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Leip. Nel saggio citato alla fine del capitolo precedente ho
R modo di 'dlmostrare che lo_stile dominante nella
musica dei secoli XV e XVI era quello Tegato al canto. Si
ir Phj. ratta di uno stile ben diverso dal'modo moderno di ren- -
;;asge, &EEL 1calmente un testo, del quale non si pud render
e conto con 1 mezzi tipici di quest’ultimo. All'ascolto esso
e cuona irregolare, arbitrario ed estraneo: infatti vi manca
Com | e Viricolasione i battte, con Taccento coloai
9: Dse immediatamente dopo la stanghetta di'misura. Il tempo
musicale scorre cioé in segmenti di pari lunghezza; esatta-
aissan- mente misurati in base a rapporti numerici, perd questi
ntike, «gruppi mensurali» lasciano_liberta al testo. Il «tratto di |
_ mensura», come viene indicato oggi it seghio che si limita
;‘;":ﬁg a collegare, senza attraversarli, i pentagrammi di un siste-
BER ma, differisce in modo sostanziale dalla stanghetta di bat-
T tuta, che attraversa l'intera partitura e indica il punto ac-
ie Im- centuato. Nell’eta moderna l'intonazione del testo si rego-
r Mu- ~ la proprio su qiiesto punto accentuato. Invece nel XVI se-
id Ge- | colo vera maggior liberta, poiché il ‘gruppo mensurale era
basato principalmente sulla misurazione del tempo, e mol-
1927. to meno sull’idea del b ;
», 21, ’ ea del battere". .
’ Valga come esempio I'intonazione di un testo poetico
ik im ch? permette di cogliere quanio si e detto con partico I’a‘”f"é“
Kassel, hiarezza, Cj riferiamo al Lied a quattro voci di Ludwig 4

- Senfl Entlaubet ist der Walde, rrso-itt edizione a stam-
atiscroe f Pa nel' 15442 T 4 felodia del Lied si trova nel tenore € nel

55, in ; :
’ easseso, collegati I'uno all’altro da un canone alla quinta
irbuch . Mpio 1). Se si volesse leggere il primo verso nel senslo

cosa Scansione moderna, in questo caso In tempo 4/4, la
sik, 10 mea Sarebbe ancora possibile nel caso del tenore, dal mo-
mbert Ine?to che la sillaba iniziale atona di Entlaubet cadrebbe a

4 della battuta, e la sillaba accentata all’inizio della
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Es. 1. Ludwig Senfl, Lied Entlaubet ist der Walde.

battuta successiva. Nel basso pero la melodia ris
cosicché qui il tem
: 0
be M::m a:.mv» atona. Dunque in @:omnovnmmwum
muo lerna  risulta inapplicabile, poiché I'accent
EEE metrica che %owam Possatura ritmica del v
veriti tanto all'inizio che a meta della b
cade addirittura sul 2° e sul 4° .
me el .
o M_”M WM%_M@ privi di accentuazione, come si evince dall
sCba i M:m si trova sulla seconda delle tre arsi in cui "
i 1 versi del testo musicato da Senfl @m:a
. . . “
ofa troviamo I'arsi metrica sulle
ausle: cadono’ anch’es-
1 conseguenza il grup
" s N o
a &mmmwmmm ‘della battuta’ Ew-
parola in qual

stata di mezza battuta

tempo di battuta, normg].

ac nella terza str
parole mir e dich, ch

o ss0 musicale
at K
mensurale de BT
erna, tollera 'accento
o H_.mmzo che
tale liberta di
mensione melodji
. odica,
scansione sillab i
sibasa princip
introdotti ovun
col loro effetto

nello stile VO

collocazione ervino una

cale le parole cons
nmmﬂ_.nw:mnmcmnmm della di-
. nmnwmso anche casi di
M Mnm della melodia
bvm 4 brevi, ora estesi,
Pl sonori di tal genere,

singola voce divie-

ica del testo, p
almente sui me
e Mediante
di legato cantg
che forma up ¢

ati, che potevano eseguire la
o alle voci dei cantori. An-
di Michael Pretorius, tro-
ti a soffio», € solo in su-

avano i fi
do m:m_om
corre? g pel vasto sistema
el 1615 gli «strumen
EUOREs

; . ad arco € @ pizzIco . o
bordin® a_mmmwng ’esempio di Ludwig Senfl, il Lied tede-
tere dalla corrente
ueste vOCi sovrapposte

caso Pr edomint

il proprio carat

secolo trae Opri
mnoM& 2 cinque O_s€l di g ;
yosa = ina massa sonora di splendida fluidita, ¢ he
com confondibi-

0g0 2 .
dan no Ju percepisce come un contrassegno 1
ita di contegno € dignita appartengono

Je dell’epoca: ideale del tempo, dal momento che in tut-
Il fenomeno €

allo stesso modo.
so in Francia dove Tarte_della

jvamente meno :
relat’¥ e are al parlando giocoso’; maFac
a, Inghilterra, Euro ya_centrale ed

chans vt
A G sagna,. dtalia, NgnLL ]
Sp ; sto diapason. F el

o memw__ “so i rdati su que
jentale sono tutti accordatt su _diapason.
" sita-chie il madti alé italiano conosce
"arte del con-

SEENO ¢ di “questa dig . ale
la sua imponente affermazione; € poiché el

trappunto si fonde qui con una nuova cultura m. egli impa-
~fi sonori, presto il madrigale diventa ovunque il punto di
riferimento®.

Gravita
gl‘l\uﬁ\
segno della musica

a popola- |

tono sereno dela musIC

stile elevato, distante d .
re ¢ dalla prassl o1 menestrelli’. La corrente vocale poli-

g . . >
uise nella musica d’intrat-

fonica, impiegata in molteplici g

tenimento, serve appunto a ques
luogo di nascita va cercato altrove. Come dimostra un €sa-

me comparativo, €ssa ha origine in seno alla musica sacra,
Fu allora che ebbe origine {a polto-

to scopo; tuttavia il suo

gia nel Quattrocento.
nia no@h\mom\mw.sﬁﬂMvm_mm__wm‘%ymmmm%.s,Z&,-:mmn&oxam-
fane furono a poco a poco ri-

guente anche le forme pro
o modello, e la corrente vocale

plasmate secondo il nuov ]
T e Pota Py e i Sl A et )
non vénne piu eseguita coro, ma da cantanti e stru-
mertisti_solist’. Fu in fal ‘modo che, per esempio, Cata
mwwmmwmm hmmmmm.mnﬁmﬂam&ns. Dungque, fondamentalmente
I'epocasi_orientava stii due generi_principa i, “$empre ti-
riiasti in vigore, dell’ordinarium_missae, col suo ciclo a cin-
que parti per Ia cantoria, ¢ del ‘mottetto su testo
IZWHH\Q&NR&&&S miissie ~ Kytie, Glotia, Ctedo, »ancl

L s X 8
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latino.
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I.J

. _ viene intonata prosa latin
 Agnus Dei = viene intonata prosa laing. Lo
e Agnus. dei mottetti, basati sui salmj E».:Mmm
v

arte . oo & o
per gran p preghiere latine in prosa, ¢ d g

mam

Vulgata o su o
Mmmmmw nwm vengono trattate alla stregua della EoMMaro ”_M
ca qui una forma poetica capace a,_. impors; soiz.g,
mente alla musica: nel Cinquecento I'inno ha solg |,
lo secondario, e il canto delle chiese evangeliche ¢ un g,
AIl'inizio della sua affermazione. Decisivi per lo mE%ges
testi in prosa tratti dalla Bibbia e da fonti de] nammmog :
mo primitivo, da sempre basi della musica Ecnm.nmgg.m.
dentale. ocg,

I concetto di ‘prosa’ puo essere esteso anche 4],
sica del XVI secolo. Mentre le forme fisse della wosﬁ.h.
sono unificate mediante il ritmo, il metro, Ia mHE:m:ms
strofica, la rima o I'assonanza, sicché si assiste al 8w§g
ritorno di determinati elementi, la prosa & viceversa Eég
Eomo_mnn., imprevedibile; il suo tratto essenziale sta ne] HM.
care continuamente qualcosa di nuovo. Se si tiene Eag.
te questo punto, apparira chiara I'analogia con quanto 4
viene nella musica. Nel Cinquecento, infatti, I'ideale non §
Smﬂoam.nﬂm.'mwnmmwmun.mbnum simmetria, ma nella realizs;.
Ziotie” eBﬁm_..nn».Hm modellata per-“esteso, ses o Qmwmm..mmm.
%w%mwmz mwn:ﬂﬁmm ~In questo quadro appare rappresents-
¥ L tetto, in cui ad ogni segmento di testo spetta un

verso motivo miusicale:”Se™st-prescinde dalla ripetizi
oo cate:S prescinde dalla ripetizione
»mw% . VO, 1 motivi presentano dunque un
petto costantemente nuovo: nel lofo d i
Eromgon. Sty : nel loro decorso essi com-
. » Una prosa musicale,

Per cogli

nostre nomWme questo elemento specifico, estranco alle
: dini, conviene parlare gy di .

sastica. Nel XVI secolo qui di melodia pro-

Al ; questo tipo dj A
tin O PO di m
w& cipio dei gruppi ritmici a0 elodia si uni al
cale, determinando un . ali e alla corrente vo-

caratterist
nell . stico .

- Aw M%MMMH Muo:o mn_m elevato: mesgy HMMMRMV, che rifulge
. av incipi g0 .
solo nell’arco m%:: Principio de] liber,, nmhvﬁ.o ¢ madriga
agli stessi motivi g1 - COMPOsizione, eponto, hon
I tito : s 11, 81 &m €vitare ﬂCm_mmm oA mBnTﬁ in seno
no insistente di una combinay; SLtipo dj ripetizione

; ) )

siderato negati i i

D eg, ESBn:S. al pari mozm s 1 suonj €ra con-

rorfiio-emblematico & il motterg peiia hel ritmolt
7 s, pubblicato ne| 1563 . Des

—egiment di testo,

lux

de - scen- dit
3. qui -

Palestrina, mottetto Dies sanctificatus, cellule motiviche.
a )

Es. 2. GP.d
{12, Se si confrontano i motivi dei primi tre
si osserva che ogni segmento motivico ¢

modo irregolare, senza f setizioni “di~sorta.

pro di mottett

ito in golare, SENza b
Mwmmwmmam? ;._w.mmmm¢m§&Eﬂw,..1@w,b¢oHo andamento_prosa-
» o Thto presenta un cambiamento

e b it S .
i Cessivo ségm
Gico, Ogni suicCessivo segmento Presemia & % =y, - .
di genere ritmico-melodico, cioé una novita. Nel Cinque
) . dia prosastica era considerata

e L
centouna  simile ‘melo

ideale (esempio 2). . v
b om importante indagare qui l'atteggiamento dell’ascolta-

tore. Un motivo musicale puod invero essere ripreso da al-

R i e a1 3 el A

tre voci, in modo da imprimersi niella mMeMOria attraverso

la ripetizione. ] Sisisrsna-di ui motivoe, ed anche il prin-

cipio™della «imitazione continua» [durchimitieren] attra-
verso tutte le voci, valgono pero. solo per lo stesso_seg-
mento di testo. Il segmento successivo porta qualcosa di
nuovo. E poiché nell’architettura complessiva, al pari dei
singoli membri, non Vi sono riprese O corrispondenze,
Pascoltatore dovra seguire-attentamente Ll progressivo edi-
ficarsi del brano musicale aftraverso sempre nuovl mem-
‘bri. Egli dovra anzitutto capite il testo, poiché ogni moti-
¥ appartienie a determinate parole. In quest’arte 1 dato

fimario non e l'aspetto sonoro-titisicale, bensI un conte-

nuto formulato” concettualmente. L’ascolto presuppone
che si segua il testo sezione per seziOhE, € §i comprendano
i fivotivia partite dalle parole. Quel che conta, sul_piano
~&difique coglieté cotrettamente il contenuto di

senso dell’opera segmeintoper ségento.

—
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ra ten
M« ere ben presente la situazione

&
Vv

In questo caso il termine ‘ascoltare’ ¢ N
0

la-melodia “prosastica ¢ raccomandabile - i
un'espressione pitl incisiva. Il termine © ercepi :,maﬁo
ne ‘percepirg

A

Per descrivere gli eventi che hanno luog, :%mmo%gq

: ity Q%

men] viene usato nel senso attuale a partire dy] Ewmg QMQ
moaou

lo: «Voi avete... udito e percepito quanto il d

Luietoaveva osato nelle letture e nelle v,nmm_;mwm. i

nariamente vernehnen significava .Emnmmm.mvmv.,v ’
0

(gotico franiman), oggi vale anche NA..omr.ns

ascoltare, afferrare’ (antico m:oﬁmmmmem‘m?\mvw,.e‘\w.zmwmmsﬂM
an)

S bt s 5 I MBI T

CONNESSO 2
totedesco & definito ¢
m.mo,yﬁ?o& il Grimm?), 0 8pi
enendo conto di N
mo il noEvontonM“ mwmwﬂ%nw%owmo ingng e defin
prosastica col termine ¢ - QEE.HN_ alla melyg,
ontenen Co° Ler percezione . La musica & per |
poptenute OE.:H_no.oo:nﬂE&nv che egli fa proprio
derna, che sj vmmmmmo:OmMMS _“mnnwmh.&dmﬂo gl
tative di cio che mommowmiﬂs mmwmo%_w am.m@ObmmsNﬁ o
luttost . akore, 51
WEH Lot Mﬂ N:mmnwmﬂmobﬂm vocale, che risuona ooBomWMM_me&
che musical;. Lam costantemente delle novita, sia 8% mﬂ
che ¢ w:wnmcm&vmw an viene accolta nella sua ommm&%g
fenne sorpresa, ﬁmnnm@mm :%mnm per lascoltatore una wo.v
tellettuale, e non solq di orioprattutto un atto in
Va da s¢ che per m?.omvﬁaovzmwgonm seasibile. |
8are questo stato dj coge occorre-

OO~0. HD ne »

+==-11E€58Un ) €n
t0 un nesso un’altra €poca storicy &nmm On&.;a del XVT se-
-0 NESSO cost stregro Hwnz_&,mm}r:mm,nm dente si & ayu-

motrice "dell’anmss - - o C e
s, dellépoea stav | aé

e 5 ‘
me ‘afferrare con’le forse dell

ui up

ﬂmw SO.

, ché Ia forza

e b mﬂ:m 3 e .. .” ) &.‘-Wmﬂﬁm: o :
Per annunciare j] i ' Bibbia che ¢i i -,mmﬂom&ﬁ inve-
mu_.mmw&mi_daanmmwud,Mwmiosﬂo della mm%o € richiamare
verso fu il caso dell, w_@s? determing ,mmmmmﬂ._. e mﬂwwwmmzo
- CPocali, ben
F )

S8ess, &“

 sostantivo Vernunft [ragione]it Nel n ed ¢
0

odiy -

Passy |

|

+ Oy |

H
i
|

*

. 1530 si legge: «cosl

,O.Qa\mﬂwc conosciuto, cercato € colto se non

nMMﬁGO Ja parola, come dice Paolo... ai

. ]a fede viene m»:ﬁﬂo:ovv“ Hu.o_ovn la Ri-

10 cap--. ’Agostino, distingue tra fo-

tra il mero registrare n¢ ‘on_wn-

yis andire =~ e con lo spirito, Lintus audire, I'ascolto

o ¢ Vaffer = cslta nella fede e vissuta come €Spes

della P - viene 4 collocarsi al centro “della musica da
~nza sacra, e oo T v ;

qugustana del

esto Sant

e e S e e e st et s -

e
\\\\\\

e~ ica». . :
chice? m,wgmuw qui con mano uno stato di cose che mm:nm%
.,Hom_m Hﬂw e lintensita dell’ascolto nel XVI m.m.oo_o. Si

la pect allora le sorti del rinnovamento religioso: in
della fede diveniva centrale. La

decidevand tione
'Europa la ques ia I R ]
E.nm._ mEHn mﬂ come «parola di Dio» non costituiva ;rmOD.
Bibbia lo per Lutero, ma anche per i riformatt che st
p > 11 fatto che sotto

ento SO ! .
dar . intorno a Zwingli e Calvino.
allora delle conseguenze

o stretti .
eran ale si traessero 1
sionante la plurali-

il profilo music : :
i i in modo impres

o divergenti illustra L : . il

Q,SM& fenomeni in cul il nuovo veniva BmDRmma.Sn_oE .

Y arabola della riforma cattolica, seb-

. . _. ,
Ancora diversa fu la p lla direzione generale: ché

i e
bene anch’essa si muovesse n gen
insieme alla tradizione, era la parola della Bibbia ad esser

normativa. Cosi, dal concilio di Trento in pot, il criterio di
valutazione per la musica da chiesa divenne un nmnmnmnw
ecclesiastico inteso come pia gravitas. Tutto questo, €d €

1
significativo, andava mano nella mano con _w esigenza che
le parole del testo risultassero noBﬁngm_g_.h ! .

della Controriforma domina-

Nell’eta della Riforma e ! na
vano dunque, per quanto concerneé il nostro tema, del
rapporti che da allora non sono piu ritornati con mmﬁnn?

’Europa avverti che

tanta decisa chiarezza. A quell’epoca a :
la questione primaria era il rinnovamento religioso. Wm_.,
vero che cio condusse alla distruzione dell'unita della

fede, ma I'idea che quest’ultima si fondasse sulla rivelazio-
ne sopravvisse, indiscutibile come in passato. Ed ogni
confessione si pose lo scopo di interpretare la parola nr
Dio nel modo corretto. Di qui 'asprezza e la profondita
delle discussioni, I'assoluta serieta di tutti, la preoccupa-

zione per le verita di fede quale compito precipuo dell’uo-
mo. E con questo atteggiamento che all’epoca si lesse e si
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MMM.S. allo scopo di raggiungere una cop
Abbiamo osservato in precedenza com
alla musica dominassero un ascolto e y € nell’,
di tipo intensivo, che abbiamo 5&0&:» COMprey,
~ «percezione». Si tratta di un oono:mBo Con pildia
to, che appartiene al quadro generale del w%z% 0881 de
Mwﬂwoa%nmmwo%mzw @,ommo:_.m corale, la cui dj mm.oﬁm.m,. . hoo,
manifesta con %m s :w“nmam:ﬂm mo:mmgommz_a e
sviluppa nell’eta d M_:wa_.m_mmno:o. L2 polifoni o
i W G forma ¢ della Controrforpg’
do nell'ambito della m&m% E<Qm.&59:m ano:ome.mwsm i
stante e riformato. A Sa antica come in quello il
guaggio musicale il f: ppartiene allessenza di qu blte
e ek Bmwﬁw che lo m_...wmwomb_.mnm.@:mm o
to caratteristico che M% 1a prosastica infatti ¢ un ‘&o,_..d %
un analogo mnmm%manz%wozﬂ“ 2 paste mmzvmmno_sﬂgg.
& ntranoimeneos :m:_.mmM e M&._ esecuzione di chﬂoﬂ
T N _Bm rigali, chansons, Lied a
‘ascoltatore non_ pud limitarsi ag

., ’
| L ——

T

Emsm_.o:o
s

Pt
E:doao
mh.o:m
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| Piecomiamente,

NOTE AL CAPITOLO SECONDO

ans W Sica
1 I mD e &Om::vnm a ﬁHNmﬁ:N:v:m &ﬂ:ﬂ mu mensut m,._ﬂ me

diante {]
tratto di m
ens ;
m.nr::mvv, 4 (1951) ura come «l’unijca
S1 Tmmm Umﬂ@ mC_._mg p. quv H;m U:.Hdm UETW%&N@QN@ GD AAUM.O nga
sottoscri ulla partecipazj 1cazi : 0%
P scritto all’University mm H_uo_.gm ad un corso dj A
) tratto di mensury (; ribur, notazione tenuto dal
» P- 59). Una
: ’ .rac
quin des Présy in B_.noo_s manos

08-09 (Sammelbinde der Internat. Mu-

Imusik, 19 .
g der Kﬂ@:ﬁ? 73-114, viene integratd € corretta da Curt Sachs,
W chaft 105 PG 8 York, 1953, pp. 198-233. Che sul rapporto

. ﬂmﬂ—.—m

sikeS " and R\%Sm_o e accento tonico vi fossero gia al tempo vedute
d Lowinsky, Zur Frage der Deklamationsrbyth-
olla-Musik Jes 16. Jabrbunderts, in «Acta Musicologi-

mik 7 . 62-67.
7 (192208 ius, Syntagma Musicum, 11, Organographia, Wol-

. 1618; ripr. 4 cura di R. Eitner (Publikationen der Gesell-
g Z:mm,&oaorc:m, 13) e W. Gurlitt (Documenta musicologica,

8).
195 vrm perd 0sservato Hans Albrecht, i compositori di chan-
o intonano i testi poetici «come S€ avessero davanti della
(in «Die Musikforschung», 8 (1955), p- 340). Su questo punto
dunque anche in Francia ci si avyicina all'ideale dominante; € per
:nnwo che ho definito il XVI secolo, rispetto all’intonazione di testi,
o della prosa» (Singstil und Tnstrumentalstil, cit., pp. 227

come «un’eta

e 229).

6 Hans Engel, Wesen und Werden
den Kongref Jor Internationalen Gese
Kéln, 1958.

7 Che lartistico lavoro melodico applicato nel Lied tedesco avesse
molti punti di contatto con quello generalmente in uso presso i fiam-
minghi lo dimostra la ricerca di Ernst-Jinger Dreyer, Ludwig Senfls
melodische Arbeit und ihre Tradition, diss., Leipzig, 1958.

4 Fauxbourdon, Studien zum Ur-

8 Heinrich Besseler, Bourdon un
sprung &, Leipzig, 1950, capp- 7-12: Die Epo-

sons SPess

des Madrigals, in Bericht siber
lischaft fiir Musikwissenschaft,

der niederlindischen Must

chewende um 1430, pp. 121 ss.
9 Ho trattato la questione degli organici strumentali in Unzgangs-
m 16. Jabrbundert, in «Archiv fiir Mu-

musik und Darbietungsmusik im

sikwissenschaft», 16 (1959), pp. 21-43 € ill. 1-30.
¢ la transition de la frottola au ma-

10 Nanie Bridgman, La frottola e
drigal, in Musique et poésie au XVI siécle, a cura di J. Jacquot, Paris,
1954, pp. 63-77.
! Allorché il madrigale, dop
ti del genere, si annuncia quella «m
di cui trattiamo piti avanti, pp. 38 ss.

forme legate alla canzone, ed irrompe 1
1591. Cfr. in proposito Edith Gerson-Kiwi, Studien zur Geschichte des
?@&::&Q& Satzlebre und Genealo-

N.\.&N.NS.H&«& Liedmadrigals im 16.

gie der Kanzonetten (diss., Heidelberg 1933) Wiirzburg, 1938.
12 G.P. da Palestrina, Werke, Leipzig (1875), V, pp- 3 ss-
13 La citazione si trova nel passo indicato pitt avanti alla nota 10
14 Friedrich Kluge-Alfred Gotze, Etymologisches Worterbuch der

deutschen Sprache, Betlin, 195316, p. 833. e
15 Jacob e Wilhelm Grimm, Deutsches Werterbuch, Leip

XII, fasc. 1 (ried. Leipzig 1956, pp. 910-13). j

o il 1570, comincia ad accogliere trat-
elodia basata sulle corrispondenze»

La sua preparazione ha luogo nelle
clla canzone da ballo dopo il
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secolo, e ?Oprfmﬁ%?mo al Settecento’ Loro caratter;.
m;-,n‘m*f’ L DR N 6 0 S s Pl o O w1
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olo. Sﬁ“questowﬁ%ento &
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L te prendend 0ffa: un Obera daarte eseguit 1]
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fietto di ingresso, abbiamo AU B0 pubpico nel ser
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Nel Cinquecento anche in Italia la musicy

vizio della liturgia, sostenuta dalla partecip SaCra erg )

li. mentre il madrigale rientrava SCIPAZiGhE g 1.1
adrigale rientrava nella mmmmn-m&_olm_mm»/

-y

S S R

< 7 - ol .
Tita. All’epoca entrambi 1 generi erano legag a Conyjy,.
er

~ .
interpersonali, erano ‘arte al servizio di Qoo elazioy
CEn arte al servizio di qualeogy 1y . : ; _
so indicato da Hermann Kretzschmar?, Zoﬁm:.mm nel gep, m.m_\ﬁ 4 entusiasticamente al suo apparire come un bmomo
ce, & richiesto in modo sempre piti escly CICento, iny, salutata ST icale. Dal nord provengono anche delle
esecuzione in cui non mﬂ‘mﬁwmmmlmwm-.Mmmm;mmmﬁfmm tipo ¢ wwmmwwmmmﬁ_aaam: (soprattutto dalla Germania, dove la
suo portato ¢ di conseguenza ,_mmqi;?i;-im ascoltare, | 2 > - dura ininterrotta sino al 16307). )
> me.mm{wnamu_..m..lmﬂi:.i ﬁHO&ENHOBQ : d tiamo ’assenza &.—.
ma’. 1€ PIU autong. | Per quanto riguarda le danz<, noti asserz i
o . y . _, £ i ita, portato sino 2
Esecuzione di musica autonoma: ecco dunque la e, quel progressivo aumento di <o_.0n__mﬂ p Mr m:nnm.Eo Nella
cui si mira in Italia a partire 1600 ci QUE (2 mety | rio, che caratterizza ad esemplo op no. IN ]
i nig - - circa. La dov } 2. numero Scorre unitariamen-
sta meta ¢ raggiunta, si instaurano SV Que- ! musica da ballo europea ognt N~ =% < ritti p
mm.mx!mmwm:mm_ﬁm.mm&%@n — O 1 rapporti, a noi fami~ e con lo stesso ritmo e lo stesso tempo %nmmnnﬂw dal ca- |
» ok = . II'’XVTI secolo rappresenta i WS et ‘della o 1l tutto & legato alla nota- °
’ i i i rattere medesimo a danza. leg =1
Mﬂ_ MMHM mmwcn epoca di transizione, segnata &E» coesistenz zione: nel corso del Cinquecento la musica da ballo poli-
mmn M c :cm<om._OCnmao. carattere transitorio & raffor fonica veniva scritta in notazione mensurale ed era per-
Nm.:o _mso Mu e A tre wmuﬁbr segnatamente la Germs- tanto wmmommanllul;ma» ‘le..naBnn:u_o.‘ ora dominante, del nu-
nia, accolgono bensi W&E Ttalia la nuova tecnica, ma nonil mero. 1 vari tempi non ‘m,am@é:oinnmohnihbp&bnmﬁ in
suo mmmﬂ.H»Bwbﬁo m= arte autonoma. Certo linflusso di modo arbitrario, in quanto ‘ordinati secondo proporziont
quest EﬂB.m & avvertibile; tuttavia in quei paesi la vitamu- numeriche rapportabili ad un tempo fondamentale®.
sicale continua a ruotare come prima intorno alla religio- ~Nella musica da ballo dopo il 1591 la novita consiste
ne. Anche la convivialita delle corti e delle citta garantisce nel fatio che pur continuando a basarsi sulla misurazione |
el tempo caratteristica della notazione Hmmwmmﬁ&n.. wvi sl !
[}

alla musica-relazione lo spazio pit ampio. Cost |’immagine stica_della notazione MEnsur
opa secentesca & sotto questo profio aggiunge, accento In attere richiesto dalla danza. Esso si
ripete lunigo tutto il brano, a ihtervalli di tempo regolari:

complessiva dell’Eur
di contraddiziont. Ete .4 : 1 L
cost il ‘gruppo mensurale’ del Cinquecento si trasforma in

variegata e non priva

che si presentd a

Per descrivere 1’elemento di novita b gruppo - le” : k
I’ascoltatore intorno al 1600 & utile prender Je mosse dall %MEE in senso moderno. La nota _onmlmﬁ.\laommn:? con le
melodia prosastica. L’ideale di un libero mutare dei e HB vy mmfmﬂmwﬂmm L e e gl o gradual-
vi, a mo’ di prosa, fase normativo per Lass € Pelestt” nbhﬂ v soltanto el XVIII secolo diverra universale.
ha sino alla loro morte, avvenutd nel 1594. Allievi € e 2 Saliira moderna muove con ogni evidenza dalla
1a sino alla loro 5 av . i deale, che ™ musica per danza. Suo tratto essenziale & I’ in bat-
chie pitt ampie di musicistl accolsero @:n:- - tale mo- fere che ritc ate. T g oo
azioni. In Germania tale : e orna regolarmente. Questo accento, posto 1m-
atamente dopo la ‘stanghetta di battuta’, corrisponde

mase in vigore per piu gener ; T ed ol Gino @
i il XVII secolo 2 A - g
dello venne seguito pet 140 i :an Bach, il cul A movimento principale della danza, ripetuto in modo re-
alle cantate giovanili di Johann Sebastian b ! golare. Nel girotondo in. 7, r :
tus tragicus (cantata n. 106, Gottes Zett), Wumawmw:wﬁﬁ% Europa, questo & =:bwmmwm.,mw8 of..mmmﬁmmm_.w “dominante_in
blici in prosa, figura tra gli ultimi monument! , esige che ci si por |.,,mmmf - PIINO, BrS e Questo passo
zione’ v cvivel meta della v»:mw " wﬁ.o Hs_a.nw piede, il che avviene a
. . B A deb battuta: anche qui si ha un accento, perd pit
i ella quale sopre” 1o lebole (e : iche qui si ha un accento, pero piu
5%8 alla tecnica mn.mnﬁwﬁ_? Mmd.\wmo\wumwm%o %n_a% i &Amm%um%_o 3). T tempi_intermedi della battuta sono
D contia e mposizione da anwm“ di " Gastoldi 7M,,mosm illustra qualsiasi canzone da ballo
a_to nnoa.o unitar® = »_Morley o Hassler’. Nella musica da ballo X
47

46
( o




e da ballo Unter alln auf dieser Erden (voce
Canzon

Leo Hassler,

Fs. 3. Hans

superiore).

rna battuta di 4/4:
la struttura della mo(i(e) secondario sul 3°,
compare dpngu:le sul 1° tempo, accen iamo insomma una
accento p mc‘ﬁ senza accento. (()ﬁszg; qualita. ——
o i P
2 & 4° g enti secondo tre 4 dizione del((1601, un
gerarchia (cill ?jECHaSSIer segue, nell ec:1<:si1na\ melodia.in pro-
21 Lzl'eo Hupfauf basato'fiuu?iir%?S con 'accento princi-
Nachtanz mpo rapido - °. In Europa &
portio iﬂ{’f“’ot‘igvfe %uello secl?niliarlghiuicine abbastanza
araa, . .
pale sul 1 il 3/4 della gag : denza di ciascun
! SO s & rrisponde i
moltre_dlff“ oiché in co dirittura un
tranquﬂ_lament":, 1% ud eseguire un passo oe?:tle il cui 32
quasio ] bﬁu %m?a E1)1 movimento deﬂ(‘i‘i Cé(;ftr in (’1uesto caso
iu tludo ta d
saltO- Plu 1 i n una battu < al 40 quar-
; entierl con a 0 32 meta 2 e
si alterna vo ndario scivola dalla 2* o i sin dall'inizio ptu
Paccento seco! a da ballo si trovano cos tere incisivamente
to. Nella 'mltlszcti ciascuno con un carat )
itmi accentuatl, itariol®, sicale
fil::lineato e un de(élorscz1 llll:lttlﬁ Lot dhE un | m%p;%_g;u}
1t unque nei tatts 474, o 6/9, 7
La novita Sla S TUppL €l 49, 0 2
T n AR nterv
si Evolge un‘i’f-él‘lim,_efgs “l‘gf i‘p‘a‘lé" ﬁfoma ad- - un(LSﬁ'
ecc.“dove I'accento p S-aggiungersene UK
6{4 €cc., do 45 gg_ﬂm ono privt
@ regolad. 1 ClEaeeer | rimanenti ne sonO B~
temp : i..at empf dl battutgj_m_. uaﬂto ﬂguaf 11’aC'
CQnIAr, “ogni battuta €, per q chizzata: U °
conseguegzahog enti, saldamente gerar accento secon
1 (< accC ] SSO....un bt 2 L
Efofg r;frinc%gale, su203 04 spess
rio, sugli altri nulla.
jaan NS4

. it 4
e et
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La ‘battuta ad accentj
descritto compare nella

principio

cui baricentrq gravita tra
o basaes. 1o o A0he in chicsa dommin ore il
ritmo basato Sullal_battlﬂ‘.a, ‘come 81 evince dalle “ylfi,
composizioni di Giovanini i

sino lo stile palestriniano ne viene contagiato: I3 5
stile antico di Monteverdi,
vando esteriormente g te

attuta

surae fortius et distinctiyg sonus

emittaturs, Dunque non i parla piy dj 8TUPDPi mensuralj,

ma della battuta che devessere 5 due o tre tempi: il che

con@por?aa“a‘mm"smmﬁmmi circa il
ominio de] 4/4, del 3/4, del 6/8 del 3/2, Dal

¢he Cartesio definisce i brani mus; i

ey Mmente dall,y Musica da ballgé,
Musicle C‘m atto rilevante che nelly Storia della teorig
Artesio siq {] rimo g Muovere non diretiym=:
T s P wvere non direttamente
e P I S atore, -
bendy; 7 (tuts; 1 Sepamoitatore 4 prima tesy om
or

un qualche
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sente nell’animo, della delectatio. Il tuono ferisce Pudit . ne alla struttura ritmico-metrica uno dei contrassegni
come eccessiva luminosita del sole gli occhi: perche ¢ fllionuest’ﬂtima & I“appaiamento’: un ordinamento costrut-
diletto occorre una certa proporzione. Quanto mepq diil : :,1 basato su due elementi'. Il periodo di otto battute
verse tra loro sono le singole parti di un oggetto, tant. nzi ¢ particolarmente gradito, sebbene intorno al 1600
pits facilmente esso verra afferrato dai sensi. 1| Primatg | on abbia ancora il dominio esclusivo. Al di fuori dell’am-
spettera cosi alla proporzione aritmetica con numer; ingey; Eito della musica da ballo perd le cose stanno diversamen-
(1:2: 4 ecc), poiché qui la differenza & intelligibile 1l Seicento non conosce affatto uno schema del genere .
mentre nel caso di numeri irrazionali (1:2: /g 4){ gep Z;me fondamento della prassi musicale, ma solo la battu-
si si sentiranno ingannati. Cosi viene subito posta lesigen, ta. unita liberamente in gruppi di numero variabile, seb-
za che ogni oggetto sia costituito di parti nel modo pin | bene quelli di due battute ricorrano piu di frequente. Cosi
chiaro possibile"”. Esso non deve esser percepito né con su questo punto le idee di Cartesio rimasero senza segui-
eccessiva facilita né con eccessiva difficolta. Con queste to. sinché l'illuminismo non cred nuovi rapporti.
;ﬁ:ifg?:l& r:l. ”l;; iglilardo del teorico si rivolge dunque " La transizione alla battuta appare in modo chiarissimo
Le tesi gener afl ﬁl :s:riﬁte s glcl:ldlca.' . nella musica da ballo dopo il 1591. La si osserva 1einche in
vengono poi applicate alla rr? a gtaelséo nella prefazione altri ambiti, ed in modo di estrema originalita _nc:i a I;llus'l-
SETHER allasoeli T g usica. atto che essa & de- ca inglese per tastiera. E appunto in questo Iglenq o che in
per il 1itmo®, 1l tempo mu ?e;lte QOlflllsegueqze, anzitutto Inghilterra si contrappone alla polifonia voc e_crﬁquec?i-
prensibile per Porgans dell’sﬁi e risulta fac11ment<? com- tesca uno stile strumepta]e che opera con mezzi, ‘attczl i -
menti nettamente uguali Xll tth'ue}ndo decqrre in seg- versi, proteso verso il futt__qu. Si incontra qui i modulo
messi assieme, esso tollery gl OII‘C € 1 segmenti vengono esecutivo [szglfzgur], un insieme di ppche note originato
cioe la battuta a due tempi e o :uproportzo aggia & enjs dalla manualita strumentale, il cui ritmo viene rip etut&oi
+ 1, ad esempio sarebbg . quella a tre. Un rapporto di (esempio 4). Alcuni di questi quuh esecutivi sono
tatore la proport;b dupla };Oppo:-comphcato. Per l ascol- tipo organistico oppure neutri, alt'rl provengono dalla tec-
poiché rapporto 2 : 1 & 4 unimportanza palztlcola{e, nica del cemb?lo e degli strumenti affini, ma si tratta sem-
addirittura 5 spiegare il d bresente ovunque, € pud servire pre del medesimo procedimento?. .
Cartesio osserva chiaram ecorso complessivo di un brano. Secondo il modello inglese il modulo esecutivo serve
Strutta volentieri ip, moc‘i:me.Che la musica da ballo & co- soprattutto alla variazione su temi di canzone o di danza.
attute ciascung con © simmetrico con parti di due Sul continente il primo a farne uso & l'organista di Am-
batt. 4 ¢ yp, cadenza una cadenza alla dominante alla sterdam Jan Pieters Sweelinck (1562-1621)%". Di regola
Cosi, nel teryq capitolo I:ierlfetta alla batt. 8 (esempio 3)- ogni variazione decorre unitariamente secondo un ritmo
Ordmamemo nNumerjco € suo trattato, offre il seguente detern}mato, che viene volentieri sviluppato da un modulo
€Omposizione; per indicare il decorso di una esecutivo (esempio 4): ma cosi facendo ci si avvicina al
€corso unitario’, proprio come nella musica da ballo. 1l
E stupef. 1.2'4:8:16!32:64, Nr 4 J
o clacente che s ‘ _ = 3
ot::)dll;;tt “rtiCol:,lzicl:r?ef’yd]”r;l nel 1618 un teorico voglia‘ - ] 9 + & H . f
Poiche & Del sengq U brano musicale a gruppi di I 5 g L .
. € Ca ele Che Sara r . oy 0. 4 . 4 = -
i mente Iy oo Parla solo j ¢, Ly OPTIO del classicism == —=— === :
N20ne d balpe, 7 4ena, & evidente che ha N
50 © € la musica da ballo. In rel# +4-Jan Pieters Sweelinck, Variazioni Mein junges Leben bat ein End.
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suo fondamento consiste_n?ﬂ’affcento principale che
na regolarmente in principio di battuta: infatti nell, )
zione per strumenti da tasto il ritmo di battuta tip; hy
l'eta moderna si impone subito, gia in Inghilterra
—  La ripetizione & un tratto essenziale del modu]
' n,__]_w,,-,w:w” =22 U0 eseey.
mo ritorna piu volte. La dove questa reens
4 COvE quest ca

rig.
Co del.

tivo: ilsu
viene impiegata, la battuta assume un decorso regol;
A = are’

R S U PTHNPPE ek
basato su simmetria e 1§orr_;‘orﬁsm_o"(éSempio 4). L'k
zione motivica [Durchfiibrung] di un modulo esecugr,
rappresenta dunque%l’antiteéi‘iﬂd’ﬁ‘)éﬁdia”prosasf'seﬂlﬂlg
&-quel motmento modello Tdeale (esempio 2), Montar
L st'ultima cra libefa e imprevedibile, siamo ora = qe

i imodeterminato ¢ ricorrente, Bata che gy
durt anche solo o Pt pasorrente, Basta che gucs
bl per pochci 'B'attute,_ e che sia seguito da un
B Oc:gﬁ; p?\tIChe la musica acquisti caratteri di
.Tgﬁn‘EHfE' s e. Ma se certi ‘elementi ritornano rego-
g b & 1amo piu una ‘prosa’ del genere sinora
P un corrispettivo della ‘poesia’. L’essenza
lle forme poetiche fisse sta in un ordin i

e B T in ordine realizzato tra-
» Struttura strofica, rima od assonanza.

La musica int
tal sorta, orno al 1600 tende chiaramente a legami di

Nel modulo esecy

. ti ! 1 2 X
tutta evidenza, vo I'elemento di novita emerge con

ritorna piy voltl()gold.le ima breve configurazione musicale
composizione sj < pTr 0 meno come cellula ritmica. La
detto che il mo;:j[o 8¢ qui in modo isomorfo. Abbiamo
Per organo ¢ gl o SCUlivO, trae origine dalla musict
0, comincia ad g et da tasto. Quando, dopo i
Soriamente alla o] pparire anche altrove, si limita provi
04 prassi strumentale, Nel canto le cos¢

Stanno dj
versamente: i
asso copin nente: sia nella monodi
ntinuo, se onodia accompagnata ¢

onia vocale g5¢ Mpre pitt legata allopera, sia nella poli
b melodia Prosarsa;ie profana del XVII secolo. Comundu€

ui ca de g
UL una trasfopm, o0 Pepoca precedente conosce anche

| uanto gy pollic;ne radicale,

’ ;

¢ @ formg piy legatgn;ﬁ vocale, era naturale che riman”
: a tradiz he la

Sua pnn - %
(]
consuety i € TiSorsa Stava }One, dal momento € c_
nel ‘motivo’, dove per anth‘f

; € si f
seco . I tond
acceiﬂiﬂp;notlv mmﬁ?%f arola e melos. Ma nel g
Oprio inserirsi nell’ordi to
ella battuta, Qi - nell'ordinament© '
52 gni sillaba tonica del t€5

L

v——f

ull’accento principale o secondario della mu-
sica, € questo vale tanto per le lingue moderne che per il
atino, ma soprattutto per il tedesco, dove la sillaba radi-
cale non solo reca I’accento tonico, ma in quanto suppor-
1o del significato richiede di essere enfatizzata. L’opera di
Heinrich Schiitz (1585-1672) contribui in modo sostanzia-
le a riplasmare il linguaggio musicale nel senso dell’eta
moderna®.

In Italia 'adattamento del motivo al ritmo basato sulla
battuta era stato compiuto con successo gia da parecchio
tempo. E un processo che tocca I'apice con Monteverdi
(1567-1643) e la sua generazione, principalmente in ambi-
to cameristico; il madrigale perde d’importanza, e viene
presto soppiantato dal duetto da camera. Quanto il ma-
drigale era servito a preparare, diventa norma a partire
dal 1600: il motivo regolato sugli accenti appare per lo
meno due volte in successione, ed anche il piu piccolo
segmento di testo porta con sé qualche ripetizione o corti-
spondenza musicale. La polifonia madrigalistica viene ab-
bandonata a favore di due voci accompagnate dal basso
continuo, che si intrecciano simmetricamente. Si spiega
cosi il primato del duetto da camera, che ha inizio con
Monteverdi e si protrae a lungo nel XVIII secolo?.

1l duetto da camera & una forma di polifonia vocale, e
mostra esemplarmente come venga trattato il motivo nei
generi di ricca tradizione. Nel Seicento il testo viene qui
trattato al modo antico, con musica che si rinnova di con-
tinuo [durchkomponiert]; senza precedenti & pero Iidea di
unificare il tutto mediante il basso continuo e 'armonia. E
Soprattutto ciascun singolo segmento a ricevere una confi-
gurazione unitaria con mezzi NUOVi.

Tale unita poggia sulla ripetizione del breve motivo
gg‘fteratoudal testo — ripetizione che ha luogo almeno una
chea ne ? stessa voce oppure nell’altra — e nella cadenza
motiggnc ude musicalmente il segmento in questione. 1I
" oy Puo apparire su gradi diversi della sca_la; per lo piu
o diSsposto dalla prima voce come dux, e ripreso -

& tanza di quinta, come comes (esempio 5). _

it erlnduegtt_) da camera ogni segmento consta dunque ih
by embri, che nel decorso temporale presentano lo
0 motivo almeno due volte, e formano un’unita armo-

deve cadere s
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Basso continuo

¥
72 ¢ )
L ¥l

Es. 5. Giacomo Carissimi, duetto da camera Dimuri, o ciel

nico-cadenzale. Il motivo si presenta in successione, my.
tando configurazione e registro, per lo piu nella formg di
dux e comes, e nelle opere di piu vasto respiro cid riguar.

da non solo le voci ma anche gli strumenti**, Solo se si co.
glie il motivo con

attenzione, se per cosi dire lo si tiene
SIIetto, se ne possono seguire le mutevolj apparizioni, La
musica consta di membri la cuj reciproca connessione nel-

@ successione temporale viene stabilita dall’ascoltatore: in
questa “corrispondenza [(Korrespondenz] si concretizza e
41 3 > .

elle relazion; reciproche,
¢ parliamo quj d ‘melodia basata sulla corrisponden
“, ¢ perché qy

netale | o, ¢sto concetto definisce in modo affatto ge
utamenti occorsj rj ia prosastica
del Xv] secolo, M i

g entre allora i a irregolare ¢
imprevedibile, org d il decorso era irreg

atl, che yny volta a O.m,ma e g lqgax_ne; Bl lsn‘::
Parsi; ogni moiy vevano il ruolo principale, sono .y
200 un - decops @ viene ripetuto almeno una volta € rien
4 Musica copgies, “IMONICO concluso dalla cadenza. Co8

j i St N€ pit né meno che di piccoli membrt

Mpig 3) o -]?rmar,& un'unita. Nella polifonia voc&¢
Mita ey lo '[nL o Varlazione (CSCmpiO 4) tale unita st ©

“anzone da l’)a”il) imscumf SCZiOne di testo e musica. a ;
) €% vy, per I' 5CMpio 3) e nella variazione (esemp!

con | int " : - dicato
L EWpregyjey o CTO brano, cosa che abbiamo indic?
nente |, gy lccorso unitario’, Qui emerge chia™

Wenzg e j iché ess!
’ di tutei membri, poiché

?——i

atterizzati d:dllo stesso ritmo di battuta o dallo
stesso modulo esecut;:': 'formc, la polifonia \{ocalg si dlmo-.
Paregonata & que. tenzioso, in cui diversi clementi
a dunque un BEnEre PR e to la forma moderna
o dal passato. Nel Scicento anda
e il canto solista accompagnato dal basso
vera @ POPTA & lla musica da camera che nell’opera, il
continuo. Tanto e . re pit netto, la pitt importante for-
Cﬁﬁﬁmqt?“s‘i "f? S'me\ fdc che in essa vengano impiega-’
i otilizzata C"l‘“?‘{la' C)C come nel duetto da camera,
fi motivi generat dal testo, o teor, (o il e Gt e 18
el BI R O s v reg\(;ei’scr)) il 1600 veniva chiamata
s ol g s canZ(l)lne. | tranquillo 3/4 della gagliar-
o4 TR eamange 1 b (')l o ) l’a?‘ia solistica secentesca,
i 0 b?sc ® i UPITI, bito stilistico della dan-
che rimase anch’essa vicina all’am
25 ) ! )
- i)a]l’anno in cui vi venne aperto il prlmodtiz}tro stabclie-
(1637)) Venezia ebbe il prima_to nel» campo de oper::;ide_
stcché le arie dell’'opera veneziana possono essere costa >
rate tipiche. L’esempio 6 qui riportato venne com\;;p d:
Pietro Antonio Cesti (1623-1669) per la corte di Vienna™.
Non si tratta di una messa in musica del.testo realizzata
con motivi generati dalle parole, ma \vd%.,_ una canzone.
L'unita del brano si fonda sul tempo costante .dl 3/2, per
cui la melodia pud muoversi liberamente. Altri m'ezm_c.he
assicurano la coesione sono la progressione e la ripetizio-
ne, come si vede dalle battute 2-3, 5 e 9; nasce cosi una
variopinta réte di corrispondenze di genere ritmico e per-
sino melodico. L'ascoltatore deve mettere in relazione cer-
te battute con certe altre, simili, che ha gia percepito. Dal
Momento che questa & prassi universale, la melodia basata
Sulle corrispondenze non riguarda solo le arie secentesche
Caratterizzate da una elaborazione dei motivi, ma anche
Quelle in formg dj semplice canzone. .
Slnora abbiamo mostrato concretamente, nei suoi sin-
goli elementj_ 1o coesione, l'aspetto ‘poetico’ della musica.
¢ moduli esecutivi veniva ripetuto un determinato rit-
M0, esattamente come avviene con le progressioni nella
Ei‘:iloca ai/ocale. 1l ritorno e la metamorfosi di un mot:i/io,
tamenct e che strumentale, potevano essere colti immedia-
€ durante I'ascolto, e da qui abbiamo ricavato il

sono car
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Ah quanto a
Basso continug

9:; g 7’6; —

S y Lot : et ][ 5
-3. Q. Fletro ari v qlG
[ S. 6 l Lrc A\ll[()lu(i L(SU. ana Ab qu anto é vero,

c‘oncetto di\ melodia basata s
che ha perd validita anche 13 dove non si osseryi lo s
fico ritorno di un membro, ma e O:Eem lo e |
gia’ [Entsprechung]. Verso il 1600 i
da ballo in cui la melodia muta lib Sstier
o rtRD uta liberamente, e tuttavi

! ppare come risposta alla seconda?. L
dmamer’lto costruttivo con due soli elementi presente nels
danza, 'appaiamento, agisce in modo cosi elementare d¢
spesso anche l'ottava battuta viene sentita come rispost
aﬂg (Z]Suarta. Abbiamo al riguardo la testimenianza d G
tesio®,

11 fatto che nella musica da ballo battute distanti €
la seconda e la quarta, nonostante il loro diverso cone”
to, vengano messe in relazione come proposta € “Spoji
ha la sua ragion d’essere nel ritmo. Nella battutz j-read
centi gerarchizzati, con I'accento ;_)r_n}clp?le che “ic;’ o
intervalli uguali, nasce la possibilita di tenere I &
modo ben fermi questi punti chiave
nell’esperienza dell’ascolto,
e di fonderli in unita con il nuovo event
all’orecchio. Cosi la concatenazione interna
basa di volta in volta su un determinat 17 ano soor®”
che non muta il proprio Caratte{e.l : l::Ic]essioﬂe egll:;
tempo 4/4, o 6/8, o 3_/4 03/2,¢ aiufondamenosu
centi principali a fornire ogni volta

. o e conca
viene costruita mediante il ricordo una

ulla corrispondenza, Copgey,
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sizione pud creare un effetto
vi siano motivi o figuraziont
a costituire ’elemen-
’aria sopra citata,
del tutto libero

embri. La compo

do non
5 anche quand ‘ ,
i Che sia il ritmo di battuta

t<' 1ot conferma per  esempio
clodia condotta 1n modo

(esempio 6).

Tratto essenziale della melodia basata sulla corrispon-
ra

——<~dunque non gia yapp_oggiars_i a~merr gruppli
denza Cl' a il supporto del ritmo di battuta. Gliac-
mensuratl, imali della battuta ad accenti gerarchizzati, che
celfL B larita. forniscono il traliccio con il ¢ui
ricGTTono CON TC80 2 2 di loro tutti i singoli
aiuto 1'ascoltatore puo colleg_:ire tra di lor s g -
spe=Ota_infatti la_musica consistc proprro Ligrals
membri. Nel caso di un modulo esecutivo la corrente vo-
cale si frantuma in brevi gruppi singoli c.he.SL‘dehmltaDO
reciprocamente (esempio 4). Qualcosa di simile vale per
il motivo, che il Seicento ama configurare come una
stringata unita sonora passibile di ripetizione, disposta
intorno a punti accentuati (esempio 5). In entrambi i
casi il flusso continuo della corrente vocale si dissolve in
membri isolati.

La novita del processo compositivo si evince anche
dalla linea melodica delle canzoni e delle arie. Gia intorno
al 1600 nella canzone da ballo domina la semiminima con
la declamazione sillabica (esempio 3). Le note non debbo-
no fondersi I'una con D’altra nella corrente del canto, ma
glfinzzlceerztfepe}rat_e; 1s'i salta da nota a nota. In questo caso
Fonrtn rzrléllClpa\ i pf>ost1 in principio dl. battuta,. e ricor-
P p_og larita, fungono per cosl dire da plla§tr1 su
P [punk%%?fr:]: %q\ar}c]o melod}co fatto come dl\ tanti
sta il veicolo del ritmlc? : Tlcoma e o fei
secenitesca. Dalla. 1y ne (;1_ concezione melodica dell aria

i ot (et 00r16<=i Il smagl,ole note si sviluppa qui e
MUOYG principio of S n t: dmodo osserviamo che il
lappertutto, in lug gd 11Zatore ella forma &4 dweqtat_o
. La costruzion g0 della corrente vocale, la discontinui-
¢ musicale avviene per cellule, a partire

A membri minor e minimi
qUESta nuova si o .
:{; della_musicar.. Situazione corrisponde un ‘ascolto atti-
: »
SCtltto da C

=t brima ignoto. Gia nel 1618 esso viene
€sio con chiarezza addirittura stupefacen-
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Py 7y TR R
te”. Per il filosofo al
zione (z nati ‘ '

one (-zmagz{mtm): €ssa puo cogl; 0TS0 sta ‘immgy;
membri musicali (membra) solo AU facﬂmente igma'

: : se g Var

;]ill(, o di tre battute, marcati dall’acciln:ratta d mPPiat?i

resenta regol ¢ brifici
(:lzlrtcsi() ;ftgpldrmeme (percussio vel b tn )
fcrigcé ’l“a(.r.l?ll(’)na qui la Costruzione 1 . 7 zt ! Qua“d°
oot canzone da ballo (cantilena), Bgli e 3%
ato che noi udiamo un membro musical i A ot
ci ricordiamo (recordamuy) di ek
prima. Se in un br i

Se ano musica

esempio, il primo ed j el genere
Plamo come un tutto
Se poi udiamo il terzo

centro del djgc

allora |j
\ - ) y ! COHC@"
ur(;lio (illa instar uniys concipinys)
0i ) e uarto, li i ‘
ma insieme li colleghia e E i

s mo anche ai primi due. s -
t¢ Insieme quei quattro elementi ccE)me un}:xer;i:;(gftthgl:&
unius illa quattuor concipiamus si, i

Dal momento che | il o
elermark i T v a costruzione con gruppi di due
caso normale non c’?l?initk?' O B e i
iGN de’mza ¢ dubbio che Cartesio si riferisca al
che nelie i questa la fonte delle sue osservazioni
N FREE HP 2dinim vengono estese alla musica in gene

. Intatti alla fine del capitolo si dice che la nostra imms
ginazione procede allo stesso modo nel corso dellintero

rano: essa comprende la musica come una unita costitur
ta di molte parti che si equivalgono (ut unum quid ex mt
tis aequalibus membris conflatum concipit). ‘

Cosa Cartesio intenda con la parola membrum lo 1%
la}, nel penultimo capitolo del trattato, 'unico esempio ™
sicale di una certa ampiezza, da lui introdotto per ™
re il concetto di diminuzione (esempio 7). Nelle due yoe‘:
sono segnate le stanghette di battuta, collegate Cm;mchf
tratteggiate, in modo da chiarire il tempo di 2/4. im0
all'inizio del Compendium i due brevi esemp! dl.lz 7
SOno posti tra stanghette. Cartesio pensa a una mus“iusiw
tata in battute; di conseguenza con le parole copcm i
sopra citate egli vuol anzitutto dire che «la nostrd . o di
nazione comprende la musica come un’unita cost
molte parti che si equivalgono». Carte:

~ Lascolto della musica rappresenta dunque pﬁmma@/
sio un’attivita mentale. Dal suo punto di vista €27
nazione (imaginatio) ad unire, nell’ascolto, ogl .
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7. Cartesio Compendium Musicae, esempio musicale (linee di battuta origi-
Es, 7. Cartesio,

nali).

membro al precedente, € a produrre inoltre una_corri-
spondenza coni 1 membri ascoltati prima, s da C(zir}ceplfc;
(concipit) il brano musicale come un unita fatta di molti
membri in reciproco rapporto. Che questa teoria trovi ri-
sEontto hel fatti musicali ¢ evidente per tutti. Ciascuna ri-
petizione o metamorfosi di un motivo presuppone, nella
musica vocale, che ’ascoltatore la riconosca come tale.
Nella canzone da ballo certi segmenti di testo hanno la
stessa rima, cosicché le battute corrispondenti possono ve-
nir messe in rapporto nonostante la distanza temporale
(esempio 3). Qualcosa di simile, nell’aria, vale per la rima,
che crea ovunque una corrispondenza a partire dal testo.
Nel decorso temporale I’ascoltatore deve cogliere questa

unita poetica non meno di quella del ritmo musicale
(esempio 6).

Le cose risultano ancora piu chiare nella musica stru-

m - 3 dnger :
mgnﬁ?tle. qu&-:: si fa uso di un modulo esétutivo;il-medesi-
Mo s1 ripete piu volte, per poi generalmente dissol-

versi all,appar' - e
. ire di un nuovo modulo (e
L oo, (esempio 4).

iafaento: POich% dapprima una somiglianza, poi un cam-
Sakchedai s & cclzluesto avviene ovunque, ci si aspetta
Minato tragre. SCial ecorra in modo unitario per un deter-
ritorng deﬂ’iéentprende Interesse a]_la sua costruzione. Il
un evento 1co, o del simile, si configura cosi come
Pellabyois: Bt chi ascolta. Cid non vale solo per il ritmo e
intery . 20one dei motivi, ma anch la ripetizi i

i segmenti, Dyl ) che per la ripetizione di
UN ritornello g momento che ora capita spesso che
Parti canrare b fumentale faccia la sua ricomparsa tra le
del 2¢, Lascoltatore dovra prender cognizione tanto

: o di volta in vol

atenazione e dell'ungité dell'intero. Dowt:ﬁqnliina;z
orna al principio; dovra seguire il

Cambiam
S ContatE che ha luo
(S
Pel da capo Paria rit

29
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e elaborato dal compo-
sia nella musica strumentale

i un basso ostinato vien

d ogni ricomparsa,
dell’ascoltatore sara dunque dlve1:so
tica. Ora la musica
. che sono adeguati
i iU ita in modo me-

i i i on viene piu percepitd, :
gli unt agli altri; €520 Jascoltatore si fa partecipe

juttosto . -
tugle.mf;lgo el utto NUOVO: confronta i vari

i dell’identico, segue
tamento € ritorno « ¢
elementl, osserva Tiu A gradino in gradmo e cosi porta a

’ i 111 P divie.

1 i dei me i In questo modo 'nomo divie
truzione. q . :

compimento Jig s tore dell’opera, ed a lui, dopo il 1600,

: - movenza indivi-

a tutta la musica, non piu solo una

il canto solistico. ’
el 1618 Cartesio, per la prima volia nell
o = fratistica musicale, muove agllwaggﬂc‘,o,\t,_a,tg_r_:u e
Tmm trazfgﬁe invece che c}allg ‘musica in s%b;m g
a%ﬁﬁéi’é’ 1a nuova situazione. Come ?lei amo
Al i fart ii ne
Aol Cartesio_riferisce OB RSN Compen
i mente nziente e giudical® aﬂl di.ezione di pen-
alla mente se S < aid uncia dunque 2 . tr'ones S
i musicac & Teal, nelle Meditali g
mosofo. Nel r unic,:a certezza, attraverso i gr
si - 1 orré . ergo sum. Car-
philosop dico, nella conoscensE: .~ dato certo: la parol2

i eto tun e em
e hiama «soggetto” S enon, significa pfln todo
tesio C‘ d | greco bypakelm ” afisica. ‘ m (
craduzione € & nel senso della m -y Ji rifert

o la ‘substantid alzato filosoficamen

omo Vi€ e 1nn 0 golta
t ep

prossimo capitolo. Il
4 - 1 problema dell’individualj

" vid 3 &
cronologicamente pidi recente: quando i Eillos?ﬁe dunque
secente-

s’ch1 considerano 'uomo come centro di rifer
I’essente, pensano solo ad un sog erimento_ del-

Per la musica questa <:onside§;§<())nl:31 }Slenso generale,
creto. Essa dice che ora ogni opera resu a un senso con-
sa compartecipazione dell’uomo, quest?ﬁﬁne Lid preci-
lazione i membri della musica tra loro core‘ s
via via che li ode. L’ascolto capace di sta‘bi]ir;1 i};ﬁndentxsl,
ti, basato su questi membri, ¢ un contrassegno dgl%amen-
dopo il 16'00:_i11izialmente applicato solo in modo ¢.=_p(;£)c?dcizf
co, €sso sl sviluppa poco a poco sino ad interessare nella
stessa misura la costruzione dell’intera opera. In questo
senso il Seicento & un secolo di transizione: il ruclo decisi-
vo spetta all’'uomo moderno, all’ascoltatore attivo. E lui il
‘soggetto’ che fa da supporto ad ogni composizione,

Quanto si & detto non vale solo per la musica e la filo-

sofia. E importante sapere che lo stesso evento ¢ stato os-
servato anche nella storia dell’arte: nell’'opera di Rembrandt
(1606-1669). Piu giovane di Cartesio di soli dieci anni, an-
chegli dovette interessarsi alla musica nell’adolescenza:
infatti il suo ritratto di famiglia del 1626, scoperto di re-
cente, raffigura il padre alla viola da gamba, la sorella che
canta e batte il tempo, e lui stesso, Rembrandt, all’arpa’.
Citiamo qui I'opera del pittore ventenne perché costitui-
sce un preciso pendant al trattato del giovane Cartesio: en-
trambi sono una testimonianza del significato universale
raggiunto dalla musica. Indagando poi la produzione ma-
tura di Rembrandt, si giunge a risultati analoghi ai nostri:
anche in [ui il ‘soggetto’ in senso cartesiano & divenuto
supporto dell’opera d’arte’?.

NOTE AL CAPITOLO TERZO

1
, Cft sopra, p. 30.

Helmuth Christi . . . )
Hilp ristian Wolff, Die venezianische Oper in der weiten
e des 17. Jahrbunderts, Bexlin, 1937, pp. 19-22.

Ro ; :
g cfrb ilrt I_{aas, _D"’ Musik des Barocks, Potsdam, 1928, p. 2.
e.rner:nlg articolo cit. alla nota 9 del capitolo precedente.
eumann, Handbuch der Kantaten Job. Seb. Bachs, Leip-
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