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ALY’ ILLUSTRISSIMO E REVERENDISSIMO SIGNORE

IL SIGNOR
DON PIETRO

RAIMONDO FOCHI
. CAVALIERE
DEL S. 4. I. ORDINE COSTANTINIANO
DI S. GIORGIO

PREFETTO DEL CORO E SAGRISTA
NELLA CHIESA MAGISTRALE

DELLA STECCATA

S e altri mai furono talora sospesi di animo
in trovare a chi pitc meritamente, e pik conve-
nientemente offérir potessero i frutti delle pro-
prie fatiche ; io , per dir vero, disponendomi a

dare in luce le presenti mie Lezioni di Canto
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Fermo, non esitai punto di rivolger tosto i miei
desiderii, e le mie intenzioni alla degnissima
persona Fostra, Cavaliere Illustrissimo, e Re-
verendissimo Sagrista. A Foi, dico, che fra le
doti pregevoli, le quali adornano il Vostro spi-
rito, possedete ancora una non comune cogni-
zione, e perizia di quel canto, che per la sua
gravita, e natura nato fatto a rendere decorosi,
e solenni i divini uffizii, solo si addice alle fun-
zioni di Chiesa, e percid Canto Ecclesiastico
si appella. 4 Voi ripeto, che, destinato a pre-
siedere come Prefetto nel coro, e come Sagrista
" nel »govemo della Chiesa -Magistrale della Stec-
cata, siete continuo, e chiarissimo esempio di.
singolar zelo per U onore, e pel culto della Ca-
sa di Dio; dovendosi a vostra cura indefessa
principalmente ascrivere e lo splendore del
tempio , e U esatta osservanza dei riti sacri, e
delle funzioni sacre il ben ordinato andamento.
La stima pertanto assai grande, che da molto
tempo ko presa di Voi, dacche JSui amoreyol-
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mente accolto nel numero dei M. RR. Sigi

Cappellani e Residenti di detta Chiesa Magi-

strale, sempre in- ¥ oi scorgende quanto’ fesse
retio il giudizio, colto I animo, benigno ed uma-
no, essa stima fu ck’ io volessi a' ¥oi medesi-
mo pitt che ad altri offerire le povere fatiche
della mia presente opera,v da me novellamente
composta a pro di quei giovani Ecclesiastici,
che da natura sortito avendo sufficienti dispo-

sizioni , desiderano & applicar"si con qualche

vantaggio allo studio, tanto lodevole in un Sa-

cerdote, del Canto Gregoriano. Prima pero di

dar mano alle stampe, io Vi presentai a leggere

il saggio mio con intengione pur di vedere, se,

a cio che ne aveste pronunziato, io potessi con-

cepire fiducia, che, fatto poi come vostro in do-

no, non U avreste disaggradito. ¥oi vi degnaste

. di approvare con molta soddisfasione gli sforzi
del mio meschino ingegno, e cosi ora con pit

di coraggio Vi presento ¥ opera gia uscita alla
luce. Poi adunque U accettate con quello stesso
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animo benigno con cui approvaste lo scritto,
mentre che, senza piu altro aggiugnere, intendo
che questa mia offérta sia un segno manifesto
dell alta stima e considerazione, colla quale ho
D onore di protestarmi '

\

Della Sig? V2 Ill™ e Rep.m*

Parma, 29 Luglio 1838

Umilissimo ed Osseqﬁiosissi:m Servitore

Groranyr MarrEL.




'LEZIONE L

Disposizioni naturali necessarie per apprendere
il Canto fermo, e sua definizione.

D. Quali sono le necessarie disposizioni per apprendere
il Canto fermo? : .

R. Buon orecchio, buona voce, e sufficiente memoria. Chi
non ha orecchio perde il tempo se applicasi allo studio del
canto; né puo essere quieto in coscienza se s’ impone ob-
blighi corali, essendo impossibilitato a disimpegnarli; sara
anzi la rovina di quel Coro, che avrala trista sorte di pos-
sederlo, mentre uno solo che stuoni guasta quanto di bene
ponno fare otto o dieci buoni cantori. Per buona voce non
intendo gia che tutti debbano averla robustd e sonora, che
troppo si restringerebbe il numero dei cantori, ma almeno
che sia intuonata quella poca che hanno, né crescente cioé,
né calante a dismisura, che in tal caso entrerebbero nella
categoria di coloro, che non hanno orecchio...... « Per la
» qual cosa, » dicea 1’ insigne Vescovo e Martire S. Ignazio
a quei d’ Efeso « nel vostro consenso, e concorde amore
» Gesu Cristp si canta: ma ciascun di voi eziandio dev’ es-
» sere egli stesso un coro solo; acciocché per la consonante
» concordia ricevendo la melodia del Signore nell’ unita,
» CANTIATE CON VOCE UNISONA per Gesu Cristo a
» Dio Padre: » Propter hoc in consensu vestro et concordi
charitate Jesus Christus canitur: sed et vos singuli chorus
este; ut consoni per concordiam melos Dei recipientes in uni-
tate, CANTETIS ¥ OCE UNA per Jesum Christum Patri.
(Apud Cotelerium, Tom. 2. Edit. Antuerp. pag. 12. n. §.)
Lungi adunque dal coro coloro, che sono privi d’ orecchio,
o che hanno pessima voce; imperocché le dissonanze loro
sarebbero in opposizione colle parole del santo Vescovo, e
diverrebbono, come pur troppo I’ esperienza lo prova, I’ ob-
brobrio degli Ecclesiastici cori. Sufficiente memoria, per ri~
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tenere quelle regole che nella scuola s’ insegnano, e spe-
cialmente tuttocid che havvi di positivo nella teoria del
canto Ecclesiastico; essendo cosa assai disdicevole il vedere
un Corista col libro in mano allorché¢ deve intuonare un
Benedicamus Domino, un Salmo ecc.

D. Quanto tempo v’ abblsogna per apprendere il Canto
fermo?

R. Coloro, i quali hanno le qualita sovra indicate, e che
si attengono ai precetti di Guido Aretino, lo imparano in
un anno, o al piu in due; e notate che cid pud farsi senza
scapito delle altre scienze, mentre serve questo di solo sol-
lievo e divertimento.

D. Se il Canto fermo s’ impara con facxhta e moltx st
applicano a tale studio, perché dunque cosi poc}u lo cono-
scono perfettamente?

R. 1T motivi %ono molu altri compariranno alla scuola
una volta o due la settimana, e le perdute lezioni gl’ im-
pediscono di comprendere anche quelle in cui sono pre-
senti; essendo disposte in modo che le une danno luce alle
altre, e ne rendono facile e dilettevole la cognizione. Altri,
sebbene presenti a tutte le lezioni, vi pongono si poca at-
tenzione e sono cosi distratti, che gli potete interrogare venti
volte sullo stesso sojgetto, e mai vi risponderanno a pro-
posito. Altri si contentano di una mezzana istruzione, che
& peggiore dell’ ignoranza stessa. Altri non curano il sol-
feggio.e vogliono cantare la parola su i libri corali, e questi
non profitteranno mai, perché il solfeggio & la base princi-
pale del canto. Altri reputano inutile affatto la teoria e
credono di addivenire eccellenti cantori colla semplice pra~
tica; né giova loro inculcare che la teoria & quella che da
forza e vigore onde addivenire ben presto di quest’ arte
ottimo conoscitore. Altri, per finirla, si mostrano premurosi
e zelanti, ma I’ evento poi fa conoscere che non erano mossi
dall’ obbligo che corre ad ogni Ecclesiastico d’ imparare il
canto corale come impone il Sinodo di Tommaso Saladini:
Ideoque monemus Subdiaconos, Diaconos, et Presbyteros, ut
eantum Gregorianum ediscere studeant,ad rite Antiphonas ,

|




LEZIONE L 9
Psalmos, Missam , et Divina Officia canenda ; non enim ad
altiores ordines admittentur sine atlestatione magistri dicti
cantus. ( De chori discip., et ritu celeb. Div. Officia pag. 16a.
#111.) 5 né& pel fine principale qual’é di lodare Iddio, secon-
do il detto del Reale Profeta nel Salmo 14g: Cantate Do-
mino canticum novum: laus ejus in Fcclesia sanctorum: che
anzi alcuni vi si applicano per fini secondarii, per ottenere
cioé un qualche posto; di modo che o appena ottenuto, op-
. pure frustrate le speranze loro, danno un solenne addio
alle studio del canto. '

Al sin qui detto si potrebbe aggiugnere la mancanza di
un libro elementare scritto con sistematica e regolare co-
gnizione degli elementi teorici, con buon metodo si ne-
cessario per istruiré la gioventd nella parte scientifica delle
belle arti, e con quel vero amore di comunicare ad altri
le proprie cognizioni. Si scelga anche la meno imperfetta
tra tutte le opere che trattano dal Canto fermo, altro non
vi si scorge, dird coh Eustachio Cattaneo, che un ammasso
di materie senz’ ordine, definizioni oscure, idee estranee
e confuse, atte solo ad estinguere nei giovani 1’ amore pel
canto Ecclesiastico. In tutte le arti belle si sono studiati i
mezzi per renderne facile I’ apprendimento, solo in questa
sembra che si facciano dei passi retrogradi; e perché? Per-
ché molti-dei Maestri si allontanano dai precetti di Guido,
e perché le dottrine non vengono tratte dai libri corali, ma
da supposizioni fantastiche, e capricciose. Che se gli scolari
faticano tanto per rendersi abili a cantare i libri corali, e
per qual ragione dovranno le teorie di detti libri venir esclu-
se dalle scuole di Canto? Si potrebbe aggiugnere la storta’
massima di quei Maestri, che per non gravar troppo lo
scolaro e confonderlo, com’ essi dicono, ma forse pel basso
timore d’ esserne superati, fanno consistere la loro teoria in
cinque o sei pagine di roba, che si riduce alle finali, quar-
te e quinte dei modi, specie maggiore e minore, ed a pochi
e brevi solfeggi; il resto deve apprendersi dallo scolaro
materialmente, ossia deve andare come una macchina senza
sapere né il come, n¢ il perchd si muove in una maniera
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piuttostoché in un’ altra. In tal guisa il morale dello sco-
laro non riceve spinta veruna, né puo trovarvi diletto o
piacere, anzi sola noja e disgusto. Nulla dico poi dell’ in-
coraggiamento che far si dovrebbe ai giovani di qualche
valore nel canto, perché¢ di’ troppe mi diffonderei.

D. Che cosa ¢ il Canto fermo?

R. E una maniera di modulare la voce senza precisa mi-
sura di tempo.

D. Perche dicesi senza precisa misura di tempo?

R. Perché non esige quella giustezza propria del con-
trappunto, cio¢ non si. misura colla battuta ; tutte le note
pero si cantano con tempo eguale e posato, secondo il si-
gnificato della parola stessa Canto fermo.

D. V¢ niente da eccettuarsi?

R. Si eccettua la prima nota della cantata che deesi
sostenere un poco pii delle altre, perché fissandone cosi
la voce giusta, gli altri possano seguire senza stuonare. Si
eccettua I’ ultima o penultima delle cadenze finali o inter-
medie che deesi prolungare alquanto o per far conoscere la
fine della cantata, o per marcare le cadenze. Si eccettuano
pure quelle note, alle quali stanno sottoposte alcune sillabe
che per ragione di prosodia debbonsi pronunciar brevi,
poiché tali note si cantano di sfuggita. Devesi ancora aver
riguardo alle cantate degl’ Inni, che per la loro composi-
zione metrica partecipano alquanto del canto spezzato: tale
almeno n’ & la pratica generalmente introdotta, e che si
estende anche a qualche Credo, ad alcune Sequenze, ed alle
Lamentazioni.

D. Le note che si cantano d1 sfuggita sono elle con-
traddistinte dalle altre?

R. In alcune edizioni sono segnate con una nota piccola
fatta a rombo, e che chiamasi Semibreve; in altre no.

D. 11 canto fermo si appella con altri nomi?

R. Dicesi Gregoriano, perché S. Gregorio I. Papa 1’ an-
no 599 stabili delle scuole di cantori, e corresse il canto fer-
mo, ciod, oltre ad altre innovazioni, semplifico le note
wusicali, sostituendo le sette lettere dell’ alfabeto alle ggo
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figure greche, che in quel tempo si praticavano. Dicesi Mu-
sica piana, perché deesi cantare con tempo eguale e posato,
non gia colla misura esatta della battuta. Dicesi final-
mente Canto corale, Musica corale, Canto Ecclesiastico, per-
chd nelle Chiese soltanto se ne fa uso.

LEZIONE 1L
Dei segni del Canto fermo.
SEZIONE PlilMA.

D. I segni del Canto fermo dove si scrivono?
R. Sovr’ ad un Rigo contenente quattro linee o righe
parallele, e tre spazj frapposti alle righe, come qui sotto.

Rigo

4 3
E
1

D. Vi sono altri tagli che tengano luogo di righe?
R. Havvene uno sopra o sotto al rigo, come vedete,

——
——————e—————
————————

\l

¢ chiamasi taglio addizionale ; ma rade volte s’ incontra,
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poiché nel Canto fermo v’é usanza di cambiare la chiave,
o trasportarla.

D. Da qual parte si prmcnpm a contare?

R. Dalla riga o spazio inferiore progredendo all’ insi.

D. Come si chiama, e che cosa indica quella nota a rom-
bo coll’ asta rivolta all’ insu, che si scrive in fine del rigo,
ovvero in altro luogo allorche ve cambmmento o tra-
sporto di chiave?

-

¥~

R. Si denomina Mostra, o Chiamata, ed anche Guida,
ed accenna la posizione della nota susseguente.
D. Che nome si da alla linea verticale che attnversa il

rigo?

R. Si appella Stanghetta, ed importa pausa o respiro. Es-
sa si vede quasi sempre posta la dove o per ragione del
sentimento stesso delle parole, o per essere la frase grego-
riana compita e terminata, fa d’ uopo alla chiarezza del
canto frapporre un conveniente riposo. Ore il termine di
una frase gregoriana, per cui si cade sopra une data posi-
zione & quello che chiamasi Cadema, la quale risulta da
_ due note principali: la prima che annunzia Ia cadenza me-

desima ; 1a seconda clre la termina. Le cadenze poi che si
usano alla fine della cantata chiamansi finali: e quelle che
si praticano in tutti gli altri luoghi della composizione si

chiamano cadense irfermedie.
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D. Che cosa indica la doppia stanghetta?

]

a1

R. Indica finita la cantata: sovente perd come nel Cre-
do, Gloria in excelsis, Sequense, Graduali, Tratfi ecc. in-
dica quando debba subentrare, o riassumere I’ altra parte
del coro. che canta alternando.

D. Che cosa denota la prima stanghetta che trovasx nelle
cantate corali, essendoché le poche note che la precedono
non sempre formano cadenza?

R. Indica I’ intuonazione del Corista, o d’altri che deb-
ba intaonar solo; e dopo la prima stanghetta (la quale in
varie edizioni antiche sara doppia) subentra il coro.

D. Come si chiama, e cosa indica quella stanghetta con
quattro punti, che scontrasi in alcune edisioni nell’ Alle-
luja dopo !’ Epistola?

R. Si chiama Rifornello , ed indica, che dopo di aver
-cantati i due alleluja, ovvero solawente il primo in tutto
il tempo Pasquale, si prosegue il versetto, e poi si torna
all’ indicato segno di richiamo, purché non vi sia la se-
quenza, e si finisce alla prima doppia stanghetta che s’in~
contra.

SEZIONE SECONDA.

D. Qual’é la cifra o segno. prmmpale del Canto fermo?
R E la Nota.
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D. Che cosa & la Nota?

R. E un segno che denota la voce o il suono di quella
posizione che occupa; avuto perd riguardo al tuono o mo-
do che si ha per le mani.

D. Una nota adunque posta in una data posizione non
indica il grado di voce o suono stabile e fisso per tutti i
tuoni o modi? '

R. In Gregoriano lo indica soltanto per un dato modo,
ma ron per tutti, come vedremo nella Lez. 17. Sez. a.

D. Quante sono- le figure delle note?

R. Sino cinque, ciod

SiERESRRI——

Massima, Lunga, Breve, Semibreve, ed Obbliqua.

D. Le sopraddette figure si sono sempre adoperate?

R. Al tempo di S. Gregorio si adoperavano le sole let-
tere, Guido inventd i punti, e si continud cosi sino al 1330,
epoca in cui Giovanni Meurs diede a tali punti una dif-
ferente figura, e si ehiamarono Nofe.

D. Che cosa indica la Massima?

R. La Massima, che nei libri di antichissima data tro-
vasi collocata sulla prima, ed ultima nota della cantata,
indica quelle note che deonsi prolungare alquanto.

D. Che cosa indica Iv nota Lupga?

AR. La nota Lunga, detta anche codafa, ha diversi signi~
ficati secondo le diverse edizioni. In altre indica il luogo
ove deve esser posta la silaba; e percid quante sillabe si
conteranno nella parola sottoposta altrettante saranno le
note lunghe, tranne le legate. In altre serve soltanto per
unire o legare insieme le ncte. In altre indica quelle note
che deonsi sostenere un poco, quali sono la prima nota
della cantata, I’ ultima o pennltima delle cadenze finali o
intermedie, e quella che precede le note che deonsi cantar
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di sfuggita. Alle volte v’ & posta per sola varieth ed ele-
ganza. '

D. Che cosa esprime la Semibreve?

R. In alcune edizioni le Semibrevi non hanno la sillaba
sotto, ma si cantano colla sillaba sottoposta alla nota che
le precede. In altre indica quelle sillabe che debbonsi pro-
nunciar brevi, ossia di sfuggita. In altre & adoperata per
sola varieth ed eleganza, ed anche per economia di spazio,
perché occupa minor sito della Quadrata: quindi, se rin-
vengonsi pit semibrevi di seguito, si eseguiscono come le
note Brevi o Quadrate.

D. Come si fa per conoscere la mente dell’ autore in ri-
guardo alle diverse figure? ]

R. Basta trascorrerne poche pagine, e dal loro colloca-
mento si conosce tosto la mente dell’ autore, vale a dire
per quale dei sopraddetti-significati egli le adopri. Ma una
tale cognizione niente importa, stanteché basta sapere che
tutte sono dello stesso valore, tranne quelle che abbiamo
eccettuate nella lezione prima; le quali perd vengono spon-
tanee ancorché non sieno segnate colla massima, colla lun-
g3, colla breve, o colla semibreve ; volendo cosi la natura
istessa del canto. In fatti I. una tal diversita di figure o
pilt non si usa, o significa tutt’altro che il diverso loro va-
lore: II. chi sostenesse il diverso loro valore toglierebbe
una delle principali distinzioni che passano tra il canto
fermo ed il figurato, i quali ognuno sa esser due cose af-
fatto diverse: ITL. 1’ essere adoperata dagli autori istessi in
senso affatto contrario: IV. S. Gregorio adoperd le lettere,
e queste non ammettevano diversita di valore: V. la pratica
generale che & la pi conforme alla mente di Guido: im-
perocche i punti, di cui egli ha fatto uso indicavano sol~
tanto i diversi gradi di elevazione e di abbassamento dei
tuoni, senza perd un determinato valote, regolati essendo
a misura piuttosto dalla lunghezza o brevita delle sillabe
sulle quali veniva il canto eseguito. Per la qual  cosa i
punti essendo uguali di forma denno anch’ essere di valo-
re uguale. Quindi si pud dire col MarineHi nella sua Via
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Retta p. 1. c. 2. oss. 4. che la diversita di figure vi & po~
sta solo: .4d majorem Libri pulchritudinem, et decorem scrip-
turee, et ut minorem spatium loci occupent.

D. Che cosa significa la nota Obbligua?

R. Altro non significa se non che due note legate; stan-
teché si considerano le due sole estremita, una nota cioé
in terza riga che n’ & I’ estremita superiore (parlo dell’ esem~
pio addotto che forma un intervallo di quarta, ed havve-
ne anche di seconda, e di terza), ed una nel primo spazio
del rigo che n’ & I’ estremitd inferiore.

SEZIONE TERZA.

D. Quali sono le note che diconsi legate?
‘R. Sono quelle che veggonsi insieme unite, come

1 L 1L Iv.

FSE=s=es

—— —
L

La legatura di note del numero I, II, e III serve per
ascendere e discendere; con questa differenza perd, che la
nota legata dalla parte destra & la prima a cantarsi, e do-
po segue quella che & legata a sinistra; p. e. delle note del

- numero II si canta prima quella di sopra, perché & legata
a destra; poscia quella di sotto, perch & legata a sinistra:
delle note del numero III si canta prima quella di sotto,
indi quella di sopra, per la ragione addotta. Avvi poi due
altre sorte di legatura, una cio& che serve per le sole note
in ascendere, ed una per quelle in discendere. Due note,
una sopra dell’ altra, come al numero IV, che formano un
intervallo di terza, sebbene ve n’ abbia ancora di secanda,
e legate ambedue dalla-parte destra, non dalla sinistra per-
che si ‘confonderebbero colla chiave di cesolfaut, costitui-
scono la legatura in ascendere, poiche la prima a cantarsi
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¢ quella di sotto, poscia quella di sopra. Le riote obblique
sono quelle che formano la legatura in diseendere, doven-
dosi in prima cantare quella di sopra, dappoi quella di
sotto.

D. Che cosa indica quella linea eurva posta sopra o sot-/
to a piu note di posizione diversa, e che scorgesi special-
mente nei manoscritti?

R. Vuol dire che quelle note racchmse entro la linea
curva sono legate. s

D. Che cosa fa la legatura?

R. La legatura fa si, che messa la parola o la sillaba
" sotto la prima, oppure se tornasse meglio sotto 1’ ultima o
penultima nota legata, non si metta pi parola o sillaba
nelle altre, qualora non si solfeggi.

D. Si pud dare il nome delle note qui sotto descntte i~
spetto al sito che occupano sul rigo?

R. Non puo darsi, perché manca la chiave, senza di ché
non pud fissarsi la sede del canto, e le note restano prive
di governo.

SEZIONE QUARTA.

D. Che cosa & la Chiave?

R. E un segno, che fissa una data posmone sovr’ una
delle quattro linee del rigo, e fissata una si sa leggere, os-
sia dare il nome alle altre che stanno sulle altre linee e
sugli spazj. :

D. Quante sono le chiavi che si usano nel canto fermo?

- R. Sono due cio#, una che si denomina Chiave di Fefaut,
ed & composta di tre corpi; la quale d’ ordinario regola le
cantate d’ ordine grave; 1’ altra dicesi Chiave di Cesolfaut,

Lezioni di Canto fermo. \ , a2
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ed & formata di due corpi soltanto, e che, per lo pii, serve
alle modulazioni d’ ordine acuto; eccone gli esempi.

Chiave & Fefaut.  Chiave di Cesolfaut.
. Il [
b N

 — —

D. Le due chiavi quanto sono distanti fra loro? ;

R. Vi passa la distanza di una quinta contando inclusi- |
vamente, ciod, se v’ & la chiave di fefaut, una quinta sopra
vi sta quella di cesolfaut; e viceversa essendovi la chiave
di cesolfaut, una quinta sotto vi sta quella di fefaut; si os-
servino gli esempi.

B WP Or

aMm

CURNO D =

£

Ovvero, la chiave di cesolfaut sta tre linee inclusive so-
vr’ a quella di fefaut; e quella di fefaut sta tre linee in-
clusive sotto a quella di cesolfaut; che aggiuntivi i due
spazj esistenti tralle due chiavi formasi la distanza di una
quinta, intervallo voluto tra una chiave e 1’ altra.

D. Le predette chiavi denno sempre occupare una linea
fissa del rigo?

R. Esse non hanno una linea fissa, perché ponno essere
collocate in qnalunque linea del rigo, non mai in xspano
E da osservarsi perd che nei libri corali non trovansi mai
in prima riga.

D. Le chiavi se cambiano luogo alterano I ordine delle
positioni?

\-
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R. L’ ordine delle posizioni non si altera punto, essendo
Ja chiave -istessa che le fissa, ed & dal punto della chiave
che ricevono il nome ed il valore.

D. E in arbitrio del compositore I’adoperare una chiave
piuttostoché un’ altra?

R. 11 cantore non mai dee perder di vista la sede del
canto, che & il punto della chiave, mentre chi non ¢ molto
esperto potrebbe facilmente prendere abbaglio qualora le
note si discostassero troppo dalla chiave: quindi il compo-.
sitore , considerato 1’ ascendere, e il discendere che vuol
dare alla cantata, deve adoperare quella chiave che piu si
accosti al luogo di mezzo di tale estensione; onde evitare
quelle difficolta che non conducono a verun buon fine,
purché giusti motivi non 1’ obbligassero a discostarsi da
questa regola.

D. Quali sono questi giusti motivi?

R. In alcune edizioni dei libri corali un tal precetto non
¢ molto osservato, quindi, anche nei principii di canto si
permettono certe difficolta, accid I’ occhio del cantore si
faccia abile e franco. Alle volte si adopera la chiave di
cesolfaut, sebbene quella di fefaut-piu si avvicinerebbe al
punto di mezzo della cantata, e cid per risparmiare una
nota; stanteché la chiave di cesolfaut occupa minor sito.

SEZIONE QUINTA

D. Che cosa sono gh Acczdenh?

R. Sono quei segni che posti accanto alle note ne fanno
crescere o calare le voci, o i suoni di un semituono minore.

" D. Quanti sono gli accidenti del canto’ fermo?

R. Sono tre, cioé

Y (| ———

. 1 ‘
Bimmolle, Bim. antico, Bisquadro, e Diesis.
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D. Che effetti producono? '
R: 11 Diesis, poco usato nel canto fermo, fa crescere la:
nota preceduta da un tal segno di un semituono minore; il,
Bimmolle la fa calare di un semjtuono minore; ed il Bis-
\ quadro toglie I’ effetto del diesis e del bimmolle che avea
prima 1’ istessa nota, e la fa tornare all’ esser suo naturale.

LEZIONE IIL
Degli Intervalli.
SEZIONE PRIMA.

D. Che cosa 8’ intende per Infervallo?

R. S’intende quella disbanza, che passa tra due voci una
pm acuta dell’ altra messe in confronto, ossia & quello spa-
zio che una di queste dovrebbe percorrere onde arrivare
all’ unisono ‘dell’ altra.

D. Come si dividono gI’ mtervalll? ‘

R. In congiunti, e disgiunti; p. e. il tuono, il semituono

. maggiore, ed il semituono minore si chiamano intervalli
congiunti; quelli poi che oltrepassano la distanza di un tuo-
no diconsi infervalli disgiunti. -

" D. GY intervalli si chiamano con altri nomi?

R. Si chiamano anche co’ nomi di seconda, tersa, quarta,
quinta, sesta ecc. secondo la diversa grandezza di questa
distanza.

D. Che cosa & mtendeper taono? - :

R. S intende un passaggio perfetto della voce da un gra-
do all*altro, come dal do al re, dal re al mi, dal fz al sol,
e dal sol al la, che tutti sono passaggi perfetti, o vocn in-
tiere in ascendere, esempio.
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taono N tuono, tuono, tuono.
——
= T
ok 1

do re, re mi, fai- sol, sol Ila

Lo stesso dicasi dal la al sol, dal sol al fa, dal mi al re,
e dal re al do, che tutti sono passaggi perfem, o voci in-

tiere in dxscendere, esempio.
/

tuono , tuono, . tuono, fuono.
5; ! .| -

_ — ]

la sol, sol fa, mi re, 7re .

D. Che cosa ¢’ intende per Semifuono? :

R. Un passaggio imperfetto della-voce da un grado all’ al-
tro,"detto anche mezza voce.

D. 11 semituono come si divide?

R. In semituono maggiore, ed in semituono minore; 1 in-
tervallo cxoé di un tuono sx conceplsce divisibile in nove
stifuiscono il semifuono maggiore , e quattro il semituono
minore.

D. Ove trovasi il semituono maggiore?

R. Trovasi tra due note vicine, di posizione perd diver-
53, come in ascendere. dal mi al fa, dal la al.fa, dal do
diesis al re ecc.; esempi.

semituono maggiore, semif. maggiore, semit. maggiore.
— h &
.

| —

mi  fa, la Ja,
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Lo stesso dicasi in diycendere dal fa al mi, dal ﬁz al Iz,
dal re al do diesis ecc.; esempi.

semituono maggiore, . semit. maggiore, semit. maggiore.

. b i_r

E, E .
| mi, fo  lay
SEZIONE SECONDA.

- D. Ove trovasi il semituono minore?

R. Si rinviene tra due note vicine poste nella stessa po-
sizione, di cui una sia alterata dal diesis, dal bimmolle, q
dal bxsquadro, come in ascendere dal do naturale al do
diesis, dal _ﬁ; naturale al fa dxesns, dal fa di befabemi bim-
molle al mi della stessa . posizione ma per bnsquadro ecc;
esemp:

semit. minore, semil. minore, . semif. minore.

B— - | bw W
— W % i
do do, fa Ja,
Lo stesso dicasi i’ discendere dal mi di befabemi natu-
rale al fa della stessa posizione ma per bimmolle, dal_fa

diesis al fa naturale, dal do dles:s al do naturale, ecc.,
esempi.

semit. minore, semit. miuore, semit. minore. .
/,

R T
' Ei —H
| #.zb. E

. E
m '.ﬁ‘: ﬁ ﬁ:‘ do.
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., D. La cognizione del semituono minore, & di molta en-
tita?,

R. Siccome la maggior parte degli autori dn canto fermo -
chiama semituono. maggiore quello che & minore,; ed ap~
pella semituono minore. quello che & maggiore; cosi ho vo-
Tuto darvene un’idea giusta: .del resto & di.poca entita; .
stanteché nel gregoriano non mai si fa passaggio immedia~
to dal tuono al semituono minore, n¢ dal semituono mi-
nore al maggiore. Quindi, d’ ora innanzi, quando nomi-
nero semplicemente semituono , intendo parlare del semi-
tuono maggiore, ossia di quello che & formato di cinque
comme (1).

D. Si pud distinguere la differenza d1 una comma?

AR. Essendo la comma una minutissima -particella indi-.
visibile, e quasi direi impercettibile, v’ abbisogna un orec~
chio . finissimo ed esercitato per poterla distinguere. Due
cantori p. e. che non formino un perfetto unisono ¢ segno
evidente che uno di essi o cresce o cala di qualche com- .
ma; difficile perd sara il poter determinare il numero delle
comme che cresce o che cala: ma gia una tal cognizione
non & assolutamente necessaria.

D. 11 grave ed acufo della voce da cosa si dxstmgue’

. R. Dal collocamento delle note sulle righe o sugli spa-
2j (2) p- e. sieno tre note

(1) D. 11 semituono maggiore, ed il semituono minore pren-
dono amendue il nome di seconda? R

R.' Il semituono maggiore prende il nome di seconda, per—
ché si forma da un grado. all altro, ossia da una posizione
si passa ad un’ altra: ma il semituono minore non puo pren-
dere il nome di seconda, perché esso si_forma sul medesimo
intervallo e sul medesimo grado, ossia in esso non si passa
da una posizione ad un’ altra; altrimenti il sistema degl in~
tervalli diventerebbe una confusione.

(2) Alcuni, confondendo il grave ed acuto della voce col
grave ed acuto degli ordini, chiamano gravn le posisioni dal
gammaut sino al fefaut, perché, com’ essi dicono, queste voci-
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T 1—. —

re, mi, Ja.

il mi & un tuono piu acuto del re, ed & un semituono piu
grave, del fa; il re & un tuono piu grave del mi, ed & un
tuono ed un semituono piu grave del fa. Cosi discorrete
‘di mano in mano delle altre note, le quali sono gravi se
si considerano per rapporto alle altre sovrapposte, e sono
~acufe se consideransi per rapporto alle note sottoposte.

si formano nel petto dal ge.folmut sino al fefaut secondo le
dicono acute, perché si formano in fondo alla gola: ed ap~
pellano sopracute quelle dal gesolreut secondo sino all’ ela,
perché si formano nella parte suprema della gola. Primie-
ramente una tale deﬁnizione s oppone ad un principxb _ﬁm—
damentale dellz musica, il quale msegna che: nei suoni e
nelle voci non dassi acutezza né gravita assoluta, ma que-
sti mon sono gravi o acuti che per comparazione. 7. Ger-
vasoni La scuola della Musica parte I. pag. 80. Secondaria-
mente non st ponno dare sei voci che abbiano la stessa gra-
vité o acutemza, qualora percorrino diversi intervalli ; come
appunto succede nell’ ascendere esempigrasia dal gammaut al
Jefaut, in cui si percorrono sei gradi diversi; non ponno
quindi le voci essere formate nella stessa parte della gola ,
ma in tante, quanti sono i gradi che devono percorrere. Cid
si prova coll’ autorita del Ferrein, il quale per via di fatti
decisivi dimostra: « che U organo della voce riguardar st dee
» come .uno stromento da corda e da fiato nel tempo stesso.
» WVell atto, che voglionsi esprimere i tuoni acuti, la Laringe
» si solleva alquanto in su per forva de’ suoi muscoli. Cio fa
» si, che le varie cartilagini, ond ella é formata, vengono ad
. » allontanarsi le une dalle alire , ed a stringere per conse-
» guensa le corde vocali, che sono loro aderenti. Siffatte cor-
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D. Le note sono tutte di diverso grado di acutezza o
gravita fra loro? .

A. Non ' tutte; mentre avvene di quelle che sono unisone

ossia dello stesso suono, perché gravi od achite in egual

grado, quando cioé non avvi intervallo fra loro; esempio

Unisone. Unisone. . Unisone.
. i - - . -
q——f—! ——y—|— 8

do do. re re . omi .

. N. B. Qui deve esser collocata la Tavolz (V. in fine)
ricavata dalla Mano di Guido, affinch® riesca piu intel-
ligibile e chiara; ritenendo pérd sempre il medesimo nome:

» de, tese nel modo gia detto, ed obbligate a vibrar con fre-
» quensa per forva dell aria, la quale cacciata fuori'da’ pol-
» moni nell atto dell’ espiraxione, si procura il passaggio per
» U apertura della Glottide, di cui le ansidette corde ne for-
» mano le labbra; debbono produrre un suono tanto pix acu-
» to, quanto é maggiore il loro grado di tensione. Nei tuoni
» gravi al contrario la Laringe si abbassa; le corde vocali
» si rilasciano; e percio i tuoni ch’ esprimono , non possono
» essere acufi. I varj suoni prodotti in siffatta guisa sono po-
» scia modificati dalla bocca, e dalle labbra, da cui ricevono
» una maggior perfesione. Il dichiarato innalvamento dellz
» Laringe ne’ tuoni’ acuti, e la depressione ne’ gravi, scorgesi
» ad evidensa ne’ Musici durante il loro canto , mefcé della
* cartilagine tiroidea, detta volgarmente pomo di Adamo. »
V. Fisica Sperimentale di Giuseppe Saverio Poki T. a.
Les 18, art. 4. 6. ¢54. pag. 236. Napoli 1989. Commettono
“dunque un error madornale coloro, che confondono il gra-
v, P acuto ed il sopracuto degli ordini, col gravé ed acufo
voce; e lo commetfono altresi nel pretendere che la voce
Possa percorrere sei intervalli diversi e conservare la stessa
Wulesa 0 gravitd.
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Spiegazione della Mano di Guido.
SEZIONE PRIMA.

1]

D. D1 che cosa & composta la Mano 'di Guxdo’

R E composta di 20 parole, che chiamansi Posizioni o
Corde, 10 delle quali sono in riga, e 10 in ispazio, Gam~- J
maut ciod in riga, Are in npazio, Bemi in riga, Cefaut in
ispazio ecc.j e cosi si prosegue sino ‘alla ventesima posmone
andando sempre dalla riga allo spazio, e dallo spazio alla
riga.

D. Quante sono le lettere iniziali delle posizioni?

R. Sono sette cioé, G, A, B, C, D, E, F in ascendere;
nel discendere poi si segue I’ ordine inverso cioé, F, E, D,
G, B, A, G; le quali finite si ripetono in ascendere e di-
scendere.

. D. Quante volte si trova la stessa lettera? .

R. Tutte sono triplicate, tranne la lettera F, che & sol-
tanto duphoata.

D. A che giovano le lettere?

R. Sono di grandissima utilita non solo per imparare a
leggere le posizioni stesse, ma anche per ritrovare I’ ottava |
di qualsiasi posizione; stantech® da lettera a lettera vi passa
Y intervallo di un’ottava, cioé, dalla lettera G all’ altra let-
tera G un’ ottava; dalla lettera A all’ altra lettera A un’ ot-
tava ecc., tanto in ascendere, quanto in dnscendere

D. Le 20 parole sono tutte differenti? .

R. Lo sono, meno quelle di Elami, Fefaut, Gesolreut, ,
Alamire, e Befabemi che sono duphcate. . |
D. Quelle che sono duplicate come si possono distin-
guere le une dalle altre? |
. R. In una maniera semplicissima, cioé, allorché dicesi
solamente Elami, Fefaut ecc. s’ intendono quelle che stan-

I
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no sotto alla chiave di cesolfaut;e quando dicesi Elami 2.° ,
Fefaut 2.° ecc. ¢ intendono quelle che stanno sovr’alla
chiave di cesolfaut.

D. Che cosa indicano le posizioni?

A2. Ogni lettera non sempre rappresenta 1a medesima s:l-
“laba, ma indifferenterhente quella che esige 1’ ordine degh
esacordi, dal che hanno avuto origine quelle espressioni
colle qnali pronunciasi 1’ alfabeto di Guido, -ciot Gam-
maut, Are, Bemi ecc.; quindi & che.le posizioni esprimono
le sillabe, ossia il solfeggio di tutti gli esacordi; esempigra-
zia _Adlamire vuol dire la, mi, e re: la sillaba la per I’ esa~ .
cordo di natura grave, mi per -bimmolle .grave, e e per
bisquadro acuto; cosi va discorrendo delle- altre. ’

SEZIONE SECONDA. -

. Che cosa ricavasi dalle 20 posizioni?

R. Si ricavano sette Dedusioni, dette comunemente Pro-
prieta, e sono. Bisquadro grave, che principia in gammaut
e finisce in elami; Nafura grave, che si estende dal cefaut
all’ alamire; Bimmolle grave, che ha principio in fefaut e
finisce in delasolre; Bisquadro acufo , che ha il do (prima
sillaba di tutte le proprieta ) in gesolreut ed il la (ultima

~ sillaba di tutte le proprietd) in elami 2.° Natura acuta ,«
che incomincia in cesolfaut e temina in alamire 2.% Bim~
molle acuto, che principia in fefaut 2.° e finisce in delasol
e Bxsquadro sopracuto , che principia in - gesolreut 2.° e fi-
nisce in ela; ma queste due ultime propneta non si usano
nel canto fermo. In quelle posizioni adunque che trovasi
la sillaba ut, ivi principia una proprieta; e siccome 1’ u¢ scon~
trasi sette volte nella mano di Guido, percid sette sono le
proprieta o deduzioni della di lui mano.

D. Come si definisce la'proprieta o dedusione?

R. Si definisce una derivazione di piu sillabe o voci de-
dotte da un sol. principio, ciot dalla sillaba ut, la quale &
sempre la base delle altre voci o sillabe che le succedono:
quindi 1’ aggregazione delle sei sillabe ut (alla voce sorda
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dell’ uf si sostituisce il do, perché riesce pit comodo e ri-
sonante) re, mi, fa, sol, la dicesi proprietd o dedusione.

D. L aggregazione delle sei sillabe si chiama con altro
nome?

R. Si chiama Esacordo ciod sei eorde o voci, ed am:he
Scala.

D. Che cosa ¢ intende ‘per la' paroln Scala?

B. S’ intende la successione delle ‘note nel loro ordine
naturale senza saltarne alcuna, siano o non siano alterate
dal diesis, bimmolle, o bxsquadro

D. Qual’é la scala ascendente, e dm:endcntc? .

R. Dicesi scala ascendente quella che va dal grave all’a-
“euto, come do, re, mi, fa, sol, la ecc; e quella che va dal-
I acuto al grave, come la, sol. _ﬁz, mi, re, do ecc. dicesi
scala discendente.

D. Che dxstanza vi passa da una sillaba all’ altra?

R. La distanza di un tuono, eccetto dal mi-al fz in a-
scendere , e viceversa dal fz al mi in discendere, che vi
passa !’ intervallo di un semituono, ossia mezza voce; p. e.
in ascendere dal do al re un tuono, dal re.al mi un tuo-
no, dal mi al fa un semituono, dal fa al sol un tuono, e
dal sol al Iz un tuono: in discendere dal la al sol un tuo-
no, dal sol al fa un tuono, dal fz al mi un semituono, dal
. mi al re un tuono, e dal re al do un tuono. Sovente so-
pra il la di natura grave scontrasi un fa,-e vi sar¥ un se-

mituono tanto in ascendere dal / al fa, quanto in discen- .

dere dal fa al Iz (V. gli esempi nellaLez. 8. Sez 1.);
cosicché un intiero esacordo & composto di' quattro tuo-
- ni ed un semituono, e questo occupa il sito di mezzo,
ha cioé due tuoni sotto e due sopra. .

D. La sillaba fa pud chiamarsi semituono? .

R. Per comodo si chiama semituono, laonde comune-
mente si dice: un semit. sulla 3., sulla 4., sulla 6.* ecc.,
ma impropriamente, non gia che lo sia in realtd; poi-
chd il semituono sta tra la sillaba fz e mi in discende--
re, e tra mi e ﬁ in ascendere, non consiste cioé nella
silléba .fz o mi, ma nei gradi dx passaggio tra queste
due sillabe:
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SEZIONE TERZA.

D. Le sette proprieth come si dividono?

R. Si dividono in- tre Ordini, vale a dire in Grave,
in dcuto, ed in Sopracuto. L’ Ordine grave comprende
in se le tre prime propriety, che sono Bisquadro grave,
Natura grave, e Bimmolle grave; 1’ Ordine acuto abbyac-
cia le tre susseguenti, che sono Bisquadro acufo, Natura
acula, e Bimmolle acuto; e 1’ Ordine sopracuto compren--
de I’ ultima, che & quella di Bisquadro sopracuto.

D. Che cosa ¢ un Ordine?

R. E la disposizione, e il collocamento di ciascuna pro-
prieta al suo rispettivo luogo con ordinata e regolare
progressione; p. e. le proprieta di bisquadro denno prin-
cipiare sulla lettera G, e finire in E; quelle di natura
denno incominciare sulla lettera C, e finire sulla lettera
4; quelle di bimmolle denno principiare sulla lettera F,:
¢ finire sulla: lettera D, come spiegano i seguenti versi:

Nature modum per C cantare solemus,
- F b molle notat, sed G quadrum ostendit.

La disposizione poi delle proprietd per cadaun ordine
deve essere in prima di bisquadro, poi di natura, indi -
di bimmolle, e -progredire di quarta in quinta, ovvero
di quints in quarts: ma impiegherei troppo tempo, e sa--
Iei costretto a ripetere piu volte le stesse cose se volessi.
2 far conoscere 1' ammirabile Ordine della mano -di-
Guido, il quale perd si -comprendera nel decorso di tutte-
le lezioni,

D. Che cosa s intende colle parole: progredire di quar-

. in quints, ovvero di quinta in quarta: stantech dal do
& bimmolle al do di bisquadzo vi passa I’ intervallo di
Una seconda soltanto? . . T .

B Nelle lezioni di canto fermo necessariamente con-

Vien far uso di certi termini tecnici, de’ quali lo scola--
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ro a prima vista non pud comprenderne il valore; be-

sta perd ch’egli- ne prenda il senso anche per approssi-

mazione, e dopo altre lezioni ne intendera il vero signi- -

ficato. Tali sono anche le parole: progredire di quarta
in quinta ecc., le quali non si ponno comprendere a do-
vere sinché non si & giunti alla lezione che tratta della
mutazione. In allora si vedra che bisquadro e bimmolle
non possono stare insieme congiunti; quindi se vi sara
il lnsqundro non vi sara il bimmolle, e viceversa: in tal
gmsa si progredira dlquammqumm,owerodlqmnm
in quarta. :

SEZIONE QUARTA.

- D. A chi si attribuisce 1’ invenzione delle sei. sillabe
ut, re, mi, fa, sol, la, del gamma musicale?

R. A Guido & Arezzo dell’ illustre Ordine di S. Be-
nedetto, il quale dopo il 1022 compose il suo Monocor-
do ('dicesi Mano, perché scrisse le sillabe e le lettere sulle

congiunzioni della mano sinistra), prendendo le sillabe dalla

pnma strofa dell’ Inno di S. Giov. Battista Ut queant la-
xis ecc. composto da Paolo diacono.

D. Qual’ & il primo studio che deve farsi per apprendere
il canto fermo?

R. Primieramente imparar bene a memoria le parole dal
gammaut sino all’ alamire '2.° in ascendere e discendere, le
quali soltanto si praticano nei libri corali, per poter leg-
gere francamente le posizioni di qualunque solfeggio tanto
per iscala, quanto per salto; e siccome le chiavi sono quei
segni che fissano le posizioni e il nome delle note, percid
la prima attenzione deve essere ad esse rivolta per cono-
scere ottimamente e queste e quelle, e non andar punto
errato. Secondariamente impossessarsi bene del solfeggio-di
ciascuna posizione v.. g. per qual cagione in gesolreut di-

cesi sol, perch¢ re, perché do, e cosi delle altre. In terzo-:

luogo imparare dove principia-e dove.finisce ciascuna pro-
prieta, e-cid per conoscere il passaggio da una all’altra. In
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somma la maro di Guido non si studia mai abbastanza, e
senza una profonda cognizione della medesima non mai si
potra arrivare al perfetto apprendimento del canto fermo.
Percio il Brunelli nel C. 1. delle sue Regole di Musica cosi
si esprime: Chi canta senza la Mano, canta per pratica,e
aon per ragione: il non saperne pero render ragione, io di-
co, sarebbe il minor male, qualora tutto si potesse eseguire
per pratica; ma il fatto sta, che senza la mano non si po-
tra cantare nemmen per pratica, tranne qualche composi-
zione appresa a memoria. Laonde piu a proposxto sembra-
mi il detto antico:

‘Disce Manum tantum si vis bene discere cantum ;
Absque Manu frustra disces per plurima lustra.

" LEZIONE V.

Della Mutasione.
. SEZIONE PRIMA.

D. Che cosa ¢ la Mutasione?

R. E una variazione del nome della sillaba in un’al-
tra del medesimo suono; oppure ¢ un passaggio che. fan-
1o le note da un esacordo all’ altro per una semplme mu-
tazione del nome della sillaba.

D. In quali corde pud farsi la muleone?

R. In tutte, tranne quelle in cui havvi una sillaba sola,
e quelle che contengono ilsolo fa e mi.

D. Per qual motivo in quate posizioni non. pud farsi la
Wutazione?

&. Non pud farsi mutazione in gammaut, in are, in be-
m, ed in eIa, perché essendovi una sillaba sola non puossx
“mbme in un’ altra. Non pud farsi mutazione nelle posi-
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zioni di' befabemi, sebbene vi sieno due sillabe, il fa cioé,
ed il mi, conciossiaché non sono del medesimo suono, men-
tre il mi & un semituono minore pit acuto del fa. V. ghi
esempi nella Lez. 3. Sez. a.

D. Quando deve farsi la mutazione? ‘

R. Finché la cantata sta entro i limiti di un solo esa-
cordo non si-deve far mutazione, perché sarebbe affatto
inutile; non fit mutatio, cosi Guido, nisi necessitate cogente:
ma se oltrepassa questi limiti & necessario che avvenga la
mutazione; percid, quando sotto il do di una proprieta si
trovano altre note, in allora si passa ad un’altra; e quando.
sovra il Iz di una vi sono alire note, si fa egualmente pas-
saggio ad altra proprietd. Si eccettua quella di natura gra-
ve, alla quale in alcuni casi si concede una nota sopra il
la, come yedremo nella_Lez. 6. Sez. 1.

D. La mutazione di quante sorte &?

R. Di due sorte, vale a dire di Quarfa, e di Quinta. Di-
cest di Quarta allorché dal do di una proprieta al do del-
Paltra in cui si fa passaggio vi sono quattro posizioni -
inclusive; p. e. se dalla natura grave si fa passaggio al
bim. grave, la mutazione & di quarta; perché dal cefaut
in cui & posto il do di natura grave, al fefaut in cui &
posto il do di bim. grave sonovi quattro posizioni inclu-
sive; e se dal do di una proprieta al do dell’ altra vi
sono quattro posizioni inclusive, anche dal re al re, dal
mi al mi, dal fa al fa, dal sol al sol, e dal la al la
vi correra lo stesso intervallo di quarta. Dicesi di Quints
allorché dal do di una proprieta al do dell’ altra in cui
si fa passaggio vi sono cinque posizioni inclusive; p. e. se
dalla natura grave si fa passaggio al bisquadro acuto, la
mutazione & di quinta; perché dal cefaut in cui & po-
sto il do di natura grave, al gesolreut in cui & posto il
do di bisquadro acuto sonovi cinque posizioni inclusive;
e se dal do di una proprieta al do dell’ altra vi sono
cinque posizioni inclusive, anche dal re al re, dal mi al
mi ecc. vi.correra lo stesso intervallo di quinta.

D. Le proprieta del medesimo ordine che mutazione
formano?
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R. Quando le proprieth sono del medesim6 ordine for-
nano mutazione di quarta; in fatti bisq.- grave e natura
jrove formano mutazione di 4.%; natura grave e bim. grave
formano mutazione di 4." ecc. Quando poi le proprieta sono
Yordine diverso, formano mutazione di quinta; in fatti na-
ara grave e bisq. acuto formano mutaz. di 5.% bim. grave
: natura aeuta formano di mutaz. 5.° ecc. ’

D. Allorché si passa da una proprieta all’ altra in qual”
illaba deve farsi la mutazione? _

B. In ascendere si fa in re, che & la seconda sillaba della
yroprieta in cui si ascende; in discendere si fa in Iz, che
¢ la prima sillaba della proprieta in cui si discende. Nelle
nutazioni di 5.* il re in ascendere, ed il la in discendere
wincidono sulla medesima posizione; p. e. cantando per na-
tura grave e bisq. acuto, il cambiamento di solfeggio in
ascendere e discendere avviene in alamire; perché in ala-
mire trovasi il re di una proprietd, ed il Iz dell’ altra. Nelle
mataz. di 4.* il re in ascendere, ed il la in discendere ca-
dono in posizioni diverse; p. e. cantando per bisq. grave e
natura grave, nell’ ascendere si muta solfeggio in desolre,
¢ nel discendere si muta solfeggio in elami. V. gli esempi
nella sez. 3. della presente lezione, ove la mutazione & in-
dicata colla semibreve.

D. Se queste sillabe non vi fossero, ove si fara la mu-
tazipne? . :

R. Sulle note o posizioni dette Comuni.

D. Che cosa sono le note o posizioni Comuni?

R. Sono quelle che appartengono ad ambe le proprieta;
P- e le posizioni cefaut, desolre, ed elami appartengono o
fono comuni tanto alla proprieta di bisq. grave, quanto
illa natura grave. V. la mano di Guido.

D. Le note comuni sono sempre tre?

R. Nelle mutazioni di 4. sono tre, vale a dire la 4.%, 5.%
¢ 6 posizione di una proprietd, la 1.’ 2.% ¢ 3.* dell’ altra.

elle mutazioni di 5.* sono due soltanto, vale a dire la 5.2,
¢ 6" posizione di una proprieta, la 1., e 2.* dell’ altra.

D. E se mancassero anche le pote comuni?

Lesioni di Canto fermo. 3
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R. In allora si [passa per salto da una proprieta all’ altra, .
come'si vedrd nei solfeggi.

SEZIONE SECONDA.

D. 11 fare la mutazione in »e ascendendo, ed in la_ di-
scendendo & di assoluta necessita? i

- A. Non lo &, ma puo farsi in qualunque delle note co- :
muni, ossia dove riescira pid agevole ; imperocché seconde
il Verso di Guido: utmnu:canduntﬁ:sollaquoquede—
scendunt, la mutazione pud farsi in db, in re, o in mi ascen-
dendo; in Ja, in sol, o in la discendendo (1).

(1) Vi sono degli autori, i quali sembra che si vergognino
di riportare le dottrine da altri insegnate; si studiano quinds
" di produrre delle cose nuove, o almeno di dar loro una certs
tal qual apparenia di novita, anche a costo di sostenere un
assurdo. Chi mai si sarebbe immaginato che si potessero in-
ventare delle cose nuove inforno al surriferito verso di Gui-
do, non essendovi che due partiti da prendere? O dire p. e.
che il verso di Guido sia errato, e cio non sarebbe cosa
nuova essendo questa I opinione del Lanfranchi, e del P. Ste-
la; o dire che il verso (h Guido non sia errato, e ‘neppur
questa sarebbe una novzta, perché il P. F. Andrea da Mo-
dona, ed il P. Illuminati la sostengono e ne danno delle prove
convincenti. Il Cizzardi pero nel . 1. c. 11. pag. a5 del suo .
Segreto scoperto ha trovato il mewzo da conciliare queste
due opinioni cosi opposte. Accortosi forse cke P assurdo sa-
rebbe stato troppo palese se avesse detto: il verso di Guido
non & errato, ma quelli che lo hanno corretto io li credo
piit considerati de’ Giudici: ha percid levata la parola cor-
rezione, e vi ha sostituito quella di splegazione, per conchiu-
dere in una maniera qffaito nuova, cioé che il verso di Gui-
do non & errato, ma hanno operato saggiamente, anzi in-
terpretata giustamente la mente di Guido coloro , che ne
danno una spicgazione affatlo contraria, non per altro, che .
per maggiore intelligenza de’ Principianti. Queste sono e
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. D. Ne vorrei 1a spiegazione. :

R. Eccola 3 quando le sillabe fa, sol o la si mutano in
do, in re; o in mi, fassi la mutazione in ascendere, perché:
u re mi scandunt: e quando le sillabe do, re, o mi si cam-
biano in fa, in sol, o in la fassi la mutazione in discen-
dere, perché: fa sol la quoque descendunt. Esempio.

¢ 2

fa do FA, DO re mi solmi re DO,FA re do
3 %

!‘}Ei‘i*ll i w ity L

fa sol la SOL, REmi fa re mi RE, SOLmi fa

: 5 6
|
i a
- — Sl —— (1
=L rm 1Lt
re LA, MIfa sol la fa MI, LA sol re mi fa.

_ Al numero 1 si muta il £z in do, dunque fassi mutazione
In ascendere; in fatti dalla natura grave si ascende al bim.
grave: al n. g si cambia il do in fa, dunque si fa mutaz.
In discendere; in fatti dal bim. grave si discende alla na-

grave: al n. 3 cambiasi il sol in re, dunque fassi mu-

Wzione in ascendere: al n. 4 mutasi il re in sol, danque
~——

Whisie di cui si servono coloro; che acquistar si vogliono”il’
Wolo' @ innovatori, e che si vantano di scoprir de’ segreti.
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fassi mutaz. in discendere: al n. 5 si fa mutaz. in ascendere,
perché cambiasi il la in mi: finalmente al n. 6 si fa muta-
zione in discendere, perché la sillaba mi si muta in la.

SEZIONE TERZA.

D. Qual’¢ la prima mutazione secondo I’ ordine della
mano di Guido?

R. E quella di 4. per BISQUADRO GRAVE, E NA-
TURA GRAVE; in cui le posizioni comuni sono tre, cieé
cefaut, desolre, ed elami. In cefaut dicesi fa per bisq. gra-
ve, e do per natura grave; in desolre dicesi sol per bisg.
grave, e re per natura grave; in elami dicesi la per bisq.
grave, e mi per natura grave.

N. B. Le note codate indicano il do delle due propriet;
ed il cambiamento del solfeggio, ciod il re in ascendere, ed
il la in discendere & marcato-colla semibreve. Esempio.

. D. Qual’ & la seconda mutazione?

R E quella di 4* per NATURA GRAVE, E BIMMOL-
LE GRAVE; in cui le posizioni comuni sono tre, ciod fe- '
faut, gesolreut, ed alamire: in fefaut dicesi fa per natura
grave, e do per bim. grave; in gesolreut dicesi sol per na-
tura grave, e re per bim. gravey in alamire dicesi la per
natura grave, e mi per bim. grave. Esempio.

Ascendere. Discendere.

...re.... cecdla .... don

\
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D. Qual’ & la terza mutazione?

A E quella di 5.* per NATURA GRAVE, E BISQUA-
DRO ACUTO; in cui le posizioni comuni sono due, ciod
gesolreut, ed alamire: in gesolreut dicesi sol per natura gra-
ve, e do per bisq. acuto; in alamire dicesi la per natura
grave, e re per bisq. acuto. Esempio.

Ascendere. Discendere.
m y— I
do..;.re la .... do

D. Qual’ & 1a quarta mutazione?

R.E quella di 5. per BIMMOLLE GB.AVE E NATU-
RA ACUTA; in cui le posizioni comuni sono due, cioé ce-
solfaut, e delasolre: in cesolfaut dicesi sol per bim. grave,
¢ do per natura acuta; in delasolre dicesi Iz per bim. gra-
Ve, e 7e per natura acuta. Esempio.

Ascendere. Discendere.

e

do R P /4

%ﬁ.'.__

. D. Qual’ & la quinta mutazione?

R. La quinta ed ultima’ delle pratieabili ¢ quella di 4."
Per BISQUADRO ACUTO, E NATURA ACUTA; in cui
€ P"Sluom comuni sono tre, ciod cesolfaut, delasolre ed
thni 2.°: §n cesolfaut dicesi fa per bisq. acuto, e do per
Mitura acuta; in delasolre dicesi sol per bisq. acuto, e re
P natura acuta, in elami 2.° dicesi la per bisq. acuto, e
™ per natura acuta. Esempio.
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Ascendere. Discendere.
— '
. ~
[]
do ... 710 ... s la ... do

SEZIONE QUARTA.

D. Le proprieta di bisquadro & necessario che sieno se-
gnate col B quadrato?

R. Noj; perchd a guisa di quelle di natura non ricercano
accidenti, essendo per se stesse modificate secondo I’ ardine
naturale della scala. ) .

D. Perché dunque nella mano di Guido si scorge il bis-
quadro nelle posizioni di befabemi?

R. Perche in quelle posizioni v’¢& posto prima il bim-
molle, ed il bisquadro lo distrugge, e rimette le posizioni
di befabemi al loro essere naturale.

D. Non si trova ancora nei libri corali, e specialmente
nelle cantate di 3.° e 4°. modo, sebbene nelle note antece-
denti non vi sia posto il bimmolle?

R. Siccome nella posizione di befabemi si da sovente un
semituono ancorché il bim. non vi sia espresso, come ve-
dremo nella Lez. 6. Sez. 2., cosi gli autori per maggior
chiarezza vi pongono il bisq., accid il cantore poco pritico
non cada nel befabemi bimmolle.

D. Colle proprieta di bim. e bisq. che wmutazione si
forma? oL o )

R. Con queste due proprieta non pud formarsi veruna
mutazione perfetta, perché: I. Le posizioni comuni non
ponno essere meno di due, né piu di tre, e sarebbero cin-
que; quindi i semituoni non ‘sarebbero distribuiti colle de-
bite proporzioni. II. Tutte le sillabe denno essere dello
stesso suono, e non lo sarebbero; perché il mi di bisq. &
un semituono minore piu acuto del fz di bimmolle. OI. Tt
genere diatonico appartenente al canto fermo esige che il

{
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semituono abbia per lo meno due tuoni sopra, e due sot-
to; e se si ammettesse la mutazione di seconda per bisq. e
bim. seguirebbero tre semituoni di seguito, cio¢ dall’ ala-

mire al befabemi bim. un semit. mag., dal befabemi bim.’i
al befabemi bisq. un semit. min., e dal befabemi bisq.

al cesolfaut un semit. maggiore. In tal caso farebbe me-
stieri- di usare il genere cromatico, il. quale non appar-
tiene al canto fermo (parlo della scala cromatica per pro-
prieté , non gia- dell’ accidentale , la quale fatta di volo
trova luogo in qualunque tuono e per qualunque esa-
cordo, ma perd nel canto ecclesiastico nemmen questa si
usa). IV. Al comparir del bim. resta escluso il bisq., ed
al comparir del bisq. resta escluso il bim.; dunque con
queste due proprieta che si distruggono a vicenda non
puo farsi mutazione perfetta.

D. 11 portarsi da una di queste due proprieta all’al-
tra come si definisce?

R. Credo che possa definirsi un rapido passaggio ad
un esacordo che distrugge la proprieta precedente.

Notisi perd, che tali passaggi rapidi si scontrano di ra-
do nei libri corali; poiché volendosi alternare bisq. e
bim. ordinariamente si fard prima passaggio ad altra.pro-
prieta; p. e. se cantasi per bisq. acuto si discendera alla
natura grave, e da questa si passera al bim.; e se can-
tasi per bim. si ascendera alla' natura acuta, e .da que-
sta si discendera al bisq. Nel sottoposto solfeggio si tro-
vano gli esempi di tutte le combinazioni possibili di si-
mili passaggi.

bisquadro acuto natura grave bim. grave
L _
- Sy lm——

Ja mi sol fa mi re, lasol fa mi fasolfa, dofa '

N
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nalura acuta  bisq. acuto
o
g_..bj:!iujﬁ L A— m—

~mi fasolre fasol, do refa re mi, la sol

bimmolle grave

L™ ] (]
s N e hag ¥

Ja mire fa sol fa, sol fa dola  fami,
bt.s'quadro acuto bimmolle grave -

- -I——I-—-I— e Ty

mi fa re sol fa mi fa, sol famidomi fa
. bisq. acuto bimmolle grave bisq. acuto
[ 1| T —
. [ LI 4

S

mire, do mifasol, lasol fami, fa
bimmolle grave

J
mifa lafare mifa, mi fasoldo fa
e

mi  fa re do..




LEZIONE VL 41

D: Se ad una mutazione ne segue un’ altra, la seguente
sara di 4.* o di 5.7

R. Nei libri corali sarh sempre in senso contrario alla
precedente, vale a dire alla mutaz. di 4." ne seguira una
di 5% ed a quella di 5. ne succedera una di 4.% cosicché
wnto in ascendere, come in discendere si progredira di 4."
in 52 e di 5.* in 4.%

D. Dal bim. discendendo alla natura grave, e da questa
al bisq. grave, non seguono due mutazioni di 4.*?

R. Seguono, & vero, ma cid non pud darsi in pratica, pur-
ché il compositore sappia il conto suo; la ragione si & che
dal befabemi bim. al bemi naturale mancherebbe un semit.
minore al complemento dell’ ottava. Questo & il motivo per
cui le cantate di 2.° modo regolare, le quali per legge della
buona melodia vogliono in alcuni casi la 6.* minore, di rado
toccano la posizione di bemi; e questa fegola la vedrete
praticata in tutti i libri corah corretti.

LEZIONE VL

Primi solfeggi per la proprieta di natura grave.
SEZIONE PRIMA. a

D. Per qual motivo la natura grave si antepone alle al-
tre proprieta?.
A. Perchd racchiude in se tutte le finali dei modi rego~
l""o e gran parte dei trasportati; laonde & quella che pm
requente scontrasl nelle cantate corah, e che dicesi pri-

D. Perche dicesi privilegiata?
. Per una settima nota, o sillaba, che alle volte se le
%ncede di pit delle altre propneta, un fz ciod sopra il la,

¢ che chiamasi bimm. accidentale, ovvero befabem acciden-
w’, esempio. :
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Scaladina&arangecolb#’abm:iacddentak.

5—-:3" T ','-rl

doremifasolla fa, fala sol fa mi re do.

4 T
e
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Salti di tersa colla guida.

e gt e e}

L R R o mad




LE

ZIONE VL

Salti di quarta colla guida, e sensa guida.

o
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Salti d&i quinta colla guida, e sensa guida. :
N
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SEZIONE SECONDA.

* D. Quali sono i salti pid usati?

R. Sono quelli di 3.%, 4.', e5* quelli di 6.* ed 8.° si scon-
trano poche volte, e mai quelli di 7.%, se non che nei sol-
feggl, siccome in questi si mettono maggiori dnﬂicolta, affin-
ché riesca facile il canto colla parola.

D. Le due note estreme che compongono il salto denno
essere-in linea o in lspazm"

R. Quelle che formano i salti'di 3.%, 5 e 7." denno -
sere 0 ambedue in linea,-0 ambedue in ispazio; nei salti poi
di 4. 6. ed 8* se una & in linea, I’ altra sara in ispazio.

D. Lo scolaro potra egli da se solo, e senza la viva voce
del maestro, che lo guidi, apprender bene il canto pratwo
dei solfeggi?

R. Lo scolaro principiante dee studiare la teoria, e spe-
cialmente quella lezione che gli verra indicata, ma quello
che & del canto pratlco deve apprenderlo dalla viva voce
del maestro: e perd viene assolutamente raccomandato allo
scolare di non cantar da s& solo sino a tanto che non ne
sia giudicato abile dallo stesso maestro, il quale accennera
di mano in mano quei solfeggi, che pitt saranno adattati
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alla capacita di ciascuno, correndosi grave pericolo, facen-
do il contrario, di abituarsi a dei vizii da non potersi piu
correggere. '

D. Vorrei gli esempi dei primi solfeggi per le altre pro-
prieta. : ' )

R. Sarebbe inutile il ripeterli, poiche gl’ intervalli o salti
sono gli stessi per tutte le proprieta, tranne il bim. acci-
dentale, che & proprio della natara grave.

D. Quand’ & che il bim. dicesi accidentale?

R. Allora quando la cantata ascende una sola nota sopra
I’ alamire; in quella dicesi fa, vi sia 0 non vi sia espresso
il bimmolle (tranne le cantate di 3.°, 0 4.° modo, per la
ragione da assegnarsi nella Lez. 7. Sez. 4.), e senza ricor-
rere alla mutazione del solfeggio; come possono vedersi gli
esempi nei primi solfeggi poco fa esposti. Chiamasi pure
accidentale allorché la cantata dopo essere ascesa al cesol~
- faut, al delasolre ecc., nel discendere faccia cadenza in ala-
mire o gesolreut, e poscia tocchi il befabemi bim. per di-
scender .subito al fefaut (E qui si noti che le cantate di 1.°,
5.°, o 6.° modo regolare ponno avere il bim. non solo acci-
dentale, ma anche per proprieta, sebbene non scendano al
fefaut; la ragione s’indichera nella Lez. 11. Sez. 1.); esempio.

.
iF]l!"i".' *h!"—-—'. 8 .

————smane

dofamiredore la falasolfasol do
— —F8
!_F ll!: . ™ _K

SJa solmifaredo solla fa solfarefa sol

In somma, sard quasi sempre accidentale allorche si scor-
gera il bim. in befabemi e non sara posto in chiave a ¢a-
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daun rigo della cantata: si osservino gli esempi in tuttii
solfeggi di natura grave e bisq. acuto, posti nella Lez. 12,
nei quali il bim. & sempre accidentale, essendovi posto pel
solo motiva di togliere il tritono. Dissi quasi sempre, riscon-
trandosi delle cantate, specialmente di 1.% 5.°, o 6.° modo,
parte delle quali sono scritte per bisq., di poi si passa in
bim., e viceversa: vedi il solfeggio posto nella Lez. 5. Sez 4.
pag. 39. In altre cantate, specialmente nei libri antichi, il
bim. non & in chiave, ma trovasi a tutte le note che ca-
dono in befabemi tanto nell’ ascendere al cesolfaut, al de-
lasolre ecc., quanto nel discendere da queste al befabemi;
in allora il bim. non & accidentale, poiché si & costretti 2
cantare per la proprieta di bimmolle ; esempio.

g—l;‘lh!"l"h—b—‘t'r.j ]

‘redore _famire Ja la sol  fa re mi re.

D. Tl bimmolle su quali note opera?

R. Se il bim. & accidentale produce il suo effetto su quella
sola nota a cui & congiunto, o al pid su quelle che trovansi
di seguito sul medesimo grado di quelia che si & alterata
Se questo poi & posto alla chiave, in allora opera su tutie
le note, nel|cui grado & collocato il bim. alla chiave.

LEZIONE VI
Det Tuoni o Mod;.
SEZIONE PRIMA.
D. Che cosa & il Tuono o Modo?

R. Chiamasi Tuono o Modo quello che determina e mo-
difica i diversi gradi della scala, ed & una composizione di
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un’ ottava, ossia di otto note consecutive formanti sette in-
tervalli, cioé cinque tuoni, e due semituoni.

D. Quanti sono i tuoni o modi gregoriani?

R. Sono otto, il Primo ciod, il Secondo , il Terso, il
Quarto, il Quinto, il Sesto, il Settimo, e I’ Ottavo.

D. Quante specie di modi vi sono?

R. Due, maggiore, e minore.

D. In che nianiera viene costituita la scala del modo
maggiore, e minore?

R. Quella del modo magglore viene costituita dalla ferza
maggwre, e quella del modo minore viene costituita dalla
tersa minore.

D. La 3. da qual posizione si computa?

R. Dalla Tonica o nota fondamentale del modo in ascen-
dere, e chiamasi anche nota finale, sillaba finale , corda fi-
ngle, posizione finale, perché ordinariamente le cantate den-
no terminare sulla nota del tuono o modo.

D. La 3.* mag. di quanti tuoni dev’ essere composta?

R. Di due tuoni; p. e. supposto che il fa sia la prima
nota ossia tonica, dal fz alla seconda sol vi passa I’inter-
vallo di un tuono, e dal sol alla 3." mag. la un tuono. Se
poi la prima nota, ossia tonica fosse il do, dalla prima nota
do alla seconda re vi passa I’ intervallo di un tuono, e dal
re alla 3. mag. mi un tuono. Tutti i modi adunque che
hanno per tonica la sillaba fa, come il 5.° e 6.° regolari e
trasportatl, ovvero la sillaba do, come il 7.° ed 8. °regolan,
'sono maggiori;

un tuono, un tuono. un tuono, un tuono.

Esempio e _ ii
iz N N ]
"'aggiorc. ﬂl . a 5.._ —! L] . 5 a o

Ja sol la do re mi

D. La terza minore di quanti tuoni deve esser composta?
Lezioni di Canto fermo. 4

|
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R. La 3" minore deve esser composta di un tuono e di
un semituono; p. e. supposto che il re sia la tonica, dall
prima nota re alla seconda mi vi passa I’intervallo di un
tuono, e dal mi alla 3. minore fa un semituono. Se poi
la tonica fosse il mi, dal mi alla 2. minore fa vi passa
I’ intervallo di un semituono, e dal fa al sol un tuono.
Tutti i modi adunque che hanno per tonica o nota finale
la sillaba re, come il 1.° ed il 2.° regolari e trasportati, ov-
vero la sillaba mi, come il 3¢ e 4.° regolari e trasportati,
sono minori. ‘

un tuono, un semituono. un semit., un tuono.
dz 3.0 q - || .

1. a2t 3 1.t 2t 3*
- re mi fa mi fa sol

D. La terza nota del modo puo essere alterata?

R. Non la pud essere, tranne i modi 7.° ed 8.°, che per
la buona melodia ponno avere. la 3.* minore ripetuta qua
e la per la cantata, onde evitare il tritono; non mai perd
in fine del pezzo musicale: e se per cattiva composizione
la 3.* minore fosse collocata in fine della cantata, e facesse

. si che questa terminasse in minore, si dovrebbe evitare
dando bisq. in luogo del bim.: la ragione di schivare il tri-
tono non sarebbe applicabile in tal caso, perche i modi 7.°
ed 8.° essendo maggiori, denno terminare colla 3.* maggiore.

SEZIONE SECONDA.

D. 1 modi si dividono in altra maniera? :

R. Oltre alla divisione in maggiori che sono gli ultimi
quattro, ed in minori che sono i quattro primi, si dividono
ancora in regolari e trasportati, in aufentici e placali, in
perfetti, piucché perfetti, ed imperfetti.
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D. Quali sono i modi regolari?

R. Sono quelli che terminano nella loro corda ordinaria
0 posizione stabilita, cioé, desolre pel 1.” e 2.° reg.; elami
pel 3.° e 4.° reg.; fefaut pel 5.° e 6.° reg. ; gesolreut pel 7.°
ed 8.° reg., purché non sia il bim. in’ chiave; esempio.

Tonica o corda finale degli otto mod: regolari.
desolre, elami, - Sefaut, gesolreut.
A = ]
i C .
——l

1.°e2’, 3°e4’, b6°e6°, 7 °ed8

N.B. Il r.° modo va unito col 2.%; il 3.° col 4.°5 il 5.°
col 6.°;5 ed il 7.° coll’ 8.°, come mostra I’ esempio addotto,
e sl chmmano modi omologhi, ossia comspondenh

D. Quali sono i modi trasportati?

R. Sono quelli che terminano fuori della corda ordinaria
o posizione destinata pei regolari, vale a dire una 4. 0 5.*
sopra; cosi il 1.° e 2.° trasp. terminano in gesolreut se can-
tasi per bim., ovvero in alamire se cantasi per bisq.; il 3.°
e 4° terminano in alamire, purche sia il bim. in chiave; il
solo 4.° pud terminare anche in befabemi, il 5.° in cefaut,
ed il 6.° in cesolfaut ; esempi.

Tonica o corda finale dei sei modi trasportati.
" gesolreut, alamire, alamire,

\
¢_. _.ﬁ__...._.__ LY

Lea’, 1.°ea’, 3.°e 4°,
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befabemi, cefaut, cesolfaut.

4°, 50, 6.

N.'B. 11 cesolfaut sarebbe la corda finale anche del 5,
ma in allora farebbe mestieri di scriverlo per gli ordini e
posizioni che non si usano; per lo che nei libri corali tre
vasi trasportato in cefaut.

SEZIONE TERZA.

D. Quali sono i modi aufentici?

R. Sono i dispari, il 1.° ciog, il 3.°, il 5.°, ed il 7.°.

D. Perché diconsi autentici?

R. Sono cosi detti ab augendo, perché tutta la loro esterr
sione 1’ hanno sovr’ alla tonica, denno ascendere cio¢ um
quinta sovr’ alla tonica, e poi una quarta sovr’ alla quints
ossia denno estendersi un’ ottava sovr’ alla finale. = !

D. Si chiamano con altro nome? ) ‘

R. Chiamansi anche padroni, per la preminenza e domr
nio totale che hanno sovr’ ai placali, che diconsi servi.

D. Quali sono i modl placali?

R. Sono i pan, il 2.° ciog, il 4.°, il 6°,el'8°,

D. Perché si chiamano placalv'"

R. Sono cosi detti a placindo, essendo 1’ ascesa loro mo-
derata e corretta, i quali cioé non ascendono un’ ottava so-
vr’ alla tonica come gli autentici, ma soltanto una quints;
e le altre note che formano il complemento dell’ ottave
trovansi sotto la tonica, ossia hanno la quarta sotto alla
posizione finale. Ovvero, la tonica degli autentici & posta
nell’ estrema corda mfenore della loro ottava; e quella dei
platali & collocata quasi in luogo di mezzo. Si osservieo
gli esempi dei due modi omologhi, cioé del primo auten-
tico, e del secondo suo placale.
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5.} sovr’ alla tonica, 4.* sovr’alla5.*. "

Modo 1.° _Fb -_.__.
autentico. q‘ B

t 23 45, 123§, fonica

5. sovr’ alla tonica, 4. sotto.

Modo 2.° E E .!
placale. — "’ . i
i

1 2 3 45, 1 2 3 4, tonica.

D. Mi spieghi questi due esempi?
* R La 5.* del modo autentico, ch’ ¢ uguale a quella del
suo placale, sta cinque posizioni inclusive sovr’alla tonica
0 posizione finale; v. g. la tonica dei.modi 1.° e 2.° reg. &
desolre; dunque si conta cosi: desolre una, elami due, fe-
Jaut tre, gesolreut quattro, alamire cinque; ecco la quinta
dei modi 1.° e 2.° regolari. La 4. dei modi autentici, ch’&
diversa da quella dei placali, sta quattro posizioni inclusive
sovr’ alla quinta, e percio si principia a contare dalla quinta
in su, cioé, alamire una, befabemi due, cesolfaut tre, dela-
solre quattro; ecco la 4.* sovr’ alla 5.* del modo 1.° reg. au-
tentico. La 4. dei modi placali sta quattro posizioni inclu-
sive sotto alla tonica, v. g. la tonica del 2.° modo reg. &
desolre, dunque si conta cosi: desolre una, cefaut due, be-
mi tre, are quattro; ecco la 4.* del 2.° modo reg. placale.

N. B. Quello che s’ ¢ detto dei due sovrapposti modi
omologhi, s’ intende anche degli altri qui sotto descritti.

Modo 3° [
adentico.

)
A
PN |

¢ [
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e R e ]

placale. [

Modo 5.° ’ - _._!
qutentico. -®

;
:

(R
‘ :i-’

—¢ || »
Modo 8 ¢ 7
[ Rl m, | =
placale. . j [ 3 ™
D. Nella Sez. 1. della presente lezione sta scritto che il
modo é una composizione di un’ otfava , ossia di otto note
consecutive , e qui si dice che ¢ composto di una quarta e
di una quinta; dunque le note sono nove?
R. La 4.* e 1a 5 non si contano consecutive , ma inclu-
sive; quindi osservate gli esempi esposti e vedrete che nei
-modi autentici si conta due volte la quinta, e nei placali
due volta la tonica: percio il modo resta una composizione
di un’ ottava ecc.
D. Ci sarebbe un mezzo pii breve per ritrovare la quinta
e la quarta dei modi? :
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R. Eccolo; nei modi autentici e placali se la tonica & in
riga, nella terza riga sopra v’ ¢ la quinta; e se la tonica &
in ispazio, nel terzo spazio sopra v’ & la quinta; s’intende
inclusivamente, contando ciod la riga o lo spazio in cui &
posta la tonica. Se la 5.* ¢ in riga, nel secondo spazio so-
pra v’ & la 4.° dei modi autentici; e se la 5.* ¢ in ispazio,
nella seconda riga sopra v’ & la loro 4. Se la tonica & in
riga, nel secondo spazio sotto v’ & la 4.* dei modi placali;
ese la tonica ¢ in ispazio, nella seconda riga sotto v’¢ la
loro 4* Tutti i modi hanno 1’ estensione di un’ottava,
quindi la 4. e tonica dei modi autentici hanno la stessa
lettera iniziale, anzi il pit delle volte la posizione avra il
medesimo nome; p. e. se la tonica & desolre, la 4. & dela-
solre ; se la tonica & elamiy la 4. & elami 2.°; se la tonica
& fefaut, la 4.* & fefaut 2.°; se la tonica & gesolreut, la 4.*
& gesolreut 2.° La 4.* poi dei modi placali sta un’ ottava
sotto alla 5.%, e viceversa la loro 5.* sta un’ ottava sovr’alla
&' percid le posizioni della 4. e della 5.* hanno la mede-
sima lettera iniziale; p. e. se la 5. & alamire, la 4." & are;
sela 5. & befabemi, la 4. & bemi ; se la 5 & cesolfaut, la
4" & cefaut; se la 5.* & delasolre, la 4.* & desolre ecc.

SEZIONE QUARTA.

D. Vorrei gli esempi dell’ andamento progressivo delle
leitere per rapporto alle 4.° e 5.° dei modi regolari?

R. Le 4.° dei modi placali reg. sono le lettere a, b, ¢, d;
u’ ottava sopra trovansi le 5.° dei modi autentici e pla-
ali reg., e sono le stesse lettere a, b, ¢, d; poi su I’ ultima
lettera delle 5.° principiano le 4.° de’ modi autentici reg.,e
sono le lettere d, e, f, g; eccone gli esempi.
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Quarte dei modi placali regolari.
bemi, cefaut, desolre.

are,
5
!(— - ) ol
B .
del secondo, del quarto, del sesto, dell’ ottavo.

Quinte degli otto modi regolari.
alamire, - befabemi,  cesolfaut, delasolre.

SSERgss

del 1.° e 2.°; del 3.° e 4.° del 5° e 6.°; del 7.° ed 8’
Quarte dei modi autentici regolari. '
delasolre, elami 2.y  fefaut 2.°, gesolreut 2’

=

re

Wl‘\l

del primo; del tervo;  del quinto;  del settimo.

D. Quante specie di quinte vi sono?

R. In gregoriano due sole specie, ciot quinta naturale o
perfetta, e quinta diminuila o imperfetta.

D. Come si forma la quinta naturale o perfetta?

A&. Formasi di tre tuoni ed un semituono, come re s,
mi mi, fa fa, e do sol, in ascendere e discendere; esempi.

L

e | ._ |

=]

re la, mi  mi, Ja fa, do sol.
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D. Come si forma la quinta diminuita o imperfetta?
B. Formasi di due tuoni e due semituoni, mi fa dal bemi
al fefaut, mi_fa dall’ elami al befabemi bim., mi fz dal be-
fabemi al fefaut 2.°% e cosi in discendere; esempi.

T S—— E—Y ) —

— !"e_T—E!

m fa;  om fa; mi fa

D. La quinta si chiama con altro nome?

R. Dicesi dominante, perché & la posizione pii frequen-
tata, sovr’ alla quale termina la maggior parte delle cadenze.

D. Che quinta ricercasi alla formazione dei modi?

R. La naturale o perfetta , quella ciod ch’& composta di
tre tuoni ed un semituono. Ecco la ragione per cui le can-
tate di 3.° e 4.° modo reg. esigono voce intiera in befabemi,
ancorché ascendano una sola nota sovra 1’ alamire (V. Lez.
6. Sez. 2. ); altrimenti la loro quinta sarebbe imperfetta,
diminuita cio& di un semituono minore. Quindi nella po-
sizione di befabemi , se cantasi pel 3.° o 4.° modo reg 5 sl
dia sempre voce intiera, a menocht il compositore non v’ ab-
bia espressamente collocato il bim. per la dolce o tenera
espressione di qualche parola, o per ragione della buona
melodia,

D. Che differenza vi passa tra la quinta del modo mag-
giore, e quella del modo minore?

R. La 5 del modo mag. & composta di due terze con-
giunte, la prima delle quah ] maggxore, la seconda & mi-
nore; come do mi sol, ciot do mi 3. mag,, mi sol 3. mi-
Dore, La 5.° del modo minore & composta anch’ essa di due
terze congiunte, la prima perd & minore, la seconda & mag.;
ome re fz la, ciot re fz 3. min., fa la 3.* maggiore.

D. Quante specie di quarte vi sono?

R. Tre, ciod quarta naturale o peifctta, quarta dumnwta
¢ quarta eccedente.
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D. Come si forma la 4.* naturale o perfetta?

R. Formasi di due tuoni e di un semituono, come do
Ja; re sol ; mi la ecc.; esempi.

E"’..‘*. -

do fa; re  sol; - omi la

D. Come si forma la quarta diminuita?
R. Formasi di un tuono e due semituoni, come fa &
diesis ; esempio. :

e
1 # -
|
Sa do; ' fa o E
D. Che duarta ricercasi alla formazione dei modi?

R. La naturale o perfetta , quella cioé ch’ & composta di 3.
due tuoni e di un semituono.

SEZIONE QUINTA.

D. Come si forma la quarta eccedente?

R. Formasi di tre tuoni continuati non frappostovi al-
cun semituono, e chiamasi T'rifono. Il tritono cade nel so-
feggio fa sol re mi in ascendere, ed in mi la sol fa in dij
scendere: quindi in tutte le mutazioni di 5." pud trovars!
il tritono, perché¢ ad esse sole appartiene il solfeggio sovra
indicato ; esempi.

E [ ]

N - —'i“"‘*—"l

. 3 i+_ |-b. ‘ l
Ja sol re mi

YO B 3 Ay G |

7 7T
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D. Quante specie di tritono si danno? .
.R. Tre, naturale ciot, tollerabile , e dissonante: eccone
gli esempi (le note componenti il tritono sono le semibre-
vi), dei quali ne daremo in seguito la spiegazione.

59
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11 tritono & naturale allorche si ascende o si discende per
grado dal fa di una proprieta al fa dell’ altra nelle mutaz.
di 5.*, come mostrano gli esempi del numero 1, 2, 13, 13,
e 17; poich® meglio si sostiene la voce, e piu sensibile ad-
diviene il passaggio; o per dir meglio, si ottiene quell’ ef-
fetto che producono le dissonanze nella musica, le quali
allorché sono impiegate colle debite cautele, non sono di-
spiacevoli, arrecano anzi piacere coll’ annunziare le conso-
nanze che le devono succedere. E pure naturale quando la
natura istessa del modo esige il tritono per motivo della
5.* perfetta, p. e. nei modi 3.° e 4.°, come al numero 3, e
4. Dicesi tollerabile allorché la cantata fa cadenza o pausa
in mezzo alle note componenti il tritono, come le tre ulti-
me note del n. 7, e la prima del n. 8.; ovvero quando le
suddette note sono duplicate o ripetate, come al n,5,e 6;
poich? in tal guisa si scema la dissonanza che produrreb-
be. Finalmente il tritono dicesi dissonante allorché per sal-
to si toccano le due note estreme che lo formano, come al
n. 9: questo & quello che deesi evitare, e da cui il compo-
sitore dovrebbe sempre guardarsi.

D. Come si toglie il tritono?

R. 8i toglie col bim.; imperocche al dire di Guido : ir-
ventum est a Gracis b rotundum ad temperantiam tritoni
ut , ubi necessarium fuerit , apponatur ; come nell’ esempio

del n. 10 e 11: si toglie ancora col diesis, comeé al n. 153

ed anche col bisquadro, come al n. 14.

D. Che effetto producono i soppraddetti accidenti?

R. Tolgono un semit. minore alla 4" eccedente, e di-
venta naturale o perfetta.

D. Che cosa si deduce dal sin qui detto?

R. Si deduce, che 1a maggior asprezza e durezza del tri-
tono dipende, il piu delle volte, dal cattivo collocamento
delle note anteriori o posteriori al tritono medesimo; v. g.
P esempio del n. 18, qualora sia posto in fine delle cantate
di 7.° od 8.° modo, & di sl cattiva composizione, che in qua-
lunque maniera si eseguisca commettesi una tale irregola-

rita, per cui bisogna o fare il tritono disonante, lo che & -

|
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il minor male, 0 variare la natura del modo, la qual cosa
non deesi in nessuna maniera praticare, per la ragione data
alla pag., 50.
D. L esempio del numero 16 a che serve?

. R. Serve per avvertirvi di uno sbaglio, che si di fre-
quente commettono i cantori, i quali per evitare il tritono
adopfano simultaneamente il bim. ed il diesis, e cosi fa-
cendo variano la natura del modo maggiore in minore;
poiché i due accidenti adoperati in un sol tritono non con-
vertono gia la 4.* eccedente in naturale, ma la rendono
diminuita, e la costituiscono caratteristica del modo minore;
conciossiache il bim. posto nell’ estrema nota superiore del
tritono indica la 3.* minore, ed il diesis posto nell’ estrema
nota inferiore marca la nota sensibile, e si cade nel modo mi-
nore. Quindi nei modi maggiori, e specialmente in fine della
cantata, se il tritono si evita col bim. deve esser escluso il
dmsxs, e se evitasi col diesis deve esser escluso il bimmolle.

< " SEZIONE SESTA.

D. 11 diesis si adopra soltanto per toghere il tritono?

R. In alcuni luoghi, specialmente perd nei modi minori,
si usa ancora per donare alla cantilena quella soavita, dol-
cezza e grazia che comporta il gregoriano; ed & tanto na-
turale, e sovente si necessario che molti lo eseguiscono
senz’ accorgersene.

D. Ove suol darsi questo diesis?

R. Non v’ & che la pratica unita al buon gusto che pos-
s2 in brevissimo tempo ammaestrare il cantore a porre il
diesis in quelle modulazioni che lo esigono. Parlando pero
in generale suol darsi al do nelle sillabe re do re; al fa
. nelle sillabe sol_fa sol; ed al sol nelle sillabe la sol la; co-
me mostrano gli esempi qui sotto descritti.

T — — —]
—_—%

re do re, sol fa sol, la ol la
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D. Deve esservi espresso?

R. Si eseguisce senza esservi espresso, e senza mutazione
di solfeggio, col toccare ciot la nota diesata e poi ascen-
dere, non mai in discendere sotto alla medesima; né tam-
poco quando la cantata dopo una nota di ascesa faccia
poi cadenza sulla nota diesata; p. e. se il solfeggio fosse re
do re do ecc., non devesi dare il diesis al primo do, se Ia
cantata facesse cadenza o pausa nel secondo do ecc.

SEZIONE SETTIMA.

D. Quali sono i modi perfetti?

R. Appellansi perfetti quei modi, che hanno la 4. el
5, ossia i modi autentici sono perfetti allorché ascendono
una 4.* sopra della 5.%, ovvero un’8.* sovr’ alla tonica; ed
i placali sono perfetti allorché ascendono una 5.* sovr alla
tonica, e scendono una 4. sotto. Si veggano gli esempi
nella Sez. 3, della presente lezione.

~D. Quali sono i modi piucché perfetti?
R. Modi piucché perfetti diconsi quelli che oltrepassane
la loro 8.2, ciog, il modo autentico & piucché perfetto allor-
_ché discende pitt note sotto la tonica, ovvero ascende sovr'
all’8.% ed il modo placale dicesi piucché perfetto allorché
ascende una nota o due sovr’ alla 5.%, ovvero discende un2
nota sotto la 4.*, non dandosi esempio che scenda di pil-
Quindi il modo autentico dicesi piucché perfetio di un se-
mit., di un tuono ecc. se avra un semit., un tuono ecc. s0-
v’ all’ 8.* ecc.; ed il modo placale dicesi egualmente piuc-
ché perfetto di un semit., di un tuono ecc. se avra un se
mit., un tuono ecc. sovr’ alla 5.*, ovvero sotto la 4.*.
- Notisi, che se i modi autentici discendono una sola nota
sotto la tonica non si dicono piucché perfetti, poiché viene
loro concessa per privilegio musicale, o per meglio direla
esige la natura del modo autentico (1)} se poi discendessero
(1) D. Una nota sotto la finale dei modi autentici viens
accordata per autorita ecclesiastica, per privilegio musicale,
ovvero per abuso? '

i b e e e -
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iia di una nota, in allora computasi anche quella che loro
iene accordata per privilegio; p. e. se il 1.° modo reg. di-
cendesse al cefaut non si direbbe piucché perf. di un tuo-
1 sotto la tonica, ma se scendesse al bemi si direbbe piuc-
thé perf. di un tuono, e di un semit. sotfo la tonica.

R. Il Cizzardi nel l. 3. c. 14. pag. 80 del Tutto in poco
lice: Io per me non so capire, come ci entri qui I’ autorita
rcclesiastica nel concedere agli autentici una nota sotto la
wa finale grave. Crede forse il Cizzardi che gli autori delle
antate corali abbiano dato agli autentici una nota sotto la
finale in _forza di un Breve Pontificio? Non per questo, ma
verché gli autori tutti delle cantate ecclesiastiche costante-
menle ed in ogni tempo hanno cid praticato quando la con-
dotta della cantata lo richiedeva: ecco cid che significa con-
cedersi agli autentici una nota sotto la finale per autorita ec-
clesiastica. Z'ale auforita perd, che direbbesi estrinseca, non
sarebbe di gran momento qualora accompagnata non fosse
dall autorita intrinseca, cioé da una forte ragione; ed in-
Jatti come potevano i compositori tutti esser cost d accordo
se questa non avesse esistito? Si, essa esiste, ed € che la buo-
na melodia la vuole secondo i casi, ossia secondo la modu~
lasione della cantata; o per dir meglio la esige la natura
dei modi autentici ; la quale collocata con gusto e discerni-
mento aggiugne non poca grazvia al canto ; motivo per cui
Rota di privilegio musicale si appella, ed i Musici le danno
u.nome di nota sensibile. Non & stata 1’ autorita ecclesia-
stca, prosegue il Cizzardi nel luogo citato, ma un abuso
d¢’ Compositori, quale & poi passato in uso; e questo piut-
tosto & da credersi, deformando le Diapason senza veruna
Recessita. J1 dare il nome di abuso ad una tal nota é un far
palesemente conoscere & esser privi di gusto musicale , e di
quel sentir delicato & orecchio che fa conoscere ed appres-

sare il bello della melodia: cio si prova coll’ esempio del sol-

feggio primo di primo modo regolare posto nella levione
cima, il quale principia sulla tonica, e col mezo di un
salto tocca la tersiz minore, che é nota caratleristica del pri-



LEZIONE VI
D. Quali sono i modi imperfett:?
R. Sono quelli ai quali manca il complemento della lo-
loro 8.%, cio2 un modo autentico dicesi imperfetfo di un se-
mit., di un tuono ecc. allorché manca di un semit., di un

tuono ecc. alla sua 8.°; ed il modo placale dicesi imperfetl §.

di un semit., di un tuono ecc. allorch¢ manca di un semit,
di un tuono ecc. alla sua 5., oyvero alla sua 4.*. Notisi,
che il modo autentico pud essere imperfetto mnella parte
acuta soltanto; il modo poi placale pud essere imperfetto
tanto nella parte acuta, quanto nella grave. Gli es
della perfezione o imperfezione dei modi si vedranno ne
Lez. 9. Sez. 1.

LEZIONE VIIIL

Metodo per conoscere di che modo sieno le Antifone,
e gb Introiti. '

SEZIONE PRIMA.

D. Come si fa per conoscere di che tuono o modo si¢-
no le Antifone?

R. Basta esaminare la specie minore, e da quella si vien

W cognizione di che modo sieno.

D. Come si forma la specie minore? )

R. Formasi coll’ ultima nota dell’ antifona, e colla pr-
ma dell’ Euouae.

D. Qual’ ¢ la specie minore di ciascun modo? )

R. Re la intervallo di 5.* & del 1.° modo; e qui si sappi
che il 7e & I’ ultima nota dell’ antifona, ed il Iz & la prim?
————
mo modo, poi gradatamente discende alla nota sensibile ec. €t
la quale produce un grasioso effetto all’ orecchio , e fa V¢
maggiormente risaltare la modulazione. Nella Lex. 23. Ses.
riporterd alcune proposisioni del Cizzardi, affatto contraddit
torie a cio che in questo luogo egh asserisce.
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lell’ euouae; lo stesso dicasi delle altre; re fa intervallo di
' & specie minore del 2.° modo; mi fa intervallo di 6.* &
lel 3.°; mi la interv. di 4." & del 4.°; fa _fa, ovvero do sol
rer bim. (V. il N. B. posto in fine della Sez. 2. Lez. 11.)
ntervallo di 5. & del 5.°; fa la interv. di 3. & del 6.°;do
ol interv. di 5.* & del 7.°; do fa interv. di 4. & specie mi-
wre dell’ 8.° modo.

Esempi della specie minore.

-
’

——

Ju 35

lag4°; fa fab°; 00 do s0l5°;

SEEnE

Ja la 6.°; do - solp°; do . fa8°.

[T o ] ~l[
"
.

D. Come si fa per conoscere quelle antifone, che sono
wltanto accennate, come nelle Domeniche, nelle ferie ecc.?
B 1l numero posto in margine, o sotto I’ eucuae ne in-
dicherd il tuono o modo; il che tuttavia si pud rilevare .
che dall’ euouae stessa, poich? non se ne da una che sia
"ﬁtto simile all’ altra; ovvero si ricorre a quel luogo ove
Yantifona & ripetuta e scritta tutta intiera, ed ivi si vedra

tonica 0 nota finale.
- Che cosa & I’ euouae?

Lesioni di Canto fermo. 5
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R. Sono le vocali delle parole s@culorum , Amen. Anti-
camente le scrivevano per intero; vedendo poi che occupz-
vapo troppo sito si presero le sole vocali, anzi in molti luo-
ghi, quando non ¢ soggetto a variazione, trovasi il princi-
pio del salmo in vece dell’ euouae; ed in altri scorgesi i
solo numero indicante il modo.

D. 11 salmo che s’ intuona dopo I’ antifona di che modo
deve essere?

R. Del modo istesso che & I’ antifona; se questa cioé ¢
di 1.° modo, anche il salmo s’intuona di 1.° modoj se I'an-
tif. & di 2.° modo, anche il salmo s’ intuona di 2.° modo ecc

SEZIONE SECONDA.

D. Come si fa per conoscere di che modo sieno gl I
troiti?

AR. Dalla loro tonica, e dalla specie maggiore.

D. Come si forma la specie maggiore?

R. Colle prime note dell’ intonazione del salmo, espresse
nei qui descritti Versi.

Primus, cum Sexto fa sol la semper habelo:
Tertius, Octavusq. do re fa; sicq. Secundus:
Re do re Quartus; fa re fa sit tibi Quintus:
Septimus fa mi fa sol; sic omnes incipe tonos.

Eccone la spiegazione. Se I’ introito termina in re, ¢ di
1.° 0 2.° modo: la specie maggiore del 1.° principia una 3
sovr’ alla tonica dicendo _fa sol la legato, ovvero fa solfé
sol la allorch¢ & solenne; la specie poi maggiore del 2.° mo-
do principia una nota sotto la tonica dicendo do re fa scio]:
1o, ovvero do re do fa allorché & solenne. Notisi, che i verst
precedenti indicano. la sola specie maggiore festiva, non 12
solenne: gli esempi d’ ambedue si osservino nella intons-
zione propria del Magnificat Kez. a1; avvertendo, che l¢
note della specie maggiore sono quelle che hanno la siller
ba del solfeggio sottoposta.




LEZIONE VIIL

Se Pintroito termina in mi, ¢ di 3.° 0 4.° modo: la spe-
ie mag. del 3.° principia una 3." sopra dicendo do re fa
egato; e quella del 4.° principia una 4. sovr’alla tonica
licendo re do re sciolto.

Se I’ introito termina in fa, & di 5.° 0 6.° modo: la spe-
ie mag. del 5.° principia sulla tonica dicendo fa re fa, ov-
ero per bim. do mi sol sciolto; anche quella del 6.° prin-
ipia sulla tonica, ma dice fa sol la legato, ovvero fa sol
a sol la quand’ & solenne.

Se 1’ introito termina in do, & di 7.° od 8.° modo: la spe-
die mag. del 7.° principia una 4." sopra dicendo fa mi fa
ol legato, ovvero do fa mi fa sol allorche & solenne e prin-
:ipia sulla tonica; quella poi dell’ 8.° principia sulla tonica
ticendo do re fa sciolto, ovvero do re do fa allorché &
solenne. , N

D. Vorrei in succinto una regola facile per imparare a
memoria le specxe maggiori e minori dei modi_ colle loro
legature. .

R. Eccola. Re la primus ad quzntam 3 dicendo fa sol la
legato. Re fa secundus ad tertiam ; dicendo do re fa sciol-
Yo. Mi fa tertius ad sextam ; dicendo do re fa legato. Mi
la quartus ad quartam ; dicendo re dbo re sciolto. Fa fa, ov-
vero per bim. do sol quintus ad quintam; dicendo fa re fa,
ovvero do mi sol sciolto. Fa la sextus ad tertiam ; dicendo
Ja sol la legato. Do sol septimus ad quintam; dicendo fa
mi fz sol legato. Do Ja octavus ad quartam ; dicendo do
re fa sciolto.

- D. Che cosa indicano le parole: ad tertiam, ad quar-
tam ecc.?

R. Indicano I mtervallo che passa dalla tonica, alla pri-
ma nota dell’ euouae.

’
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Metodo per conoscere di che modo sieno le cantate
non segnate dall’ euouae, né dal salmo.

SEZIONE PRIMA.

N. B. Tutte le cantate che terminano in cefaut sono di
5.° modo trasportato. Io parlo qui delle’ composizioni che
trovansi nei libri corali o stampati o manoscritti, perché
ordinate secondo il sistema di Guido, non gia di certi esem-
pi e di certe ipotesi che scontransi nei libri che spiegano
la teoria del canto fermo, per istruzione maggiore di coloro
che al Gregoriano si applicano, ma che in pratica non si
danno. Laonde quelle che terminano in befabemi sono di
4.° modo trasportato; e quelle che terminano in cesolfaut
sono di 6.° modo trasportato; poiché tali posizioni sono
proprie dei predetti modi, come si & veduto nella Lez. 3.
Sez. 3.

D. Come si fa per conoscere di che modo sieno le canm=
tate, che non hanno euouae, né salmo?

R. Si conoscono dalla tonica o posizione finale, e dalla
loro estensione.

D. La tonica a che cosa serve?

R. Negli otto modi gregoriani essa serve sempre a deter-
minarne due, uno autentico ed uno placale; p. e. se la to-
nica & desolre, la cantata sara di 1.° 0 2.° modo; se la to-
nica & elami, la cantata sara di 3.° 0 4.° ecc., come abbiamo
veduto nella Lez. 7. Sez. a.

D. Che cosa fa conoscere 1’estensione della cantata?

R. Essa fa conoscere a quale, dei due modi determinati
dalla tonica, si debba dare la preferenza; vale a dire se la
cantata debba essere giudicata di modo autentico, o placale.

D. Che metodo si tiene per misurare 1’ estensione?

AR. 11 metodo seguente; cioé, se la cantata ascendera un’8.*
sovr’ alla tonica sara di moda autentico; al contrario se
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ascendera una sola 5.% e scendera una 4,* sotto la tonica,
sara di modo placale. Se vi sard la 4.* dell’ autentico e
quella del placale, ovvero se la cantata manchera egual-
mente alla 4. & enl.rambi, si dara la preferenza all’ auten-
two, altrimenti sara di quel modo alla cui 4 manchera
minor numero di note. Gli esempi seguenti ne renderanno
facile e chiara la cognizione.

.
E;- L

i

La tonica dell’ addotto solfeggio & la_ posmone di fefaut,
in cui terminano i modi 5.° e 6.° regolari: ascende un’8."
sovr’ alla tonica, dunque & di modo autentico; percio & 5.°
modo reg. perfetto.

r——— —

W-I:————I——I— -

ﬁ | .

La tonica dell’ addotto solfeggio ¢ quella in cui termi-
nano i modi 5.2 e 6.° regolari: ascende una 5.* sopra, e di-
scende una 4.* sotto la tonica, dunque ¢ di modo placale,
percid & 6.° modo reg. perfetto.

= 3
L-"!“”_'i.‘/b m

L] precedente solfegglo termina in desoln, che & tomca
dei modi 1.0 °; ascende al delasolre che & 4." del 1.% e
discende all’ are che & 4.* del 2.° havvi adunque la 4.*
¢ entrambi; in tal caso la preferenza ¢ dovuta all’ auten-
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tico, percid & 1. modo reg. piucché perfetto di tre note
sotto la tonica.

—_.T__— 8
S et ——at
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Gesolreut, senza bim. in chiave, & tonica dei modi 9.°
ed 8.° regolari: nell’ esposto solfeggio mancano due note alla
4. del 7.° e due mancano alla 4." dell’ 8. quando manca-
no egualmente si da la preferenza all’ autentico; percid &
7.° modo reg. imperfetto di due note nella sua 8.

S

Fefaut & tonica dei modi 5.° e 6.° regolari: alla 4.* del
5.° mancano due note, ed a quella del 6.° una sola ; dun-
que come placale @ meno mancante, percid 1’ esposto sol-
feggio & di 6.° modo reg. imperfetto di una nota nella 4.
e piucché perfetto di una nella 5.*

T ST

Sebbene avvenga talvolta, che una cantata sia egual-
mente mancante di note alla 4. dell’ autentico e del pla-
cale, contuttocid una di queste pud essere meno imperfetta
dell’ altra avuto riguardo agl’ intervalli necessarii alla for-
mazione della 4.* naturale o perfetta (V. Lez 7. sez. 4.)
Nell’ esposto solfeggio p. e., ehe & di 3.° o 4.° modo reg.,
perch? ha la tonica in elami, manca una nota alla 4*. dek
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3°, ed una a quella del 4.° tuttavia questi due modi non
somo egualmente imperfetti, poiche alla 4.* del 3.° manca
un tuono, ed a quella del 4.° manca un solo semituono :
Jaoonde & 4.° modo reg. imperfetto di un semit. nella 4%, e
piucché perfetto di un tuono e di un semit. nella 5.*

. D. Vi sarebbe un meétodo facile e breve per conoscere
questa differenza & intervalli?

R. Eccolo ; la 4.* naturale dei modi deve esser formata
di due tuoni e di un semituono; laonde per trovare il com-
plemento della 4." naturale dei modi autentici si osserva
quant’ intervalli vi sono sovr’ alla 5.% si fa il computo de~
gl intervalli mancanti e si trova la cercata differenza; cosi
ad esempio se la cantata ascendera un semit. sovr’alla 5.%)
mancheranno due tuoni alla 4.* naturale; se ascendera un
tuono, manchera un tuono ed un semituono; se ascendera
un tuono ed un semituono, manchera un' tuono ecc. Lo
stesso dicasi della 4." dei placali; come p. e. se la cantata
scendera un semit. sotto alla tonica, mancheranno due tuo<
ni alla 4.* naturale; se scenderd un tuono, manchera un
luono ed un semit. ecc. ecc. esempio.

La tonica del precedente solfeggio indica che la cantata
¢ di 1.° 0 2.° modo reg., perche & collocata in desolre: essa
acende un semit. sovr’ alla 5%, dunque al complemento
della 4* naturale del modo autentico mancanco due tuoni:

de un tuono sotto alla tonica, danque al comple-
ento della 4.* naturale del modo placale manca un tueno
ed un semit.; laonde & 2. ° modo reg. piucché perfetto di
u semit. nella 5., ed imperfetto di un tuono e di un se-
wit. nella 4.*

D. E necessario che gli scolari abbiano la cognizione di
questi interyalli?
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R. Da principio basta che sappiano contare quante noe
mancano alla 4.*, alla 5.* ecc., in seguito poi & bene cle
sappiano anche gl’ intervalli sarriferiti.

D. Servendosi del metodo di contare solamente le not
mancanti e non gl’intervalli, ne verrebbero forse degli
sconcerti? .

R. Si aumenterebbero i privilegi del modo autentico, ma
non si cadrebbe in alcun difetto notabile; perché la diffe
renza di un semit. non pud esser causa di sconcerti allbr-
che trattasi del giudicare dei modi dalla loro estensiose,
ed avuto riguardo al fine che noi ci proponiamo in simie
esame, come vedremo in appresso.

SEZIONE SECONDA.

D. Qual’ ¢ la tonica dei Responsom’

R. E P ultima nota del primo versetto, e di questi si git-
dica pure dalla tonica, e dalla estensione secondo le regole
esposte.

D. Che metodo si tiene quando il Gloria Patri ecc. non
v’ & per disteso, ma soltanto accennato? '

R. Quanto & al Gloria Patri ecc. siccome allorché e
& soltanto accennato farebbe mestieri di ricorrere alle feste
o solennita precedenti ove trovasi scritto per intero, e sic-
come altresi alcuni di questn, oltre all’incomodo di doverli
imparare a memoria, variano nella loro mediazione, sebbe-

' ne abbiano il medesimo principio; cosi il miglior metodo

adottato & quello di cantarlo sotto il secondo versetto.

+D. V' ¢ altro mezzo per conoscere se la cantata sia di -
modo autentico, ovvero placale?

R. Havvene un altro che sebbene nei termini differiscs
dal precedente, nella sostanza perd viene ad essere la stess2
cosa. Consiste questo nella diversa maniera con cui & di-
visa I’ ottava; se questa cioé & divisa armonicamente, la cas
tata & di modo autentico; e se I’ ottava ¢ divisa aritmeti-
camente, la cantata & di modo placale.

D. Qual’ ¢ la divisione armonica?
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R E quella che divide 1’ ottava col mezzo della quinta;
». e. volendo dividere armonicamente I’ ottava di desolre
i avra desolre prima, tonica del modo autentico; alamire
juinta, ossia medio armonico; e delasolre ottava.

- D. Qual’ ¢ la divisione arifrietica?

R E quella che divide I’ ottava col mezzo della quarta;
eempigrazia volendo dividere aritmeticamente 1’ ottava di
desolre si avra desolre prima; gesolreut quarta, finale del
placale ossia medio aritmetico; e delasolre ottava.

D. L7 ottava si pud dividere in due parti nguali?

- R. Non puossi, poich¢ necessariamente ne risultano due
intervalli ineguali; nella divisione armonica del modo au-
tentico 1’ intervallo maggiore si ha dalla parte grave, ed il
pit piccolo dalla parte acuta; al contrario nella divisione
aritmetica del modo placale I’ intervallo maggiore si ha dal-
la parte acuta, ed il piu piccolo dalla parte grave:

"LEZIONE X.

Dei Tuoni o Modi Trasportati.

D. Vorrei gli esempi dei modi trasportati?
R. Osservateh qui sotto descritti per ordine, e tuttocid
che s’ & detto dei modi regolari nella Lez. 7. s mtenda an-
- che di quesu

| —
_h-i-’

e |
Primo modo trasportdo in gesolreut. Tonica.
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Secondo modo trasportato in gesolreut.  Tonica.

\
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Secondo modo trasportato in aIa’u're. Tonica.
.

S
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Terzo modo trasportato in alamire. Tonica.

el
b ", - "
Quarto modo trasportafo in alamire. Tonica.

¢
FC*I—’* -y L l
|

Quarto modo trasportato in befabemi. Tonica.

N. B. Alla formazione della scala naturale del modo ¥i
abbisognano due semituoni, e che uno di questi cada entro
la quinta, I’ altro entro la quarta; altrimenti né I’ una, né
I’ altra potra essere naturale o perfetta; v. g. nella 5. del
precedente esempio vi sono due semit., dunque non & n3-
turale ma diminuita, poiché al complemento di lei manca




LEZIONE XL ”5
In semit. minore : nella 4.* sotto la tonica non v’ & alcun
wmit., dunque mnon & naturale ma eccedente, poiché ecce-
le di un semit. minore, ossia forma il tritono. Ecco la ra-
gione per cui il befabemi non pud esser tonica del 3.° mo-
o, stanteché 1’ autentico deve ascendere per lo meno una
pinta, e questa sarebbe imperfetta. Per lo stesso motivo
le cantate di 4.° modo colla tonica in befabemi, general-
mente parlando, non ascendono glla 5.°, né discendono alla
§*, vale a dire hanno poca estensione.

Y E— L
_.: -—

]
Quinto modo trasportato in cefaut. Tonica.

"T' ,
; - -
‘_. u
Sesto modo trasportato in cefaut. Tonica.

LEZIONE XI

Note caratteristiche deéli otto modi gregoriani.

SEZIONE PRIMA.

D. Che cosa sono le nofe caratteristiche? -

B. Sono quelle che costituiscono la diversa mnatura dei
modi.

D. Le note caratteristiche si-eonsiderano dalla tonica in
cendere, ovvero in discendere? -

R. Sempre dalla tonica in ascendere, ¢ dalla condotta
¢he il modo tiene in ascendere si deduce qual debba esse-
™ la regolare modulazione in discendere.
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D. La condotta dei modi da che si forma?

R. Il modo perfetto & composto di cinque tuoni, e due
semituoni; ora dal cadere questi due semituoni in un luog
piuttostoché in un altro & cid che forma la condotta e I’an-
damento dei modi, tranne perd qualche eccezione.

D. Quali sono le note caratteristiche del 1.° mode?

R. Sono la 3.* e 6." minore, un semituono cioé sulla 3,
ed uno sulla 6.°

N. B. Gli esempi dei modi regolari si ponno osservare
nella Lez. 7. Sez. 3.; e quelli dei modi trasportati trovansi
nella Lez. 10: avvertendo che il semituono sta tra le dee
semibrevi.

D. 11 1.° modo va soggetto a variazione?

R. Sij alle volte il secondo semit. pud cadere sulla 7,
pud avere cioé la 6." mag. in ascendere, e minore in dr
scendere; esempio.

N

L —

D. Quali sono le note caratteristiche del 3.° modo?

R. Sono la 2." e 6.* minore, un semituono cioé sulla 2’
ed uno sulla 6.°.

D. Quali sono le note caratteristiche del 5.° modo?

R. Sono la 4.* ed 8.* minore, un semit. cio® deve cadere
sulla 4.* posizione sovr’ alla tonica, e 1’ altro nell’ 8..

D. 11 5.° modo va soggetto a variazioni?

R. Si; alle volte il primo semit. pud anche cadere sull2
5%, puo avere cio? la 4." mag. in ascendere, e minore it
discendere; esempio.

[
— o In®" —In
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D. Quali sono le note caratteristiche del 7.° modo?

R. Sone la 4.' e 7. minore, ¢io¢ un semit. deve cadere
ulla 4.* posizione sovr’ alla tonica, e I’ altro sulla 7.!.

D. Quali sono le note caratteristiche dei modi placali?

R. Del 2.° & la 3.* minore;.del 4° ¢ la 2. minore; del
Led 8.° ¢ Ia 3. maggiore.

D. I modi 3.° e 4.° vanno soggetti a variazione?

R. Si; qualche rara volta ponno avere la 5. diminuita.
leggasi 1° esempio nella Lez. 23. Sez. 1.

D. 11 6.° modo va soggetto a variazioni?

R. Certamente, perche alle volte il semit. pud cadere sul-
a 5.*, pud avere cioé la 4. mag. in ascendere, e minere
n discendere; come si & detto del 5.° modo. Delle eccezio-
i che soffrono i modi 7.° ed 8.° ne abbiamo parlato alla
»g. 50, e piu diffusamente ne iratteremo nella Lez. 23.

a

SEZIONE SECONDA.

.D. Quah conseguenze pratiche si ponno dedurre dalle
cose fin qui dette?

R. Se ne traggono conseguenze egualmente necessarie per
determinare la natura dei modi, come per conoscerne le
differenze loro; e sono le seguenti. Tutte le cantate che
hanno per tonica la sillaba re, sono di 1.° 0 2.° modo;
quelle’ che terminano in mi, sono di 3.% o 4.% quelle che
terminano in fz, seno di 5.% o 6. e quelle che finiscono
in do, sono di 7.° ovvero d’ 8" modo.

D. Non intendo come una cantata che termxm in re, m
™, ecc. debba per cid esser giudicata di 1.° o 2.° modo, di
30 4.° ecc.?

_R. Le cantate che termmano in e, solfeggiando all’ Ita~
“% si trovano per cid di 1.% o 2.° modo, perche la 3." &
Dinore; in fatti dal re al mi v1 passa 1’ intervallo di un
tuono, dal m: al fa un semntuono, ed ecco la 3." minore

cosmuxsce il 1.% e 2.° modo. Quelle che terminano in
Wi si dicono essere di 3. 0 4.° perché la 2. & minore; in
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fatti dal mi al fa vi corre I’ intervallo di un semitaono; ed
* ecco la 2. min. che costituisce il 3.%, e 4.° modo ecc.

D. Vi ha perd nessuna eccezione?

R. Si eccettuino I’ Inno Ferbum supernum prodiens, che
dicesi a mattutino le Dom. dell’ Avvento, e I’ Antifona Nos §
qué vivimus, ambedue di 7.° modo, le quali, per una ter-
minazione straordinaria, non si restano sulla tonica o not2
fondamentale del modo, ma sulla 5.% e percio hanno la b §
nale in re a simiglianza di molti versetti del Gloria in ex-
celsis della B. V. Maria, parimenti di 7.° modo. V Lez. 18
Sez. 1. i

D. Per qual motivo hanno una termxnauone straordi-
naria?

R. Perch? le cantate ponno qualche rara volta terminz
re fuori della tonica, e cid per antichissimo uso; come s
raccoglie dalla Correzione dell’ Antifonario Cisterciense fat-
ta per ordine di S. Bernardo, da Guido Aretino, da Ubaldo
. Monaco, e da altri di eth anteriori a S. Bernardo, special
mente dal Ven. Beda in un picciolo frammento De Nume-
rorum Consonantia. V. Martini Storia della Musica T. 1
dis. 3. pag. 417.

N. B. I modi 5.° e 6.° ponno essi pure terminare in do
come il 7.° ed 8.° ¢id non pertanto rimangono fra loro se-
parati abbastanza e distinti; conciossiaché i modi 7.° ed 8’
non essendo soggetti a trasporto, hanno costantemente il
do finale nella posizione di gesolreut, fuori della quale esso
appartien sempre al 5.° e 6.° modo. E quando questl sieno
composti secondo le sane regole, come vedremo qui appres
50, havvi un’ altra distinzione ed ¢, che nella tonica del
5% e 62 solfeggiando in discendere si dirad fa; in quella
poi del 7.° ed 8.° si dira sol.

SEZIONE TERZA.
D. Da quale principio derivano le regole che risguards-

no. la costruzione, e 1’ andamento dei modi?
R. Esse derivano dalle leggi dell’ armonia, e non gia d
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uella che & prodotta dall’ unione di pit voci o suoni di
iverso grado di elevazione, che si fanno sentire nello stesso
empo, ma da quella corrispondenza che risulta dall’ ordi-
ata disposizione di parti, che denno proporzionatamente
orrispondere al tutto.

D. Spiegatevi con qualche esempio.

R. Le sillabe componenti la 4.* del modo placale deb-
ono essere ordinate, e disposte colla stessa proporzione di
fmelle che compongono la 4.* dell’ autentico, ossia fa d’.uopo
he abbiano le medesime distanze, e 1 medesimi intervalli
roluti dalla forma del modo; p. e. se la 4.* dal 1.° modo &
omposta delle sillabe re mi fa sol, ciod, re mi tuono, mi
fa semit.; fa sol tuono; anche la 4." del suo omologo o pla-
cale dev’ esser composta delle sillabe re mi fa sol, e deve
conservare le stesse distanze. E siccome quel che si dice
della 4.*, devesi ancora ritenere della 5.% perché essendo la
stessa cosa, necessariamente anche le sillabe che la compon-
gono sono disposte collo stesso ordine, e colla stessa pro-
porzione, ossia vi corrono le medesime distanze; cosi io non
ne fard parola; e qui sotto accennerd unicamente gli esempi

sulla 4.*, dove si osservera che il semituono cade tralle due '
sem:hrev:

4* del 1.° modo. - 4 del 2.° modo.
=

e |

e
re mi fa sol. rem;fasol.

Se la 4.* del 1.° modo, essendo soggetta a variazione, &
composta delle sillabe mi _ﬁz sol la, cloé mi_fa semit., fa sol

tuono, sol la tuono; cosi quella del 2.°, poiché segue le
Sesse regole; esempio,
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4. del 1.° modo. 4." del 2.° modo.

e

mi fa sol la -.'»mxfasolla.

La 4* del 3.° modo & sempre mi fa sol la, cmemz_ﬂlse-
mit., fa sol tuono, sol la tuono, cosi qyella del 4 °, esemplo.
/

4 del 3.° modo. 4‘ dez4 mod
o G ~
. ‘ Tﬁ..__._ —
mi fa sol la o mt Ja . sob. 1a. '

La 4.* del 5.° modo & sempre do re mi ﬁ, ciod do re
tuono, re mi tuono,/mi fa semit; cosi quella del 6.° esempio. -

4* del 5.° modo. 45 &l 62 modo. .
|
—o —5 0—||
[ ] ‘ ®
- _
do re mi fa dorem;fa.

La 4.* del 7.° modo & sempre re mi fa sol, cioé re mi
tuono , mi fa semit., fa sol tuono; cosi quella dell’8
esempio.

4° del 75 modo. - 4 dell’ 8.2 modo.
o " i ——

_a —mt PN |
E q, ‘__E’
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SEZIONE QUARTA.

D. E vero quello che dicono alcuni, cioe, che le cantate
& 7.° modo riescano meglio colla 7.* mag., ossia col dar voce
wtiera in fefaut 2.°?

R Quesu tali hanno ragione, ma credo che ignorino il
wrché, né s’ avvegghmo dell’ errore in cui cadono. I modi
i’ e 7.° da che cosa si dlstmguono tra loro? Non dalla 3.,
jerché entrambi I’ hanno maggiore; non dal primo semit.,
¥rché ad entrambi pud cadere sulla quarta posizione
iovr’ alla tomca. dunque la forma del modo 5.° uene co-
tituita dalla 7.* mag., e quella del modo 7. °dalla 7.* mi-
nore: se ‘quest’ ultima’ viene alterata 3i perde la forma del
modo 7.°, e subentra quella del 5.° Quindi tali cantate non
wno pii di 7.° modo, ma bensi di 5.°% ed ognuno sa che -
r esecuzione di questo & pi1‘1 facile e spontanea di quella
del 7° I principianti non si sgomentano punto allorché si
offrono loro delle cantate di 1.°% o 2. modo, ma di 3.° e
specialmente di 4.° non ne vox;rebbero mai incontrare:
laonde alcuni autori, ignari affatto delle diverse forme dei
modi, hanno detto ed .insegnato che riescano meglio col bis-
fuadro giacente o nascosto. Verita anche questa incontra-
stabile, poich& alterata la 2." minore si perde la forma dei
modi 3." e 4.°, e subentra quella del 1° e 2°E quindi na-
turale che riescano meglio e piu facili; ma & pero naturale
dlresi che meritano tutto il dxsprezzo quelle invenzioni,
che dlstruggono i modi 3.°% 4.° e 7.° col pretesto di facili-
tarne I’ esecuzione: ora cosi facendo non & uno sciorre il
Zodo, & un troncarlo. ,

D. Per qnal cosa il cantor principiante mcontra tanta
difficolta nella esecuzione del 4° modo? . -

R. A motivo del tritono che in esso necessariamente si
trovy, e pel continuo modulare che fa sul semituono, es-
sendo questo 1’ intervallo pit scabroso di tutti gli- esacordi.

Lesioni di Canto fermo. 6
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Mutazione di 5." per natura grave e bisquadro aculs.
V. pag. 37.

D. Bramerei alcuni solfeggi per la mutazione di 5.0
tura grave e bisquadro acuto?

R. Eccoli qui sotto descritti, ma per intenderli bene do-
vete osservare che la semibreve indica quei diesis che s
eseguiscono senza esservi espressi; dei quali si & fatta mer
zione nella Lez. 7. Sez. 6: la nota poi lunga o codata'i-§
-dica il passaggio all’ altra proprieta.

Solfeggio 1.* di 1.° modo regolare perfetto (1)-
ii'!-e—. ton
: ¢

']
T\\T |

S E— —K.T/
L 2 P

(1) Nel cantare non si denno fare movimenti di cqpoy‘f
braccia ecc., giacché vuolsi compostenra di corpo. Nepp
sono da imitarsi quei cantori, i quali non mai eseguiswm[l
salto puro, semplice e staccato da far distintamente senbrt!
due estremi, ma lo variano col_frapporvi delle note , addi-
cendo il frivolo pretesto di donar grazia al canto, ma il "
motivo é quello di nascondere P ignoransa loro, e con ciof¢
re appalesano la loro superbia. Praticar neppur si deve W
stucchevole ricercatessa od un’ affetiasione ridicola; né vold
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0 giri di voce inconcludenti o teatrali, che non si confanno
colla divosione, colla gravita e decoro del canto ecclesiastico.
Non si devono gic urtare con impeto e veemenza le note, né
strascinare la voce, ma adoperare la delicatessa e la grasia
onvenienti alla santjta del luogo, e delle sacre funzioni; ac-
o si ottenga lo scopo per cui il canto fu nelle Chiese intro-
dotto, cioe di eccitare gli animi alla divosione , di lodare e
b?mdim Iddio nella contemplazione dei divini misteri. Psal-
lite sapienter, dice il Pen. Card. Bellarmino nella interpre-
Aasione del Perso 8. nel Salmo 46., Psallite sapienter, idest,
°"'_35iderate, ut nulla in re fiat error. Cantores autem sunt,
qui Dei laudatores, repreesentant Pradicatores; alios ad Dei
landes excitantes. Eorum namque symphonia plebem ad-
Tonet in unitate cultus unius Dei perseverare. « Quantum
» flevi, dice S. Agostino ( Confes. ib. g. ¢. 6.), in hymnis
" et canticis tuis, suave sonantis ecclesie tue vocibus com-
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Solfeggio 2 di 1.5 modo imperf. di un tuond nells & -
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» motus acriter? Voces ille influebant auribus meis, et ek
» quabatur veritas tua in cor meum: et excestuabat inde af-
w fectus pietatis , et currebant lacryme , et bene mihi_erst
» oum eis. » Per questo appunto U erudito Mons. Nivers
(Dissert. sur le Chant Gregorien chap. 7 pag. 51.-ad 33.)
acerbamente condanna certi abusi nel canto ecclesiastico ds
taluno introdotti. Pour bien chanter le Plein-chant de I’ Egli-
se, egli dice, il n’ y faut rien changer, ajouter, ou diminuer;
mais simplement chanter ce qui est dans le livre. Cet vé
rité se prouve par 1’ authorité suivante ( Rodulphus de Rivo
Decan. Tungrens. de Canon. observant. Propos. 7. T. 36

Biblioth. PP.)..... Nolite cantare ,. nisi quod legitis esse.
cantandum. Quod autem non ita scriptum est, ut cantelur,
non cantetur. . . . . Ut ea quae cantunda sunt, non aliter, net

alio modo , quam secundum quod scripta sunt decanfentur.
Deuteronomii duodecimo in fine: Quod precipio tibi hoc tor
tum facito Domino, nec addas quidquam, nec minuas . . -+

Cette maniére de chanter autrement qu’il est noté, se fait
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ordinairement par ceux qui veulent predonner sur le Plein-
chant ¢ ce qui est insupportable; particulairement & 1’ Au-
tel ) parce que non seulemente ils ne gardent pas la bien-
seance et la gravité que requiert le service divin, mais en-
core ils detruisent 1’ essence du Plein-chant, qui doit estre
simple et uny. . ... C’ est apparemment de ces nouveau-
tex profanes de voix dont parle I’ Apostre, et qu’il faut
¢viter, (1. ad Timot. cap. 6. . 20) Devitans profanas vo-
ocumt novitates. « I Sommi Pontefici, dice F. Giamb. Martini
»{Storia della Musica T. 1. pag. 410) Innocenzo III. de
» Sacrif. Misse, Giovanni XXII. cap. Docta Sanctor. Pa-
» teum , Benedetto XII. apud Raynald. ad ann. 1336. n. 66,
" e sopra tulti il Sommo Pontefice Benedetto XIV . nella sua
» eruditissima Epist. Encycl. de an. Jubil. 1749 cum com-
» mentar. Petr. Pompil. Rodotay i Concilii di Trento, di
» Milano, di Avignone,di Molines, VIETARONO L’ IN-
» TRODUR NEL CANTO ALCUNA NOVITA,e
» molto piix certe voci, PASSAGGI, e affettazioni del Ge-
» nere cromutico molle e dissoluto, proprie bensi pel canto fi-
* gurato , ma al canto Ecclesiastico disconvenientissime , il

» quale non ha ammesso giammai che il semplice , e_puro
» diatonico. » -
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Solfeggio 3.° di 3.° modo reg. imperf..di un tuono nella §*
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Solfeggio 4.° di 3.° modo regolare perfetto.
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| Solfeggio 7.° di 6.° modo regolare perfetio.
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Soﬁggws. di 7.° modo imperfetto di un tuono e
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di un semituono nella 4.}
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Solfeggio 10.° di 4.'; modo reg. imperf. di un semjt. nella 4.%
e piucché perf. di un semit. nella 5 .
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Solfeggio 11.° di 2.° modo trasportato perfetio.
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--Mutasione di 4" per bisquadro grave e natura.grave.
V. pag. 36 (1).

~D. Vorrei, alcuni solfeggi per la mutazione di 4" bis-
geadro graye e natura grave? '
R. Vedeteli qui sotto.

Solfeggio 12.° di 2.° modo regolare perfetto.

;-——— < v g
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(1) Non sarebbe meglio cantare senza mutasione di solfeg-
gio? Parlando in generale P esperiensa lo vieta ; poiché la
wutazione del solfeggio ¢ quel metodo che piv si confaccia
ol canto corale, che fu appunto per questo istituito , e che
wolto contribuisce a dare la giusta infonasione alle note. Que-
st maniera di solfeggiare, cost Carlo Gervasoni (Scuola
della Musica  parte 2. pag. 197, allorché tratta del solfeggio
' Italiana ) ¢ tutt’ ora in uso per apprendere il Canto
Gregoriano, mel quale riesce di non volgare vantaggio, per
€sere una tal sorta di canto ordinato col sistema degli Esa-
<ordi..Quindz ¢ che nel contrappunto. stesso coloro, che sol-
Jeggiano all’ Italiana proseguono con armonia sensa il spc-
Corso di strumente alcuno ; e quelli che solfeggiano alla Fran-
Cse, se non sono piucché pratici, soffrono non lieve difficolia
¥ma P accompagnamento strumentale. Non pud veramente
W Cantove, continua Gervasoni (alla pag. 198 del luogo ci-
talo) assicurarsi del ‘luogo che occupano nell’ordine del Si-
stema i suoni resi' per I’ umana voce, senza I’ ajute d’ale
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cuno musicale strumento. Per questo nell’ apprenderei!
canto, si pratica generalmente accompagnarlo col suono di
qualche strumento,. . ... onde indicare il suono principl
nell’ ordine del sistema , unitamente 2’ convenienti accos
pagnamenti del medesimo, per accostumare cosi 1’ orecchieft
nella semplice intuonazione non solo, ma nell’ unione 2
cora dell’ armonia. Che se i contrappuntisti prefériscono i
metodo francese all’ italiano, egli é per non incontrare mig
giori difficolta ; conciossiaché le mutazioni che si usano ™R
canto fermo sono un niente in confronto di quelle che sive |
rebbero nel contrappunto. Le prime sono soltanfo cingue;¢
si riducono a due, cioé di quarta e di quinta; le seconde st
rebbero per lo meno 24, o 26, ed una succederebbe pt"l"
pite all’ altra immediatamente. Coloro che solfeggiano all' i
liana, allorché hanno appresi i salti di quelle poche COmbf‘ :
nazioni di cui é suscettibile un solo esacordo non hanno ¥
sogno & imparar quelli delle altre proprieté, mentre sono s
stessa cosa; ma coll’ Ettacordo_francese, ossia coll’ aggiunis
della settima sillaba Si, sebbene gl intervalli sieno i medes:
mi, le combinazioni delle sillabe si aumenterebbero quasi dd
doppio ; e cio impedirebbe allo scolaro-di ritrar quel profitt
che si potrebbe sperare. Per conoscere quanto sia facile ¢ §
chiaro il solfeggio all italiana non v’ é bisogno di confror
tare tutta la teoria dell uno e dell altro metodo , ma bosté
considerare la sola specie dei modi. Sia p. e. quella del m>,
do 1.°, il quale abbia la finale in desolre , od in gesolrevt;




LEZIONE XmHL ]

i' — ) ’_Ei:‘!rii_"_

‘owero in alamire, la specie minore di esso vien sempre for-
‘mata colle sillabe re la; e la specie maggiore colle sillabe
fa sol la. Vell’ uso francese poi la specie minore sarebbe
Jormata ora colle sillabe ve la, ora sol re, ed ora la mij e
la specie maggiore ora direbbe fa sol la, ora si do re, ed
ora do re mi. Questo solo dimostra abbastanza, che trattan-
dosi del canto fermo, il metodo italiano merita la preferensa,
altesa la sua precisione, facilita e chiaresza. Havvi poi un’ al-
tra osservazione di non lieve momento ed é , che in musica
ciascuna posisione o corda non pud avere pin di tre voci d&i
diverso grado di acutevsa, ed anche meno negh strumenti a
voce stabile, perché in questi sono ripartite le differenze cal
¢ost detfo temperamento, in modo che la stessa corda o can-
na serve al diesis di una voce ed al bimmolle di quella che
Segué; ma nel canto _fermo vi sono delle posisioni che ponno
avere sino ad otto voci di diverso grado di acutessa (V. Les.
17. Sez. 2.), e queste come si potrebbero intonar giustamente
ol solfeggio alla francese sensa P accompagnamento? -La
colta del canto Gregoriano -non consiste gid nel cambia-
mento del solfeggio ; poiché qual’ é quello scolaro, quantun-
‘que oftuso di mente, che non impari in breve tempo le mu-
lasioni? I1 difficile sta nel dare alle note quel grado di voce
the ricerca quella posizione, avuto riguardo al tuono o modo
the 5i ha per le mani; ed il solfeggio alP italiana é P unico
" ©On cui i possa ottenere un cosi importante ed essensiale ri-
sultato: quello poi alla francese non produrré mai si pronti
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Solfeggio 13.° di 2.° modo reg. piucché perfetto
. & un semituono nella 5.
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ed efficaci vantaggi; perché non é ordinato , né si accords
col sistema degh esacordi, ossia non é _ﬁztto pel canto Gre
goriano. Egli é vero che ne’ Cori di Francia cantano sers @
. mulasioni, ma per sostenerli v’ é uno o pits che li accompr
gnano col Serpent (. Fagotto ); e ad onta di tutto quesio, #
si debba prestar fede a cio che mi ha riferito piis di una per
sona la quale ha avuto campo di farne il cor_zfronto y 0 8
scorge una differenza notabile, poiché non si provano quegh
effetti che il canto Ecclesiastico dee produrre , e che al ™
desimo si attribuiscono. Lo che. prova non doverci noi dist
stare dalle regole di Guido, pel meszo delle quali, come W“
sommi uomini attestano e specialmente Fleury, un f
apprende in pochi mesi cio, che un vomo imparava a stento
in molti anni. Un- enfant, egh dtce, apprend en -peu de mois
ce qu’un homme apprenoit a peine en plusieurs annéest
Hist. Ecel. t. 1a. liv. 5g. p. 482: Paris 1951 1 Cissardind
1. 2. cap. 1. pag. 36 cosi si esprime: Guido..... ha re0
assai piu difficile e confuso I’ ordine antico con tante mv
tazmm, chevolendole mearare un’ povero prmcxpiaﬂm
v’ abbisognano mesi, e mesz, avanti che le possa capir ben¢
. e regolatamente. Non si ricerca prqfonda cognizione, ms b
ata una semplice tintura della mano di Guido per iscopr®
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1 falsita della succennata proposizione ; e percid sarebbe inu-
le il dimostrarlo massime dopo quéllo che s é detto, e dopo
i citata autorita dei Gervasoni, e dei Fleury. Due cose pe-
b non si possono passare sotfo silensio. La prima si é, che
¢ proprieta della mano di Guido sono sette , benché cinque
oltanto si usino , né v’ é posisione che abbia pin di tre sil-
abe; lo che non pud arrecare né difficolta, né confusione. E
te P arrecasse, che cosa sarebbe mai della Mano universale
ll Casardi (L a. cap. 3. pag. 41), la quale é composta di
ficiassette mutazioni, e dove nella maggior parte delle posi-
soni si contano sei sillabe , ossia un iritiero esacordo? La
seconda ¢ quella che ci obbliga a meditare le parole che il
Predetto autore ha lasciate scritte nel L 2. cap. 1. pag. 38,
ollorché tratta del suo metodo di solfeggiare sensa mutazsio-
7e, ove dice: Che se mai volessi per mio puro divertimento
msegnare, o per meglio dire, mostrare qualche cosa intorno
*l Canto fermo, non vorrei partirmi da questa regola, ben-
<hé quella di Guido sia virtuosamente , ¢ giustamente ac-
®modata, per essere la piu intelligibile, e la piu facile; e
Questo non pud negarsi, percht ad altro non serve la Mano-
4 Guido, che per solfeggiare; che per altro nelle Cantile-
¢ nulla si osserva, perché basta avere la cognizione dove
Ssano 1 semituoni. Se non pud negarsi adunque che la
Mano di Guido sia la pid intelligibile e la pia facile, per
Giere virtuosamente e giustamente accomodata, saré cerfo
Lesioni di Canto Jfermo. 7
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altresi che quelli i quali non seguono le regole. della medes:
ma , mostrano di voler seguire il piu difficile ed il pis
broso, verificandosi il detto: Video meliora, proboque; det=
riora sequor. Chi ha mai detto al Cissardi che nelle Cantr
lene nulla si osserva? Che cosa fanno i musici-allorché et
tano se non solfeggiano? E forse sufficiente la cogniso®
del luogo ove cadono i semituoni? Che bel vantaggw: n
un’ ora di tempo si apprenderebbe il Canto fermo. Se le ¢
tate altro non fossero che scale di grado in grado vorréi @
che tener qualche conto della sua sentensa, ma dovendo et
guire dei salti di 3.° p. e., di 4% di 5. ecc. non basta STt
il luogo del semituono, é necessario solfeggiar mentalmentt;
affinché il salto venga eseguito con quel grado di voce ch’e
50 ricerca. Se cosi non fosse sarebbe inutile anche il solfes”
gio. Ecco in quali manifeste contraddisioni incorrono colo™
che osano censurare i precetti di Guido.
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Solfeggio 14.° di 2.° modo reg. imp. di un tuono nella 5.,
€ piucché perf. di un tuono nella 4. .
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Solfeggio 15.° di 2.° modo reg. piucché perfetto
& un semituono nella 5.°
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LEZIONE XIV.

Mutasione di 4.* per natura grave, e bimmolle grave.
V. pag. 36.

D. Datemi i solfeggi per la mutazione di 4.* natura gra-

'% e bimmolle grave:
R. Eccoli. i
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Solfeggio 17.° di 1.° modo regolare perfetto. - |
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Solfeggio 18.° di 6.° modo reg._piucché perfetto
di un tuono nella 5.* (1).

-

e e ey ¥ o

| (1) La divisione dei mod: in perfetti , ed imperfetti viene
,&bbracciata da tutti gli autori di canto_fermo ; ma alcuni non
voglion sentir a parlare del modo piucché perfetto, falsa-
, mente appoggiati al detto del filosofo: ultra perfectum nihil
' datar. Ora ditemi un poco , le cantate diconsi forse imper-
. fette perché mal regolate , o cattive? No , poiché avvene di
, quelle che sono capi & opera in quanto alla composizione ; e
solo diconsi imperfette perché non camminano da un estremo
, Ol altro della loro ottava. E quelle che chiamansi perfette
. 3omo forse cosi appellate perché ben disposte, ben modulate,
. e ordinate secondo le regole della buona composizione? No,
Perché awene di quelle , specialmente manoscritte , che sono
veramente insulse, o cattive ; e solamente diconsi perfette per-
d_lé toccano gli estremi della loro ottava. La parola adunque
pucche perfetto non risguarda T essenza, né la bonta asso-
Wla o relativa del modo , ma quelle sole note che ha di pii.
‘della sua ottava, tratlasi cioé di una perfesione che il com~
Positore pud aggiugnere o levare a suo piacimento, sensa ar-
recar vantaggio, né danno alcuno alla composizione. Che ci
h’_“"‘-’ﬁm pertanto il detto del filosofo: ultra perfectum
nibil datar: col quale i nostri awersarii ci assordano? E
1 vero dire , se per imperfetto di una, di due ecc. s’ in~
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tende mancante & una nota , gi due ecc. non é forse regv
nevole di chiamare modo piucchd perfetto di una, di dw
ecc. quello che oltrepassa di tanto la sua ottava? A cobw
pertanto che disapprovando P espressione di modo pincd®
perfetto ci oppongono il detlo filosofico: ultra perfectum -
hil datur, noi potremo con ogni sicuresva rispondere che s+
sa impugnare la verita della sentensa filosofica, il farne '
come intendono gli avversarii é veramente cid che ghmﬁfh_
dicevano: canere extra chorum. Non parlerd delle espress
di mistione, e commistione ‘perfetta, imperfetta , meno 18-
perfetta ecc. colle quali essi appellano i modi allorché olire
passano la loro ottava, in vece di chiamarli piucché perfetty
perché di tale quistione abbastania ne parlai negli Element
di canto fermo, ove potra ricorrere chi bramasse i
percio in questo luogo altro non _fard che riportare il porer
di Don Carlo Antonio Porta Ferrari Bolognese emesso 1
suo libro intitolato 11 Canto fermo Ecclesiastico cap. g. pag: 5§
Ma sia cio che si voglia, egli dice, io di questa pin Dot
parlo. ‘Chi vorra apprenderla ha veduto le regole, che ¢
danno gli Autori per impossessarsi della di lei cognizion®
intorno alla quale io non consigli¢rei mai alcuno a per
dervi il tempo. ,
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‘ Solfeggio 16° di 6.° modo reg. piucché perfetto

di un tuono nella 5. .
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Solfeggio 20.° di 2.° modo trasportato perfetto.
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S‘o!féggio 'a1.® di 6.° modo reg. piucché perfetto |
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Solfeggio 22.° di 6.° modo reg. piucché perf. di un tuono nella5.*
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L EZIONE XV.
Mutazione di 4.* per bzsquadro aculo e natura acuta.
V. pag. 37
D. Datemx i solfeggi per bisquadro acuto e natura acuta.

A. Sorio qui sotto esposti.

Solfeggio 23.° di 7.° modo regolare perfetto (1).

' v
e | ©

(1) D. Che regole tengono gli autori di Canto fermo per.
- tonoscere di che tuono sieno le cantate non segnate dalla
euouae, o dal salmo?

R. Gl autori ne tengono molte, anzi tmppea mio parere;
siccome quelli che ad un tal punto ascrivono un’ importansa,
ed una entitd, di cui non so se maggiore si potesse attribuire
ad una quistione di gran rilievo, e dalla quale dipender ‘do-
vesse il bene, ovvero il danno di una intera societd. Quindi
ec’wdzshnguonolcsudddte cantate , altre per mewio del
dlh[lascm, altre per corda gmdmale, altre per le specie mag-
glori e minori, alire per le specie d’ ambi li combmatx, al-
fre pel ditono, alfre pel diatesseron , alfre pei diapenti dis-
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e

giunti e congiunti, altre per ispazio, altre per le neume,s
tre dal principio de’ loro versi, alére dalle specie rovescizts
altre dal senso delle parole ecc. ecc.

D. Un numero cosi eccessivo di regole sembrami che o
palesi evidentemente D insufficiensa delle medesime, e che m-
stri al tempo stesso che sono fuori di strada se hanno bisr
gno di ricorrere a tanti mevsi. Il mio giudizio é giusto?

R. Giustissimo , conciossiaché v’ abbisognerebbe
spasio di tempo non dico per decidere di che tuono sis b
cantata, ma solo anche per sapere con quale dei sopradidi
metodi debba esser giudicata, cioé se col diapason , se coll
corda giudiciale, se colle specie ecc. ecc., ovvero se somo
quei tuoni che da taluno si lasciano in arbitrio del Cantantt;
come _fa P autore del Segreto scoperto L 3. ¢. 19- pag: 9%
il quale trovandosi su di ci> molto imbarassato ricorre @
pretesto della brevita , e si toglie & impiccio con queste. P*
role: Ve ne sono alcuni, quali per non dilungarmi tropp%
stimo bene lasciargli conoscere al vostro talento, e alla¥¢
stra pratica. Tali mezsi perd, bisogna pur confessarlo, oW
utili a quei Maestri soltanto che di proposito vogliono oP¢
rare contro la ragione , e che col loro gusto bisarro ¢
priccioso non sanno che spargere in ogni cosa il diffcilt
Jorse per eternare la scuola del Canto ; da cui poi deriva ok
gli scolari restano sempre perplessi , confusi ed ingannat;
mentre oltre alla difficolta che presentano le suddette rego¥

~
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tono anche fallaci, come atlestano quelli stessi che le profes-
tano: Dal che ne segue, cosi F. Andrea da Modona nel suo
Canto Armonico parte 3. c. 18. n. 1., non esser cosi facile
i venire ad un determinato giudizio. Ed il Cissardi neb
Segreto scoperto L 3. ¢. 2a. pag. g4 E vero perd, egli scri-
ve, che qualche volta sono fallaci. Dunque, se fra tanti mezsi
the ¢i presentano non se ne trova uno che sia  facile e sicuro,
& indisio certo che sono fuori di strada , perché non hanno
tonosciuta lz vera natura dei tuoni: quindi non deve recar
maraviglia se negli insegnamenti loro invece & camminar
ton piede sicuro, si veggono andar barcollando alP aszardo.

D. Tra le regole precedentemente assegnate quaki sono le
pisk lontane dal vero?

B. La prima ¢ quella di distinguere i tuoni dal senso delle
Parole; imperocché se voi osservate i ibri corali troverete
the non sempre le stesse parole sono scritte nello stesso tuo~
", ma variano o secondo i tempi, o seconde le diverse edi-
uomi. Dunque come potranno i principianti distinguere i tuoni
dal senso delle parole se i compositori stessi dei libri corald
Ton vanno su di cio tuthi & accordo? Ecco cid che si diman~
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Solfeggio 24.° di 7.° modo imp. di un tuono nella 4.
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da voler pretendere P impassibile. La seconda é quella del
ditono, poiché supposta una cantata che ascenda ur’ 8.* e pia
-sopra alla finale, ma che abbia le note disposte in modo da
esser giudicata per tuono placale (e molti sarebbero i cas
secondo i predetti storti principii ), non si potrebbe pii dare,
come niuno sin qui non ha data, una regola fissa di_far suo-
nar P Organo, né & intuonare sens’ Organo ; ma diverreb-
bero tante, quante sono le cantate corali, e secondo le diver-
se edizioni. La tersa € quella di conoscere i tuoni, e special-
mente i Responsorii, dal principio de’loro versi, cioé, allor-
ché nel presentarvi una copia di tutti i versetli che st trove-
no negli Antifonarii vi dicono : quando principiera in tal
guisa sard del tal tuono: essendo cosa difficilissima il poter

tutto ritenere a memoria, perché un sol tuono pud avere molti '
€ svariati principii. Siccome poi il compositore di simiki can-
tate, le quali non hanno una infonazione stabile, e determi-
nata, come sono i Salmi degl’ Introiti, pubd assai bene discos-
tarsi dagli esempi scritti negli Antifonarii senza punto tras-
gredire le regole , in tal caso a quale norma s’ appiglieran-
no gli studenti del canto? A niuna certamente e si trovereb-
bono confust in esse, non sapendo pin leggere, come si suol
dire, nel proprio missale. La quarta é la regola di conoscere
i fuoni dalle specie rovesciate; p. e. re la in ascenders del
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«* modo, la re al rovescio ossia in discendere pel 2.° ece. ecc. -
Questa ¢ la piv strana di tutte; poiché quando i tuoni erano
oltanty quattro e tutti autentici, tali specie o ascendessero, o
liscendessero mon potevanp appartenere al placale, perché non
Misteva ; né si legge che Guido nel formare i placali abbia
blie tali specie al padrone per darle al servo: prova egli ani

{ contrario nel dire che: gli autentici dovessero avere un -
lominio totale sopra ai placali.

D. Le specie al rovescio da che cosa hanno tratta la loro
origine?

R. Da una storta interpretasione data alle parole acuita
¢ depressione. Mentre per acuita Guido intende la 4.* sovra
a5, e per depressione ha voluto significare la 4. sotlo
s finale ; eioé non ha vietato al placale P ascendere , mia
tolianto P ascender troppo, e tale é pure la pratica dei Libri
trali, Aleuni autori poi hanno interpretato ascender gli uni,
85 altri. discendere 3 in_forsa di che vi presentano gli esempi
4l modo qutentico dal basso alP alto, ossia in ascendere , e
Selli poi del placale dall’ alto al basso, ossia in discendere;
fuasi che P qutentico debba sempre ascendere non mai di-
Kendere, il placale poi discender sempre non mai ascendere:
b che ¢ contrario alla pratica corale , e distrugge tulte le
$ane regole della buona composizione. Infatti, se i tuoni toc~
%ar denno la 4. e la 5. e terminare nella corda loro asse-
8nala, necessita che I autentico eéd il placale ascendano &

Lesioni di Canto fermo. 3
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discendano senza distiniione veruna: siccome poi teoria e pre
tica sono due sorelle, che si porgono amichevolmente lams
no, cosi quella che in pratica non pud avverarsi sara semph
mai teoria strana e balorda.
D. Qual é dunque il metodo migliore di conoscere i tun!
R. E quello di conoscerli dalla estensione, secondoché
segnai nella Lez. g, essendo esso il pin facile e semplict;i
pits sicuro ad ottenere I unico fine a cui tende tal cognisic
ne, ed il pin conforme alla natura ed instituzione dei mod
11 piu facile e semplice; giacché non si ricerca profone
studio, né seria meditasione, ma basta conoscere le 4.* ¢ 5y
e saper contare per addivenire in brevissimo tempo prote
ed istrutti su questo rapporto. 11 piu sicuro ad ottenerel't-
nico fine a cui tende tal cognizione. Per vero dire a d¢
cosa serve il conoscere di che tuono sieno le cantate? For®
per dar loro la modulazione propria di quel tuono, o p*
cantarle in diversa maniera da quella in cui sono scritie? ¥o
certamente ; poiché queste sono cose spetianti al componibort
non al cantore , né la cantata cambierd natura quanhmge
“altri la giudichi tuono autentico , altri placale. A che wk
adunque? Giova solo per prender giusta U infonasione '
eantale , accié non sieno cioé troppo alle , né troppo basst:
quale sara pertanto il metodo sicuro e cerfo per conosceres
se non quello della loro estensione ? Esaminate attentamer®
tutte le composisioni corali, e vedrete che la modulasio®
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- Solfeggio 25.° & 1.° modo trasportato perfetto.
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stessa sarc di quel tuono alla 4.* del quale la cantata pits si
awicina: tranne pochi casi che sogliono accadere allorché
manca egualmente alla 4.* & entrambi, perché omnis regula
excéptionem patitur: anche in questi perd il cantore non an-
drd punto errato se atferrassi alla estensione e preferrira

P autentico ; essendocheé, come dissi, il fine unico a cui tende
il conoscere i tuoni si é quello di prender giusta P infona-
sione ; ed a norma della perfesione o imperfesione della can- -
lla si regola P intonazione, & sempre si procede con passo
franco e sicuro. Dissi'ancora il pit conforme alla natura
ed instituzione dei modi. 4 ben comprendere questa propo-.
sisione fa di mestieri risalire all’ origine dei tuoni: ditemi
un poco allorché Guido-ordind i tuoni placali assegno forse.
boro delle note caratteristiche differenti da quelle degli auten--
tici? No; menire quelle che costituiscono gli autentici costi-
bdscono anche i placali. Avra dunque inventato il ditono, il
diapason, Iz corda giudiciale, le specie rovesciate, le neume
ecc. ecc. ? Niente di tutto questo, perché esistevano anche pri~.
ma. Che fece adunque allorché all’ autentico vi congiunse il,
modo placale? Il sentimento di tutti gli autori si é che i quat-
tro tuoni- & allora per P estensione che avevano di undici o, -
dodici noté. riuscivano molto scomodi al cantore pel troppo.
ascendere e pel troppo discendere , e per conseguenza poco. .-
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onde evitare pertanto un simile inconveniente assegno aghor
tentici D acuitd, cioé la 4.* sovr’ alla 5. ; ed ai placali lade
pressione, cioé la 4.* sotto alla finale. Laonde, se Guido nels
© Jormazione o institusione dei tuoni altro non fece che del
minare P estensione degli uni e degli altri, ragion ouole
debbano esser giudicati dalla maggiore o minore approsi
mazione alla loro 4.* rispettiva; e percid il metodo di cont
scerli dalla loro .estensione ¢ il pin facile e semplice , il P3
sicuro ad ottenere P unico fine a cui-tende tal cognisione ™
solo , ma ¢ anche il pii conforme alla loro natura ed inst
tusione. ) ;
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Solfeggioay.°di6.°modo trasp. piucché perf: diun tuono nella s
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LEZIONE XVL

Mutasione di 5. per bimmolle grave e natura acuta.
V. pag. 57

D. Vorrei‘ alcuni solfeggi per la succennata mutazione.
R. Osservateli qui sotto esposti.

Solfeggio 28.° di 5.° modo regolare perfetto.
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Solfeggio 29.° di 1.* modo trasportato perfetio.
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Solfeggio 30.° di 5° modo reg. perfetto.
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Solfeggio 31.° di 5.° modo reg. piucché perfetio
di un tuono nella 4.

Rt e, Y

b M

——




123

LEZIONE XVI.

i

—/

.f‘—“

-

D ——————

Solfeggio 32.° di. 5.° modo regolare perfetto.
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D. Per qual motivo i solfeggi delle mutazioni gli avete
esposti e divisi in tuoni o modi? .

"R. Per due motivi. Primo, affinch? gli scolari imparino
per tempo a conoscere i modi, Te 4.° e 5.° dei medesimi, e
cosi, senz’ avvedersene, giungano al canto della parola pra-
tici ed istrutti su questo rapporto. Secondo, perché avver-
zino I’ orecchio alla modulazione propria di cadaun modoy
essendo questa pit 0 meno sensibile, differente perd in tut-
ti: la qual cosa non puossi otténere col fare un solo sol-
feggio per ciascuna mutazione.
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D. Le cantate su qual posmone possono avere il loro
principio?

R. In alcuni modi non devono mai principiare fuori della
tonica, 3.*, 5.* ed 8.*; in altri poi possono avere il loro prin-
cipio anche sulla 2.* e sulla 4.* sopra o sotto alla loro to-
nica: ma per formarsene una cognizione esatta non v’ ¢ al-
tro mezzo sicuro, tranne quello di studxare con attenzione
i libri corali (x1).

N. B. Prima di ammettere gli scolari al canto della pa-
rola sara cosa utilissima il far loro riandare tutti i solfeggi
profferendo non gia la sillaba, ma la vocale, esempigrazia
nella sillaba do e sol, la sola vocale O; nel re, la sola vo-
cale E; nel mi, la sola vocale I; nel la e fa, la sola vocale
A. Ammaestmu che sieno in questo metodo di solfeggiare
si faranno loro ripetere pin volte i solfeggi cantandoli ora
colla vocale A, ora colla vocale E, I, O, ed U. Tale ma-
niera di vocalizzare & alquanto nojosa, ma se ne ottiene un
vantaggio assai rilevante, ed & d’ imparare a cantar la pa-
rola solfeggiando al tempo stesso mentalmente, poiche chi
non solfeggia non canta: cosi insegna 1’ esperienza.

(1) D. Z1 compositore pud scrivere le cantate in quel tuono,
o modo che vuole?

R. Considerato il fine per cui furono trovati i differenti
tuoni, o mod: che é di eccitare negli animi col canto i varii
sentimenti che in se contengono le cantate Ecclesiastiche, non
ﬂpuo dire per verita essere in arbitrio del compositore lo
scrivere sopra un dato soggetto piutlosto in un tuono, o mo-
do che in un altro. In fatti quello che nella composivione®
del canto corale pits importa ad osservarsi é di esprimere il
senso delle pamle, senza di che la cantata non potra essere
in alcuna maniera capace di produrre queglhi effetti che dalla
medesima si richieggono. Quindi ¢ necessario che il compo-
silore possegga perfettamente la lingua latina, onde possa ap-
Plicare quelle modulasioni che pits al sentimento delle parole
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Metodo per intuonare sens’ Organo.

SEZIONE PRIMA.

D. Che regola si tiene per prender giusta 1’ intonazione
delle cantate, allorch non si ha il soccorso o I’ ajuto del-
I’ Organo?

R. Conviene fissare o stabilire ura voce, ¢ da questa ¥
ricavano tutte le intonazioni dei modi.

si confacciano ; p. e. al 1.° modo convengono parole soaviel
allegre ; al 2:° lamentevoli e flebili; al 3.° sdegnose, coller-
che e minacciose ; al 4.° deprecative , piacevoli ed amorose;
al 5.° dilettevoli, maestose e modeste ; al 6.° di piétc e div-
zione; al 7.° minaccevoli e meste; all 8.° di felicita, dolces-
34 e soavild ; come spiegano i versi infrascritti.

Letitiam Primus spirat; lacrymasque Secundus;
Tertius asper adest, mollescit Quartus amore;
Delectat Quintus; pietati Sextus inhaeret;
Septimus inde minis, et questibus horridus exit;
Octavus placido modulatur gaudia cantu.

Ovvero nella maniera seguente.

Primum tonum hilarem suaviter tange; .-
Secundum flebilem, ac ®rumnosum;
Tertinm acerrimum, et severum; .
Quartum amorosum, et blandum; :
Quintum ]ucnndum, et delectabilem; N S
Sextum pium, et devotum, :
Septimum quammomosum, :

Octavum magnanimum, et felicem.
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D. Qual’d, e come si chiama la voce che si prende?
R.Ei fa di natura grave, ed appellasi voce comune o
corista.
D. Come si fa per intonare i modi 1.°, 3.°, 4.°, 6.°, ed 8.°?
R. Fatta la voce comune fz si va al principio della can~
tata, qualora non cominci su 1’istessa voce comune, facen-
do quell’ intervallo che vi sard dalla posizione a cui cor-

nsponde la voce comune , alla posizione m cui & posta la

prima nota della cantata.

D. La voce ¢comune nei modi 1.°, 3.°,'e 4‘ a che paosi-
zione comsponde’

R. Al primo fa sovr’ alla tonica, ciod nel 1.° modo sta
sulla 3.%, e nel 3.° e 4.° sta sulla 2.* posizione sovr’alla
tonica. :

D. Nei modi 1.°, 3., e 4.° trasportati in che posizione si
trova la voce comune?

R. Sempre sul primo fa sovr’ alla tonica; poiche se que-
sti modi sono trasportati una 4., ovvero una 5., anche la
voce comune viene ‘trasportata’ con intervallo eguale.

D. La voce comune nel 6.° modo a_che posizione corris-
ponde?

R: Sia regolare, o trasportato il detto modo, la voce co~
mune & sempre il fz della tonica.

D. La voce comune nell’ 8.° modo a che posizione cor-
risponde?

K. L’ 8°, non essendo soggetto a trasporto, ha la voce
comune un tuono sotto la tomica.

D. Come si fa per intonare il 2.° modo?

R. Faita la voce comune f si ascende un tuono, dicendo
Ja sol; questa nota sol & la voce che corrisponde alla to-
nica del 2.° modo reg. o trasportato: di poi, se ivi non co-

; mincia, si va al principio della cantata facendo quell’ inter-
vallo che sara necessario; e cosi praticherassi nei tuoni o
modi susseguenti. Ho detto questa nota sol, dovendosi av-
vertire che sulla finale del 2.° modo alle volte dirassi sol,
alle volte re, o laz secondoche richiederd il solfeggio della
Proprieth per la quale si canta, e percid il sol si. muterd ,
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in re, o la secondo le circostanze, ritenendo il medesimo
suono.

D. Come si fa per intuonare il 5.° modo?

R. Fatta la voce corista fa si discende una 4. sotto di-
oendo _fa do; questo do, il quale talvolta si mutera in fo
per la ragione innanzi detta ritenendo sempre il valor della
stessa nota, & la voce che corrisponde alla tonica del 5
modo reg. o trasportato. .

D. Come si fa per intuonare il 7.° modo?

" R. Fatta la voce corista_fa si discende una 3.* sotto di
cendo fa re, ed in questo re dicesi do, ovvero sol secondo
la. proprieta per la quale si canta, e sara la voce foods
mentale del 7.° modo, quella cioé di gesolreut.

D. La voce comune & poi sempre sicura?

R. Ella & sicurissima qualora sia presa giusta.

D. Come si fa per vedere s’ ella & giusta, o no?

B Fatta la voce comune, e fatti quei trasporti secondo
il metodo predetto si va alla tonica del modo, e da que
sta, se il modo ¢ autentico, si prova se con voce corale o
puo giugnere all’ 8.* sopra; in tal guisa conoscerete $¢ Is
voce comune da voi presa era giusta, o no. Se poi il mod
¢ placale dovete provare se con voce corale potete asca

" dere una 5. sovr’ alla tonica, e discendere una 4." sottoj¢

cosiy a forza di continuo esercizio, arriverete a formarvi
una voce comune o corista giusta e sicura per tutti i 20
di; e ricordatevi che questa & la maggior difficolth cb¢
s’ incontri nel canto fermo, ed ¢ cid che distingue i ver
cantori.

D. In coro debbonsi praticare tutte le regole predet
avanti d’ intuonare? )

R. Esse servono soltanto pei principianti, e debboss
praticare o nella scuola, o nella propria casa per formar®
una giusta intonazione di tutti i modi, non gia nell’ a0
pratico in coro; ove all’ improvviso convien passare dau®
modo all’ altro, ‘e molte volte non si ha neanche tempo
respirare: male sarebbe il conformarsi a quei cantori
poco, i quali tacciono alla meta di un’ antifona, e si met"
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tono a fare la voce comune ecc. se ad essi spetta I’ intona-
done dell’ antifona susseguente; poiché, oltre al disturbo
the arrecano a quelli del coro, sara difficile che la possano
prender giusta in mezzo a tanta confusione di voci.

D. Le cantate di poca estensione ponno prendersi un
tono, od un semit. piu alte di quello che esiga 1] modo
istesso ?

R. Questo si pud usare; eccettuate perd L le cantate di--
fote, tenere ed affettuose, le quali se non saranno” intuo-
1ate in centro non esprimeranno mai’ bene il senso delle.
warole, e non produrranno il loro effetto. II. le antifone, che.
lanno molta o poca estensione s’ intonano secondoché por-
a quel dato modo; perché deesi avere piu riguardo al sal-
no, che all’ antifona: diversamente farebbe mestieri di al-
are, o di abbassare I’ intonazione del salmo, lo che pro-
lurrebbe cattivo effettos ed & cosa da non praticarsi se non:
the nel caso di evitare uno sconcerto maggiore. .
" D. Quand’ ¢ che per riguardo al salmo si debba prendere.
? antifona un poco piu alta di quello che porterebbe il
modo?

"R. Nei salmi lunghi, come nell’ In exifu, nel Domine pro-

basti me e simili; imperocché e per la loro lunghezza, e
tolto piﬁ quando si trattasse del 7.° modo e 1’ euouae ter-
minasse in alamire, ovvero essendo il 1.° modo 1’ euouae
terminasse sulla tonica, non sarebbe ancor finito il salmo,.
che la voce del coro non altro darebbe che un suono cupo
e troppo basso. Cosi devesi pur praticare nelle antifone di
2° e 5.° modo; poiche¢ queste sebbene si prendano spiritose
e vivaci, il salmo riesce moderato e basso. Vi sono inoltre.
delle ‘Collegiate che calano notabilmente, altre che si sos-
tengono: taluna canta sempre alto e penetrante, tal’ altra
moderato e basso: quindi chi intuona non deve pensare a
st solo, e non dee procurare soltanto il suo comodo, ma.
regolarsi secondo I’ uso e le circostanze,

Lesioni & Canto formo. 9
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SEZIONE SECONDA.

D. 1 trasporti di voce sono essi necessarii mel mmmr
fermo?

R. Sono di estrema necessita, stanteché non si. possono
cantare tutte di seguito le sedici posizioni che si praticano,
non estendendosi la forza del nostro petto che a sole novey
dieci, o al piit undici voci corali e di petto. Dico corali e
di petto, perché delle voci che chiamansi di testa se ne fan"
no ancor pil, ma questo nel canto fermo dicesi piuttosto’
strillare che cantare; e le voci tanto basse sono insensibili

D. Quali sono quelle posizioni che si ponno eseguire coe
voce corale e senza trasporto?

R. Stando alla voce dell’ organo, sono le posiz. dal cefr’
ut sino all’ elami 2.°: laonde quelle cantate che ascendow
sopra dell’ elami 2.° bisogna trasportarle pili basse, e quelk
che scendono sotto del cefaut bisogna trasportarle piu alte

D. Queste otto, nove voci ecc. che noi possnamo eseguire,'
saranno dunque sempre uguah in tutti i tuoni o modi?

R. Sieno i modi regolari, sieno trasportati, sieno scriti
per le propr. 4’ ordine grave, sieno per quelle d’ ordint
acuto ecc. sono sempre le stesse vom, percid il tuono &
voce che dassi sulla tonica p. e. del 1.° modo autentico ref
o trasportato & presso a poco uguale a quello che dassi sulb
tonica di tutti gli altri modi autentici reg. o trasporiatiy
essendo, per cosi dire, la voce pit bassa delle otto, nove
ecc. che noi possiamo eseguire; e per lo stesso motivo &
pure uguale alla voce che dassi sulla 4* di tutti i modi
placali; come facilmente si potra arguire dal metodo di fir*
suonar |’ organo per ciascun modo. V. Lez. 18.

D. Che cosa ¢ inferisce dalla precedente dottrina?

R. 8 inferisce che le posizioni non hanno sempre up
voce stabile e fissa da servire a tutti i modn, ma varia &’
condo la varieth dei medesimi; per cui vi sono dellepost-
zioni, p. e. I’ alamire , che ponno avere otto voci una pit
acuta, dell’ altra; ma perché possiate in parte comprendere
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il senso di ¢id che vi dico, & necessario ch’io vi premetta
tleune cogrizioni. Ho detto in parte, mentre colla scrittura
non & possibile il darne una spiegazione chiara ed intelli-
pbile a tutti, come si potrebbe coll’ atto pratico sui tasti
dell’ organo; ivi soltanto si potrebbe far conoscere chiara-
nente la perfetta relazione, e gradazione delle voci. Tutti
i tuoni 0 modi sono una compasizione di otto voci; e que-
Re otto voci, come si & veduto, sono sempre le medesime
i tutti i tuoni o modi. La pid bassa di queste otto voci
io la chiamo prima voce, 1’ alira seconda, !’ altra tera ecc.
¢, sino all’ ultima che la chiamo o#favae voce. La prima
Joce & quella che collocasi sulla tonica dei modi autentici,
i desolre p. e. del 1.° modo regolare, in elami la seconda,
i fefaut la fersa ecc. ecc. sino al delasolre, in cui collocasi
b pit acuta, cioé 1’ otfava voce: cosi in tutti i modi auten-
lici reg. e trasportati. La pit bassa di queste otto voci, os-
fia la prima & quella che collocasi nella 4." posizione sotto
b tonica dei modi placali, in are p. e. del 2.° modo rego-
bre, in bemi 1a seconda, in cefaut la fersa ecc. ecc. sino
Al alamire, in cui collocasi la pit acuta, ossia I otfava vo~
fe: cosi in tutti i modi placali reg. e trasportati. Cid pre-
messo, dico che nella posizione di alamire si danno otto
Yodi tutte di diverso grado di elevazione; v. g. pei modi 1.°
¢3° trasportati nella stessa posizione di alamire dassi la
Pima voce ; pel 7.° reg., pel 1.° trasp. in gesolreut, e pel
6 trasp. in cesolfaut , dassi la seconda voce ; pel 5.° reg.,
¢ pel 4.° trasp, in befabemi, dassi la ferza voce ; pel 3.° reg.,
Pl 2 e 4° trasp. in alamire, dassi la quarts voce; pei -
Modi 1.° ed 8.° reg., e pel 2.° trasp. in gesolreut, dassi la
#nta voce ; pel 6.° reg., e pel 5.° trasp, in cefaut, dassi la
%ila voce ; pel 4.° reg., la settima vocey-finalmente pel 2.°
uodo reg., dassi in alamire I’ otfava voce, ossia la pitt acata.
D. In tutte le posizioni si danno otto voci di diverso
di elevazione? .
R. Non in tutte; in alcune, p. e. in gammaut dassi wna
"1‘ Voce, pérche tal posizione pud esser toccata dal.solo
3 modo reg.; in alcune si danno due sole voci, in altre
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tre, in altre quattro ecc. secondo la varieth dei modi cie
ponno giugnere a toccare quelle tali posizioni. :

- D. Vi sono dei modi che ora oltrepassano I’ ottivanela
parte acuta, ora nella grave; che voce adunque damsi in
quelle note da taluno appellate sovrabbondanti?

R. Siccome ho parlato soltanto delle otto voci risguar-
danti il solo modo perfetto, e prima vi ho detto che ke
voci corali ponno estendersi sino al numero di undici; cost
quelle che ho lasciate fuori sono tutte da mettersi fra ke
note sovrabbondanti. Inoltre, quand’ ho detto la pisbass
di queste otto voci, non ho gia voluto significare che 2
tanto grave da ngn poter discendere almeno an tuono.e
un semit. anche sotto alla prima voce ; e viceversa neldr,
Iz pid acuta, non mi sono inteso che cid sia 1’ ultimo sio-|
20 che possa fare il cantore, da mon poter ascendere @
qualche tuono sopra, se il caso lo richiedesse.

- D. La cognizione della voce propria di ciascuna pos-
zione per quel dato modo & necessaria a tutti? )

" R. E necessaria a tutti coloro, che vogliono addivenrt
perfetti cantori, in modo perd speciale al Corista o Gua~'
dacoro, altrimenti egli, e per ‘conseguenza ancora tuto i
Coro figurera sempre male. Supponete che uno intuoniu,
cantlata affatto fuori di tuono, cosa che avviene si spes¥s
spetta al Corista il rimetterla &’ improvviso, e la nota d¢
esso dovra fare subentrando pud essere sulla posizione o
tava, settima ecc. ecc. del modo che si canta; quindi se nod
conosce la voce propria di quella posizione per quel &
modo, la cantata andrd di male in peggio. Dissi & impro>-
viso; conciossiaché quello che intuona pud principiare foor
di tuono, e finirsfuori di tuono; pud principiar- male, ¢
poi sulla fine toradre in tuono; pud finalmente principir
bene, e poi ad un tratto uscir fuori di tuono: quindi il
Corista bisogna ‘che tenga sospeso il suo giudizio sino o
1’ ultima nota dell’ intuonazione, e sull’ istante che quesi?
& finita deve esser pronto a prender la nota su cui dev®
principiare il coro; ora il far questo & opera di ua st
istante di tempo.
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D. E buona regola quella che praticano alcuni, i quali
» danno sulla voce di colui che falsamente intuona, ovve-
ro intuonano anch’ essi, ma un poco sotto voce? .
R. L intuonare da per se & cosa le.cento volte piu facile
che il rimettere le cantate malamente intuonate da altri;
quindi mi sembra che operino con prudenza quei Coristi,
i quali, consci dellz loro incapacita, accompagnano sotta
voce colui che intuona. Tranne questo caso perd non cre-
#o che sia da praticarsi; perché quel dar sulla voce, e quel
cantar all’ orecchio di colui che intuona serve solo a fras~
tornarlo e confonderlo; e nel tempo istesso si rende cosi
palese I’ ignoranza di lui a-tutti coloro e che vedono, e che
sentono.
. D. E regola da tenersi quella che praticano altri, i quali
fissano 1a voce di quella nota su cui debbono subentrare,
;¢ da quella non si dipartono ancorche I’ intuonazione data
sia quasi conforme?
. R. Le intuonazioni ancorch¢ sieno un poco spiritose, od
ua poco basse non v’ & sempre bisogno di rimetterle a quel
gitsto tuono di voce, come se fosse quella dell’ organo, qua-
JJora si possano eseguire con voce corale. Cosi ad esempio
trovandosi appresso a voci poco consonanti, e dovendo pas-
.sare all’ improvviso da un modo all’ altro di poca o niuna
.relazione fra loro, a motivo del decrescere della voce mas-
sime nelle cantate lunghe; ovvero essendo gia il petto af-
faticato e stanco per le prolungate ore di canto, si pud la-
sciar di rimettere la cantata nel suo preciso tuono, perché
temmeno il Corista potrebbe sempre ottenerlo. D’ altronde
¢ ben difficile che I’ intuonazione concordi perfettamente
colla voce fissata dal Corista medesimo; quindi colui che
intuona non ne indovinera mai una, e cosi si perdera di
¢oraggio, e si avvilira a segno da non esser pia al caso di
fare alcun che di buono. Il Corista in somma’ dee procu-
Tare che tutti si facciano onore; dee quindi avvertire bensi
i principianti dei difetti che hanno e degli errori che com-
mettono, sempre perd con buona maniera; facendo loro co-
rageio anziché intimorirli o deprimerli; e se poi vuol esse-
re ubbidito e stimato deve sapere il conto suo.
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D. Una cantata presa fuori di tuono pud dirsi rimesa !
allorcheé il Corista ha dato la voce di quella nota - su cui'
principia il coro?

R. Non sempre; perché la voce del Corista ha spesso una :
‘qualche relazione colla modulazione sentita; e se questa
avesse marcati i gradi della scala in una maniera divera
da quella che richiederebbe il modo che si eseguisce, la
cantata non sarebbe perfettamente rimessa sino a tanto che
le note caratteristiche del modo non fossero toccate con
quel grado di voce voluto dalla forma del modo chesiha
per le mani. Allorché si giunge adunque alle note caratte-
ristiche del modo bisogna dare alla cantata un moto, un
andamento contrario a quello di gia impresso nel timpano
dell’ orecchio per la cattiva intonazione; e siccome in un
coro & difficile che tutti diano alla prima nota caratteristi-
ca che s’ incontra quel grado di voce voluto dalla forma
del modo, ne nasce quindi una condotta titubante, ed una
modulazione incerta, che dura sino a tanto che le note ca-
ratteristiche non sieno da tutto il coro toccate con que
grado di voce conveniente alla farma del modo stesso. In-
tendete pertanto quanto sia vero il detto: cid ch’¢ bene
intuonalo, é mezzo cantato.

D. In quante maniere si pud essere fuori di tuone?

AR. In due maniere 1. Quando si da alla scala una forma
diversa da quella che esige il modo che si ha per le mani,
p- e se dassi la terza mag. ad un modo che la esiga mi-

" nore ecc. ecc., perché si darebbe alla cantata una condotta
non propria, ma quella di un altro modo. II. Quando Ia
cantata 8’ intuona o troppo alta, o troppo bassa da non po-
tersi eseguire con vaci corali.
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Metodo per far suonar ¥ Organo.
SEZIONE PRIMA.

N. B. P er non ripetere tante volte le stesse cose bisogna
sapere I. Che la voce dell’ organo corrisponde sempre alla
tonica dei modi sieno regolari, sieno trasportati; p. e. se il
1° modo ha la tonica in desolre, anche I’ organo corrispon-
de al desolre; se & trasp. in gesolreut, anche 1’ org. corris-
ponde al gesolreut; se & trasp. in alamire, anche I’ org. cor-
risponde all’ alamire; tranne qualche caso particolare, che
noi accenneremo. II. Il modo maggiore si fa suonare in
maggiore, ed il minore in'minore; tranne i casi che note-
remo, III. Se la cantata non pnnmpnasse nella posiziene
alla quale I’ organo comsponde, si farh quell’intervallo che
$ra necessario; mentre qui si vanno indicando soltanto

g intervalli dei salmi e cantici, perché piu di frequente si
cantano coll’ organo.

D. 11 1.° modo dove si fa suonare?

R. In elami 3.* minom, ovvero in delasolre 3.* min. se si
Yoglm un tuono piu grave. L’ intonazione del salmo prin-
cipia una 3.* sopra alla voce dell’ organo dicendo re fa;
dove si noti che il 7e & la voce dell’ organo, ed il L fa ¢ la
prima nota dell’ intonazione del salmo, e cosi sara in quelh

the v’ esporrd in seguito: per tutti gli altri versetti si fa
un intervallo di 5. re la.

D. 11 2.* modo dove si fa suonare?

R. In gesolreut 3. mmorc, e se fosse una cantata lunga,
come un Credo od altro in cui si cali molto, si fa suonare
un tuono pit acuto, ciod in alamire 3. min. L’ intonazione
del primo verso del salmo principia un tuono sotto la vo-
ce dell’ organo, e per tutti gli altri si fa un intervallo di
terza re Ja

D. 11 3.° modo dove si fa suonare?-
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R. Tutte le cantate di 3.° modo, tranne i salmi, si fanno
suonare in elami cadenza di grado ; e se I’ Organista mon
conoscesse la predetta intonazione, si facciano suonare in
cesolfaut 3." maggiore: in tal caso la voce dell’ ofg. non
corrisponderebbe alla tonica, ma alla terza sotto. I salmi e
cantici poi di 3.° modo si fanno suonare in alamire 3.* mi-
nore, e chi li volesse pii bassi di un tuono in gesolreut 3.’
min. ; la voce dell’ org. non corrisponde gia alla tonica, ma
alla quarta sopra, che & la posizione in cui cade 1’ ultima
nota dell’ eaouae. Il salmo principia un tuono sotto la vece
dell’ org., e per tutti gli altri versetti si fa un salto di ter-
za re fa. Si eccettua il terzo versetto del Nunc dimitts, che
principia colle parole Quod parasti, in cui si fa un salto
di quarta re sol. '

D. 11 4.° modo dove si fa suonare?

BR. Per lo pit in gesolreut cadensa di grado, e chi lo vo-
lesse un tuono pia basso in fefaut cadensa di grado, ovvers
in elami cadenza di grado che sarebbe un semit. piti grave
del fefaut ecc. Per I’ intonazione di tuttii versetti del sal-
mo si fa un salto di quarta mi la.

D. E se I’ Organista ignorasse le cadenze d&i grado come
si potrebbe rimediare?

R. In allora il 4.° modo si fa suonare in elafa 3.* mag.,
tranne perd i salmi o cantici, e I’ org. corrisponderd alla
terza posizione sotto la toniea.

D. 11 5.° modo dove si fa suonare? '

B. In delasolre 3." mag., e chi lo volesse un semit. pm
acuto in elgfa 3.* mag. Il primo verso del salmo prmcxpm
sulla voce stessa dell’ org., e per tutti gli altri versi si fa
un intervallo di quinta do sol, ancorché I’ antifona siasi
cantata per bisquadro; essendoché I’ org. da sempre la quar-
ta minore.

D. 11 62 modo dove si fa suonare?

R. In gesolreut 3.* mag., e chi lo volesse un tuono pid
grave lo farh suonare in fefaut 3." mag. L’ intuonazione del
salmo principia nella voce stessa dell’ org., e per tutti gli
altri versetti si fa un salto di terza fa la, ovvero do mx,(‘he
viene la medesima cosa.
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‘D. 11 5.° modo dove si fa suonare?

R. In delasolre 3." mag., e chi lo volesse un semit. pix
acuto in elafa 3." mag., ovvero in elami 3." mag. che sa-
rebbe in allora un semit. piit acuto dell’ elafa. Se I’ into-
nazione del primo verso del salmo & solenne incomincia
sulla vace dell’ org., se & festiva si fa un salto di quarta
do fa, e per tutti gli altri versetti si fa un salto di quinta
do- sol. Da questa regola si eccetta I’ euouae del 7.° modo
che finisce in alamire, mentre con questa si fa suonare in
elami 3." minore corrispondente’ all’ alamire, ultima nota di
detta euouae. Se I’ intuonazione del salmo & solenne prin-
cipia un tuono sotto la voce dell’ org., se & festiva si fa
un intervallo di terza re fa, e dopo il primo versetto si fa'
un intervallo di quarta re sol. In molti luoghi si fa la stes-
sa eccezione e si seguono le stesse regole anche nelle énouae
del 7.° che terminano in cesolfaut e delasolre. Anche il
Gloria-in excelsis Deo della B. V. Maria, ch’ & di 7.° mo-
do, soffre un’ eccezione; poich mel principio si fa suonare
in delasolre 3.* mag. e dopo il Domine Fili si fa suonare
in alamire 3." minore, corrispondente non piu alla tonica,

- ma alla quinta del modo, ciod al delasolre (1).

D. 1’ 8.° modo dove si fa suonare?

R. In gesolreut 3.* mag., e chi lo volesse un tuono pin
basso in fefaut 3.* mag. 1l primo verso del salmo principia
sulla voce stessa dell’ org., e per tutti gh altri si fa un salto
di quarta do fa.

(1) D. Per qual motivo si fa una tal variasione?

B. Se P organo continuasse a suonare in delasolre mag.
torrispondente alla posisione di gesolreut, bisognerebbe fare
un salfo-di 7.* per intuonare il Qui tolhs, la qual cosa riu-
scirebbe difficile e disgustosa, non gid pel salto considerato
in se stesso, ma perché P organo darebbe la "7.* mag., ed i
cantori dovrebbero dare la 7.* minore. Quindi il cambiamento
§i rende necessario e per essere in consonanza coll’ organe,
¢ per uniformarsi alle cademe minori che s’ incontrano dopo
il Domine Fili.
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D. 11 primo verso del salmo o cantico 8’ intuona sempre
in una maniera diversa dngli altri?

R. Non sempre; perché in alcune solennita, specia!mente
nel Magnﬁwf e Benedictus, si cantano tutti come il primo,
npmndendo ciod tutta la specie maggiore, vale a direseil
primo verso si & intonato festivo, anche gli altri si fanmo
fuuﬂ, e se il primo si & intonato solenne, anche gli alti
si fanno solenni.

SEZIONE SECONDA.

D. Vorrei sapere la corrispondenza delle voci corali cia
quelle dell’ organo, per oomprendere quand’ & p. e. chem
dato modo si fa suonare in delasolre, ¢ quando in elow
ecc. ecc.?

R. Eccola. Se I’ organo suona in cesolfaut si ascende con
voce corale un’ 8. sopra, e poi una 3." sovr’ all’ 8." contan-
do inclusivamente. La voce fondamentale del modo msg
e quella del modo minore sono voci dello stesso gradoy‘”‘
sia umsone. Se I’ org. suona in delasolre si ascende un'8’
ed una 2.* sovr’ all’ 8., e si discende una 2." sotto alla v
ce dell’ org. Se suona in elafa si ascende un’8.* sopra,es‘
discende una 3.* sotto: benche, quanto all’ ascendere, si p
trebbe anche andare un semit. piu suj ma di questo 08 |
fard altra parola per mon recar confusmne ai prmclplan“-
Se I org. suona in elami si ascende un’ 8. sopra, e si d-
scende una 3.° sotto. Se suona in fefauf si ascende uns?’
sopra, e si discende una 4. sotto. Se suona in gesolreuts
ascende una 6., e si discende una 5. sotto. Finalmente %
I’ org. suona in alamme si ascende una 5. sopra, e si d-
scende una 6. sotto. Osservata quindi 1’ estensione dell
‘cantata e la posizione a cui I’ org. corrisponde ne vedrett
1a relazione, e questa vi dara una norma certa per deter
minarvi a quella voce che pux sarh conveniente.

D. Vorrei una spiegazione piu chiara; in che tuono s
fard suonare una cantata che p. e. ascenda una 6. sovt allﬂ
ponnone a cui I’ org. corrisponde, e discenda una 5. satto?
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- R. Osservate la regola precedente e vedrete, che la sola
voce di gesolreut ¢ quella con cui si possa ascendere una
6.*, e discendere una 5.". Se la cantata ascendesse una 7.*
sopra, ed una 4." sotto vedrete che la sola voce di fefaut
¢ quella con cui si possa ascendere una 7., e discendere
una 4* ecc. ’

D. E se la cantata ascendesse una 5.* sovr’ alla posizione
a cui I’ org. corrisponde, e discendesse una 4.* sotto, ove si
fara suonare? .

R. In allora non si deve prendere la voce piu acuta, né
la pit grave, ma quella che tenga un luogo di mezzo; p. e.
non quella di alamire, perché si possono fare due note di
pit nella parte grave; non quella di_fefaut, perchd si pos-
sono fare due note di pit nella parte acuta: per dividere
adunque queste due note bisogna trovare una voce con cui
salire si possa una nota di pid nella parte acuta, ed una
nella grave, con cui cioé si ascenda una 6.* sopra, ed una
5.* sotto; lo che si ottiene col gesolreut, come pud vedersi
nella regola esposta. :

D. E se la cantata ascendesse un’ 8.* sopra a cui I’ org.
corrisponde, e discendesse una 4." sotto, ove si fara suona-
" re, mentre nella regola esposta non si trova una voce con
cui si possa ascendere e discender tanto?

R. In tal caso, che succedera rade volte, -bisogna pren-
dere quella posizione che dia giuste ossia corali le voci della
parte acuta (1), e che si avvicini il piu che sia possibile a

(1) Ecco la ragione di cid che dissi nella Les. 9. pag. 69
cioé: se vi sara la 4.° dell’ autentico e quella del placale,
ovvero se la cantata manchera egualmente alla 4.* d’en~
trambi, si dara la preferenza all’ autentico. Conciossiaché
P esperienza insegna che se le voci sono troppo gravi monm
sono pin sensibili, e se troppo acufe non sono piis appresia-
bili al nostro orecchio. Quindi g inventori dei modi placali
stabilirono che in circostanse tali gl aulentici avessero la
Preferensa, non gia per la ragione poco plausibile che ad-
ducono alcuni aulori, ciaé pel privilegio d’ anzianita, ma af
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quelle della parte grave: osservate la regola precedente e
vedrete che cid si ottiene coll’ elami, perché con questa si
ascende un’ 8.* sopra; cosi trovansi giuste ossia corali le
voci nella parte acuta, e si discende una 3.*, vale a dire vi
rimarrebbe una nota sotto alle voci corali nella parte gre-
ve, e questa si eseguisce come si pud. Il Corista dovra pei
osservare se I’ org. & giusto o no, ed anche la capacith delle
voci dei cantori, e regolarsi secondoché le circostanze ri-
chiederanno, come si disse nel metodo d’ intuonare sen?’ or-
gano. V. Lez. 17. Sez. 1., osservando le eccezioni ivi notate

LEZIONE XIX.
Segni da farsi alP Organista.

D. A che servono i segni di convenzione che si prat!-
cano coll’ Organista?

R. Per farsi intendere dal coro istesso, se & comodo, it
che tuono debba suonare la Messa, i Cantici, gI"Inni ecc. ecc

N. B. Taluni invece di nominare le posizioni nominand
il solfeggio; esempigrazia il tuono di gesolreut mag. lo chia-
mano il tuono di sol maggiore; il tuono di gesolreut min.
lo chiamano sol minore ; il fefaut cadenra di grado lo di-
cono fa cadenza di grado ecc. ecc. Quindi affinch& possiate
comprendere I’ uno e I’ altro lmguagglo accennero la posi-
zione, ed anche il solfeggio; solo perd di cid che risguardd
il canto Gregonano

D. Come si fa per indicare all’ Organista affinché suoni
nel tuono di cesolfaut (do)?
Jinché sieno giuste le voci dalla parte acuta ; stanteché é pre-
Jeribile che desse sieno insensibili, ansiché dispiacevoli; e I
voei stridule e sforsate sempre dasgustose riescono ed insof-

fribili,
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R. Si forma un C coll’ indice e pollice; indi si alza Ia
mano se vuolsi che il cesolfaut sia di 3.* maggiore (do mag. ),

oppure si abbassa se il cesolfaut si vuole di 3.* minore (do
nminore).

D. Come si accenna il delasolre 3." mag. (re mag.)?

HA. Colla mano aperta indicando cinque.

. EAd il delasolre 3.* min. (re min.)?

. Col solo pollice accennando uno.

D. L’ elami (mi) cadenza d&i grado come si mostra?

R. Coll’ indice all’ occhio, indi collo stesso indice giran-

do intorno a guisa di dipanare.

D. 11 fefaut (fa) cadenra di grado come si accenna?

R. Col passar della mano attraverso la vita, di poi colla
stessa mano girando intorno a guisa di dipanare.

D. 11 gesolreut (sol) cadenza di grado come si accenna?

R. Colla mano all’ orecchio , poi coll’ indice della stessa
mano girando intorno come sopra. .

D. L elafa (mi bimmolle) come si accenna?

R. Col solo indice all’ occhio destro, poi passando colla
mano attraverso la vita; indi alzata la mano se vuolsi di
3 mag. (3 mi bim. mag.), oppure abbassata se vuolsi di 3.*
man. (mi bim. min.). Co3i facciasi in quelh che seguono,

mentre 1’ alzar della mano dopo i segni necessari indica
tuono mag., e 1’ abbassarla indica tuono minore.

D. L’ elami (mi) come sx da ad intendere?

R. Coll’ indice all’ occhio destro.

D. 1 fefaut (fa) come s indica?

-R. Passando colla mano attraverso la vita.

D. 11 gesolreut (sol) come si da ad intendere?

A. Colla mano all’ orecchio.

D. L alamire (la) come si accenna?

R. Coll’ indice e pollice alla bocca, quasi mostnndo di
voler misurare la grandezza di lei.
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LEZIONE XX.

Intuonazione dei Salmi.
SEZIONE PRIMA.

D. Tutta la Salmodia della Chiesa a che cosa si riduce? -
R. A sole quattro cose. L alla infuonasione. 1L alla me-
diatione. 1L alla nota dominante. IV. alla conclusione o
cadensa finale. ' '

D. Che cosa & I’ infuonazione?

R. E la maniera di cominciare i Salmi o Cantici

D. Di quante sorte &?

R. Di tre sorti, ciot a dire feriale, festiva, e solenne.

D. Qual’é I intonazione _fenale’ ’

R E quella con cui si principia il salmo o canti®o
sulla posizione della prima nota dell’ euouae, e si s
meggna speditamente con una semplice inflession della vo-
ce piu simile alla pronuncm che al canto. In molti cort
non la praticano nel primo verso del salmo, ma soltanto
negli altri; tranne perd quando I’ antifona principia cqlle
parole del primo verso del salmo, come p. e. nel Vespro®
delle Domeniche in cui cantandosi I’ antifona Dixit Do
minus, ed il salmo principiando colle parole Domino meo,
si usa allora I’ intonazione feriale anche nel primo verso.

D. Qual’ & 1’ intonazione féstwa’
 R. E quella con cui nell’ intonare il primo verso del sal-
mo si fa tutta la specie maggiore, e gli altri versi si priz-
cipiano sulla corda in cui & posta la prima nota dell’ ev-
ouae (tranne alcune feste principali di gia accennate nell2
Lez. 18), e si canta con mediocre posatezza..

D. Qual’ ¢ I’ intonazione solenne?

R. E quella con cui si ripetono, o si aggiungono alcu-
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se note all’intonazione festiva, e si salmeggia con posa-
lezza e gravita (1)

D. Che cosa & la mediazione?

R. E quella pausa che fassi nel mezzo del versetto,
letta anche cadenza media.

D. Di quante sorte & la mediazione?

R. Di due sorte; mediasione prima, e mediawione seconda.

D. Che cosa & la mediasione prima?

R E quella che regola il canto delle ultime sillabe
della meta del versetto prima dell’ asterisco (n).

(1) Reliquum est alteram psalmodiae majorum minorum-
que psalmorum divisionem, diebus utique Majoribus et
minoribus, Semiduplicibus et Ferialibus observandam pro-
sequi. 2. Stph. Panneus Recan. de Musi. kb. 1. c. 6o.
pag. 38. Hic tamen admonendum censeo, cgst Biagio Ros-
setti, multum distare solennia a solenniis, majora videlicet
prastare minoribus, minora simplicibus, simplicia feriatis ,
atque secundum hec extendenda est psalmodie aliorum-
que sacrorum modulatio...... Etenim si decens et quo-
dammodo religiosum censemus in his solenniis vestibus
ornatioribus incedere, habitu cultiore divina tractare: quare
non *eque decere asseremus in eis ampliore fervore offi-
cia protrahi, prolixioribus notulis concini debere. Lib. de

(2) Urbano VIII nella ncognmone del Breviario Ro-
mano ordind un’ esatta corresione della mtcrpunzwne dei
salmi, e che alla mets di ciascun versetlo vi josse posto
un asterisco per ‘indicare ai Cantori il luogo preciso della
mediazione, la quale a motivo della interpunzione scorretia
Si eseguiva disordinatamente a capriccio del cantante: Re-
stituta in Psalmis et Canticis ‘interpunctio editionis vul--
ftm, et camentium commoditati, ob quam eadem inter-
" punctio immutata.interdum fuerat, additis Asteriscis con--
sutum. 7. Iz Bolla di Urbano VIIL. inserita nel Bre-
viario emendato.
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D. Che cosa & la mediasione seconda?

R. E quella che regola il canto delle prime sillabe che
s’incontrano dopo I’ asterisco. Questa cambia secondoché
I’ intonazione & feriale, festiva, o solenne; cid nom ostante
non ne adduco gli esempi, percht colla pratica del coro
s’ appara agevolmente. ’

D. Qual’ ¢ la nota dominante dei salmi?

R. E la posizione in cui & posta la prima nota del-
I’ evoune; essendo quella che pia di frequente si ripete,
sopra la quale s’ aggira la maggior parte del salmo o
cantico.

D. Che cosa & la conclusione?

R. E quella che regola il canto delle ultime sillabe
del versetto medesimo, e che dicesi anche cadenza finale;
ovvero sono le differenti eubuae che pud avere quel tuo-
no o modo.

D. Gli antichi che-nome davano alla intuonazione, alla:
mediazione, ed alla conclusione?

R. Le distinguevano colle formule: sic incipit; sic me-
diatur ; sic finitur.

N. B. Le seguenti intonazioni sono tutte festive; e la
nofa sotto cui viene indicato il modo ¢ la tonica del-
I’ antifona, messa espressamente accid si possa con faci-
lita comprendere I’ intervallo che passa dalla finale -del-
Y antifona all’ intonazione del salmoj e se I’ antifona fosse
trasportata una 4., o 5.*, anche I’ intonazione del salmo
viene trasportata con intervallo eguale; percid dalla to-
nica dell’ antifona all’ intopazione del salmo vi correrd
sempre il medesimo intervallo.

_—.—ﬂ—l—o—l—hﬂ!-o-l%

Modo 1.° Di xit Do mi nus Do mino




LEZIONE XX 145

me 0," se dea dex tris me is.

E—— — eV

Modo 2.° Di zit Do mi nus Do mi no

me o, se de a dex tris me is

o

Modo 3.° Di =xit Do minus Do mino me 0,"*

e m ™o wv;
-

Lesioni i Canto fermo. : 10
' , \
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Sy ]

se de a dextris me is. E u o u a e

B et

1
Modo 4° Di xit Do mi nus Do mi no

N e
me 0, se de a dex {ris me is

ee E uo ua e

'

E u o uae uae(‘)-I

(1) D.- Mi hanno detto che le euouae del 4.° modo si can-
tano per un esacordo accidentale, ossig nascosto ; vorrei quit-

. di sapere quali sono quelle proprieta che da taluno SWPP’l‘
lano con tal nome? ;
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Modo-5.° Di it Do mi nus- Do mi no

o ——
. - -

me o0," se de  a dex tris me is.

jt L’ euonae -del 5.° modo, in alcune Collegiate, si canta
pre per bim. ancorche sia scritta per bisquadro; in al-
sempre per bisquadro ancorché sia scritta per bimmolle.
¢i6 & bene coffformarsi all’ uso del Coro in cui si canta.

ir .
§ R Soro il Bisquadro giacente, ed il Bimmolle nascosto.
Weggasi il primo esempio posto nella Lez. 23. Sex. 3., che
€ seritto per Bisq. giacente; ed il secondo esempio é scritto
per Bim. naseosto.

D. Esistono realmente queste due propriets?

R. Si trovano nell’ Antifonario Gregoriano , e nei libri
®ritl incirca a quell epoca; ma. Guido & Arewza colla in-
sensione della mirabile sorprendente sua Mano, con cui pud
dirsi aver toccata la perfesione del Canto Ecclesiastico, die-
te o quelle un bando perpetuo: per la qual cosa da .quasi
titi gli autori non curate giaciono nascoste presso coloro uni-
tamente che ignorando anche i soli principii del canto fermo,
SPrexxano I auforita di uomini sommi, e non: voglion seguir
"‘g‘m luce della ragione per essere, e comparire affatto sin-
golari, (

D. Se queste due proprieta accidentali si trovano nell An-
Yonario Gregoriano, e nei libri incirca a quell’ epoca scritti
"on sono dunque di nuova invenzione?



148 LEZIONE XX -

wa | ey

]
Modo 6.° Di xit Dominus Do mi no

55:_._.:_‘._*—.—.? B

»

me o, se de a dexr tris me is.

- R. A dir vero non sono certamente di nuova invemione,e
Jurono per la seconda volta riprodotte alla luce dal Sig. Cis-
zardi, il quale con cid intese di svelare due importantissimi
segreti_fortemente riprendendo Guido per averle escluse dalla
Mano di lui. Quindi non é ancora da tacersi che esse ver |
nero accolte con infiniti applausi, per la ragione che si diré |
in appresso, e a segno tale che alcuni dei difensori stessidi
Guido dissero: che se nella di lui Mano non vi erano con-
tenute formalmente, vi erano virtualmente; ingannati dal-
D apparente peso, e valore di certe opposizsioni le quali mollo
Jacilmente si ponno foglien da chi con diligente esame cerchi
Iz verita, e quel che é pin sappia, e voglia conoscerla.

D. Qualediquesleduepropneldelapm disdicevole dl
Canto fermo?

R. Quella del bisquadro giacente, pemhe essa é un parld
di vera ignoranza, e contiene ancora le piis strane controd-
dizioni. Eccone le prove. Essa & un parto di vera ignoran-
za, mentre credono che il bisquadro faccia alzare di un se-
. mituono la posisione di fefaut, la qual cosa, per dottringin-
contrastabile , é condannata da tutti i principii Musicali,i
quali insegnano che il bisq. altro non fa che rimettere la po-
sizione al suo primiero stalo , ossia all’ esser suo naturalk:
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e —

Hodo 7.° Di it Do mi nus Do. mi no.

a__;l; i TN Ry

quindi il bisq. giacente posto nella pasizione di fefaut natu-
rale non produce alcun effetto, mentre per alwarla di un se-
mituono bsognerebbe collocarvi il diesis , non il bisquadro.
Per questo le proprieta di bisquadro non ponno incominciare
in D, ma in G, comé spiegano gli antichissimi versi: Nata-
e modum per C cantare solemus, F b molle notat, sed G
quadrum ostendit. Ovvero: C naturam dat, F b molle, G
quoque b quadrum tibi assngnat Dal che sembra potersi
giustamente inferire, che i sostenitori della proprietd di bisq.
E!acentc non comoscono neppur la forza e gh qﬁth deghi
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La prima mediazione del 7.° modo & stata alquanto cor-
rotta, mentre nelle edizioni antiche si trova scritta nell |,
maniera seguente, che & molto migliore, perché piu breve,
pit energica e vibrata; esempio. '

e

%

Di xit Do mi nus Do mi no me o

accidenti. E veramente noi abbiamo detto che una ftal pr-
prieté & un ammasso delle pia strane contraddizioni f
Sfatti allorcheé il Sig. Ciszardi nel L 1. c. 13. pag, 26 delSe
greto scoperto insegna che nella posizione di befabemi nn
. pud_farsi mutasione, parla senza dubbio da senno ; ma s e
intende poi di scoprire il segreto del bisq. giacente , la co%
¢ ben differente, giacché se le sillabe fa e mi non sono delo
stesso suono, il la ed il mi lo sono senza eccezione: dunpe
* o rinunziare al bisq. giacente, o trovarsi in una manifess
contraddizione. Nel L. a. c. 1. pag. 37, allorché parla del bin-
molle, scrive: To non ho mai saputo capire, bench finoad
ora abbia taciuto, come Guido 1’ abbia intrecciato nel sw
Monocordo, assegnandogli una proprieta intiera di ut, %
mi, fa, sol, la; perché una cosa accidentale non deve aver®
cosa alcuna di proprio: e poi vuole fare lo stesso in und-
cidente e quel che é peggio in un accidente nascosto! B
- dunque si contraddice. Nel L. 1. c. §. pag. 14 dice. che: g
esacordi di Guido sono sette, ma per il Canto fermo bastz
no cinque. Adunque se cinque bastano é inulile anzi dame-
sa U aggiunta dei due esacordi nascosti; e se quest; b cro
necessarii, ha di non poco errato nel dire: per il Canto fer-
mo bastano cinque. A¥ra contraddizione. Nel L 4. ¢ %
pag. 1£r dice: che il Quarto tuono per b quadro giacentt
diventa Secondo, ed ¢ questa una veritd incontrastabile, ™
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™ SRR b
!’i:l o™

Modo 8.° D zit Dominus Domino me o,*

A - —— .

.—IH——-'——1__ [
ol M| -

se de a dextris me is. E wo u a e-

che perd conferma le gia vedute contraddizioni. Se uno'p.e.
dicesse, senz’ anfibologia, queste due proposisioni: il quarto
tnono esiste: il quarto tuono non esiste. o non so qual giu-
disio formar si dovrebbe della mente di costui. Ora venendo
dl caso nostro non ¢ egli vero che il dire: il quarto tuono
canta per b quadro giacente: il quarto tuono per b quadro
glacente diventa secondo; é lo stesso che dire: il quarto tuo-
1o esiste: il quarto tuono non esiste; egli é un esprimere
cioé due proposizioni fra loro contraddittorie? La quistione
odunque cambia d’ aspetio, e si riduce a sapere se il quarto
tuono esiste, o no ; mentre , come é chiaro , quarto tuono e
bisq. giacente non possono coesistere , ma si distruggono a
vicenda anche secondo i principii del Cissardi. Percio se si
ammette il bisq. giacenie bisogna cancellare il quarto modo
dal numero dei tuoni; e se si ammette il quarto modo , lo
che non puossi neanche porre in dubbio, bisogna rinuniiare
dlla tanto cantata scoperta del bisq. giacente , giacché non
Pub darsi alternativa. .
.D. E perché.mai ad onta di tutti gli errori e di tutte le .
assurdita di cui sarebbono origine queste proprieta nascoste
frono accolte con infiniti applausi?
R. Lo spirito di novita fa si che sovente la ragione in-
“appi in fallacissimi pregiudisi. Foi ben sapete quanto ru-
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Intuonazione propria dell’ In exitu, il quale dicesi come
segue, se cantasi 1’ antifona Nos qui vivimus ; altrimenti
s’ intuona secondoché¢ porta I’ antifona che lo precede.

NN v

ey e

Is ra el de XE gy pto, do mus

gj‘i“i"—-‘ &”a’

Ja cob de po pu lo bar Ba .

D. Gli altri versetti dell’ In ezifu come s’ intuonano’
R. Tutti come sopra, tranne la seconda nota, chesit
lascia.

o

more abbiano menato certe strane medicine , perche furo®
annunziate come rimedii specifici di molti, o di tutt i msh-
Lo stesso avvenne delle proprieta nascoste, perché ad esse®
attribuiva la virti di appianare tutte le difficoltd del Canlo-
Affinché il nostro dire non sembri esagerato riporteremo b
parole stesse del Cizzardi, che si veggono registrate nell
c. 3. pag. 39 del Segreto scoperto: Io credo certo, egli &%
che. quest’ ordine nascosto abbiano dato fine a tatto quello
che pud, e patrebbe nascere di difficoltoso nel Canto. £
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SEZIONE SECONDA.

D. Quante sono le euouae di ciascun tuono, e dove ter-
minano? o ’
R. 11 1.° modo ne ha quattro, una termina sulla tonica,
una alla terza, una alla quarta, ed una alla quinta. 11 a2.°
modo ne ha una sola, e termina sulla tonica. Il 3.° ne ha

La. c.'3. pag. 44 si legge: Per mezzo adunque di questi
due accidenti di b quadro giacente, ¢ b molle nascosto,
ognuno potrd francamente canfare qualunque passo, quan-
tunque difficile, che possa ritrovarsi nei Libri, e Canti Ec~
clesiastici. Finalmente nel L. 2. c. 3. pag. 49 dopo di aver
enumerate alcune cantate che, secondo le sue massime erro-
nee, si cantano per le proprieta nascoste, dice: Queste brevi
osservazioni basteranno per dar lume sufficiente a conoscere
tutte le altre, che escono dalla strada o Mano di Guido,
entrando in quella che & nascosta, essendo, per cosi dire
infinite. Jnn tal guisa lo studio di conoscere la natura dei
modi per dar tuono o semituono in quelle posizioni che lo
richieggono sarebbe fatica risparmiata, perché colle proprieta
nascoste si potrebbe fare non cid che esige il modo , ne eid
che sta scritto nei libri corali, ma quello che pii: fosse como-
do; e se taluno vi dicesse: avete errato; gli potreste sempre
Tispondere : mon ho errato, ma soltanto sono uscito dalla
#trada 0 Mano di Guido, e sono entrato in quella che &
tascosta. K naturale pertanto che tali proprieta abbiano ri-
frovato un numero di seguaci ben grande, se vantavansi ap-
Portatrici di virts si comode, ed all’ ignoranza si _favorevoli.
Iwensioni tanto in apparensa maravigliose fecero si che si
Yascurassero alcune riflessioni che sarebbero occorse alla
Mente anche del pin idiota , qualora preoccupato non fosse
Stato dallo spirito di novita ; non era forse facile p. e. il ri-
flettere che per cantare in unione bisogna che vi sieno delle
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due, ed entrambe terminano alla quarta. Il 4° ne ha cir
que, ciod due terminano sulla tonica, una "alla seconda,
una alla terza, ed una alla quarta. Tl 5.° ne ha una;e ter-
mina alla terza. Il 6.° ne ha -una, e termina sulla tonica
Il 7.° ne ha cinque, una cioé termina alla seconda, un.

regole certe e fisse accido tutti le debbano seguire a puntim,
altrimenti ne nascerebbero delle dissonanse orribili? Un passe
pud essere difficile per me , e facile per un altro ; io v
dungue bisogno di entrare nella strada nascosta, e quegli no:
ecco le dissonanze inevitabili. Inoltre se queste strade, come
dice il Ciaszardi, sono per cosi dire infinite, com’ é possibil
che tutti prendano la medesima? E se non la prendono, quik
ne sara D esito? Dissonanze e scandali senza numero.

D. Ho sentito che-le euouae del quarto tuono che termi-
nano o sulla finale, o sulla seconda, in quasi tutta P ilalis,.
si cantano per bisquadro giacente, cioé per una proprieli -
scosta: dunque? .

R Se voi fate il computo delle Chiese ove si canta secon
do i principii musicali, e di quelle ove nessuna regola si o
serva, ave si canla cioé a aria, owero a braccio, voi frove-
rete che le seconde superano di gran lunga le prime. S ¥
dunque vi dicessi: noi dobbiamo fare lo stesso, perché il.
maggior numero fa cosi, che cosa mi rispondereste? Lo 1
sposta certamente sarebbe quella di chiamare la mia conch
sione malamente dedotta; perché non si scioglie la quistiort
coll addurre un inconveniente. Dicast altretfanto nel caso -
stro; giaeché qui si tratta, non gia di cid che gli aliri for
no, ma bensi di cio che si deve fare secondo i principii de-
P arte. .

D. Per qual motivo anche nelle Collegiate ben regolale &
lascia correre un error simile?

R. Non pud negarsi che anche nelle Collegiate ben r¢50-
late pochi sono quelli che cantano secondo i principii , molt
quelli che cantano a orecchio, quindi bisogna lasciar correr
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lla terza, due alla quarta, ed una alla quinta. L’ 8.° ne ha
ue , una termina sulla tonica, ed una alla quarta, come
ud vedersi nella preesposta intonazione dei salmi; avver-
sndo che anche le note sotto le quali trovansi scritte le
arole: sede a dextris meis formano un’ euouae (1).

m minor male per evitarne uno maggiore, cioé le dissonanze
t gli scandali: Melius est errare cum multis, quam benefa-
ere solus, dice Don Carlo Antonio Porta Ferrari Bolognese
wel lib. intitolato Il Cantore Ecclesiastico Cap. 7. pag. 45. .
D. Coloro che poco conoscono P arte musicale come si de-
vono regolare nella esecuzione delle euouae del quarto modo?
R. Che le cantino secondoché le forze loro comportano, io
non mi oppongo, né voglio loro defraudare quei privilegi pro-
prii dell’ ignoranza ; mentre queste mie parole non sono gia
rivolte a coloro che non sanno, o ¢he non possono fare in.
dltra maniera, ma bensi a quelli che esclamano: Guido non
ha penetrato tutto ¢id, che fa di bisogno nel nostro Can-

to..... Guido credendo di riformare il Canto Gregoriano, -
eridurlo a tutta perfezione, restd ingannato da se medesi-
mo..... S. Gregorio ha formato il Canto, e Guido 1I’ha

difformato ecc. ecc.; sono rivolte anche a quei Cantori che
per nascondere U ignoransa loro adducono il frivolo pretesto
che: la tale, o tal’altra nota suonerebbe male senza le pro-
Prietd nascoste: poiché sarebbe quistione finita, se confessar
volessero la propria incapacita.

(1) 21 Glareano numera quarantaquatiro euouae, la mag-
gior parte delle quali_furono riconosciute dal Cottonio o non
Recessarie, 0 non competenti, e percid superflue: Est scien-~
dum, egli dice, quod differentiarum, que tonis subscribun-
tur, aliz sunt competentes et necessari® ;-ali etsi compe-
tentes, non tamen necessarie; aliz neque necessari®, neque
towpetentes, imo nulle. De Mus. cap. 2a. « L’ esorbitanza
» stessa del loro numero, dice Giamb. Martini, e malto piic
» b superfluita loro, sono argomenti convincentissyni @ far
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D. La prima mediazione & soggett.a a variazione?

AR. Si; p. e. nei modi 2.°, 4.% 5. ,ed8°q\xandolapn-
ma parte del verso si termina col mome proprio Daid,
Jacob, Israel, Sion, Rex, Zgypto, e simili; oppure co' mo-
nosillabi me, te, tu, se, vos, fac, spem, sum, es, est ec. s
tralascia I’ alzata nella penultima nota della mediazione e

“ si fa nell’ ultimaj come nel susseguente esempio di 2.’ mo-
do, che dara lume hastante per gli altri tre.

g — J—I—O—I——I—I—jl

Me men to Do mi me Da vid'

Nei Capitoli, come Beafus vir , qui suffert; Benedictn
nomen tuum ; Surge illuminare Jerusalem ecc.; nei salmi di
2.° ed 8. modo qualora si facciano solenni, e nel verseto
che si canta immediatamente dopo I’Inno non si variaak
corch vi sia il nome proprio, od il monosillabo, cioé
si fa la predetta alzata di voce nell’ ultima nota, perche
cadenza solenne la esclude.

N. B. Se la snediazione col nome proprio, o ¢ol monwl
labo avviene nel primo verso del Salmo o Cantico s
cosa facile ai principianti I’ andare faori di tuono, ossisil
cadere in un’ enouae d’ altro modo, qualora non vi por-
gano una particolare attenzione.

eyt

» comprendere , non essere coteste Cadenze né per M'P“l“’
» dello Spirito Santo dal Re David composte, né dal tempo
" » di Gerosolima uscite. Furono invensioni umane, a st
» Cristianesimo de’ primi sette 0 ofto secoli affatto ignotts®
= probabilmente sul principio , o verso la meta del nono "'
» alcung Chiesa particolare introdotte, ma non giagmmai
» Chiesa Romana , e universale abbracczate » Storia delb
Musica T. 1. dzssert. 3. pag. 398,
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Intonasione propria del Magnificat.

D. I Salmi non si cantano tutti secondo 1’ andamento
eposto nella intonazione del Dixit Dominus?

R. Certamente; ma bisogna eccettnare L il salmo In exi-
tu allorché eantasi dopo I’ antifona Nos qui vivimus, come
abbiamo notato. II. la mediazione prima del primo verso
soltanto del Cantieo della B. V. Maria, perch® essendo com-
posto di una sola parola vuole un’ intonazione sua propria;
mentre ne verrechbe una modulazione cattiva qualora si
dovessero cantare tutte le note della prima mediazione del
verso con .quella sola parola Magnjficat. I1I. la prima me-
diazione di tutti i versetti del salmo o cantico nei modi 2.°
ed 8.° allorcha si fanno solenni. »

_D. Quali sono quei modi che ponno avere un’ intona-
2one solenne? i

R. Nei salmi degl’ introiti ponno esser solenni i ‘modi
1% 2°, 6.2, 7.°, ed 8.°; negli altri salmi o cantici poi, ge-
heralmente parlando, si fanno solenni i modi 2.° ed 8.° sol- *
tanto. Espongo perd tutte le specie maggiori, festive cioé e
solenni, percha alla pag. 66 ho promesso.di presentarne in
questo luogo gli esempi (1).

——

(1) Missarum vero offieium constat in Antiphonis que in-
troitus dicuntur. Que ideo vocantur, quia introeunte po-
pulo in basilicam decantentur, et eo usque concio ejus pro~
tendatur quousque imperturbato ordine tam pontifex quam
ceteri ecclesiastici ordines secundum suam quisque dignita-
tem ingrediantur ecclesiam, et congruam suscipiant stacio-
Uem, Aurelianus Musica cap. 20. ex Cod. Mediceo-Laurent.
Florent; ¢ questa, io penso, (cosi F. Giamb. Martini Storia
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sol la.
Modo 1.° gni S 4 cat*
L ...*‘.n:"‘{’
LB
Re. Ja sl fa sol I
Modo 1.° solenne.

El_ — 0—!—%"

" Re. do re a
Modo 2. Ma gni fi cat”
" i’ E— .
Re. ' Ja
Modo 2.° solenne. -

s

della Musica T. 1. dis. 3. pag. 4o1) _fbsseuuadelk cagw'“)
per cui il canto degl Introifi dal Pontefice S. Gregorio f
cotanto protratlo , ed esteso ; scrivendo Mons. Dom.
Liturg. Rom. Pontif. T. 2. ¢. 7. p. 43: Post antiphon?
Introit. sequebatur Psalmus, qui olim integer non dicebe-
tur, sed protrahebatur, quousque Pontifex innueret Priori
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- . — 1———'
' n—=
) :
M. do re Ja.

Modo 3.° i Ma gni S cat®
o — |
‘ Mi. e do re - )

Modo 4° Ma gni £  cat®
[ | — |
—i —il \
Fa. Ja re fa

Modo 5.° Ma gmi f  ecat* |
T E—
— :

Do. do mi  solk

Modo 5.° per bimmolle.

o5 | '
||
Fa. Ja  solla ‘

Modo 6.2 Ma gni  fi* cat®.

Schole Cantorum ut Gloria Patri diceret. Ita Thomasius
Disquisitio de Antiphona ad Introitum pag. 16.
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‘.‘5}:—-——.—-—-—!‘:!:]\

Fa. Ja sol fa sl
Modo 6.° solenne.

!
I

a
Do. Jami  fasol
Modo 7.° Ma gni £ catt
: ]
L) i
Do. : do fa mi Ja sol.
Modo 7. ‘ solenne.
3 =
£ . -
— . .
Do. d- re fa
Modo 8.° Ma gni fi cat®
— '__'f —n—]|
—B | "m T l
Do. . do  redofa.
Modo 8. solenne.

D. Mi avete detto che la prima mediazione di tutti i ver-

setti del salmo o cantico nei modi 2.°, ed 8.°, se sono so-

|
i
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nni, & differente dalla intonazione del Dmt Dominus ,
atemene adunque gli esempi?
R. Vi dard quello dell’8.° modo che vi servira di regola
ache pel 2.%, essendo essi perfettamente uguali, purché sup-
oniate che sia la chiave di fefaut.

ﬁ F‘ ey !‘F!T—! .!—". —

- . —__
e xultawt spi ri tus me us*

N. B. Parlando dell’ intonazione festiva dei salmi o can-
ici’ devesi porre molta attenzione alle note legate della spe-
ie mnaggiore; come ad esempio nei modi 1.° e 6.° si lega il
ol col la; nel 3.° il re col fz; nel 7.° il primo fa col mi,
«d il secondo fa col sol: in tutti gli altri modi si tengono
iiolte. Non facendo ben marcata la legatura, oppure le-
zando quelle note che devono essere sciolte sarh facile ad
un principiante I’ andare fuori di tuono. In alcuni salmi
vome Credidi, Eripe me, od in altri che pnncxpxano colla
parola Domine ecc. e nel Gloria Patri, per non errare in
prosodia , conviene legare le note in altra maniera, ciod,
nei modi 1.°, 3.°, 6.", e 7.° si lega tutta la specie maggiore,
e nei modi 2.°, 4.°, 5.°, ed 8.° si legano le prime due no-
te, e la terza si fa di sfuggita; esempio.

| By Y.
i =)=

Modo 3° €re di di. Modo8° Cre didi. -

Lesioni di Canto_formo. m
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Metodo per cantar gP Inni.

D. Gr Toni esigono uno studio particolare?

R. Lo esigono per tre ragioni I perché, se vogliamo ec-
cettuare alcuni pochi come I’ inno Egregie doctor Paule ect,
essi hanno scritta in note la prima strofa soljanto che di
regola a tutte le altre, e riesce alquanto incomodo I’ atten-
dere alla nota ed alla parola allorché tra I' una e I'altm
" vi passa molta distanza, e massime quando necessita voltare
il foglio. IL perch nel cantare lo stesso inno sotto le &i-
verse modulazioni che esigono i diversi tempi dell’ anno
s’ incontrano delle difficolta, che possono facilmente confor
dere coloro che in tale studio si contentano della medic-
crita. III. perché quasi tutti g’ inni, dietro costume corale
generalmente introdotto in tutte le Chiese da tempo imme-
morabile, si eseguiscono in una maniera un poco divers
da quella in cui sono seritti, e cid fa si che I’ esecuzion
loro riesca difficile assai. L’ esperienza insegna.che se m
inno sara intuonato male, tutta quella strofa andra sab
stesso piede, né la sola abilita del Corista sard sempre ™
Ievole di rimetterla nel retto sentiero. Laonde meritanod
essere studiati in modo tale da poterli tutti eseguire ame
moria. '

D. Che norma si tiene per cantar gl’inni in tutto Par
no? . A

A. Quando gl inni non abbiano un metro differente &
quello degl’ inni ch’io or ora accennerd, si osserva sempré .
la regola che segue, cioé nel tempo di Passione si cantan?
sotto I’ inno Pezilla Regis prodeunt. Gli -esempi seguendl,
sono modulati secondo la pratica corale.




LEZIONE XXIL
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Fexil la Re gis pro de unt: ful get Cru~
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1 . \ .
th_o S—T i -¢/
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cismy ste i um, qua viia  mortem per tu-
N
e e

~ Aoyl —
ULz, ~ etmorte vi tam pro tu bt

Nel tempo Pasquale, ed il giorno della Invenzione
di 8. Croce, sotto 4d Regias Agni dapes.

[ — ‘ ‘
—

Ad re gi as A gni da .pes sto lis @ mi cti can-

B LR Lre

V.

di dis

posttran si tummaris Ru bri

;.jj—.—i-.—"i- — :

Christo ca na mus Prin ¢i ' pi.
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Nell’ Ascensione, e Trasfigurazione,
sotto Salutis humane Sator.

'__
I Jaind

__
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txshumasza tor,

Je su

Eﬁ*!’

vo lu. ptas cor
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di um, or bis redemphi
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Con di tor, et ca

Nella Pentecoste,

stalux a man & um.

ed ottava, sotto Feni Creafor.
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Sp; ntus men tes tu o rum
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e

que tu cre a sti pe

Nella festa della SS. Trinita sotto Jam sol.

1L ol PPN wkA | L ol DAY,
I (] [}
Jam sol re ce dit i" gne us, .tu lux pe ren-

‘ L L
— I el -
‘SIFE- ’_,__ﬂT- [ ] [ ] ﬁi___

L

nis U ni-tas, nostrisbe a  ta Tri-

! L
E — Ll
ni tas, in fun de a mo rem cor di bus.
Nell’ Avvento, sotto I’ inno Creator alme siderum.
, o _.-____‘_
ey —I———l—
[ 4
[ 1 ] ‘
Cre a toF al me si de rum, @ ter na lux cre den-

ol N |
-0-;'_:"’ -

— | A= " : 1
L m| !_._!_Q_Q____.‘_'.

.tium,A Je su Redcmptor o mni um,
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in ten de vo tis sup pl cum.

Dai primi Vespri della Nativita di N. S. G. Cristo sind
all’ Epifania, e nella festa di tutti i Santi ed ottava, sotto
I’ inno Jesu Rednzlptor. :

L S nihs
—u® ]

Je su Re dem ptor o mni wm, quem lu cis an-

(e

.

te on A ginem, pa rem Pa ter ne

—-hé'—.—.— ;—.-0—?——:‘;.-01‘":

ne Patersupremuse di dit.

Nella Epifania, ed ottava sotto I’inno Crudelis Herodes.

SN F—_ |
Ly

Cru de lis He ro des,De um Regemve mi re quid




LEZIONE XXIL 167

— P —
=] N K

ti mes? wmon e ri pit mor ta i a,

)

. Nella- Quaresima, sotto Audi bcmgne Con‘ditor

!f—-———l——l.—fl —B Y
) Au di be ni gne. con di tor, no siras preces

ir -y—e3l _
L.'!T"i‘ “B % &

cum fle i bus,. in hoc sa cro je ju ni o

t =~
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.—I——!I.I!—O—l:l‘;::

Ju sas qua dra ge na n o

In tutte le feste della B. V. Maria, e quando negl’ inni
si fa la conchiusione Jesu , tibi sit glona » qui natus es de
Virgine, sotto O gloriosa V irginum, tranne perd dai primi
Vespri della Nativita di N. S. G. C. sino alla Epifania.
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—e*’:!—!- et st

Oglo nn o saVir ginum, su blk-

q—_ﬁ = w—— -

mis in ter si e ra, qui te cre a vit,
—n = g |y
"y - —'
[
par v lum  la cten te nu tris

1

(1-.'ve ma  ris sl I

~

Nel]e feste degh Apostoh, ed Evangehsh fuori di tempo
Pasquale, gli mm. sx cantano sotto Exultet orbis gaudis.

Y,
Ei-! -
i e | _.i_.l—r—

;Emdl‘ let or ~bis gau di is: Coelum re-
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-...Ti::ol!_ -y e

sul-  totlau di bus: A posiolo rum

ER_ER™NR : -
M) ’_ ____.._._,._’;..0..i_ e
]

glo ri am tel lus et a stra con ¢t nunt.

. Nella festa di pit Martiri, dei Confessori Pontefici e non
Pontefici, delle Vergini e non Vergini, e nella Dedica della
Chiesa, sotto I’ inno Jesu, corona Virginum.

=

Je su; co ro na Vir ginum,quemma ter il-

E?’"ﬂ—-——"' teet

con ci pit, que so la Virgo par-

e e .u!—oi-‘

tu rit, hec vo tz cle mens ac

=H
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Nella festa di un solo Martire, sotto I’ inno

EF:::i'i‘* — By

Deustu orummi L tum sors,et co ro na,

T L u—

pre mi um, lau des canen tes Mar-

ty ris ab sol ve ne zu cri m;ms

Nelle Domeniche fra I’ anno, sotto 1’ inno
Lucis Creator optime.

rum pro fe rens, primor diis b cis no- va
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mun di pa rans o ¥ gi nem.

N. B. In alcuni luoghi gl inni- di Terza, Compieta ecc.
delle Domeniche fra 1’ anno, del comune degli Apostoli ed
Evangelisti,' di uno o piu Martiri, dei Confessori Pontefici
e non Pontefici, delle Vergini e non Vergini, e della De-
dica della Chiesa si cantano sotto I’ inno Nunc sancte no-
bis Spiritus, che nel Salterio Corale porta il titolo: In Do~
minicis diebus infra annum.

%“* 'n!.—."/'

Nunc san cte no bis Spi ri tus, unum Pa tri cum

1571——-—5-.;—1’*

Fi li o, di gnare promptus in

EEE'T' — e

no stro re fu sus  pec fo i
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Te Deum allorché risponde il popolo. © . {,

el LB BTSRRI
TeDehmlauda_ mus: te Do mi num
g,
con A te - mur.

LEZIONE XXIIL
Del numero dei modi Gregoriani.
SEZIONE PRIMA. |

D. Quann sono i modi del Canto Gregonano7

R. Tutte le cantate vengono determinate dalla toniea o
sillaba finale solfeggiando in ascendere, la quale ne stabi-
lisce la natura loro, come si disse alla pag. 77. Ora quesi
sillaba finale altro non- potendo essere, che un do , un re,
un mi, od un fa (dove si noti che nel sol solfegglando al-
P italiana in ‘ascendere dicesi do ovvero re, e nel Iz dicesi
re o mi), ed in cadauna di queste sillabe finali terminando
due tuoni, o modi, vale a dire uno autentico, 1’ altro pls-
cale; ne viene di legittima conseguenza che non possono
essere piu di otto. Trasportateli ave v’ aggrada saranno sem-
pre gli otto modi, non mai g.°, 10.°, 11.%, 0 12.°, come {2~
luno pretende, perché il solfeggio non & suscettivo di mag-
gior numero, ossia non pud produrre che solo otto modu-
lazioni di differente natura. Essi poi si distinguono in re-

’
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jolari, e trasportati non perchs sieno differenti nella sostan-
a, ma solo per togliere ambiguita nell” insegnare, e nell’ ap~
wrendere: del resto tanto vale il dire un 1.° trasportato in
slamire ecc. quanto un 1.° colla finale in alamire ecc. Octo
sunt modi, dice Guido Aretino (Microlog. De divis. quatuor
Modor. in octo cap. 13.),uf octo partes orationis et octo par-
tes beatitudinis per quos omnis cantilena discurrens, octo dis~
similibus qualitatibus variatur. I Tuoni della Chiesa sono
otfo, dice il Prete Ignazio Domenico Foglietti Corista della
Chiesa Metropolitana di Torino (cap. 14. pag. 35 del libro
intitolato Il Cantore Ecclesiastico), oppure otto sono le spe~
tie de’ Canti, alle quali si pud riferire tutto cid, che cantasi
nell’ officio Ecclesiastico ; e queste non possono essere di piit,
perché non st pud terminare un Canto, se non in quattro ma-
niere tra se essenzialmente differenti, le quali sono come quat-
tro generi, ciascuno de’ quali si divide in due specie. « Otto
» sono i Toni stabiliti ad uso dell’ Ecclesiastico Canto »
dice il celebre Gervasoni Milanese Professore di Musica ed
oltimo conoscitore del canto- Gregoriano (Scuola della. Mu-~

sica pag. 257); e queste parole vengono profferite dal Ger-
vasoni dopo un maturo esame della natura de’ modi, per.
additare ‘poi all’ Organista il metodo certo del loro accom-
pagnamento. Qui famen foni, dice Aureliano parlando dei
modi g.°, 10.° ecc. (Tract. de Regulis Modulationis ad Ber-
nardum Archicantorem Cap. 8.) modernis temporibus inventi,
tam latinorum, quam grecorum , licet Litteraturam inequalem
habeant, tamen semper ad priores octo -eorum revertitur mo-
dulatio. Ft sicuti quit némo 8 partes gramatice adimplere di-
scipline ut ampljores addat partes, ita nec quisquam tonorum
poterit reddere magnitudinem , quia nisi quis alterius fecerit
generis modulationem , prorsus nec tonorum poterit reddere
magnitudinem. Quamobrem non necesse est priorum moni-
menta linquere patrum, et illius incurrere sermonis: Ne trans-
grediaris terminos antiquos, quos posuerunt patres tui (Prov.
¢ 92. 98); maxime cum usque ad hoc tempus quo hii reperti
$unt, omnis ordo tam romane quam grece Ecclesie in anti-
vhonis, responsoriis, offerendis, communionibus, per hos prio~
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ves decocurrerit tonos. « Rilevasi da tutto cid, soggiunge
» F. Giamb. Martini (Storia della Musica T. 1. dis. 3. pag. §07)
» che I’ invenzione di queste, ed altre particolari intuona-
= zioni & assai posteriore a S. Gregorio; che il motivo di |
» tale invenzione furono alcune antifone , le quali termi-
» nando non nella Corda Finale, ma nella quinta superio-
» re, che dicesi Confinale, diedero ansa d’ introdurre altre
» intonazioni a tali corde uniformi; e che finalmente si fatte
» intonazioni mai non furono dalla Chiesa universale, ne
» Latina, ne Greca abbracciate. » Agli autori predetti si ag-
giunga S. Gregorio, Giovanni Cottonio, Pietro Aron, Au-
reliano Tornario, il Cav. Ercole Botrigari, Reginone Abba-
te, Briennio, il Cantorino Romano, tutti i compositori delle
cantate corali (come si vedra in appresso), Stefano Vanni,
il P. Illuminato, F. Andrea da Modona, il Vallara, il Ma-
rinelli, il Tettamanzi, il Pisani, il P. Avella, F. Lorenzo
Penna, Giuseppe Frezza, Vincenzo Lusitano, il Dottor Mar-
co Dionigi, il P. Bonaventura da Brescia, il Lanfranchi, e
tanti altri, per non dir tutti quelli che hanno scritto sulla .
natura dei modi, i quali altri tuoni non riconoscono, tran-
ne. gli otto.

D. Come fra loro si distinguono i tuoni del Canto Gre:

' goriano?

R. Essi distinguonsi per mezzo di certe note o qualita
caratteristiche, delle quali alcune diconsi principali, cioé che
talmente costituiscono la natura e le differenze dei modi,
che se venissero alterate non piu resterebbe la forma pro-
pria del modo stesso; ed altre si chiamano swondan'e, per-

" ché quantungue diversamente disposte non si torrebbe con-
tuttocio la forma proprm del modo, sempreche fossero al-
terate .colle debite circospezioni.

D. Quali sono le note caratteristiche principali dei modi?

R. Le note caratteristiche principali dei modi sono le se-
guenti: Nel 1.° la 3." minore (e cid che dicesi dell’ autenti-
co, s’ intende anche del suo placale, perd colle dovute pro-
porzioni); nel 3.° la 2.* minore; nel 5.° la 7.* maggiore; e
unel 7.° la 7." minore. Se queste venissero alterate, la natu-
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ra o forma del modo si varierebbe; p. e. chi togliesse al 3.°
la 2.* minore, e facesse si che il semituono cadesse sulla 5.°
diventerebbe 1.° modo; chi desse la 7. minore al 5.°, di-
venterebbe 7.°; e viceversa chi desse la 7." maggiore al 7.°,
si trasformerebbe in 5.° modo ecc. ecc.

D. Quali sono le note caratteristiche secondarie?

R. Nel 1.° modo la 6.* minore; nel 3.° la 5." maggiore;
nel 5.° il semituono della quarta posizione sovr’ alla finale;
e nel 2.° Ja 3." maggiore. Se queste venissero alterate, colle
debite circospezioni, la natura o forma del modo non si
varierebbe. In fatti i modi 7.° ed 8.°, essendo tuoni mag-
giori, vogliono la 3." maggiore: cid0 non pertanto quante
volte non si trova essa alterata per evitare il tritono, senza
che la forma del modo ne soffra cambiamento veruno, pur~
che, io ripeto, cid sia praticato colle debite circospesioni?

D. VYorrei un esempio in cui I’ aiterazione delle note ca-
ratteristiche secondarie fosse continuata ossia per proprieta,
e non accidentale, come quella che mi avete citato parlan~
do della 3.* dei modi 7.° ed 8.°? ‘

R. Eccolo coll’ alterazione continuata, sebbene anche ne~
gli esempi citati avvenga spesso 1’ alterazione per proprie
13, e non solamente 1’ accidentale.

S

EE

E dottrina incontrastabile che Ja 5. del 4.° modo deve
essere ‘maggiore, composta cio¢ délle sillabe mi fa sol re mi,
€ quella del precedente esempio & minore, composta ciod
delle sillabe mi fa re mi fa, ossia mancante di un semituos
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no. Cid non pertanto chi sard che possa asserire che per
tale alterazione avvenuta in una nota caratteristica secon-
daria, non debba piu chiamarsi un solfeggio di 4° modo?
E se per tale alterazione, che cambia la 5.* perfetfa in di-
minuita o mancante, non si forma un tuono essenzialmente

differente, come si potranno mai formare altri modi diversi’

dagli otto con delle alterazioni che lasciano perfetta ela 5.
e la 4."? Sono percid in errore quegli autori, che preten-
dono di costituire i modi 9.°, 10.°, 11.°, e 12.° dalla sola
alterazione delle note caratteristiche secondarie.
D. Chi & stato 1’ inventore dei modi ¢.°, 10.°, 11.%, € 12.”?
R. Aureliano pretende che sieno stati aggiunti per co-
mando di Carlo Magno; ma F. Giamb. Martini (Storia della
Musica T. 1. dis. 3. pag. 407) abbatte una tale asserzione
colle seguenti osservazioni: « Strano per altro a noi sem~
» bra, egli dice, il comando da Aureliano qui riferito di
» Carlo Magno, che si aggiugnessero quattro altri tuoni agli
» otto gia consueti, essendo affatto inverisimile, che quel
» grande Imperatore, il quale tanto operd, acciocché tutts
» la Germania, e tutta la Francia nel Rito, e nel Cantosi
» uniformassero appuntino colla Chiesa Romana, volesse
» poi, che difformi fossero nella Salmodia. Aggiungasi, che
» tra le quattro intonazioni, che questo scrittore dice ac-
» cresciute da Carlo, vi novera quella del Salmo- 113, In
» exitu, la quale nell’ Antifonario di S. Gregorio (Resp. ¢!
» Antiphon. edit. a Yen. Card. Thomasio sub nomine Jos.
» Mar. Cari pag. 58) cent’ anni prima ‘di Carlo Magno era
» gia a quel salmo fissata colla sua Antifona, Nos qui vivi-
» mus, ne’ Vespri della Domenica.... Intanto & certo, che
» da niun altro Scrittore, sia del VIL, o dell’ VIIL. secolo,
» in cui fiori Carlo Magno, sia del ¥X., giammai & stata
» di cotesti quattro tuoni I’ instituzione a lui ascritta. Con-
» viene percid perdonar questo sbaglio a uno Scrittore del
» X. secolo. »" Questa é cerfa, dice un sostenitore stesso dei
dodici tuoni (Cizzardi nel 1. 3. cap. 15. pag. 8a del .Tufto
in poco), ansi certissima che S. Gregorio e Guido lascia-
. rono alla Chiesa solamente gli otto tuoni, non ritrovandos
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nemoria degli altri quattro dopo ritrovati. E a dir vero non
: cosa neppur verisimile che vi sieno stati autori della dot-
rina dei quattro nuovi tuoni; imperocché se conservasi il
1ome di coloro che inventarono o ridussero a miglior for-
m gli otto modi, vie pii dovrebbe rimanere il nome di
melli che inventarono il ¢.°, il 10.° ecc. siccome di una
lata posteriore di pit secoli.

D. Affinché un tuono o modo possa dirsi d’ invenzione
he cosa ricercasi?

R. Bisogna che abbia delle qualita sue proprie, ossia ca-
ateristiche ed essenziali. Ma se confrontiamo il 1." modo
on quello che taluno chiama g.°, (lo stesso dicasi degli al-
1, ciod del 2.° col 10.°, del 5.° coll’ 11.°, e del 6.° col 12.%)
10n vi si scorge differenza veruna in quanto alla sostanza.
n fatti, il 9.° modo s’ intuona come il 1.°, e 1’ Organo si
fa suonare nello stesso tuono, e nella stessa Corda: le ca-
lenze finali, ed intermedie sono le stesse: la tonica o silla~
ba finale ¢ la stessa, perché entrambi terminano in re: le no~
le caratteristiche principali sono le stesse, perché entrambi
banno la 3.* minore: la specie minore & re la, come quella
del 1.°: la specie maggiore festiva & fz sol la, come quella
el 1% la specie mag. solenne & fa sol fa sol la, come quel-
la del 1.°: la feriale & Iz la la, come quella del 1.°: le euo-
ke sono quelle del 1.°: le parole soavi ed allegre sono pro-
prie ad entrambi. Quello adunque, che dicono g.° non ha
ina qualith sua propria, caratteristica ed essenziale per es-
wre costituito un tuono diverso dal 1.°, dunque non & al-
tro che un 1.° modo. . -

D. Le Cantate non si potrebbero forse determinare dalla
Corda o posizione in cui finiscono, e non dalla sillaba? -

R. In tal caso i modi non sarebbero piu otto, né dodici,
B¢ quattordici, ma se ne potrebbero formare pid di qua-
Tnta, che producendo molta confusione, e nessuna utilita,
10 sostanza poi non sarebbero pit che’otto.

Lesioni di Canto JSermo. 13
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/ SEZIONE SECONDA

D. Amerei di sapere in che cosa i sostenitori dei 12 tuo-.
ni faccian comsistere le proprieta del 9.°, 10.°, 11’ ¢ 12’
modo? .

R. Non pubd negarsi che I’ andamento proprio dei modi
Gregoriani soffre talvolta delle eccezioni, le quali pero %
si trovano, come lo sono di fatto, necessarie alla buona me
lodia, non costituiscono tuttavia altri modi differenti dagli
otto. Ora egli & appunto da alcune di dette eccezioni che
i sostenitori dei dodici tuoni hanno creduto che si formix
dei modi totalmente differenti dagli otto stabiliti ad we
del Ganto Ecclesiastico. Per la qual cosa allorché il 1.° m»
do ha la 6. minore, vogliono che sia g.°; allorché il 2'ls
la 3.* maggiore sotto alla finale, vogliono che sia 10" mo-
do; allorche il 5.° ha minore la quarta posizione sovr
finale, lo dicono 11.°; e quando il 6.° ha minore la quarh
posizione sovr’ alla finale, lo dicono 12.° modo.

D. Quali sono queste eccezioni, e come non valgonot
costituire nuovi modi differenti per se dagli otto stabilit’

R. Le eccezioni che soffre il 1.° modo, richieste dalls bu-
na e dolce melodia, sono queste, che ascendendo ciot p®
avere la 6.* maggiore, e pud averla anche minore; in d*
scendere poi alla finale, ovvero alla 3.* del modo-esige s
pre la 6." minore; e per tale alterazione, che avviene #
d’ una nota caratteristica secondaria, non resta distrutalt
forma del modo 1.°, perché cosi vuole la natura del =
desimo, anzi acquista grazia ed eleganza maggiore. Cos 1
Contrappunto stesso, in cui all’ entrarvi la fransisione &
matica o espressa, o sottintesa si fa tosto passaggio adalt®
tuono, pure il modo minore soffre la stessa eccezione,

a dire pud avere anzi esige, secondo i casi, la 6. ¢ 7." 5"
giore, e cosi per simile alterazione la natura del modo®"
nore musicale non perde la propria forma (1). Anche

(1) « Si da ilca.coincuiquestascalavadasoggmaw
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Canto spezzato, detto volgarmente Unisono, il 1.° modo sof-
fre le stesse eccezioni (V. Principj di Canto Unisono di Don
Giov. Cagnoni), le quali perd non distruggono la forma
sostanziale del medesimo. Se nel Contrappunto adunque, e
nell’ Unisono non si perde 1a forma del modo per tale al-
terazione , come si potra mai perdere quella del 1.° modo
Gregoriano? Sono dunque in errore coloro che vogliono
costituire il 9.° modo dalla predetta variazione di 6. mag-
giore o minore, mentre non & altro che un’ eccesione neces-
saria alla buona e dolce mélodia ; e lo stesso dicasi della
variazione che avviene nella 3.* sotto alla finale del 3.* mo~
do, della quale si parlera in seguito.
" 8Se il 5° modo ha la 4.* minore sovr’alla finale, s’ incon-
tra il tritono dalla 4.* alla 7.%; e se ha la 4." maggiore, 8’ in-
eontra nello scendere dalla 4.* alla finale; e lo stesso dicask
della variazione che alle volte scontrasi nella 5. del 6.°
wode. La buona melodia vuole che si eviti il tritono (1),
qualora non sia una qualith essenziale e costitutiva del mo-

——

» che alterasione? S3, lz settima diviene indispensabilmente
» maggiore alterandola col diesis, o bequadro ogni volta che
» ascendera all ottava: come pure la sesta, quando si porta
* sulla settima maggiore , e che la scala va di volo, viene
» comunemente fatta maggiore alterandola col diesis , o be-
* quadro. » Cosi B. Asioli parlando della scala del modo
minore alla pag. 35 dei suoi Principj Elementari di Musi-
@, Milano 1826 presso Giov. Ricordi. Feggasi anche la
Gramatica della Musica di Don Nicols Eustachio Cattaneo
Pag. 33. Milano Tip. del Dottor Giulio Ferrario 1828.

(1) « I senso dell’ Udito, dice B. Asioli nel Maestro di
» Composizione, é stafo ¢ sara sempre il solo legislatore
» dell arte musica. A questo appartiene il giudicare della
» maggior o minor dolcezza delle melodie ed armonie, della
» connessione delle armonie e delle frasi melodiche , e delle
» collisioni pin 0 meno forti alP Udito ; in fine apparterrd
* o esso il dettar leggi o divieti u! Musico , e non il Mu-
* $ico al senso. »
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do: laonde il 5.° modo esige che sia maggiore la 4. pw- |
zione sovr’ alla finale, allorchd si ascende alla 7 3  viee §-
versa, allorche dalla 7.* si discende alla 4.* e si fa cadenna
sulla 5.": esige poi la 4." minore, allorché da questa si di-
scende alla finale; e viceversa, allorché dalla finale si ascenr
de alla 4." sopra. Sono dunque in errore coloro, che pre-
tendono di costituire I’ 11.°, ed il 12.° modo dalla predetta
variazione di 4." maggiore 0 minore, mentre non & altm
che un’ eccesione necessaria alla buona e dolce melodia.

D. Indicatemi degli esempi pratici in conferma delleex
cezioni surriferite?

R. 1 libri corali ne- somministrano quante si voglionk
Osservate tutte le cantate di 1.° modo, le quali o sem|
hanno la 6.* minore continuata, o se non 1’ hanno, ad oga
tratto ¢ incontra il bimmolle accidentale, e spesso si
anche alla proprieta del medesimo, affinché la 6." possae
sere maggiore o minore secondoché vuole la buona e dolt
melodia. Cosi le cantate tutte di 5.° e 6.° modo o costante-
mente e per continuazione hanno minore la 4.* posizios
sovr’ alla finale, o se non I’ hanno, ad ogni tratto vi si scor
ge il bimmolle accidentale, e sovente si fa anche passagg*
alla proprieta del medesimo, acciocché la 4.* posizione =
vr’ alla finale possa essere maggiore o minore, second
vogliono le sane regole della buona e dolce melodia, 65#
affinch? le cantate soffrano le eccezioni volute dalla form
del modo. E in prova di tali precetti valga 1’ autorita M
Cantorino Romano, nel quale alla Pag. 5 allorché spwsa i
Verso di Guido: non fit mutatio nisi necessitate cogenlt; S ;
leggono le seguenti parole: Duplex est necessitas. Primsest |
quum proprietas una non sufficit ad ascensum vel descensi® |
cantus. ... Secunda necessitas est, quum una proprietas pr |
ascensum uel descensum cantui deserviret, tamen de nectss- |
tate mutatur in alioam AD CANTUM MAGIS ABRMV |
NIACUM FACIENDUM: UT SAPE FIT DEB |
MOLLE IN B DURO, ET E CONVEKRSO.

Oltraccié la Scuola Musicale concede ai predetti modi s
proprieta di bimmolle, e ne fa fede il P. F. Andrea da Mo
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ona alla parte 4. c. 1. n. 5, ed alla parte 3. c. 8. del suo
anto Armonico ; ed il Prete Ignazio Domenico Foglietti
.cap. 3. pag. 11 del suo Cantore Ecclesiastico: la quale
sendo costantemente appoggiata alla pratica dei libri co-
i non puossi contraddire. Se la Scuole Musicale pertanto
ecorda ai predetti modi il bimmolle, non & forse segno
vidente, anzi evidentissimo che la natura loro, e le leggt
ella buona modulazione lo esigono, o per meglio dire & ne-
essario per effettuare quelle eccezioni che tanta grazia do-
ano e tanta eleganza alla forma degli anzidetti modi (1)?

D. Quale conseguenza ne verrebbe se queste eccezioni
1on si ammettessere?

R. Ne deriverebbe un assurdo, si darebbero cio¢ delle
antate, che in ascendere sarebbero di 1., 2.°, 5.°, 0 6.°;
in discendere poi diventerebbero, nell’ opinione di chi so-
stiene i dodici tuoni, di ¢.°, 10.°, 11.°, 0 12.°, perché sem-
pre ¢’ incontra il bimmolle. I libri corali mi porgerebbero
una serie copiosissima di simili esempi, ma per non essere
troppo prolisso ne addurrd solamente due. Si prenda il
Graduale stampato in Roma dalla Tipografia Medicea 1’ an-
o 1614, che & il migliore di tutti, e si osservi la Messa

(1) I1 Cay. Ercole Botrigari (Trimerone Giorn. 2. pag.
57) riporta il seguente Tetrastico, che in allora, anche per
tonfessione di F. Giamb. Martini (Storia della Musica T 1.
dis. 3. pag. 375) scontravasi in tutti ghi Scrittori dei tuoni
lesiastici :
Primus habet tonus fa sol la, Sextus et idem:
Ut re fa Octavus: sit Tertius, atq. Secundus:
La sol la Quartus: dant ut mi sol tibi Quintum:
Septimus at tonus fa mi fa sol tibi monstrat. .

§ notino bene quelle parole UT MI SOL' TIBI QUIN-

TUM, le quali fanno conoscere che non é undecimo tuono
Ma quinfo ancorché abbia la quarta minore , ossia ancorche
i semituono cada sulla quarta e termini in do; e che sin
@ allora Iz Scuola Musicale accordava alle predette cantate
1 bimmolle, !
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delle Domeniche dell’ Avvento e Quaresima, in cui le pa-
role Kyrie e Christe in ascendere sono per bisquadro, cio?
colla 4.* maggiore, e le parole eleisor in discendere sono
per bimmolle, cioé colla 4." minore. Diremo noi dunque
¢he le parole Kyrie e Christe sieno di 6.°, e le parole elei-
son di 12.° modo? Si osservi la composizione del Passio,
in cui il Testo ora canta per bisquadro, ed ora per bim-
molle, secondoché esige la diversita delle cadenze; il Cristo
canta sempre per bimmolle; la Turba poi sempre per bis-
quadro. Diremo noi dunque che questi tre soggetti cantino
in tuono diverso I’ uno dall’ altro? Cid non sarebbe forse
un manifesto assurdo? Eppure non potrebbe essere altri-
menti, se vera fosse la dottrina dei dodici tuoni. Percid
questi ultimi quattro tuoni non esistono, altrimenti hiso-
gnerebbe necessariamente ammettere i passaggi da un tuo-
no all’ altro, come praticasi nel Contrappunto, e questi dal
Gregoriano sono esclusi, anzi dalla Chiesa Cattolica assolu-
tamente vietati (V. la nota posta alla pag. 85). Inoltre in
tutti i bimmolli, anche accidentali, ed in tutti quei diesis
che si eseguiscono per donar grazia al Canto si varierebbe
la natura del modo; il che sarebbe cosa contraria non sole
ai principii adottati da tutti gli autori di Canto fermo, ma
agl’ insegnamenti stessi di Guido; il quale parlando del
bimmolle, e la stessa ragione corre pel diesis sovra indica-
to, ha lasciato scritto che: movetur ad tempus, et potest ades-
se, vel abesse, absque subiecti corruptione.

D. Si trovano autori di cantate corali, che nei loro kibri
stampati abbiano dato esempio dei modi g.°, 10.° ecc.?

R. Prima di addurvele bisogna notare cid che segue, ciod
dato che sieno di g.° 0 10.° tuono quelle cantate che ter-
minano in alamire, lo sarebbero anche quelle che hanno
la finale in desolre ed il bimmolle continuato .in chiave,
perche viene la stessa cosa, ossia per ragione della 6.* mi-
nore; e dato che sieno d’ 11.° 0 12.° quelle che terminano
in cesolfaut, o cefaut, lo sarebbero egualmente anche quelle
che hanno la finale in fefant col bim. in chiave continua*
to, perché viene la stessa cosa, ossia per ragione della 4~
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minore. Cid premesso eccoci alle prove. In tutte le edizio-
ui antiche e moderne scontraunsi delle antifone colla finale
in desolre e col bim. continuato in chiave; e che, se vera
fosse la dottrina dei sostenitori dei 12 tuoni, dovrebbero
essere di 9.° modo. Ad essi difensori non basta I’ anime cer-
tamente di mostrarci un solo esemplo, ch’ & cosi poco, in
cui vi sia scritto il numero nove, in forza del quale I’an-
tifona sarebbe dichiarata di g.° modo. Si volgano, e si ri-
volgano per quanto piaccia i libri corali sino ad ora stam-
pati, e si troverd tuttd 1’ opposto; poiché o sotto I’ euouae,
o in margine dell’ antifona si vedra sempre il numero uno,
che vuol dire 1.° modo. Che cosa indica ci6? Indica che
i compositori delle cantate corali non riconoscono il g.°, e
per conseguenza neanche il 10.° modo.

In tutte le edizioni antiche e moderne si trovano delle
antifone colla finale in _fzfaut, e col bim. continuato in chia-
e, ciod colla 4.* minore, ossia con un semituono nella 4.*
posizione sopra alla finale; le quali antifone, se dar si po—
tssero pitt di otto tuoni, dovrebbero essere d’ 11.°, 0 12.°
modo; tanto pit che la specie ﬁz Ja si cambia in cb sol, e
la specie fz la mutasi in do mi. Cid non pertanto o sotto
T enouae 5 © in margine dell’ antifona non havvi esempio
in cui vi sia scritto il numero 11, né il ra, ma bensi il 5,
od il 6, che vuol dire 5.° 0 6.° modo. Quale conseguenza
da tutto cid? Che i composuon delle cantate corali non
Ticonoscono 1’ 11.°, né il 12.° modo. Leggete per maggior
Prova, le regole che ci hanno lasciate seritte intorno al
Gl‘egommo ; p- e le parole: re la Primus od quintam ecc.
ecc., in cui nemmen per ombra si fa menzione dei modi
¢’ 10.° ecc. Leggete i Versi: Primus cum Sexto fa sol la
semper habeto : ecc. ecc., ed i modi 9.°, 10.° ecc. ne sono
esclusi, Leggete anche quelli delle intuonazioni feriali, in
cui i modi 9.° 10.° ecc. non v’ hanno alcuna parte. Leggete

. 1Versi che dimostrano quali parole si convengano a cadaun
Wono, che sono: Letitiam Primus spirat; lacrymasque Se-
ecc. ecc., ovvero: Primum tonum hilarem suaviter

fange ecc. ecc., ed i modi 9.°y 10.° ecc. non v’entrano per
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niente affatto. Leggete insomma i canoni tutti del Canto
fermo e mai e poi mai ne troverete uno che ricordi i modi
¢°; 10.°, 11.°% e 12.°. Forza & dunque confessare che gli
autori delle cantate corali non riconoscono i predetti ultimi
quattro tuoni, essendo una verith tanto chiara, che pare #
sole. Per la qual cosa dovendo gli avversarii necessariamen-~
te convenire che i libri corali non ammettono punto i do-
dici tuoni, tengono le dette cantate per poco meno che
nulla, quasi che, come anteriori da secoli, e secoli a cotesti
novatori, avessero perduta la loro natura col tempo, od
avessero errato quelli che aveano loro dato il nome di 1.%

2.% 5.°, e 6.° modo.

D Vx sono delle produzioni manoscritte, in cui si ap-
provino solamente gli otto modi?

R. Havvene una serie assai copiosa, ed uscita dalla pen-
na di womini la maggior parte rispettabile e stimabile pel
loro profondo sapere nell’ arte musicale; di Cagnoni p.e.,
di Melegari, di Pugnetti, di Corandi, del Rizzardi, di Co-
melli, del Castellina, di Cappello, di Manganelli, di Ber-
toldi, di Valla, di Ponzi, del Dottor Bartoli, e di tantial-
tri, che troppo sarebbe il volerne dare anche un sol cenno
di tutti quelli che hanno composto e compongono, non di-
r0 gia nelle altre, ma in questa sola Citta di Parma: men-
tre si hanno Solfeggi, Messe, Sequenze, Antifone, Inni, An-
tifone finali ecc. ecc. senza numero. Altre di queste compo-
sizioni hanno la finale in cefaut, altre in desolre col bim.
in chiave continuato, altre in fefauf colla proprieta di bim.,
altre in alamire, altre finalmente in cesolfauf, che dovreb-
bero esser tutte dichiarate di g.°, 10.°, 11.°, 0 12.° modo,
se i loro autori avessero professate le false dottrine dei so-
stenitori dei dodici tuoni; ma essi non si sono punto scos-
tati dagli otto modi, come portano in fronte scritto tutte
le loro composizioni , seguendo cosi il detto di Regmone
Abbate: volunt autem quidam tonos esse duodecim,.
rum nos nec octonarium numerum in tonorum vanefale ex-
cedimus, nec aliguid subtrahendum ratum esse arbitramur.
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SEZIONE TERZA.

D. Mostratemi come dagli stessi principii degli avversi}rii
si possa, e si debba conchiudere I’ insussistenza dei modi
9° 10.° ecc.?

R. Nel 1. 3. c. 15. pag. 82 del Tutto in poco dice il Ciz~
zardi: Questa é certa, ansi certissima , che S. Gregorio, e
Guido lasciarono alla Chiesa solamcnte gli otto tuoni. E nel
1. 4. c. 6. pag. 109 si legge: in tutto , e per tutto dobbiamo
osservare quello, che sta stampato ne’ Libri corali, si per ve-
nerqgre in essi il S. Pontefice , come anche per vietare tutte
le controversie, che possono nascere in pregiudizio del Culto
Divino. Che sorta di stima e venerazione sarebbe mai quella
del Cizzardi pel S. Pontefice Gregorio, se in buona coscien-
za ammettesse 1 dodici tuoni? Ammessi i 12 tuoni, come si
potrebbe mai stare in tutto e per tatto ai libri corali, men-
tre questi tuoni non li riconoscono? E come mai si potreb-
bero vietare le controversie, che possono nascere in pregiu-
dizio del Culto Divino? Sarebbe questa una manifesta cop-
traddizione. Nel 1. 5. ¢. 11. pag. 132, allorché tratta delle
regole che teneano gli antichi nel comporre,dice: come os-
servavano gli antichi, quali portavano ben -degnamente il no-
me di Maestri, e per teorica , e per pratu:a e non prender
norma da questi moderni. Anche qui vi sarebbe contraddi-
zione; conciossiaché volendo ammettere i 12 tuoni bisogne-
rebbe scostarsi dai primi, per seguire i secondi: ma se gli
antichi portavano ben degnamente il nome di Maestri e per
teorica e per pratica , non sarebbe ragionevole 1’ abbando-
nare i loro insegnamenti, per seguire i capricci dei moderni.
Tali proposizioni non sarebbero forse diametralmente op-
poste? Nel 1. 3. c. 14. pag. 80 si legge: gli antichi primi Ma-
estri ordinarono li tuoni con tantz maestria, che sarebbe pas-
sia il volerli contraddire. Dunque qual cosa piu giusta e ra-
gionevole che di ammettere i soli otto tuoni gia professati
dagli antichi, e primi Maestri? Non v’ ha dubbio che qui
il Cizzardi condanna se medesimo di propria bocca. Final-



186 LEZIONE XXIIL

mente il Cizzardi impiega tutto il Capo g dell. 4. pag. x1:
per far toccare con mano: che il quarto tuono per b quadro
giacente diventa secondo. Verita incontrastabile, ma se esis-
tessero i dodici tuoni sarebbe un solennissimo sproposite ,
una manifesta contraddizione. Ecco tre esempi che ne mo-
strano la verita.

t

la sol fa mi, re mi fa sol la, re.
— S
3.
oy . -
la sol fa mi, remifasolla, re

Osservate i tre esempi esposti, e vedrete che i semituoni
cadono in proporzioni uguali, perchd tutti e tre hanno
la 4. composta colle sillabe la sol fa mi, cioé colla 3. mag-
giore sotto alla finale; hanno la 5.* colle sillabe re mi fa
sol la; e terminano in re, sono cio¢ perfettamente uguali.
Quindi, se uno dei sopraddetti esempi fosse di 2.° tuono,
lo sarebbero pure gli altri due; e viceversa, se uno fosse
di 10.° tuono gli altri due lo sarebbero egualmente. La co-
sa & tanto chiara e patente, che crederei di offendere la vo-
stra capacita se vi aggiugnessi ulteriori schiarimenti. Ep-
pure chi’l crederebbe! Il primo e secondo esempio (tratti
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dall’ antifona In odorem unguentorum tuorum riportata dal
Cizzardi al luogo citato, e scritta dal medesimo alla ma-
miera con cui vuole che si debba cantare) sono dal pre-
detto autore dichiarati di Secondo Twono, e v’ impiega, co~
me dissi, tutto il Capo g. del 1. 4. per provarlo; ed il terzo
esempio viene da esso appellato di Decimo Tuono ; come
puo vedersi nel 1. 3. c. 15. pag. 82, ed anche nel 1. 5. c. 13.

pag- 140, e 142 del suo” Tutto in poco. Che sorta di ragio-
namenti sarebbero mai questi!

Dalle quali cose tutte chiaro appansoe quanto sia vero
che dagli stessi principii degli avversarii si possa, e si deb-
ba conchiudere 1’ insussistenza dei modi 9.°, 10.° ecc. di ma-
niera che avendo essi cosi lasciato seritto, come sin qui si
¢ veduto, sembra quasi doversi credere, ch’essi abbiano
parlato schemndo e oapnccmsamente, piuttosto che da
senno, e posatamente.

SEZIONE QUARTA.

Obbiesione. « I1 Bertolotti, che ha scritto, e stampato i
# suoi principii di Canto fermo nella citta di Bologna, che
» sempre & stata maestra in genere di Canto, dedicati al
» Cardinale Opizzoni, ammette dodici tuoni: dunque (1)? »

HRisposta. 1’ autore dell’ Obbiezione o non ha letto il Ber-
talotti, o non lo ha inteso. Eccovi sotto gli occhi le parole
stesse del Bertalotti, che si leggono alla pag. 27. delle sue
Regole per il Canto fermo, edizione sesta dedicata al Car-
dinale Oppizzoni, Bologna 1820; accid ne possiate fare I’ e~
satta analisi. A

« M. Ho pure inteso a dire altre sorte di Tuoni, chi ne
» numera due, chi otto, e chi dodici, desidero intendere
» questo.

(1)’ Le Obbicsioni poste in questa Sesione sono tratte da
un manoscritto intitolato Osservazioni di D. G. V. Parma
a8 Luglio 1836.
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» D. Per quanto ho studiato, ho imparato, che quelli che
» ne numerano due, lo dicono per discorso generale, ciot
» Tuono minore, e Tuono maggiore..... Quelli poi che
» ne contano dodici lo dicono fondatamente, percht in fatti
» sono tali, e questo perché le Lettere Musicali sono sette,
» ed in ogni Lettera vi terminano due Tuoni, fuorché l2
» Lettera B. che non forma Tuono..... onde levata que-
» sta restano sei, e perd si vede che sono dodici, Primo,e
» Secondo in Re, Dsolre di ordine grave; Terzo, e Quarto
» in Mi,.Elami; Quinto, e Sesto in Fa, Fefaut; Settimo,
» ed Ottavo in Ut, Gsolreut; Nono, e Decimo in Re, Ala-
» mire; Undecimo, e Duodecimo in Fa, Csolfaut; ma unen-
» do poi il Nono, e Decimo al Primo, e Secondo; el Un-
» decimo, e Duodecimo al Quinto, ed al Sesto si formano
» LI OTTO TUONI delle otto Intuonazioni.

» M. Dall’ aver voi fatta la spiegazione di sopra con
n somma esafexza , arguisco essere in voi una somma pre-
» mura &’ avanzarvi in quest’ Arte, e perd voglio anch’io
» avanzarmi ad insegnarvi LA NATURA DE’ SOPRA-
» DETTI OTTO TUONI, accid ve ne possiate servire per
» comporre qualche cosa in caso di bisogno. »

L’ autore dell’ Obbiezione non ha osservato che se il
Bertalotti ammettesse dodici tuoni essenzialmente distint
sarebbe in contraddizione con se medesimo, perch? 2l
. pag. 19 dice che i tuoni sono otto, ciod quatfro autenfici

quattro placali. Non ha osservato che alla pag. 28, allorché
tratta della natura dei tuoni, p. e. che il Primo si chiamt
Dorio, il Secondo Hipodorio ecc. ecc. non fa menzione 2+
cuna dei modi g.°, 10.°, 11.°, e 12.°; dunque se ammettess
dodici tuoni essenzialmente distinti avrebbe ommessa un?
circostanza essenzialissima, quella ciot di spiegare la lor
indole e natura v. g. se grata, se dispiacevole , se durs;®
cose simili. Non ha osservato ¢the alla pag. 4o, ove prit
della maniera di trasportare una cantilena si legge:
prima da osservarla se é di tuono maggiore, o minore; 4
ponendo dunque che fosse minore , e che la voleste traspo™
tare o piu alta o pis bassa, bisogna metterla in un’ H¥
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eorda, che abbia la 3.* minore. Chi prendesse adunque una
cantilena di 1.° 0 12.°, che hanno la 3." minore, e la traspor-
tasse sulla corda di alamire, non potrebbe esser altro che
un 1.° 0 2.° modo per ragione della 3.* minore. Cid sareb-
be perd contrario alla dottrina dei dodici tuoni, la quale
assegna al g.° e 10.° la corda di alamire, e le Lettere Mu-
sicali che formano tuono non sarebbero piis sei. Quindi o il
Bertalotti non ammette dodici tuoni essenzialmente distin-
ti, ed ammettendoli, la sua teoria di trasportare le cantile-
ne sarebbe falsa e contraddittoria. I modi 1.° e 2.° si po-
trebbero unire col 3.° e 4.°? I modi 3.° e 4.° si potrebbero
unire col 7.° ed 8.°? Cio sarebbe impossibile, perch¢ sono
di natura diversa; sarebbe lo stesso che pretendere di unire
la luce alle tenebre. Il g.° e 10.° adunque debbono avere
la stessa natura del 1.° e 2.°; e I’ 11.° ed il 13,° debbono
avere la stessa natura del 5.° e del 6.°; altrimenti il Berta~
lotti avrebbe commesso un solennissimo errore nell’ asserire
che: il Nono e Decimo si unisce al Primo e Secondo ; e I’ Un-
decimo e Duodecimo al Quinto ed al Sesto. Imperocche,
fossero dodici di diversa natura, non si potrebbero unire;
e se si uniscono, non sono pil dodici essenzialmente distin-

ti: egli perd dice che si uniscono, anzi che si uniscono in
' guisa tale da rimanere solamente otto; dunque non am-
mette dodici tuoni 1’ uno differente dall’ altro; e se ki am-
mettesse sarebbe in contraddizione, quindi la sua autorita
sarebbe di nessun valore (1). In poche parole; il Bertalotti

(1) Si vede chiaro, che I autore dell’ obbieione é andato
in traccia di pretesti onde palliare le sue false dottrine, per-
ché le ragioni che il Bertalotti esprime colle seguenti parole,
cioé: quelli pox che ne contano dodici, lo dicono fondata-
mente, perche in fatti sono tali, e (fueste perché le Lettere
Musicali sono sette, ed in ogni Lettera vi terminano due
tuoni, fuorche la Lettera B. che non forma tuono.... on-
de levata questa restano sei, e pero si vede che sono dOd.I-
t; non sarebbero sembrate prove sufficienti ad uno che real-
mente avesse cercato di conoscere la verita.
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riconosce i dodici tuoni allorché li determina, non dalla
diversa posizione dei semituoni, ma dalla diversa Lettera
finale, che in allora possono essere piu di otto in quanto
al numero, non in quanto alla sostanza, come si disse alla
pag. 177 della presente lezione; perché in tal caso la pa-
rola Nono tuono p. e. e quella di Primotra:portato avreb-
bero la stessa forza (V. pag. 28 dei miei Principii di Canto
Jermo stampati in Parma 1’ anno 1832 dalla Tipografia Bo-
doniana): ma quando il Bertalotti tratta della sostanza,
dell’ essenta, e della natura dei tuoni, ne ammette sola-
mente otto: lo che chiaramente il dimostrano quelle parele
sovraccitate, cioé:

« M. .... Voglio anch’ io avanzarmi ad insegnarvi LA
» NATUBA DE’ SOPRADETTI OTTO TUONL »

Obbiesione. « Il decimo tono non potra mai chiamarsi
» secondo, perché tutti i decimi toni, d’ ordinario hanno
» una terza maggiore sotto alla finale; e non si trova in
» tutti i libri di canto Gregoriano neppur un’ antifona, per
» quanto io sappia, che nella sua quarta abbia un tale sol-
» feggio. I secondi toni, d’ ordinario hanno la nota sotte
» la finale, e discendono alla- quarta saltando il Bemi, che
» sarebbe una terza minore sotto la finale. I decimi al con-
» trario non arrivan mai alla quarta sotto. Possibile che
» se fossero lo stesso tono, non avessero mai ad incontrarsi
= nella modulazione e nel solfeggio? Bisogna confessare che
= questi sono due fratelli che si odiano a morte. »

Risposta. Prima di mostrare le assurdita e falsith della
presente Obbiesione ricercasi I’ esposizione di alcune dot-
trine fondamentali del Canto.

In primo luogo adunque bisogna sapere che la 4.* del
modo autentico e quella del placale suo corrispondente de-
vono avere la stessa condotta, cioé -a dire le sillabe che la
compongono devono conservare le stesse distanze, p. . 1a 4.*
del 7.° dice e mi fa sol, ciot re mi tuono, mi fa semituo~
no, fa sol tuono; cosi quella dell’ 8. deve dire re mi fa sol
e conservare i medesimi intervalli. Vedi cid che si & detto
nella Lezione XL Sezione 3. pag. 79; notando perd che se
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Ia 4.* dell’ autentico soffre qualche eccezione, anche quella
del placa‘le suo corrispondente la soffre egualmente; e que-
sto per ragione dell’ ottava perfetta, altrimenti le sillabe
corrispondenti esempigrazia il fz della 4. dell’ autentico,
ed il fz della 4.* del placale non sarebbero consonanti. In
secondo luogo allorché parlasi di consonanze bisogna sapere
questa regola, cioé che la posizione finale p. e. il desolre,
se trattasi di un 1.° tuono regolare si chiama nofa del fuo-
no, ovvero fonica; 1’ elami si chiama 2.%; il fefaut 3.*; il
gesolreut 4.*; I’ alamire 5.%; il befabemi 6.; il cesolfaut 7.*;
ed il delasolre si appella 8., oppure notz del fuono come
si ¢ detto della finale desolre: la seconda posizione posta
sotto alla finale si chiama 7.* del fuono; la terza sotto alla
finale si dice 6.* ecc. ecc. GI’ intervalli poi se nel comple-
mento all’ ottava cambiano nome, cambiano altresi le loro
denominazioni, cio¢ gl’intervalli maggiori diventano mino-
1, ed i minori diventano maggiori (1). Onde quella che
Pautore dell’ obbiesione chiama terza maggiore sotto alla
Jfinale, nel complemento non & altro che la sesta minore; e
quella ch’ egli appella terza minore sotto la finale , non &
altro che la sesta maggiore del tuono che noi abbiamo sup-
posto. Applichiamo ora questa dottrina incontrastabile alla
nostra quistione. Nella Sez. a. della presente Lezione si &
dimostrato che il 1.° modo pud avere la 6.* maggiore e mi-
nore, e conservare la propria natura; cosi il 2.° pud avere
maggiore e minore la terza sotto alla finale e ritenere la
propria forma, perch® d’essa & la 6.* del tuono; quindi
soffre quelle stesse eccezioni che soffre quella del 1.°, vo-
lendo cosi la buona e dolce melodia (a).

(1) La seconda minore p. e. da la settima maggiore ; lz
seconda maggiore da la settima minore ; la sesta minore da
la tersa maggiore; la sesta maggiore da la tersa minore
ecc. ecc. 7. Principj Elementari di Musica di B. Asioli
Pag. 31. Peggasi anche la Gramatica della Musica di Don:
HNicold Eustachio Cattaneo pag. 3o. ‘

/@) Cosa sarebbe mai il canto Gregoriano, se si levassero

~
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L’ autore dell’ obbiesione vuol sostenere due proposizioni

che sono incompatibili fra loro: la prima allorché stabili-
sce per nota costitutiva ed essenziale del 2.° tuono la teria
minore sotto la finale: la seconda allorché vuol provare col-
1’ autorita dei libri corali che i secondi toni scendono alla
guarta saltando la tersa sotto, ciod il Bemi. Se fosse vera
la prima proposizione, dovrebbe necessariamente esser falsa
la seconda, perché non pud darsi tuono o modo armoniale
senza toccare le note che lo costituiscono: se fosse poi vera
la seconda, necessariamente dovrebbe esser falsa la prima,
perch? se la terza sotto alla finale restasse sempre esclusa
dalle cantate di 2.° tuono, si avrebbe non dubbia prove
che tal posiziche non potrebbe essere costitutiva ed essen-
ziale del predetto tuono; e che percid se la terza sotto fosse
maggiore o minore, anzi dird di piu o vi fosse, o non ¥
fosse non si varierebbe la natura del modo. Sembra inoltre
che un tale autore ignori la ragione per cui le cantate di
3.° tuono scendono alla quarta sotto saltando (non sempre,
ma il pid delle volte) la posizione di Bemi, ed & questa:
che se ascendono ciod una sola nota sopra I’ alamire, essa
deve essere minore; quindi se nel discendere toccassero la
posmone di Bemi, una tal nota non sarebbe consonantes
motivo dell’ ottava imperfetta , mancante ciod di un semi-
tuono mmore Per questo inconveniente appunto alemne
cantate di 2.° tuono sono trasportate sulla corda di alami-
re; mon gia per formare il decimo tuono, ma perché sieno
soggette alle leggi volute dalla buona modulasione, come pre-
ticasi p. e. in quella di schivare il tritono; che perd lane
tura del modo non soffre scapito alcune, come si & dimo-
strato in pid luoghi della presente lezione, acquista ansi

N

quelle eccezioni, che tanta grazia denano e tanta eleganz
alle cantate Ecclesiastiche? Dissi un giorno al Rev. Sig
Canonico Don Ferdinando Bertoldi degnissimo Guardacor
della Basilica Parmense. Sarebbe, soggiunse egli saggis-
mente, come un uomo che avesse strettamente legate e ms-
ni, e piedi.
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Zrazia ed eleganza. maggiore (1): Laondey se il" 10.° tuong
=-sistesse, sicuramente non si potrebbe chiamar secondo; ma
siccome esso non esiste, chi vieta dunque di chiamare il
secendo tuono col suo vero nome?

Sin qui abbiamo dimostrato le assurdita esistenti nella
obbiesione , ora ne mostreremo le falsita. Si asserisce che j°
secondi tuoni saltano la posizione.di Bemi, e che la loro
quarta non mai ha un simile solfeggio, cioé la terza mag-
giore sotto alla finale, e tutto questo & falso. Si prenda
¥’ Antifonario stampato in Venezia I’ anno 1523 da Luca
Antonio Giunta Fiorentino, e si osservi 1’ antifona che in-
comincia colle parole Magnum haereditatis , posta nel fo-=
glio 76 del secondo volume, e si vedra un’antifona col
Bemi, e colla terza maggiore e minore sotto alla finale. Nel
r&sponsono Sancta et immaculata posto nel foglio 43 del
primo volume il Bemi & toccato due volte, una volta ciod
colla terza maﬂglore sotto alla finale, ed una volta colla
terza minore; ed in margine & notato per secondo tuono

(1) Per qual motivo gli autori delle composizioni corali
hanno scritte alcune cantate in tuoni trasportati? Per correg-
gere le Cantilene da tutte le improporzioni, dice il Valla-
ra al Cap. 10. del suo Teorico-Pratico. La trasportazione
nel Canto fermo non si fa per altro, se non per schivar le
voci fitte, dice Lanfranco Sciutille di Musica parte 3. pag. 108.
Alle volte occorreva formarsi alcune voci nelle parti gravi,
che nelle semplici posizioni di Guido Aretino della parte
grave non si potevano formare cosi facilmente, ma ben cio
potevasi nelle parti acute; e per questo alcuni canti eccle-
siastici sono trasferiti dalle parti gravi all’ acute: e per il
contrario non potendosi formare alcune voci nelle parti
acute COME RICHIEDEVA LA MELODIA, sono alcuni
altri Canti trasferiti dalle parti acute alle gravi, dice Giu-
Lo Cesare Marinelli Via Retta della voce corale parte 2, -
o0s. 8. pag. 81. Se I autore dell’ Obbiezione avesse letto i tre
aulori citatiy facilmente avrebbe potuto scoprire tutto il ridi-
colo di cui ¢ piena la sua Obbiezione.

Lezioni di Canto fermo. ) 13
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(quat’ Antifonario, che conservasi nella Chiesa Magistrale
della Steccata in Panna, accenna ancora di che tuono sono
i responsorii); e lo stesso avviene nel resp. Sancta ef im-
maculata che trovasi nel foglio 208 del secondo volume.
Si osservi I’ antifona Domum tuam posta nel foglio 12 del
secondo volume del Antifonario citato; I’ antif. Lux per-
petua nel fog. 69; I’ Inno Laus regi plena nel fog. 85;1° an- .
tif. Monte syon nel fog. 84; il resp. Optas_fore nel fog. 85;
ed il resp. In Dei fervens nel fog. 194, e si vedra che tatte
sono cantate di secondo tuono, che hanno il Bemi. Si os-
servi la Sequenza dei morti del Graduale stampato in Ro-
ma dalla Tlpograﬁa Medicea I’ anno 1614, e nella parola ;
remissionis posta nella strofa Juste judex si trova il Bemi; |
e scontrasi ancora nell’ Exurge Domine che si canta prima |
della processione il giorno della Purificazione. Nel Graduale |
stampato in Torino I’ anno 1826 dalla Tipografia Soffietti |
si trovano egualmente delle cantate di 2.° tuono col Bemi, '
p- e alla pag. 232 il Communio Povete ; alla pag. 385 la
cantata che incomincia colle parole Tibi gloria ecc. Si as- |
serisce che le cantate colla finale in alamire, ch’ egli chia- '
ma di decimo tono, non scendono mai alla 4.* sotto, e que-
sto pure é falso. 8i prenda il Graduale stampato in Roma
dalla Tipografia Medicea 1’ anno 1614, e si osservi il Com- :
munio Cantabo Domino della Dom. seconda dopo la Pes-
tecoste; il Graduale di S. Barnaba Apostolo agli 11 di Giu-
gno; quello della vigilia dei SS. Apostoli Pietro e Paoloil '
28 Giugno; quello di S. Luca il 18 Ottobre; il secondo
Agnus Dei nella Messa delle Domeniche dell’ Avvento e
Quaresima, e si vedra che terminano in alamire e scendono
alla 4." sotto. Anche nel Graduale stampato in Torino dalla
Tipografia Soffietti I’ anno 1826 vi sono le seguenti cantate
che terminano in alamire e scendono alla 4.* sotto, ciod
alla pag. 12 In sole posuit; alla pag. 389 Hic estquxvemt
alla pag. 5 dtl comune In omnem terram. ecc. ecc. Queste:
cantate adunque s’ incontrano benissimo e nella modulazio-
ne, e nel solfeggio. L’ autore pertanto dell’ obbiesione che
volea far credere di avere una gran pratica dei libri corali,
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non sembra a dir vero che in questo caso ei lo abbia mo-
strato, il fatto convincendolo di tutto il contrario, e piut-
tosto ingerendo in altrui sospetto ch’ egli manchi e di teo-
ria e di pratica; mentre la sbaglid d’ assai allorchd disse:
Bisogna corgfessar\e che questi sono due fratelli cke si odiano
a morte.

' Obbiesione. « Nella Colleglata di S. Vitale si trovano
» delle Messe manoscritte con questo titolo, missa undeci-
'» mi toni, missa dugdecimi: dunque? » (1)

Risposta. Sarebbe stata cosa mdxspensalnle & indicarci
il nome dell’ autore di simili composizioni. Primieramente
per vedere se 1’ autorita di lui poteva reggere al confronto
4i tatti quelli che trovansi citati nella presente lezlone, e
‘che tengono il contrario. Secondariamente per esaminare i
suoi principii, le sue dottrine e vedere s’ egli le abbia dato
un tal titolo perch? le credeva di una natura affatto di-

(1) 11 silenzio osservato dall autore dell’ Obbiezione rap-
‘Porto al nome del compositore delle Messe predette ; il non
wer mai sentito parlare di Messe né buone , né cattive che
sieno uscite dalla penna di un sostenitore dei dodici tuonis
Paver io cantato per ben tre anni nella Collegiata.di S. Fi-
tale, anzi appresevi le regole del Canto sotto il degmss:mo
Maestro Don Giuseppe Manganell: , e non aver mai vedute
né in Coro, né in scuola le Messe & undecimo o duodecimo

mOno, mi _farebbe quasi sospettare della realta della cosa, o,
the fosse una contraffasione di un qualche appassionato pei
dodici fuoni, ovvero impegnato a sostenerli. Avrei potulo as-
Sicurarmene, ma che desse vi swno, o non vi sieno poco im-
Porta; mentre quelli che smaniano d’ esser distinti , &’ esser
'mgolan, & esser segnati a dito, di_fare insomma parlar &
loro, non pokndolo ottenere con altro mexzo migliore, anche
stravaganze si appigliano. Non recherebbe quindi mera-
Vtgl;a la Messa col titolo mdecxml, o duodecimi toni; né
m Soa'prenderebbe massime & ora in poi , se vedessi anche
vigesimi, Missa quinquagesimi toni, perché P apporvi

un tal titolo costa poco.
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versa dagli otto tuoni, ovvero perché le ‘distingneva , ad
imitazione del Bertalotti, dalla lettera o posizione finale, ¢
adoperava indistintamente , come altri hanno praticato, i
termini undecimo o duodecimo, invece di quinto o sesto tras-
portato (r). Mancando queste cognizioni non puo I’esempiv |
citato favorire 1’ esistenza dei dodici tuoni, anzi si sarebbe
naturalmente portati a ¢credere tutto I’ opposto, lo che avreb-
be pm del probabile secondo il detto: Inspicimus in ob-
scuris, quod est verisimilius , vel quod plerumque fieri con- -
suevit. (Reg. 45. Jur. in 6.). Ma dato pure che le abbia
credute di una natura affatto diversa, e che percid? Un
fiore non fa primavera; e se 1’ autorita di un solo, sebben !
contraddetta da una moltitudine infinita, bastasse per am- |
mettere la certezza di una cosa o di un fatto, lé¢ assurdita {
pitt ripugnanti non si potrebbero pid porre in dubbio. |
Berklei, e Kant hanno negata I’ esistenza dei corpi; altn |
han dubitato sin della propria ecc. ecc.; ma questi, dice il
Genovesi, hanno bisogno di medico pmﬂ‘os(o che di- preod }
tore. I sostenitori dei dodici tuoni entrerebbero anch’esi .
nella stessa categoria? Lascio che le ragioni, e le prove ad-

(1) Tutti gl autori, ai quali si vuol pure attribuire b in-
venzione dei dodici tuoni distinfi in natura, di altro essinon |
parlarono che di nuove modulazioni introdotte nei Salmi;co-
me si raccoglie dalle parole di Aureliano , e di F. Gigmb.
Martini riportate alle pag. 173, 174 e 176 di queste Lesioni;
e per distinguere poi tali nuove composizioni dalle consucke
otto intonazioni dei Salmi diedero forse loro il nome di no-
1o, decimo, undecimo, €' duodecimo tuono: in quella guiss
che noi per differenziare certe intonazioni particolari dicis-
mo : tuoni Monastici, tuoni Bordoni, tuono di S. Paolo,
tuono di S. Lucia, tuono Regio, tuono di Penitenza ecc.;
senza pretendere pero che queste intonazioni sieno di naturs
diversa dai consueli otto tuoni , lo che sarebbe vera aberrs-
zione mentale. -
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lotte, e quelle che si addurranno ne diano in vece miala
isposta. . .

Obbiezione. « Mi pare impossibile, che negli Antifonarii
ymon si trovi neppur un’ antifona finita in alamire o in
r cefaut; se non che riflettendo che non abbiamo intona-
1 zioni proprie dei toni g.°, 10.°, 11.°, e 12.°, veggo il mo-~
+tivo per cui si trasportano in altre corde, per mettervi
1 sotto ciod le intonazioni di quei toni che finiscono nelle
rcorde in- cui sono trasportati. Dunque questi toni esistono,
+ quantunque non abbiano infonaiione propria. »

Risposta. Da questa obbiezione si rileva che i modi g%
10, 11.°, e 12.°, per non avere intonazione propria, si tras-
portano nella corda del 1.°, del 2.°; del 5.2, e del 6.°; ma
v il g% il 10.° ecc. si trasportano nella corda del 1.°, del’
3° ecc., anche il 1.°, il 2.° ecc. potranno essere trasportati
nella corda del g.°, del 10.° ecc. Dunque, senz’ avvedersene,
confessa che sono della stessa natura, giacché la modula-
done dell® antifona deve essere uniforme a quella del sal-
mo (1); altrimenti nel passare dall’ antifona alla intonazio~
ne del salmo si passerebbe in un tuono d’ altra natura; e
dovendo variare la natura del tuono sarebbe inutile il tras
portarli in altre corde, per metfervi sotto, com’ egli dice,le

———

) «..... Questa in _fatti ¢ la ragione , dice F. Giamb.
» Martini (Storia della Musica T. 1. dis. 3. pag. 415, allor--
» ché parla del Salme In exitu) per cui la Chiesa Romana
» nelle solenniti della Pasqua, di Risurresione, e della Pen-
» lecoste canta questo Salmo- in oftavo tuono, in quella della
» Bpifania in settimo, ed in quella della SS. Trinitd in quin-
" . La ragione é la corrispondenza ché deve avere P into-
* navione del Salmo-alla’ modulasione dell’ Antifona che’l
® precede: e percio il canto-delle Antifone che nelle predette
» solennita- precedono il Salmo In exitu, € modulato rispet-
» tivamente in ottavo, in settimo, ed in quinto tuono; percis
» nel corrispondente tuono si canta il Salmo. »
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intonasioni di quei toni che finiscono nelle corde in cui sono
trasportati ; stantech® se nei Cori anche ben regolati alle
volte, specialmente perd quando il Coro canta un versetto
e I’ altro suona I’ Organo , s’ intuona un’ antifona esempi-
grazia di 1.°, di 4.° ecc. poi si canta il salmo in un tuono
d’ altra natura, tanto piu si potrebbe cid prahmre nei mo-
di ¢.° 10.° ecc. se non hanno intonazione propria. Percid
I’ autore di questa obbiezione confessa che sono lo stsso
tono, mentre in altro luogo, come abbiamo vedauto, i chiz-
ma fratelli che si odiano a morte ; e cosi apertamente ii
contraddice.

11 dire, non abbiamo intonasioni proprie di questi toni ¢
un pretesto veramente ridicolo. Non vi sono forse le inte
nazioni di Mersennio? Paolo Samosateno, Valentino, G-
lielmo Franc, Ario, Sotade, Clemente Marot, i Donatistii
Meleziani, i Nicolaiti, ed altri Settarii non hanno forse ten-
tato d’ introdurre nuovi Cantici, e nuove modulasioni’
Cio chiaramente si raccoglie dalla Storia della Musics di

'F. Giamb. Martini (T. 1. dis. 3.); ove, fra tante altre co%,
si leggono i passi seguenti: « E cosa degna di osservazione,
» egli dice, che 1a sola Chiesa Cattolica, Greca, e Latin
» ha conservate intatte le cantilene de’ Salmx, laddove gl
» Ebrei’, e tutte le Sette dalla vera Chiesa separatesi, l
» hanno mutate a lor capriccio............ Una tal formadi
» salmeggiare fu nella Chiesa mai sempre si cautamente &
» servata, e dai prischi Padri nostri si scrupolosamenteW
» luta, che quante volte osarono gli eretici di variarls,a*
» tretlante oppugnati essi furono, e sin con gli anatemi fot
» minati..... Execratur partlcr Catholica Ecclesia mods

~ » illos musicos, atque cantus, qui a Gentilibus suis ipsora®

» ritibus adhiberi consueverunt; sed et illos, qui relictis Do
» vidicis Psalmis, concinerent proprio ingenio hymnos ex>-
» gitatos , ad novosque compositos modulos. Card. Baronio
» all’ anno di Cristo 6o, num. 34. »

+ Per qual motivo adunque noi non abbiamo le intomd
zioni di questi tuoni, se non perchd gli autori delle ot
tate ecclesiastiche, o per meglio dire la €hiesa Cattolics i
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i modi non riconosce, tranne gli otto? In fatti, oltre alle
agioni addotte, se ne potrebbe addurre un’altra da non
lisprezzarsi, cioé, al tempo di S. Gregorio niuno negava
the P antifona Nos qui vivimus del Vespro delle Domeniche
10n fosse uno degli otto tuoni, perché i modi g.°, 10.° ecc.
10n si erano anche sognati, come attestano gli autori tutti;
10 non ostante le assegnarono una intonazione propria. Se
tmto adunque fecero per un’ antifona, che altro non ha di
particolare, tranne una terminazione fuori della nota fon-
lamentale del modo, non avrebbero forse fatto altrettanto
pei modl g.°, 10.° ecc. se fossero esistiti? O gli autori adun-
que delle cantate ecclesiastiche non ammettevano i predetti
taoni, né li riconoscevano di natura diversa dagli otto, ov-
vero con tutto il profondo loro sapere non furono capaci
@ inventare altre quattro intonazioni per adattarle ai mo-
di g°, 10.°, 11.% e 12.°. Quale di queste due ipotesi sem-
bra la pia ragionevole? A dir vero ci vorrebbe una mente
oltre ogni credere insensata, per ritener 1’ ultima non gia
come vera, ma soltanto come probabile. E dunque ridicolo
0 no il pretesto dei sostenitori dei dodici tuoni quando as-
seriscono che questi esistono , quantunque non abbiano into-
nazione propria?

Dal sin qui detto se ne traggono tre cose degne di os-
servazione. 1. Che la Chiesa Cattolica altri tuoni non ri-
conosce, tranne gli otto; come attestano tutti quanti i libri
corali sino ad ora stampati. II. Che la Chiesa Cattolica ha
mi sempre praticato che la modulazione del salmo sia uni-
forme a quella dell’ antifona, ciod della stessa natura ossia
dello stesso tuono, giacché discordar mai non deve; € ne
fa fede F. Giamb. Martini (V. la nota posta alla pag, 197),
traendone le prove dagli stessi libri corali. ITI. Che a quelle
tntate volute dagli avversarii di g.°, 11.° 0 12.° modo, la
Chiesa Cattolica le ha sempre assegnata I intonazione del
%lmo di 1.°, 5.°, 0 6.° tuono; ed i libri corali ne sono una
Prova irrefragabile, perché in essi non trovasi un esempio
1n contrario. Si leggano con attenta considerazione e con
0o criterio questi tre punti, e poi dicasi se coloro che -
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sostengono essere dodici i tuoni essenzialmente distinti, os-
sia di natura affatto diversa 1’ uno dall’ altro, possano ra-
gionevolmente difendere la loro causa (1). '

(1) D. Porrei sapere qual’ é stato il motivo che ha faito
" profferire a certuni tanti spropositi e tante assurdita sul Can-
to fermo? '

R. Tutti i Canoni del Canto fermo possono essere in due
parti diisi. La prima ha per oggetto le sole regole generali
e superficiali, p. e. le finali, quarte, e quinte dei modi, e cib
che appartiene alla pratica, cioé¢ alle semplice esecusione e
che appellasi arte musicale. La seconda inoltrasi a conside-
rare le cause che producono la diversa modificazione dei mo-
di, la natura e loro formazione , le eccesioni indispensabil
alla buona melodia , i rapporti, le differenze loro , ossia i
che dicesi scienza musicale; e per essere in questa buon giu-
dice bisogna conoscere le regole fondamentali del Contrap-
punto; senza di che potra benst uno addivenire esperto nella
pratica del Canto fermo , ma in teoria non potra essere che
‘pessimo. Molti s’ ingegnano per essere mediocremente isirdi
nella prima parte, pochissimi nella seconda. Cid non ostantc
certuni appena sono al caso d’ intuonare esempigraxsia il Do-
mine quinque talenta, montano in catfedra e s’ accingonoa
parlar di tutto, a criticar tutto , a sentenziar tutto , anche s '
costo di empire gli scritti loro di spropositi madornaki. Fate
loro rimarcare le assurdita, le perpetue contraddizioni,onon
rispondono, o riproducono delle ragioni pii insulse delle pr-
me, o procurano di rivoltare I’ argomento in celia. Fate lor
conoscere che la verité accusa , perseguita , confonde e con:
danna le osservazioni, le invensioni e scoperte loro, essi far
1o i sordi e tornano a ripetere sempre le stesse cose. Sis
pure la veriti portata alla evidenza alla dimostrazione , essi
persistono nella ostinazione loro: allorché sanno intuonsre
quatiro note di Giregoriano si reputano in tutto professoni;e
credono di essere i ‘soli veggenti. Ecco il vero motivo che ks
Jutlo profferire a certuni tanti spropos;tz e lante assurdls
sul ‘Canto _fermo. :
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D1 altre cose necessarié al Cantore,

lé quali 0 non si trovano nei libri’ corali,

0 sono scorrette.

Intonazione del Benedicamus Domino, ed Ite Missa est.

Solenne.

- o . - . —‘—

——r 3_“!; o
wh .-_.__ _

Be ne di camus Do

E!ii o ﬁ-ow

T

- v Mis sa est

A Tena, a Compieta, e nelle Ferie.

—— = )
nt L.!;_‘_.. l

"~ Be ne di cainu: Do -
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Degli Angek.

™
:
0]

mi no.
- Mis sa est

B
Be ne di ca mus Do
I te B |
EF_'.?.:_.:_
"— P —

Nelle feste della B. V. Maria, e quando negl’ inni s\ﬁ b
conchiusione Jesy, tibi sit gloria, qui natus es de Virgine.

mi no.
Mis sa est




APPENDICE 203
' Nella Pasqua ed Ottava.

8 . :
L S————— E— "
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Be ne di camus Do mi no, 4 le lu »

I te Mis sa est, Al le W ja,

&ﬁ.ﬂ-——
: Iu]a.
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Ja
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. Doppi. (]
+

Benedicamus‘Do
I ¢t

i ‘““'-:-.Tfl

mi
Mis sa est.

Domenicale, e dei Semidoppi.

— gy
N -
i
Be ne di camus Do ) -
I te Mis sa est.
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Nelle Domeniche delP Avvento, e

| Quaresima.
i'b"‘—:-i'f_ b1 —j'—-!TE“

Be ne di camus Do

Nella Messa di Tempo Pasquale.

£ - —
g‘—E‘—.—‘Hé —_'-ﬁ_ij—O—i—

' il
I

te Mis sa est.

Intuonazione del Gloria in excelsis Deo.
De’ Doppi e Solenni.

%—;;.—0—.‘ —i+!—:—!fii;‘

Gl n a in ex cel sis De o.

Degli Angeli.

%-}'1 s R .ﬁ;}l

Glo ri a’ in" ex cel sis De o.

Domenicale e dei Semidoppi.

i R L

Glo n a in ex cel sis De o
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Dei Semplici. ,
iy i EH R E—
L e et Rt
Glo 17 a in ex cel sis De o

Della Beata Pergine Maria.

Glor - r1ioa in ex cel sis De o

Nella Messa di Tempo Pasquale.

Glo n a in ex cel sis De o.

Intorumorw -.,_._
-, unica ?:'—_- -

Cre do in unuch um.

Intonasione del Gloria Patri degl Introiti.

_..I-O-I—I-I—I*O-I-I—I-I-—-o/

Y
M1 Glo 7 aPatrijet Fi li o, et Spiri-
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3

> ftu i san cto. Si cut e ratinprinci: pi-
i - -
1

0, et nunc,et sem per, ‘el in se cu la

"i_ \

seculo rum, A men. Gloria solenne.

E;—so-l-liﬂfill.——l!——-

M a GloriaPatrijet Fi li o, e¢ Spi ri-

5_"‘*.“ e ,

Ty ——__—.—lﬂuoi-o’
u ' ~

tu i san cto. Sicut e rat inprinci pi o,

T S B LR L

et nunc,et sem per, et in se cu la se-

—

9B |
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cu o rum, 4 men. Gloria solenne.

f aoumoﬁi!—oﬁ

" M3.Glo riaPatrietFili o, et Spirita i

_E:_-q—’—!u— :i_—.lﬂi-“o-i—oé

—

san  cto. Si cut e ratinprinci pi o,

gy SN BN RV
S [ M

———

ef nunc, e¢ sem  per, e in  se-

'Eo—l—l—o—s:i_ e l

cu la se& cu b rum, A  men.

— g ¢ B ¢ &
-1 . '

[} »
M4 Glo ri aPatrijee i li o, et Spi ri-
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— T o g oV

.

fu i sam clo. Sicut e ratinprinci pi o,

ﬂ—-i-ﬂili?i LE LAl

" et nunc, et sem per, et in s cu la sa-
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I
rum, 4 men. - se cu lo rum, dmen
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M5.Gle ria Patrijet Fi li o, et Spiri tu i

Sy —;lll!io*qﬂ—f

sanclo,  Si cul e rat inprinci pi o, etnunc,el
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sem per, et in se cu la sa cu lo rum, 4 men.
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— -O-I-I-I—II-O-I-I-—-b———M'

LN
M.6. Gl ria Patrijet Fili o, et Spi  ri-

—é—___-!_-ui —-iwlm—l-oioé:
tu i sgn clo. S'cut e rat inprinci pi o,

_ _..b.-r' “__-—';.- '
= Sawy —"'Eoi— Ve

et nunc,et sem per, et in se - cic la

fi.‘“—-;*'*"—f |

s cu lo rum, dmen. Gloria- solenne.

A _.if“b 1)) __““__— ‘T-'i '-“I.L‘ ’/-

M7.Glo - riaPatriet: Fi i o, et Spi ri-

ke LW LT LLT KT (4

‘tu i san cto. Si cut ‘e ratinprinci pi o,
Lezioni di Canto fermo. 14
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Ejn‘“i—-"___ S ARTE

et nunc, et sem per, e in socula
e

N .

se cu o rum, 4  men. ‘Gloria sdlenne.

.

M8.Glo v a Patriye Fi i o, et Spi ri-

tu i sam cto. . .Sicut.e rat inprinc pt; o,
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N. B. Il Sicut erat segue la stessa regola del Gloria Pa-

tri ; laonde se questo ha I'intonazione solenne, I’ avra
quello pure.

Intommonc delle Litanie maggiori.

g_' 0-IJ1—I-¢-.I I-l.;.—l—

Ky ri e ele i son Christe au-di nos. -

o —

Pater de cee lis De us, mi se re _re no bis.

‘ '1’"0

Propi ti us e sto, parcenobstomz ne.

g—.—a:. LL -y rl--*
Pec ‘ca to res, te ro ga mus au di nos.

L e

Y

AgnusDe i quitollis pecca ta mundi, *

e R e

-

 par ce no bis Do mi ne. Christe au di n0s.
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Intonazione dei Tuoni Monastict.

Mise rereme i Deus,. se cun dum

—1*’—-111—-—-—’0—-'—“

magnammzsencardtamtuam.

1 - "‘--—F-—ol

Mzscrcrcme i Deus,” se cun dum

E.[h—-—-—-—l—u—. """j

“magnammi se ri cor di am tu am.

£ - i
Suw-nw Hf = Y

Mi se re re me i De -us;* secundum :

3——-—---.-}'" I—r.'jl

magnammxsencor di am tu am.
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‘i—l—l—l—l———l—.-r' -

Mi se re re me i De us,* se cun dum

o (N

.magnammi se ri cor di am tu am.

- ———_ IR NN K4
YT

| Mi se re remci‘De.us,f‘secundum

..'.T ’._.ﬁli

magnammi s¢ ri cor di ‘am tu am

magnammi se ri cor di am tu am.
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M s¢e re. e me i De us,® secundum
magnanmi se ni cor - di an . an
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ma gnam mi 'se - i’ ‘cor di- am
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Metodo per cantare il Passio.
" Cadenze del Testo a tutti i punti affermativi.

O R e A

; Passi o Do mi ni no stri

de su.Christi .. .

E_:.____t_..h_._

-.‘—-i;’é

se cundumMat tha . una.Ovvel(o:aecundum .

Cademedel Tcstoa;duemh

e:tf-'—*:nf——’ﬁ-‘j

In il - lo tem po re: In il lo tempore:

Cademse del Testoallovché da la voce al Crista,

ossia prima della

&.

e-—l—I—I—I-I-I'F,—Q_‘__..!’_._ ‘ |

di zit Je sus di sci pu

lis su
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[ E— -
b ’__.__’__’_.._ —_

— e -“
& sei pu ls- su - is. . di sa-

e : ]

_’.._._.b..!__. —

Cpu-lisT s - is g

- -Cadense del Cristo a tutfi i punti affermativi.

—,
%""l. ‘SRaARAtaARAE ¥
Sci

tis qui a post bi du um Pascha fi-

ﬁ# R TR SRRtV

e, ut Fi L us ho mi nis tra de tur,
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CademeddCﬁctodpmtoiinkﬁWDgaﬁuo.v

e n? C

"-Cademse del Testo allorehé segue {a Turba , ossia prima
II- de_ll’S.-(qualche volta si ponno fare anche le eadomme di
giad .accennate pei due punti ).

, oMo y———

§ FaE Al r—- e

. ‘.

' di ce bant auﬁv R P;gm—v_

: 0‘_.03"-"@ 4 4

= oy |
di ce bant au ) tem: S.

Se il Testo ‘termijnasse cplle -parole. ait fllis: dixit eis, ecc.
ossia quando 1a Turba perla in simgolare, il Testo fara .
bene se terminera-in cadenza -minore, come accennano i
seguenti esempi. ) !

Lesioni di Canto fermo. ' 15
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L Rl P Y FT1 Re

e ait U . Uis: etaltll bs
| e mal; ”Iﬂ,

e a it il
Cadense della Turba al punto affermativo.
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Nonin di e fe sto, -nefartelumulmﬁ e ret
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. Cadense della Turba al punto interrogativo. .
A Y
Y DYl W L PN
e____g_. JEANE,

- Quidvul tis mi-hi da re, et e go.vo bis & um

g T
— ., —
— b;b‘""i‘ II.L. PN
s

tra dam? vqbis e um tra dam?

[—-—!—_——_!-—0——';—'—# —_—

1]

vo bu'e un tra dam? C.

Prima delle parole Hic genuﬂoctztur si fa il punto co-
me alla Croce; ed in fine come qui sotto.

E—o—-——l—-—i—-!-—u——!—_— |

se  den tes con tra se  pul chrum.
Flectamus genua.

Celebrans. Diaconus. . Subdiaconus.

(1]
Enii HE- - gt

0 re mus. Flectamusge nu a. ~Le va fe
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_7 ! .
!ﬁi—I—HH—HQ__ -

Humi b o o ca pita ve-siva De o.

l

Lu men Chri sti. De o gra 6 as
Si ‘canta tre volte, e sempre si alza la voce di un tucno.

Esempi per cantare le Lamentasioni in nove maniere
. alquanto diverse tra loro.

N. B. La stanghetta seitiplice indica i mezzi punti, e la

'doppla accenna il punto.

4
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= 7

In cpitlammta & o Jeremi

LN
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e
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ci vitasplenapo pulo: factaestquasi
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- LA il et R

vi dua do mi na Gen i um: princepsprovincia~

1=

-
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n cipit La men ta ho Je re mi-
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@ Prophe . . tas. 4-
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leph. Quo mo do se-
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det s0o la ¢i vitasple na po pulo:

“gti.._. g - ——

factacst quasi vi du a do mina Gen-

& um: princeps provinciarum facta est sub tri-

- -
——,h *—T¢ :
—ot—m—m|

— _‘_. ‘
bu to.
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. leph. .
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Quo mo do se det so la ci vi tas ple na

;L-,b.lo g oY ey
0 L

po -pulo: Ja cta est qua si vidu a do mi-

e enlmu e tunn
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In cipit La merta
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do se det so la ci vi tasple - na po-
Lesioni di Canto fermo. 16
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fu e re et respice op probrum
\ ‘

%

no strum.

2

Regola per P Organista & suanare i Salmi, ossia Modula-
aione dei Salmi per tuhi gli otto modi Gregoriani, scritée
nel tuono musicale in cui si suona ¥ Qrgano. B

AVYERTIMENTO.

o 2 'Qnuti esempi somo scritti colla chiave di Cesolfaut
ehie si usa nel canto Gregoriano, e corrisponde .alla chiave
musicale del Tenore, ciod a quella di Do. ‘
- a. La nota che ha sottoposta la lettera F accenpa la vo-
ee dell’ ultima nota dell’ antifona che cantasi prima d’in-
tonare il salmo, purché non sia giorno di Rito semidoppio
o semplice, in cui I’ antifona si principia soltanto, ma non
si termina. '

5. La nota che ha sottoposta la lettera O accenna il tuo-
10 dell’ Organo, o pef meglio dire la Corda su cui I’ Or-
ganista deve dare I intonazione di quel dato modo.

4 Le note Brevi o quadratz |jij |l| Ml sono quelle che
di rado vanno soggette ad accrescimento, o diminusione.

5 La nota Lunga o codyta |} indica che su quella po-
sizione o si accresce, @ si di | minuisce il numero delle
note in ragione della quantita delle sillabe di quel ver-
setto che si canta. ,
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6. La Semibreve. § accenna quelle note che alle voltes
cantano, ed alle volte si tralasciano.

7 Eccettuato il primo verso di cadaun salmo, ghialtrid
principiano sulla nota Lunga o codata, ossia in quellanota
che ha sottoposta la lettera E, purché non sia gmmo di
solennita, che in allora tutti i versi del Magn_tﬁoat si can-
tano o festivi, o solenni, si fa cio? tutta I’ intonazione.

8. Le note che trovansi tralle lettere O ed E formano
¢id che chiamasi Intonasione (I’ Organista stia bene attento
all’ ultima voce dell’ antifona ed alla intonazione, che ¢il
mezzo pitt facile per conoscere il modo Gregoriano): quelle
che trovansi dalla lettera E sino all’ asterisco formano dd
che dicesi Mediasione , ossia meta del versetto: quelle che
trovansi dopo I’ asterisco formano cid che appellasi Caden-
1a finale, ossia la fine dell’ altra meth del versetto.

g Il solo primo verso del Magnificat ha un’ intonazione
propria; dopo la quale si passa subito alla Cadenza finale
Gli altri versi seguono la regola generale degli altri salui

10. I salmi possono essere intonati dal Guardacoro o Co-
mta un semxtuono, e forse anche un tuono, o piu gnvi,
o pm acuti degli esempi ch’io presento per norma dell’ Or-
ganista, e sono quelli che generalmente parlando si pﬁﬂ'
cano; quindi anche I’ Organista si adattera alla intuonaio-
me data dal Guardacoro o Corista, purchd non sia affatto
o fuori di tuono, o fuori di centro, conservando perd sent-
pre i gradi della scala secondo gli esempi che ora vado &
ponendo.

DEL PRIMO MODO.

11 1.° modo ha quattro Cadenze finali, una ciod sulla to-
nica, una sulla 3., una sulla 4., ed una sulla 5. el'0r
ganista di sempre 1’ intonazione in Elami minore (Mi mi-
nore) ; esempio.
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e e e o} —

e —

..' |
e[ 1
. F. O E *  Cadenza
8 —
-i—ﬁ;-— - Hll= - |- "l
+—_ _—0 1 o g | e——

finale.  Altra cadensa finale. Altra cadensa finale.

AUra’ cad. finale.

e e

F.

et e

.

i.!-i a_

s——'

0.

Ma gni fi cat*

Le Cadense JSinali come sopra.

DEL SECONDO MODO.

11 2.° modo ha una sola cadenza finale sulla tonica, e
P Organista da I’ intonazione ix} Gesolreut minore (Sol mi-

nore); esempio.

& e e c—
S —_ 5 P\ _m 1 —
""T)_-“ LRI ! LI
F O E. * Cadenza finale.
Lesioni di Canto fermo. 17
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Festive. Solenne.

F. 0. Magnificat® Magni f cat’

Esempio degli altri versetti del Mapuﬁcat allorcht si
canta solenne.

o

- F. 0. o *

DEL TERZO MODO.

11 3.° modo ha due sole Cadenze finali sulla 4.* del mo-
do Gregoriano, che & tonica di Alamire minore (La miro-
re), in cui I’ Organista da I’ intonazione; esempio.

F O Magn £ cat*
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DEL QUARTO MODO.

108 UY 219pEd 3 ‘atounu o ur axeuons 33p opvs§ tp vruspnd jog 13d ANuom
~[BUl] S1S7p B UL 219ped 3 € asounu 3¢ UT xeuons 39p opvi§ 1p vruIpvd
s1591p o [3J ‘0 Ul 2I9ped 9 ‘alounu Jpowunq 1§ UL SIBUONS IIP. 0pvLS 1p
vuuspDd. B 13 ‘28 3] o1y 12d e[oax 1p WIAIS Y € ojjoppe ordwass |
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1 4° modo ha cinqﬁe

, ed una sulla 4."; e 1’ Or-

intonazione in Elami cadensa di grado (Mi

cadenze finali, cioé due sulla to-

%
= .
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.meo
=3
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E— — 1
S e o
F. O E * Cadensa findle.

&
%
il

—— e pmne

Altra cad. finale.  Altra cad. finale. - A. cad. fir.

Y -—
T T

& ——"

Altra cod. findle. F. 0. M gni fi cot®

N. B. In alcuni luoghi non cantano il 4.° modo seoom?o.
I’ esempio pregedente che & conforme ai libri corali, mai2
Elami minore ( Mi minore), quindi anche I’ Organista deve
dare la stessa intonazione per evitare le dissonanze; esempi:

=l . ——
| N ":"'—!5,':
F 6.. E " Cadensa findle

Tutte le altre cadenze, ed il Magnificat si fanno com¢
negli esempi precedenti, ma pel tuono di Elami minort
dando ciod diesis in Fa. .
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DEL QUINTO MODO.
11 5.° modo.ha una sola cadenza finale sulla 3.*, ma si
eseguisce in due maniere dxvel‘se, I’ Organista perd da sem-

pre I intonazione in Elafa maggiore (Mi bimmolle mag-
glore ) ; esempio.

= iﬁiﬁ‘_jﬁi'i_:

o

b wE|w|m

F 0 E Cadenza _finale.
2
.‘__hbi a :_i_._l_
b X .'i.l::i'___

ovvero cosi. F. 0. Magnifcat*
DEL SESTO MODO.

Il 6.° modo ha una sola cadenza finale sulla tomea, e
r Orgamst.a da Pi mtqnazxone in Gesolreut maggiore. ( Sol
maggiore ) ; esempio. .

% [i"il!"'ﬂ't'i‘jfﬂ

s e e

F 0 . E - * Cademsa
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F 0. Magni fioat®

a%‘”
i

DEL SETTIMO MODO.

-1l 7 ° modo ha cinque eadenze fimali, oru perd dale
sempio di quella che termina alla 3., per la quale I'Ur
ganista da |’ intonazione in Delasolre maggiore ( He mag-

&iore).

-
F. o E * Codemss

i

Srm | A -
JSinale. F 0. Ma gn fi cot

- Delle altre quattro cadenze del modo 7* uma si trov
sulla 2. del modo Gregoriano, che & tonica del tuono #
cui I’ Orgamsta da P intonazione, ciot in Elami minor®
(Mi minore ), due sulla 4.* del modo Greg., 3.* det tuono
in cui suona I’ Org , ed una sulla 5.* del modo Greg &'
del tuono in cui suona I’ Org.; esempio.
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i

o m

¢
;

‘A¥ra cad. fin.. Altra cad. fi.  Altra cad. fin.

vl

$ ey m—

0 ' M

gni £ cat®

DELL’ OTTAYO MODO.

L’8.° modo ha due Cadenze finali, una cio¢ sulla tonica,
ed una sulla 4.*, e I’ Organista da 1’ intuonazione in Ge-
solreut maggiore (Sol maggiore); esempio.-

g,

ful 1]

—

|

F.

E

L

Cadenza finale.
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Eﬁﬁ EoE | R —

Aitra cad. finale. F. 0. Ma gni f cat*

,.! . =
F 0. Ma gn £ cat®

Esempio-degli altri versi del Magnificat allorché si canta
solenne.

e

0. . *

.

Tralascio gli uempx della variazione che avviene allor-
ché si termina la prima meta del verso col menosillabo
me, te ecc., o col nome propno Jacob, Israel ece. percbc
pud vedersi alla pag. 156,
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Jube domne ecc.di Compieta.
Gy — |-
¢
Jubedomne be ne dx ce re.- Noctemqmetam,ctﬁa

E -
LIPNL el I Lk
¢l

nem per fectum con ce dat no bis Do mi nus om ni po tens.

Can| R

A men. Fra tres,sobriiesto te, et vi gila te:

.Emmm ~-0-I~0-I—I—I—

qui a adversa ri us vester di a bo lus tamquam

E ‘ 0“0-.—.—;'—-'—-0-.-—;/: \

le o ru giens cir cu it quarens quemde vo ret:
T T =T - E———
S W e

cu i re si stite for tesin fi de. Tu autem Do-
Lesioni di Canto fermo. 18
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mi ne, mi se re re no bis. De o gra & as. A4~

dju to ri um nostrumin no mi ne Do mi ni.

Qui fe cit coe lum, et ter ram. ~

Cnmnnnnnwng gul cuv

Conver te nos De us sa lu ta  ris noster.. Et a-

— 11 etoeatsp—

Srm—

ver te i ramtuam & no bis. De us in a dju to-

e

ri um me wn in ten de. ecc.
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Confiteor Deo, che si canta nelle assoluzioni Papali e
Vescovili; nelle Comunioni generali, e nel Giovedi Santo,

g—uoﬂiﬂnii- -

 Confi te or De 0 om ni poten i, be a t@

W—.—q— HHH--
A - - JL
Ma ri @ sempervir gi ni, ‘be a to Michae-

L Arcange b, be a tg,qfo.,an ni.Bap‘tAi.

-

e

e,

stw, anctis 4 po sto lis Petro et Pau. lo. |

———

-

g{,—uﬂu—{;—;iﬂ T4

om ni bus Sanctis,es  ti bi Pa ter, qui a pec-
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o ——
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ca vi nimis co gi ta i o ne,verbo, et o-
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—

pere: me acul pg, me a cul pa, me a

ma ximacul pa. I de o precorbe a tam

" Ma ri am semper v gi nem,  be a tum Micha-

e lem Archange lum, be atum Jo an wem Bap-

R

G stan, sanctos A po sto los Petrum et Pau~
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dum, omnes Sanctos, et te Pater, o ra re

pro me ad Dominum Deum no “strim.

Jube domne che si canta allorché si da
-la benedizione collimmagine di M. Vergine.

N -

o ‘

Ju beélomzf(benedi . ee re.  Noscum prm

=

le pi'a bene dicatVie. goMari a Amen
. -B&goia per cantare il Vangelo. .

[ ;m*mr“

S—

Dominusvo biscum. Sequenti a sancti Evan-
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delmto affermativo.
T
ge b i secundumJJoan nem. in fer ro-

. del punto interrogativo. Cadenza del punto-
Crmnma]enee_—y—
| .
ga vit e um: Tuquises? u b e ratJo an-

finale.

—

nes bap ti zans. ‘ " ’
~ b A vy
ﬁ_a!_»——-—._i..mﬂ n

I ste Copfes sor Do mi-ni, co len tes queris
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N v v
pi e laudantpo  pu U per orbem, hac di e
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. .

le tusmeru it be a tas scan de re
supremos lak -dis ho-
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Reguls per candave i Verselh.

Per I’ miemanvisne del Versetto, attesa ka vasieta dei mod
ed avwie rigeards alla megpior © mimer acutersa delle can-
tata che lo precede. altre nem S pud asscgmare che uma
merma gearrale; o & che nei modi antentici si prndpis
il Versetto xma quarta, o 2l pia wma quinta sovr’alla voce
fmale delia camtata che lo precede: nei modi poi placali si
princi;ia o su'ia voce stema della fimale, o sulla secomda,
o al pa sala terma. .

Cadema solemme (v. pag. 156.)

|

Jastas uf palma fo re bit
Cadema festiva.

FIXE




281

INDICE ALFABETICO
DELLE COSE PIU NOTABILI

Acczdenh del Canto fermo, e loro effetti . . . pag. 19
Antifone (metodo per conoscere di che tuono sieno le) 64.

Come debbano intonarsi 1ag.

Armonia (leggi dell’) rapporto i modi . . . . . » 78
Aslerisco . . . . . . . . . 0 e e e ” 143
AveMaris stella . . . . . . . .. .. .. » 168
Befabemi accidentale .. . . .. ....... . . . . » 47
Benedicamus Damino .. .. . » 3201

Bimmolle 19. Su quali note’ produca i s suo qﬂ&ﬂo 48.

Bim. accidentale 41. 47. Bim. nascosto 146.

Bisquadro 19. Bisq. giacente, o nascosto 146. 11 bisq.

giacente non é di nuova invensione 147. E un parto
di vera ignoransa 148. E un ammasso delle pin stra-
ne contraddizioni 150. Motivi per cui fu accolto con
applausi 151. Bisq., e bim. non ponno formare mu-
tasione perfetta 38. Effetti del bisquadro 1g. 6o. 148.
Le proprieta di bisq. non é necessario che sieno se-
gnate con tale accidente 38.

Cadense finali , ed ‘intermedi 13. 143. Eecesione delle

cadenze solenni 156. Cadense di grado a35.

Cantate (metodo per conoscere di che tuoneo sieno le) non

segnate dall euouae, o dal salmo 68. . Numero ecces-
sivo di regole , che gli autori adoprano per conoscer-
le 109. Quali sieno le pin lontane dal vero 111. Se

- il Componitore possa scrivere le cantate in quel tuono

che vuole 1a5.

Canto fermo che cosa sia 10. Disposisioni naturali me-

cessarie per apprenderlo 7. Motivi per cui pachi lo
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eonoscono perfetiamente, obbligo che corre agli- Eccle-
siastici di apprenderio, ¢ quale ne debba essere il fine
principale 8. Metodo da tenersi nella esecusione $a.

lica ha vietato P introdurvi alcuna novita 85. Motivo.

al medesimo 200. ) ’

Chiavi del Canto fermo 17. Quanto sieno distanti tra
loro 18. Se sia in arbitrio del Componitore P adope- -
rare una chiave piuttosto che T altra v9. Se H cam-
biamento loro alteri P oxdine delle posisioni 18.
Caoelestis Urbs Jerusalem . . . . . . . . - -pag g
Comma.. .. . .. .. v ¢ v v o s o o s - -321. 23
Conilteor Deo delle Comumioni generali ecc. .. - . » 243
Corista, o Guardacora (alcune. osservasioni che risguar-
danoil).. .. ... . . . i i i i e 4 e.. I3
Credoin unum Deum .. .. . . ... . . . . . » 205
Diesis, e suoi effetti 19. Mclwadwmndkcan-
tate, ancorché nom i sieno espressi 61. :
Divisione armonica, ed aritmetica dei modi. . . . » 7
Esacordo . . . . . . . . . .4 . e e .. » a8
Estensione (P) e quella che distingue il modo autentico
dal suo placale 68. Ed é il mesza pix confacente e
sicuro 114. E
Euouae che cosa sia 65. Qum:kneabbacadmmhao—
no approvate dalla Chiesa Catlolica 155.

Fa (se la sillaba) possa dirsi semituono. . . . . » 98
Finali dei modi regolari, e dei trasporiati . . . . » 51
Flectamus genua . . . . . . , . « « . . . nag
Genere diatowico, € crvomafica. . . . . ., . ... » 38
Gloria in excelsis Deo . . . . . . « & 4 o . 30§

Grave ed acuto della voce a3. E-rondialcmaubn
sulla divisione delle posisions in gm, aeute, e sopra-
cute, ivi. .

Humiliate capita vestra Deo. . .. ... ... . . na%

In exitu Israel de Egypto. . . . . . . . . . » 152

Inni (ragioni per cui gP) esigonq uno studip partico-
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lare, e metodo per cantarli secondo la pratica corale 16a.
Inni del tempo di Passione, ivi. .- Del tempo Pasquale,
ed Invenzione di'S. Croce 163. DelP Ascensione, e
T'rasfigurasione 164. Della Pentecoste , ivi. Della
SS. Trinita 165. Dell Avvento, ivi. Della Nativita .
di-N. 8. G. C., e nella festa di Tutti i Santi 166. .
Della Epg'f'ania, ii. Della Quaresima 167. Della B. -
¥. Maria,ivi. Degli Apostoli 168. Di un solo Mar- .
tire 170. Di pin Martiri, dei Corgf Pontefici e non .
Pontefici, delle Vergini e non Fergini, e della Dedica

“della Chiesa 169. Delle Domeniche fra P anno 170.
"Intervallo 20. Intervalli disgiunti, e congiunti , ivi.

- Mewso facile per ritrovare la differensa degl’ intervalli

nella quarta dei modi 71.

Introiti (metodo per conoscere di che modo sieno gl’) 66.
Perché tanto prolungati ed estesi dal Pontefice S. Gre- .
‘gorio 157. Gloria Patri dei medesimi, accio i princi-
pianti ki possano mtparam a memoria 205, - -

Intuonauione che cosa sia 143. Metodo: per pmdcrla .

" giusta 126. Intuonasione festiva, feriale, e solemne 142
Yste Confessor . . . . . . . . . . . « - pag. 246
Tte Missaest. . . . . . « « ¢« « « oo o & » 201
Jube Domne benedicere che si cania a C’ompwta a41.

Quando si dé la benedizione coll’ Immag. d;MVaéS

Larmntamm(esmapupercantamk)m nove muaniere .
diverse . . . . .« . < .0 . . .. % a0

Xettere musicali della mano di Guido, edutthtalom 26.

" Su qual lettera denno pnnctpaan, e finire le proprie-
té a9. Andamento progressivo delle lettere rapporto
" alla quinta, ed alla quarta dei modi regolari §5. -

Lmznumagg;on............:..nm
Lumen Christi . . . .. « e e . w220
Magnificat (infonasione propna dcl) A B L
Mano di Guido (spiegasione della). . . . . . . » 26

Mediazrione che cosa sia 143. - Col monosillabo me, te ecc.,
o nome proprio David Sion ecc. 156.

Moda che cosa sia 48. Maggiore, e minore 4. Rego-
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lave, e trasportato 51. Ragioni per cui ghi audori Ec-
clesiastici hamno scritte alcune cantate in modi traspor-
tati 1g3. Modo audentico, e placale 52. Modi perfet-
& 6a. Imperfetti 64. Piucché perfetti 6a. Se sia er-
rore il chiamarli pincche perfetti 103. Se possono
dmmtycmmnmaﬂorcheolbzpassmrot-
MIO‘. Fine per cui fiaono ritrovati i differenti

modi 125. Osservasioni sovr’ a cerle proposiioni ri~
sguardanti i modi terso, quarto, e settimo 81. Motivo
per cui i modi autentici si preferiscomo ai placak 13g-
Parole proprie di cadaun modo 126. Come fra loro si
distinguono i modi Gregoriari 174 I modi del canto
Ekcclesiastico sono olto 49 172. Cio si prova colla ra-
gione, e colP autorits 172. 18a2. 184. Con tutti i Lbri
corali sino ad ora stampati 182. Con tutte le regole
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