  Si confrontino  alcuni  esempi:

Ol IllumÍna (GT îvolb)

c b '("'171»1ip54 -rr

o culos  me  os,

La  formula  di meos  è strutturata  sulla  dominante  La  dì un  deuterus
alla  quarta,  il cui  ornamento  è dato  dal  bequadro.  Il  bemolle  è stato
introdotto  per  la vicinanza  con  il Fa.

GT 44/!.

gn  te  ía  ci  am

Anche nella formula  di ante faciem dall'Of.  Laetentur  caeli il be-
molle  della  Vaticana  è sicuramente  conseguente  alla  vicinanza  del  Fa.
Nell'Of.  Confirma  il verbo offerent  viene ornato dalla medesima
formula:

c'rzsslq -ìV

ti  bi o'r  Ee  rerít
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In  questa  il bemolle  appare  più  probabile  per il fatto  che la cadenza

avviene  in Sol. Ma  non  tutti  i manoscritti  che conoscono  il bemolle

concordano;  quasi  sicuramente  ciò è determinato  dall'articolazione

iniziale sul La del neuma della sillaba -fe- di offerent,  prima  di far  ca-
denza  sul Sol: cfr.  Rop,  C1u2 e Klol  (lo slittamento  al Do  è più  in  fa-

vore  del bequadro).  In Van2  e Stal  il bemolle  è giustificato  perché  la

lezione grafica del neuma della sillaba -fe- di offerent  non prevede
l'articolazione  iniziale  del La,  come  conferma  la trasposizione  con  il

semitono  Mi-Fa  (=La-Si  bªemolle)  in Den2:

-ti  bi o'F  Ee  renf

Dij 4
44\

k]a í
4'1,8

Thn! º
44î

stnza  artico]azíoìe.
ínizia]e  ùl  La

C
, 'r'  .''j'b'
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Sta 4 ª
Gì

stnza  arìicolazíon
inizialt  del La

J)en 7,
l49' C !l Í!,,I t

senza'  articolaziont
iniziale  del La

Nel  Co.  Tanto  tempore  di  deuterus,  il  Si è collocato  in  due  contesti

differenti:  nella  formula  A  è nota  di  ornamento  della  corda  La;  nella

formula  B,  su ego,  è ancora  di  ornamento  del  La,  ma  in  ascesa  melo-

dica  al Do;  su Patre,  invece,  nasce  melodicamente  dal  Do.  In  que-

st'ultima  formula  il Si è sicuramente  bequadro;  nella  formula  A,  in-

vece,  la soluzione  in favore  del  bemolle  o del  bequadro  non  appare

del  tutto  immediata  per  il contesto  che  precede:  l'incipit  di Philippe

è costituito  da  una  formula  di deuterus  con  cadenza  alla  sottotonica

Re,  cui  fa seguito  una  reintonazione  di 1º  tono  salmodico:

Co. 'vanto tempore. (c'rsgi) A

c
h  ' .  @ a '  zJ% '

ª  ªll,x

B

?hilippa, qui vitM  ma, vi&t  et [...  ] quía  e  go in Pi  k,

Nell'In.  Protector  noster  non  si conosce  se il  bemolle  di  quia  appar-

tiene  o meno  alla  struttura  della  formula.  Sembra  conseguente  al be-

molle  di melior,  e questo,  a sua  volta,  alla  cadenza  della  formula  in

Fa.  Se si prende  in  considerazione  il  contesto  più  ampio  della  formu-

la,  probabilmente  i bemolli  segnati  non  hanno  ragione  di  esistere.  In-

fatti,  tutti  i Si, a cominciare  dal  bequadro  della  formula  di tui,  di  cui

non  si può  dubitare,3  rimangono  legati  ad uno  stesso  ambiente  mo-

3) Cfr.  pp.  144-147.
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dale.  Con  tutto  ciò  non  si può  ignorare  che  la stessa  formula  è presen-

te in altri  passi  del  repertorio  con  e senza  il bemolle:  cfr.  Co.  Posue-

runt  (GT  471),  citato  a p. 93:

In. Protec'Cor  no.sttr

In molte  altre  formule  in cadenza  La,  che preparano  e anticipano

l'ascesa  melodica  al Do,  e che si richiamano  nell'incipit  al 4º tono  sal-

modico,  il bemolle  della  Vaticana  è improbabile:

of. knedixisti  (avssls-c)

'Do mi  ne ter  ram a vertisti  capFivitatem

Anche  nell'In.  Nos  autem  gloriari,  sebbene  impostato  sulla  corda

modale  Sol,  il bemolle  di  Domini  e, parallelamente,  di  salus  non  sem-

bra  autentico,  per il fatto  che si trova  inserito  in una  formula  di 4º

tono  salmodico:

ìn. Nos aat'am gloriari  (cNcî/î-s)

ª - -(!i -ª íl -z n - -(% ª 1l ª4

in íruce bo mini no- stîí [...l  ín quo est salus vi  ta
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È fuori  dubbio  che,  nei  casi  di deuterus  arcaizzante  alla  quarta  mo-

derni,  il Si va ritenuto  bequadro:

Ant Convocatis Iesus (Al'í sîglî)

de dit il  lis vir tutem

Ant Erat vir bominí[AHgsî/s

:l

vulto  placi  do,

Anì Cons

c AM554 =

 ,  4 ,  . J fi e5
Ant Sace'rdotas  sancti incensum  et pa  nes

III.2.3.  Tritus

Anche  nel  tritus  l'ornamentazione  del  La  non  è senza  qualche  inter-

rogativo.  È importante  verificare,  anzitutto,  se il contesto  formulare

con  cadenza  sul  La  proviene  dalla  corda  Do  o, quantomeno,  è in  rela-

zione  con  essa. In  questo  caso  il semitono  della  corda  mobile  è segna-

to dal  bequadro,  a meno  che non  si tratti  della  trasposizione  di una

formula  di tetrardus.

Gr.Trit»ul.ikìones  (crg:ìjz)

"?% 'f fr I r'r  f  } ] ì  7 ':;

c ì'x  )í",N, ;=l,l,':l,í ,=1 .<-,!'15H ,2,'A ,;' f%'
)O' Vi  aa humilì  ìatem  me arn

vo luoLtam  ìo  mi  ní

Gr Constìtuas  (cîbîc/c-'ì)

"'lw ' "'  t  r  j'l
H  **  )-

C 4 IP 'l ie:, i
/l ìr ' 1J

tu  ìs [...]

r  !  'kl  4 ì J /A VÀ-

',,ª"' !,  k,lll"J')I:, l,,:,' QJ/,L*ií,rp" '
p\opJteÌreA l  Pº Bali "
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Nelle  tre  formule,  tolte  dai  versetti  dei  Graduali  di 5º modo,  il se-

mitono  della  corda  mobile  è rappresentato  dal  bequadro,  che scaturi-

sce dalla  corda  forte  Do  con  funzione  di ornamentazione.

Co.'be{ructu (GT325/4)

C . "/,!ìi ,  & (1. . a,
ef vi  num laeti  íi  cet

Resp. Ecca viJímus(ss.iíx/c)

/  ,./-'   /    [[f  i.  íJ

Th í  '
*l*a

aspecìus  eius in e  o non est:
' lormula (lí tJraràqc  '

Nelle formule  di trasposizione di tetrardus del Co. De fructu  e del
Resp.  Ecce  vidimus,  il grado  della  corda  mobile  è dato  dal  bemolle.

La  conferma  risulta,  tra  l'altro,  dal  contesto  formulare  chiaro  di aspe-

ctus,  la cui  -struttura  compositiva  nasce  dal  grave,  e di in eo non  est,

formula  di tetrardus  abbassata  di un  tono.

Se l'ornamento  della  corda  La  è inserito  in  un  contesto  compositivo

che nasce  dal  grave,  allora  il semitono  è dato  dal  bemolle:

e Gî. Trope. est (GT .ìs7s)
ín yerí  fi  t

Nel  tritus  si incontrano  frequentemente  due  ambiti  modali  collegati

fra  loro:  la parte  grave,  che si sviluppa  sulla  tonica  con  il bemolle,  e

la  parte  acuta,  in  relazione  al Do,  con  il  bequadro.  Ecco  alcuni  esem-

oí geges Tharsís (cvsg1s5

partì. acuti %a <ravp.

mu  ne  ra  oí
"T%14
're  rent:

Gr 8anedíctus  (GTì+s)5)

in no  mîna J)o  mi  ni :
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Nell'Of.  Reges  Tharsis  la proposta  e la risposta  di una  stessa  for-

mula  avviene  prima  all'acuto  e poi  al grave;  nel  Gr.  Benedictus  prima

al grave  e poi  all'acuto.

GT 404

Co.Cuis dabit ex si  on saìuta  te. rsra  el? cum ;ìverhrìt  Domi

nus captívi  ta  tem ple.bis  su  ae,

La  maggior  parte  del  brano  QuiÈ  dabit  si sviluppa  melodicamente

nella  parte  acuta  della  scala  del  tritus,  attorno  alla  corda  forte  Do;  ma

la formula  finale  di captivitatem  plebis  suae  poggia  sulla  corda  grave

Fa.  Il  collegamento  fra  i due  contesti  modali  e ambiti  melodici  avvie-

ne mediante  la seconda  nota  del pes della  sillaba  finale  di Dominus.

La stessa  cosa  viene  riproposta  nel Gr.  Priusquam  te formarem:

et te tigiù'  as me  um,

Nella  composizione  del Gr.  Domine,  Dominus  noster,  la formula

al grave di magnificentia  tua, nei manoscritti  nei quali è conservato
il Si, possiede  più  probabilmente  il bemolle:

GT 3ox/4

magnijicen  tì

.ì»ij l C
4ì3/.!
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'ís1sº1p.4 c ' (! J ' ª r"'('  5ì'íª  (!

'«,,o!lR < . , !  ' = P"I'  s1'i= h

àn

Ben 4 g

4y1-pi

P'(' :ìJ'iª 4

Non  sembra  probabile  il  bequadro  della  Vaticana,  posto  in  una  for-

mula  equivalente,  volendo  conservare  la medesima  intonazione  semi-

tonale  nel  neuma:

Dij  a g

44'11'1z
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K1ù4 C
ul« j%,*- :h*li,- 4 '

lA'ì-  :l%J*i- jl i

ìJ'.,. ).,,@l, ,l

3an S C
Sl'/).

Den 3 C
191 íM.,. %lI1,1, ,l

In  alcuni  contesti  modali  però  la scelta  del  semitono  può  presentare

una  problematica  alquanto  complessa.  Si sa che il tritus  è un modo

derivato  e, pertanto,  molte  delle  sue composizioni  possono  manife-

stare  delle  situazioni  modali  differenziate,  dovute  ad una  intensa  ed

eterogenea  centonizzazione.  Si prenda,  ad esempio,  dal repertorio

centonizzato  dei Responsori  prolissi  il  brano  Illuminare,  nella  versio-

ne di LR  del  1895  e di LH  del  1983,  che  ripropone  la medesima  versio-

ne melodica  di AM  del 1934:

LR B

Illu.mina  re. illumina  re re  ru  sa  lern ouia  ve
I )ì

c I i
. . ,,  tª  ,  i;)iiiS r! = r'**, -4s € I - '

[l  lumina  re, il  lumina  ra,  Ie  ru  S,l  lem,  qui-=l  Ve-

LH 49»

Sil(l,!!  '
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niì lux ìu  a :

niù lux tu  ì  :

Nella  versione  di LH  sono  stati  soppressi  tutti  e tre  i bemolli.  In  ve-

rità,  solo  due  di essi sono  da ritenere  falsi:  il primo,  nella  formula  ca-

denzale  di "lerusalem",  perché  è stato  inserito  per  la vicinanza  con

il precedente;  il secondo,  sulla  sillaba  tonica  di "venit",  per  la rela-

zione  indiretta  con  il Fa.  Non  si può  ritenere  falso  o dubbioso  il be-

molle  sulla  sillaba  tonica  di "Ierusalem",  per  il fatto  che coincide  con

lo strophicus,  giustamente  tracciato  dalla  neografia  di AM  (p. 1185)

e di  LH.  In  questo  caso  LH,  escludendo  il  bemolle  a motivo  della  vici-

nanza  con  i seguenti  bequadri,  viene  a commettere  lo stesso  tipo  di

errore  riscontrato  in  LR  per  gli  altri  bemolli.  Per  la versione  melodica

di  Ierusalem  si potrebbe  prevedere  l'alternanza  del  bemolle  nello  stro-

phicus  della  formula  A  con  il bequadro  della  formula  cadenzale  B.

La  corda  modale  La del tritus,  particolarmente  dell'arcaizzante,

può  assumere  anche  il  ruolo  di  grado  modulante,  con  una  colorazione

modale  differente  in relazione  all'ambito  modale  verso  cui  si muove

l'arco  melodico  di un  brano.  Infatti,  in un  contesto  compositivo  che

si annuncia  nel  movimento  melodico  verso  il  grave,  il  La  viene  ornato

dal  bemolle;  verso  l'acuto,  dal  bequadro.  Si prendano  in considera-

zione  i seguenti  contesti  compositivi:

GT 308/

uam admi   rabi   le es't no  rnen ìu  um

r:,nrtl%

aì de prími  ìi  is frugum  fua  rum:  ut implt  an  ìur
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I due  bemolli  di  quam  admirabile  nel  Gr.  Domine,  Dominus  noster
sono  situati  in contesti  formulari  in cammino  verso  la cadenza  Sol;

i bemolli  di primitiis  frugum  del Co. Honora  Dominum  in un conte-
sto melodico  in cammino  verso  la cadenza  Fa. Al  contrario,  nel  Gr.
Protector  noster  il  bemolle  della  Vaticana  su respìce,  dovuto  alla  vici-
nanza  con  il precedente,  va sostituito  dal  bequadro,  perché  si trova
in un contesto  cadenzale  in cammino  verso  l'accentuazione  del Do:

GT:L911!1

et re  spì  g  super  servos  ìu  os.

Ciò  non  contrasta  con  il dato  semiologico  fornito  dal  quilisma  a
due  semicerchi  del  Cantatorium  sangallese,  che normalmente  indica,
nell'ambito  di una  terza  minore,  la successione  di semitono  e tono.
Nel  caso  presente  il quilisma  è collocato  in un  intervallo  di quarta  e,
pertanto,  la sua posizione  melodica  rimane  dubbia.  Per  esempio,  il
cod.  Ben5,  al f. 6714,  scrive  La  al posto  di Si. Si fa  notare,  inoltre,
che il bemolle  di respice  è collocato  in una  formula  che prevede  nella
composizione  gregoriana  la successione  di tono  e semitono  oppure  di
due  toni  interi.

Lo  stesso  tipo  di formula  si trova  anche  nel  Gr.  Propitius  su pecca-
tis nostris:

PCC,l  tis -no stris ne quando di  cant

In  essa la questione  del  bemolle  non  presenta  facile  soluzione;  in-
nanzitutto,  perché  il contesto  seguente  non  risulta  sufficientemente
chiaro  (il  Do  appare  solo  come  grado  di ornamentazione),  e poi,  per-
ché la formula  di nostris  viene  espressa  da neumi  differenti  da quelli
di respice  nel Gr.  Protector  noster.

Dall'analisi  modale  si pu6  osservare  che,  mentre  nella  formula  di
peccatis  la cadenza  in  Sol  è in  favore  del  bemolle,  nella  formula  di no-
stris  la cadenza  sul  La  è in  favore  del  bequadro,  in  quanto  questo  tipo
di formula  ridondante  non  prevede  l'ornamentazione  semitonale.  E
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infatti,  quasi  tutti  i manoscritti  diastematici,  ad eccezione  di Alb,  del-

l'Edizione  critica  solesmense,  tracciando  il bemolle,  sono  costretti  a

sostituire  la versione  melodica  della  formula  vaticana,  corrispondente

però  ai manoscritti  Ein  e Lan,  con  l'equivalente  formula  di deuterus

che non  conosce  l'attacco  semitonale:

pctcì  tis  no  stris

Va4n, '1

'4ºr '

Beìi>  C
ììí , S'  ìís !kH rl

J;Z  ,

In  questa  apparente  contraddizione  fra  manoscritti  emerge  un  dato

certo:  nella  tradizione  più  autentica  dei diastematici  il contesto  for-

mulare  di  peccatis  nostris  domanda  il bemolle;  per  quanto  invece  con-

cerne  l'aspetto  di continuità  coerente  fra  adiastematici  e diastematici,
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è chiaro  che  la versione  melodica  della  Vaticana,  se deve  portare  il be-
molle,  deve  essere corretta  secondo  la lezione  di Ben5:

peCCa tis  no stris

Anche  in LH  è stata  operata  la stessa restaurazione  melodica  nel
Resp.  Illuminare  (p. 102 sg.).

III.2.4.  Tetrardus

Nella  scala  del  tetrardus  il grado  della  corda  mobile  viene  dato  dal
semitono,  e così  rimane  anche  nell'ornamentazione  della  corda  La.

Nel  tipo  modale  di tetrardus  plagale  (8º  modo)  è possibile  trovare
qualche  formula  il cui contesto  compositivo  non  appare  del tutto
chiaro  per  la scelta  del  bemolle  o del bequadro.  Si prenda  in esame
la seguente  formula:

= ª >)ª  a17 z
AA5 -  Ef1r7s

Oi Exaí  di De  us GTqoolc

Essa  non  mostra  alcun  legame  di parentela  con  la cellula  madre  di
Mi  e nemmeno  si trova  in relazione  diretta  con  la corda  forte  Do;
inoltre,  la presenza  o meno  del bequadro  non  sembra  determinante
agli  effetti  di  una  sua  definizione:  infatti  la stessa  si trova  in  altri  bra-
ni di 5º e 1º modo  con  il bemolle:

(5'mo&) 9 % @ LG47
eì,

":/'l"  ;  ""  - E443/(1
Ot Intan' Cll vo ci GTîto/s

/A5  í  E 41o1a

mt  o sem peî:  GTzqì/»
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In  questi  casi  la presenza  del  bemolle  potrebbe  essere  stata  determi-

nata  da due  fatti  compositivi:  il contesto  e la struttura  della  formula.

Se il bemolle  dell'Of.  Intende  voci  (5º modo)  e dell'Of.  Benedicam

(1º modo)  è conseguente  alla  relazione  di vicìnanza  con  il Fa oppure

è stato  determinato  dalla  funzione  che i gradi  melodici  della  formula

assumono  nella  scala  modale  del  brano,  allora  anche  il bequadro  del-

la stessa,  nell'Of.  Exaudi  Deus  di 8º modo,  è pienamente  giustificato.

Ma  se il bemolle  fosse  strutturale  alla  formula  (si richiama  forse  alla

cellula  madre  di Mi!?),  allora  anche  a Exaudi  Deus  si dovrebbe  resti-

tuire  il bemolle.

Un altro  caso dubbioso  può essere osservato nell'In.  Lux  fulgebit:

Prinreps pîcis, patu fuluó  sae  cu  li : cuÍus  re  gnn

Il contesto  compositivo  precedente  la formula  di saeculi  ha come

grado  strutturale  il Sol.  Ciò  può  indurre  alla  scelta  del bemolle,  in

quanto  tale  contesto  è equiparabile  al modo  arcaico  di Re in  scrittura

Sol.  Ma  la conclusione  di saeculi  sul  La,  preceduta  dall'articolazione

sul La della sillaba finale  di futuri  e seguita dall'ornamentazione  del
Do  nella  frase  successiva,  sembra  in favore  del bequadro.

In un altro  passo  la formula  di saeculi  porta  ancora  il bemolle:

GT331 *

€ @sly
04  5

In.Sa  lus populi

º D*i.,  ,  i

e  gO Sum,

Innanzitutto,  va precisato  che le due  formule  non  sono  comparabi-

li, perché  si trovano  inserite  in differenti  contesti  modali.  Inoltre,  il

bemolle  dell'In.  Salus  populi  non  sembra  autentico,  poiché  è inserito

nel  contesto  compositivo  di un  incipit  di 4º tono  salmodico,  che nello

strophicus  ha fatto  slittare  il Mi  al Fa, e dove  il La  è corda  modale

e cadenza  sospensiva.  E difatti,  in un'altra  formula  di intonazione  di

deuterus  autentico  si ha giustamente  il bequadro:

C
r;r ìog

:I - 5 º "z

In. Victricann  manum ìa  am :Do  mi  ne.
j  }
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III.3.  BEMOLLE  IN  RELAZIONE  .xu,y  CORDA  MODALE  SOL

Nelle  formule  di trasposizione  Sol  la questione  della  corda  mobile

trova  in generale  una  soluzione  più  facile  ogniqualvolta  il contesto

compositivo  è sviluppato  nella  parte  più  acuta  oppure  nella  parte  gra-

ve. Una  qualche  difficoltà  di soluzione  può  nascere  allorquando  una

formula  è al centro  della  scala  di una  composizione.  Le formule  im-

prontate  nella  parte  grave  sono  facilmente  riconducìbili  a delle  strut-

ture  che  si ricollegano  alle  cellule  madri  di Do  e Re. Individuata  l'eti-

mologia  di una  formula,  la scelta  del  semitono  del  pien  è conseguente.

Le  formule  improntate  nella  parte  acuta  sono  abitualmente  legate  alla

corda  forte  Do.  Anche  in questi  casi la soluzione  del pien  viene  al-

quanto  facilitata.

III.3.  l. Formule  in trasposizione  Sol  nella  parte  grave  di  una  compo-

sizione

In  scrittura  Sol  si possono  avere  strutture  compositive,  che  etimolo-

gicamente  appartengono  alle  cellule  madri  dei modi  arcaici  di Do  e

Re. Il loro  riconoscimento  avviene  attraverso  l'individuazione  della

corda  vuota,  al di sotto  della  cadenza  Sol.

Appartengono  alla  famiglia  di Do  quelle  formule  in cui  la corda

vuota  è in corrispondenza  del  Fa:

ìn trasposìzione  SOL

Alcuni  esempi:

Of.  Erit  vobis  (GT  213/1)...vobis  hic  dies;

Of.  In omnem  terram  (GT  435);

Of.  Venite  post  me (GT  267).
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Appartengono  alla  famiglia  di Re quelle  formule  in cui la corda

vuota  è in corrispondenza  del Mi:

la

ín ìrasposizione SOL

Alcuni  esempi:

Ant.  Spiritus  Domirú  (AM  520);

In. Domine, ne longe facias (GT 132);
Gr.  Miserere  mihi  (GT  103);

In.  Accipite  iucunditatem  (GT  243);

In.  Deus,  dum  egredereris  (GT  244).

La  posizione  dei  semitoni  nel  pien  viene  stabilita  in  relazione  all'in-

dividuazione  di una  formula.  Se sulla  corda  Sol vi è la trasposizione

di una  formula  di Do,  il Si è dato  dal  bequadro;  al contrario,  se sulla

corda  Sol vi è una  formula  di Re, il Si è bemolle.

Da  un  sondaggio  generale  sulle  formule  gregoriane  risulta  che  il  Sol

rappresenta  abitualmente  la corda  di trasposizione  delle  formule  di

Re, raramente  di Do.  Quest'ultime  infatti  trovano  la loro  abituale

trasposizione  sul Fa. La  corda  di trasposizione  Sol  può  svolgere  la

funzione  di corda  madre  della  cellula  di Re, di dominante  di un  pro-

tus alla  quarta  e di un deuterus  alla  terza.

III.3.1.1.  La  corda  Sol coincide  con  il grado  della  corda  madre  Re

Si trovano  esempi  nelle  formule  di tetrardus  al grave:

ln.ì)um meàium(grsbls)

(: 5A i
)/t

de cae]is
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E una  formula  che appartiene  alla  cellula  madre  di Re,  sulla

melodia-tipo  dell'Ant.  Nos  qui  vivimus  (AM  132).

*  * s  g

Nos quí vivi.mus,  be ne  dí<ìmus  I)omi  no.

GT 4D3

Gr. Mise  re re mihi J)o  mi  ne
ì

Nel  Gr.  Miserere  mihi,  il piccolo  episodio  rappresentato  dall'inter-

vallo  Sol-Mi  su mihi,  che sembra  collegarsi  al modo  di Do,  non  muta

la natura  della  formula  che conserva  la presenza  della  sottotonica  Fa.

In questa  formula  il bemolle  è autentico.  Una  conferma  si ha dalla

comparazione  con  la cadenza  dell'All.  Verba  mea:

All. Verba maa (GT48o7

(Allelui

Altri  esempi:
GT(,35

Co. Vi  deo  caelos  a  pertos,

Il Co.  Video  caelos  si apre  con  la cellula  madre  di Re con  la presen-

za del semitono  fisso  Fa, rappresentato  dal  bemolle.

In E dcxìì  e  os ìo  minus  in spe, al  le  la  ìa:
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Nell'In.  Eduxit  eos,  classificato  in deuterus  per  la cadenza  finale,

il Sol  (trasposizione  di  Re)  è, allo  stesso  tempo,  corda  madre  e domi-

nante  di composizione.  Il bemolle  dello  strophicus  corrisponde  alla

corda  forte  Fa.

Anche  nel  deuterus  si possono  trovare  formule  improntate  alla  cel-

lula  madre  Re,  in scrittura  Sol  con  il bemolle,  con  cadenza  Sol  e Fa:

in clin;i aarani tu  am GT ss41

In k  us i nomíne l  o qiicls
Íln.  beus  ìn nomìnaì  . A

E ASo18-9

at in wrtute  tu  a. cvaÀìl

 " - 1"

ìn. Ac ci  pi  ìc iu  cundi  l  ttm GT )1,3 Ic

(în.Accipita) 4

rJ' r :ìnls-s

In.  Libarator

,iºitií  ravsl
ab insurgentíbus  in m  GT41J/Z,

La  suddetta  formula  cadenzale  è costruita  sul  modello  di quella  di

protus:
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Per sostenere  la presenza  del bemolle  deve apparire  dal  contesto

che una  formula  appartiene  chiaramente  al modo  di  Re. È assai  dub-

biosa  l'appartenenza  al modo  di Re della  seguente  formula:

In.Cognovi(c"rszs)/:,) A JII,,

a"  **

hu mi  li  a  stí  me :

Il pien,  infatti,  si presenta  come  nota  di appoggiatura  del La  più

che del Sol.

III.3.1.2.  La  corda  Sol coincide  con  il grado  della  dominante  di un

protus  alla  quarta

Al  di sopra  della  dominante  Sol  il terzo  grado  è dato  dal  bemolle,

a meno  che non  sia in rapporto  con  la corda  forte  Do:

In. Staìuit

C príncípem  fe  cit e unn

G%sll

Oí. Coníitebor

Ill aaudate. ì  '  s L 441b
': @,. y "q .  í

, - & "lí)  ,  , -!!" x 3 ." /'  r 1h
std in o  mni o ntí  o  »  GT î4/i-ì

Co. Ej si corlm homíníbui

ìamtluam au  rum cv4ìo14

L 1S9/!

(: sul io n
GT iì«/ì-4
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In. Etanìm saderunk jl  ,  4  ,  L ,/E&C k
- a )'è s ,  ,  s '  fi5 % « I

u<. 'l'  AI. /  C34ì-1-4b
quiî servus tu us eyer  ce ha tu  (;T U!1/1-3

C o Ecce vì:go, /, L4  ,s

no men e  ìw  GT 3;í/

Un  argomento  a favore  del bemolle  nelle  formule  di protus  alla  quar-

ta,  scritte  in Sol,  si può  cogliere  anche  dalla  considerazione  dei gradi

che caratterizzano  i tre  tipi  modali  di protus:  l'autentico,  l'autentiz-

zante  o l'arcaizzante  alla  quarta,  l'arcaizzante  alla  terza  o plagale.

Il tipo  modale  di protus  autentico  è caratterizzato  dalla  tonica  Re

e dalla  dominante  La.  Come  termine  acuto  e grave  ha il Do:  una  terza

minore  sopra  la dominante  e un tono  sotto  la tonica.

Il  tipo  modale  di protus  alla  quarta  è caratterizzato  dalla  tonica  Re

e dalla  dominante  Sol.  Come  termine  acuto  e grave  ha il bemolle:  una

terza  minore  sopra  la dominante  ed una  terza  maggiore  sotto  la toni-

ca: si confrontino  i Graduali  di 2º modo  in A  con  dominante  Re e sa-

lita  al Fa acuto  e discesa  al Fa nella  cadenza  al grave.

Il tipo  modale  di protus  alla  terza  è caratterizzato  dalla  tonica  Re

e dalla  dominante  Fa.  Come  termine  acuto  e grave  ha il La:  una  terza

maggiore  sopra  la dominante  e una  quarta  sotto  la tonica.

fonicei  idominant(

Prot-us aHa bº I 'Re- Li

Protus alla 4" i Re Sol

Protui  alìo 3" I k T,i
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Nel  deuterus  il bemolle  è il grado  di ornamentazione  di una  formu-

la di protus  alla  quarta  che si conclude  con  una  cadenza  in  deuterus:

Gr. Exsurgt...  ef: intande.

Of. ConEortamíni , À

et ìam no li ta tíme v:  ec  ce

E 44/t-3
GT2lja-x

III.3.1.3.  La  corda  Sol coincide  con  il grado  della  dominante  di un

deuterus  alla  terza

Per  capire  quando  nel  deuterus  ìl semitono  della  corda  mobile  è da-

to dal  bemolle  o dal  bequadro,  è necessario  partire  dalla  composizio-

ne del modo.

Il deuterus  autentizzante  alla  terza  e alla  quarta  trae  origine  dalla

corda  madre  Re, con  cadenza  al grave  sul Si bequadro  e sul La  con

il Si bemolle:

deu'terus a1ìa3' atuta'rus aìlî  4
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Il  deuterus  arcaizzante  alla  terza  e alla  quarta  nasce  dalla  corda  ma-
dre  Mi,  con  salita  della  dominante  alla  terza  (Sol)  e alla  quarta  (La):

sol

(lBl,ikerus alla  3

Mì/ 4º
deutarus alla 4-

Le dominanti  Sol  e La  sono  i gradi  di  trasposizione  della  corda  Re:

501

Tetracordo disgìunto : mi Fî sol la si% ao re. mí

're.tricortlo  congìunto'  ,mí  {.ì  Sùl l,ì,  síb do  re.

Trascî;zìùne
ntí be  tsîcoîdi:  (lo 're-

sol la

ía  sòl

J-
caaenze ín deute.rus

Le due  dominanti  del  deuterus  plagale  appartengono  alla  medesima
corda  madre.  È un fatto  unico  nella  composizione  dei  modi.  L'appli-
cazione  pratica  si ha nell'In.  Nos  autem  gloriari:

gîaczlv . ,U/'  4  ,x,

IP su ehristi. [...] re surre c'bo no stra: [. .3 e'c ii be ra tí
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Nelle  tre  formule  citate  l'ornamento  della  corda  Sol  alla  terza  è da-

to dal  bemolle.  La  formula  di Iesu  Christi  è presente  in altri  brani:

OF.Peìlíce  In.Omnísìtní

À Lìr+lq  Lì

c ,'  c ' 4  ,
4 l'tQ  %

* - * ."  Egclq =."" / Esìlb
ínclí  na crslslb ta  o, a"rìcol*

Altri  esempi  di deuterus  arcaizzante  alla  terza  con  l'ornamentazio-

ne del bemolle:

In. ra  di  u  me. h   us

-LA L 7c1g-g

al ho mina  iríi  quo cvqìo71-î

Gr. Tc  cs k   us

C (4/!1

cîiis'/ì

7J  rT

OF, CorJessi  o [...]  sanctitas

La formula  di Confessio  viene riproposta  in altri  brani  del reperto-
rio,  ora  in scrittura  Sol con  il bemolle  ora  in scrittura  Re:
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I  P  7'  f"  L44/5
C ffi ffl,,,

Oa '/  'í"n J"  Emlr,

Co ªE  îu bt  scant GT ìslc

Gr. Ti  bi  Do  mínt

rJ'-  A, /7 C 14/.i
GT4«g15

Gr. Exsu  4t bo míne,
rJ.  /2, /r  Cgsls

Gíasolì

La  conferma  del  bemolle  nella  formula  del  Gr.  Tibi  Domine  e del

Gr.  Exsurge  Domine  si ha  nel  Gr.  Tenuisti  di  tetrardus  (la  classifica-

zione  in  deuterus  è dovuta  alla  cadenza  finale),  dove  la dominante  Sol

è la trasposizione  di Re:

Gr Ttnuisri
. ì2  'lrr  L 15/9

deduxstt mt:  GT 434/4

Nel  contesto  del  deuterus,  che  trae  origine  dalla  stessa  scala  del  pro-

tus,  si possono  trovare  formule  di protus  alla  quarta  con  dominante

Sol  e cadenza  Re,  ma  con  ruolo  di sottotonica:

OE. ConFassio
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Il  bemolle  delle  formule  fino  ad ora  citate  nel  contesto  di un  deute-

rus  è posto  sempre  in relazione  all'ornamentazione  della  corda  di tra-

sposizione  Sol.  Nei  contesti  compositivi  in cui il pien  diviene  orna-

mentazione  della  dominante  La si ha il bequadro:

oy."erra 'haamuit (avseìls)

v' i Ì'a' t-  -Íri
íí íí I ,  ,  ì í*  '  *

in iadi  ci  o 'T)ìe

Talvolta  il notatore  sangallese  traccia  un  pes quassus  al posto  del

pes quadratus,  con  lo scopo  primario  di visualizzare  il passaggio  dal-

l'ambiente  modale  che poggia  sulla  corda  Sol  a quello  sul La:

Gr. Tenuist;  (GT 4'3kj!1)

me.,
GTÀSSlb-s

Il bemolle  posto  dalla  Vaticana  è senza  dubbio  errato.

III.3.2.  Formule  in trasposizione  Sol  nella  parte  acuta  di  una  compo-

sizione

Quando  nella  scala  di un  determinato  modo  la melodia  si trasferi-

sce dalla  parte  grave  a quella  acuta,  si viene  a determinare,  mediante

il cambiamento  dei semitoni  nel  pien,  una  vera  e propria  mutazione

di ambiente  modale.  Il  fenomeno  è ben  caratterizzato  nei  brani  di te-

trardus  plagale,  dove  la corda  di trasposizione  Sol  rappresenta  nello

stesso  brano  la corda  madre  della  cellula  di Re con  l'ornamentazione

alla  terza  del  bemolle,  e la cadenza  di un  tetrardus  all'acuto  con  domi-

nante  Do  e l'ornamentazione  del  bequadro.  In  questo  modo  i compo-
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sitori  gregoriani  hanno  realizzato  la sintesi  di due  tipi  modali  diffe-

renti  intorno  ad una  stessa  corda,  il Sol:  un  modo  minore  al grave  ed

un modo  maggiore  all'acuto,  ciascuno  con  l'estensione  melodica  di

una  quarta.

Nell'  Ant.  Signum  salutis  la composizione  alla  quarta  grave  di Sol

è trasposizione  del modo  arcaico  di Re della  melodia-tipo  dell'A//e-

luia  e di Nos  qui  vivimus  (p. 47):

C I
4 J '  r' ,  5

Sígnum salutis  7»ona Domine ianuis  isti.s, uì non Ba'mit'ffi introi

P7a1 4oî

re Ange]umpercuìientem  in in qui-Bus  habitamus.  '?ov

.signum tuum T)omina,  et prolege  nos, utnonsií- in nobis ylaga nocens.

Nella  prima  parte  dell'Antifona  il  bemolle  è autentico;  ma,  a parti-

re da et protege  nos,  il pien  si muta  in bequadro  perché  inserito  nel

contesto  di un tetrardus.

È fuori  discussione  l'equivalenza  perfetta  fra  protus  in Re e protus

in  Sol  nella  parte  grave  del  tetrardus  con  l'ornamentazione  del  bemol-

le alla  terza  acuta.  Ma,  ad un certo  momento  della  storia  dell'evolu-

zione  dei  modi,  questa  equivalenza  di protus  in Sol  è stata  abbando-

nata  in favore  della  categoria  modale  del tetrardus,  trasformando  il

bemolle  in  bequadro.  Questo  fatto  si è verificato,  con  tutta  probabili-

tà, nelle  seguenti  Antifone:

Ant Magi,vídenfes (AH X89)

e;l....=;l Ó

e  a  mus et ínouiramus  e  um et ofJeramus  e í munera
l i l  )
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AM 3ò0

Veni  ent ad te qui detrahatìant ti  bi, et aao  raBunì vesUgi

AI"l 38E
C ...  5 ;15)...J.

It-'
Egosum qui tastímomum  perkì ffieo ae meipsù:  et testimonium perkibetdeme

AM i3J

c AM 4ogì 3 I
q  5 s  l #&  a

í  »  ffl  ffi  ii  ffl a  a  »  ffl  i*  I ffi iii  #
Nffl  Iffli*  i

Na.tivifas  gloríosae  Víígims  Maîi  ae 3X semíne  Abra  hae

Per  altre  invece  il semitono  del  pien  rimane  comunque  dubbio,  an-

che se la tesi più  probabile  sembra  essere in favore  del bemolle.  Si

confrontino  le Ant. Missus est e Cum ortus fuerit:

AHlu

0 i,siHl
*i  a  = Q ffl  Ì a --5  a  al

ffissus ut Ga&riel An.gelus  ad Mariam Virginem

cAMî39
rl a 2 a 2 ffl # . :l ! :14, fi" s a I

Cum ortus  íuerif  [...]  procedentem a  Fa tîe.,
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Il fenomeno  è riscontrabile  anche  nei canti  della  Messa:

C

modo di k

- À  &,

Gr. Mìsertre  mihi,  Jomi  ne, quo mam iníir  mus sum : GTqoslg

r4oJo (lí Ra tatraríui  alli 4'

C ffi

in. 'Dum me dium si  len b  um te ne renì o mní  a, GTssli-

In ùum meaium tetraraus alla 4'

da cae lis i  ígalibus  sedibus  ve  nit.

GT s414

I brani  presentano  lo stesso  problema,  ma  all'analisi  dei  contesti  di-

verse  possono  essere  le soluzioni.  I bemolli  dell'In.  Dum  medium  so-

no più  sicuri  degli  altri,  perché  situati  in contesti  chiari:  infatti,  il be-

molle  su silentium  è inserito  in una  formula  di tritus  e il bemolle  di

de caelis  in una  formula  che proviene  dalla  melodia-tipo  dell'Ant.

Nos  qui  vivimus  (cfr.  p. llO).  La  formula  poi  di a regalibus  sedibus

è la stessa  che si trova  nell'In.  Laetare  Ierusalem  di tritus  su ab uberi-

bus  consolationis,  ma  alzata  di un  tono.  Per  quanto  riguarda  i bemol-

li degli  altri  due  brani  la soluzione  è più  difficile:  in Video  caelos,  la

formula  di apertos  appare  strettamente  legata  alla  seguente;  in  Mise-

rere  mihi,  la formula  della  sillaba  finale  di Domine  trova  nel  reperto-

121



ALBERTO  TURCO

tanto  l'ornamentazione  del  semitono  quanto  del  tono  intero:

GT180  ,.o GT3ì7

Alle  luìa.

Nell'In.  Lux  fulgebit  il bemolle  della Vaticana  è stato posto certa-
mente  per  la relazione  con  il  Fa.  Infatti,  il  brano  attacca  con  un  inci-

pit  del  modo  di Re arcaico,  ma  subito  dopo  si sviluppa  all'acuto  sul

Do  con  una  formula  caratteristica  di tetrardus,  con  il bequadro.  In

tale  contesto  il bemolle  è del  tutto  improbabile:

In Lux íulge  biì ho di  e SLL  pvr nos: (GT4Q

Anche  nel  deuterus  avviene  qualcosa  di  analogo.  Nel  caput  dei  Gra-

duali  di 3º modo  e in altri,  la corda  Sol  svolge  all'inizio  il ruolo  di
dominante  alla  terza  con  l'ornamentazione  del  bemolle;  poi,  di ca-

denza  sospesa  di un  deuterus  autentico  che  ha  per  corda  madre  e do-

minante  il bequadro  e il Do.  Si confronti  la prima  frase  dei  brani  se-

guenti  :

Gr.  Tu es Deus  (GT  275/7-8);

Gr.  Eripe  me,  Domine  (GT  121/1-2);

Gr.  Exaltabo  te (GT  112/2-3);

Gr.  Exsurge...non  praevaleat  (GT  96/7-97/1);

In.  Iudica  me  Deus  (GT  120).
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III.4.  BEMOLLE  IN RELAZIONE  ALLA  CORDA  FORTE  FA

Non  esistono  in  gregoriano  casi  di  tritono  diretti.  Quei  rari  esempi,

due o forse  tre,  che si possono  incontrare  nel  repertorio  sono  pura-

mente  artificiali,  in quanto  il rapporto  diretto  Fa-Si  è conseguenza

dell'accostamento  di formule  diverse.  Un  esempio  si trova  nel  Resp.

Tenebrae factae sunt, all'attacco  del ritornello  a latere Et inclinato
capite,  a causa  di un  taglio  nel  testo  e nella  melodia  sia del  Responso-

rio  come  del versetto  (cfr.  CAO  IV,  p. 432,  n. 7760):

LH 5qs1g
,A

Nella  stesura  originaria  il  testo  del  Responsorio  e del  versetto  prima

di Et  inclinato  capite  conclude  melodicamente  in Sol.

Un  altro  caso  di tritono  indiretto  si trova  nell'Ant.  Generatio  haec

(AM  348):

A , i  .  5

' 5 '*  a I a= fi l'ì  @ ; = '
quae rit: et si  gnum non &ituî  e i,

Il  fenomeno  è causato  dall'accostamento  di due  formule  che  appar-

tengono  ad ambiente  modale  differente:  la formula  A  in scrittura  Fa;

la formula  B in scrittura  Sol.  La  formula  A  di signum  quaerit  et si-

gnum  si può  leggere  in tetrardus,  cioè  un tono  sopra,  come  avviene

in alcuni  manoscritti.  Pertanto,  il fatto  del tritono  è legato  ad una

scelta  soggettiva  di versione  melodica.

Anche  nel  canto  della  Passione  il tritono  indiretto  si attua  fra  due

formule  distinte:

Et permisiì Pílatus.  'ú  niì eryo
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Esiste  poi  un caso  dubbio  in una  cadenza  finale  di tetrardus  con  il

bemolle  per  evitare  il tritono  diretto:

GîlDG  ,

al  **

Alle  lu  ia.

Forse  la versione  melodica  deve  essere  ristudiata,  per  verificare  con

esattezza  quale  potrebbe  essere stata  l'autentica.

La  composizione  gregoriana  non  conosce  il tritono  diretto  perché

poggia  sul  sistema  pentatonico  ed esacordale.  Quando  nella  composi-

zione  si manifesta  il rapporto  di  quarta  diretta  fra  Fa  e Si, esso è sem-

pre  di ornamentazione  e, pertanto,  il bemolle  va mantenuto.  In  caso

di dubbio  è la versione  melodica  che  deve  essere  ristudiata!  Ecco  alcu-

ni esempi:  Of.  Exaudi  Deus  (GT  lOl/l)...rne;  Tr.  Ad  te levavi  (GT

79/9)..."1evaví";  In.  Deus,  in nomine  (GT  ll7/2)..."orationem";

Of. Confirma (GT 255/5)...hoc;  All. Domine,  in virtute (GT
292/7)..."alle/uia";  All.  Ostende  (GT  16/8)..."fuum";  Co.  Ego  vos

elegi (GT 436/7)...7ructus".
Talvolta,  in alcun;e  formule  il bemolle  è esigito  dalla  natura  di un

intervallo.  Nel  caso  di un  intervallo  di quarta,  il rapporto  diretto  Fa-

Si è contraddistinto  dal  bemolle:

(J40g

In.Laeta  ra  Ieruulem

Ben 5 89'

Lattí  re

í'l

Ierusa  lem :

Il criterio  fondamentale  per  stabilire  la natura  dell'intervallo  e, per

conseguenza,  l'autenticità  o meno  del bemolle  avviene  attraverso  le

equivalenze.  Se, infatti,  l'intervallo  di quarta  si mantiene  tale  nelle

varie  trasposizioni  esacordali,  allora  vuol  dire  che il suddetto  interval-

lo è costitutivo  e il bemolle  è autentico.  La  formula  di tritus  di Laeta-

re esige un intervallo  di quarta  giusta,  come  viene  confermato  nella

trasposizione  in tetrardus  dalla  lezione  melodica  di Ben5,  89/3.
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La  relazione  diretta  o indiretta  di quarta  giusta  (Fa-Si  bemolle)  po-

trebbe  esser stata  causata  dal  fenomeno  di slittamento  del semitono,

dal  La  al bemolle.  In  questi  casi  la lezione  melodica  con  il bemolle  va

restaurata.  Ecco  un  esempio  in due  contesti  formulari  dell'In.  Laeta-

re: le formule  sono  collocate  nella  scala  di un tritus,  dove  il bemolle

rappresenta  l'intervallo  di quarta  dalla  tonica.  Lo  slittamento  del  La

al bemolle  è conseguente  all'importanza  strutturale  che il bemolle  as-

sume  nella  formula  come  grado  di articolazione  dell'accento  (ubéri-

bus)  o della  finale  (diligitis).  È lo stesso  fenomeno  del  Mi  e del Si che

slittano  al Fa e al Do,  e della  versione  melodica  di un  pes o di un  tor-

culus  di articolazione  cadenzale,  che si stabilizza  rispettivamente  in

una  bivirga  (sulla  corda  forte)  o in un pressus:

GT !ìlr

In. Esto mihi in
'2'15 1j

'e  um

In.  Lauda'te puarí  (rsv5qj

'  -l  í'l  5

ía  ciì s'Ee  ri  rbª"lem

Anche  nella  formula  cadenzale  di tipo  ridondante  di speravi  nel-

l'In.  Domine,  in tua  misericordia  si verifica  lo stesso  fenomeno;  men-

tre  la medesima  formula  su attulit  eis del  Co.  Manducaverunt,  inseri-

ta nel contesto  compositivo  di un  protus,  conserva  il La  per  il fatto

che  esso coincide  con  il  grado  della  dominante,  mentre  il bemolle  con

il grado  di ornamentazione:

GT !?f  5

SpÈ  ra  VÍ

cnnlz
* *ll

alìulit  e  is .bomí  nw:
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III.4.1.

Nel  protus  il Si di ornamentazione  in  un  contesto  melodico  con  la
relazione  al Fa  va  ritenuto  abitualmente  bemolle:

Co.Fili,quJ{ecisti  (GTsdt)

a ,1

9r. Pliserere meì (c'rgì/
lì

de Jit in Oî) pro bri  um

Se il Si mantiene  un  legame  'd'origine'  con  la corda  forte  Do,  la
scelta  è per  il bequadro,  sebbene  il contesto  comporti  un  movimento
melodico  verso  la cadenza  al Fa:

Gì. Siambulem (c'r{z</4)

Nella  prima  semifrase  del  versetto  (virga  tua),  il  pien  è ornamenta-

zione  del  tenore  salmodico  La;  anche  il grado  della  corda  forte  Do
svolge  un  ruolo  di  ornamentazione.  Nella  seconda  semifrase  (et  bacu-
lus  tuus)  la corda  forte  Do  diventa  il grado  di accentuazione  con  ca-
denza  in  La.  In  questo  contesto  la trasformazione  del  pien  da  bemolle

in  bequadro  è dovuta  al fatto  che  è mutata  la sua  funzione  di orna-
mentazione.

I)o mi  ne, no'hs bc hì:
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Le due  formule  di cadenza  in Fa di Domine  e mihi  sono  uguali.  La

salita  del  Si al Do,  nella  cadenza  di mihi,  è più  in favore  di uno  slitta-

mento  del  bequadro  anziché  del  bemolle.  Pertanto,  anche  su Domine

è più  probabile  il bequadro.

cr. 5ciant gentes (c"rxt/i)

De uS.

Nella  formula  di  Deus  è più  probabile  il  bemolle,  perché  il contesto

compositivo  non  comporta  alcuna  relazione  con  il Do.

E così  il  bemolle  nei  Graduali  di 2º modo  in A è del  tutto  improba-

bile;  la sua  presenza  è sicuramente  dovuta  al fatto  della  vicinanza  con

il Fa.  Ma  nel  Gr.  Ego  dixi,  dove  la stessa  formula  è inserita  in  un  con-

testo  centonizzato  di Mi  più  libero,  il bemolle  sembra  vero:

quoniani  pecca  vi  ìi  bi

E ancora,  nei  Grad.  Deus  exaudi  e Deus  vitam  meam  il  bemolle  ap-

pare  certo  a motivo  del contesto  compositivo  precedente,  strutturato

sulla  corda  modale  Sol,  con  formula  cadenzale  di protus:

GT405 4oí

Gr. :l)e us ex  au  clí

cr. ìe  us yi  tam me  am

o  rati  o  nem me  am:
nun ti   a  vi ti  bi :
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III.4.2.

Nel  deuterus  la presenza  del bemolle  di ornamentazione  è limitata

ai soli  casi in cui  il contesto  della  formula  poggia  interamente  sulla

corda  forte  Fa:

ad  tì  con  íu  gí,

oppure,  come  è stato  segnalato  nel  corso  della  trattazione,  in un  con-

testo  di protus  alla  quarta  o di deuterus  alla  terza:  cfr.  pp. 112-117.

In tutti  gli  altri  casi è bequadro:

In. 'Protector(c-rìzs/s)

in  Ea  ci  em Christí tu  ì : quí  a me  lí  or  est

La  formula  di quia  viene  adoperata  anche  in altri  contesti  modali,

ad esempio  di protus  con  il bemolle  (cfr.  p. 84).  Nel  contesto  di deute-

rus,  con  corda  dominante  La,  appare  del  tutto  improbabile  il bemol-

le, pur  facendo  seguito  la cadenza  in Fa.

La  non  autenticità  del  bemolle  appare  ancor  più  evidente  nei  conte-

sti dove  il Fa non  svolge  il ruolo  di cadenza,  ma di grado  melodico

tout  court.

proptar no  men tu um  .

Oí.  3anedictus  (GT2.1ì1g) o4. Oravi (c'rasslaí)

5.;)r'ª ' xffi')j'%l

O  rÍs  tu et propíìi  us ínten  de
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Nella  formula  di  propitius  intende  il bemolle  della  Vaticana  è erra-

to per  il fatto  che il  pien  è ornamentazione  della  corda  La  (Re,  in  ter-

minologia  arcaica),  come  appare  dalle  lezioni  neumatiche.

III.4.3.

Nel  tritus,  se l'ornamentazione  del  pien  scaturisce  dalla  corda  forte

Do  o, comunque,  è in relazione  con  essa, si ha il bequadro:

Gr 'Prope tst (GTìs/ì)
*  *l

I

et be ne di  ca'f o  mnis cí  îo.

Gr 3ine.Jictus (c"r4s7c)

eì illuxiì  nobis.
I  J

me. I I

Gr. EX Síon (GT 4a/i)

ni  et

Nei  Gr.  Benedictus  e Discerne  il bemolle  della  Vaticana  è errato.  La

conferma  si ha con  la medesima  formula  nel  Gr.  Ex  Sion;  la salita  al

Do  è più  probabile  per lo slittamento  semitonale  dal  bequadro.

Se il pien  svolge  il  ruolo  di ornamentazione  di un  contesto  melodico

che nasce  dal  grave,  si ha il bemolle:

Gr. Btne  dictus  qui ve  nik

L ;re 

. ffiÀ5 ,  p,
Ì'I no  rm  nc

Anche  per  il tritus  è importante  verificare  il ruolo  del  Fa, se grado

di  una  cadenza  stabile  oppure  di un  termine  grave  del  movimento  me-
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lodico.  In  questa  seconda  ipotesi  il pien  è dato  dal  bequadro:

ú. Reye   la  nt  Do  mi  nus

Gr. Eonum est coníiten (cîszì/ì)

C ,, l'lli Js5 n3 uy ªz 'l,,,n% )ií  Il
per no. ctem

Nel  Gr.  Tollite  hostias  la discesa  melodica  al Fa  avviene  all'interno

di una formula  ed è del tutto  secondaria.  Nel Gr. Bonum  est confiteri
la cadenza  al Fa  avviena  nella  finale  e il pien  rappresenta  l'ornamen-

tazione  del  terzo  grado  che fa cadenza  alla  tonica.

III.4.4.

Nel  tetrardus  la Vaticana  segna  con  frequenza  il bemolle  di orna-

mentazione  per  la relazione  di  vicinanza  con  il  Fa.  Anche  in  questi  ca-

si è necessario  verificare  il tipo  di contesto  melodico  e, soprattutto,

il ruolo  del  Fa.  Nella  formula  cadenzale  e del  timbro  degli  Alleluia  e

di alcuni  Tratti  di 8º modo,  il bemolle  è stato  posto  per  la relazione

con  il Fa.  Ma  in  questo  contesto  formulare  di tetrardus  il Fa  svolge

unicamente  il ruolo  di sottotonica.  Pertanto,  è del  tutto  improbabile:

I* ! -1',

Anche  nella  formula  di  Domine  del  Tr.  Ad  te levavi  di 8º modo  il

Fa  svolge  la funzione  di ornamentazione  e di sottotonica.  E pertanto

è da ritenere  errato:

Tr A(I te 15yavi (GT 9g/g)

I)ù  mina,
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Diversamente,  nella  formula  cadenzale  dell'Of.  Scapulis  suis  il be-

molle  sembra  più  sicuro,  perché  trae  origine  da un  movimento  melo-

dico  dal  grave,  poggiante  sulla  corda  Fa:

írríómd.ì  bìk tì  ve  ri  tas e ius.

IV

ALTERNANZA  BEMOLLE-BEQUADRO

L'alternanza  dei semitoni  nella  corda  mobile  non  è limitata  ai soli

casi  classici,  come  nel  timbro  centonizzato  di I º modo  (cfr.  p. 60),  ma

può  trovare  applicazione  in molti  altri  contesti,  come  fatto  estetico

compositivo.  Questo  però  avviene  abitualmente  nel  contesto  di due

formule,  anche  ravvicinate:

Ant. Non turhetur (AM gqi/x)
C 6 z ÍI%

)  "  - ª2  !*,

cre  ditis  in  JI)e  um

oppure  nel contesto  di una  stessa formula,  ma  predisposta  estetica-

mente  al cambio  del semitono,  in  quanto  i Si non  svolgono  la medesi-

ma  funzione  modale.  Un  esempio  tipico  si ha nella  formula  di tritus

proveniente  dal  tetrardus.  Infatti,  il passaggio  dal  tetrardus  al tritus

si produce  con  l'abbassamento  di una  parte  della  formula:

Resp Vení% lumen (LR gols)

or  tus  ìu  i

(o Non vos relinquam (GT431/4)

+  ' * I  * i

COí ve  strum

131



ALBERTO  TURCO

Nel  protus  autentico  il diverso  rapporto  della  corda  mobile  con  la

corda  forte  Do  e la corda  modale  La  ripropone  con  frequenza  il dato

estetico  compositivo  dell'alternanza.  Il bemolle  rappresenta  l'orna-

mentazione  della  quinta  e quarta  modale  che hanno  come  tonica  il

Re e come  dominante  il La  (protus  alla  quinta)  oppure  il Sol  (protus

alla  quarta);  il bequadro,  l'ornamentazione  di un protus  costruito

sulla  dominante  La.  Pertanto  il cambiamento  dei semitoni  si attua

in contesti  compositivi  che non  appartengono  alla  stessa  quinta  mo-

dale.

rn. Místrtîìs (GT Gî/Z

dissìmulans pecca tî ho mi  num proIer pae ni  tentí  am,

Su dissimulans  peccata  hominum  vi è una  formula  di protus  alla

quarta  in dominante  Sol con  l'ornamentazione  del  bemolle;  su pro-

pter  paenitentiam,  una  formula  di protus  trasportata  sulla  dominante

La  con  il bequadro.

Co.J)omus mea (crt,o4)

Su omnis  il bemolle  è grado  di ornamentazione  di una  formula  che

poggia  sul  Fa;  la cadenza  modulante  La  di accipit  porta  con  sé il be-

quadro;  per la permanenza  dello  stesso  contesto  compositivo  il be-

quadro  rimane  fino  alla  cadenza  di invenit.  Il bemolle  della  Vaticana

è stato  introdotto  a causa  della  vicinanza  con  il Fa.

Altri  esempi:

In.  Inclina  (GT  326/3-4)...Deus  meus,  sperantem  in te;

In.  Sapientiam  sanctorum  (GT  452/4)...Sapientiam  sanctorum

narrent  populi;

Of.  Recordare  mei  (GT  353/2)...rectum  in os meum;
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Co,  Et  si coram  hominibus  (GT  470/4-5)...tamquam  aurum  in  for-

nace;

Gr.  Respice,  Domine  (GT  320/6-7)...pauperum  tuorum.

In  quest'ultimo  passo,  però,  c'è  da chiedersi  se la formula  di  tetrar-

dus con  lo strophicus  non  sia abbassata  di un tono.

Più  dubbioso  appare  il bemolle  nel brano  seguente:

GT444/4

llì ,  4 hl,  ,

In. Ego  aítem  in bo  mì  no spera  vì

Esso  può  sembrare  non  autentico,  per  il fatto  che  la melodia  scende

verso  il Fa,  senza  però  determinare  una  cadenza  stabile.  D'altra  par-

te, per  sostenere  la tesi  del  bequadro  bisognerebbe  che il neuma  del

bemolle  fosse  preceduto  dall'affermazione  della  corda  forte  Do,  che

in realtà  non  avviene.

L'alternanza  dei  semitoni  può  essere  posta  anche  in modo  inverso,

e cioè  fra  bequadro  e bemolle.

GT 4D3
c

J'Lf""zh sa' ln4

In. Medi  ìa  ùio  cordis me í in cons7 cta tao

Nell'In.  Meditatio  le due  formule  di centonizzazione  della  frase  so-

no collocate  su corde  differenti,  creando  così due diversi  ambienti

modali:  in  uno  il pien  è espresso  dal  bequadro,  nell'altro  dal  bemolle.

La  struttura  della  formula  con  il bemolle  è presente  nel  timbro  moda-

le dei Graduali  di 2º modo  in dominante  Re:

Gr. Exciìa (GT33/(-7)

c iiì1114,,,m  ="llí,%»

in  ten de '
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nel  protus  alla  quarta  in Sol:

In. :l)ommus íllunnnato (cngs/s-ù)

I -z ' È" Jl-, '

ùrìklart  mt,

e nel tritus  in dominante  Do:

Gr. 'Pacifíce (GT ix</g-4)

C ií  - fi '!  fi"'  5S ffi '  4 4 À I

e'€ in  ; ri

Anche  nel  tetrardus  viene  praticato  il fenomeno  dell'alternanza  dei

semitoni.  Al  problema  è stato  riservato,  sebbene  indirettamente,  am-

pio  rilievo  nella  precedente  sezione.  Infatti  l'alternanza  fra  bemolle  e

bequadro  viene  prodotta  dall'accostamento  di due ambiti  modali,

rappresentati  l'uno  dal  tetracordo  al grave  con  formule  del  modo  di

Re e con  l'ornamentazione  del  bemolle,  l'altro  dal  tetracordo  all'acu-

to con  formule  del modo  di Do  con  il bequadro:

tdracordo ªº
gîave l 3

l.i

'Cetr.ìcor&o
acuto

re,

Sempre  nella  sezione  precedente  si è potuto  verificare  però  che non

tutti  i casi di alternanza  nel tetrardus  posti  dalla  Vaticana  sono  da
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considerare  autentici:

GT A9À /2,

Nella  presente  formula,  infatti,  il bemolle  è stato  posto  per  la rela-

zione  di vicinanza  con  il Fa.

La  tecnica  compositiva  dell'alternanza  trova  maggiore  applicazio-

ne nel  tritus,  soprattutto  nell'autentico.  Sebbene  parallelo  al protus

e al tetrardus,  il fenomeno  sortisce  nel  tritus  in un  fatto  estetico  del

tutto  peculiare,  in quanto  si attua  in  una  forma  più  ravvicinata  e nel-

l'ambito  di una  stessa  quinta  modale:

Cl.

b

la

sol sol

In  tutto  questo  si deve  riconoscere  nel  compositore  gregoriano  l'esi-

genza  di una  polimodalità  nell'ambito  della  stessa scaIa.

Nell'Of.  Reges Tharsis il bemolle  di offerent  non è richiesto  dalla
progressione,  che di per  sé non  esclude  il bequadro,  quanto  piuttosto

dalla  cadenza  finale  della  formula  sul Fa:

oí. Reges Tharsis (c"rsi/s)

ma  ne  ri

a. 4  [...] 4  'B'
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Ciò  appare  con  evidenza  nella  formula  di terrae  e di ei:

omnes re  ges serVl enì  e  i

La  stessa  cosa  vale  anche  per  la seconda  parte  dello  iubilus  di tuum

dell'All.  Ostende  di 8º modo,  dove  si ripropone  la medesima  formula

di servient  ei dell'Of.  Reges  Tharsis:

Infatti,  su tuum  il bemolle  è autentico  sia per  la relazione  con  la ca-

denza  stabile  Fa sia per  un dato  estetico  che nella  presente  formula

privilegia  l'attacco  dei  due  incisi,  formati  di otte  note  ciascuno,  con

l'intervallo  di terza  minore.  Diversamente,  i due  bemolli  di tuam  ri-

spondono  a motivazioni  differenti:  il primo  per  la relazione  di vici-

nanza  con  il  Fa,  il  secondo  per  il  mantenimento  della  continuità  melo-

dica  semitonale.  Appare  chiaro  che la cadenza  di frase  in Sol  del  te-

trardus  non  giustifica  affatto  il bemolle.  Di  conseguenza,  anche  il  pri-

mo  può  essere tolto  in quanto  la progressione  non  lo richiede.

Con  materiale  differente,  ma  sfruttando  lo stesso  modello,  il com-

positore  gregoriano  ha elaborato  un'altra  formula:

Gr.Viderurit (GT49/"1)
hrb

p.,f',..ì.=,ì
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È la formula  finale  del versetto  del Gr. Viderunt  omnes.  La compo-
sizione  di iustitiam  suam consta  di due sezioni:  la prima  sulla  parola

iustitiam,  la seconda  sullo  iubilus  di suam.  La prima  sezione si svilup-
pa in due cellule  ritmiche  uguali  che iniziano  con l'articolazione  del
La  e terminano  con la cadenza Sol. Il pes quadratus  sangallese  sulla
sillaba  -ti-  di iustitiam  comporta  nella  prima  nota  (Sol) l'articolazione
finale  della  prima  cellula,  nella seconda  nota  (La)  l'articolazione  ini-
ziale  della  seconda  cellula.  Il bemolle  di quest'ultima  non sembra  au-
tentico:  probabilmente  è stato collocato  per la relazione  con il Fa di
supm.  Anche  lo iubilus  di suam consta  di due cellule  ritmiche,  che ini-
ziano  ambedue  con  l'articolazione  del Sol e hanno  come conclusione

la prima  il Sol e la seconda  il Fa. In questo  contesto  il bemolle  è au-
tentico,  perché in relazione  con la cadenza  finale  del modo.

Nel  Gr.  Omnes de Saba, sulle parole  et illuminare  Ierusalem  la
composizione  compie  un arco melodico  completo  dell'estensione  di
un'ottava,  partendo  dal termine  grave Fa fino  all'accentuazione  del
termine  acuto  Fa. La cadenza  mediana  si posa sulla corda  Do della
sillaba  finale  di illuminare,  separando  la seconda  parte  dell'arco  me-
lodico  che scende alla  tonica  Fa. Ma,  nella  prima  parte,  il Si è bequa-
dro  perché  in relazione  alla corda  forte  Do;  nella  seconda  parte  è be-
molle  per  la relazione  con la cadenza alla tonica  Fa:

rae Ieasa  lemì
li

A4

In favore  dell'alternanza  del bequadro  e del bemolle  si possono
portare  due argomenti  di ordine  estetico.  Il primo  riguarda  il paralle-
lismo  nella composizione  fra le sezioni  A-Al,  B-Bl;  il secondo la

struttura  della  cadenza,  che si sviluppa  attorno  ad una cellula  rappre-
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sentata  dal  torculus  (a), da cui  scaturiscono,  mediante  il legame  melo-
dico  del  La,  gli  elementi  b (con  l'articolazione  iniziale  del  Sol)  e c (con
l'articolazione  iniziale  del  Fa).  Questi  due  elementi  sono  formati  cia-
scuno  di sei note  e l'ultimo  svolge  il ruolo  di 'coda'.

La  suddetta  struttura  formulare  ha la sua corrispettiva  alla  quinta
nella  formula  seguente:

Essa  contiene  un  elemento  in più  (d) per  la discesa  della  cadenza  al
grave  dì un  intervallo  di terza.

Nel Gr. Convertere, i Si di refugium  sono bequadro perché scaturi-
scono  dal  Do,  mentre  gli  altri,  che appartengono  alla  cadenza  di no-
bis, sono  bemolle.  Se dalla  formula  viene  tolto  l'elemento  melodico
della  coda,  la formula  ripropone  la medesima  struttura  della  cadenza
finale  del versetto:

rrnglb
Ca enZ  la

Il compositore  gregoriano  crea  il modello  di alternanza  dei semito-
ni nel  tritus  non  solo  mediante  una  successione  di formule  in movi-
mento  e, talvolta,  in progressione  melodica  discendente,  ma anche
per moto  contrario.  Nello  iubilus  iniziale  del versetto  del Gr. Vide-
runt  omnes  il bemolle  autentico  trae  origine  da un contesto  melodico
e modale  che scaturisce  dal  grave  versol'accentuazione  del  Do,  secon-
do la scala  del  tritus  arcaizzante:
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GTW-' r J  u /  r' A ./)%

g . . 3 J J -y 5í, 5
M. Notum íeciì  I)o mi  nus

Lo  stesso  procedimento  si può  riscontrare  nella  formula  di ab ube-

ribus  nell'In.  Laetare  Ierusalem:

GT 40g1J

ut exsultetis  et satie  mi

,'í  -n , íí
aB u  beribus

J'

conso  lî   Ìi  o

Anche  nel  tritus  non  tutte  le forme  di alternanza  sono  da considera-

re autentiche.  Ad  esempio,  nel  timbro  del Gr.  Constitues  la Vaticana

introduce  un'alternanza  nell'incipit  del versetto:

crbvcls

J[/. Pro pa  tri  bus

Il  bemolle  in  questo  contesto  non  ha alcuna  ragione  d'essere  perché

la prima  parte  dello  iubilus  conclude  con  una  cadenza  alla  seconda  sul

Sol,  cui  fa seguito  una  nuova  reintonazione:  il bemolle  è stato  collo-

cato  per  la relazione  di vicinanza  con  il Fa.  Nell'ipotesi  che in questa

formula  sia conservato  il grado  melodico  del  Si (alcuni  manoscritti  tra

i più  autorevoli  danno  Do),  questo  è certamente  bequadro.

La non  autenticità  del bemolle  appare  nella  formula  melismatica
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iniziale  del  versetto  del  Gr.  Unam  petii:

c'r ssxlb A

V. at vì  ae  am

Il  melisma  è diviso  in due  parti  che  comportano  la medesima  into-

nazione.  Il Si è nota  di congiunzione  e legame  melodico  fra  esse per

poter  procedere  alla  reintonazione  della  seconda  evitando  di unire  i

gradi  melodici  La-Do  dei  pes.

All'inizio  della  presente  sezione  è stato  sottolineato  che  il fenome-

no  dell'alternanza  avviene  abitualmente  nel  contesto  di due  formule.

Nel  gregoriano  classico  l'alternanza  nell'ambito  di  una  stessa  formula

viene  accolta  solo  rarissimamente.  Nel  caso  tipico  della  formula  di  tri-

tus,  che  trae  origine  dal  tetrardus  mediante  l'abbassamento  di parte

di  essa,  si può  notare  che  la formula  stessa  è predisposta  esteticamen-

te all'alternanza  dei  semitoni.  Ma  nel  repertorio  è possibile  trovare

anche  la versione  melodica  con  la continuità  dell'intonazione  semi-

tonale:

Gr. Chris'Eus {actus esk (GT 4u/
[J

mor tem aí  ìem críci5

Il  bemolle  nella  prima  parte  della  formula,  in  coincidenza  del  quili-

sma,  trova  conferma  nella  notazione  di  Gall  del  quilisma  a due  semi-

cerchi  (semitono  + tono)  e a tre  (tono  + semitono).

Nell'ambito  di una  formula  omogenea  la composizione  gregoriana

sembra  privilegiare  la contìnuità  dell'intonazione  semitonale.  Anche

per  la formula  di  centonizzazione  di  protus  non  si esclude  la possibili-

tà del  bemolle  quando  è inserita  in un  contesto  formulare  omogeneo
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e ravvicinato  ad un altro  bemolle,  come  nel caso seguente:

GT2" moào  arr.aico  dí Mi

Qualche  volta  la scelta  in favore  dell'alternanza  dei semitoni  o della

continuità  semitonale  è assai dubbiosa.  Casi potrebbero  essere i se-

guenti:

Inìomína,iri+uamispíícorJia (r;rîuld")
J'2 'r'

civifa 'hm  k  

La formula  di bona  si trova  ancora  nel Gr. Discerne  causam:

Il  bequadro  della  Vaticana  non  sembra  sostenibile  di fronte  alla  vir-

ga  strata  sangallese.  Appare  chiaro  che la Vaticana  ha operato  una

scelta  di ordine  pratico,  seguendo  il criterio  di una  maggiore  continui-

tà nell'intonazione  semitonale  della  corda  mobile.  Infatti,  in ciascun

caso  ha fatto  sì che si produca  una  sola  alternanza  dei semitoni.  La

soluzione  proposta  però  non  appare  buona,  per il fatto  che non  tiene

conto  dell'impiego  melodico  della  virga  strata.  L'ipotesi  di una  conti-

nuità  semitonale  sarebbe  casomai  per il bemolle,  con  inizio  già dal Si
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climacus  subtripunctis  tracciato  con  un  tractulus  (in  due  casi  con  dop-

pio  episema)  al posto  del punctum.  Su qui  bona  civitatem  si otten-

gono  così delle  alternanze  di bequadro  e bemolle  più  convincenti.

Infine,  su deduxerunt,  si ha la formula  classica  di tritus  che trae  origi-

ne dal  tetrardus  (cfr.  p. 131).

v

LE  FORMULE

V.  1. FORMULE  ESTRANEE  AD  UN  MODO

Non  di rado  ìl procedimento  della  centonizzazione  introduce  for-

mule  tipiche  di un  determinato  modo  in  composizioni  estranee  alla  lo-

ro  struttura.  Dette  formule  possono  comportare  il  bemolle  costitutivo

a motivo  della  posizione  melodica  che esse vengono  ad assumere  nella

scala  del brano.

V.  1. l. Formula  di Mi,  scritta  in La  in una  composizìone  di protus

Si sa che  sulla  corda  di trasposizione  La  possono  coesistere  formule

di Re con  il bequadro  e formule  di Mi  coù  il bemolle:

GT 283

€ lp 4 b tb 'p, ,,

Co. Canfa  bo ì)o  mì  no

e  íu-s, ac capit e  um Sí me  on
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V.1.2.  Formula  di Mi,  scritta  in La  in una  composizione  di tritus:

In.ìomÍne refugium (a'r Tq/í)

V.1.3.  Formula  di Re,  scritta  in Do  in una  composizione  di tritus

Il bemolle  nella  parte  grave  della  composizione  permette  l'inseri-

mento  di formule  di Re.  Questo  fatto  produce  un  contrasto  fra  pro-

posta  in "tono  minore"  e risposta  in "tono  maggiore":

C ª  h  I,J!

Co. CÍrcn  i  bo et immolîtx»

V.1.4.  Formula  di protus  in una  composizione  di tetrardus:

AH )k

ª ) ' ª "  ' " ' I ffi- "  ' ffiS , ffi. - lì,  .  .

IMs íortitudínis  nosìmSion,  Salvaior  ponetur  in  e  ,i  murus

Si potrebbe  trascrivere  il brano  con  la seguente  scrittura:

]"º"'2'I-ªª'r=«-ªr=,,
IMs {orìí  'uainis  no.strae Síon  Salvator  boneiur  in e ì  murus

l  i
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V.1.5.  Formula  di tetrardus  in una  composizione  di tritus:

GT u4

Co. Qui mi  hi mi  nistrat,  me se quî  tur:

V.1.6.  Composizione  di tetrardus  in un  brano  di deuterus:

C.o. Amen dico yobis : Quod uní (GT ?9/3)

Ijl

venita  ú  nedíct'i Patris mei

'l:I  5 :I ª ª 4 6.
possiaete  pîaeparaìum  vobis  regnum

V.2.  FORMULA  DI  CADENZA  RIDONDANTE

La  formula  si configura  come  un  tipo  di cadenza  ridondante  -  la

prima  nota  dell'accento  è all'unisono  con  l'ultima  nota  della  finale  -

con  l'ornamentazione  del grado  melodico  superiore  e inferiore.  Il

neuma  dell'accento  è formato  da  una  clivis  seguita  da  un  torculus  qui-

lismatico  resupino;  il neuma  della  finale  da una  clivis.

La  formula  non  appare  mai  nel  repertorio  dei canti  del  solista:

Cantici,  Tratti  e Graduali.  È quasi  inesistente  (se ne contano  circa  die-

ci casi)  nelle  Antifone  dell'Ufficio.  Viene  impiegata  nei  canti  della

Messa,  soprattutto  negli  Introiti,  e nei  Responsori  lunghi  dell'Ufficio.

Negli  Introiti  della  Messa  viene  quasi  sempre  adoperata  nelle  compo-

sizioni  di protus  e deuterus;  mentre  nei  Responsori  anche  di tetrardus

e tritus.
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Quanto  ad impiego  melodico,  nella  maggior  parte  dei casi  poggia

sulla  dominante  alla  terza,  alla  quarta  e alla  quinta  del modo.  Non

appare  mai  in cadenza  finale.  Qualche  rara  volta  si può  incontrare  an-

che sul secondo  grado  del tritus  plagale  (Sol),  richiamandosi  alla  ca-

denza  mediana  del versetto  dei Responsori  brevi,  oppure  sulla  tonica

Fa del tritus  nel contesto  di formule  comuni  al protus.  Qualche  altra

volta  sul Re del protus  plagale  e sul Sol del tetrardus  plagale  nel con-

testo  della  cellula  madre  di Re.

La conclusione  melodica  della  formula  si attua  mediante  il contra-

sto delle  due note  della  clivis  finale;  contrasto  che, per l'appunto,  si

rivela  particolarmente  adatto  con  il tono  e non  con il semitono.  A  da-

re un'ulteriore  spinta  agogica  verso  la cadenza  interviene,  nel neuma

dell'accento,  l'elemento  neumatico  di conduzione,  rappresentato  dal
quilisma.

Nell'ornamentazione  delle  cadenze  ridondanti  il compositore  gre-

goriano  non  ritiene  adatte  al deuterus  formule  che sono  abituali  in

tutti  gli altri  modi,  a causa dell'attacco  semitonale  Mi-Fa:

I I
--l I
--l _.l

I I I
s-l I I
"l g @ I q-l

;o]o  nel  recít;Ìívo

r  >
I / Il I

JIL -  I l_ Il I
"  º i i _k  ' . Il À  -  I

1'  J
riliuta  l'attacco  

Mí -ía

I I I
!*.  -  I Q. I I
"-l j'*  s i ')i  _ I

ì.
I ! -l

qíi.a  x  I -!,-/'-l I
ílll  iii tlY  Th I I gí*.ii  A

<"  'J
vii-

I -l
s)é  »  I .ìs  - I
di - i-  i rí'ffi I ìN  x

3"

C Q*

/ì è ª I

C -, .  -
5 ili-  ('b
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Anche  nella  formula  ridondante  di cui  è questione,  l'ornamentazio-

ne superiore  e inferiore  dei  gradi  melodici  che compongono  la ridon-

danza  viene  segnata  dal tono  intero,  come  si può dedurre  dalle

variabili  che essa può  assumere  nel repertorio:

CL d e
I I I I

..»  '*  I I I I
% j ffi - ,  i !- pil q4@i _ !íL  _ l _ _M  L

î

-;I' -  i-  -  '

/

'  ibi'  - ('ffi-l-  - e-  -  ' -

I I I I I
n :p  I I _ IlI I I

a% i ú a a I sqiil ja .  í  .  IlI g rLrb -  I í12 % a i Jn  2

3

solo nm retifaìvi

I
I

iil l- l-  '

I II i I I I
.4  :ll  _ _ I ri -s  IIq-l k_ !flIl- I . qx  - I - _%.! L  I
'lffi :ÍI "  l. ":ì Ibll-  I "i -  i-  ' '  lffil'  - I rb'i  -  -  i «"-  '  I

.l
'1 /

/

Il I I I I I
ff:4  "  Il iiqii ffl.i ahiiil 2 ítí  a I Q fflh  ª  I L   ÍÌ- I

$  iú Il 'i I 'i l-l  i l-  i ' -  li

Si osservi:

-  relativamente  a 2/b  esistono  solo  tre  casi  nel  timbro  modale  del-

le Antifone  di 4º modo  in A quando  la formula  è preceduta  dal  be-

molle:  Ant.  Apud  Dominum  (AM  246),  Ubi  duo  vel  tres  (AM  367);

-  relativamente  a 3/b,  in scrittura  Do,  si ha di solito  il bemolle  con

funzione  di sottotonica;  in scrittura  Fa,  la prima  nota  del  pes scende

al Re: cfr.  Graduali  di 5º modo;

-  relativamente  a 3/f  esiste  un  caso  nell'Of.  Expectans  (GT  329/  l)

su novum,  ma  la formula  è trattata  diversamente:  l'accento  diventa

finale  e, al posto  dell'accento,  c'è un pes;

-  relativamente  a 3/g  esistono  solo  due casi nel repertorio  della

Messa:  In.  Rorate  (GT  34/4)  e Co.  Vovete  (GT  335/6).  Casi  rari  nelle

Antifone  dell'Ufficio,  limitati  nei Responsori.

In terminologia  arcaica  si potrebbe  affermare  che la formula  ap-

146



IL  BEMOLLE:  ATTUALI  ACQUISIZÌONÌ  E LIMITÍ

partiene  alle  corde  madri  Do  (con  possibilità  di scrittura  in Fa  e, tal-

volta,  in  Sol)  e Re (con  possibilità  di scrittura  in La  e Sol),  e non  alla

corda  madre  Mi.  Questo  fatto  estetico-modale  viene  a chiarire  e risol-

vere  in molti  passi  il problema  del bemolle.  L'Edizione  vaticana  ap-

plica  frequentemente  a questa  formula  il bemolle,  come  ad esempio

negli  In. Gaudete  in Domino  (GT  21/5),  Laetare  Ierusalem  (GT

108/6-7).  Proprio  in questi  casi, anche  alla  luce  di una  elementare

analisi  modale  appare  evidente  che il compositore  ricorre  all'impiego

di essa allo  scopo  di produrre  una  vera  e propria  cadenza  'modulante'

sospesa  verso  l'apice  melodico,  rappresentato  dalla  corda  forte  Do.

Il  semitono  adatto  ed efficace  per  contesti  della  fattispecie  è solo  il be-

quadro.

V.3.  NEUMA  PLURISONICO  CON  L'ELEMENTO  NEUMATICO  DELL'ORISCUS

I brani  interessati  a queste  due lezioni  neumatiche  sono  relativa-

mente  pochi  e si trovano  per  lo più  nel  repertorio  degli  Offertori  (In

virtute,  GT 512; ConfiteborDomino,  GT 240; Gloriabuntur,  GT 221;
Intonuit  de caelo, GT 204; Lauda  anima,  GT 221; Confortamini,  GT
26) e dei Graduali  (Venite  filii,  GT 298; Qui operatus  est, GT 536).
La  versione  melodica  n. 2 esiste  anche  con  la scrittura  nell'ambito  me-

lodico  di terza  minore  fra  Si e Re nell'Of.  Exaudi  Deus  (GT  10l)  e

nei  Gr.  TibiDomine  (GT  118)  e Deus  vitam  meam  (GT  601).  Per  que-

sti neumi  il notatore  sangallese  e quello  metense  adoperano  l'elemen-

to dell'oriscus  al posto  del quilisma.  Di qui  il problema  se, nella

scrittura  La-Do,  il bemolle  è autentico.

Il  problema  va studiato  dal  punto  di vista  semiologico.  Dalla  storia

della  notazione  neumatica  sembra  certo  che, per indicare  la nota  di

passaggio  in  un  neuma  ascendente  di  tre  note,  la scelta  di due  elementi

speciali  quali  l'oriscus  e il quilisma  sarebbe  stata  determinata  in  ordi-

147



ALBERTO  TURCO

ne al tipo  di intervallo:  il quilisma  nell'ambito  di una  terza  minore

formata  dalla  successione  di un  tono  più  un  semitono;  l'oriscus  nel-

l'ambito  di  una  terza  maggiore,  oppure,  se minore,  formata  dalla  suc-

cessione  di  un  semitono  più  un  tono.  Pertanto  la presenza  del  bemolle

nei  neumi  in questione  sarebbe  conforme  alla  lezione  neumatica  con

l'uso  dell'oriscus  al posto  del  quilisma.

Nel  repertorio  si dà anche  il caso  dell'impiego  dell'oriscus  in una

successìone  di tono  più  un  semitono:

GTn8  JV

C .  ;í5  5 ' - ª '5 ª - 411 )

OE. Exspe Lns  exspecta  vi 'DO mì  num,

Anche  con  il segno  del  quilisma  si ripropone  lo stesso  problema:

nell'ambito  di una  terza  minore  il quilisma  ha la funzione  di nota  di

passaggio  in una  successione  di semitono  più  tono:

In. Exsultate I)e.o (c'rya/ì)

«a  ni  Ìe in  ì  ìi   o mensis  tuffi:  quíî  praeceptum in l  yael  est,

Il  fatto  è stato  prodotto  sicuramente  dalla  scelta  della  scrittura  in

Do,  che nella  parte  acuta  comporta  la fissità  del  semitono;  mentre,

in scrittura  Fa,  il problema  si aggiusta:

uia, pmacap'ì:um in I  srael  est
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CONCLUSIONI

Il  fatto  della  presenza  del  bemolle  in canto  gregoriano  è stato  stu-

diato  alla  luce  della  storia  della  composizione  modale  e nel  contesto

della  nascita  e dell'evolversi  delle  forme  liturgico-musicali;  ed è stato

condotto  attraverso  l'analisi  dell'etimologia  delle  formule,  dalle

espressioni  più  arcaiche  fino  a quelle  proprie  della  centonizzazione

modale.

Da  tutto  ciò  risulta  con  chiarezza  che  la  presenza  del  bemolle  prece-

de storicamente  quella  del  bequadro.  Le  stratificazioni  dei  primi  modi

formulari,  dei  modi-toni  arcaici  fino  alle  forme  di centonizzazione

omogenea  lo documentano.

La  presenza  del  bequadro  si fa  sentire  nella  composizione  evoluta

e centonizzata  dei  modi,  allorquando  il concetto  di dominante  sosti-

tuisce  quello  di corda  madre.  Questa  passa  a livello  di pura  eredità,

ma  con  possibilità  di esprimersi,  talvolta,  con  il vocabolario  del  pro-

prio  modo  arcaico.  A  questo  punto  il problema  della  qualità  del  pien

si manifesta  più  o meno  in quasi  tutti  i modi.  I più  interessati  sono

il  protus  autentico,  il deuterus  plagale,  il  tritus  autentico  e il  tetrardus

plagale.

Nel  corso  della  presente  trattazione  si è puntualizzato  il livello  di

riflessione  e i traguardi  conseguiti  sull'argomento  e che  oggi  possono

considerarsi  degli  autentici  progressi  nella  storia  della  composizione

gregoriana.  I criteri  che  di  volta  in  volta  sono  stati  enucleati  possono

essere  considerati  fondamentalmente  validi  sia per  i canti  dell'Ufficio

come  della  Messa.  È chiaro  che  nel  repertorio  monolitico  ed elabora-

to,  attraverso  una  forbita  centonizzazione,  dei  canti  della  Messa,  aìtri

criteri  devono  essere  presi  in  considerazione,  come  ad  esempio  il  crite-

rio  semiologico  ed estetico.

Oggi  la presente  elaborazione  riflette,  in  particolar  modo,  le linee

direttrici  che  hanno  portato  alla  riconsiderazione  della  questione  del

bemolle  nella  versione  dell'Antifonale  Romano,  che  si spera  di  prossi-

ma  pubblicazione.

ALBERTO  TURCO

149



ALCUNE  OSSERV  AZIONI

SUL  REPERTORIO  DI  ORGANA  MELISMATICI

DI  S. MARZIALE  DI  LIMOGES

Tavola  delle  abbreviazioni:

StM  A

StM  B

StM  C

StM  D

Yrx

Alb

cod.  Paris,  Bib1.Nat.1at.1139;

cod.  Paris,  Bib1.Nat.1at.3549;

cod.  Paris,  Bib1.Nat.1at.3719;

cod.  London,  Brit.Mus.Add.36881;

cod.  Paris,  Bib1.Nat.]at.903  (Pal.  Mus.  I/13);

cod.  Paris,  Bib1.Nat.1at.776.

Per  quanto  riguarda  i codici  polifonici  di S. Marziale  (StM  A,  B, C, D),  cfr.:

S. FULLER,  The Myth  Of  St.MartialPolJphony,  «Musica  Disciplina»,  XXXIII,  1979,

pp.  5-26;

B. GILLINGHAM,  Facsimiles  of  Medieval  Musical  Manuscripts,  Ottawa  1987, fasc.

14-16.

Negli  ultimi  anni  la  branca  della  ricerca  musicologica  che  si occupa

di  polifonia,  ed in  particolare  di  quel  tipo  detto,  secondo  la definizio-

ne di Prosdocimo  de Beldemandis,  Cantus  planus  binatim,'  ha fatto

il punto  su vari  aspetti  della  polifonia  primitiva,  evidenziando  nel

contempo  alcune  questioni  ancora  aperte  e nuove  vie  di investigazio-

ne.

Assai  interessante  è a questo  proposito  la raccolta  delle  relazioni  re-

lative  al Congresso  Internazionale  di Cividale  del  Friuli  «Le  polifonie

primitive  in  Friuli  e in  Europa»  dell'agosto  1980.2  In  esse i principali

studiosi  italiani  e stranieri  hanno  puntualizzato  la  situazione  e lo  stato

delle  nostre  conoscenze  documentarie,  aprendo  la  via  ad osservazioni

di grande  interesse.

Nella  prefazione  alla  raccolta  citata,  Pierluigi  Petrobelli  sottolinea

alcuni  di questi  percorsi  di ricerca.3  È da uno  di questi  che  prendia-

]) Cfr.  PROSDOCIMI  DE  BELDEMANDIS  Expositiones  tractatus  pratice  cantus  mensurabilis  magi-

stri  Johannis  de Muris,  a cura  di F.A.  Gallo,  Bologna  1966  (Antiquae  Musicae  Italicae  Scrip-

tores,  III/l),  p. 163. Per  Prosdocimo  il cantus  planus  binatim  consiste  nella  realizzazione,

sopra  una  melodia  liturgica  data,  di una  seconda  voce  che l'accompagna  in ritmo  libero.

2) Cfr.  Le  polifonie  primìtive  in Frìuli  e in Europa.  Atti  del Congresso  Internaziona]e  di Civi-

dale  del Friuli,  1980,  a cura  di C. Corsi  e P. Petrobelli,  Roma  1989.

3) Ibidem,  p. IX.
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mo  spunto  per  le nostre  considerazioni:  «[...]  il progredire  degli  studi

rende  sempre  più  evidente  che la tradizione  orale  -  l'affidare  alla

memoria  non  solo  singoli  brani,  ma  addirittura  interi  repertori  -  co-

stituiva,  nel Medioevo,  la forma  principe  di trasmissione.  [...]  Nei

confronti  della  tradizione  orale,  la tradizione  scritta  funge  spesso  da

semplice  aiuto  alla  memoria,  come  punto  di riferimento  cui  ricorrere

quando  quella  entra,  o può  entrare,  in crisi».

Scopo  del  presente  lavoro  è quello  di valutare  se e in quale  misura

questa  conclusione  potrebbe  essere  applicata  anche  al repertorio  degli

organa  melismatici  di  S. Marziale  di Limoges:  è infatti  proprio  ad es-

sa che sono  giunta  durante  lo studio  delle  sequenze  del  codice  StM  B.

Si tratta  di valutare,  alla  luce  dell'osservazione  di Petrobelli,  la fun-

zione  di esso: se il suo  scopo  fosse  quello  di conservare  un  repertorio

che nella  pratica  poteva  subire  gli  influssi  della  tradizione  orale,  e in

base a quali  elementi  ciò possa  essere  accertato."

Già  Leo  Treitler,  nel suo articolo  Cantus  planus  binatim  in Italy

and the question of  oral and written tradition  in general,5 esponeva
alcuni  punti  di  vista  che potranno  venirci  utili  riguardo  ad aspetti  del-

la tradizione  sanmarzialese.  Leo  Treitler  prende  spunto  da una  consi-

derazione  di F. Alberto  Gallo  riguardante  le fonti  italiane  del  cantus

planus  binatim,6  nella  quale  lo studioso  afferma  che ci troviamo  di

fronte  più  ad una  testimonianza  di pratica  esecutiva  che di reale  com-

posizione,  e ciò deve  essere tenuto  presente  nell'esame  delle  fonti  di

tale  polifonia.

Secondo  Treitler,  il cantus  planus  binatim  -  ma  tale  risultato  delle

indagini  viene  da lui  esteso,  con  le dovute  cautele  e distinzioni,  a tutta

la tradizione  musicale  medievale  europea  -  era una  forma  affidata

alla  tradizione  orale,  che solo  in casi  eccezionali  veniva  scritta  in for-

ma  permanente.  Ci troviamo  di fronte  ad un modello,  realizzato  in

4) Con  il termine  «conservare»  non  intendiamo  proporre  l'idea  di un codice  riposto  in bibìiote-

ca e mai  utilizzato;  è pìù probabile  che esso servisse  al magister  a livello  di consultazione,

anche  saltuaria.  Intendiamo  dimostrare  che il codice  non era utilizzato  per l'esecuzìone

diretta.

5) Cfr.  Le  polifonie  [...],  cit.,  p. 145 sgg.

6) Cfr.  F.A.  GALLO, The  praCtiCe  Of  CantuS  planuS  binatim  ìn Italy,  in Le  pOlifOnie  /..,7,  cit.,

p. 29.
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modi  diversi,  a seconda  delle  esigenze  o delle  nozioni  dell'esecutore.

In tale  prospettiva,  la versione  che troviamo  scritta  rappresenta  una

sistemazione  delle  nozioni  base di una  comunità,  non  una  variante

dell'originale.  Si tratta  di una  tradizione  esecutiva,  che solo  in  alcuni

casi  -  con  intento  conservativo  o come  rinforzo  della  tradizione  ora-

le del canto  -  è documentata  nella  scrittura.

Noi  siamo  spesso  influenzati  dalla  concezione  moderna  di tradizio-

ne, che è essenzialmente  letteraria:  una  musica  nasce,  viene  scritta,

copiata  (o stampata),  ed eseguita.  Escludiamo  quasi  a priori  di  valu-

tare  l'importanza  che la tradizione  orale  ha avuto  dopo  l'introduzio-

ne della  notazione  musicale:  e il cantus  planus  binatim  è in questo

senso  una  finestra  aperta  per  la nostra  presa  di coscienza  di tale  aspet-

to.  La  tradizione  orale  non  finisce  ex  abrupto  con  l'introduzione  della

scrittura:  essa continua  in commistione,  in unione,  in sovrapposizio-

ne a quella,  che  man  mano  acquista  importanza,  ma  per  lungo  tempo

non  riesce  ad obliarla.  Secondo  Treit1er,7  tutti  i repertori  medioevali,

anche  se in misura  diversa,  devono  essere  esaminati  sotto  quest'otti-

ca: un  manoscritto  non  è un  esemplare  fisso  e legato  strettamente  ad

un archetipo,  ma può  aver  subito  gli  influssi  della  pratica  esecutiva.

La  prima  vera  tradizione  di tipo  letterario,  secondo  lo studioso,  è No-

tre  Dame:  si tratta  di una  polifonia  complessa,  nata  in ambiente  cul-

turale  elitario,  con  legami  con  la cultura  universitaria  parigina,  legata

più  strettamente  alla  tradizione  teorica,  e trasmessa  in modo  scritto.

Proviamo  ora  ad estendere  le osservazioni  appena  esposte  al reper-

torio  polifonico  di S. Marziale:  e ciò  in considerazione  del fatto  che

Treitler  ritiene  applicabili  le sue affermazioni  anche  a repertori  me-

dievali  diversi.  Si esaminerà  in particolare  una  parte  di StM  B, le se-

quenze,  allo  scopo  di vedere:

-  se l'intento  della  compilazione  del codice  fosse  principalmente

conservativo;

-  se sia percepibile  una  presenza  della  tradizione  orale  ed esecutiva

all'interno  di tale  repertorio.

Le sequenze  di StM  B sono  in forma  di organum  melismatico.  Tale

7) È interessante  consultare  anche altri  lavori  di L. TREITLER: ìn particolare,  Oral, Written  and

LiterateProcessin  the Transmission  ofMedievalMusic,  «Speculum»,  56, 1981, pp. 471-491.
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forma  presenta  affascinanti  somiglianze  con  quella  del  cantus  planus

binatim  così  come  è definito  da  Prosdocimo:  una  melodia  preesisten-

te di  origine  liturgica  sopra  la quale  viene  costruita  una  seconda  voce,

entrambe  in  ritmo  libero  per  quanto  riguarda  la  notazione.  Ma  vedia-

mo  di spiegarci  meglio.

Le  sequenze  di StM  B sono  notate  in  notazione  neumatica  aquita-

na,  la  cui  origine  è sicuramente  rintracciabile  nel  codice  Yrx  oltre  che

in  Alb,  ma  che  nel  tempo  ha  subito  un'involuzione.  Si è in  sostanza

passati  ad  una  maggiore  chiarezza  diastematica  attraverso  l'abbando-

no  (a partire  dal  periodo  seguito  a StM  A,  il  più  antico  dei  codici  poli-

fonici  sanmarzialesi)  della  linea  a secco  unica,  l'introduzione  gradua-

le di altre  linee,  delle  chiavi,  del  custos.  Il  termine  di  questa  evoluzio-

ne è visibile  proprio  nei  codici  polifonici  di  S. Marziale,  in  particolare

nel  più  recente,  StM  D.

È ovvio  che a questo  processo  di chiarificazione  corrisponde  una

semplificazione  della  struttura  dei  singoli  neumi:  non  essendoci  più

necessità  dei  neumi  tonali,  essi  man  mano  diventano  più  rari  nell'uso,

o vengono  utilizzati  in  altri  contesti.  Per  fare  alcuni  esempi:  la virga

non  è più  se non  communis;  rarissimo  il quilisma;  frequenti  le distro-

fe,  ma,  pare,  non  più  a segnare  soltanto  alcune  corde  in  particolare.

Si tende  sempre  più  all'essenziale,  a determinare  il  suono  nella  sua  al-

tezza  precisa,  tuttavia  perdendo  le sfumature  originali.  È questa  una

notazione  tarda,  che  necessiterebbe  comunque  di studi  ed approfon-

dimenti  che in  questa  sede  non  ci competono.

La  notazione  di StM  B ci permette  dunque  una  chiara  lettura  dia-

stematica:  non  altrettanto  ci viene  in aiuto  riguardo  alla  ritmica.  È
questo  uno  dei  problemi  più  grossi,  nel  campo  della  musica  medievale

tramandata  in notazione  priva  di indicazioni  ritmiche.  Nel  caso  di

StM  B,  una  forma  di  determinazione  ritmica  doveva  pur  esistere,  trat-

tandosi  di  polifonia,  per  permettere  un  canto  sincrono  tra  le due  voci.

L'ipotesi  più  accreditata  è quella  definita  da Reinhard  Strohm  Bor-

duntechnik  (o tecnica  del  punto  d'organo).8  In  essa  la voce  seconda-

8) Cfr. R. STROHM, Polifonie  più o meno primitive,  in Le polifonie  [...],  cit., p. 84. NOtizie
riguardanti  le diverse ipotesi ritmiche si possono trovare in J. Lopbz-CAho, La polifonia  del
Codex Calixtinus e quella dí Saint Martial. Ritmo ed interpretazìone, in Le polifonie  [...],
cit.,  pp. 189-215.
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ria  diminuisce  ed abbellisce  l'intervallo  di base, mentre  la voce  prima-

ria  non  ha un suo ritmo  proprio,  ma  semplicemente  aspetta  che la vox

organalis  termini  il melisma  corrispondente.  Seguendo  questa  ipotesi,

potremmo  trascrivere  (se non  si vuole  rinunciare  ad un'interpretazio-

ne mensuralistica)  attribuendo  alle note  della  vox  organalis  un  valore

determinato  (croma  o semicroma),  e facendo  rientrare  il valore  della

nota  del tenor  all'interno  di quello  soprastante.  Ma  a nostro  parere,

è forse  più  realizzabile  una  situazione  del genere:  il tenor  doveva  fun-

zionare  da regolatore  ritmico  piuttosto  costante,  sopra  il quale  la voce

secondaria  si muoveva  con note  con  valore  di ornamentazione.  Così,

è il tenor  a venire  trascritto  riconducendo  ogni  nota  in un  tempo  pri-

mo, facendo  rientrare  le note  della  vox  organalis  all'interno  di quel

valore:

'Rax, §,3Lcmoì  (1. "'4")- St.r
.I

í'
" - )""  l-. J }i)í
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Ciò  che  conta  per  il nostro  studio  è che si può  a questo  punto  facil-

mente  notare  che esistono  paralleli  affascinanti  tra  l'organum  meli-

smatico  ed il cantus  planus  binatim  così  come  è definito  da Prosdoci-

mo.  Entrambi  sono  costruiti  in modo  da avere  una  melodia  preesi-

stente  come  tenor;  ma  soprattutto,  entrambi  utilizzano  una  notazione

senza  elementi  ritmici.

Viene  quindi  spontaneo  evidenziare  alcuni  aspetti  deìl'organum

melismatico  che presentano  coincidenze  interessanti  con  le osserva-

zioni  di Treitler  e di Gallo  a proposito  del cantus  planus  binatim.9

Esaminiamo  StM  B: perché  è stato  scritto?  Per  rispondere  a tale

domanda,  scorriamo  la sezione  musicale,'º  e leggiamo  la musica:  e

ciò per  raccogliere  dagli  'indizi'  per  la nostra  indagine.

La  sezione  musicale  va da f.149  a f.169:"  è unitaria.  La  scrittura

è chiara  ed ordinata,  una  tardo-carolina  già  goticheggiante;  fa uso  di

poche  abbreviazioni,  tranne  nel caso  di parti  senza  musica,  come  le

antistrofi  delle  sequenze:  qui,  poiché  la musica  è ad  repetendum,  si

è preferito  risparmiare  scrivendo  solo  il testo,  in modo  per  di più  ab-

breviato.  La  sezione  si apre  con  una  iniziale  ornata,  e tutte  le compo-

sizioni  sono  segnalate  dalla  presenza  di maiuscole  ben  delineate.

L'impressione  che dà questo  manoscritto  è di un  documento  desti-

nato  non  all'uso  comune,  ma alla  conservazione.  Ciò  è ipotizzabile

anche  perché  è in buone  condizioni,  non  reca  cioè  segni  di interventi

posteriori,  e perché  non  ci si è preoccupati  di correggere  e porre  rime-

dio  ad alcune  difficoltà  che potevano  sorgere  alla  lettura  diretta.  Ci

riferiamo  a problemi  di lettura  del  testo  musicale  che si presentano  ai

moderni  trascrittori.

Il problema  principale  è rappresentato  dalla  frequente  mancanza

delle  chiavi.  Ciò  potrebbe  far  pensare  che il codice  servisse  solo  per

la lettura  del testo  letterario,  mentre  la parte  musicale  veniva  preva-

lentemente  affidata  alla  memoria.  Altrimenti,  qualcuno  si sarebbe

preoccupato  di aggiungere  le chiavi  mancanti.  Esse sono  assenti  so-

prattutto  nella  vox  principalis,  quella  preesistente:  il che può  far  pen-

9) Vedi  note  5 e 6.

10) Cfr.  B. (nLLINOHAM,  Facsimiles  [...],  cit. in tavola  delle  abbreviazioni.

11) Cfr.  S. FULLER, The myth  /.../,  cit. in tavola  delle  abbreviazioni.
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sare che questa  voce,  già  conosciuta,  fosse  eseguita  a memoria,  men-

tre  la vox  organalis  dovesse  essere  letta  sul  codice?  Ma  perché,  allora,

siffatta  mancanza  concerne  anche  la sua notazione?  Che  fungesse  da

mero  canovaccio?'2  Che  proponesse  semplicemente  una  delle  diverse

possibilità  di esecuzione?

La  lettura  della  vox  organalis  può  risultare,  infatti,  anch'essa  diffi-

coltosa,  per  chi  la legga  direttamente  sul  codice  senza  già conoscerla,

anche  a causa  della  disposizione  disordinata  dei neumi,  in rapporto

al sottostante  tenor,  che doveva  funzionare  un po'  da regolatore  rit-

mico  e sillabico.  Orbene,  come  si può  cantare  senza  già sapere  qual

è il gruppo  neumatico  corrispondente  a quella  sillaba?,  e senza  già  sa-

pere  a quale  nota  della  vox  principalis  corrisponde?'3

Ultimo  problema  non  trascurabile  è la già  sottolineata  mancanza  di

elementi  ritmici.  Eppure,  doveva  esistere  una  forma  di organizzazio-

ne ritmica,  o di accordo  preventivo  tra  i cantori,  ma essa non  è in-

dicata.

Questi  fatti  potrebbero  essere  considerati  'indizi',  che porterebbero

a formulare  la seguente  ipotesi:  i cantori  eseguivano  tali  pezzi  in mo-

do mnemonico,  se non  addirittura  improvvisandone  alcune  parti.

StM  B sarebbe  quindi  stato  scritto  con  l'intento  di conservare  almeno

una  versione  di un  repertorio  di brani  di  tradizione  mnemonica,  parti-

colarmente  graditi  e frequenti  nella  versione  monodica;  e addobban-

doli  polifonicamente  per  solennizzare  le maggiori  festività.  Essi  infat-

ti sono  organizzati,  anche  se in modo  liturgicamente  disordinato,  in

un  ciclo  annuale,  e destinati  alle  maggiori  festività  dell'anno.  I primi

12) Si è ipotizzato  che la pratica  dell'improvvisazione  sia possibile  quando  vi sia intrusione  di

elementì  Orali  neìla  tradiziOne  SCrìtta:  Cfr. N. PIRROTTA,  TradìZiOne  Orale  e tradìZiOne  SCrit-

ta della  musica,  in AA.VV.,  L'r4rs  Nova  italiana  nel  Trecento,  III,  1970,  pp. 431 sgg. Ci

preme  inoltre  citare  l'ipotesi  formulata  da S. Fuller  a proposito  della  notazione  di StM  A:

mentre  l'aspetto  dei pezzi  ci fa pensare  che essi siano  monodici,  in realtà  le due  partì  polifo-

niche  sarebbero  scritte  in successione,  una  dietro  all'altra,  da cui la definizione  del]a  studio-

sa di «notazione  successiva».  Ciò  non  fa che rafforzare  la nostra  opinione,  che questi  codici

cioè  non  potessero  servire  per la lettura  immediata:  cfr.  S. FULLER,  Hìdden  Polyphony,  a

Reappraisal,  «Journal  of  the  American  Musico]oHical  Society»,  XXIV,  1971,  pp. 169-192.

13) Tra  l'altro,  in StM  C una  mano  posteriore  ha aggiunto  delle  linee  orizzontali  a dividere  i

gruppi  neumatici  della  vox  organalis.  Ciò  non  è un espediente  notazìonale  inteso  ad indica-

re qualcosa  in particolare,  ma  è indice  del disordine  che si presenta  al lettore  di tale  voce.
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sette  pezzi  della  sezione  polifonica  sono  tropi  e conductus  per  il ciclo

natalizio,  le sequenze  coprono  più  o meno  il ciclo  pasquale  ed altre

feste  importanti  (ad  es. la dedicazione  di una  chiesa).'4

Sappiamo  che  dall'XI  sec. le raccolte  di brani  paraliturgici  veniva-

no operate  seguendo  il calendario  liturgico  romano,15  in modo  da

creare  quasi  un  ciclo  parallelo  da opporre  al Proprium  gregoriano,

ormai  probabilmente  sulla  via  della  decadenza.  In  StM  B è ravvisabile

una  precisa  intenzione  del  compilatore,  anche  se il calendario  non  è

seguito  in modo  preciso.

Il  repertorio  polifonico  di questo  codice,  proveniente,  magari,  da

un  anonimo  monastero,  e che  il  bibliotecario  di  S. Marziale,  Bernard

Itier,  organizzò  nel  1205,16  intendeva  forse  costituire  una  specie  di
pedana  di  lancio  di  quella  novità  allora  rappresentata  dai  canti  polifo-

nici;  di cui  così  si intendeva  promuovere  l'inserimento  nella  liturgia

ufficiale,  in  modo  da  rendere  più  solenni  le maggiori  celebrazioni  del-

l'intero  calendario.

In  sostanza,  questo  codice  doveva  servire  a mantenere  viva  la 'me-

moria'  della  comunità  alla  quale  era  destinato.  Se ammettiamo  che

StM  B sia stato  scritto  con  intenti  conservativi,  la nostra  curiosità  ci

spingerà  da  un  lato  a cercare  di sapere  come,  nella  realtà,  questi  pezzi

erano  effettivamente  eseguiti;  dall'altro,  ad  indagare  se per  caso  in  es-

so non  si nascondano  elementi  derivati  dalla  tradizione  orale.  Se un

codice  non  veniva  effettivamente  usato  durante  l'esecuzione,  ma  la

sua  funzione  era  indipendente  da  questa,  ebbene  tale  esecuzione  do-

veva  avvenire  in  modo  mnemonico.  È probabile  che  essa  dovesse  ve-

nire  influenzata  dalla  tradizione  orale  del pezzo.  Doveva  avvenire

qualcosa  del genere:  fissati  i cardini  intorno  ai quali  muoversi,'7  i

cantori  delle  diverse  abbazie  potevano  apportare  alla  linea  melodica

14) fr.  Catalogue  général  des manuseits  latins  de la Bibliothèque  Nationale  de Paris,  t. VI,  Pa-

ris 1975,  pp. 151 sgg.

15) Cfr.  R.L.  CROCKER,  The Sequence,  in AA.VV.,  Gattungen  in Einzeldarstellungen.'  Ge-

denkschrift  Leo  Schrade,  Bern  1973,  p. 314.

16) Cfr. S. FULLER, The  Myth  7.../,  cit.  in tavola  delle  abbreviazioni,  e la voce  Itier  B., in «The

New  Grove  Dictionary  of  Music  and Musicians»,  London  1980,  p. 411.

17) Cardini  suggeriti  ovviamente  dalle  regole  teoriche:  cfr.  a proposito  J. BONDER[TPi  The

Saint-Martial  Polyphony,  Texture  and  Tonality,  Arthus  1982.
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originale  quelle  varianti  che ritenevano  opportune,  a seconda  del loro

gusto  o abilità  o abitudine.  Orbene  StM  B sarà, appunto,  il testimone

di una  di siffatte  diverse  possibilità  di esecuzione.

Tenuto  conto  di queste  caratteristiche  del codice,  un problema  che

si deve affrontare  nel suo studio  sistematico  -  e lo stesso si può  dire

probabilmente  anche  per gli  altri  codici  di tradizione  sanmarzialese  -

è la definizione  esatta  di variante.  In una  tradizione  scritta  fortemente

influenzata  dall'orale,  non  è più  così logico  utilizzare  il classico  con-

cetto  di variante.  Treitler  afferma  che, quando  ci troviamo  di fronte

ad una  tradizione  che non  è soltanto  letteraria,  il manoscritto  non  è
la variante  di un originale  fissato  una  volta  per tutte.'8  Se utilizziamo

il concetto  di variante  come  lo formula  la filologia,  presupponiamo

una  tradizione  nella  quale  la scrittura  è elemento  indispensabile  come

tramite  tra  invenzione  ed esecuzione.  Se ciò non  sussiste,  se cioè sia-

mo  di fronte  ad un influsso  della  tradizione  orale,  dobbiamo  allora

pensare  che le varianti  possano  non  essere solo  casuali  deterioramenti

od innovazioni  di copisti,  ma rappresentare  altresì  diverse  intenzioni

musicali.

Una  variante  del tipo  appena  esposto  è quella  mostrata  nell'esem-

pio  seguente:

:I

18) Cfr. L. TREITLER,  Cantus  planus  binatìm  in Italy,  ìn Le polifonie  [...],  cit., pp. 153 sg.
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Esso  presenta  la cadenza  della  stanza  II  della  sequenza  Sancti  Spiritus

adsit  nobis  gratia  nella  versione  di StM  B (f.159v).  La  sezione  caden-

zale  cade  sulla  parola  habitacula.  Mentre  in StM  B essa è semplice  e

poco  ornata,  appare  più  complessa  nell'altra  versione.  Si può  notare

che il tenor  di ambedue  le versioni  è identico;  inoltre,  alcune  delle  no-

te principali  della  vox  organalis  di StM  B si ritrovano  negli  sviluppi

melismatici  di StM  C. In sostanza,  quest'ultimo  utilizza  lo stesso  ca-

novaccio  del  primo,  ma  l'ornamentazione  è diversa.  È un tipo  di va-

riante  esecutivo,  influenzato  dalla  reale  dinamica  vitale  del pezzo,  e

non  è una  variante  nel  senso  classico  della  parola:  nessuna  delle  due

versioni  può  essere definita  un errore  da parte  del  copista,  in quanto

rispondono  a diverse  intenzionalità  musicali.

Lo  stesso  discorso  vale  per  l'esempio  che segue:
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nel  quale  sono  poste  a confronto  la stanza  iniziale  della  sequenza  In-

violata  Maria  di StM  B (f.157r),  e quella  di StM  C (f.81v).  Anche  in

questo  caso  la vox  organalis  nelle  due  versioni  appare  ornamentata  in

maniera  differente.

Il problema  delle  varianti  è di non  poco  conto  quando  volessimo

tracciare  una  storia  della  tradizione  di questi  pezzi.  E di ciò  si è occu-

pato  James  Grier.'9  Egli  riesce  ugualmente,  nonostante  il procedimen-

to  più  complicato  a causa  delle  intrusioni  e contaminazioni  caratteriz-

zanti  il suo  campo  di ricerca,  a tracciare  lo stemma  dei  singoli  pezzi

polifonici  di tradizione  aquitana,  e quindi  uno  stemma  generale  dei

codici.  Egli  tiene  conto  delle  varianti  esecutive,  ma  identifica  anche

alcune  varianti  (soprattutto  nel  testo  letterario)  da  potersi  considerare

errori  da utilizzare  nel  senso  lachmanniano,  e che  gli  permettono  lo

svolgimento  del  lavoro.  Sostiene:  «Contamination  from  the  oral  tra-

dition  did  not  embrace  the  correction  of  errors,  but  was  limited  to  the

introduction  of  variants  from  the  scribe's  performing  experience».2º

Grier  tuttavia  sostiene  anche  che  questi  codici  erano  scritti  in  modo

che fossero  «a version  from  which  performance  was possib1e».2'

Ciò,  in  base  a quanto  detto,  può  essere  vero  soltanto  nel  senso  di 'rin-

frescare'  la memoria  del  magister  e dei  cantori;  ma  non  può  esserlo

per  quanto  riguarda  l'esecuzione  diretta.  I codici  polifonici  di S. Mar-

ziale  dovevano  essere  utili  per  conservare  e diffondere  un  repertorio

nuovo  che,  altrimenti,  trasmesso  solo  per  via  orale,  poteva  essere  di-

sperso,  oppure  sottoposto  a varianti  esecutive  troppo  grandi.

Un  aspetto  affascinante  è il fatto  che lo studio  della  trasmissione

dei manoscritti  ci rivela  lo stacco  esistente  tra  S. Marziale  e quella

scuola  di  cui  in  genere  è considerato  precursore,  cioè  Notre  Dame.  S.

Marziale  non  costituisce  una  tradizione  di  tipo  eminentemente  lettera-

rio,  non  fa  capo  ad  una  vera  scuola,  legata  strettamente  a canoni  teo-

rici,22  anzi  è evidentemente  più  legata  alla  pratica  quotidiana  del  can-

19) J. GRIER, The steìnma  of  Aquitanian  Versaì'ìa,  «Journal  of  the American  Musìcological

Society»,  XLI,  1988, pp. 250-288.

20) Ibidem,  p. 257.

21) Ibidem,  p. 257.

22) Cfr.  S. FULLER,  The Myíh'[...],  cit.
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to nelle  chiese  di area  limosina.  Vi  è inoltre  un  legame  affascinante,

come  già esposto,  tra  le tradizioni  deìrorganum  melismatico  e del

cantus  planus  binatim,  che non  fa che evidenziare  ancor  più  la non

letterarietà  di questa  tradizione.  Ciò,  tra  l'altro,  si risolve  in  una  riva-

lutazione  della  forma  del  cantus  planus  binatim,  fino  a poco  tempo

fa  considerato  un  repertorio  secondario  rispetto  alla  polifonia  'colta',

nell'ambito  della  quale  si faceva  rientrare,  per  l'importanza  e l'unita-

rietà  del  repertorio,  S. Marziale.

In  attesa  di scoprire  l'anello  mancante  che  evidentemente  esiste  tra

le due  scuole,  sarebbe  almeno  opportuno  rivedere  con  attenzione  qua-

li sianoirapporti  reali  tra  S. Marziale  e Notre  Dame;  rapporti  sicura-

mente  esistenti  e che  influenzarono  certamente  i teorici  parigini.  Ma

altrettanto  sicuramente  le due  esperìenze  sono  lontane  per  quanto  ri-

guarda  il tipo  di tradizione,  come  aveva  intuito  Willi  Apel  nel  '49,

quando  aveva  negato  la discendenza  diretta  di una  esperienza  dall'al-

tra,  proprio  perché  l'una  così  pratica  e quotidiana,  l'altra  teorica  e

letterata."=
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23) W.  APEL,  F1'0/71 Sf. Martìal  tO NOíre  Dalne,  Journal  Of the  American  MuSiCOlOgiCal  SOCie-

ty»,  Il,  1949,  pp.  145-158.
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