GIOVANNI ACCIAI

«EX CONSIDERATIONE TEXTUS
ET HARMONIAE OBSERVIREN»:

L’interpretazione ritmica e metrica nella musica vocale dei secoli XVI e XVII

Seconda e ultima parte

3. SEGNI DI TACTUS INDICANTI UN RAPPORTO METRICO DOPPIO

I segni di mensura tradizionalmente impiegati dalla notazione
cinquecentesca potevano indicare anche una doppia o una tripla
relatione con la pulsazione del tactus. Tale rapporto era indicato con il
termine proportio (proporzione) ed era segnalato con cifre frazionarie
ovvero «Numeri», per usare la terminologia impiegata dai teorici del
tempo, abbinate ai segni di tactus oppure scritte isolatamente.!

1. Riprendendo e ampliando quanto gia esposto (cfr. n. 5), nella notazione mensurale, la
«proporzione» €& il rapporto che si instaura fra due valori metrici che possono essere
uguali (proporzioni di «equalita»: 1/1, 2/2, 3/3, ecc.) o differenti fra loro (proporzioni di
«dnequalitar»: 2/1, 3/2, 4/3, ecc. e il loro contrario: 1/2, 2/3, 3/4, ecc.). Lo spiega molto
bene HERMAN FINCK, nel suo Practica Musica Wittenberg, Haeredes Georg Rhaw, 1556),
Qiiv: «Proportio in Musica est duplex, Aequalitatis & Inaequalitatis. Aequalitatis
proportio, est duarum aequalium quantitatum collatio, hoc est, Est comparatio aequalis
numeri ad aequalem, ut 2 ad 2, 3 ad 3, 4 ad 4, 5 ad 5, &c., Sed illa proportiones Musica
non respicit. Inaequalitatis proportio est, cum aequalis numerus ad inaequalem, hoc est,
Major ad minorem, hoc modo: 2/1, 3/2, 4/3, 8/4 &c. Aut e diuerso Minor ad maiorem
co(n)fertur: hoc modo 1/2, 2/3,. 3/4, 4/8» (La proporzione musicale é di due tipi: di
equalita e di inequalita. La proporzione di equalita fa riferimento a due medesime quantita
poste a confronto, ovvero, la comnparazione di due numeri uguali, come 2 a 2, 3a 3, 4 a 4,
5 a 5, &c. Ma queste proporzioni non afferiscono alla musica. La proporzione di inequalita
riguarda invece la comparazione fra due numeri diversi fra loro; ad esempio, uno grande
contro uno piccolo, come 2/ 1, 3/2, 4/3, 8/4, &c.; ma anche il contrario, ovvero uno piccolo
contro uno grande, come 1/2, 2/3, 3/4, 4/8, &c.).

Il rapporto proporzionale viene generalmente indicato con una frazione (due numeri
sovrapposti senza la linea di separazione), il numeratore della quale é rappresentato dalla
quantita di valori che si contrappongono all’unita di tactus. In alcuni casi, le proporzioni
possono essere segnalate anche per mezzo della modificazione dei segni di tactus (O e C
tagliati, oppure accompagnati da cifre numerarie: C2, C3, ecc., oppure scritti in maniera
difforme dalla consueta, oppure tramite la prolatio major contrapposta all’integer valor del
O e del C).

POLIFONIE Storia e teoria della Coralita IV - 2016 5



La descrizione che Angelo Brunelli offre di questo argomento €
esemplare e merita di essere riportata per ampi stralci:

alle volte cantando si trouano varii numeri, i quali & molti cantori non poca
difficulta apportano per non sapere quello voglino significare. Perd bisogna
auuertire che Tempo €& segnato nel principio della cantilena per volergli
intendere facilmente, come per esempio se fosse segnato in Te(m)po Maggiore
imperfetto come qui C. & poi seguitasse qualsiuoglia numero bisogna auuertire
che sempre detti numeri saranno due, cioé vno sopra, e ’altro sotto; quello di
sotto denotera il Tempo [che] s’¢ cantato, & quel di sopra quel che si deue
cantare, cioé quello di sotto dira che doue prima mandaui due semibreui, o due
Minime a battuta secondo che sara segnato il numero gia detto, se ne mettera
poi tante a battuta quante dimostrera il numero di sopra. Come per esempio se
si trouassero

segnati due numeri cosi 1 quello 1. di sotto accenna che prima n’andaua vna a
battuta, & il 2. Dice che ne mandino due per battuta. Auuertendo di sapere
quale ¢ quella Nota che valeua vna battuta, quale due, & cosi dell’altre. che
sempre s’intende di quelle che n’andauano tante a battuta quante significhera il

. . .1
numero sotto. & se si trouasse il numero segnato cosi 2 accenna che doue
n’andauano due a battuta ese(n)doui detti numeri n’andra vna solamente. & se

. . “F’ . . . <
si trouasse in questo modo 1 si dee intendere che doue prima n’andaua vna a

battuta, ne va(n)no quattro. & se fosse segnato cosi 4 denota che prima
n’andauono quattro, & poi ne va vna & cosi vanno regolati detti numeri, di
qualsiuoglia sorte si trouano basta considerare, che il numero di sotto dimostra
il Tempo, che s’¢ cantato innanzi, & quel di sopra il tempo che s’ha da cantare.?2

Nel sistema mensurale, le proporzioni di «equalita» corrispondono all’integer valor mentre
le proporzioni di «<inequalita» ovvero le proporzioni tout court, sono quelle che determinano
la riduzione o 'aumento del valore delle figure in rapporto all'unita di tactus.

Sotto il profilo matematico, la teoria delle proporzioni € mutuata da quella pitagorica,
traslata nel Medioevo da Boezio e comprende cinque tipologie di rapporti delle quali
soltanto due di uso sistematico nella pratica musicale: il genus multiplex (genere
molteplice), quando il numeratore € multiplo del denominatore (proportio dupla: 2/1;
proportio tripla: 3/1; proportio quadrupla: 4/1, e cosi via); e il genus superparticulare
(genere superparticolare), quando il numeratore supera di una unita il denominatore
(proportio sesquialtera: 3/2; proportio sesquitertia: 4 /3; proportio sesquiquarta: 5/4).
Mentre nel genus multiplex il numeratore della frazione indica quante Semibrevi o figure
equipollenti devono essere contrapposte al tactus, nel genus superparticulare, sia il
numeratore che il denominatore indicano la contrapposizione di valori fra di loro, senza
I'implicazione del tactus.

Le proporzioni con al numeratore una cifra inferiore rispetto a quella del denominatore
sono dette «proporzioni di diminuzione», in quanto riducono il valore dell'unita di tactus e
sono quelle appartenenti alle cinque tipologie di genere. Al contrario, le «proporzioni di
aumentazione» sono quelle che presentano al numeratore la cifra minore e al
denominatore la cifra maggiore (es. 1/2, proportio subdupla; 2/3, proportio
subsesquialtera, e cosi di seguito).

Per una trattazione completa della teoria delle proporzioni, cfr. FRANCHINO GAFFURIO,
Practica musicae, Milano, Giovan Pietro Lomazzo, 1496, liber quartus.

2. A. BRUNELLI, op. cit., cap. XV: «De Numeri», pp. 22-23.




La regola che emerge dall’assunto di Brunelli € chiara e di
semplice comprensione: il denominatore della cifra frazionaria,
emblema della proporzione, che il nostro teorico definisce «Tempo»,
rappresenta il tactus ovvero l'unita di pulsazione (Semibreve o
Minima, a seconda che il Tempo perfetto o imperfetto), mentre il
numeratore indica la quantita delle figure di tactus o dei valori
equipollenti che devono essere contenuti nell'unita di pulsazione
stessa. In regime di proportio Dupla, due Semibrevi varranno come
una Semibreve di tactus; in proportio Quadrupla, quattro Semibrevi
avranno lo stesso valore della Semibreve di tactus.

La doppia divisione, ovvero il dimezzamento del valore delle figure
di maggior durata, veniva ottenuta con il segno del tempus
imperfectum, della prolatio minor, della proprortio dupla.

Dalle testimonianze dei teorici citati, abbiamo gia appreso che tempus
poteva essere perfectum e imperfectum.

Era perfetto se conteneva tre Semibrevi; imperfetto se ne valeva due.

La prolatio fissava il rapporto fra Semibreve e Minima. Era major
(perfetta) se ciascuna Semibreve valeva tre Minime; minor (imperfetta)
se ne valeva due.

Antonio Brunelli ricorda che

le Prolationi s'vsano ordinariamente in questi due Tempi posti come qui: @€ il
primo Tempo si domanda Prolatione perfetta in Tempo perfetto. La seconda si
domanda Prolatione perfetta in Tempo imperfetto. Le quali Prolationi significano
che vanno tre M a battuta, & nell’istesso modo, che si canta la Proportione
minore & s’osseruano tutte le Perfetioni, & Alterationi, che in detta Proportione
si trovano. & le Pause nella Prolatione perfetta in Tempo imperfetto vanno
ordinariament,e & si contano nel medesimo modo della Proportione sopraddetta
Et nella Prolatione perfetta in Tempo perfetto, vanno altrimenti, cioe le Pause
che toccano tre righe vagliono sei. Et le pause che toccono due righe vagliono
tre [...].

In dette Prolationi si trovano le Crome bianche delle quali ne vanno sei a
battuta, che varranno a essere come fossero Semiminime in proportione minore,
& in dette prolatione tanto vagliono le semiminime quanto le crome bianche.

La semibreue & Minima nere sono fatte per leuare le perfezioni & Alterationi le
quali Note non possono essere perfette, ne alterate, ne ancora possono dare, ne
riceuere perfetione alcuna & vagliano come se fossero bianche imperfette [...].3

3. A. BRUNELLI, op. cit., cap. XXIiI: «Delle Prolationi», pp. 30.
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Nel corso del secolo xvii, simboli mensurali, segni di diminuzione
e di proporzione (cifre numerarie, segni di tactus sbarrati) vennero
utilizzati con maggior frequenza per indicare differenti rapporti delle
figure con il tactus, finendo cosi per perdere il loro primitivo
significato e assumere quello di semplici indicatori di velocita del
tactus.

Lo descrive bene Heinrich Glareanus nel suo gia citato
Dodekachordon:+

quoties aut volunt Musici tactu(m) festina(n)dum esse, quod tum faciundum
censent, cum auditu(m) iam fatigatum putant, ut scilicet fastidium tollant,
lineam per circulum vel semicirculum deorsum ducunt atq(ue) hoc quidem
Pathos diminutione(m) vocant, non quod notularu(m) aut valor, aut numerus
diminuatur, sed quod tactus fiat velocior. Ita quidam Symphonete ad primum
Kyrie perfectum circulum absq(ue) linea apponunt. Christe semicirculum cum
virgula. Ad ultimu(m) Kyrie rursus circuluym, sed cum lineola, ne videantur ad
cantus rediisse. Sed Diminutionis exemplum tale est ex Franchino:

e o e

TENOR

quando i musici si accorgono che coloro che ascoltano incominciano a stancarsi,
accelerano il tactus dimezzando il cerchio o il semicerchio e chiamano questo
modo di procedere diminuzione. Attualmente essi non diminuiscono il valore delle
figure ma staccano il tactus pit veloce. Cosi nel primo Kyrie [di una Messa, n.d.r.]
symphonetae pone il cerchio del tempo perfetto non sbarrato; nel Christe, il
semicerchio sbarrato e nell’ultimo Christe un cerchio sbarrato per evitare a chi
ascolta di credere di tornare all’inizio del canto. Un esempio di questo tipo di
diminuzione si puo vedere nel seguente esempio di Franchino [Gaffurio, n.d.r.]:

4. H. L. GLAREANUS, op. cit., libro III, cap. VIII, p. 205.
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2. Die Zeichen / so die Hurtigkeit oder Langsamkeit des Tactes andeuten /
werden Signa quantitatis mensuralis genennet / und seyn derselben vier:
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—Z—=rF—T=-"= . Deren erstes einen sehr langsamen / das andere einen

mittelméssigen / das dritte eien geschwinden / und das vierdte einen sehr
geschwinden Tact andeutet.

3. Die letzten beyde seyn fast gar abkomen: Ware aber zu wiinschen / dass sie
wieder auffgebracht wiirden.

2. i segni destinati a indicare la maggiore o minore velocita del tactus sono
chiamati signa quantitatis mensuralis e sono quattro: C, C tagliato, O tagliato e
O tagliato con prolatio major. Il primo [C] indica un tactus molto lento; il secondo,
un tactus medio, il terzo, un tactus veloce; il quarto un tactus velocissimo.

5. WOLFFGANG CASDPAR G. PRINZ, Compendium musicae signatoriae & modulatoriae vocalis,
Dresda, Johan Christoph Mieth, 1689, p. 21.
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3. Ma gli ultimi due segni sono caduti in disusio anche se sarebbe desiderabile
che essi fossero ancora in uso.

Come osserva George Houle

in the early seventeenth century, the performance of music written under the
signs C and C [per medium] was governed by the traditions of mensural
notation, but there was some uncertainly about the exact proportion indicated
by C [per medium], as it could be either ywicw as fast as C or one-third faster.
This issue can be resolved only by considering C [per medium] in the context of
the genre of composition and note values used.6

Dunque, soltanto quando il semicircolo tagliato € impiegato con il
significato di proportio dupla, il valore delle figure dev’essere ridotto
della meta; quando invece il semicircolo tagliato compare all’inizio di
un brano e vi rimane inscritto per l'intera sua durata o sezione di
esso, € necessario staccare un tactus celerior ovvero all’incirca piu
veloce di un terzo del tactus ordinario.

La dimostrazione tangibile del passaggio dal tactus integer valor
[C] al tactus diminutum per medium [C tagliato| € offerta dai cosiddetti
«madrigali cromatici» o a «<note nere» della meta del secolo xvI. 7

6. GEORGE HOULE, Meter in Music, 1600-1800, Bloomington & Indianapolis, Indiana
Univerity Press, 1987, p. 14.

7. I madrigali «a note nere» iniziano ad apparire nelle edizioni a stampa veneziane, a
partire dagli anni Quaranta del secolo XVI.

10



Essi sono scritti in C (tempus imperfectum non diminutum) e
impiegano molte figuarae diminutiores ovvero Minime, Semiminime e
Crome (da qui il nome di «madrigale cromatico») che impongono lo
spostamento del tactus dalla Breve alla Semibreve ovvero richiedono
una Minima per movimento in luogo di una Semibreve. In essi, il
tempo sillabico non oscilla pia fra Minima e Semiminima ma fra
Semiminima e Croma e, seppur raramente, anche fra Croma e
Semicroma, 8 come si puo osservare nel madrigale Cantai mentre ch’i
arsi, tratto da «Il primo libro di madrigali cromatici a cinque voci», di

Cipriano de Rore che qui riproduciamo sia nella parte del «Canto»
della stampa veneziana del 1563 sia nella trascrizione diplomatica di
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8. Un caso analogo a quello determinato dai «madrigali cromatici» si era gia verificato nel
corso della storia della notazione mensurale durante il passaggio dal motetto dugentesco
dell’epoca di Franco di Colonia (seconda meta del secolo XIiI) a quello di Petrus de Cruce
(fine secolo XIII e inizio secolo XIV), con lo spostamento del rapporto Longa-Brevis a Brevis-
Semibrevis e con l'omologazione della Semibrevis a figura rappresentativa del tempo
sillabico, dunque adatta a ricevere sillabe da declamare. Cfr. ROBERTO DE HANDLO,
Regulae, in E. DE COUSSEMAKER, op. cit., tomus I, pp. 388-90.

9. J. A. BANK, op. cit., p. 236.
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Non sempre, nel passaggio dal tactus integer valor a quello
diminutum, il semicircolo tagliato viene utilizzato in maniera corretta.
Talvolta, madrigali «a note nere» riportano il semicircolo tagliato
(misura di Breve) in luogo del semicircolo intero (misura di Semibreve),
generando confusione fra i cantori e riprovazione fra i teorici del
tempo che censurano con parole severe questo incauto agire dei
compositori.10

Nel suo Lucidario in musica, Pietro Aaron (1480 ca.-1545 ca.), non
usa mezzi termini, al riguardo, e deplora con fermezza questo «modo
di comporre [...] chiamato, A note nere, [...] che Cantasi a breue» e
spiega che

questo adiuiene, che mancano della intelligenza del

EVCIDARG NI SECH DA AL semicircolo dalloro segnato, Conciosia cosa che, da ogni

s e i Musico antico, & moderno, non &, ne fu mai detto, che
Bt Contumens Mo P . . . .

o hoca e & Cra tal segno semicircolare non tagliato, si douefSe cantare

e alla battuta o misura della breue. [...] Per laqual cosa, si

domanda che misura si dara al C [per medium], Non ho
dubbio alcuno, che tu non dica, che la misura sara
sopra la breue, o di tanto suo ualore, Se cosi €, ne
seguitera, che questi due segni, C, C [per medium],
saranno eguali, Doue se cosi fufde, sarebbe di souerchio, uno di ef5o, & contro a
ogni precetto si procederebbe, perché questo, C [per medium|, fa doppia
proportione al seguente, C, & al contrario, Sotto doppia proportione [...] Tali
Mandriali a note nere, non saranno cantati a breui, ma a semibreui, perche in
un tempo, ouer battuta, non pafSa altro, che una semibreue o tanto suo ualore,
la qual semibreue, o quantita sua, in detto segno, C, indugia tanto, quanto la
breue di questo segno C [per medium]|, pafSa.

. PSSR RN -'rr\‘:'rg;'r:;\
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Michael Praetorius (1571-1621),11 parlando S \1”\ H RTTas.
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tactus aequalis tardior [C], impiegato
prevalentemente per la composizione dei
madrigali 12 e tactus aequalis caelerior [C
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"" PIETRO AARON, Lucidario in musica di alcune oppenioni antiche, et moderne [...], Venezia,
Girolamo Scotto, 1545, libro terzo, cap. XV, p, 30.

11. MICHAEL PRAETORIUS, Syntagma musicum, Wolfenbtittel, Elias Holwein, 1619, tomus
III, cap. viI, pp. 50-51.

12 T profondi mutamenti che la teoria del tactus subisce negli ultimi decenni del secolo
XVI, sotto lincalzare di una diversa maniera d’intendere soprattutto l’esecuzione della

12




Ci troviamo di fronte a una nuova e diversa concezione del tactus,
ora non piu rigido e immutabile come durante la prima meta del
secolo xvi, ma duttile e agogicamente variabile per aderire alle
esigenze espressive del testo poetico intonato, in quanto

jetzigerzeit aber werden diese beyde Signa meistentheils also observiret, dass
das C furnelich in Madrigalien, das (C aber in Motetten gebraucht wird. Quia

Madrigalia & alia Cantiones, quae sub signo C | Semiminimas & Fusis
abundant, celeriori progrediuntur motu; Motectae autem, quae sub signo C
Brevibus & Semibrevibus abundant, tardiori: Ideo hic celeriori, illic tardiori
opus est Tactu, qué medium inter duo extrema servetur, ne tardior Progressus
auditorum auribus pariat fastidium [...].

Darvmb deuchtet mich nicht vbel gethan seyn / wenn man die Motecten, vnd
andere geistliche Gesédnge / welche mit vielen schwarzen Noten gesetzt seyn /
mit diesem Signo C zeichnet; anzuzeigen / dass alsdann der Tact etwas
langsamer vnd gravitetischer muisse gehalten werden: Wie dann Orlandus in
seinen Magnificat 4 Vocum und Marentius in vorgedachten Spiritualibus vnd
andern Madrigalibus solches in acht genommen. Es kan aber ein jeder den
Sachen selbsten nachdenken / vnd ex consideratione Textus & Harmoniae
observiren, wo ein langsamer oder geschwinder Tact gehalten werden muisse.

Dann das ist einmal gewis vnd hochnétig / das in Concerten per Choros ein gar
langsamer gravitetischer Tact musse gehalten werden. Weil aber in solchen
Concerten bald Madrigalische / bald Motetten Art vnter einander vermenger vnd
vmbgewechselt befunden wird / muss man sich auch im Tactiren darnach
richten: Darvumb dann gar ein nétig inventum, das bisweilen / [...] die Vocabula
von den Wélschen adagio, presto, h.e. tarde, Velociter, in den Stimmen darbey
notiret vnd vnterzeichnet werden / denn es sonsten mit den beyden Signis C
vnd € so offtmals vmbzuwechseln / mehr Confusiones vnd verhinderungen
geben vnd erregen modchte.

polifonia profana, in primis, del madrigale, rendono sterile qualsiasi tentativo di
comparazione tra la notazione mensurale praticata nella prima meta del secolo e quella
in auge verso la fine del Cinquecento. Una notazione ora capace di tradurre le sfumature
ritmiche e agogiche, le «figure» insite nei testi poetici e di renderle fisicamente palpabili. A
ben vedere, questa notazione puo essere considerata l'espressione visibile delle intenzioni
dei «musici prattici» di realizzare linee melodiche suggerite dalla parola e ritmicamente a
essa ispirate. A un tactus rigido, inflessibile e immutabile, basato sulla linearita e
sull’'uniformita delle pulsazioni, se ne contrappone ora un altro, piu elastico e duttile,
contrario a qualsiasi aridita metronomica, in grado di favorire la pia ampia liberta
ritmica e metrica della parola e il ruolo da essa svolto all’interno della frase poetico-
musicale. Non a caso, tutti i principali teorici attivi nella seconda meta del secolo XVi,
sono concordi nel raccomandare all’esecutore di aderire con la voce al significato delle
parole, di rendere espressiva la declamazione del testo poetico intonato, di muovere
all’occorrenza la misura, ovvero di staccare un tactus pia veloce o piu lento, «per
dimostrare gli affetti delle passioni, delle parole, dell’anima» (Nicola Vicentino). Come
avrebbero potuto realizzare cantanti e strumentisti un programma cosi ambizioso con un
sistema mensurale inadeguato?
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al nostro tempo vengono usati due segni di mensura [C e C tagliato]: C,
abitualmente per i Madrigali; C tagliato per i Motetti. I madrigali e altre canzoni
che contengono figure di quarto e di ottavo sotto il segno C, procedono con un
tactus piu veloce, rispetto ai motetti che contengono brevi e semibrevi sotto il
segno C tagliato e che pertanto sono soggetti a un tactus piu lento. Pertanto,
questa accelerazione e questa lentezza é la natura del tactus, nel quale
lequilibrio e ottenuto tra i due estremi, non risultando all’orecchio fastidioso
quando viene rallentato né disgustoso quando viene accellerato |...].

Questo fatto suggerisce che i motetti e altra musica sacra scritta con molte note
nere sotto il segno C debba essere eseguita con un tactus grave, lento, come si
puo osservare nel Magnificat a quattro voci di Orlando di Lasso e nella musica
sacra e nei madrigali dell’ultimo periodo di Luca Marenzio. Ciascuna persona puo
considerare queste regole per sé e decidere, sulla base del testo poetico e della
struttura contrappuntistica del brano quando sia il caso di staccare un tactus
lento oppure un tactus piu veloce.

E importante notare, che quando si eseguono Concerten per Choros, dev’essere
scelto un tactus ancora piu lento.

Talvolta in alcuni concerti, lo stile motettistico e madrigalistico si trovano
mescolati insieme o alternati e questo dev’essere governato mediante un’oculata
scelta del tactus. Da questo proviene un’importante invenzione. Talvolta le parole
adagio, presto, tardé, velociter sono scritte sulle parti al quando i segni mensurali
C e C tagliato si alternano. Bisogna prestare molta attenzione a questo fatto,
perché potrebbero insorgere problemi e ingenerarsi confusione.

A corredo della sua ampia e accurata descrizione sulla natura e
sul significato del tactus alla Breve e alla Semibreve, Praetorius
fornisce la seguente tavola riassuntiva:!3

(Tardiore,C, quo fignantur Madrigalia,
r\’ulgnrc,idq;in<
| Ta&u zquali \Cclcriorc,(ﬁ , quo fignantur Motetz.

1 (Tupla 3.
Signumd{j [Iozqualiuty &
A P =y Sefquialtera. },
Proportionatii, Dupla; Subdupla:
qu; in TaGu. Quadrupla, Subquadru-

V[ \ -

\Aequals: ut< pld.
| Sextupla,non veterum,fed
recentiorum quorundam,

13, M. PRAETORIUS, op. cit., p. 49.
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14 . DANIEL MERCK, Compendium musicae instrumentalis Chelicae, Augsburg, Johann
Christoph Wagner, 1695, cap. III, p. [5].
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l'unita di battuta. E la morte del mensuralismo e la nascita di un
sistema notazionale che sara alla base di quello ancora oggi in uso.

Secondo la testimonianza di Merck, il semicircolo intero contiene

ora quattro movimenti lenti; il semicircolo tagliato, ne contiene due ed
¢ piu veloce del doppio rispetto al semicircolo intero; infatti

16

stehet das Zeichen wie Num. 1 [C, n.d.r] wird der Tact in 4. Theil langsam
geschlagen. Wo das Zeichen Num. 2 [C tagliato. n.d.r.] sich findet noch so
geschwind / bey den Italianern stehet darbey alla breve, und wird der Tact mit
Auf und Niederschlag gegeben in zwey Theil / da doch 4. Viertel kénnen
aussgetheilet werden. Ist das Zeichen Num. 3 befindlich / so wird der Tact
etwas langsamers geschlagen / als bey Num. 2.

se il segno é utilizzato come nell’esempio 1 [C], il tactus e formato da quattro
movimenti lenti; se, invece, e utilizzato il segno dell’esempio 2, [C tagliato], il
tactus é in due parti, ma pud essere diviso anche in quattro. Esso é piu veloce del
doppio rispetto a C. Gli Italiani lo staccano alla breve. Se compare il segno
riprodotto nell’esempio 3 [il numero 2], il tactus & meno veloce rispetto al segno
indicato dall’esempio 2 [C tagliato].




4. SEGNI DI TACTUS INDICANTI UN RAPPORTO METRICO TRIPLO

Nel corso del secolo xvii, le cifre frazionarie indicanti la proportio
tripla (3/1, 6/2, 9/3) e la sesquialtera (3/2, 6/4) vennero
gradualmente trasformate nei segni di tempo che ancor oggi sono in
uso nel nostro sistema semiografico. Questa mutazione genetica fu
alla base di accese discussioni fra i teorici del tempo e, ancor oggi
costituisce, per l'esecutore moderno, un impegno affatto secondario
per la corretta interpretazione ritmica del tempo nel passaggio dal
metro binario al metro ternario.

Nel sedicesimo capitolo delle sue Regole vtilissime per li scolari che
desiderano imparare a cantare,'> Antonio Brunelli distingue quattro
tipologie di tactus indicanti un rapporto metrico triplo:

le Proportioni [che] sono due, cioe Maggiore, & Minore.
Le Sesquialtere medesimamente due Maggiore, & Minore.
L’Emiolie due Maggiore, & Minore.

La Meliola ¢ vna specie sola.

Le Proportioni si svolgono in Tempo perfetto; le Sesquialtere, in
Tempo imperfetto, mentre le Emiolie si riconoscono in quanto
composte da gruppi ternari di note scritte con colore nero.

La distinzione fra «Maggiore» e «Minore», riguarda la figura di
tactus: la Semibreve ovvero il Tempus, nel primo caso; la Minima,
ovvero la Prolatio, nel secondo.

Una peculiarita che queste categorie di proportio tripla hanno in
comune, a livello di esecuzione, € 'impiego del tactus inaequalis, le
prime due note di ciascun gruppo di tre vanno poste nella depositio e
la terza nell’elevatio del tactus. In particolare, riprendendo il pensiero
di Brunelli,

la Proportione Maggiore ordinariamente si segna cosi ¢3 [in realta, questa
segnatura € errata, in quanto il segno dovrebbe essere quello del O tagliato 3/2,
n.d.r] & alcuni celebri Autori in questa professione la segnano in questa

. 3 . . . . .
maniera” 1 [...] & si canta nel medesimo modo & molti la nominano Tripla,
perche doue prima n’andauano vna a battuta ne vanno tre. Questa Proportione
manda tre Semibreui a battuta: tutte le note vanno spartite nel medesimo modo

15, A. BRUNELLI, op. cit., cap. XVI: «Delle Proportioni, Sesquialtere, Emiolie, & della Meliola,
che ordinariuamente si cantano», p. 23.
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cioé delle Minime sei, & delle Semiminime dodici, & cosi 1’altre. Auuertendo,
che due Semibreui si mettono in terra, & la terza in aria: che vengono a fare il
numero di tre Semibreui [...].

La cifra 1, denominatore di 3/1, in riferimento al O, sta a indicare
che ogni tactus vuole una Semibreve; simili modo, 2 rapportato al O
sbarrato, indica due Semibrevi per tactus; ma poiché il O € trapassato
dal medium, le due Semibrevi vanno anch’esse dimezzate e, pertanto,
hanno il valore di una sola. Extrema ratio: si scrive O 3/1 oppure O
dimezzato 3 /2, ma il risultato mensurale ¢ identico. Essendo scritta il
tempo perfetto, la proportione maggiore considerera la Breve perfetta e
la Semibreve soggetta ad alterazione, come si € detto piu sopra. Non
ottempereranno a questa regola le note nere che saranno sempre
imperfette ovvero avranno valore binario, come conferma il
sottostante esempio.

PP §F & YR 13 N PR ST A

- ‘ O
#LQ_' yvmr 3 T — i o . o -
,‘—1—‘7"7—‘1 t D S e ¢ CH |

LORENZO ALLEGRI, Primo libro delle musiche, Venezia, Bartolomeo Magni, 1618, Gagliarda,
p- 15.16

La Sesquialtera maggiore - continua il Brunellil” - si segna sotto il Tempo

minore imperfetto nel modo che qui & posto ¢ la quale Sesquialtera maggiore
posposto (l)e note, che nella Proporzione maggiore sono perfette si cantera nel
medesimo modo [tre Semibrevi per tactus, n.d.r.] come nel passato Capitolo [il
sedicesimo, n.d.r.] gia s’¢ detto. Perché nella Sesquialtera non vi nasce
perfezione alcuna ne alterazione, benche questa regola sia poco osservata da
alcuni Autori, che vogliono che vna Breve quando & appresso all’altra sia
perfetta: & ancora li danno altre perfezioni, & alterazioni. Io non s6 con che
ragione lo faccino; perché come potra essere che la Breve posta auanti alla sua
simile, o vero alle pause che danno perfezione nella Proportione maggiore, nella
Sesquialtera maggiore segnata in Tempo minore imperfetto sia perfetta? come
vogliono ancora, che segua l’alterazione nella Semibreue? Atteso che chiara
cosa €& che la perfezione la da il Tempo, & non la Figura, il quale Tempo
s’intende perfetto 6 maggiore, o minore [...].

E pur si vede, che le perfezioni tanto delle Note, quanto delle Pause, &
alterazioni nascono in detti Tempi. & percio se detti tempi sono causa di dette
perfezioni non puod sesquialtera essendo imperfetta per essere segnata sotto il
Tempo minore imperfetto riceuere perfezione alcuna. In oltre se non fosse
differenza tra la Proportione maggiore, & la Sesquialtera maggiore non
occorrerebbe tal volta fare la Sesquialtera & tal’hora la Proportione. |[...]

16, P. ALDRICH, op. cit., p. 33.
17. A. BRUNELLI, op. cit., cap. XVII: «Della Sesquialtera maggiore», p. 26.
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Finalmente, si deue auuertire, che la detta Sesquialtera maggiore si potrebbe
ancora vsare nel Tempo maggiore imperfetto segnata, cosi €I E si canterebbe
nel modo sopradetto, perché il numero di sotto denota, che doue prima andaua
vna Semibreue a Battuta il numero di sopra dimostra, che se ne mandi tre, & et
segnata in questo modo si domanda Tripla.

Dall’esempio musicale che segue, proposto dall’Aldrich, si puo
comprendere bene la natura della Sesquialtera maggiore, sulla base
della descrizione del Brunelli: essa pone tre Semibrevi per tactus sotto
i segni C 3/1 e C sbarrato 3/2 nel Tempo minore imperfetto cosi come
pone tre Semibrevi per tactus la Proportione maggiore sotto i segni di
O 3/1 e di O sbarrato 3/2, nel Tempo minore perfetto.

¢ + 4 t 4 4 - L + 3 L t ¢ t
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LORENZO ALLEGRI, Primo libro delle musiche, Venezia, Bartolomeo Magni, 1618, Gagliarda,
p- 53.18

Affine alla Sesquialtera maggiore, con la differenza pero delle note
scritte con colore nero, &

’Emiolia maggiore [...] nella quale vanno tre Semibreui a Battuta, cioé due in
terra, & la terza in aria, & si canta nel medesimo modo, che la sesquialtera
maggiore [...]: Auuertendo che detta Emiolia si segna nel Tempo minore
imperfetto, e trovandosi nel cantarla alcuna nota bianca si intende allora non
essere piu Emiolia & se il Compositore vorra, che non sia piu Emiolia [...] vi
mettera il Tempo che significhera che detta Emiolia ¢é finita.19

Esempio:
' N : L t + + L t L
5 T o e e et s e % .
E{L--H‘Y ' o et T e
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LORENZO ALLEGRI, Primo libro delle musiche, Venezia, Bartolomeo Magni, 1618, Gagliarda,
p- 33.

Dal diciottesimo al ventiduesimo capitolo delle sue Regole
vtilissime per li scolari che desiderano imparare a cantare, Brunelli si
occupa delle Proportioni, della Sesquialtera e dell’Emiolia minori ovvero

18, P. ALDRICH, op. cit., p. 33.
19, A. BRUNELLI, op. cit., cap. XX: «Della Emiolia maggiore», p. 28.
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di quei rapporti proporzionali riguardanti le Minime da rapportare
all'unita di tactus (ambito di Prolatio, rispetto all’ambito di Tempus
delle Proportioni, della Sesquialtera e dell’Emiolia maggiori).

Egli inizia il capitolo dedicato alla Proportione minore, 20
affermando che

. . . . o7
la proportione minore, si segna sotto questo Tempo come qui = qual segno

dimostra, che vanno tre Minime a Battuta. cioé due in terra & vna in aria, e le
pause vagliono ordinariamente come se non fosse proportione. [...] In questa
Proportione nasce la perfezione alla Semibreue, & l’alterazione nella Minima. La
Semivreuesara perfetta ogni volta, che sara appresso alla sua simile, & anco
appresso a qual si voglia Pausa intera, & anco alle due mezze Pause, che siano
in vn medesimo rigo, la quale Semibreve pefetta varra una battuta. La Minima
sara alterata ogni volta, che saranno due Minime in mezzo alle due Semibreui,
eallora la prima Semibreve sara perfetta, & la seconda Minima alterata, qu(est)a
Minima varra due Minime. Auuertendo, che fra due Minime non vi fusse vn
Punto, che si domanda punto di divisione, il quale cagiona, che la Semibreue
non € perfetta, ne la Minima alterata. Sara alterata ancora detta Minima
quando saranno tre Minime in mezzo a due Semibreui, purche in mezzo alle
due prime Minime vi sia posto il punto d’Alteratione, che altera la seconda
Minima doppo di se. La Semibreue sara perfetta ancora [...] ogni volta che
saranno tre Minime in mezzo a due Semibreui, pur che fra dette Minime non vi
sia segnato Punto alcuno allhora la prima Semibreue sara perfetta. La
Semibreve, & Minima nera varranno come se fossero bianche imperfette, le
quali Note son fatte per levare ’Alterazione, & Perfezione.

L’esempio che segue lascia ben comprendere come la Proportione
minore differisca dalla Proportione maggiore per la tipologia delle figure
impiegate, le quali, essendo di breve durata conferiscono al brano
maggiore viacita ritmica. La pulsazione, al contrario, rimane identica,
essendo ancorata al battito cardiaco, sia pur con le debite oscillazioni
agogiche sulle quali, peraltro, abbiamo gia ampiamente riflettuto.

)
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LORENZO ALLEGRI, Primo libro delle musiche, Venezia, Bartolomeo Magni, 1618, Gagliarda,
p. 23.21

-

Anche la Sesquialtera minore2? non si sottrae a questa regola;

20, A. BRUNELLI, op. cit., cap. XVIII: «Della Proportione minore», p. 27.
21, P. ALDRICH, op. cit., p. 34.
22, A. BRUNELLI, op. cit., cap. XIX: «Della Sesquialtera minore», p. 28.
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. 3 . .
si segna con questo Tempo €% e va cantata nel medesimo modo che la

Proportione minore eccettuate le Perfetioni, che fa detta Proportione, perche in
questa Sesquialtera non ci nasce Perfetione di sorte alcuna, per essere segnata
in tempo imperfetto il quale non pud dare Perfetione per le ragioni, che sono
state dette nella Sesquialtera maggiore.

He
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ALESSANDRO CAPECE, Il secondo libro de Madrigali et Arie a 1, 2 e 3 voci, op. XIX, Roma,
Giovanni Battista Robletti, 1625, p. 11.23

Neppure ’Emiolia minore,2*

si segna nel Tempo maggiore imperfetto, & € di Note nere, & in essa vanno tre
Minime nere a Battuta, cioé due in terra, & vna in aria; & si canta nel
medesimo modo, che la Proportione minore e le pause hanno la medesima
valsuta [sic!], che nella detta Proportione: la quale Emiolia deue cominciare in
Note nere: & seguendo la Nota bianca, o il Tempo non € pitu Emiolia [...].

Auuertendo, che le Proportioni sesquialtere & Emiolie non vogliono esser
segnate sotto altri Tempo [sic!], che come s’¢ dimostrato, altrimenti sarebbe
errore perché i Numeri non dimostrerebono [sic!] il valore di detti Tempi, ma
ogni cosa sarebbe, confuso, & con errore.

A dimostrazione della comune appartenenza dell’Emiolia minore e
della Sesquialtera minore al Tempo maggiore imperfetto, Antonio
Brunelli propone il seguente esempio, tratto dalla sua raccolta di
Scherzi, arie, canzonette e madrigali:

v + v ¢ 4 + + t + £+ 2y
x a A I ——
. — - s
‘%" —— = —te—p— e ¥
Ritornello

ANTONIO BRUNELLI, Scherzi, Arie, Canzonette e Madrigali a una, due e tre voci per sonare e
cantare con ogni sorte di stromenti, libro secondo, opera decima,

Venezia, Giacomo Vincenzi, 1614, p. 2.25

Concludendo l'ampia sezione delle sue Regole vutilissime per [
scolari che desiderano imparare a cantare, dedicata alle diverse

23, P. ALDRICH, op. cit., p. 34.
24, A. BRUNELLI, op. cit., cap. XXI: «Della Emiolia minore», p. 29.
25, P. ALDRICH, op. cit., p. 34.
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tipologie di proporzioni, indicanti un rapporto metrico triplo, Antonio
Brunelli si sofferma sulla Meliola,?° un tipo di proporzione che
si puo segnare sotto qual si voglia Tempo, & & quella che manda tre Minime
nere a Battuta due in terra, & vna in aria, & s’vsa di farla come dimostrera

I'essempio, & ogni volta che non sehuira il tre vscira fuora di Meliola, la quale
puo uscire tanto in nere, quanto in bianche.

Esempio della Meliola
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Nel gia citato Trattato della battuta musicale, Pier Francesco
Valentini dedica ampio spazio alla teoria delle proporzioni. Prima di
lui, soltanto Johannes Tinctoris 2?” e Franchino Gaffurio avevano
affrontato 'argomento con analogo impegno e altrettanta meticolosita.

——

l'l(l

——

Come Brunelli, il teorico romano si rivolge ai «musici prattici»
attivi in quel tempo e, dunque, responsabili della corretta
interpretazione dei segni mensurali in un delicato momento di
metabolismo e di radicali cambiamenti in ogni ambito del mondo
musicale protobarocco.

In perfetta sintonia con ’enunciato teorico di Brunelli, Valentini offre
la seguente definizione di proportio sesquialtera:

La sesquialtera qui apparente 3/2 (la quale nel canto figurato per il 3 numero
superiore non denota altro che in luogo delle due note di egual quantita,
indicato per il 2, numero inferiore, che andavano prima cantate nell’intervallo di
una battuta, tre mandar se ne devono) non da, né pud perfectione ad alcuna
nota ancor che ella mandi tre note in luogo di due a battuta.28

Valentini da esempi di molte proporzioni e dimostra il valore di

ciascuna figura in relazione al tactus. Ciascuna proporzione €
preceduta da un segno di mensura che permette all’esecutore di

26, A. BRUNELLI, op. cit., cap. XXII: «Della Meliola», pp. 29-30.

27, JOHANNES TINCTORIS, Proportionale musices, in E. DE COUSSEMAKER, op. cit., tomus IV,
pp.153-177.

28, P. F. VALENTINI, op. cit., mss.
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conoscere il rapporto delle figure rispetto al tactus prima e dopo il
cambiamento proporzionale. Al pari di Tinctoris e di Gaffurio, il
teorico romano esplora ogni possibile tipologia di proporzione, come
quelle appartenenti al genere superparticolare (5/4, 7/6, 10/9), al
genere molteplice (5/1 e 7/1) e al genere submolteplice, (1/5 e 1/7).

E in in questo contesto che Valentini indica cifre frazionarie che
poi diverranno le nostre moderne segnature di tempo: 3/2, 3/4, 6/8,
9/8 e cosi via.

Ma non tutti i teorici seicenteschi seguono l'esempio del collega
romano, indicando con scrupolo i segni di proporzione accanto ai
segni di tempo. Anzi, molti tralasciano di scrivere i tradizionali segni
di mensura, provocando grave danno alla corretta interpretazione
ritmica e metrica del brano da eseguire.

Nel suo trattato Musico prattico, 2°
. . . . MVSICO PRATTICO
Giovanni Maria Bononcini (1642-1678) non Che breosmente dimoflra
Dmadodis a crignirione & roe
esita a censurare questo cattivo
comportamento, con parole dure e dal N bt
significato inequivocabile: e :

OFPERA OTTAVA

e Accalemics Téar -
ALLA SACRA CESAREA MAESTA

Del fempre Augulto
si deue auuertire, che lintrodurre le proporzioni LEO"OLD?T ")‘”MO
. . L . IMPERATORE
ne i Canti, senza segno del tempo € (come dice YR

Valerio Bona nelle sue Regole di Musica) come S
mettere i Soldati in Campo senza Capitano. saiemneacs

Di opposto parere ¢ invece Wolffgang Caspar Printz il quale,
intepretando i profondi cambiamenti in atto nel sistema notazionale
di fine Seicento, osserva che

wenn der Gesang mit einer irrationalem Proportion anfangt / lassen die meisten
neuen Musici das Signum quantitatis mensuralis weg / und setzen unter die
Zahlen / so die Proportion andeuten / allein: und zwar nicht ohne Ursache,
Denn weil die untere Zahl der vorgeschriebenen Irrationalen Proportion schon
die Krafft hat die Ladnge des Tactus anzudeuten / so ist das Signum quantitatis
mensuralis uberflissig / unndéthig / und also / vermdbge abzuschaffen.30

se la musica incomincia con una proporzione molti dei nuovi musicisti omettono di
indicare davanti alle cifre numerarie il segno mensurale [Signum quantitatis

29 . GIOVANNI MARIA BONONCINI, Musico prattico che brevemente dimostra Il modo di
giungere alla perfetta cognizione di tutte quelle cose, che concorrono alla composizione de i
Canti, e di cio ch’all’Arte del Contrapunto si ricerca, opera ottava, Bologna, Giacomo
Monti, 1673, p. 14.

30, W. C. PRINTZ, op. cit., p. 16.
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mensuralis] e usano soltanto il numero che indica le proporzioni. Questa
mancanza non é priva di una sua ragione, in quanto gia nella proporzione e
indicato se il tactus dev’essere staccato lento o veloce. Dunque, i segni mensurali
sono superflui, non necessari, e vanno aboliti.

La testimonianza di Prinz conferma, una volta di piu e in maniera
definitiva, la fine della centralita della pratica del tactus nella
conduzione del tempo della musica nel maturo Seicento.

Se gia durante la «seconda prattica» monteverdiana un tactus ora
piu veloce ora piua lento si era affiancato al canonico tactus
immutabile, basato sul valore della Semibreve imperfetta, sotto i segni
di circolo e semicircolo intero, con il declino della polifonia vocale, con
l'affermarsi della monodia accompagnata e della musica strumentale,
ora affidata a «ogni sorta d’instromento», i segni di proporzione nati
per realizzare all'interno della mensura rapporti diversi fra le figure e
I’'unita di tactus, incominciano a perdere la loro funzione originaria e a
trasformarsi in segni di tempo veri e propri.

Questa radicale metamorfosi si affianca a quella gia sopra
segnalata e riguardante, da un lato la scomparsa nella pratica
mensurale del circolo e dall’altro lo sdoppiamento del tactus ordinario
in due parti, tactus major e tactus minor.

Nella terza parte del suo Syntagma musicum Michael Prateorius3!
si sofferma lungamente ad argomentare sui segni di proporzione,
considerati sia in regime di tactus inaequalis sia di tactus aequalis.

Major vulgo proportio Tripla;, Minor Sesquialtera dicitur. Tripla est, quando tres
Semibreves 9 vel his aequivalentes uno mensurantur Tactu. Signa ab Orlando,
Marentio, Fel.(ice) Anerio & aliis ponuntur: Wil @3 O3 QLD Sesquialtera est,
quando tres Minimae, Y vel his aequivalentes uno Tactu mensurantur.
Quemadmodu(m) autem Sesquialtera in Arithmeticis dicitur, quando major
terminus semel continet minorem, & praeterea dimidiam partem: Sic in Musicis
Semibrevis ¥ & ejus pars diminuta Minima, ad Tactum Inaequalem in
Sesquialtera constituendum requirunt. Signo autem hoc 3/2 convenienter notatur.
Sicut enim in Tripla proportione 3/1 indicat tres Semibreves 9002 ad unum
Tactum referendas esse: Ita in Sesquialtera 3/2 tres Semibreves ad duos Tactus
referendas esse denotat. Reperiuntur & alia signa, ut

~ = ¢ * e +7 . .
€30:0;: P C L OL O. CC¥CY | vpitamen notandum, per signum
Majoris prolationis © vel C, quando omnibus vocibus simul apponitur, notari

Sesquialteram; sin veré in wuna tantummodd voce reperitur, notari
augmentationem, vel Subduplam.

31, M. PRAETORIUS, op. cit., pp. 52-56.
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Il tactus inaequalis si divide in major volgarmente detto anche proportio tripla; e
minor detto anche proprortio sesquialtera.

Si ha la proprortio Tripla quando tre Semibrevi o valori equipollenti equivalgono
a un tactus. Orlando [di Lasso], Marenzio, Felice Anerio e altri hanno utilizzato

' i '
anche altri segni come 3+ @3+ ORI

Si ha la proportio Sesquialtera quando tre Minime o valori equipollenti sono
uguali alla durata di un tactus.

Per questa ragione, anche in Aritmetica si dice rapporto sesquialtero quello che
vede il numero maggiore contenere il numero minore, pil una parte che ¢ la
meta del numero inferiore. Allo stesso modo, si comportano in musica, le
Semibrevi e le Minime in rapporto al tactus inequalis.

La proportio Sesquialtera si indica con il segno 3/2. Come nella proportio Tripla
tre Semibrevi vanno rapportate a un tactus, cosi nella proportio Sesquialtera tre
Semibrevi sono equivalenti a due tactus. Oltre che con 3/2 la proportio

Q.

c'c ¥ . Va poi notato che quando i segni della prolatio major © e € sono
posti in tutte la parti di un brano polifonico, essi vanno interpretati alla stregua
della proportio Sesquialtera; se, invece la prolatio major € segnata in una sola
parte dell’ordito polivoco, essa va interpretata come aumentazione ovvero come
proportio Subdupla.

Sesquialtera pud essere segnalata anche con ©3 93 0; 93 C L OL

A corredo di questa esemplare esposizione, Praetorius offre il

seguente prospetto riassuntivo:

InPrm inté=
pOI’tIO pore
ne ad

[
4
[,Ll' [ ?dtoc-
Ta&a ' é Cto I 1 re.
unum, Ltrcs loco duarum WminoreC ; j

ftres SO contra duas O 3 rma;ore (A
.' can -

|
\ tari

Circa limpiego, nella pratica compositiva, delle due tipologie di

proporzioni sopra descritte (Tripla e Sesquialtera), Praetorius afferma

che

fra

Tripla in Motetis & Concertis; Sesquialtera vero in Madrigalibus, praesertim
autem in Galliardis, Courantis, Voltis & aliis id generis Cantionibus, in quibus
celeriori Tactu necessario opus est, retieatur.

la Tripla é impiegata in brani come Motetti e Concerti; la Sesquialtera e invece
peculiare dei Madrigali oppure delle Gagliarde, delle Correnti e di altri generi di
Canzoni che necessitano di un tactus veloce [rispetto a quello pit lento dei
Motetti e dei Concerti, n.d.r.].

In altre parole, le proporzioni Triple, con ordo figurarum compreso
Brevi e Semibrevi, sono eseguite con tactus inaequalis tardior;
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mentre le Sesquialtere, rapportate alla Semibreve e alla Minima sono
eseguite con tactus inaequalis celerior. In conseguenza di cio, il
semicircolo tagliato va associato al tactus celerior mentre il semicircolo
integro al tactus tardior.

Ma, dal momento che un un tactus alla Breve [C tagliato] € piu
lento circa della meta del tactus alla Semibreve [C]|, la tripla major [C
tagliato 3/1] rappresenta un tactus tardior, mentre la tripla minor
[C3/2], un tactus celerior. A prima vista questa conclusione
sembrebbe essere incongruente. Ma non lo €, se si tien conto del fatto
che, pur indicando il C tagliato un tactus celerior, quando esso ¢&
abbinato alla proportio tripla [C tagliato 3/1] diventa un tactus tardior,
a causa del passaggio dell'unita di mensura dalla Semibreve alla
Breve.

In presenza, dunque, di proportio tripla le figure di valore
maggiore vengono rallentate e quelle di valore minore, accelerate.

A quelle gia illustrate, Praetorius aggiunge altre tipologie di
proporzioni riconducibili al genere molteplice della proporito tripla: la
«Sextupla, seu Tactu Trochaico Diminuto,32 ovvero sei Minime in un
tactus, tre in depositio e tre in elevatio. Talvolta essa é indicata con la
cifra 3 posta sopra un gruppo di tre note nere, ma si trova anche
segnata come hemiolia minore [note nere sotto C tagliato]. In entrambi
1 casi, essa vuole tre Minime nere o Semibreve nera con Minima nera
in depositio e tre Minime nere o Semibreve nera con Minima nera, in
elevatio. Praetorius usa il segno C tagliato capovolto 3/2 per indicare
la sextupla, ma € di gran lunga piu utilizzata la segnatura C 6/4.

I1 segno C 6/4 indica che sei Semiminime devono essere messe al
posto di quattro e, dunque, a parita di pulsazione, la velocita di
esecuzione dovra essere piu veloce del doppio, come si comprende
dall’esempio che segue, passandoda C 3/2 a 6/4.33

»~  x

Jg P g it

32, M. PRAETORIUS, op. cit., pp. 73-79.
33, P. ALDRICH, op. cit., p. 36.
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E tuttavia nei trattati di Giovanni Maria Bononcini e di Lorenzo
Penna che, a fianco dei comuni segni di tactus, troviamo cifre
frazionarie utilizzate non piua soltanto come segni di proporzione
tradizionali ma come indicatori di tempo moderni, testimonianza
ormai incontrovertibile del metabolismo in atto nel sistema
notazionale seicentesco.

Segni del Tempo , ¢ Proporgioni wfate da i moderni .

 SECHSRHE IS DT

ERieEEEEERE

Hchu

Nella prima parte del suo Musico prattico, Bononcini racchiude
nella tabella qui sopra riportata, i «segni di Tempo, e Proporzioni

vsate da i moderni» e cosi li commenta:

il primo segno, per essere il piu adoperato, viene chiamato te(m)po ordinario, 0
alla semibreue, perche vi va il valore d’'vha semibreve per battuta. Il secondo,
perche vi va il valore dvna breve per battuta, viene similmente chiamato
tempo alla breue, sotto del quale si cantano tutte le figure per meta del loro
primo valore, da i moderni viene per6o vsato come il primo, battendo solo
alquanto piu presto, per renderlo piu facile alli Cantori nel pratticarlo. De gli
altri poi che seguono, per maggiore breuita si da questa regola generale, che il
numero sotto posto denota quante figure andauano, 0 s’intende, che
andassero alla battuta, & il sopra posto, quante ne vadino per 'auenire [...]; si

&3
deue pero notare, che sotto questi sagni [310']{— =1 non puo collocarsi il valore

di tre semibreui per battuta (il che da alcuni non viene observato) perche la
breue € la principal figura del tempo, e la semibreue della prolazione, [...] e
percid quando si vuole constituire il valore di tre semibreui per battuta sotto
questa proporzione 3/1, si deue accompagnarla con il segno del tempo senza

e o . . .
prolazione ‘== con il circolo per la perfezione, e con il semicircolo per
I'imperfezione, in questo modo

Semib. 3. 3. 3. 3 O AT P
=5 1:3‘-:'-"":: e i = | Pt
e "'_’:?:::::i::: 1 ::::E:::.:_:: ===
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Sotto i segni poi con la prolazione -
per battuta, come qui si vede;

H

deuesi constituire il valore di tre minime

R A

- . —
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poiché sotto la prolazione senza numeri, si pud anche cantare vna minima
sola per battuta, [...] ma volendo, che la proporzione sotto la prolazione sia
soggetta al tempo, e non alla prolazione, si deve segnare in questo modo ‘:i
[...] e, volendo che la semibreue non sia sotto posta alla perfezione sotto la
prolazione, come anche la breve sotto a qualsiuoglia proporzione perfetta, si
deuono oscurare tutte le figure in questa maniera,

o

Prolazaone imperfetta.
e

B T Rt T e e e I o b=
3‘2% @2’-"': --{:::!:s} i ::g'_‘}':g
i n}lc imperfesta. . Sef;m.m:'m mag. s;;er;!r;;:

e qua(n)do la proporzione di qualsiuoglia sorte si vuol distruggere [...] si segna
il tempo doppo di lei [...].34

Sebbene il commento di Bononcini

. . . . . Efempls & tatse le praparzioni -c‘(rm & fopra wel [ervime Capi-
al «Ssegni d1 Tempo’ e PI'OpOI'ZlOI’ll vsate l‘;_io‘LLgh fgore, e pasfi, che [oste & crafcheduna di bors 6 dent cos.
Ritwre .
da i moderni» sia talmente chiaro e PR —
. . . Triple perfecsa , wels qaale wesss 173 Sewbrewi per bastots,
puntuale da non richiedere soverchie ot e e Sl

B

Triple vmperfusta, wells quale aves rd Semibreni per battate,
v vm baiiere , O Vs i leware .

integrazioni, giova comunque ricordare
che quando il nostro autore
raccomanda il corretto impiego dei

: Sefquicliera maggiore perfesta, wela quals wawen 117 Semibres

* nell’lambito della mensura, i emriar st
fa riferimento alla pratica

segni R

34, G. M. BONONCINI, op. cit., p. 11 sgg.
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dell’laumentazione e della diminuzione del valore delle figure che si
verifica quando differenti segni di tactus sono impiegati
congiuntamente all’interno di un brano polifonico, cosi da richiedere
un comune denominatore a livello di unita di pulsazione. Infatti, se si
pone la prolatio major in una voce [O o C con inscritto il punto] e in
un’altra la prolatio minor [O e C], in prolatio major il tactus non sara
piu rappresentato dalla Semibreve ma dalla Minima, la quale
raddoppiera il proprio valore, determinando di fatto una proporzione
di aumentazione ovvero una proportio subdupla (1/2).35

A completamento della esposizione dei segni di proporzione,
Bononcini fornisce un «Esempio di tutte le proporzioni [...] e delle
figure, e pause, che sotto a ciascheduna di loro si deue constituire».36

1. TRIPLA MAGGIORE E LE SUE SPECIE Tripla perfetta, O 3/1, nella quale
vanno tré Semibreui per battuta, due in battere, & vna in leuare; Tripla
imperfetta, C 3/1, nella quale vanno trée Semibreui per battuta, due in
battere, & vna in leuare; Sesquialtera maggiore perfetta, O tagliato
3/2, nella quale vanno tre Semibreui per battuta nel modo sopradetto;
Sesquialtera maggiore imperfetta, C tagliato 3/2, nella quale vanno tre
Semibreui per battuta, nel sopradetto modo.

2. TRIPLA MINORE E LE SUE SPECIE

Bastwte Une, VUL, VB4, DEL, vl
Stfquialitra misere imperfetta , wells guale wanne 1 Misime

Sesquialtera minore imperfetta, C 'f'4'"'"-'-“{"-:Ai‘.':':':(:r:::‘:;':f:f-'izz;s::-::::
3/2, nella quale vanno tré Minime | ~ T
per battuta, due in battere, & vna in | -l st ot
leuare; Prolazione maggiore perfetta, 513

O con inscritto il pUNto 3/ 1, Nela | * mucus muwe ofie, wie e o fmimss
quale vanno tré Minime per battuta, cxmsne sl sl gl e

e s I ———
.

FRMEESS

) s - ——

nel sudetto modo; Prolazione minore
perfetta, C con inscritto il punto
3/1 o 3/2, nella quale vanno
similmente tré Minime per battuta,
due in battere, & vna in leuare.

35. S. HEYDEN, op. cit., liber 11, caput sextum: «De Augmentatione & Diminutione», p. 100.
36, G. M. BONONCINI, op. cit., pp. 20-23.
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3. TRIPLA DI SEMIMINIME

Sub sesquiterza, nella quale vanno tré Semiminime per battuta, due in
battere, & vna in leuare.

D i o o e

eisa e e
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4. TRIPLA DI CROME

Sub dupla sub superbiparzienteterza,3’ nella quale vanno tré Crome
per battuta, due in battere & vna in leuare.

2ed))
wepdi g

JE===—tianis

5. NONUPLA DI SEMIMINIMES38

Dupla sesquiquarta,®® nella quale vanno nove Semiminime per battuta,
sei in battere, e tre in leuare.

ISR

37 . La proporzione «sub dupla sub superbiparzienteterza» appartiene al genere
«submolteplice superparziente», ottenuto dalla congiunzione del genere «<molteplice» con il
genere «superparziente». Mentre del genere «molteplice» si & gia detto (cfr. nota 30),
occorre qui riferire del genere «superparziente» che si ha in presenza di una cifra
frazionaria nella quale il numeratore supera il denominatore di due, tre o piu unita,
senza perdé mai raggiungere il doppio di esso (nel qual caso, si tratterebbe di genere
«molteplice»). «Subdupla subsuperbiparzienteterza» sta a indicare, in presenza del
prefisso «sub», una proporzione di aumentazione (il numertore 3 & pia piccolo del
denominatore 8). Il numero 8 ¢& ottenuto dalla moltiplicazione di 3 per 2 (dupla) con
l'aggiunta di 2 (biparziente): 8, per I'appunto.

38, Nell'originale & indicato, erroneamente, «Nonupla di Semicromen.

39 . Proporzione appartenente al genere «molteplice superparticolare». Si ottiene
moltiplicando il denominatore 4 per 2 (dupla), con l'aggiunta di 1, che ¢é la differenza fra 5
e 4 (rapporto «sesquiquartar», appartenente al genere «sesquialtero»), con il risultato 9.
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6. NONUPLA DI CROME

Sesquiottava, 4° nella quale vanno nove Crome per battuta, sei in

HH

battere, e tre in leuare.
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7. NONUPLA DI SEMICROME*!

Sub supersettiparzientenona,*? nella quale vanno nove Semicrome per
battuta, sei in battere, e tré in leuare.
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8. SESTUPLA DI SEMIMINIME

Superbiparzientequarta, nella quale vanno sei Semiminime per battuta,
tre in battere, e tré in leuare.

- --.—-T-'- L N L L

SEE e

AL/

40, Proporzione appartenente al genere «superparticolare», come la Sesquialtera: il valore
maggiore 9 contiene una volta il valore minore 8, pil una parte aliquota 1.

41, Nell’originale é indicato, erroneamente, «Nonupla di Semiminimeb.
42, Proporzione di aumentazione appartenente al genere «<subsuperparziente».
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9. SESTUPLA DI CROME

Sub superbiparzientesesta, nella quale vanno sei Crome, per battuta,
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tre in battere, e tré in leuare.

10. DoDEcUPLA DI CROME

Superquadripartienteottava, nella quale vanno dodici Crome per
battuta, sei in battere, e sei in levare.

etz

‘o) 1P
vydnoapoq

11. DODECUPLA DI SEMICROME

Superquadriparzienteduodecima,*?® nella quale vanno dodici Semicrome
per battuta, sei in battere, e sei in levare.

Hep =t

43 . Le proporzioni 6/4 e 12/8, avverte Bononcini, «si possono ancora chiamare
sesquialtera. Perché da loro si puo hauere la forma della quinta [rapporto 3/2, n.d.7.], e
quest’altre 6/8 e 12/16 si possono eziandio chiamare sesquiterza, perche da esse di puo
hauere l'origine della quarta [rapporto 4/3, n.d.r.]», op. cit., p. 23.
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Insieme con quest’ultimo esempio di proporzioni appartenenti al
genere «superparziente» e «<subparziente», il teorico modenese fornisce
un Altro modo di collocare dodici Crome per battuta:

. o— . - 8 e - F'-"--—-nf—--.---n- - -
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avvertendo nel contempo i musici che

tutte le proporzioni di battuta eguale, si deuono constituire sotto listessa
battuta eguale, e cioé tutte le proporzioni di battuta ineguale si deuono
anch’esse costituire sotto la medesima battuta ineguale, non variandosi altro,
che alle volte il moto in questa maniera, e cioé¢ facendolo hora ordinario, ora
adagio, & hora presto, secondo il voler del Compositore; per il che si possono
far Composizioni nelle quali le parti siano segnate diuersamente, purche i
segni possano essere gouernati facilmente da vna istessa battuta, come in
diuerse Opere del Frescobaldi, e di molt’altri dotti Compositori si puod vedere.+

44. G. M. BONONCINI, op. cit., p. 24. Il teorico modenese sembra voler far qui riferimento
alla celebre prefazione di Girolamo Frescobaldi contenuta nel Primo libro de’ Capricci
(Roma, 1624), 1a dove si dice che «nelle tripole o sesquialtere se saranno maggiori si
portino adagio; se minori alquanto piu allegre; se di tre semiminime piu allegre; se
saranno sei per quattro si dia il loro tempo con far camminare la battuta allegra».

Giovan Giacomo Carissimi nel capitolo «Von den Proportionibus» del suo trattato in
lingua tedesca Ars cantandi, das ist richtiger und aussfiirlicher Weg/die Jugend aus dem
rechten Grund in der Sing Kunst zu unterrichten (Augsburg, Daniel Walder,1696. Sechste
Abtheilung, Von den Proportioniobus, p. 16) sviluppera ancor pia il pensiero
frescobaldiano, affermando che «es befinden sich zwar nich wenig/welche in allen Triplis
ohne Unterschied einerley Tact und Mensur gebrauchen/geben darbey vor/die vilfaltige
Veranderung der Zahlen seye nur von den Componisten erfundent/die Musicos dardurch
zu vexiren/aber weit gefehlt/dass die Triplae alle in der Quantitaet Ausstheilung oder
proportion Uberein kommen/gestehet man gern/aber in der Qualitaet Langsam-oder
Geshwindigkeit/oder wie es die ItaliAner Tempo, und die Frantzosen Mouvement
nennen/wird rorunde negirt/und gantzlich widersprochen».

(E opinione comune che soltanto un tactus, senza altro segno di distinzione debba essere
impiegato per indicare tutte le proporzioni triple, cosi come si afferma allo stesso tempo che
la varieta dei segni mensurali sia stata inventata per perseguitare gli esecutori. Questo é
assolutamente privo di ogni fondamento. Le triple si riferiscono alla quantita, alla divisione
e alla proporzione delle figure, come facilmente chiunque comprende, ma nella lenta o nella
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Ad analoghe considerazioni giunge il teorico bolognese Lorenzo
Penna nel suo gia citato trattato Li primi albori musicali per li
principianti della musica figurata, pubblicato a Bologna nel 1672 e,
dunque, coevo del Musico prattico di Giovanni Maria Bononcini.

E importante mettere a coinfronto le testimonianze dei due teorici
vissuti e operanti in un comune ambiente culturale e al centro dei
profondi mutamenti stilistici (e, dunque, notazionali) in atto nel
contesto musicale dell’ltalia settentrionale, durate il secolo XVII.

D’altra parte, senza un effettivo adeguamento della normativa del
tactus e delle segnature di tempo ad essa collegate, come sarebbe
stato possibile per i compositori seicenteschi realizzare quella vasta
gamma di sfumature ritmiche e agogiche imposte dalla nascente
musica strumentale e da quella vocale in «stile concertato» e dalle
numerose tipologie di «aria» di ascendenza operistica, per non dire
delle forme di danza in grande espansione?

Coerente con I'impostazione pratica data al suo manuale, Lorenzo
Penna non offre alcuna definizione di proporzione né si sofferma a
descriverne i vari generi (molteplice, superpaticolare, superparziente,
ecc.) né a fornirne la relativa casistica, ma entra subito in argomento,
individuando nella proportio sesquialtera che chiama Tripola e nelle
sue specie, il rapporto metrico piu diffuso al suo tempo.

Il detto segno di Tripola dunque € composto di due numeri, vno sopra 1’altro,

in [sic] numero di sotto € quello, che dominaua le Note in Tempo Maggiore, 0

Minore, cio¢ denota il valore della Nota, che valeua nel Tempo; Il numero poi di

sopra ¢ quello, che domina le Note poste dentro la Tripola, cioé insegna cio,
deuono valere le Note, in quella Tripola, segnata con li tali numeri.

Il modo di Cantare sotto li segni di detti numeri & chiamato con questo nome
di Tripola, 6 Sesquialtera.

veloce qualita [del Tactus, n.d.r.] detto Tempo dagli Italiani e Mouvement dai Francesi,
questo raopporto é spesso negato o contradetto).

Carissimi chiarisce poi che la segnatura 3/1 & impiegata soprattutto in composizioni di
andamento calmo o nello Stylus ecclesiasticus; 3/2 € utilizzata qualche volta per ottenere
un andamento pit mosso rispetto al precedente, rimanendo sempre nell’ambito dello
stile severo; 3/4 richiede invece una pulsazione piu veloce delle precedenti ed & usata
prevalentemente in brani di carattere brioso.
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Molte, e diuerse sono queste Tripole, 6 Sesquialtere, le piu vsate perd sono
otto, cioé: Tripola Maggiore; Tripola Minore; Tripola Picciola, 6 Quadrupla, 6
Semiminore, 60 di Semiminime; Triplola Crometta, 6 Ottina, 6 di Crome;
Semicrometta, 0 di semicrome; Sestupla Maggiore; Sestupla Minore; &

Dosdupla.4s

La Tripola maggiore € cosi chiamata perché pescrive tre Semibrevi

per tactus

E}
e percido € segnata con vn 3. & vn 1. Come l'esempio seguente,E‘ e questo
perche tré Semibreui, che sono Note di vna Battuta per ciascheduna, ¢ altre
Note loro equiualenti, vanno alla Battuta, disposte due in battere, & vna in
Hrs
11
leuar di Mano; Si segnaua Anticamente come siegue E}z [...].

Si trovano alle volte alcune Breui nere, & alcune Semibreui nere, che sono
poste per la sincopazione, queste vagliano come se fossero bianche.46

Efempio di tusto cid fi 2 detto,

Antica. Modcerna.
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La Tripola minore prevede invece tre Minime per tactus ed €

INSO I

scritta con vn 3., & vn 2., come 'esempio seguente% perche tré Minime vanno

alla Battuta, due nel battere, & vna nel levare, questa ancora la segnauano gli
;

Antichi nel seguente modo, ..]. Le Semibreui nere, e Minime nere, per la

sincopazione sono come blanche.

45, L. PENNA, op. cit., libro primo, cap. sestodecimo, pp. 36-37.
46, Ibid., p. 37.
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Entro a questa Tripola Minore li Moderni, in vece di Semiminime vi seminano
Crome bianche, quali vagliano, come fossero Semiminime.4?

o Y e e - S

ml(il

'—- - — -

Efempio.

el ks

Al pari della Tripla di crome descritta da Bononcini, la Tripola
picciola, 0 Quadrupla, 0 Semiminore, 0 di Semiminime, esige tre
Semiminime per tactus; essa «¢ notata con vn 3. & vn 4. come il

seguente f perche tré Semiminime vanno alla Battuta, due in giu,

Efempio di tutto .

R S
R

& vna in su [...], mentre la Tripola Crometta, o Ottina, 0 di Crome,
vuole tre crome per tactus; essa «€ scritta con vn 3. & vn 8. come il
seguente.ﬂ.*: perche tré Crome vanno alla Battuta, due nell’abbassare, e
vna nel levar di Mano».48

47, Ibid., pp. 37-38.
48, Ibid., pp. 38-39.
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Efempio d agm cof.
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Con la Semicrometta si

conclude la serie delle

Tripole, o

Sesquialtere che, nell’lambito del tactus inaequalis, prevedono tre
figure proporzionali per battuta, indicate dal numeratore della cifra

frazionaria: due in depositio e una in elevatio.

Efempio di tutto.
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Sempre nell’ambito del «genere superparticolare» che definisce la

proporzione sesquialtera,

«in qua numerus superior ad inferiorerm

relatus ipsum inferiorem semel, & insuper eius dimidiam partem in
se continet» (nella quale proporzione, il numero superiore rapportato al
numero inferiore lo contiene per intero una sola volta con l'avanzo di
una parte che e la meta del numero inferiore),* Lorenzo Penna passa a
descrivere la Sestupla Maggiore, la quale «si scrive con vn 6. & vn 4.

5
Come segue E"fperche sei Semiminime vanno alla Battuta, tré in

battere, e tré in levare»;>°

Efempio di guello babbiamo detto-
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Crome vanno alle [sic|] Battuta, tre in giu, e tré in su»;5!
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50, L. PENNA, op. cit., libro primo, cap. sestodecimo, p. 39.
51, Ibid., p. 39.
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e, infine, la Dosdupla che «sta scritta con vn 12. & vn 8. E‘ perche
dodici Crome vanno alla Battuta, sei nel battere, e 6. nel levare. [...]
Auiso, che alle volte si pongono 12. Crome alla Battuta, ma senza

segno di Tripola, e quelle Crome sono segnate ad ogni tré con questo
numero 3.».52

Efempio & ogni cofs,
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Per annullare l’effetto delle proporzioni Penna ricorda che

dovendosi poi per qualche accidente tornare a cantare fra la Composizione col
valore ordinario nel Tempo, iui sardé dato, e posto dal Compositore il segno, 0
col porvi il Tempo, (1. Esempio) ouero con riuoltare (2. Esempio) li numeri
della Tripola corrente al rouerscio, come ’esempio.53

1s Ef;mpio o'

et
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In chiusura di capitolo, Penna si sofferma a trattare brevemente
del’Emiolia, ovvero della Sesquialtera indicata per mezzo

52, Ibid., pp. 39-40.
53, Ibid., p. 40.
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dell’annerimento delle figure, confermandone lo scarso impiego nella
prassi notazionale della seconda meta del secolo XVII.

Ma la dettagliata descrizione delle tipologie di tactus offerta dai
trattati di Bononcini e di Penna, lascerebbe aperti non pochi
interrogativi a livello dell’interpretazione agogica e dei giusti rapporti
metrici da instaurare fra le varie specie di Sesquialtere elencate, se
non ci soccorresse un trattato di fine Seicento del violista da gamba e
teorico francese Jean Rousseau (1644-1699), Methode claire, certaine
et facile pour apprendre a chanter la musique.

Rousseau fa derivare la maggiore o minore velocita delle
indicazioni di tempo ternario dall’equivalenza del valore della figura di
pulsazione interessata prima e dopo la comparsa del tempo ternario
medesimo (ad esempio, la durata della Semiminima in C e in Tripola
di Semiminime), come, peraltro, gli insegnamenti di Bononcini e di
Penna lasciano trapelare senza perd mai offrire esempi musicali al
riguardo.

Il teorico francese inizia il capito «De la Mesure», nel quale sono
contenute tutte le informazioni afferenti l'argomento che stiamo
trattando, affermando che

la Mesure est ce qu'il y a de plus difficile a pratiquer dans la Musique. [...] On
connoit comment il faut battre la Mesure par les Signes que l'on met aprés la Clef,
ou qui se rencontrent dans la suite de ce que 1'on chante.

I1 y a six sortes de Signes ordinaires, scavoir. le Majeur. le Mineur. le Binaire. le
Trinaire. le Triple simple. le Triple double.

le Majear. le Minewr. Ile Binaire. Ie Trivaire.
1
T o 1“" ) [~ =
\ '@ Fm =

le Triple fimple.  le Triple double.

i -
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Au Signe Majeur, la Mesure se bat a quatre temps graves; deux en frappant et deux
en levant.
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Au Signe Mineur, elle se bat a deux temps lents; un en frappant, et l'autre en
levant.

Au Signe Binair, a deux temps vites: un en frappant et l'autre en levant.
Au Signe Trinaire, a trois temps lents; deux en frappant, et l'autre en levant.

Au Signe de Triple Simple, a trois temps légers, deux en frappant et l'autre en
levant.

Au Signe de Triple double, a trois temps lents; deux en frappant, et l'autre en
levant. On le nomme encore avec raison Trois pour Deux, comme sa figure le porte;
parce qu'au lieu que la Mesure au Signe Majeur est composée de deux Blanches,
celle-cy est composée de trois.

Outre ces signes, il y en a encore de cing sortes qui sont extraordinaires; parce
qu'on ne les pratique que depuis un certain temps, scavoir.

Le 3. pour 4. 8. 6.

Le3. ponr 4. Le3. posr8.  LeG.powr 4.
3

=y

4
A
=4

Ot

Le6. pour 8. Le 4. pour 8,

4
8

(v o} 93\

On se sert encore en Italie d'autres signes de Mesure, comme le 9 pour 3. le 12 pour
16, et le 3 pour 16. qui se marquent de la méme maniere que les autres sont
marquées ici dessus.

Au Signe de Trois pour Quatre, ainsi nommé, parce qu'au lieu que la Mesure au
signe Majeur est composée de quatre Noires, celle-cy n'en a que Trois, la Mesure se
bat a trois temps plus vites que le Triple simple; mais comme la vitesse de ces
temps les rend difficiles a marquer, on le bat a deux temps inégaux; deux Noires
pour le frappé et une Noire pour le levé.

Au Signe de trois pour Huit composé de trois croches, au lieu que le Majeur en a
Huit, la Mesure se bat comme au Trois pour Quatre, mais beaucoup plus vite.

Au Signe de Six pour Quatre composé de six Noires, au lieu que le Majeur est
composé de quatre, la Mesure se bat a six temps legers, trois en frappant, et trois
en levant: ou a quatre temps inégaux, mettant la valeur d'une blanche au premier,
d'une Noire au second, d'une Blanche au troisiéme et d'une Noire an quatriéme.

Pour rendre cette Mesure plus facile on la peut battre a deux temps, un en frappant
et l'autre en levant: et encore mieux comme le Trois pour Quatre faisant deux
mesures d'une.

Au Signe de Six pour Huit composé de six Croches, au lieu que le Majeur en a huit,
la Mesure se bat ou comme le six pour Quatre en battant plus vite; ou comme le
Trois pour Huit faisant deux mesure d'une.




Au Signe de Quatre pour Huit, composé de quatre Croches au lieu que le Majeur en
a huit, la Mesure se bat a deux temps tres légers.

La battuta é cio che é piu difficile da praticare nella musica. [...] Si sa come battere la
misura per mezzo dei segni posti dopo la chiave, o che si incontrano nel corso del
brano che si canta.

Ci sono sei tipi di segni [di Tempo, n.d.r.] ordinari, vale a dire: Maggiore, Minore,
Binario, Ternario, Tripla semplice e Tripla doppia.

Sotto il Tempo Maggiore [C]|, la misura si divide in quattro movimenti «graviy; due in
battere e due in levare.

Sotto il Tempo Minore [C sbarrato], la misura si divide in due movimenti «lenti»; uno in
battere e uno in levare.

Sotto il Tempo Binario [2], la misura ha due movimenti «welociy; uno in battere e uno in
levare.

Sotto il Tempo Ternario [C3], la misura ha tre movimenti «enti»; due in battere e uno in
levare.

Sotto la Tripla semplice [3], la misura ha tre movimenti «eggeri»; due in battere e uno
in levare.

Sotto la Tripla doppia [Sesquialtera, 3/2], la misura ha tre movimenti «enti»; due in
battere e uno in levare. Si indica anche e con ragione Tre per Due, come mostra la sua
figura, perché mentre la misura del segno Maggiore é formata da due Minime, quella
della Tripla, da tre.

Oltre a questi, ci sono ancora cinque altre cinque specie di segni che sono straordinari
e che noi pratichiamo soltanto da qualche tempo, vale a dire, il 3su 4., il3su 8. eil 3
su 6.

In Italia impiegano ancora altri segni di misura, come 9 su 3. 12 su 16, e 3 su 16. che
vengono interpretati nello stesso modo degli altri indicati qui sopra.

Il Tre su Quattro [3/4] - cosi chiamato perché ha soltanto tre delle quattro
Semiminime del Tempo Maggiore - ha la battuta di tre movimenti pit veloci, della
Tripla semplice; ma poiché la velocita rende difficile conduzione di entrambi, anche il
3/ 4 si batte in due tempi disuguali; due in battere e uno in levare.

Il Tre su otto [3/8] prevede tre Crome invece delle otto del Tempo Maggiore; la misura
si conduce come il Tre su Quattro, ma molto pit veloce di questo.

Il Sei su Quattro [6/4] ha sei Semiminime, mentre il Tempo Maggiore ne ha quattro.
La battuta si divide in due movimenti: tre in battere e tre in levare, oppure in quattro
movimenti ineguali, ponendo il valore di una Minima nel primo, di una Semiminima
nel secondo, di una Minima nel terzo e di una Semiminima nel quarto.

Per rendere pit agevole la misura, si divide in due movimenti, uno in battere e uno in
levare oppure, meglio ancora, si tratta come il Tre su Quattro, dividendo una misura
in due.

Il Sei su Otto contiene sei Crome, rispetto alle otto del Tempo Maggiore. La misura si
divide come il Sei su Quattro, ma molto pit veloce di quella; oppure come il Tre su
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Otto, dividendo uyna misura in due.

Il Quattro su Otto ha quattro Crome invece di Otto del Tempo Maggiore. La misura si
divide in due movimenti assai leggeri. 54

La ricerca di indicazioni utili da offrire agli studiosi e agli
interpreti moderni per risolvere al meglio il problema dei rapporti di
durata tra i diversi segni di tempo e di proporzione riguardanti la
letteratura musicale dei secoli Xvi e XVII, € stato scopo primario che ci
ha spinto a realizzare questo nostro saggio.

Da oltre un secolo i pia autorevoli esperti di teoria musicale
rinascimentale si sono cimentati sull’argomento senza peraltro
giungere a soluzioni definitive. Forse perché la realta compositiva ed
esecutiva della musica dei secoli XvI e XvII € talmente variegata, il suo
sistema ritmico, basato sulla teoria del tactus, cosi complesso, le
testimonianze dei teorici dell’epoca, cosi diverse e cosi interlocutorie
da non consentire alcuna semplificazione, alcun tentativo di sintesi.

Ma al di la di ogni sacrosanta valutazione sui rapporti metrici fra
integer valor e figure proporzionali, il criterio ispiratore che deve
guidare l'interprete moderno nella scelta della giusta scelta del tactus,
rimane pur sempre quello di ancorare la velocita della pulsazione al
«tempo sillabico» ovvero al «tempo primo» (il kronos protos dei Greci),
ovvero al tempo minimo necessario per l'intonazione naturale di una
sillaba. Perché la parola intonata, a qualsiasi lingua essa appartenga,
possiede un battito cardiaco. Sillabe e accenti le conferiscono il

54, J. ROUSSEAU, Méthode claire, certaine et facile pour apprendre a chanter la musique sur
les tons naturels et transposez; a toutes sortes de mouvement; avec les regles du port de
voix et de la cadence, lors mesme qu’elle n'est pas marquée; et un éclaircissement sur
plusieurs difficultez nécessaires a savoir pour la perfection de l'art, Parigi, Christophe
Ballard, 1678, Troisiéme partie, «De la Mesure», pp. 35-39.
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respiro, l’alito vitale. E questo si fonde col sentimento racchiuso in
parole alle quali non basta I’eloquenza dell’oralita per esprimere tutta
la loro ricchezza: occorre il canto.

D’altra parte, studi autorevoli hanno dimostrato che il kronos
protos € strettamente collegato con il ritmo biologico dell’individuo
umano, impegnato nell’espletamento di alcune sue attivita, compresa
quella di cantare e di suonare. Il tempo primo ha infatti molte affinita
con il linguaggio parlato e, in conseguenza di cio, con il pulsus cordis
alla base del tactus. Il fatto che, rispetto al ritmo biologico e al kronos
protos, il tactus sia piu veloce, non cambia i termini della questione.
Semmai li conferma.

Per questa ragione, in regime di tactus tradizionale, Semiminime e
Fuse non erano idonee a ricevere le sillabe da declamare per la loro
natura troppo veloce. Soltanto con il passaggio dell'unita di
pulsazione dalla Semibreve alla Minima, dalla Minima alla
Semiminima e dalla Semiminima alla Croma e anche alla Semicroma,
questo limite verra superato ma, con esso, verra abbandonata anche
la concezione di un tactus unico, inflessibile e agogicamente
immutabile.

Venendo a mancare un punto di riferimento cosi sicuro come
I'unicita del tactus, all’inteprete del Seicento non rimaneva altro
appiglio salvifico che far proprie le parole di Praetorius e trovare
risposta ai suoi interrogativi, «<ex consideratione textus et harmoniae
observirenn».
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