Ars antiqua (anche Ars vetus, Ars veterorum). Sommario:
I Dalle origini della polifonia alla Scuola di Notre-Dame. - II. La no-
tazione modale. - ITI. Origine dei modi ritmici. - IV. Le forme musica-
li. - V. La notazione transizionale. - VI. Verso P'Ars nova.

Gia presso i teorici medievali, I'espressione Ars antiqua,
in opposizione a Ars nova, aveva assunto il carattere
di un’ennesima guerelle fra antichi e moderni. Nel
cap. XLIII dei Libro VII dello Speculum musicae, scrit-
to nel terzo decennio del sec. XIV, si discute sulla supe-
riorita dell’'una o dell’altra forma di arte: tuttavia questa
superioritd & da intendersi in senso strettamente tecni-
co, e non coinvolge, se non molto marginalmente, un
giudizio di merito artistico. Coloro che ritenevano supe-
riore ’A. A. partivano dalla constatazione che essa si
basava essenzialmente sulla perfezione dei valori metri-
ci, ossia sulla suddivisione ternaria della Jonga (in 3 bre-
ves): di conseguenza, uno stile che pit fa uso di perfe-
zioni, deve necessariamente apparire maggiormente
petfetto. Viceversa, ’Ars nova, in quanto prevalente-
mente orientata verso I'imperfezione dei valori metrici
(suddivisione binaria della Jonga e della brevis), conse-
guiva risultati « subtiliores et difficiliores »: e appunto in
tale maggiore complessita di struttura risiedeva secondo
alcuni la superiorita dell’Ars #ova. Ma — osserva il teo-
rico — « non quod difficilius est, perfectius est simplici-
ter; ars enim, etst dicatur esse de difficili, est tamen de
bono et utili ». L'interesse dei musicografi medievali &
comunque prevalentemente orientato verso gli aspetti
grafici della notazione; si che 'espressione « A. A. » era
per i contemporanei circoscritta essenzialmente al tipo
di scrittura e all’interpretazione dei rapporti proporzio-
nali fra le note. Gli storici moderni considerano invece
in primo luogo 'aspetto musicale del fenomeno, in cui
la notazione & solo un elemento sussidiario, per quanto
importante.

Circa i limiti cronologici formali dell’A. A., sebbene
permangano ancora alcune divergenze, essa comprende
Jo sviluppo della polifonia dal sec. XTI al 1320 ca., con
particolare riguardo alla Scuola di Notre-Dame (1160-
1230) con i maestri Leoninus e Perotinus, alla scuola di
Francone (meta del sec. XIII) e di Petrus de Cruce (fine
sec. XIII). Le espressioni musicali monodiche, sacre e
profane, del medesimo periodo sono invece convenzio-
nalmente escluse dall’A. A, e costituiscono capitoli a sé
stanti (¢robadors; trouvéres; sequenze; dramma liturgi-
€0; ecc.).

L DALLE ORIGINI DELLA POLIFONIA ALLA ScuorA DI NOTRE-
DAME. - Le prime testimonianze di mus. polifonica sono a noi
giunte attraverso la trattatistica: il Musica Enchiriadis e gli
Scholia del IX sec., gia attrib. a Hucbald di St. Amand, poi a
Orger, abate di St.-Pons di Tomiéres o a Hoger, abate di
Werden, ma che & pit prudente considerare anonimi, conten-
gono i noti riferimenti a una rudimentale pratica consistente
nel sovrapporre a un frammento di melodia desunta dal reper-
torio gregoriano (la cosiddetta vox principalis) una seconda v.,
detta organalis, procedente nota contro nota, e a distanza di
quarta o di quinta per moto retto. Numerosi accorgimenti fu-
rono ben presto introdotti per attenuare 'eccessivo schemati-
smo dei procedimenti: il raddoppio delle parti all’ottava infe-
more e superiore, qualche timido accenno di fioritura nella
®ox organalss, alternanza fra moto retto e moto obliquo delle
parti, norme speciali da applicarsi alla fine del componimento
{occursus). Molto esplicite, al riguardo, le spiegazioni che si
Jeggono nei cap. XVIII e XIX del Micrologus di Guido
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d’Arezzo; per quanto concerne I'impiego pratico di tali proce-
dimenti, siamo scarsamente informati. E certo che la polifonia
dei sec. X e XI dovette avere una certa diffusione anche al di.
fuori dello stretto ambito della trattatistica: dal cap. XIII del
Musica Enchiriadis (GerbS 1, 165-166) risulta che la fusione di
2 o piu cantilene in una sola, purché eseguita con moderata e
concorde lentezza, quod suum est huius meli, generava un sua-

vem concentum. Ed & inutile ricordare quanto la pratica di far
cantare un frammento di melodia gregoriana a valori lunghi e
nota contro nota con altre parti abbia contribuito alla repenti-

na scomparsa del ritmo originario delle melodie gregoriane.

Bisogna poi tener presente che numerosi esempi di polifonia,

dei sec. XTI e XII, anche se giunti a noi in forma scarsamente

decifrabile, ci attestano tuttavia 'esistenza di una struttura po-
lifonica intermedia fra I'eccessiva semplicita delle testimonian-

ze incluse nei trattati e I'elaborata complessita propria delle

compos. incluse nel Magnus liber organi.

I pid antichi saggi di polifonia sono scritti o in notazione da-

siana (Musica Enchiriadis), o in notazione letterale, come
nell’Epistola ad Michaelem di Guido d’Arezzo, in cui & illu-

strato il procedimento a 3v. parallele chiamato digphonia
(Cod. Lat. 10509 della Bibl. Nationale di Parigi). Di impor-

tanza maggiora, in quanto destinati a scopi pratici e non dida-

scalici, i saggi di polifonia in notazione neumatica. Il MS 121

di Einsiedeln, del sec. XI ineunte, uno dei pit nitidi e autore-

voli esponenti della famiglia neumatica sangallese, contiene, a
p. 416, il versetto Monasterium istud circunda Domine, su cui
si leggono 2 linee di neumi, in campo aperto come in tutto il

codice. Difficile stabilire perd se si tratta dell’unico brano po-

lifonico inserito nel MS, o se siamo davanti a una redazione

lievemente modificata della stessa melodia. Potrebbero essere
vere entrambe le ipotesi contemporaneamente: giacché I'orga-
num primitivo a 2 v., nota contro nota, non & se non la stessa
linea melodica letta con 2 chiavi differenti. La mancanza di

ogni indicazione diastematica rende a ogni modo impossibile
la lettura. Ancora all’XI sec. appartiene il Tropartio di Win-

chester in cui sono raccolti ca. 166 organa a 2 parti. Che si sia

davanti a mus. polifonica, non & da dubitare, poiché non si
tratta di un esempio isolato, come nel MS di Einsiedeln, ma di
una vasta antologia, la cui lettura perd non & meno indecifra-

bile, poiché le musiche sono scritte in neumi anglosassoni,

sprovvisti di ogni indicazione diastematica, e di ogni altro ele-

mento da cui si possa desumere, anche solo induttivamente, la
durata dei singoli suoni. Il Tropario, conservato nel Corpus

Christi College di Cambridge (n. 473) contiene 12 Kyrie, 8

Gloria (uno di essi in greco, ma traslitterato in caratteri lat.),

19 Tratts, 7 sequenze, 56 Alleluia, 59 responsori, oltre a anti-

fone e tropi vari; & stato pubbl. nel 1894, e non sono mancati
studiosi, come Schneider e Handschin, che hanno tentato, in

via meramente induttiva, di interpretare qualche componi-

mento. Il solo dato che pud essere desunto & che qua e la si
scorgono procedimenti per moto contrario. Anche il MS 130
di Chartres, perduto durante I'ultima guerra, conteneva, al
fol. 50 (salvatosi perché gia precedentemente pubbl. nel

vol. I della Paléographie musicale) 5 versetti alleluiatici, forniti
di doppia linea neumatica. I neumi, della famiglia normanna,

sono illeggibili melodicamente: tuttavia la linea inferiore,

quella della vox principalis, pud essere facilmente ricostruita

confrontandola con altre redazioni seriori, corredate di linee e
di chiavi. Per contro, la linea superiore, quella della vox orga-

- nalis, non sembra sia stata riprodotta in altri cod. melodica-

mente interpretabili, e percio la lettura di essa & impenetrabi-
le. Qui perd siamo in grado di stabilire, neuma per neuma, il
procedere delle parti (quando una v. inferiore reca una clivis,
e la superiore un pes & evidente la presenza del moto contra-
rio, che in questi esempi ha una lieve prevalenza sugli altri
moti); su questa base, potrebbe persino essere tentata, sempre
in via ipotetica, una ricostruzione melodica della v. superiore,
applicando per analogia gli andamenti contrappuntistici pro-
pti del tempo. Nessuna indicazione & possibile desumere circa
la durata dei suoni. Gia il Mocquereau si era valso del versetto
Dies sanctificatus (uno dei 5 contenuti nel frammento supersti-
te) per dimostrare, in polemica con P. Wagner, I'impossibilita
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di far equivalere, nella tradizione manoscritta gregoriana, il
punctum alla brevis e la virga alla longa; nel nostro esempio in-
fatti, & frequentissimo che ove ricorre una virga nella v. infe-
riore, ci sia un punctum nella v. superiore, e viceversa, con una
frequenza tale da rendere inattuabile, nemmeno a costo delle
piu insistenti sincopi, il procedere contrappuntistico di nota
contro nota. Ma se Mocquereau ebbe certamente ragione in
questo caso, sbaglid quando volle negare un significato men-
surale alla forma grafica dei neumi di tutta la tradizione mano-
scritta, indipendentemente dalla famiglia e dall’epoca del co-
dice. E quindi da presumersi che I'esec. polifonica del nostro
esempio si basasse sulla morosétas di cui ci parlano i trattatisti:
consistesse cio¢ di un seguito di note lunghe, tutte di pari du-
rata o quasi.

Con il sec. XTI si incontrano per la prima volta componimenti
polifonici in cui la parte superiore comincia ad assumere an-
damenti pit mossi, arricchendosi di libere ornamentazioni
melismatiche. Il fatto che nella v. superiore si trovino 2 o pit
note contro una della parte inferiore, & della piu grande im-
portanza, perché, ponendo fine al criterio della equivalenza
delle voci, reciprocamente interscambiabili, ci assicura che
doveva esistere un sistema convenzionale per attribuire diffe-
renti valoti di durata alle 2 parti polifoniche. Il nuovo stile &
emanazione dell’Abbazia di S. Marziale di Limoges, ed & giun-
to a noi attraverso 8 organa conservati in 4 MSS: i lat. 1139,
3719, 3549 della Bibl. Nationale di Parigi, e PAdd. 36881 del
British Museum. Dei 4, il cod. piu antico & il 1139, in cui &
contenuto anche il dramma liturgico noto come Sponsus. In
esso, l'otganum Jubilemus, exultemus (tropo per la Nativita)
sovrappone al testo 2 file di neumi, in notazione aquitana;
ogni ﬁl[; & dotata di una propria linea a secco, per 'interpreta-
zione tonale dei suoni, mentte ‘una linea a inchiostro separa i 2
ordini di neumi. La lettura melodica ¢ facilitata, oltre che dal-
la linea a secco tipica della notazione aquitana, anche da lette-
re-chiavi che ricorrono qua e I3. Nessuna indicazione ci sugge-
risce invece la durata dei suoni. Posto che a ogni nota della
parte inferiore ne cotrispondono da 1 a 15 nella parte supe-
riore, 2 sono le ipotesi di lavoro degli studiosi moderni: o con-
ferire un andamento uniforme alle note della parte inferiore,
rendendo elastico il valore delle note superiori, o dare un
moto costante a queste ultime, costringendo ls note della par-
te inferiore a variare continuamente la loro durata. Badando
alla prassi della pid tarda Scuola di Notre-Dame, bisognereb-
be ammettere che questa seconda soluzione ha maggiori pro-
babilita, anche se la prima ipotesi condurrebbe a risultati mu-
sicalmente pit soddisfacenti, per la varieta e la morbidezza
che ne derivano ai melismi ornamentali. Prob. entrambi i pro-
cedimenti erano liberamente adoperati, nel senso che le con-
cordanze delle 2 v. avvenivano sulla base di tacite convenzioni
fra gli esecutori, piuttosto che sulla scorta di regole, giusta la
nota testimonianza dell’Anonimo IV (CousS I, 344): « [...] i
antiquis libris habebant puncta equivoca nimis [...] solo intel-
lectu operabantur dicendo: intelligo istam longam, intelligo 1l-
lam brevem, et nimio tempore longo laborabant, antequam sci-
rent bene aliquid quod nunc ex levi ab omnibus laborantibus
circa talia percipitur [...] ». Si ripeteva insomma, riguardo alla
durata delle note, la stessa situazione esistente un secolo o 2
pil innanzi per Paltezza dei suoni, quando la mancanza di un
qualsiasi rigo musicale obbligava i cantori a ritenere le melo-
die a memoria, col solo sussidio della notazione neumatica
chironomica. Un’ulteriore prova della convenzionalita delle
-durate attribuite ai suoni in questa prima fase di sviluppo
dell’A. A., pud essere costituita dal fatto che, qualunque sia il
procedimento impiegato (rendere elastica la durata delle note
inferiori o di quelle superiori) il risultato musicale in ogni caso
& accettabile: tanto pit doveva appatire soddisfacente in
un’epoca che aveva per le esec. musicali esigenze assai minori
di oggi.

1l repertorio di S. Marziale comprende inoltre organa nel vec-
chio stile nota contro nota. Gli esempi contenuti nel cod. del
British Museum ci mostrano con quanta liberta si alternano
episodi fioriti e altri d’impronta piu strettamente sillabica. An-
che qui, alla chiarezza inequivocabile della lettura melodica fa

riscontro la totale incertezza sui valori metrici. Quando il
componimento procede sillabicamente su testi ritmici, allora,
in analogia alle ricostruzioni modernamente tentate per la mo-
nodia, si possono raggruppare le note, rese isocrone sulla base
del tempo primo si.li\gbico, in piedi ritmici corrispondenti alla
scansione podica del verso singolo; ma quando I'episodio &
melismatico, viene a mancare ogni appiglio concreto, e tutte le
congetture appaiono possibili.

Alla prima meta del sec. XII appartiene un altro famoso mo-
numento della primitiva A. A,, il Codex Calixtinus, conservato
a Santiago de Compostela ove fu scritto prob. verso il 1137,
come suppose Anglés. Esso contiene 19 componimenti a 2 v.
e 1a3, il pit antico del genere a noi giunto. La presenza di un
tetragramma con lettere-chiavi abolisce ogni difgcolti di lettu-
ra; ma, al solito, nessun indizio ci aiuta a intuire la durata dei
suoni. Il particolare interesse suscitato dal primo organun: a 3
ha indotto molti studiosi moderni a tentarne la trascr., con ri-
sultati radicalmente differenti. Anche qui, e data I'evidente
derivazione di questo MS dalla Scuola di S. Marziale, sarebbe
forse meglio, anziché voler desumere a tutti i costi un ritmo
mensurale da note il cui aspetto grafico non ci illumina per
nulla, estendere alle 2 parti vocali la scansione ritmica ricavata
dalla suddivisione in piedi dei versi. Per arbitrario che possa
sembrare, questo metodo ha almeno il vantaggio di una pid
immediata aderenza con I'espressione testuale, e non & certa-
mente pid fantastico dell'applicazione del modalismo (che
verrebbe notevolmente anticipato rispetto alla comparsa uffi-
ciale di esso a Notre-Dame), o di altri tentativi, da respingere
integralmente perché troppo palesemente influenzati dalle
suggestioni dclﬁ moderna battuta.

Negli ultimi decenni del sec. XTI, la polifonia assunse un rit-
mo di sviluppo assai pid intenso. In confronto con la scarsita
dei monumenti del periodo precedente, ora la documentazio-
ne diviene abbondante; le musiche escono dal generico anoni-
mato e sono attribuibili a personalitd ben distinte di artisti-
creatori, acquistando, in tal modo, caratteri stilistici peculiari;
inoltre, la ritmica si perfeziona, trovando il sistema per ren-
dersi, entro certi limiti, decifrabile senza troppe difficolta.
L’Anonimo IV (CousS I, 327), identificabile forse in un ingle-
se fiorito verso il 1280, ci da alcuni ragguagli sulle origini di
questo movimento, detto comunemente Scuola di Notre-
Dame poiché i maggiori esponenti di essa, Leonin(us) e Pero-
tin(us), sarebbero stati maestri della capp. musicale della chie-
sa dedicata alla Beata Vergine Maria (Notre-Dame de Paris),
la cui prima pietta fu posta nel 1163. Di Magister Leoninus,
I’Anonimo dice che fu optimus organista (compositore di or-
gana), e che compose « magnum librum organi de Gradali et
Antiphonario pro servitio divino multiplicando » (CousS I,
342 a). Questo magnus liber rimase in uso sino al tempo di Pe-
rotino Magno, « optimus discantor, et melior quam Leoninus ».
Egli abbrevio il Magnus liber di Leoninus, componendo inol-
tre moltissime clausule e puncta (sezioni sostitutive). I libri di
Perotino rimasero in vigore sino al tempo di Maestro Roberto
di Sabilone, « et a suo tempore usque in hodiernum diem, simi-
Ui modo » sia pure con le modifiche apportate da Petrus [de
Crucel, « notator optimus [...] usque in tempus Magistri Fran-
conis primi et alterius Magistri Franconis de Colonia, qui ince-
perunt in suis libr aliter pro parte notare [...] » (CousS, bid.).
A queste indicazioni cronof:)giche, I’Anonimo aggiunge un
elenco alquanto particolareggiato delle compos., scritte da
Leonino e di quelle di Perotino. Poiché conosciamo, in certi
casi, la data esatta in cui alcune di tali compos. furono intro-
dotte nei servizi liturgici e la cronologia dell’autore dei testi di
altre compos., Y. Rokseth avanza l'ipotesi che Perotino abbia
lavorato flr’a il 1190 e il 1220, e che Leonino, la cui opera fu
rielaborata dal successore, abbia composto musica dal 1160 al
1190.

Non sono giunti a noi né il testo originale del Magnus liber di
Leonino né i rifacimenti di Perotino. Ci sono pervenuti tutta-
via gli apografi, il pidt ampio dei quali, il Pluteo XXIX, 1, del-
la Bibl. Laurenziana di Firenze, & prob. il piii vicino, per
quantitd di contenuto, all’originale, stando alle descrizioni
analitiche dell'anonimo. Si tratta pur sempre di una copia



piuttosto tardiva, della fine del sec. XIII o dell’inizio del XTIV,
gia posseduta da Piero dei Medici. Pit antico di ca. 50 anni &
il Cod. 677 di Wolfenbiittel, prob. scritto in Scozia: il suo re-
pertorio & meno vasto del MS fiorentino. Alla fine del
sec. XIII appartiene il Cod. 20486 (antea Hh 167) della Bibl.
Nacional di Madrid: esso presenta la particolarita di trascrive-
re a 2 sole v. molte compos., specie motetti e conductus, che
nelle altre fonti sono a 3. Il pit tardo testimone & il MS 1206
di Wolfenbiittel (olim Helmstedt 1099).,Vi sono poi da ag-
giungere numerosi fonti, di minore unportanza per l'esiguita
delle musiche in esse contenute. Manca a tutt’oggi un’edizio-
ne critica, anche solo parziale, del repertorio musicale di No-
tre-Dame: le trasct. moderne sinora pubblicate sono in genere
msoddlsfacentl, anche perché non hanno effettuato una colla-
zione integrale delle varie redazioni offerte dalle fonti. Prob.
molte delle incertezze che tuttora permangono circa I'esatta
interpretazione ritmica potranno essere chiarite da uno studio
comparativo delle varianti, numerose e significative, proposte
dalla tradizione manoscritta.

II. LA NOTAZIONE MODALE. - La teoria ritmica della
Scuola parigina &, subito al suo primo apparire, cosi
complessa da far ritenere improbabile che possa essere
stata creazione di una sola mente. Si ripresenta la stessa

situazione del canto gregoriano, i cui primi cod. a noi .

giunti, della fine del IX o dell’inizio del X sec., rivelano
un cosi elaborato grado di perfezione, da avvalorare

Pipotesi che sia andato perduto un gruppo di MSS an-.

teriori, pit rudimentali quanto al sistema grafico adotta-
to. E probablle dunque che, durante la prima meta del
sec. XTI, fossero stati compiuti tentativi di esprimere in
maniera inequivocabile le nuove esigenze ritmiche, le
quali si vennero perfezionando un poco alla volta: Leo-
nino stesso non utilizza al completo I'intera teoria mo-
dale, ma solo una parte di essa, mentre Perotino dimo-
stra una assai maggiore complessita.

I simboli grafici usati dai compositori di Notre-Dame
furono i medesimi in uso alla loro epoca. L’antica nota-
zione neumatica di tipo accentuativo aveva lasciato il
posto, nella Francia meridionale, a una notazione stac-
cata a neumi-punti, detta aquitana nonostante si fosse
diffusa ben al di fuori dei confini geografici dell’Aquita-
nia. Nel sec. XII, i neumi-punti aquitani si erano tra-
sformati nella notazione quadrata, non molto dissimile
da quella ancora impiegata nei-moderni libri liturgici di
canto sacro. Essa, tuttavia, era completamente priva di

ogni indicazione circa la durata dei suoni: il problema
capitale da risolvere per i musicisti di Notre-Dame fu

pertanto quello di conferite un significato metrico a
simboli che ne erano privi. Solo piu tardi,.in pieno
sec. XIII, si affermd il principio che a una determinata
forma grafica dovesse corrispondere un preciso valore

di durata: si stabili, a es., che il simbolo 1 , erede della

virga neumatica, equivalesse a una longa, e che il simbo-
lo w, derivato dal punctum, significasse una brevis. Nel-
la prima fase dell’A. A., il valore delle note semplici e
delle note riunite in gruppi (/igature) era determinato
solo dal modo ritmico di volta in volta impiegato. Nu-
merosi sono i teorici che definiscono il modo: I’Anoni-
mo IV (CousS I, 327 b), I’Anonimo VII (:b4d., 378 a), ].
de Garlandia (ibid., 175 a), lo Ps. Aristotele (ibid.,
279 a), ecc.: essi concordano nel dire che il modo, o 724-
neries, &€ una determinata misura dei valori lungh1 e bre-
vi nelle note, con evidente derivazione dalla prosodla
classica, il cui metro era regolato da una successione
preordinata di sillabe brevi e di sillabe lunghe. Fu cosi
teorizzata una serie di alternanze precostituite di note
lunghe e brevi, espresse in formule, ciascuna delle quali
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prese il nome di 70do. Sul numero dei modi esiste di-
saccordo fra le fonti teoriche coeve: I'opinione piu dif-
fusa & che fossero 6. Le rispettive formule sono:

modo: Longa + Brevis
» Brevis + Longa
» Longa + 2 Breves
» 2 Breves + Longa
» Longae (2 o pit)
» Breves (3 o pit)

S<dgA"

Il numero dei valori formanti unita ritmica era determi-
nato dall’ordo, definito dai teorici come un raggruppa-
mento di note prima della pausa. Pertanto, il primo or-
dine del I modo comprendeva 3 note (longa + brevis +
longa) pit una pausa di brevis, in modo da rispettare il
flusso longa-brevis; il secondo ordine del II modo era
rappresentato da 5 note (brevis-longa, brevis-longa-bre-
vis, pill una pausa di longa), e cosi via. E abbastanza im-
portante stabilire subito quali valori moderni si debba-
no far corrispondere agli antichi simboli della longa o
della brevis. Nel campo della notazione modale, meno
sensibile & il contrasto fra « puristi », che vorrebbero
conservare quanto pil possibile i simboli grafici origina-
li, e coloro che li sostituiscono con valori pit brevi: nes-
suno, infatti, ha trascritto la Jonga modale col segno g,
o la brevis col o, equivalente, quest’ultima, a una dop-
pia semibreve. Posto che I'unita di misura, nel nostro si-
stema musicale, si identifica generalmente con la semi-
minima, e dato che la combinazione longa + brevis, for-
mante gruppo a sé, & la pit frequente unita di misura
della notazione modale, la soluzione piu logica appare
quella di ridurre i valori da 1 a 16, in modo che il grup-

po™ ™ sia fatto equivalere a [ . La presenza di uno o

dell’altro dei 6 modi & rivelato dal raggruppamento del-
le ligature: il I modo dai gruppi 3 + 2 (seguiti da pau-
sa); I modo:

[ g . 5
I ordo Y = LBL (+ pausa di brevis):
P
ot
= LBLB L(+pausa

di B): rvr plr -

III ordo J A, 3 = LBL BL BL (+ pausa
di B): :

II ordo NJ :'

St glr g7 !

Nel IT modo i gruppi si invertono (2 + 3, eccettuato il I
ordo); la successione sara quindi di brevis-longa, e i vari
ordines si alternano sempre con un numero dispari di
note. La pausa vale costantemente una longa:

I ordo 1'.'=m=m!

Il ordo [y o' = BL BLB=
397 dr Tp
mordolﬂ.N'=1/31 BL BLB=
STNISITHA

11 III modo (longa + 2 breves) sembrerebbe presentare
un raggruppamento binario, in contrasto con l'unita di
misura ternaria prevalente nei 2 primi modi. In realta,
anche il III segue il medesimo principio. Cosi la prima
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longa & considerata ternaria, e delle 2 breves seguenti, la
seconda si altera, raddoppiando il suo valore. Il rag-
gruppamento nel III modo consta pertanto di una nota
isolata pit una /igatura di 3 suoni piti una pausa, con
valore di longa ternaria:

Iordo 8 J4' = gr p’r Ir )
I1 ordoﬂﬂN'zg r-or lro/r-l\r’.|
I1 IV modo & esattamente 'opposto del III:

I ordo N ﬂ': gp?\r]r &
11 ordoﬂjq'= Sﬁ\r-”’r\r-]r-,.

Il V modo comprende esclusivamente Jongae di 3: esse
possono presentarsi sia isolate, sia raggruppate in /igatu-
re ternatie:

Tordo MMM ' =8 pp|p2]
I ordo Ny 4, ' = g r'/rTr'r/'l?r'H'

Il VI modo & costituito da una successione di breves,
tranne |'ultima, la quale raddoppia il suo valore. Ma se
Pultima nota permane brevss, allora il raddoppiamento
di valore avviene sulla pausa. Le note sono-legate a

gruppi di 4 e 3:
J33)

D el

1 ordo N @/‘h’

1T ordo -iHhN g@@ﬁ)

Si sara notato, in questi specchietti, che la forma grafica
intrinseca delle note, semplici o in legatura, non ha al-
cuna influenza sulla durata dei suoni. Una ligatura ter-
naria, a es., sia che abbia forma di zorculus, o di porrec-
tus, o di scandicus, o di climacus, ecc., pud valere una
longa, una brevis e una longa se appartenente al I modo;
esattamente 'opposto se & del II modo, e cosi via per gli
altri modi. '

Se in teoria tutti i 6 modi sembrano godere di pari dirit-
ti, in pratica il loro impiego & assai pitt limitato. Le v.
superiori dei componimenti polifonici pit antichi ado-
perano in prevalenza il I modo, seguito dal II e dal III;
piti raro 'impiego del VI. 11 V, e, in minor misura, il ITI,
sono riserbati prevalentemente alla parte inferiore,
mentre il IV & d’uso estremamente raro.

I 6 modi cosi come sono stati sin qui descritti erano
chiamati perfetti, ma i teorici parlano inoltte di 6 modi
imperfetti. La differenza generale fra le 2 categorie con-
siste in questo: il modo perfetto termina ciascun ordo
con lo stesso valore con cui I'ordo stesso aveva avuto
inizio, mentre il modo imperfetto termina con un valore
differente, salvaguardando pero il flusso metrico carat-
teristico di ogni modo ritmico. Ecco qualche esempio:

I modo:
I ordo g' r.' = -Lvh} JE_LJ Y
II ordo g r.'r. s = g {}M\_}hh ‘EJ J\‘_LJ »

IT modo: - ’
I ordo :' ﬁ':SQJ "j. I‘M

II ordo N'.ﬂ.'= guj ‘ 7'@}

Indubbiamente, i modi imperfetti, come tali, apparten-
gono pit alla teoria che alla pratica, nel senso che ben
raramente si incontra, nelle compos. musicali di Notre-
Dame, una successione di valori disposti esattamente
secondo la precettistica codificata per i modi imperfetti:
evidentemente la casistica dei modi imperfetti fu ag-
giunta dai teorici per il desiderio, tutto medievale e sco-
lastico, di offrire, di ogni argomento, una trattazione ri-
gorosamente sistematica. Nella pratica, i modi imperfet-
ti si presentano, non tanto come successione regolare di
ordines, quanto come deviazioni momentanee dalle for-
mule consuete. Del resto, nemmeno i modi perfetti, nel-
la pratica, si succedono a lungo con regolarita, ammet-
tendo essi numerose e frequenti modificazioni, che alte-
rano temporaneamente I'ossatura della formula conven-
zionale. Significativo & comunque il fatto che, almeno in
sede teorica, anche I'imperfezione, intesa come rag-
gruppamento binario di note, si affermi, subito dall’ini-
zio, in paritd di diritti col principio della perfezione.

ITI. ORIGINE DEI MODI RITMICI. - Un punto tuttora non
sufficientemente chiarito riguarda ['origine dei modi.
Lo studioso che piu sistematicamente ha affrontato la
complessa questione & Waite, le cui suggestive ipotesi
possono cosi essere riassunte. L’Anonimo VII (CousS I,
378 a) distingue 2 categorie di modi: recti (I, II e VI
modo) e ultra mensuram (11, IV, V). Il modo retto &
quello che adopera valori pari (1 : 2), mentre il modo
ultra mensuram utilizza anche valori composti (1 : 3).
Nel De Speculatione musicae (CousS I, 235 b) Walter
Odington dice esplicitamente che « apud priores organi-
stas » la longa valeva solo 2 tempi, come avviene nei me-
tri, in cui la Jonga vale il doppio della brevis. Solo in un
secondo tempo, continua il teorico, la longa acquisi 3
tempi; a somiglianza della Beatissima Trinita « guae est
summa perfectio ». pertanto una longa di 3 tempi & detta
perfetta. (Al proposito, sara bene chiarire subito che
I'analogia fra Trinita e valore ternario ha tutta Paria di
una trovata a posteriors, messa innanzi dai teorici antichi
per tentar di dare una spiegazione al pi diffuso impie-
go della suddivisione tripla. Prob. il fenomeno ebbe
origine dalla natura stessa del nuovo mensuralismo. Il
procedimento pi semplice del mensuralismo consiste
infatti nell’alternare di seguito un valore lungo e uno
breve, e viceversa. Data la consuetudine di utilizzare nel
tenor un numero di note minore che nelle parti superio-
ri, il sistema pit semplice per far procedere d’accordo
le parti della polifonia era quello di stabilire 'equivalen-

zad = J L’andamento J J)J ) nella parte superio-
re contro J J J nella parte inferiore avrebbe infatti cre-

ato difficolta gravi di allineamento ritmico, mentre la
suddivisione ternaria facilita enormemente il simultaneo
procedere delle 2 impalcature polifoniche). Anche un
altro teorico, - Magister Lambertus (Ps. Aristotele:
CousS I, 251 e segg.) ribadi che solo la longa ternaria
aveva diritto di chiamarsi perfetta, e sulla scorta di que-
ste testimonianze si ribadi la credenza dell'identita fra
divisione ternaria e perfezione. Invece I’Anonimo di St.
Emmeram, pubbl. da Sowa, polemizza vivacemente



contro una simile concezione. Egli respinge il postulato
che la longa di 3 tempi sia perfetta e quella di 2 imper-
fetta. Solo le semibrevi possono dirsi imperfette: ma la
longa, anche solo di 2 tempi, « nunquam esse credimus
imperfectam sed eam esse dicimus rectam longam et ve-
ram et insuper et perfectam ». Quando la longa eccede il
valore di 2 tempi, « ultramensurabilem appellamus ». Ne
consegue che i valori fondamentali sono quelli della lon-
ga (di 2 tempi) e della brevis (di un tempo): semibrevis e
longa ternaria, le quali oltrepassano la misura per difet-
to 0 per eccesso, sono u#ltra mensuram ». E siccome
tutti i teorici dell’opera (eccezion fatta per Magister
Lambertus) insistono sulla distinzione dei modi in rect:
e ultra mensuram, ne consegue che i modi I e II, come
quelli che sono basati sui valori retti, devono essere stati
i primi a essere adoperati.

La pratica musicale conferma abbondantemente tale
ipotesi, poiché i primi 2 modi prevalgono largamente
nel repertorio della Scuola di Parigi. Cosi pure sembra
indubbio che sulle origini della teoria modale abbia in-
tensamente agito l'influsso della metrica classica. In
quest’ultima, come & ben noto, il piede & solo un’unita
di misura, costituita da un determinato numero di tem-
pi primi; nella realta, la pratica della ritmica ammetteva
ampie liberta di movimento: dalla sostituzione di 2 bre-
vi a una lunga, o di una lunga a 2 brevi, conservando
’equivalenza nel numero totale dei tempi, oppure sosti-
tuendo un’unita metrica con un’altra di valore differen-
te, purché affine quanto a flusso ritmico. In altre paro-
le: era perfettamente possibile sostituire un dattilo (4
tempi) con un trocheo (3 soli tempi) perché entrambi i
piedi avevano in comune il ductus ritmico, discendente
dalla lunga alla breve. Nei modi ritmici medievali la si-
tuazione non ¢ differente. Se in teoria ogni modo proce-
de secondo uno schema rigidamente precostituito, nella
pratica tale schema & soggetto a innumeri variazioni
(particolarmente frequenti, la fractio e la extensio mods),
che tolgono al sistema ogni rigidita, e che altro non
sono se non la trasposizione, nella ritmica musicale me-
dievale, di quanto la ritmica classica largamente aveva
praticato. E se & vero che solo un teorico di tarda epoca
come Odington paragona modi perfetti e imperfetti, nei
loro vari ordines, ai piedi della prosodia classica, ciod &
dovuto assai prob. al fatto che la casistica di Odington
& pil ricca e pil variata nei confronti di altri teorici, e
per questo, allo scopo di facilitare un immediato e mne-
monico apprendimento, egli esemplificd mediante la
corrispondenza con i piedi metrici. Anche I’Anonimo
IV, certamente pit antico di Odington, fa un riferimen-
to, sia pure indeterminato, alla metrica classica (CousS
1, 329 b: « pes perficitur in penultima, et pes primi modi
in brevi terminatur, et pes secundi in longa terminatur
[...]). Del resto, la conoscenza della prosodia classica
era perdurata nel Medioevo, specialmente fra gli scritto-
ri di cose musicali: e sarebbe abbastanza agevole indica-
re le vestigia di una tradizione mai interrotta nell’am-
biente qualificato dei musicografi.

Come si & gia accennato, la regolarita degli schemi indi-
cati dai teorici soggiace a numerose varianti, alcune pu-
ramente grafiche, altre sostanziali. Le varianti grafiche
si verificano pil spesso quando 2 note di una ligatura
sono di pari grado melodico, e non possono pertanto
congiungersi insieme. Il caso & contemplato nel De 724-
sica mensurabili di Johannes de Garlandia (CousS I,
181 a). Se la ligatura & binaria, I'unica soluzione possibi-
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le & quella di ridurla a 2 note isolate; ma se & ternaria,
allora le eventualita sono 3:

)m o (se prima e seconda nota sono di pari grado);
b) [

0 L {se tutte le note sono di pari grado).

m (se la seconda e la terza nota sono di pari grado);

E owvio che, comunque venga smembrata, la ligatura
dovra seguire le sorti del modo di provenienza. Si verifi-
ca anche I'eventualita che la nota isolata si attacchi alla

ligatura che segue: [ of m. Il pari grado avviene fra se-

condo e terzo suono: se tale gruppo di note appartiene
al I modo, sara da interpretare come se in realta fosse
formato di 3 note piti 2, allo scopo evidente di conser-
vare la successione Jonga + brevis.

Di maggior importanza sono le modificazioni struttu-
rali delle formule ritmiche proprie di ciascun modo. I
fenomeno piti frequente & quello della fractio modi, in
base alla quale una breve si divide in un numero variabi-
le di valori inferiori, variamente denominati: « Quando-
que dicitur semibrevis [...] aliter quandoque est tertia
pars brevis » (Anonimo IV, in CousS I, 341 4). Contro-
verso & il numero di semibrevi in cui la breve pud sud-
dividersi: secondo I'opinione prevalente, sino a 3 nella
musica vocale, e sino a 4 nella mus. strumentale (Anoni-
mo IV, in CousS I, 338 4). Anche maggiore & P'incertez-
za per quel che riguarda il valore di tali semibrevi. Con-
frontando le testimonianze di parecchi teorici, pare di
poter inferire che, nell’'uso piti antico, la breve si divide-
va in semibrevi di valore uguale, mentre, nell’'uso pit
recente, se una breve si divideva in 2 semibrevi, la pri-
ma di queste valeva 1/3 di breve, e la seconda 2/3. Na-
turalmente, le semibrevi potevano essere adoperate an-
che al posto di una Jonga: in tal caso si adoperavano /-
gature provviste di un numero di note superiori a quello
richiesto dallo schema normale. Qui diventa difficile se-
guire i precetti dei teorici, non solo perché, nella prati-
ca, i casi sono spesso differenti da quelli prospettati in
teoria, ma anche perché le opinioni sono talora contra-
stanti, e diverse da epoca a epoca. Una delle eventualita
pit1 semplici e piti ricorrenti & la doppia ligatura ternaria

nel I modo: N-: Allo scopo di far terminare I'ordo

col gruppo brevis + longa, per rispettare I'assetto gene-
rale del I modo perfetto, la fractio si effettua sull’ultima

nota (longa) della prima ligatura: § J\ Jln d |J.

Di assai piti incerta interpretazione sono le consuncture,
che si presentano sotto la forma del climacus, pit spesso
subpunctis: ossia una longa seguita da rombi discenden-
ti. Trattandosi di una fractio. di longa, Johannes de Gar-
landia (CousS I, 103 ) prescrive che la nota iniziale
della coniunctura conservi lo stesso valore che avrebbe
avuto se fosse stata sola. Esempio:

1% = 573

b) longa ternaria "%, =

a) longa binaria

Le difficolta aumentano quando i rombi sono pit nu-
merosi, poiché & dubbio se comprimere le note entro lo
spazio di una sola longa, dando cosi origine a valori ec-
cessivamente ridotti, o diluirle entro lo spazio di 2 Jon-
gae. Pud inoltre darsi che le note romboidali non indi-
chino vere coniuncture, ma che, a causa della comodit2
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con cui potevano essere scritte, siano una sorta di steno-
grafia che sta al posto di una normale /igatura. Solo la
pratica assidua suggerisce al trascrittore la soluzione pit
probabile.

Un caso particolare di fractio & dato dalla plica, la nota
ornamentale che nella polifonia medievale ha preso il
posto dell’antica liquescenza gregoriana. Una longa o
una brevis munite di una gamba addizionale si sdoppia-
no, dando origine a un secondo suono, dalla probabile
esec. sfumata. Numerosi i teorici che ce ne ragguaglia-
no: da Magister Lambertus (CousS I, 273) a Francone
(CousS I, 123) a Walter Odington (CousS I, 236) a Jo-
hannes de Muris (CousS.. II, 406) a Marchetto (GerbS
111, 181): tutti insistono sui rapporti di durata fra il suo-
no principale e quello addizionale. Quest’ultimo talora
sottrae meta valore al suono generatore, talora solo un
terzo.

Il fenomeno opposto alla fractio prende il nome di
extensio modi, e consiste nell’allungamento « extra men-
suram » di un qualsiasi valore, piu spesso della Jonga.
Quando P'extensio si verifica su una nota isolata, & facil-
mente riconoscibile, come avviene spesso nella seguente

formula di I modo: 1 J% 3 : 6 J@D JlJ.Piﬁambi-

gua essa risulta in una /igatura. Una figurazione come la
seguente, infatti, si presta a una doppia interpretazione:

N M, ; o si sopprime la seconda brevis, e allora la nota
finale della prima (e della seconda) ligatura subisce I'ex-
tensio: J\_/MH_&J |, oppure si pratica la fractio, con
risultato opposto: L.Eﬂ ¢ J. Come si vede, le ambiguita

sono frequentissime nella decifrazione dei simboli mo-
dali: assai spesso, I'unico appiglio & costituito dall’esa-
me degli andamenti contrappuntistici, tenendo conto
delle consonanze ammesse e di quelle vietate. Nella
Scuola di Notre-Dame le v. superiori dovrebbero tro-
varsi col fenor in concordanza di ottava, o di quinta, o
di quarta, o di terza magg., o di terza min., o all’uniso-
no, secondo quanto insegna I’Anonimo IV (CousS I,
356 b), limitatamente perd alle note dispari del I modo;
il che significa, supponendo una formula modale asso-
lutamente regolare senza deviazioni di sorta, che le con-
sonanze devono verificarsi solo nei tempi forti della mo-
derna battuta. In pratica, avviene spesso che le parti
diano luogo a incontri assai pit liberi di quelli previsti
dal teorico, specie quando intervengono fenomeni di
fractio e di extensio. 1l trascrittore si trova cosi davanti a
un circolo chiuso: i dubbi ritmici potrebbero essere
chiariti sulla scorta delle consonanze, ma la cognizione
sicura delle consonanze ammesse nell’'uso pratico pud
derivare solo da una trascrizione ritmicamente esatta. Si
spiegano in tal modo le differenze anche notevoli che si
osservano nelle trascr. moderne di uno stesso brano in
notazione modale.

IV. LE FORME MUSICALL - La varieta morfologica dei componi-
menti in uso nella Scuola di Parigi & assai sensibile. I teorici
dell’epoca ricorrono a classificazioni ispirate alla consueta
precettistica scolastica, la quale pone sullo stesso piano cid
che concretamente esiste, e cid che & solo puramente conget-
turale, in modo che il quadro risulti accuratamente simmetri-
co. Come primo orientamento, bastera una classificazione
sommaria. Distinguiamo innanzitutto lo stile melismatico (pa-
recchie note per ogni sillaba del testo) da quello sillabico (una
nota per ogni sillaba testuale). Negli apografi del Magnus Ui-
ber, le v. sono disposte una sotto I'altra, quasi come un’ap-

prossimativa partitura moderna: pertanto il testo & general-
mente applicato solo a una v., la pit bassa. Allo stile melisma-
tico (notatio sine litera) appartengono gli organa e le clausule;
allo stile sillabico il conductus, mentre il mottetto partecipa di
entrambe le caratteristiche.
L’organum & il componimento pit tipico della Scuola di No-
tre-Dame. Pur non abbandonando del tutto i moti retti, limi-
tati tuttavia a episodi brevi o brevissimi, con quinte e soprat-
tutto quarte parallele, 'organum parigino & componimento
compiuto, di vaste proporzioni, basato sull’impiego simulta-
neo dei moti retto, obliquo e contrario, e aperto tanto alle imi-
tazioni libere quanto a episodi canonici severamente sviluppa-
ti. E contraddistinto da una v. inferiore, il fenor, ridotto a
poco pit che semplice embrione: le rade note si susseguono a
grande distanza, si che la derivazione del tenor dal canto gre-
goriano risulta assai spesso incomprensibile all’ascolto. Ogni
nota del zenor sopporta su di sé un gran numero di note delle
parti superiori: spesso il rapporto & di 1:100, e oltre. E assai
dubbio che tale parte fosse in realta eseguita o dal coro o dagli
strum., sia pure ridotta a nota di pedale, o a una sorta di 7son
bizantino. Essa verrebbe spesso a trovarsi in urto troppo stri-
dente con le parti superiori, ed & quindi probabile che, dopo
essere stata intonata in concomitanza con la sillaba del testo
cui & sottoposta e aver creato un momentaneo effetto di solen-
nitd accordale, la nota del tenor fosse poi lasciata andare. Le
parti superiori sono 1, 2 o 3: ampiamente ornamentate, esse si
mantengono indipendenti una dall’altra, pur rimbalzandosi
continuamente gli stessi spunti melodici in- un gioco serrato di
imitazioni. Essé prendono il nome, dall’alto in basso, di qua-
druplum, triplum e duplum. Per antonomasia, duplum & detto
Vorganum a 2 v., triplum quello a 3, e quadruplum quello a 4.
Francone (CousS I, 132 4) accenna anche a un organum a 5:
« Qui autem quadruplum vel quintuplum facere voluerit... ».
Non sono rimasti tuttavia esempi di organa a 5, i quali pero,
stando alla testimonianza di Francone, dovevano avere struttu-
ra analoga a quelli a 4 voci. L’autore della Summa Musicae (gia
attribuita a Johannes de Muris, e che il Besseler suppone com-
posta nel sec. XI1I) adopera una terminologia differente. La
polifonia, egli dice, pud essere diafonia (a 2), trifonia (a 3), e
tetrafonia (a 4). La diafonia si distingue in basilica e organica.
basilica quando un parte tiene una nota unica, e su di essa
Paltra parte procede per intervalli di quinta e di ottava, ascen-
denti o discendenti. % organitca quando le 2 parti procedono
invece per moto contrario, badando perd di finire in conso-
nanza di quinta o di ottava. Altre norme sono date per la trifo-
nia e per la tetrafonia: & a ogni modo evidente che I'autore si
riferisce a una pratica piuttosto arcaica, ove era ancora am-
messa una certa libertd ritmica (Gerb$ III, 239-40). Le mag-
giori difficolta di interpretazione si trovano nell'organum du-
plum, sia perché la parte superiore @ ricca di /igature, quanto
mai libere, in cui ben difficile & rintracciare, anche solo par-
zialmente, gli schemi dei modi ritmici consueti, sia perché vie-
ne a mancare il controllo offerto dagli incontti delle conso-
nanze. Le note del tenor, infatti, sono cosi saltuarie, che si
possono considerare come inesistenti. Johannes de Garlandia
(CousS I, 114 b) formula 3 brevi regole che tornano di qual-
che utilitd nella trascrizione dell'organum duplum: 1° ogni
nota della parte superiore, che cade in consonanza col tenor, &
longa; 2° la nota che, cadendo in consonanza, viene immedia-
tamente prima di una pausa, & longa; 3° davanti a una pausa di
longa o a una consonanza perfetta occorre una Jonga. Le am-
biguita ritmiche dell’'organum duplum, rendendo precaria e
provvisoria la trascr., sono di grave ostacolo a una valutazione
critica di tale tipo di musiche, le quali erano forse destinate in
prevalenza a esec. strumentali, come si pud arguire dal movi-
mento generale, apparentemente piti adatto, per l'agilita e la
frammentarieta del disegno, al timbro e alla tecnica strumen-
tale che alla voce umana, specie se corale. L’organum triplum
e il quadruplum, invece, la cui trascrizione presenta minori
motivi di perplessita, pur non escludendo affatto P'intervento
strumentale, sono palesemente destinati all’esec. corale, e, per
la stessa imponenza delle loro proporzioni, costituivano il mo-
mento piu saliente della liturgia musicale. Nonostante I'appa-



rente rigidita della formula modale, tali componimenti sono,
proprio dal punto di vista ritmico, straordinariamente mossi e
variati, pur che il lettore moderno abbia 'accortezza di svin-
colare la successione dei vari ordines costituenti il modo, dalla
visione, falsa e angusta, provocata dalla moderna battuta in 6/8,
la quale & solo un comodo mezzo per facilitare la lettura,
ma in nessun modo & atta a riprodurre, con la goffa ricorrenza
dei 2 tempi forti simmetricamente disposti, I'elastica morbi-
dezza del ritmo modale.

Qualcosa conosciamo anche circa il modo in cui erano esegui-
te queste musiche in Notre-Dame. Johannes de Garlandia
(CousS I, 117 a) testimonia che i guadrupla davano, all’ascol-
to, l'impressione di un doppio organum duplum, soprattutto
quando alle voci si univano gli strumenti. E certo dunque che,
almeno in particolari solennita, intervenivano gli strum., come
sembra confermato anche da Elia Salomon nella Scientia artis
musicae, il cui cap. XXX (GerbS II1, 57 e segg.) contiene una
minuziosa. precettistica sul modo di cantare la polifonia. Se ne
ricava la notizia certa che gli episodi pit strettamente contrap-
puntistici erano eseguiti solisticamente, affidando cioé a un
solo cantore ogni parte dell’organum. 1l coro era adoperato sia
per i tenores, sia per le eventuali sezioni omofone in canto gre-
goriano.

La clausula si distingue facilmente dall’'organum per la diffe-
rente struttura che vi assume il zenor: non pil costituito da
poche note eccessivamente spaziate fra loro, ma formato da
una successione di note a distanza assai ravvicinata. Del repet-
torio di Notre-Dame sono giunte a noi oltre 500 clausule, di
cui solo una dozzina a 3 parti, le altre a 2. Il tenor della clausu-
la utilizzava un framm. di un graduale o di un alleluia in canto
fermo: il testo & ridotto a una sola parola, o a una sillaba sola,
come nel caso, frequentissimo, in cui si legge solo GO (dal
versetto « Vir-GO Der genetrix » appartenente al graduale Be-
nedicta et venerabilis). Le clausule, la cui invenzione I’Anon.
IV attribuisce a Perotinus, servivano a sostituire parzialmente
i pili estesi organa di Leoninus, costituiti da una sezione in rit-
mo libero, e da una- sezione a ritmo strettamente misurato:
quest’ultima poteva essere sostituita dalla clausula, pit breve e
ancora meglio caratterizzata dal punto di vista ritmico-espres-
sivo. o

Nel Magnus Libe# sono raccolti esempi di conductus sia a 1 sia
a pitt v. (da 2 a 4). Monodico o polifonico, il conductus era
sempre in stile sillabico (notatio cum littera). Di incerta etimo-
logia (dal latino conducere, forse con riferimento al fatto che,
almeno alle origini, erg adoperato per accompagnare I'ingres-
so del sacerdote), presenta gravi incertezze anche per la trascr.
Poiché a ogni sillaba di testo corrispondono generalmente
solo note isolate, mancano quasi completamente le /igature, e,
con esse, la possibilita di rintracciare, nel fluire della melodia,
una delle 6 formule modali. Di qui i differenti metodi cui si
sono attenuti gli studiosi moderni: chi si basa sul ritmo del te-
sto, facendo corrispondere un valore lungo alla sillaba tonica
e un valore breve alla sillaba atona; chi adotta una sorta di VI
modo, trascrivendo le note isolate come semiminime, e ridu-
cendo i radi gruppi di note entro il valore della semiminima;
altri ancora postulano Pesistenza del V modo, facendo corri-
spondere le note isolate a una Jonga ternaria, la ligatura bina-
ria a una Jonga binaria pitt una brevss, la ternaria a 3 brevis,
ecc. Apel invece considera le note isolate come appartenenti a
ligature, piu spesso del I modo, solo apparentemente smem-
brate per le esigenze imposte dalla sillabazione del testo. La
lingua usata & il lat., e il contenuto & quanto mai vario: religio-
so, lirico, satirico, politico.

La pitt complessa e la pil affascinante struttura motfologica
dell’A. A. & certo il mottetto. Incerta ne & Petimologia: dal
francese mot, con riferimento all’aggiunta di un testo comple-
to alla parte superiore di una clausula di Perotinus, in modo
che venivano a coesistere insieme un duplum sillabico e un te-
nor melismatico; o forse anche dal latino motus, per via degli
elaborati movimenti delle parti contrappuntisticﬁe. Come la
clausula, anche il mottetto utilizza, come tenor, un framm. di
canto fermo, rielaborato secondo la ritmica modale. Del testo
di tale melodia gregoriana & utilizzato solo l'incipit, o parte di
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esso: notevole & il fatto che i testi adoperati per le altre voci,
in lingua franc. o lat., cercano di mantenersi aderenti al con-
cetto espresso dal senor. Il mottetto a 4 v. del fascicolo II del
Cod. di Montpellier (f. 57°-61") ha per tenor la parola
MORS: il duplum treca: « Mors morsu nata», il triplum
« Mors, quae stimulo » e il quadruplum « Mors a primi patris
vicio ». Si tratta di un fenomeno non dissimile da quello che
aveva favorito la diffusione dei tropi e delle sequenze, poiché
testimonia quanto fosse radicato il desiderio di rinnovare, con
testi di libera invenzione, il vetusto ceppo della tradizione.
Col passar del tempo, questa sostanziale unita del mottetto
tende a sfaldarsi, e ogni voce, facendosi indipendente, acqui-
sta una precisa autonomia: non solo i testi ma anche P'an-
damento musicale delle singole parti perdono ogni legame
reciproco. Il mottetto della tarda A. A. & espressione di una
mirabile sintesi, in cui si raccolgono il misticismo delle eta
precedenti, le esperienze derivate dalla poesia cortese, e una
condotta musicale cosi indipendente da preparare la strada
alla netta separazione del componimento in piani sonori so-
vrapposti, come si osservera in gran parte della produz. musi-
cale dell’Ars nova.

Un’altra forma spesso citata dai teorici dell’epoca & la copula.
Francone (CousS I, 133 5) la definisce come « velox discantus
ad invicem copulatus »: ossia, un contrappunto dotato di velo-
ce andamento agogico. Essa & di 2 tipi: legata e non legata. Se
¢ legata (ossia, se in essa compaiono Jigature) presenta una se-
rie di ligature binarie, come se fosse un secondo modo, dal
quale tuttavia si distingue sia perché la copula inizia con una
longa isolata, la quale manca invece nel II modo, sia perché le
2 note delle /igature devono essere eseguite non tanto come
una brevis e una longa, come nel II modo, bensi quasi come
una semibrevis e una brevis: ossia, a tempo 2 volte piu rapido.
Se non ¢ legata, assomiglia a un V modo, nel senso che tutte le
note hanno ugual valore; tuttavia, rifiuta le /igature pur essen-
do rigorosamente melismatica, e le singole note hanno una
durata assai minore a quella delle formule del V modo. Walter
QOdington (CousS I, 247 5-248 a) ripete all’incirca le stesse
cose, presentando tuttavia un esempio di copula a 3 v. (contro
gli esempi a 2 di Francone) e aggiungendo un particolare im-
portante, ossia che la copula, legata o no, si adopera solo alla
fine di un componimento. Essa assomiglia pertanto alle ca-
denze, in uso nello stile operistico ital. del Settecento e del
primo Ottocento. Anche Johannes de Garlandia (CousS I,
116 b) accenna brevemente alla copula come sinonimo di bo-
guetus. Quest’ultimo, piti che una forma a sé stante, & una tec-
nica, e consiste nel ben noto procedimento di intercalare una
pausa dopo ogni nota, senza riguardo alcuno per il testo sotto-
stante, troncato spesso nei punti meno adatti: e facendo in
modo che quando una parte ha una pausa, I'altra parte sotto-
stante abbia invece una nota, e viceversa. Simile tecnica pote-
va essere adattata a qualsiasi componimento, preferibilmente
al mottetto; e quando assumeva ampie proporzioni, si da com-
prendere I'intero componimento o quasi, il termine hoguetus
indicava non pit la tecnica, ma il componimento stesso.*
Francone (CousS I, 130 4) ci informa che il rondellus apparte-
neva ai contrappunti di tipo sillabico, in cui tutte le parti ave-
vano lo stesso testo: secondo W. Odington, invece (CousS I,
245 b) il rondellus poteva anche essere senza testo. Quanto
alla struttura, Odington ce ne enuncia le norme: prima di tut-
to si scrive, in ritmo modale, una melodia, « pulchrior qui pos-
sit » e la si canta solisticamente, un cantore dopo ’altro; poi vi
si aggiungono altre melodie (2 o 3) in modo che quando una
parte sale, I’altra scende, e soprattutto facendo sl che la melo-
dia primigenia fluisca in tutte le altre voci (CousS I, 246-47).
Si tratta in sostanza di un canone, che si distingue dai canoni
consueti perché manca P'imitazione iniziale: le voci comincia-
no simultaneamente, iniziando le imitazioni dopo un certo
tempo. Il pit famoso componimento scritto in questa forma &
Sumer is icumen in, di tarda epoca, scritto verso il 1310.
Tutti questi stili che qui sono stati brevemente esaminati pos-
sono essere indicati col termine generico e riassuntivo di di-
scantus (cfr. Johannes de Garlandia, in CousS I, 106 5). Usato
prob. come traduzione della parola greca diaphonia, esso servi
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a indicare specialmente le forme contrappuntistiche dotate di
un ritmo ben preciso, ossia gli organa, le clausule, i motetti e i
conductus.

V. LA NOTAZIONE TRANSIZIONALE. - Al di fuori della
Scuola di Notre-Dame, i movimenti musicali dell’A. A.
assumono caratteristiche sempre piu diverse quanto pit
si procede nel tempo..I modi ritmici tendono a contrar-
si, di numero e di importanza, ma non cadono del tutto
in disuso: anzi, i principi dell'imperfezione e dell’altera-
zione, che avranno larga applicazione sino al sec. XVI,
derivano direttamente dalla ritmica modale (I'imperfe-
zione & presente nel I e nel II modo, ove la longa & bina-
ria perché seguita e preceduta dalla brevis, e alterazio-
ne & presente nel III modo, in cui la seconda delle 2 bre-
ves si altera, ossia raddoppia il proprio valore). Le for-
mule modali tendono a semplificarsi, abbandonando la
rigidita insita nella successione dei vari ordines; per con-
tro, le ligature si organizzano in sistemi sempre piu ela-
borati, accogliendo, accanto alla successione brevis-lon-
ga (« ligatura cum proprietate et cum perfectione ») altre
combinazioni, destinate a perdurare sino alle soglie del
sec. XVI. La semibrevis, che nel Magnus liber non era
dotata di individualiti propria, acquista una sua forma
grafica, e il suo valore, che nelle coniuncture modali
oscillava entro ampi limiti, tende a precisarsi meglio. I 2
valori fondamentali della brevis e della Jonga comincia-
no a differenziarsi anche dal punto di vista esteriore, as-
sumendo la longa la forma di un punto caudato, e la
brevis la forma di un punto semplice. Queste, e altre in-
novazioni, non sono opera di un solo riformatore, ma
appaiono sporadicamente, qua e I3, e in maniera tutt’al-
tro che inequivocabile. Ogni MS che sta cronologica-
mente fra il Magnus liber e i cod. in notazione franco-
niana partecipa insieme delle caratteristiche della nota-
zione modale e di quella franconiana: in questa zona
crepuscolare, chiamata dal’Apel prefranconiana o di
transizione, vecchi e nuovi procedimenti coesistono, e il
trascrittore moderno si trova spesso davanti a motivi di
seria perplessitd, poiché i simboli adoperati possono
avere significazioni diverse e contrastanti. Di qui la ne-
cessita, dinanzi a un cod. del sec. XIII sicuramente
estraneo alla scuola parigina, di procedere a un’analisi
intrinseca di quel MS, rinunziando ad applicare con ri-
gidita norme ‘e precetti generali, e tenendo presente
che, anche nell’interno di uno stesso MS, i medesimi
simboli possono variare di significato. Viene a mancare,
inoltre, il sussidio offerto dalla disposizione delle varie
parti in colonna, come si osservava nelle copie del Ma-
gnus liber; negli altri codici le singole voci sono scritte
per esteso, una di seguito all’altra, e non una sopra ’al-
tra. Date queste premesse, & chiara I'impossibilita di
esporre una precettistica generale; d’altronde una di-
scussione analitica dei procedimenti impiegati nei sin-
goli MSS esulerebbe troppo dai limiti del presente arti-
colo. Ci limitiamo quindi a far notare alcune delle carat-
teristiche piu salienti e che & piti facile veder applicate
nei vari codici, rinviando, per maggiori particolari, alle
ediz. moderne dei singoli MSS, nella maggior parte dei
casi corredate da esaurienti introduzioni.

La notazione modale perdura piu visibilmente nella
parte inferiore, nel tenor, ove si incontrano spesso /iga-
ture simili alle formule di uno dei 6 modi. Le novita di
maggior rilievo si osservano nelle parti superiori. Longa
e brevis si distinguono pure in base alla loro forma gra-
fica, come si & gia ricordato: e anche la semibrevis, che

nella notazione strettamente modale compariva solo
nelle contuncture, o in fractio modi, poi assume veste au-
tonoma di punto romboidale. Le pause, che nella poli-
fonia di Notre-Dame erano scritte uniformemente come
trattino verticale, ricevendo il loro valore dal modo di
appartenenza, si differenziano in maniera sempre pit
evidente: si afferma poco alla volta il principio che la
pausa ha valore diverso a seconda che occupi 1, 2 o0 3
spazi del rigo. Con il consolidarsi della semibreve come
valore autonomo, e adoperato sempre piu frequente-
mente, la riduzione dei valori nel rapporto 1 : 16 appare
eccessiva: a seconda della maggiore o minore frequenza
della semibrevis, pud essere sufficiente la riduzione
1: 8, facendo in tal modo corrispondere alla moderna
semiminima non gia la longa, ma la brevis. Quanto ai
rapporti che intercorrono fra longa, brevis e semibrevis,
numerosi sono gli insegnamenti dei teorici. L’esposizio-
ne pit chiara & forse quella di Magister Lambertus
(CousS I, 270-71); essa puo essere cosi riassunta: 1° Jon-
ga seguita da longa & perfetta, ossia vale 3 breves; 2° una
longa pud essere resa imperfetta (con valore di 2 breves)
da una brevis che precede (« imperfectio a parte ante »)
o che segue (« imperfectio a parte post »); 3° una brevis
fra 2 longae rende sempre imperfetta (« a parte post »)

la longa che precede: 179 = 3 PP If' |; 4° se 2 breves

sono inserite fra 2 Jongae, la seconda brevis si altera, a
simiglianza di quanto avveniva nel III modo:

nemn = 3¢ |pp |p- |- Col passare del tempo, il
principio della alterazione perde terreno a favore della
imperfezione. In un brano di musica quattrocentesca, la
figurazione sopra indicata avrebbe pitu facilmente il si-
gnificato di una doppia alterazione: a parte ante e a par-

te po:t:g Fr ’rf | ; 5° se fra 2 longae stanno 3 breves,

ciascuna di esse vale un tempo: ™™ L
Z‘ - lr rr |r' ; 6° se fra le 2 longae le breves sono 4, e

dopo la prima longa c’e un traciulus (una sorta di sbar-
retta verticale), allora tutte le breves valgono un tempo,
e I'ultima di esse rende imperfetta a parte ante la longa

che segue: ﬂ'lI nmn = Zrlrrrlrrl Ma se

manca il tractulus dopo la prima longa, allora I'imperfe-
zione avviene a parte post dopo la prima longa medesi-

ma: =2 f rlr rr |r ; 7° se fra 2 Jongae le breves sono

5, le prime 4 valgono un tempo ciascuna, mentre | ulti-
ma subisce 'alteratio, raddoppiando il proprio valore:

qummmng=gplerpleplel.

Se infine le breves sono in numero superiore a 5, pud
essere agevolmente applicata una delle regole prece-
dentir

La maggior difficolta di interpretazione & data perd dal-
le ligature, quando non abbiano ancora assunto la chia-
rezza inequivocabile che si osserva nei cod. dell’eta
franconiana. Quasi tutte le Jigature di 2 o di 3 suoni
possono valere globalmente 2 o 3 tempi. Francone,
nell’Ars cantus mensurabilis (CousS I, 124-25) distingue
le ligature nelle 3 categorie fondamentali, a seconda che
siano cum proprietate, sine proprietate o cum opposita
proprietate: e la limpida esposizione franconiana & desti-
nata a rimanere valida sino a tutta I'etd rinascimentale.
Invece, nei cod. o autonomi o estranei alla didattica
franconiana, le /igature hanno assai spesso valore ambi-
guo, si che, in mancanza di piu precise indicazioni, la



loro trascrizione & lasciata alla discrezione dell’interpre-
te. Persino le /igature di 4 suoni possono valere com-
plessivamente 2 o 3 tempi: la scelta si effettua in base ai
principi generali di consonanza e di dissonanza gia visti
a proposito della notazione modale.

Tra i cod. pit importanti in cui & contenuta musica
scritta secondo i principi della notazione modale di
transizione, ricordiamo innanzitutto i fasc. II-IV del MS
H 196 della Facolta di Medicina di Montpellier, pubbli-
cati in facsimile e in trascr. moderna da Y. Rokseth. Il
fasc. IT contiene 17 mottetti a 4 v., ove le 3 parti supe-
riori hanno il testo franc.; il fasc. III contiene 11 mottet-
tia 3, col triplum in franc. e il duplum in lat., e & seguito
da un’appendice in cui si trovano 4 mottetti lat. a 2 v.;
nel fasc. IV sono contenuti 22 mottetti lat. a 3, mentre
nel V ci sono 1 hoguetus e 104 mottetti a 3; il VI fasc. &
riservato a 75 mottetti franc. a 2 v. 108 mottetti sono
contenuti nel Cod. Ed. IV. 6 di Bamberg, pubbl. con
facs. e trascr. da P. Aubry. A esso paleograficamente si-
mile & il Cod. Vari 42 della Bibl. Reale di Torino. Nel
Cod. di Las Huelgas, pubbl. con facs. e trascr. da H.
Anglés, si trovano in prevalenza mottetti lat., franc. e
conductus, collazionati dall’Anglés, ove occorra, con le
altre fonti. Tra i cod. minori ricordiamo solo I’Add.
30091 del British Museum, ove sono contenuti 12 mot-
tetti lat. a 2, prevalentemente in lode della Vergine, e 2
mottetti francesi. '

Un sostanziale passo verso 'abolizione di tutto quanto
rimaneva incerto e ambiguo fu compiuto da Francone, i
cui scritti sono strettamente collegati con un tipo di no-
tazione detto appunto franconiana. In essa sono chiariti
ulteriormente i significati sia delle note semplici, sia del-

le ligature. La longa pud essere di 3 specie: duplex (H)

con valore di 6 tempi, perfecta (3 tempi) e imperfecta (2
tempi). Queste ultime 2 non sono differenziate grafica-

mente ( n ) , ma il loro riconoscimento & agevole, solo

che si tengano presenti gli insegnamenti di Magister
Lambertus gia riportati piti sopra. Nessuna innovazione
¢ apportata alla brevis, che continua a essere recta (un
tempo) e altera (2 tempi) secondo le modalita gia stabi-
lite dai teorici precedenti. Sostanziale invece la novita
riguardante la semibreve. Essa, pur conservando unica
veste grafica ( ¢), pud essere maior (vale 2/3 di tempo)
e minor (1/3 di tempo): la semibrevis maior costituisce
pertanto una sorta di alteratio nei confronti della minor.
Ma lesatto rapporto fra brevis e semibrevis non risultd
chiarito. Nei cod. scritti secondo la precettistica franco-
niana, la semibreve non si incontra mai da sola, ma a
gruppi: si presenta cosi il problema della suddivisione
di tali gruppi, per sapere quante semibrevi occorrono
per formare una breve. La chiarificazione dell’impor-
tantissima questione si trova in un dialogo intitolato Re-
gulae di Pierre de Viset (CousS I, 383 e segg.), ove, a
p. 387 b, & testimoniato che per merito di Petrus de
Cruce, era invalso 'uso di inserire un puntino per sud-
dividere internamente i gruppi di semibrevi. Questo
puntino ha quasi le stesse funzioni della moderna stan-
ghetta che divide le battute: se si trova dopo 2 semibre-
vi, vuol dire che bastano 2 semibrevi a formare il valore
di una breve; se & posto dopo 5 semibrevi, significa che
occorrono 5 semibrevi per equivalere a una breve. In-
certo & il valore da attribuirsi alle singole semibrevi in-
terne di ogni gruppo: prevale, tra i moderni paleografi,
il principio di assegnare a ogni semibreve un valore
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uguale, risolvendo pertanto il gruppo o & ¢ ¢ e inun
raggruppamento di questo genere@. Le innova-

zioni dell’Ars nova chiariranno ulteriormente questo
aspetto, assegnando a ogni semibreve una particolare
frazione di valore; pertanto, applicare a cod. dell’eta
franconiana i precetti di Philippe de Vitry appare arbi-
trario, o addirittura anacronistico.

Nella notazione franconiana, anche le pause assumono
significato certo: se il trattino occupa un solo spazio, la
pausa vale una breve; se ne occupa 2, una Jonga imper-
fetta, e se ne occupa 3, una Jonga perfetta. Quanto alle
ligature, esse prendono aspetti regolari e uniformi; salvo
poche differenze, la forma e il significato delle ligature
franconiane rimangono in vigore anche nei secoli suc-
cessivi, sino a che le ligature stesse, nel sec. XVI, scom-
pariranno una dopo [’altra. '
Quasi tutti i cod. in notazione franconiana possiedono il
puntino di divisione delle semibrevi, giusta la piccola
« riforma » di Petrus de Cruce. Cosi il fasc. VII del
Cod. di Montpellier, contenente 39 mottetti franc. a
3 v. piu altri 8 mottetti franc. a 3, 2 mottetti lat., e 1 mi-
sto; cosi il fasc. VIII e ultimo dello stesso cod., ove si
trovano 1 conductus e 42 mottetti a 3 voci. Anche il
Roman de Fauvel, pubbl. da P. Aubry, & corredato di
puntini divisori; inoltre, la suddivisione binaria acquista
importanza sempre maggiore, ed & facilmente riconosci-
bile grazie al color. Quando la suddivisione ternaria della
longa lascia momentaneamente il posto alla suddivisione
binaria, le note sono colorate in rosso, anziché in nero.

VI. VERsO L'« Ars NOVA ». - Con la riforma di Petrus de Cru-
ce, il dissolvimento del modalismo, e, con esso, dell’A. A., &
un fatto compiuto. Tale dissolvimento & palese non solo nella
progressiva scomparsa dei modi pil antichi, I e II, sostituiti
sempre pil spesso dal VI, che, per la misurazione eguale dei
valori costitutivi, meglio si prestava a esprimere figurazioni
pit libere; ma & palese soprattutto nell’affermarsi di un anda-
mento dinamico assai pit mosso, il 70s lascivus, contrapposto
al mos longus della Scuola di Notre-Dame. Al posto dell’anti-
ca alternanza di Jongae e di breves, subentra ora, verso la fine
del XI1T sec., il frazionamento della Jonga in melismi sempre
pit complessi. Francone, verso il 1250, proibiva di suddivide-
re la brevis in pit di 3 semibrevi (CousS 1, 122 4): proibizione
la quale ci dimostra che ormai I'abitudine di frazionare la bre-
vis, in tanti valori piccoli si stava ormai diffondendo. In tal
modo, & aperta la strada verso i melismi sempre pit elaborati,
sempre pil cerebralistici, di cui I’A7s nova ama ornare le parti
supetiori dei propri madrigali: e cid non tanto per dar libero
sfogo alla preminenza vocale e solistica della v. superiore,
quanto per una eccessiva invadenza della concezione scientifi-
ca della musica, divenuta palestra di esibizioni dottrinali pit1
che necessita intima di espressione. Per tal via, 'indipenden-
za prosodica tra parole e musica si accentua sempre di pit.
Neﬁe opere della Scuola parigina, basate sulla successione co-
stante della /onga e della brevis, la corrispondenza fra sillabe
toniche del testo e valori lunghi da una parte, e fra sillabe ato-
ne e valori brevi dall’altra era rispettata persino puntigliosa-
mente: le semibrevi delle consuncture avevano il carattere di
note ornamentali, la cui presenza non alterava la struttura
generale del ritmo. Con il sempre piu deciso affermarsi della
semibreve come valore autonomo, I'ossatura ritmica esce pro-
fondamente mutata: quelle che una volta erano note ornamen-
tali, ora sono parte integrante della melodia, si che valori lun-
ghi, brevi e brevissimi st alternano senza alcun ordine preciso,
indipendentemente dal succedersi degli accenti nel testo. Si
viene cosl attuando un poco alla volta la totale separazione fra
testo e musica che, gia sensibile nelle opere dell’Ars nova, &
particolarmente evidente in molta mus. sacra del primo Quat-
trocento fiammingo.
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Non meno sorprendente & I'evoluzione del senso armonico.
Negli organa e nei mottetti della prima meta del sec. XIII, la
caratteristica piu saliente nello svolgimento delle parti & che
ciascuna v. ha una propria condotta indipendente, scarsamen-
te legata al complesso delle altre. All’inizio del componimen-
to, il duplum & posto quasi invariabilmente una quinta sopra il
tenor, € il triplum un’ottava sopra il tenor; il quadruplum,
quando c’&, ha piu spesso la fisionomia di parte di raddoppio,
anziché di voce indipendente. Le 3 v. superiori procedono
con ampia liberta reciproca, non evitando certo gli urti di se-
conda e di settima, sotto forma di appoggiature dissonanti, e
accogliendo sempre pit frequentemente le consonanze di ter-
za. Appena la simmetria del discorso musicale lo consente, il
compositore ricostituisce, fra le 3 o le 4 voci, la consonanza di
quarta, quinta e ottava. Verso la fine del secolo, tuttavia, le v.
perdono sempre pit la loro indipendenza, mescolandosi in
modo da costituire sempre pilt spesso accordi consonanti.
Uno dei primi indizi di una sempre piii chiara coscienza ar-
monica & costituito dalla cadenza. Sulla seconda del tono, 2 v.
si trovano in consonanza di sesta, risolvendo poi all’ottava per
moto contrario, affermando chiaramente in tal modo il movi-
mento sensibile-tonica. E i teorici distinguono espressamente
le consonanze dalle dissonanze, difendendo queste ultime
quando a esse succeda immediatamente una consonanza. Ba-
stera una sola testimonianza, quella del’Anonimo II (CousS
I, 311 b): « Componitur autem discantus ex consonanttis princi-
paliter et ex dissonantiss incidentaliter, ut discantus sit per se
pulchrior, et ut per ipsas magis consonantiis delectemur ». E
cosi stabilito un principio destinato a durare molto a lungo
nella musica, sino alle soglie dell’eta contemporanea: il diletto
musicale deriva da un contrasto, accortamente predisposto,
di concatenazioni sonore gradevoli e sgradevoli. Non diversa-
mente Zarlino, nel cap. XXIX della Parte III delle Istitution:
harmoniche, spiegava il divieto di pit quinte o pil ottave con-
secutive per moto retto, con la necessitd, anche in musica, di
metter a contrasto cid che appare perfetto (quinte e ottave)
con cid che & imperfetto, pena la monotonia. Nell’'A. A. dun-
que si ritrovano le basi ritmiche, contrappuntistiche e armoni-
che su cui & stata costruita gran parte della musica dei secoli
seguenti.
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