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PREFAZIONE

Uno studio delle intonazioni della Passione fra Medo e Rinascimento, per
I'area italiana e non solo, fu avviato nel corsbNi@vecento da alcuni autori, ai quali va
riconosciuto il merito di aver dissodato un terranoolto, preparandolo per nuovi
fecondi sviluppi. Ai nomi di Arnold Schmitz e Kwbn Fischer, i piu conosciuti, fa eco
di lontano la voce di Otto Kade, il quale produssello scorcio del secolo XIX,
un’opera di grande importanza, tutt'oggi letta &tei: Die altere Passionskomposition
bis zum Jahre 1631 Questi studiosi, tuttavia, appuntarono di prefesetia loro
attenzione sulle emergenze piu visibili, nellambdella storia del genere-Passione,
vale a dire sulle polifonie fiorite fra i secoli X¢ XVI. A Bruno Stablein, invece, si

deve un fondamentale contributo sulle intonazioonaodiche e il primo tentativo di

! OTTO0 KADE, Die &ltere Passionskomposition bis zum Jahre 16&3ltersloh, Bertelsmann,1893 (rist.
anast. Hildesheim - New York, Olms, 1971). Di Amhobhmitz ricordiamo i principali contributi:
ARNOLD SCHMITZ, Zu Johann Walters Choralpassian Festschrift Theodor Siepkrsg. von W. Steller,
Breslau, 1933, pp. 443-461 (Germanistische Abharg#io, LXVII); ID., Italienische Quellen zur
Figuralpassion des 16. Jahrhunderta Festschrift Max Schneider zum 60. Geburtstagura di H. J.
Zingel, Halle, 1935, pp. 92-102p., Oberitalienische Figuralpassionen des 16. JahrhutsjéMainz,
B.Schott's S6hne, 1955 (Musikalische Denkmalerd),; Zur motettischen Passion des 16. Jahrhunderts
«Archiv fir Musikwissenschaft», XVI, 1959, pp. 2225; Ib., Bemerkungen zur Vincenzo Ruffos
Passionskompositionerin Miscellanea en homenaje a Monsefior Hiinio AndlésBarcelona, 1958-
1961, 821-832. Quanto a Kurt von Fischer, molteoste pubblicazioni relative alla Passione, a
cominciare dalle voci di dizionarid{URT VON FISCHER Passion(1-4), voce inNew Grové, XIV, pp.
276-282 eNew Grove, XIX, pp. 200-207; b., Die mehrstimmige und katholische PassionMGG?,
vocePassion X, coll. 898-911; b., Die mehrstimmige Passipin MGG?, vocePassion VII, coll. 1456-
1469; b., Zur Geschichte der Passionskomposition des 16. hiadderts in Italien «Archiv fir
Musikwissenschaft», XI, 1954, pp. 189-205;,INeues zur Passionskomposition des 16. Jahrhunderts
Bericht (ber den siebenten internationalen musik@nischaftlichen KongressKoln, 1958
herausgegeben von G. Abraham, S. Clercx-LejeunEgtierhofer, W. Pfannkuch, Kassel-Basel-London-
New York, Barenreiter, 1959, pp. 107-108;.,I10rlando di LassoDie vier PassionenKassel u.a.,
Barenreiter, 1961;ID., Zur katholischen Passions-Komposition des spaten u@d frihen 17.
Jahrhunderts «Die Musikforschung», XV, 1962, pp. 260-264.,1 Organal and chordal style in
Renaissance sacred music: new and little-knowncgsuin Aspects of medieval and Renaissance music.
A birthday offering to Gustav Reedd¢ew York, 1966, pp. 177-178p., Die Passion von ihren Anfangen
bis ins 16. Jahrhunderin Gattungen der Musik in Einzeldarstellungen. Gedelnii& Leo Schradea
cura di W. Arlt, E. Lichtenhahn, H. Oesch, M. HaB&rn-Munich, Francke, 1973, pp. 574-620 (noi
faremo sempre riferimento alla traduzione in lingoglese:The Passion from its beginnings until the
16th century in Essays in musicologWNew York, The Graduate School and University @ent City
University of New York, 1989, pp. 9-65)p., Le passioni bachiane alla luce della tradizione rale e
storico-religiosa in Ritorno a Bach. Dramma e ritualita della Passipree cura di Elena Povellato,
Venezia, Marsilio, 1986, pp. 35-4%.] Die Passions-Mottetten des J. Gallus und ihre emgen zur
Passion des A. De Longueyal Gallus Carniolus und die europ. Renaissangebljana, 1991, pp. 63-
70; ID., Zur mehrstimmigen Passions-Vertonung des 16. Jaiudwis in Spanien und Bdhmeim
«Archiv fir Musikwissenschaft», LIl, 1995, pp. 1:1Ib., Die Passion. Musik zwischen Kunst und
Kirche, Kassel, Barenreiter-Metzler, 1997; Per un eleaggiornato dei principali contributi di Arnold
Schmitz e Kurt von Fisher, si veda la bibliograt#ativa alla vocéassionin MGG2 eNew Grové.

IX



classificazione dei toni di Passione, raccoltiiciatto versioni sinottiche all’interno del
suo contributo per la vodassiondi MGG!?

In effetti, individuare e confrontare le corde dcita destinate agli “attori” del
racconto evangelico, costituisce I'approccio pegiato per chi vuole condurre
un’indagine nell'ambito delle intonazioni medievai rinascimentali. Seguendo un
percorso metodologico di questo tipo, ad esempioeodor Gollner si addentro
nell’esame delle Passioni polifoniche di area iteedopo aver interpretato i testimoni
della tradizione monodica anteriore, assunti coatiels punto di riferimentd.

L’'uso di destinare il testo a cantori diversi, ialerno dei racconti evangelici della
passione e morte di Cristo, si venne affermandoagpn probabilita verso la meta del
Duecentd' tuttavia la distinzione dei piani di recitazione teni diversi & sicuramente
pill antica e risale almeno al sec.®Xt fenomeno, del resto, tende a realizzare
compiutamente un’inclinazione gia presente nelotestcioé il carattere intimamente

drammatico del racconto, evidente nell'alternanzaparti dialogate e parti narrative.

2 BRUNO STABLEIN, Die einstimmige lateinische Passjan MGG?, vocePassion X, coll. 887-898; alle
coll.891-894 lo studioso presenta una trascrizesemplificativa ricavata da diciotto fonti diverse.

® THEODOR GOLLNER, Unknown Passion tones in sixteenth-century hispanigrces «Journal of the
American Musicological Society», XXVIII, 1975, pp6-71.

* Si tratta di una questione spinosa e dibattugastinta nei termini essenziali daNBFACIO BAROFFIO —
CRISTINA ANTONELLI, La passione nella liturgia della Chiesa cattoli¢gad all’epoca di Johan Sebastian
Bach in Ritorno a Bach. Dramma e ritualita della Passipaecura di Elena Povellato, Venezia, Marsilio,
1986, pp. 11-33: 17-18. SecondsEHER The Passionpp. 21-22, le prime fonti che attestano una
destinazione delle parti a piu cantori diversi sdr®ros livredei Domenicani (Roma, Santa Sabina, ms.
XIX, lit. 1, anno 1254) e il ms. 98 della Biblio®dalatina di Parma, Graduale Sarisburiensdatato
dallo Stablein alla fine del sec. Xl {88LEIN, MGG!, col. 897 e Tav. 61/2); tuttavia Baroffio e
Antonelli (p. 17 e nota 48) segnalano un manoscbiéineventano del sec. Xl che sembra gia preserive
I'intervento di cinque cantori.

® Lo si desume dalla presenza déilieerae significativae che in origine non suggerivano l'intervento di
cantori diversi, ma appunto il mutare del tonoafiitazione e della modalita espressiva; interegsant
proposito, le considerazioni e gli esempi riportatiFSCHER The Passionpp. 15-17; fra l'altro, qui
'autore presenta anche i manoscritti che conteag@npiu antica testimonianza notata dei toni di
Passione: un Evangeliario di Corbie (Parigi, Bitlléqjue nationale, fonds latin, 11958, secc. XI H ¥l
due altri Evangeliari appartenuti allabbazia bestéda di Saint-Thierry (Reims, Bibliothéque
municipale, 258 e 259, sec. Xll). Per un inquadmstm@enerale del problema dell'interpretazioneedell
litterae significativag un campo di indagine complesso che non & propriggnoggetto di questo lavoro,
si vedano i seguenti contributi: ENRY MARIOTT BANNISTER, Monumenti vaticani di paleografia
musicale latina 2 voll., Leipizig, Harrassowitz, 1913 (Codiced/aticanis selecti, 12), lAppendice I:
Lettere applicate alle «Passiones D.N.l.Cpp. 191-194; #BLEIN, MGG?, coll. 888-889; NCHEL
HuGLO, Tradition orale et tradition écrite dans la transssion des mélodies grégorienpesStudien zur
Tradition in der MusikKurt von Fischer zum 60. Geburtstadterausgegeben von H. H. Eggebrecht - M.
Litolf, MUnchen, E. Katzbichler, 197BAROFFIO - ANTONELLI, La passiongpp. 18-19 eAppendice |
pp. 24-29; GACOMO BAROFFIO, Le Litterae passionisiei libri liturgici italiani, «Aevumy», LXXIII,
1999/2, 295-304; MHEL HUGLO, Les recherches sur |diterae significativaeau XX siéclgin Sine
musica nulla disciplina, Studi in onore di Giulicatfin, a cura di F. Bernabei e A. Lovato, Venezia, Il
Poligrafo, 2006; si vedano anche i seguenti coutitifRAFFAELLO BARALLI, Il senso preciso dei gruppi
di lettere romaniane sv, iv, sb, Ib, ab, ib nei n8angallesi <Rassegna gregoriana», VI, 1908, pp. 323-
344; JACQUES FROGER L'épitre de Notker sur les Lettres significativdsdition critique «Etudes
Grégoriennes», V, 1962, pp. 23-71.
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Se dunque al Cristo e riservata di preferenza daittea grave, le Turbe, cioe gli
interventi delle folle e degli altri personaggi goti, recitano generalmente in zona
acuta, mentre all’oggettiva narrazione dell’Evaigjal € destinata una posizione
intermedia’

Un lavoro sistematico di ricognizione e di anatisi toni di Passione utilizzati in
area italiana a partire dal Medioevo, non é staoaondotto; sarei quasi tentato di dire
che manca la necessaria premessa ai numerosrelatilyi alle intonazioni polifoniche
composte nel corso del secolo XVI al di qua dellgi.ADa questa constatazione nasce il
proposito che sorregge il presente lavoro: avviame@ndagine per quanto possibile
esaustiva, che potra essere completata nel temptireetestimonianze emergeranno,
allo scopo di individuare le tradizioni monodichéuse in Italia fra i secoli XIII e XVI.
Un tentativo che mi ha condotto a sfogliare mantised edizioni in molti Archivi e
Biblioteche d’ltalia, sulla scorta di indicazioncavate da studi, cataloghi e repertori, a
cominciare dallter liturgicum ltalicumdi Giacomo Baroffio, ma talvolta cogliendo
anche i suggerimenti di scoperte inattese.

E opportuno precisare che in ambito italiano nonosemerse, nel lavoro di
ricerca, testimonianze notate della Passione anitezi sec. XIV: al di la del ms. 16
della Biblioteca del Comune e dellAccademia Eteudc Cortona, che tuttavia offre in
notazione soltanto la cosiddetta “melodia-Elgjualche dubbio rimane per il ms. AC 03

della Biblioteca Capitolare di Parma, la cui cadlpione cronologica potrebbe essere

® Allattitudine drammatica che progressivamente eyeenella storia del genere-Passione, Kurt von
Fischer ha dedicato osservazioni importanti: quellelenza non va intesa nel senso moderno, corée cio
pura sensibilita di tipo teatrale, ma va collogait#tosto nell’ottica culturale e teologica detlampassip

si tratta di una rinnovata volonta di immedesimaeigersonale con le sofferenze del Cristo, difinsa
pieno Duecento dalla pieta dei Francescani e dendhicani e destinata a manifestarsi con forza nei
secoli successivi. Per queste considerazioni ditimae teologico-culturale, e in particolare péiirglussi
decisivi che laTheologia Crucigdi San Bernardo esercitd in quest’ambito, si leggeora FSCHER The
Passion pp. 11-14 e 18-20: qui 'autore ricorda anchedévo movimento dei Disciplinati, le laude di
Passione, planctus Mariag e soprattutto ilRationale divinorum officiorundi Guglielmo Durando,
un’opera composta proprio sullo scorcio del sectlid, che ben rappresenta e chiarisce il senscadell
nuova attitudine allaompassiocfr. Guillelmi Duranti Rationale divinorum officiorun voll., ediderunt

A. Davril O.S.B. et T.M Thibodeau, Turnhout, Brep01995, 1998, 2000 (Corpus Christianorum, CXL,
CXLA, CXLB), I, pp. 328-329. Sullo stesso argomento si legganoeansbguenti contributi; KRT VON
FIscHER The “Theologia crucis” and the performance of tharlg liturgical Passion «lIsrael Studies in
Musicology», Ill, 1983, pp. 38-43pl, Passionsmusik und PassionsfrommigkieitAufsatze zur Musik:
aus Anlass des 80. Geburtstages von Kurt von Risgweich, Hug Musikverlage, 1993, pp. 56-62.

" GIAcOMO BAROFFIO, lter Liturgicum ltalicum Padova, CLEUP, 1999; se ne veda anche
I'aggiornamentmnline (<http://musicologia.unipv.it/baroffio/repertorirhl>).

8 Alle melodie per le ultime parole di Cristo sulteoce, le melodie-Eli appunto, & riservato l'intero
capitolo Il di questa tesi.
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anticipata forse alla fine del sec. X{IBe poi escludiamo i molti Messali che attestano
le sole brevi melodie-Eli, poche sono le testimmne riconducibili al sec. XIV:
spiccano fra di esse alcune fonti in notazioneicbaproporzionale, alle quali, data la
tipologia della notazione e la prassi esecutivéesat € riservato I'ultimo capitolo del
presente lavoro. Piu numerose sono le testimoniaragoscritte risalenti al sec. XV,
come il ms. XII. F. 46 della Biblioteca NazionaleNhpoli, che contiene due Passioni
interamente notate. Al sec. XVI risalgono invecechm fonti manoscritte, fra cui i
testimoni lateranensi del tono romano e naturalengatie opere a stampa: Cantorini e
Rituali con le loro sillogi formulari, innanzituttgpoi qualche raro Messale e altri
volumetti destinati aCantus Passionig all’Officiumdella settimana santa.

L’indagine non procede oltre i limiti cronologicied secolo XVI, tuttavia
un’eccezione si e resa necessaria circa il ton@anondi Passione: in questo caso, dato |l
carattere di modello che l'intonazione ha assumiosecoli e considerato soprattutto il
dibattito che agli inizi del Novecento ne ha accagmmato la ridefinizione, fermare
'indagine al Cinquecento sareblstato limitativo. Considerando dunque le fonti
effettivamente reperibili e soprattutto ripercoden tentativi di restituzione che gia a
partire dal tardo Cinquecento hanno interessatmnid romano di Passione, si € tentato
di tracciare un bilancio all'interno di una vicendemplessa, non sempre chiara nelle

sue linee di fondo.

° Del manoscritto cortonese, risalente alla fine k. X1, si trattera al cap. I, par. 1.2; ibdice di
Parma figura invece fra le fonti in notazione ritoyMproporzionale presentate al cap. VI. Esistono
naturalmente manoscritti pit antichi che attestarawi tratti melodici con neumi in corrispondenzlel
ultime parole di Cristo sulla croce; se ne fa menegial par. 3 del cap. Ill.
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FONTI

Fonti manoscritte

Aosta
Arc. 622

Arc. 623

BeDS
BoU

BoU 2931
BoQ 24
Bress. F2
Civ XXIV
Civ LXXX

Civ LXXXVI

Como

Cortona 16

Grey
lllinois

Mon 7B6
Napoli
Nov 119
Orta 2
Pad B 31
Pad C 30
Pad D 30
Parma
Rari 96
Rari 97
Rari 98
Regin. lat
Ricc. 244
Rossi. lat.

Aosta, Biblioteca del Seminario maggiore, ms. 29

Roma, Archivio dell’Arciconfraternita di San Giavai dei Fiorentini,
ms. 622

Roma, Archivio dell’Arciconfraternita di San Giavai dei Fiorentini,
ms. 623

Berlino, Deutsche Staatsbibliothek, ms. Mus. 40562

Bologna, Biblioteca Universitaria, ms. 2893

Bologna, Biblioteca Universitaria, ms. 2931

Bologna, Museo Internazionale e Biblioteca dellasMa, ms. Q 24
Bressanone, Biblioteca dello Studio Teologico, m&.

Cividale, Museo Archeologico Nazionale, ms. XXIV

Cividale, Museo Archeologico Nazionale, ms. LXXX

Cividale, Museo Archeologico Nazionale, ms. LXXXVI

Como, Biblioteca del Seminario Vescovile, ms. Marirdo 16
Cortona, Biblioteca del Comune e dell’Accademieugta, ms. 16
Cape Town, South African Public Library, Grey 3.

Urbana-Champaign, Universita dell'lllinois, Unigdy Library, ms.
783.2L712

Monza, Biblioteca Capitolare, ms. 7B6

Napoli, Biblioteca Nazionale, ms. XII. F. 46

Novara, Biblioteca Capitolare S. Maria, ms. XL19)
Orta San Giulio, Archivio di San Giulio, ms. 2
Padova, Biblioteca Capitolare, ms. B 31

Padova, Biblioteca Capitolare, ms. C 30

Padova, Biblioteca Capitolare, ms. D 30

Parma, Biblioteca Capitolare, ms. AC 03

Roma, Archivio di San Giovanni in Laterano, Rars. 96
Roma, Archivio di San Giovanni in Laterano, Rarg. 97
Roma, Archivio di San Giovanni in Laterano, Rars. 98
Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana, ms. Regat. 1806
Firenze, Biblioteca Riccardiana, ms. 244

Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana, ms. Ros#i. 199

Xl



Siena
Sist. 213
Sist. 384
Sist. 385
S. Pietro
TnF
TnSB
Treviso
Ud ACU 12
ud 87
Vall. B 8
Vall. B 50
Ve lll 45
Ve lll 48
Ve 121
Verona
Vi 1715

Vro ClI
Vro CV

Siena, Archivio di Stato, framm. A 188 bis, 42/43

Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana, CappellaiBés ms. 213
Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana, Cappelldi8& ms. 384
Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana, Cappellai6és ms. 385
Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana, ms. ArchidicS. Pietro B 71
Trento, Biblioteca L. Feininger, ms. FC 133

Trento, Biblioteca San Bernardino, ms. 312

Treviso, Biblioteca Comunale, senza segnatura

Udine, Biblioteca Arcivescovile, ms. ACU 12

Udine, Biblioteca Arcivescovile, ms. 87

Roma, Biblioteca Vallicelliana, ms. B 8

Roma, Biblioteca Vallicelliana, ms. B 50

Venezia, Biblioteca Marciana, ms. lat. 11l 45

Venezia, Biblioteca Marciana, ms. lat. Ill 48

Venezia, Archivio di Stato, Proc. supra 121

Verona, Biblioteca Capitolare, Frammenti-Cartellaw

Marghera (VE), Archivio della Provincia Veneta éeati minori,
Cantorino manoscrittdRomani cantus compendiolum, Vincentiae,
1715.

Verona, Biblioteca Capitolare, ms. CII (96)
Verona, Biblioteca Capitolare, ms. CV (98)

Fonti a stampa

Cantorini

Giunta 1506

[Monastici cantus compendiolyinVenezia, Giunta, 1508

Giunta 1513

Compendium musices confectum ad faciliorem instoem cantum choralem
discentium, necnon ad introductionem huius libglli Cantorinus intitulatur, omnibus
divino cultui deditis perutilis et necessarius,imttabula hic immediate sequenti latius
apparet Venezia, Giunta, 1513

Giunta 1523

Cantus monastici formula noviter impressa ac ininsetedacta, cui aliqua que
deerant consilio multorum adiuncta, nonnulla vereegsuperflua videbantur

19| titolo & desunto datolophondell'opera.
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adempta sunt, cum tono lamentationis Hieremie petghet aliquibus aliis
cantibus mensuratis ipsi tempori congrW&enezia, Giunta, 1523

Giunta 1535
Cantus monastici formula noviter impressa ac ininseledacta, cui que deerant
adiuncta, que vero superflua videbantur, adempta,scum tono lamentationis
Hieremie prophete et aliquibus aliis cantibus meass ipsi tempori congruis
Venezia, Giunta, 1535

Liechtenstein 1538
Compendium musices confectum ad faciliorem instoem cantum choralem
discentium, necnon ad introductionem huius libglli Cantorinus intitulatur, omnibus
divino cultui deditis perutilis et necessarius,imttabula hic immediate sequenti latius
apparet Venezia, Liechtenstein, 1538

Giunta 1540
Cantorinus ad eorum instructionem qui cantum adreho pertinentem breviter et
guam facillime discere concupiscunt, et non clerizciodo, sed omnibus etiam divino
cultui deditis perqguam utilis et necessarius. Inogiacilis modus est additus ad
discendum manum ac tonos psalmorum, ut sequenkatadulicabit, Venezia, Eredi
Giunta, 1540

Liechtenstein 1549
Compendium musices confectum ad faciliorem ingtmetn cantum choralem
discentium, necnon ad introductionem huius libglli Cantorinus intitulatur, omnibus
divino cultui deditis perutilis et necessarius,imittabula hic immediate sequenti latius
apparet Venezia, Liechtenstein, 1549

Giunta 1550
Cantorinus ad eorum instructionem qui cantum adreho pertinentem breviter et
guam facillime discere concupiscunt, et non clerizciodo, sed omnibus etiam divino
cultui deditis perquam utilis et necessarius. Inogiacilis modus est additus ad
discendam manum ac tonos psalmorum, ut sequendatabdicabit, novissime
castigatus, cui etiam addite sunt Letgn¥enezia, Eredi Giunta, 1550

Giunta 1566
Cantorinus pro his qui canturad chorum pertinentem breviter et quam facillime
discere concupiscunt, et non clericis modo, sedilmmsnetiam divino cultui deditis
perquam utilis et necessarius. In quo facilis moesisadditus ad discendam manum ac
tonos psalmorum, ut sequens tabula indigabitvissime castigatyd/enezia, Eredi
Giunta, 1566

Polo 1615
Cantorinum pro Canonicis Regularibus S. Salvatoeis directorio chori
Romano excerptunvenezia, Polo, 1615

Cantus monastici 1889
Cantus monastici formula ex antiquo praesertim ©eanb Congregationis
Casinensis alias S. Justinae deprompta, in usumaofmrum Congregationis
Casinensis a primaeva observantia Ordinis S. Betiededita Tornaci
Nerviorum, Desclée-Lefebvre et soc., 1889
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Familiaris clericorum liber

Gregori 1517
Familiaris clericorum Venezia, Gregorio de Gregori, 1517

Gregori 1525
Familiaris clericorum libellus musices diviniquels miro orationum ordine
contextusVenezia, Gregorio de Gregori, 1525

Giunta 1530
Familiaris clericorum liber nuper summa diligentraformatus atque excusus,
in quo reformando multa superflua sunt amota, mukao curam animarum
habentibus necessaria sunt addita, ad sacramentaxhnibitionem secundum
ritum sanctae Romanae Ecclesiae ex antiquis saorodoctorum scriptis
excerpta. Quae singula, candide lector, in sequemtice diligenter perpende
Venezia, Giunta, 1530

Ravani 1535
Familiaris clericorum liber nuperrime ad peroptatumcommodum
guorumcumqgue sacerdotum, iuxta antiquiorem formague alteram
recentiorem longe excellit, summa cum diligentiatidctus et ab infinitis
propemodum erroribus, maxime ab orthographia ettegrassim scatentibus,
adamussim recongitus, una cum fidelissimo indideogunia necessaria in toto
volumine contenta recto ordine monsireenezia, Vittore Ravani e soci, 1535

Ravani 1540
Familiaris  clericorum liber nuperrime ad peroptatumcommodum
guorumcumque sacerdotum, iuxta antiquiorem formague alteram
recentiorem longe excellit, summa cum diligentigtidctus et ab infinitis
propemodum erroribus, maxime ab orthographia ettegrassim scatentibus,
adamussim recongitus, una cum fidelissimo indideogunia necessaria in toto
volumine contenta recto ordine monstrdenezia, Vittore Ravani e soci, 1540

Liechtenstein 1541
Familiaris  clericorum liber nuperrime ad peroptatumcommodum
guorumcumqgue sacerdotum, iuxta antiquiorem formague alteram
recentiorem longe excellit, summa cum diligentiatidctus et ab infinitis
propemodum erroribus, maxime ab orthographia ettegrassim scatentibus,
adamussim recongitus, una cum fidelissimo indideogunia necessaria in toto
volumine contenta recto ordine monsireenezia, Liechtenstein, 1541

Giunta 1542
Familiaris clericorum post omnes omnium impressgs@mma cura summoque
studio nuper emendatus. Cantu qui ubique depravaalsebatur ad amussim
recognito et in pristinam harmoniam restituto. Qtuan autem ceteris ubique
locorum excussis prestiterimus unusquisque si cuims aontulerit facile
deprehendet. Que hoc volumine contineantur inddergo presentis pagine
demonstrabitVenezia, eredi Giunta, 1542
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Ravani 1549
Familiaris  clericorum liber nuperrime ad peroptatumcommodum
guorumcumqgue sacerdotum, iuxta antiquiorem formague alteram
recentiorem longe excellit, summa cum diligentigtidctus et ab infinitis
propemodum erroribus, maxime ab orthographia ettegrassim scatentibus,
adamussim recongitus, una cum fidelissimo indideogunia necessaria in toto
volumine contenta recto ordine monstreenezia, eredi di Pietro Ravani e soci,
1549

Liechtenstein 1550
Familiaris  clericorum liber nuperrime ad peroptatumcommodum
guorumcumqgue sacerdotum, iuxta antiquiorem formague alteram
recentiorem longe excellit, summa cum diligentigtidctus et ab infinitis
propemodum erroribus undique scatentibus, adamusstongitus. Cum indice
faciliori qui omnia necessaria in toto volumine tema perfectissime monstrat
Venezia, Liechtenstein, 1550

Varisco 1560
Familiaris clericorum liber iuxta antiquiorem forma que recentiore longe est
excellentior, summa cura nuper distinctus, ordisaftque recognitus. Cum
fidelissimo et accuratissimo indice qui omnia inotwolumine contenta recto
ordine indicat Venezia, Varisco e soci, 1560

Bindoni 1561
Familiaris clericorum liber iuxta antiquiorem forma que recentiore longe est
excellentior, summa cura nuper distinctus, ordisaatque recognitus. Cum
fidelissimo et accuratissimo indice qui omnia inotwolumine contenta recto
ordine indicat Venezia, Francesco Bindoni, 1561

Varisco 1562
Familiaris clericorum liber iuxta antiquiorem forma que recentiore longe est
excellentior, summa cura nuper distinctus, ordisaftque recognitus. Cum
fidelissimo et accuratissimo indice qui omnia inotwolumine contenta recto
ordine indicat Venezia, Varisco e soci, 1562

Varisco 1565
Familiaris clericorum liber iuxta antiquiorem forma que recentiore longe est
excellentior, summa cura nuper distinctus, ordisaatque recognitus. Cum
fidelissimo et accuratissimo indice qui omnia inotwolumine contenta recto
ordine indicat Venezia, Varisco e soci, 1565

Varisco 1570
Familiaris clericorum liber iuxta antiquiorem forma que recentiore longe est
excellentior, summa cura nuper distinctus, ordisaatque recognitus. Cum
fidelissimo et accuratissimo indice qui omnia inotwolumine contenta recto
ordine indicat Venezia, Varisco e soci, 1570
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Messale, Graduale, Directorium

Missale 1474
Missalis Romani editio princeps Mediolani anno 14pfelis mandata
reimpressio Vaticani exemplaris, curantibus A. WatdC. Johnson, Roma,
C.L.V. Edizioni liturgiche, 1996 (Bibliotheca «Ephnerides liturgicae» -
Subsidia. Instrumenta liturgica quarreriensia. $aipenta, 3)

Vallombrosa 1503
Missale monasticum secundum consuetudinem ordallsimbrose Venezia,
Giunta, 1503

Camaldoli 1503
[Missale camaldulen$eVenezia, de Zanchi, 1563

Autun 1556
Sacrorum codex (vulgo Missale nuncupatus) iuxtanmitEcclesiae Heduensis,
optimo ordine nunc demum multo, quam antehac umaeeestigatior in lucem
emissus. In quo praeter veram verborum distinction@rthographiam ac
prosodiam, nihil eorum, quae ad sacra peragenddipere videntur, desiderare
possis Lyon, Corneille de Septgranges, 1556

Camaldoli1l567
Missale monasticum secundum ordinem Camaldulemsmgsime impressum,
additis quibusdam missis aliquorum sanctorum nonte animpressis,
guibusdamque reformatis guerperam in priori missali legebantur, nonnulis
etiam detractis, qusuperflua videbantyuNenezia, Liechtenstein, 1567

Missale 1570
Missale Romanum. Editio Princeps (157@&dizione anastatica a cura di M.
Soldi e A.M. Triaca, Citta del Vaticano, LibreriaiEice Vaticana, 1998

Directorium carmelitanum
Directorium chori una cum processionali iuxta ordin ac ritum fratrum Dei
Genitricis Virginis Mariae de monte CarmelRomae, Novis Typis Cajetani
Zenobii et Georgii Plachi, 1699

Passionari

Jehan Petit
Passiones novissime correcte et emendate [Parigi], Jehan Petit, s.d. [1515
ca.]

Guidetti 1586
Cantus ecclesiasticus Passionis Domini nostri le8@risti secundum
Matthaeum, Marcum, Lucam et loannem, iuxta ritunpéllae S.D.N. papae ac
sacrosanctae Basilicae Vaticanae, a loanne Guiddtmoniensi eiusdem
Basilicae clerico beneficiato in tres libros divssuet diligenti adhibita

' Essendo I'edizione acefala, propongo il titologyéto diMissale camaldulense
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castigatione pro aliarum Ecclesiarum commoditatgigydatus 3 voll., Roma,
Alessandro Gardano, 1586

Fei 1615
Cantus ecclesiasticus Passionis D.N. lesu Chrestuadum Matthaeum, Lucam
et loannem, iuxta ritum Capellae S.D.N. papae acrasanctae Basilicae
Vaticanae, a loanne Guidetto Bononiensi eiusdeniliBas clerico beneficiato
in tres libros divisus et diligenti adhibita castigpne pro aliarum Ecclesiarum
commoditate typis datust Clementis VIII. auctoritate recognitu8 voll.,
Roma, Andrea Fei, 1615

Fei 1637
Cantus ecclesiasticus Passionis D.N. lesu Chretusdum Matthaeum, Lucam
et loannem, iuxta ritum Capellae S.D.N. papae acrasanctae Basilicae
Vaticanae, a loanne Guidetto Bononiensi eiusdeniliBas clerico beneficiato
in tres libros divisus et diligenti adhibita castigpne pro aliarum Ecclesiarum
commoditate typis datust Urbani VIII. auctoritate recognitys3 voll., Roma,
Andrea Fei, 1637

Poggioli
Cantus ecclesiasticus Passionis D.N. lesu Chrestuadum Matthaeum, Lucam
et loannem, iuxta ritum Capellae S.D.N. papae acrasanctae Basilicae
Vaticanae, a loanne Guidetto Bononiensi eiusdeniliBas clerico beneficiato
in tres libros divisus et diligenti adhibita castigpne pro aliarum Ecclesiarum
commoditate typis datust Clementis VIII. auctoritate recognitu8 voll.,
Roma, Antonio Poggioli, 1644

Campana
Cantus ecclesiasticus Passionis D.N. lesu Chrestusdum Matthaeum, Lucam
et loannem, iuxta ritum Capellae S.D.N. papae acrasanctae Basilicae
Vaticanae, a loanne Guidetto Bononiensi eiusdemliBae clerico beneficiato
in tres libros divisus et diligenti adhibita castigpne pro aliarum Ecclesiarum
commoditate typis datust Urbani VIII. auctoritate recognitys3 voll., Roma,
Campana, 1689

Modena

Cantus omnis ecclesiasticus ad hebdomadae maiorissalsl Passionem
D.N.I.C., Officia tenebrarum, Lamentationes Bengdies, Processiones &c.,
iuxta ritum S.R.E., collectus ad usum facilioreraricuniversi cathedralium,
collegiatarum, aliarumque ecclesiarum, et omnium gregoriano cantu in
choro utuntur, ex Missali, Breviario, Graduali, Apitonario, Pontificali et
Rituali Romano, opera Martii Herculei ex sacerdasb sodalitatis SS.
Sacramenti congregationis B. Mariae et divi Cardflutinae, nobilissimis ac
praestantissimis dominis alumnis almi Collegii Gamei et Hungarici de Urbe
Modena, eredi Cassiani, 1688

Kempten
Cantus ecclesiasticus sacrae historiae passidsnini nostri lesu Christi,
secudum quatuor evangelistaemque lamentationum, et lectionum pro tribus
matutinis tenebrarumluxta exemplar Romae editum emendatius, in usum
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omnium ecclesiarum, tam cathedralium ac collegiatay quam regularium nec
non et ruralium accomodatuKempten, Joseph Koésel, 1763 e 1794

Alfieri
Cantus gregorianus Passionis D. N. lesu Christi usgllm Matthaeum,
Marcum, Lucam et Joannem, cura et studio Petriefilfipresbyteri Romani,
sacri concentus ecclesiae magistri, Collegii Saadaeciliae socii honorarii,
restitutus et in lucem editu8 voll., Romae, Typis loannis Baptistae Marini et
socii, 1838

Pustet 1877
Cantus ecclesiasticus Passionis domini nostri leShristi secundum
Matthaeum, Marcum, Lucam et Joannem, editus sulpiciss sanctissimi
domini nostri Pii papae IX, curante Sacrorum Ritu@angregationg3 fasc.
(fasc. I: Cronista; fasc. II: Christi Verba necnoramentationes tridui sacri;
fasc. lll: synagogae verba necnon praeconium pdschsabbati sanc}i
Ratisbonae, Pustet, 1877

Pustet 1881
Officium majoris hebdomadae a dominica in Palmiguesad sabbatum in albis
juxta ordinem Breviarii et Missalis Romani cum aapto Dominica palmarum,
Triduo sacro et Paschate quem curavit Sacrorum URituCongregatip
Ratisbonae-Neo Eboraci-Cincinnati, Pustet, 1881

Pustet 1882
Officium majoris hebdomadae a dominica in Palmiguesad sabbatum in albis
juxta ordinem Breviarii, Missalis et PontificalisoRiani cum cantu emendato
editum sub auspiciis sanctissimi domini nostri pj. IX curante Sacrorum
Rituum CongregationdRatisbonae-Neo Eboraci-Cincinnati, Pustet, 1882

Pustet 1887
Officium majoris hebdomadae a dominica in Palmigugsad sabbatum in albis,
iuxta ordinem Breviarii, Missalis et Pontificalis oRani, cum cantu, ex
editionibus authenticis quas curavit Sacrorum RitudongregatioRatisbonae -
Neo Eboraci - Cincinnatii, Pustet, 1887

Pustet 1889
Officium majoris hebdomadae a dominica in Palmigugsad sabbatum in albis
Ratisbonae, Pustet, 1889

Pustet 1892
Officium majoris hebdomadae a dominica in Palmigugsad sabbatum in albis,
iuxta ordinem Breviarii, Missalis et Pontificalis omani, cum cantu, ex
editionibus authenticis quas curavit Sacrorum RitugongregatioRatisbonae,
Pustet, 1892

Pustet 1896
Officium majoris hebdomadae a dominica in Palmiguesad sabbatum in albis
juxta ordinem Breviarii, Missalis et Pontificalis oRiani cum cantu ex
editionibus authenticis quas curavit Sacrorum RitugdongregatipRatisbonae -
Neo Eboraci - Cincinnatii, Pustet, 1896
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Pustet 1898
Officium majoris hebdomadae a dominica in Palmiguesad sabbatum in albis
juxta ordinem Breviarii, Missalis et Pontificalis oRiani cum cantu ex
editionibus authenticis quas curavit Sacrorum RmudongregatipRatisbonae -
Neo Eboraci - Cincinnatii, Pustet, 1898

Pustet 1902
Officium majoris hebdomadae a dominica in Palmiguesad sabbatum in albis
juxta ordinem Breviarii, Missalis et Pontificalis oRiani cum cantu ex
editionibus authenticis quas curavit Sacrorum RituGongregatip Ratisbonae
— Romae - Neo Eboraci - Cincinnatii, Pustet, 1902

Pustet 1904
Cantus ecclesiasticus Passionis D.N. lesu Chrigicuadum Matthaeum,

Marcum, Lucam et Joannem, excerptus ex editionéheatita majoris
hebdomadae3 fasc. Chronistg Christus Synagoga Ratisbonae, Romae, Neo
Eboraci et Cincinnatii, Pustet, 1904

Editio Vaticana
Cantus Passionis Domini nostri lesu Christi secundMatthaeum, Marcum,
Lucam et Joannem, SS. D. N. Benedicti XV Pontiffe@gimi jussu restitutus et
editus Romae, Typis polyglottis Vaticanis, 1917 e 1920
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es.5

es.6a

es.6b

es.7a

es. 7b

ESEMPI MUSICALI

Cantorini francescani manoscritti
Prospetto SINOLCO ......ccooeeeeii i, p. 129

Cantorini francescani manoscritti
«Eli, Eli» e «Consummatum est»: prospetto siootti............................. p. 131

Il Familiaris clericorum liber
1517, 1525, 1535: prosSpetto SINOLHCO .......cccceerreriiieeeiiiiiiiiiiieeeee e p. 134

Il tono monastico
ProSPEttO SINOLLICO .....vvveiiiieieiiiiiitceeee e p. 138

Il tono monastico
«Eli, Eli»: prospetto SiNOtCO ...........cceeeeuiiiiiiiiiiee e, p. 142

[l tono monastico
ST T €= A o T T | PP p. 144

Fonti in notazione ritmico-proporzionale
ST o= 11 = B o o P p. 146

Fonti in notazione ritmico-proporzionale
ms.Parmag cc. 18-18v: Melodia-Eli .......ccccoovvieniiiiiiiiiiieee e p. 151

Fonti in notazione ritmico-proporzionale
MS. CIV. XXIV, CC. T2l oo ee e e e e e e e eaaees p. 152

Fonti in notazione ritmico-proporzionale
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Compendium musicg¥enezia, Giunta, 1513, cc.\892r

Familiaris clericorum liber Venezia, V. Ravani e soci, 1535, cr 58
Familiaris clericorum liber Venezia, V. Ravani e soci, 1535, ccv&®r
Familiaris clericorum Venezia, de Gregori, 1517, cc.va85r

Marghera (VE), Archivio della Provincia Vemedei Frati minori,
Cantorinus. Romani cantus compendioJdml5 (ms.), cc. 2830r

Cape Town, National Library of South Afrjaas. Grey 3.b.12, ccv3ir
lllinois, Urbana, University Library, ms83.2 L712, cc. 4243
Monastici cantus compendioljnVenezia, Giunta, 1506, cc. 3405
Cantus monastici formula/enezia, Giunta, 1523, cc.\bb2r

Bologna, Biblioteca Universitaria, ms. 298t. 24-25

Padova, Biblioteca Capitolare, ms. C 3Q,®V

Orta San Giulio, Archivio di San Giulio,sm2, c. 58

Compendium musicg¥enezia, Giunta, 1513, c. ©3

Cividale, Museo Arch. Naz., LXXX\lissale Civitatensec. 14V
Verona, Biblioteca Capitolare, ms. Cll J98lissale cc. 8% e 9k
Verona, Biblioteca Capitolare, ms. CV (94essale, cc. 160e 17¥
Verona, Biblioteca Capitolare, ms. CV (98essale, c. 148

Roma, Archivio della Basilica di S. Giovann Lat., msRari 97, c. &
Napoli, Biblioteca Nazionale, ms. XII. &6, cc. %-6r

Napoli, Biblioteca Nazionale, ms. XII. &6, c. 1%

Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana, megin. lat. 1806, cc. 4546r
Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana, lRegin. lat. 1806cc. 46/-47r

Siena, Archivio di Stato, framm. A 188 hi®/43 cc. 42-43
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Passiones novissime correcte et emendaiehan Petit (15157?),
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Esempi d&uidetti 1586e Jehan Peti{15157?)

Sacrorum codex (vulgo Missale nuncupatus) iuxtamiEcclesiae
HeduensisLyon, Corneille de Septgranges, 1556, c. aa Il

Parma, Biblioteca Capitolare, ms. AC 03rc

Como, Biblioteca del Seminario Vescoviles. Morimondo 16, c.rl
Verona, Biblioteca Capitolare, Frammenér@lla V/5/, c. Iv
Treviso, Biblioteca Comunale, senza segmaftc. 1

Parma, Biblioteca Capitolare, ms. AC 03jrc

Como, Biblioteca del Seminario Vescoviles. Morimondo 16, c.\1
Treviso, Biblioteca Comunale, senza sagmaftc. 2-3r

Parma, Biblioteca Capitolare, ms. AC 031&

Parma, Biblioteca Capitolare, ms. AC 0L

Cividale del Friuli, Museo Archeologico Aanale, ms. XXIV, c. i
Cividale del Friuli, Museo Archeologico Aanale, ms. XXIV, c.

Cividale del Friuli, Museo Archeologico kanale, ms. XXIV, c. 1V
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|. LA TRADIZIONE ROMANO -FRANCESCANA

Una prima ricognizione delle fonti notate della $lase in area italiana fra
Medioevo e Rinascimento ha permesso di individuagetradizione che dovette godere
di grande popolarita, a giudicare dal numero diiimonianze superstiti: si tratta di
un’intonazione di origine romano-francescana, tdtasin fonti del secolo XV, ma
anche e soprattutto nelle non poche edizioni dit@am e Rituali che ne tramandarono
la melodia fin oltre la meta del secolo XVI.

| Cantorini, dei piccoli manuali utilizzati dalantor o dal’lhebdomadariuse in
generale da chierici e novizi, riportano formuleinlionazione e brani liturgici non
compresi nel Graduale e nell’Antifonario (e il catalle Passioni); i Rituali, destinati ai
sacerdoti in cura d’anime, contengono invece irkl@a per le azioni liturgiche escluse
dal Messale e dal Breviario, con una breve sillaige canti piu frequentemente
utilizzati.*? Dunque, fra i secoli XV e XVI, nel periodo in csii afferma presso i centri
ecclesiastici maggiori la pratica della poliforgaelle edizioni testimoniano il persistere
della grande tradizione monodica, che per moltesshe monasteri rappresenta ancora
I'unico ambito di attivita musical& del resto, il perfezionamento dei caratteri mubica
a stampa aveva permesso gia da tempo la produeilandiffusione di messali, graduali
e antifonari richiesti da diocesi e istituzioniiggbse perché meno costosi rispetto alle

opere manoscritte, e pitl facilmente reperifjili.

12 Sj veda RPHAEL MOLITOR, Die nachtridentinische Choralreform zu Rom voll., Leipzig, 1901-1902
(rist. anast. Hildesheim, Olms, 1967), |, pp. 1@2klin realta I'autore include erroneamente i Ritoel
gruppo dei Cantorini, che invece non contengonfmimule per i Sacramenti e i Sacramentali. Per una
storia del Rituale, cfr. IBRRE MARIE Gy, Collectaire, Rituel, ProcessionakRevue des sciences
philosophiques et théologiques», XLIV, 1960, pp:126; EAN BAPTISTEMOLIN, Introduction a I'étude
des rituels anciens<Bulletin du Comité des Etudes [de la compagei&dint-Sulpice]», XXVI/3, 1959,
pp. 675-692.

¥ per un inquadramento generale del fenomeno intarthliano, cfr. RINHARD STROHM, The rise of
European music, 1380-150CGambridge, University Press, 1993, pp. 585-5@7tile indagine, limitata
all'ambito veneto, € in BLIO CATTIN, Formazione e attivita delle cappelle polifonichdleeattedrali.
La musica nelle cittain Storia della cultura veneta. Dal primo QuattrocertioConcilio di Trento I11/3,
Vicenza, Neri Pozza, 1981, pp. 267-296. Sulla mi@rdelle scuola cattedrali operata da Eugenio IV in
pieno Quattrocento, cfr. &Y ALDO GAMBASSI, «Pueri cantores» nelle cattedrali d’ltalia tra Mexdivo e
eta modernalLe scuole eugeniane: scuole di canto annesse afipaile musicajiFirenze, Olschki, 1997
(Historiae musicae cultores, LXXX), pp. 53-68.

4| messali a stampa iniziarono a circolare in Earappartire dall'ultimo ventennio del secolo XVirpe
un inquadramento generale dellargomento, si vedasguenti contributi: ESARINO RUINI, Editoria e
musica liturgica in Musica e liturgia nella riforma tridentina. Trentd@;astello del Buonconsiglio 23
settembre — 26 novembre 19%atalogo a cura di D. Curti e M. Gozzi, Trentog¥ncia Autonoma di
Trento, Servizio Beni librari e archivistici, 19995p. 62-71; M\RCO GOzzI, Le fonti liturgiche a stampa
della Biblioteca musicale L. Feininger presso ilSGalo del Buonconsiglio di Trent@ voll., Trento,
Provincia Autonoma di Trento, Servizio Beni culluraServizio Beni librari e archivistici, 1994, 3 e
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Prima di dare la trascrizione e I'analisi delle aué, faccio seguire i testimoni
emersi nel lavoro di ricerca, procedendo in ordinenologico a partire dalle fonti

manoscritte.

1. Cantorini francescani manoscritti

L’esame delle fonti romano-francescane ha permeBsindividuare alcune
testimonianze manoscritte del tono di Passiondpaabili quanto a datazione a cavallo
fra i secoli XIV e XV; le presento a partire dalr@arino citato in MGG?! da Bruno

Stablein®®

1.1.Berlino, Deutsche Staatsbibliothek, ms. Mu5620BeDS

Come informa il RISM? il piccolo codice era un tempo conservato presso |
Deutsche Staatsbibliothek di Berlino con la siglasM40562, ma purtroppo I'opera €
andata perduta nel 1945 ed e oggi consultabileargoltin microfilm presso il
Musikwissenschaft Seminatell’'Universita di Erlangen. Si tratta di un Inr@arcon
Cantorino, vergato in ltalia in ambiente francesca i secoli XIV e XV’

Alle cc. 14%-151v si leggono alcune formule dalla Passione secondtbeld (26:

2, 8-12 e 27: 46, 50, 61), seguite da un breve @atia Passione secondo Giovanni
(parte del versetto 19: 30). La notazione quadnata presenta unarga in luogo del
punctum barre verticali semplici delimitano le cadenzeeine alle sezionipunctum
metrum interrogatio), mentre una barra doppia separa la parte riseadtlatteo dal
versetto di Giovanni. Fra le singole sezioni sigego le piu comunilitterae

significativae(t, C, S); I'indicazione del bemolle non compare.

135-155. Quanto al Graduale e all’Antifonario, vamnitordate le edizioni giuntine curate da Franoesc
de Brugis a cavallo fra i secoli XV e XVI, che imawano il lungo periodo di egemonia veneziana in
campo editorialesi veda in proposito BSEPPEMASSERA La “mano musicale perfetta” di Francesco de
Brugis. Dalle prefazioni ai corali di L. A. Giunt&.enezia, 1499-150&irenze, Olschki, 1963 (Historiae
musicae cultores, 18).

15 STABLEIN, MGG?, coll. 891-894; alla col. 89% Stablein aggiunge come fonte italiana e frarmeac
anche il ms. Clm 10082, risalente al 1533 e comgergresso la Bayerische Staatsbibliothek di Monaco
la dott.ssa Brigitte Gullath, che ringrazio, mianha tuttavia che il manoscritto ha un’origine frase.
Della stessa fonte, come si vedra, da notizia amtfi®RICH BOCKELER, Uber den Passionsgesang
«Gregorius Blatt», V, 1880, n. 11, pp. 121-124: (2313).

18 Cfr. RISM B IV/3, p. 317.

" Ecco una breve descrizione del codice, desuntal8&l B IV/3: Berlino, Deutsche Staatsbibliothek,
Mus. 40562, sec. XIV-XV, membranaceo, cc. 231, n86x60; quattro tetragrammi per carta in
inchiostro rosso; notazione quadrata nera. La sezdael Cantorino con i recitativi liturgici segueau
lunga sezione con 42 inni.



1.2.Bologna, Biblioteca Universitaria, ms. 28®Eb{)

La Biblioteca Universitaria di Bologna conservancgegnatura 2893, un altro
testimone manoscritto dell'intonazione romano-feswand® Anche di questa fonte
Bruno Stablein ha dato notizia in MGG?, dove anmpertata la trascrizione di alcune
formule di Passion&. Per una datazione del manoscritto, al quale vignieattribuita
un’'improbabile origine bresciana, lo studioso didaf a un contributo pubblicato agli
inizi del secolo scorso da padre Eusebio Clop,fabeva risalire la fonte a «circa il
1460 o 1470%° tuttavia negli stessi anni Lodovico Frati antisipala collocazione
cronologica al sec. XI\#*

La selezione delle formule di Passione, riportdie gp. 263-269, coincide con
quella attestata nei manoscritti trentini preseutisgeguito, fatta eccezione per il
versetto relativo alla Passione secondo Luca, guiutto assente. Le carte contengono
ciascuna cinque tetragrammi, sui quali & ordinataendistribuita la notazione quadrata
nera; anche in questo caso la figura defl@ga sostituisce ilpunctumquadrato e

talvolta, soprattutto ad inizio di frase, si prese forma allungat® Mancano le

'8 Bologna, Biblioteca Universitaria, 2893, membrarmccc. I-1ll, pp. 549 (numerazione a pagine del
sec. XVIII), mm. 140 x 105; scrittura gotica libi@r notazione quadrata nera, sec. XIV-XV. Una
descrizione del manoscritto, per la verita un pgprassimativa, si trova irRENE VENTURA FOLLI, |
codici posseduti da Giovanni Grisostomo Trombetlgnservati nella Biblioteca Universitaria di
Bologna in Giovanni Grisostomo Trombelli (1697-1784) e i Caicoregolari del SS. Salvatoya cura

di M.G. Tavoni e G.Zarri, Modena, Mucchi, 1991, PA1-265: 247; si vedano anchenoviCo FRATI,
Indice dei codici latiniconservati nella R. Biblioteca Universitaria di Bgha Firenze, successori B.
Seeber, 1909 (Studi italiani di filologia classid®-17), p. 557, n° 1561p., | codici musicali della R.
Biblioteca Universitaria di BolognagRivista musicale italiana», XXIll, 1916, pp. 2192 228, 241,
MARIA CRISTINA BACCHI - LAURA MIANI, Vicende del patrimonio librario bolognese: manotcre
incunaboli della Biblioteca Universitaria di Bolognin Pio VI Braschi e Pio VII Chiaramonti. Due
Pontefici cesenati nel bicentenario della Campaglitalia, Atti del Convegno internazionale, maggio
1997, Bologna, Clueb, 1998 (Sussidi eruditi, 33;37). 369-475: 462. Una breve citazione del ms.
compare anche nei seguenti contributiad®Mo BAROFFIO, | manoscritti liturgici italiani: ricerche,
studi, catalogaziondl: 1980-1987 «Le fonti musicali in Italia. Studi e ricerchdb, 1988, pp. 89-134:
94; NICOLA TANGARI - WALTER TORTORETQ |l congresso di Giulianova "Il patrimonio musicaie
Italia: tutela e ricerca Giulianova Lido 18-20 maggio 1989, «Le fonti nuadi in ltalia. Studi e
ricerchex, Ill, 1989, pp. 7-30: 23.

19 Cfr. STABLEIN, MGG?, coll. 891-894 e 895.

0 EyseBIo CLOP, | recitativi liturgici nella tradizione francescanaRassegna Gregoriana», VII, 1908,
coll. 511-528: 512. Circa l'errata provenienza deed®ia, cfr. @LIO CATTIN, Canti polifonici del
repertorio benedettino in uno sconosciuto “Liberagmagesimalis” e in altre fonti italiane dei secolv

e XVI inc, «Benedictina», XIX, 1972, pp. 445-537: 460-46dtar?8: lo studioso avverte che il Cantorino
proviene da S. Salvatore di Bologna, confuso daiifiblein con S. Salvatore di Brescia.

L FrATI, Indice dei codigip. 557, n° 1561; in ®ATI, | codici, il manoscritto & assegnato al sec. XIV
nello schema cronologico di p. 241, mentre a p., 2@&e per un errore, si fa riferimento al sec.. XV
L'attribuzione al sec. XIV é accolta inBXTURA FOLLI, | codici, p. 247, e nell'inventari®mnline di
Giacomo Baroffio (http://musicologia.unipv.it/bafiofrepertori.html), dove si legge il rimando &AF1,
Indice dei codici n° 1561 Non v'é datazione, invece, inABCHI - MIANI, Patrimonio librario (nel
contributo viene trascritto un catalogo settecaat@i codici del convento di San Salvatore).

22 Sj vedano le figg. 9b e 9d iNESARINO RUINI, | manoscritti liturgici della Biblioteca L. Feinirgy
presso il Castello del Buonconsiglio di Trenovoll., Trento, Provincia autonoma di Trento enfizio
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litterae significativag mentre gli interventi dei singoli personaggi s@®parati da una
doppia barra verticale che taglia il tetragrammaua®o alluso del bemolle,
I'indicazione € posta in chiave in corrispondenealdngo intervento del Cristo «Quid

molesti estis$? ma figura anche nella caderamate vocem Christiel’Evangelista.

1.3.Trento, Biblioteca San Bernardino, ms. 3I3B)

La biblioteca del convento francescano di Trenté senuta formando nel corso
dei secoli intorno a un nucleo di manoscritti eiriunaboli propri del convenfs.
Tuttavia, del piccolo Cantorino siglato 312, mugl@rivo di legaturd non & possibile
accertare con precisione la provenienza, anch&®sgirie francescana pare indubbia,
cosi come la collocazione cronologica, da porriarsgiconda meta del secolo XV.

Le formule di Passione sono riportate alle carte-7%: dopo 'ampia sezione
dedicata al testo di Matteo, del tutto identica alilloge presente iBeDS si leggono
pochi tetragrammi per la Passione secondo Giovanniparticolare le ultime parole di
Cristo sulla croce (in questo caso il versetto 3M:¢ completo) con la conclusione
«Videbunt in quem transfixerunt» (19: 37); seguemielodia per le ultime parole di
Cristo secondo la redazione di Luca («Pater, in umatuas commendo spiritum
meum»).

La notazione quadrata nera & ben distribuita stageammi rossi e presenta la
figura dellavirga in luogo delpunctumquadrato, come nei manoscritti precedenti;
anche le barre verticali sono vergate in rossog@e dopo ilmetrum doppie fra le
sezioni), cosi come le consuditterae significativae(t, C, S) e l'interoexordiumdi
Matteo. Manca I'indicazione del bemolle.

beni culturali - Servizio beni librari e archivigti 1998 e 2002 (Patrimonio storico e artistico del
Trentino, 21 e 25), |, Appendice 1, p. 387.

2 Si vedano le pp. 265-266; per errore lalterazioriene riportata dallamanuense anche nel
tetragramma immediatamente successivo, dove iet@\iEvangelista.

|| convento fu intitolato a S. Bernardino gia aflendazione, avvenuta nel 1452; come informa
Gabrielli, a partire dal 1992 la Biblioteca ha dtwad volumi provenienti dai nove conventi francast
della provincia: cfr. @LIA GABRIELLI, Il canto fratto nei manoscritti della FondazionebBoteca S.
Bernardino di Trentp Trento, Provincia autonoma di Trento — Sopringah per i beni librari e
archivistici, 2005 (Patrimonio storico e artistidel Trentino, 28), pp. 49-54.

% Trento, Fondazione Biblioteca S. Bernardino, 3t®2mbranaceo, cc. 110 (cartulazione moderna a
matita in cifre arabe), mm. 125x90; scrittura gatidi unica manoginque tetragrammi per foglio;
notazione quadrata nera su tetragramma rossogcddissciolti. Per una descrizione completa si veda
GABRIELLI, San Bernardinppp. 115-119, dove, alla Tavola 2 di p. 58, stdine ipotesi di provenienza
la stessa citta di Trento. Non ha dubbRFUNATO TURRINI, Manoscritti liturgici della diocesi di Trento
dal secolo XI: catalogo-inventaridrento, Vita trentina editrice, 2001, pp. 226-28&condo il quale il
manoscritto apparteneva al coro del convento diEganardino.
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1.4.Trento, Biblioteca L. Feininger, ms. FC 1331F)

Il piccolo Cantorino FC 133 della Biblioteca L. Rigiger presso il Castello del
Buonconsiglio di Trento, fu redatto probabilmemntdtalia nel corso del sec. X¥:del
codice si era occupato lo stesso Laurence Feiniogernel 1975 ne aveva pubblicato la
serie dei canti devozionali a due e tre voci inammne mensurale nera, contenuti alle
pp. 228-247F!

La parte dedicata alle formule di Passione si tralla pp. 193-200 (quattro
tetragrammi rossi per carta) e riporta esattamielotani presenti ilfnSB a cominciare
da quell’ampia sezione di Matteo che é comune an®eDS(Matteo 26: 2, 8-12; 27:
46, 50, 61). La notazione quadrata nera preser@aneusione di varie sezioni e incisi,
una nota dalla caratteristica forma ondulata engite®® Gli stessi incisi sono separati
da barre verticali, non cosi marcate come quelaadnclude la sezione delle Passioni.
Nelle prime carte della stessa sezione si leggenoohsuetditterae significativae
inizialmente vergate in inchiostro rosso e azzwrpoi tralasciate del tutto; una «P»
azzurra, ormai illeggibile, introduceekordiumredatto in inchiostro bruno. Il pessimo
stato di conservazione della notazione, non sergggbile a causa di fenomeni di
sovraimpressione fra una carta e l'altra, non ingmed di individuare il segno del
bemolle all'interno della parte del Cristo.

1.5. | testi per le formule di Passione

Dal momento ch@nSBriporta una piu ampia scelta di brani, tutti chraeste
leggibili, ne trascrivo di seguito il testo per wonfronto con gli altri testimoni,
prescindendo per un attimo dall’ordine cronologatee vedrebbe collocato all’inizio

della serie il manoscrittBeDS

TnSB: Passione secondo Matteo

Passio Domini nostri lesu Christi secundum Matheum

% Trento, Biblioteca L. Feininger, FC 133, membramac. | + 148 + | (paginazione moderna a matita
in cifre arabe), mm. 105x77. Per una descrizionapdeta delle sezioni, del tipo di notazione e delle
diverse mani riconoscibili, si vedauRil, Manoscritti liturgici, I, pp. 298-299, Il, pp. 641-644. Si veda
ancheCodici liturgico-musicali a cura di F. Leonardelli - C. Ruini, ra Biblioteca musicale Laurence
K.J. Feininger. Trento, Castello del Buonconsigbosettembre - 25 ottobre 198% cura di D. Curti e F.
Leonardelli, Trento, Provincia Autonoma di Trent885, pp. 101-126.

2" |AURENCE FEINIGER, Eine neue Quelle zur Polyphonie des 15. JahrhusdertFestschrift Walter
Senn zum 70. Geburtstegycura di E. Fassler, Munchen, 1975, pp. 53-63.

28 Figurazioni simili sono riportate inuRI, Manoscritti liturgici, I, Appendice 1, p. 387, n.9.

o si nota per due volte alla p. 195 e altrettafie p. 196.
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In illo tempore dixit lesus discipulis suis:

«Scitis quia post biduum pascha fiet et Filiusmhs tradetur ut
crucifigatur?

Videntes autem discipuli, indignati sunt dicenteUt quid perditio hec?
Potuit enim unguentum istud venundari multoast gauperibus!»
Sciens autem lesus, ait illis: «Quid moledisdsuic mulieri? Opus enim
bonum operata est in me.

Nam semper pauperes habebitis vobiscum, menanuga semper
habebitis.

Mittens enim hec unguentum hoc in corpus meauhsepeliendum me
fecit»

27

Et circa horam nonam clamavit lesus voce matjoans: «Heli, Heli,

lamazabatani?». Hoc est: «Deus meus, Deus meugjiditdereliquisti

me?»

lesus autem, iterum clamans voce magna, espisitum.

Erant autem ibi Maria Magdalene et altera Masedentes contra

sepulchrum
Fonti concordanti: BeDS, TnF, BoU

pascha: pas&eDS BoU

semper pauperes: pauperes seBper

unguentum hoc: hoc unguentlini

Heli Heli: Hely Hel\BeDS TnFlamazabatani: lamazabath&oU
autenomittit BeDS iterum clamans: clamans iterurnF
sepulchrum: sepulcrudeDS TnF BoU

TnSB: Giovanni 19

Cum ergo accepisset iesus acetum, dixit: «@aaisum est».
Et inclinato capite, emisit spiritum.

Videbunt in quem transfixerunt.

Fonti concordanti: BeDS (solo 30a), TnF, BoU

TnSB: Luca 23
«Pater, in manus tuas commendo spiritum meumsy.

Fonti concordanti: TnF

Dunque, per quanto riguarda la Passione seconddjatCantorini manoscritti

presentano la stessa selezione di versetti, che pssata da sicura tradizione.

Interessante, nel versetto 30b di Giovanni, laarde «emisit spiritum>», comune ai tre

Cantorini piu recentiBeDSnon riporta questo tratto), in luogo del consuei@didit



spiritum»2° Si notera che per due volf@F inverte I'ordine delle parole (Matteo 26: 12
e 50); cosBoUin 26: 11. Infine, in Matteo 27: SBeDSomette «autem».

2. 1l Cantorino “romano” a stampa

Agli inizi del secolo XVI, in un clima di fervidattvita editoriale, le officine
veneziane di Luca Antonio Giunta produssero i pri@antorini a stampa: ci
occuperemo in altra sede dell'edizione monastich ™06, stampata per la
congregazione di Santa Giustina e successivamientelotta nel 1523 e nel 1535qui
consideriamo invece il Cantorino “romano” del 15ill3ratico manuale liturgico che

meritd altre cinque edizioni nel corso del secoldl.X?

2.1.L'edizioneGiunta 1513

Nel frontespizio dell'opera si legge quanto segue:

Compendium musices confectum ad faciliorem insioneim cantum choralem

discentium, necnon ad introductionem huius libglli Cantorinus intitulatur, omnibus

divino cultui deditis perutilis et necessarius,inutabula hic immediate sequenti latius
apparet.

Al Cantorino e dunque premesso @ompendium musicg€e Tractatus musices
come appare nell’indice del volume), che riassumeadgole elementari del canto
ecclesiastico. La sezione dei canti inizia a cdkf@, annunciata da un nuovo

frontespizio:

De principiis horarum. Cantorinus

Romani cantus utilissimum compendiolum, omnia divirfficio persolvendo
concernentia in se includens, clericis omnibus ieind cultui dedicatis permaxime
necessarium.

% La lezione «tradidit spiritum» compare anche reelri Messali a stampa del 1474 e del 1570: cfr.
Missalis Romani editio princeps Mediolani anno 14#édlis mandatareimpressio Vaticani exemplaris,
curantibus A. Ward et C. Johnson, Roma, C.L.V. ibdizliturgiche, 1996 (Bibliotheca «Ephemerides
liturgicae» - Subsidia. Instrumenta liturgica qegiensia. Supplementa, 3), p. 142issale Romanum.
Editio Princeps (1570Q)edizione anastatica a cura di M. Soldi e A.Ma¢a, Citta del Vaticano, Libreria
Editrice Vaticana, 1998, p. 245.

31 Si veda al cap. Il il par. 1.3.

%2 Compendium musice¥enezia, Giunta, 1513 (per i frontespizi complgtiando non sono riportati nel
corpo del testo come qui di seguito, si veda 'etedelle fonti). In questo caso, dunque, non stardi

un cantorino monastico, «a small monastic chantbpa@ome scrive BviD CRAWFORD, Anonymus
Compendium Musices. Venetiis, 1499-158[Buhausen-Stuttgart, American Institute of Muksigy,
1985 (Corpus Scriptorum de Musica, 33), pp. 14.e 16

v



La connotazione ‘romana”, ribadita per altro nalffice e nel colophon
dell'opera®® allude al comune repertorio «secundum consuetodiRemanae Curiae»;
molto significativa in questo caso e anche lireigla sul concetto di “facilita” e di
“utilita”, una preoccupazione di tipo didattico cheadisce una certa affinita con

34
l.

I'ambiente delle cappelle musicali sorte fra i de/ e XVI.** Quanto all'autore del

Compendium musiceswulla sappiamo di preciso. F. Alberto Gallo imh@ che Il
trattato non € che la riedizione di un opuscolo gpparso nel 1499 per i tipi di
Giovanni Battista Sessa, poi nuovamente edito B8ble nel 1509 con il titolo di
Tractatus musice¥

In proposito torna utile un Cantorino manoscrittonpilato a Vicenza nel 1715
(Vi 1719 e oggi conservato a Marghera (VE) presso |'Aiichdella Provincia Veneta
dei Frati minori, gia citato agli inizi del secoworso da padre Eusebio Cf5pNel
versodella prima carta I'estensore dell’opera, tale pa@rovanni da Bassano, rivolge
alcune note «ad cantores et lectores», riassumendoende che lo hanno condotto a
proporsi come compilatore di testi “corali” a benief dell’Ordine; fra le altre cose, egli

scrive;:

Fateor autem vobis omnia exarasse ex correctis @aebus, et praecipuex antiquo
Cantorino, impresso Venetiis per dominum AntoniugnGunta Florentinum, assistente
correctioni p. Francisco de Burges, minorita de éd@ntia, sacri cantus gregoriani
peritissimo, qui etiam eidem addidit perutile Comgliem musice

In quel riferimento all*antico Cantorino” stampatdal Giunta €& naturale
riconoscere un’allusione all’edizione del 1513,udtavia sopra il nome di Venezia
gualcuno (forse lo stesso frate Giovanni) ha adgila data del 1512, evidentemente

% Nell'indice si legge:Tabula contentorum in hoc Cantorino sive Romanitearcompendiotonel
colophon Finis Cantorini Romani, impressi Venetiis per doammLucantonium de Giunta Florentinum,
anno Domini millesimo quingentesimo tertiodecimie,wro tertia decembris

3 Lo testimonia gia, in pieno Quattrocento,Beevis collectio artis musicenggi a Venezia presso la
Biblioteca Nazionale Marciana (ms. lat. VIII 64 #1%); il trattatello fu composto «pro utilitate
incipientium [...] ut simpliciores ad divinas lauddecantandas citius instruerentur» (cfr.AEBERTO
GALLO, La trattatistica musicalein Storia della cultura veneta. Dal primo QuattroceraibConcilio di
Trentq 111/3, Vicenza, Neri Pozza, 1981, pp. 297-3147R9

% GALLO, La trattatistica pp. 298-299. La proliferazione dei trattati teqricati per lo piti in ambiente
veneto a cavallo fra i due secoli e in seguito @esha numerose edizioni di Cantorini e di Rituad,
considerata all'interno di quel clima di incrememntkella vita musicale che fu particolarmente vivate
area veneta a partire dal secolo XIV.

% CLop, | recitativi, col. 513. Il manoscritto, che fino a poco tempo fasvava presso I'Archivio di San
Michele in Isola a Venezia, reca il seguente freptao: Cantorinus. Romani cantus compendiolum,
omnia divino officio recte decantando in se inchisleSacerdotibus et clericis omnibus vere reformata
provinciae divi Antonii permaxime necessarium. kideexaratus ex correctis exemplaribus, et ordea
digestum labore et diligentia fratris loannis a Bago, minoritae reformati. Vincentiae, anno Domini
1715. Spectat ad chorum patrum reformatorum safmdeph. VincentiaeAltre considerazioni su
quest’opera saranno esposte in Appendice, al par. 5
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errata, come osserva il Clop, e dunque da sosiitton il 1513 Certo, nulla di sicuro
possiamo ricavare da questo cenno tardivo, tuttaamasarebbe affatto strano se, come
ammette lo stesso Clop, proprio Francesco de Brwayissse partecipato alla
compilazione del Cantorino del 1513, essendo eginy’é noto, il curatore del Graduale
e dell’Antifonario usciti dalle officine Giunta cia un decennio prina. Se poi si
dovesse a lui l'acclusione d€lompendiumal Cantorino, cid non significherebbe
necessariamente che egli ne sia stato anche lguori, Giuseppe Massera, che alla
misteriosa figura del de Brugis dedica pagine irtgodr, tende ad escludere
decisamente questa possibifita.

Un dato ancora merita attenzione: il padre Clogidasntendere, nel citato
articolo, che evidenti affinita avvicinerebbeBunta 1513al Cantorino manoscritto di
Bologna, ed afferma, non senza qualche indetergumnat che l'edizione veneziana
sarebbe «in certe parti almefidta semplice riproduzione @oU. A suo dire, le pill
antiche raccolte di recitativi liturgici furono rattie proprio in ambito francescano e
«furon designate fin da principio sotto il nome@#ntorinus Romanus™ Egli anzi
ipotizza che proprio al manoscritto bolognese albltimto Francesco de Brugis per la
compilazione dell’edizione Giunta del 1513; certwebbe utile verificare le eventuali
affinita nel contenuto generale delle fonti, ma po$so solo far notare che le formule di
Passione conservate i@iunta 1513non sembrano affatto rinviare BoU, quanto

piuttosto, come si vedra, alla redazione attestaiaSB

37 CLop, | recitativi, col. 513, nota 1. A proposito dell'edizione antica, aeibta I'autore informa che le
copie ancora esistenti sarebbero rarissime, eunitasemplare conservato a Parigi; in realta l'edizie
reperibile in non poche biblioteche d’ltalia. Datar@ poi che fra le ristampe del Cantorino egli niema
soltanto le edizioni del 1550 e 1566, da lui dedirfimanuali francescani” (col. 518). Per quantaaigla

le formule di Passione contenute nel Cantorincesetitesco, alcune considerazioni saranno esposte in
Appendice al presente capitolo.

3 Cfr. nota 14. Sul ruolo e sulla figura di Franaese Brugis si veda &LO, La trattatistica p. 298, e
soprattutto MSSERA La mano musicalein particolare alle pp. 34-40; a p. 38 il Masseff@rma che
l'ipotesi della collaborazione del frate fiammingtla stesura del Cantorino era stata avanzata anche
una tesi di laurea del 195%¥i( nota 14).

vi, p. 38.

0 CLoP, | recitativi, col. 514.

“Llvi, col. 512. In questo stesso contributo il padmepCiccenna pil volte a un Cantorino del 1907, da lu
stesso curato, che doveva contenere il tono diidtespiu usato nell’OrdineQantorinus seu Cantus
communes a P.F.E.C. ecclesiae S. Antonii de urba directore compilati Romae - Tornacii - Parisiis,
Typis Soc. S. loannis Ev., Deslcée et Soc., 190@troppo di quell’opera non sono riuscito a reqgeri
alcun esemplare, essendo stato perso, a quantpcqueaiéo che si trovava al PIAMS di Milano. Sulla
mediazione francescana nella storia della redazideie libri liturgici, si veda ASOSTINO ZIINO,
“...Secundum consuetudinem Romanae Ecclesiae”. Tradiz2d innovazione, contenuto e struttura nei
libri liturgico-musicali tra XIll e XV secoloin Musica e liturgia nella riforma tridentina. Trento,
Castello del Buonconsiglio 23 settembre — 26 noverd895 catalogo a cura di D. Curti e M. Gozzi,
Trento, Provincia Autonoma di Trento, Servizio Biiari e archivistici, 1995, pp. 50-61.
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2.2.Le ristampe degli eredi Giunta e di Pietro lbismstein

Il riferimento all'utilita e alla facilita del coehuto, menzionato all'inizio del
paragrafo precedente, torna a ripetersi identieonsn addirittura amplificato, nei
frontespizi delle successive edizioni del Cantoniomano; cosi si legge ad esempio

nella ristampa del 1540, uscita ad opera deglii éachta??

Cantorinus ad eorum instructionem qui cantum adwhgertinentem breviter et quam

facillime discere concupiscunt, et non clericis moged omnibus etiam divino cultui

deditis perquam utilis et necessarius. In quo igeiodus est additus ad discendum
manum ac tonos psalmorum, ut sequens tabula intdicab

Un’opera utile a tutti, dunque, non solo ai chiefigon clericis modo»); tuttavia

il colophonprecisa:

Explicit Cantorinum (sic!) ad commodum novitioruntericorum factum, novissime
impressum et diligentissime revisum. Sumptibus dheme domini Luceantonii lunte
Florentini, Venetiis, Anno Salutis 1540, mense ki

Alla ristampa del Cantorino provvidero anche leicifie veneziane di Pietro
Liechtenstein, il quale, ripetendo fedelmente ippio frontespizio e ilcolophondi
Giunta 1513 aveva dato alle stampe I'edizione del 1538, ppiicata nel 1544}

Due altre ristampe furono realizzate ancora dagidieGiunta nel 1550 e nel
1566° anche in questo caso Tractatus precede la sezione dei canti, che manca
tuttavia di frontespizio intern& I'appellativo di Cantorinus Romanusicorre a pié

pagina e l'indice termina sottolineando la destioia “cattolica” dell’'opera:

“2 Cantorinus Venezia, Eredi Giunta, 1540. Per spiegare lerdamze rilevate fra la versione conservata
a Bergamo (Biblioteca Civica Angelo Mai) e quelimavata a Roma (Biblioteca Nazionale Centrale),
David Crawford ipotizza che il volumetto sia staiirato in corso di stampa per via di alcune lezio
scorrette, e poi nuovamente e definitivamente stdo{@RAWFORD, Anonymus Compendiymp. 13-14).
Circa le formule di Passione, tuttavia, non sonemsedivergenze di alcun tipo.

“3 I riferimento alla tradizione “romana” & qui onses ma l'indice e il frontespizio interno lo ripario
ancora.

4 Compendium musice¥enezia, Liechtenstein, 1538 e 1549. Quanto alfenfite di Passione, le due
edizioni sono pressoché identiche: due varianpatio conto si rilevano ihiechtenstein 1549 c. 64
(«singuli dicere»: un Mi al posto del Re) evgfiel secondo «lesum Nazarenum»: tre note inveealuh

Su «le-»).

“ Cantorinus Venezia, Eredi Giunta, 155Gantorinus Venezia, Eredi Giunta, 1566.

%1\ frontespizio d’apertura ripete invece quelldli@elizione Giunta 1540, pur con le seguenti vabak
nell’edizione del 1550 a conclusione dell'iscrizéoni precisa: «Novissime castigatus, cui etiamtaddi
sunt Letanie (sic!)» (I'espressione «ad discenduanum> figura corretta in «ad discendam manums); il
frontespizio del 1566 risulta lievemente semplificall’'inizio («Cantorinus pro his qui cantum... » in
luogo di «Cantorinus ad eorum instructionem quiteam.. ») e alla fine, dove si legge semplicemente
«Novissime castigatus» (anche in questo caso cantipapressione «ad discendam manumy).
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Addite sunt Litanie, videlicet Kyrie eleison, Samdflaria, Propitius esto, Peccatores, et
cetera omnia in cantu pro novitiis et clericis oami religionum sanctae matris
Ecclesiaé’

Del Cantorino romano non sembrano esistere altigiogtt sono errate le
indicazioni contenute nel RISM, che alludono a ohievabili ristampe degli anni 1541
e 1548

2.3.La sezione delle formule: breve descrizione

Alla carta 9¥ dell’'edizioneGiunta 1513si legge, vergato in rosso al di sotto del
relativo tetragramma, ificipit della Passione secondo Mattdassio Domini nostri

lesu Christi secundum Mattheugofr. fig. 1). Una “I” ornata distingue I'inizio alla
narrazione «In illo tempore» (anche nelle successitonazioni secondo Marco, Luca e
Giovanni). Lelitterae significativaeconsuete (T, C, S) segnalano gli interventi degli
“attori”, che recitano sui toni di Sol, Do e Fa. dtpore spazio e riservato al testo di
Matteo e in misura lievemente minore a quello dov@nni; piu stringate sono le
formule relative alle Passioni secondo Marco e Lucatutte e quattro le sillogi
compare la melodia per le ultime parole di Cristlbescroce.

La notazione quadrata nera, priva di elementi nratise quasi sempre ben
allineata sul tetragramma rosso, utilizza la figdedla virga in luogo delpunctum
quadratd®® il punctuma forma di losanga ricorre nelle consuete posizidnentre la
clivis di terza discendente compare talvolta nella forelardtto obliquo, comunemente
utilizzato per la figura dgborrectus(si veda lincipit «<Numquid ego», in fondo a c. 192
fig. 1). Tutte queste caratteristiche ritornano idemtioklle tre edizioni successive che,

pur con impaginazione diversa, ripetono le mede$omaule d’'intonazioné!

" Rispetto alle edizioni precedenti, I'indice aggieralcuni InniDe conversione S. Paule cathedra S.
Petri, De S. Antonio de Padu®e S. lohanne baptist®e S. Maria MagdalenaPetri ad vincula De
transfiguratione De S. Clara virgineDe stigma S. FranciscDe festivitatibus beate Mari®e Angelis

De omnibus sanctis

“BRISM, B VI/2, p. 926; le due edizioni “fantasmaiechtenstein 1541 ed eredi Ravani 1548, sonoecitat
anche da @LLO, La trattatistica p. 299, il quale probabilmente ha ricavato laiziatdal RISM.
Conferma la non esistenza delle due edizic\@0ORD, Anonymus Compendiym. 27.

“9 Qualche problema di allineamento si rileva alletac®5:. Per una descrizione della notazione si veda
MOLITOR, Choralreform I, p. 103.

0 Lo si trova nella parte discendente di alcuni necomposti; solo nellhcipit «In illo tempore» delle
Passioni secondo Matteo e Marc@iinctumin forma di losanga compare isolato (ma lascieodtp al
punctumin forma divirga nelle due ultime edizioni del 1550 e 1556).

>! Nella prima edizione ciascuna carta riporta seaggammi, non sette come nelle edizioni successive
L'assoluta identita delle melodie non € messa seulisione dai pochi errori di stampa (si veda imGi
1540 la posizione dgdesin «emisit spiritum», dalla Passione secondo Mattgpure inLiechtenstein
1549 il punctumsul Mi in «ceperunt singuli dicere» (Passione sdoollatteo) e ilclimacusin luogo
della clivis nella seconda variante di «lesum Nazarenum» @E@ssecondo Giovanni). Le soluzioni
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La qualita di stampa non é eccelsdsiunta 1540 dove si rilevano considerevoli
problemi di allineamento fra note e righe; questeparfezioni, condivise con
Liechtenstein 1538sono molto ben corrette inechtenstein 1549Le edizioni degli
eredi Giunta del 1550 e del 1566 riportano soltasttune sezioni della Passione
secondo Matteo, per altro prive di varianti melbdic(se dunque le prime quattro
edizioni presentano una doppia lezione in «Cruaitig» e «sepulchrum», nelle ultime
due se ne legge soltanto una). Quanto all’indicezidel bemolle, nelle edizioni del
1513, 1538, 1540 e 1549 essa compare all'inizitad@hssione secondo Matteo, ma
solo nei primi due interventi del Cristo (la primeplta, peraltro, in posizione

scorretta)? nelle edizioni del 1550 e del 1566 I'alterazioms @ mai indicata.

2.4.1l testo delle formule

Riporto di seguito il testo ricavato daiunta 1513 con il quale coincidono
perfettamente le ristampe successive; nella tAsoe dei versetti di Matteo figurano
in corsivo le parti tralasciate dalle edizi@iunta 1550e Giunta 1566°

Matted”
Passio Domini nostri lesu Christi secundum Matheum
26
In illo tempore dixit lesus discipulis suis:

2 «Scitis quia post biduum pascha fiet et Filiusmhs tradetur ut
crucifigatur?

20 Vespere autem facto discumbebat cum duodecinpdiscsuis;

21 et edentibus illis dixit: «<Amen dico vobis, quiaug vestrum me traditurus
est».

22 Et contristati valde, ceperunt singuli dicefdurquid ego sum Domine?»

23 At ipse respondens ait: «Qui intingit mecum mamumparapside hic me
tradet;

24 Filius quidem hominis vadit sicut scriptum estlite Ve autem homini illi
per quem Filius hominis tradetur. Bonum erat eiaius non fuisset homo
ille.

27

grafiche sono sempre piuttosto mutevoli: la grafidely, Hely» diGiunta 1513 ad esempio, muta in
«Heli, Heli» nelle edizioni successive; piu inceldagrafia «Heloy, Heloy», che diventa «Heloi, Helo
Nelle prime quattro edizioni manca ldatera C prima dell'ultimo intervento del’Evangelista tel
Passione secondo Luca.

2 || bemolle non & riportato nella cadenza @edbrdium in corrispondenza del nome dell’evangelista,
nemmeno nelle cadenaate vocem Christiel’Evangelista.

>3 Come si & detto, le due ristampe contengono $olme formule per la Passione secondo Matteo.

> Nella trascrizione ho introdotto la punteggiatarke maiuscole; sciolte le abbreviazioni, ho coveser
le soluzioni grafiche peculiari.
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22 Ait illis Pilatus: «Quid ergo faciam de lesu qui dicitur Christus?»

23 Dicunt omnes: «Crucifigatur!».

29 «Ave rex ludeorum!»

46 Et circa horam nonam clamavit lesus voce magoens: «Hely, Hely,
lamazabathani?». Hoc est: «Deus meus, Deus meugiiditdereliquisti
me?»

50 lesus autem, clamans voce magna, emisit spiritum

61 Erant autem ibi Maria Magdalene et altera Masgdentes contra
sepulchrum

Marco

Passio Domini nostri lesu Christi secundum Marcum

14
In illo tempore

1 erat Pascha et azima post biduum.
15

2 Et interrogavit eum Pilatus: «Tu es rex ludaedumt ille respondens ait
illi: «Tu dicis»

13 At illi clamaverunt: «Crucifige eum !»

34 Exclamavit lesus voce magna dicens: «Heloypydamazabathani ?»
Quod est interpretatum: «Deus meus, Deus meusuidt dereliquisti
me ?»

37 lesus autem emissa voce expiravit.

41 Cum eo ascenderant Hierosolimam

Luca
Passio Domini nostri lesu Christi secundum Lucam
22
In illo tempore.
31 Ait autem Dominus Simoni: «Simon, ecce, Sathangstivit vos ut
cribraret sicut triticum.
32 Ego autem rogavi pro te ut non deficiat fides &t tu aliquando
conversus, confirma fratres tuos».
33 Qui dixit ei: «Domine, tecum paratus sum etdrcerem et in mortem ire»
23
46 Et clamans lesus voce magna ait: «Pater, in snaas commendo
spiritum meums.
49 Que secute erant eum hec videntes
Giovanni
Passio Domini nostri lesu Christi secundum loannem
18
In illo tempore.
4 Precessit et dicit eis: «Quem quaeritis?»
5 Responderunt ei: «lesum Nazarenum». Dicit agde«Ego summ».
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19

3 «Ave rex ludeorum»

5 Dicit eis Pilatus; «Ecce homo».

6 Clamabant dicentes: «Crucifige, crucifige eumigitl®is Pilatus:
«Accipite eum vos et crucifigite»

14 Et dicit ludeis: «Ecce rex vester».

15 llli autem clamabant: «Tolle, tolle, crucifigera !»

28 Ut consummaretur scriptura dicit: «Sitio».

30 Cum ergo accepisset lesus acetum, dixit: «Comstom est». Et
inclinato capite emisit spiritum.

37 Videbunt in quem transfixerunt.

Dunque, rispetto alla tradizione manoscritta i @ant a stampa non solo
riportano una selezione di versetti lievemente d@ema ampliano considerevolmente
lo spazio dedicato alle Passioni secondo Marcoal@icGiovanni. Quanto a Matteo,
permangono i versetti 26: 2 e 27: 46, 50, 61, maago di 26: 8-12 qui e riportata la
sezione 26: 20-24; il cap. 27, infine, € ampliata @ versetto 22 e con parte di 23 e 29.

Alcune lezioni sono degne di nota: I'avverbio «it@», consueto in Matteo 27:
50 e Marco 15: 13, viene omesso in tutte le ediZidasse trascurano anche I'aggettivo
«magna» in Marco 15: 37, mentre la lezione comwta «emissa voce magna,
expiravit»>° in Luca 23: 49 manca il sintagma «a Galilea» rattd «que secute erant
eum a Galilea, hec vidente3»in Giovanni 18: 4 si legge «precessit et dicitiiago
del pit comune «processit et dixit»; in Giovanni 39, infine, spicca la lezione «emisit
spiritum», comune alla tradizione manoscritta euanfo pare piuttosto inconsueta

rispetto alla versione «tradidit spiritum%.

3. Le formule di Passione: una comparazione

3.1.La melodia nelle fonti manoscritte

Confrontando I'andamento della melodia nei mantisdgs. 1) e soprattutto le

ultime parole di Cristo sulla croce (es. 2), calpida prossimita dBoU e BeDS>® Si

%5 Si vedano invece le lezioni dlissale 1474 pp. 121 e 127, #lissale 1570 pp. 220 e 227: «lesus
autem, iterum clamans voce magna, emisit spiritMatteo 27: 50); «At illi iterum clamaverunt:
“Crucifige eum”!» (Marco 15: 13).

° Cfr Missale 1474p. 127-128Missale 1570p. 228.

" Cfr Missale 1474p. 134;Missale 1570p. 235.

%8 Altre varianti, nella redazione proposta dallezatii, sono in Giovanni 18: 5 («dicit» in luogo di
«dixit», lezione accolta iMissale 1474 Missale 157)e in Giovanni 19: 5 («Dicit eis Pilatus», lezione
condivisa corMissale 1474in luogo di «Et dicit eis», la versione Missale 157].

% Per non appesantire inutimente la lettura defizmato musicale, nell’es. 1 sono state tralaseiktene
varianti assai poco significative: 1. BoU, nella parte del Cristo, umetrumeé postoa chiusura del tratto
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consideri innanzitutto la melodia-E¥fl:essa si ripete identica nei due codici, con quel
doppio melisma assai riconoscibile, cosi come idante la melodia del
«Consummatum est», che sale di un’ottava con grafidi#o drammatico per mezzo di
un unico ampio arco melodi€bProprio in corrispondenza della melodia-Eli emerge
TnF una variante significativa: il Cantorino trentinon presenta infatti la ripetizione
simmetrica del vocalizzo: quel melisma e preseate sel secondo «Hely», mentre la
prima invocazione rivela un andamento nuovo, cle dal basso con salto iniziale di
quarta; la melodia risultante, unita al tratto «aabathani», produce un insieme
unitario, coerente, che pochi tetragrammi dopo &iepetuto nel «Consummatum est»
della Passione secondo Giovanni, e nel corrispdadeatto «Pater in manus tuas» di
Luca.

Nella sezione-Eli il manoscrittbnSBattesta una formula molto simile a quella di
TnF (trasportata di una quinta al grave per mezzaondi chiave di Fa): in questo caso,
tuttavia, il melisma del secondo «Hely» scenderdisalo tono sotto la nuovnalis
(Sol, in questo caso), laddove 'omologo trattoTaiF rimane pressoché identico a
quello diBeDSe BoU; si sarebbe quasi tentati di dire che la melodidrd- si deve
collocare cronologicamente a meta fra la redazioeantica diBeDSe BoU, di cui
conserva inalterato il secondo melisreaguella piu recente dinSB dove il melisma
risulta semplificato. Del restoBoU e BeDS sono molto vicini anche nei tratti
«lamazabathani» e «ut quid dereliquisti me», liedbrSBripete invece la formula di
TnF. Cosi accade, poco dopo, nel «Consummatum est».

Al di la di queste osservazioni di rilievo, sullaaij torneremo nel capitolo IV, i
Cantorini manoscritti non rivelano che piccole dgenze melodiche. Una variante
caratteristica dBoU, poco significativa ma ripetuta per tre volte,ad esempio nel
neuma di tre note che conclude il melisma su «dieenel tratto «clamavit lesus voce

magna dicens» (es. 2jnuta anche il modo di disporre le sillabe del testo

«Opus enim bonumx»; 2. ancoraBoU nella stessa sezione del Cristo, il breve melismaMittens»
risulta di cinque note anziché di quattro, esselaal culmine melodico; 3. infine, nel tratto «eard
pauperibus» delle Turbe, il codiBeDSraggruppa le note in modo lievemente diverso, tiepagli altri
tre testimonitorculus + punctum + punctuin luogo dipes+ punctumt clivis.

% gj accolga d'ora in poi quest'espressione, a desigla sezione con le ultime parole di Cristoasull
croce; per essa si utilizza la grafia “Eli” consuetlle edizioni vaticane, alla quale corrispongéoi”
nella versione di Marco. Tutte le osservazionitredaa questo luogo significativo della Passion&usao
naturalmente riprese al cap. lll (e in particolarear. 1.1), espressamente dedicato all'argomento.

%11 carattere espressivo risulta piu evident®aU, dove la melodia & notata una terza sopra, gid@en
a toccare il Do acuto. Proprio questo melisma viesgressamente citato ind, | recitativi, coll. 524-
525, come esempio di non eccellente melopea: Hetedbe di sfoggi di bravura, di “capricciosi
arabeschi” dovuti allesuberanza di cantori nonfisightemente educati alla “virile” semplicita del
gregoriano autentico.
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corrispondenza del primo «Deus meus» e nel trattb quid dereliquisti me?% I
CantorinoTnF presenta invece una sua lezione caratteristicaumgitumdella parte del
Cristo, dove ilpesé sempre La-8i(cfr. es. 1); talvolta muta anchenletrumdel Cristo,
che & Fa-Sol-La-La anziché Sol-Fa-La®ancora nella sezione del Cristo, & diverso
Iinitium post punctum«Mittens enim», che ripete la formula del precedenitium
«Opus enim»$!

Quanto aTnSB va segnalata una sfumatura del tutto peculidrératia della
formula delmetrum che e spesso caratterizzato da cihas in penultima sede, quasi
una sorta di appoggiatura sulla corda di recita:silanota non solo nella parte
dell’Evangelista(«lesu Christi», neléxordiun), ma anche nelle Turbgvenundari
multo») e nella parte del Cristo («habebitis vobise, «corpus meums»). Infine, la
melodia del secondo «habebitis» coincide con ilspasmologo diTnF, cosi come

Iinitium «Mittens enim» (es. T},

3.2.La melodia nelle edizioni a stampa

Si consideri inGiunta 1513(fig. 1) I'exordiumdella Passione secondo Matteo, il
cui metrumpresenta, nella penultima sillaba, la caratteastippoggiatura in forma di
clivis gia osservata inTnSB essa si ripete con una certa frequenza nellee part
dellEvangelista, a cominciare dal successimtium «In illo tempore» (dove, dato
I'accento sdrucciolo, le note Re e Do risultandritisite su due sillabe divers&)Nelle
Passioni secondo Marco e Luca la variante compae reel metrumche precede le
ultime parole di Cristo sulla croce, quasi a canéesolennita al particolare momento,
mentre in Giovanni essa torna a farsi udire ancaléa formula d’apertura «In illo

tempore». Nelle due ultime ristampe del Cantori@ai(ta 15501566 I'appoggiatura

62 Altra variante di scarso rilievo &iditium post puncutnin «Erant autem ibi», che muove dalla terza
inferiore anziché dal tono di recitazione; al carity, nel tratto «Et circa horam nonams» i@itium di
BeDSche sale dalla terza inferiore, merB@U muove direttamente dal tono.

% Lo si intuisce in «pasca fiet» e in «corpus meudue passi poco leggibili ifinF; la variante non
compare nell’'es. 1, dove in corrispondenza di «g®rmpeum» per non appesantire I'apparato si € efgort
solo la lezione dinSB

® In BoU il vocalizzo su «Mittens» & in realta di cinque note (Fa-Mi-Fa-Sol:lia)a finale non & stato
riportato per non appesantire I'apparato.

%1 primo initium «Opus enim» richiama soltanto in modo vago iterabrrispondente dinF. In TnSB
si evidenziano altre due varianti di poca imporgéank. il tratto «Sciens autem lesus» dell’Evangglis
muove dal tono di recitazione e non dalla terzarinfe come negli altri manoscritti; 2. subito dppo
«ait illis», il torculusviene sostituito da ungivis.

% Sj vedano, a c. 92i tratti «discipulis suis» e «contristati valde»ancora, alle carte 88 93/, «horam
nonam» e «voce magna». TmSBla clivis compare una sola volta nella parte dellEvangelistaveda
I'exordium), ma si ripete poi nelle altre due sezioni.
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viene del tutto omessa tanto nelbrdiumquanto nel tratto che precede la melodia-
Eli.%’

Una seconda importante analogia avvicina la veesael Cantorino a stampa a
quella diTnSB si tratta della melodia-Efi che, pur intonata nella tessitura acuta piu
consueta, e cioe intorno al Re, ne ripete sostineidge il medesimo arco melodico; la
stessa melodia viene poi riproposta nel «Consummagst» della Passione secondo
Giovanni e, con una lieve variante, nella versidnieuca «Pater, in manus tua®».

Rispetto alle redazioni manoscritte, il Cantoringtampa rivela una peculiarita
significativa, che consiste in brevi melodie altgive segnalate dalla rubrica «Vel sic»;
gueste varianti compaiono nella parte delle TymeVatteo, in Marco e soprattutto in
Giovanni)/® ma anche nel melisma conclusivo delle due Passiwinicipali, in
corrispondenza del termine «sepulchrum» per Matetransfixerunt» per Giovanni. A
ben vedere, non é grande la differenza fra la primeéodia e la soluzione alternativa,
dal momento che muta sostanzialmente il culmineodied (Sol da una parte, La
dall’'altra). Le ultime due ristampe del Cantorinoyece, non concedono spazio alle
varianti, ma trattengono soltanto la prima delle daluzioni.

Da ultimo, non sfugga il peculiare andamento déllenule melodiche della
Passione secondo Luca nei Cantorini a stampaimiganitium del Cristo, ad esempio,
sale di una quarta soltanto, dal Fa d, ®vitando dunque il salto ascendente La-Do,
cosi caratteristico della tradizione romano-franaes; i due successiwiitia del Cristo
corrispondono a quelli deDSe BoU (cfr. es. 1/nit. 1 e Init. 2), mentre é singolare,
nella stessa parte del Cristo, la formula ml@hctum che chiude ciascun inciso sul Sol

anziché sul Fa.

3.3.0sservazioni conclusive

In sintesi, per quanto riguarda le formule di Rassj il Cantorino a stampa

accoglie la tradizione romano-francescana dei Camtmanoscritti, ma concede piu

67 Quanto ametrumdella parte del Cristo, va detto cheGiunta 1513a cadenza & sempre intonata sulle
note Fa-Sol-La-La, gia evidenziate nel manoscitié.

% Sij rileva una sola differenza fra le due versidnpescollocato sulla sillaba «me-» nel tratto «Deus
meus», ha imfnSBuna forma strana, frutto forse di correzione (a).78

% Sull’argomento torneremo nel cap. IIl.

0 Nella Passione secondo Giovanni, il tratto «lesuamarenum» delle Turbg. 95/) & addirittura
presentato con triplice melodia; una sola altewaat data invece alle sezioni «Ave rex ludeorums,
«Crucifige, crucifige eum», «Ecce rex vester», {&,dblle, crucifige eum».
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spazio alle Passioni di Marco, Luca e Giovaftrii particolare le formule relative alle
ultime parole di Cristo sulla croce nella versiahé/atteo e di Giovanni permettono di
tracciare una linea di concordanza che avvicingelaione del CantorinGiunta 1513
non gia alla redazione dBoU, come voleva padre CIdp, quanto piuttosto al
manoscritto trentinGnSB.

In ogni caso, al di la delle varianti relative aiteelodia per le ultime parole di
Cristo sulla croce, la tradizione dei Cantorini eora-francescani (dei manoscritti come
delle edizioni) si presenta compatta nel suo insjesth punto che se ne possono isolare
alcuni tratti peculiari: innanzitutto e caratteigstil melisma che apre gli interventi del
Cristo, con il salto di terza ascendente che peeflaclimax melodico, prima della
discesa per grado congiunto; in secondo luogo, geena tendenza verso soluzioni di
chiara impronta drammatica, evidente non solo nsitattura delle melodie-Eli (e
soprattutto nel «Consummatum est» della Passiocende Giovanni), ma anche nel
melisma ascendente che sempre connota i puntiirndelBliltima parte della Passione
(nel caso di Matteo, ad esempio, i tratti «clamée$ius voce magndicens, «emisit

spiritum» e «contraepulchrun).

4. |l Familiaris clericorum liber

La denominazione di “Rituale”, riservata al libitutgico che guida I'azione del
celebrante, entro in uso in Italia a partire daf@.31 numero delle edizioni prodotte nel
corso del secolo XVI, con titoli diversi e contenwariamente organizzati, fu
considerevole a causa del rapido logoramento piodatll’'uso quotidiano. Fra le varie
denominazioni attribuite al Rituale cinquecentesemergono per fama e fortuna
editoriale i titoli delLiber Sacerdotali® delFamiliaris clericorum liber una tipologia,
quest’ultima, che apparve in almeno quattordicziedi fra il 1517 e il 1570 e che sola

fra tutte propone esempi di formule di Passithe.

! Naturalmente I'osservazione non riguarda le ultitae ristampe (1550 - 1566).

2 Cfr. par. 2.1.

3 per quanto ho potuto constatare, gli altri Ritealtengono generalmente il solo testo delle Paissio
provvisto delle consuetiterae significativae Il Familiaris clericorum invece,riporta generalmente il
testo della Passione secondo Giovanni accantottai s&imi penitenziali e inodus cantandi Passium
nella sezione dedicata alla settimana sddtea breve sintesi delle varie denominazioni deudité in
Gozzi, Le fonti pp. 89-90. Quanto al noto Sacerdotale di Alb&astellano, cfr. ERICO CATTANEO, I
rituale romano di Alberto Castellanan Miscellanea liturgica in onore di S.E. il Cardinal@iacomo
Lercarg Roma etc., Desclée, 1967, vol. Il, pp. 629-64i.dlenco di Rituali ordinati secondo I'anno di
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4.1.Edizioni e frontespizi

La prima edizione deFamiliaris clericorumusci dalle officine veneziane di
Gregorio de Gregori nel 1517. Il frontespizio retaitolo abbreviato, Familiaris
clericorumappunto, e I'immagine di san Bernardino da Sidrmaregge il trigramma di
Cristo. Segue un’epistola rivolta dall’anonimo colafpre a tale frate Antonio Scaliota,
il religioso francescano che, «precibus hortatugomenissimo», ne aveva chiesto la
stesura: il riferimento alla «nostra Seraphicagretie» e il calore affettuoso di certe
espressioni rivolte come a un confratello, fannospee che lo stesso compilatore
appartenesse all’'Ordine francescdh@opo I'epistola compare un calendario ornato
delle immagini dei mesi, ciascuna con segno zotkaearappresentazione dei lavori
della terra: allinterno di ogni riquadro e ripdda in espressione veneta, la
denominazione del me&e.

Una seconda edizione del Rituale fu approntatee ddsse officine de Gregori
nel 1525 con il seguente frontespizkamiliaris clericorum libellus musices divinique
cultus miro orationum ordine contextusotto il titolo, inquadrata dalla dicitura «In
biblioteca Sancti Rochi», e collocata un'immagineésdn Rocco. Seguono l'epistola a
frate Antonio Scaliota e il calendario con le imnmagei mesi.

A gqueste due prime edizioni segui, nel 1530, l@ampa prodotta dalle officine
Giunta; unica fra tutte, essa non reca le formul@tdnazione della Passione, ritenute

evidentemente superflue, come attesta il frontéspiz

Familiaris clericorum liber nuper summa diligenteformatus atque excusus, in quo
reformando multa superflua sunt amota, multa vewoara animarum habentibus
necessaria sunt addita, ad sacramentorum exhibitiosecundum ritum sanctae
Romanae Ecclesiae ex antiquis sacrorum doctoruiptiscexcerpta. Quae singula,
candide lector, in sequenti indice diligenter peree

pubblicazione, si trova in IGSEPPEZANON, Catalogo dei rituali liturgici italianj «Studia patavina»,
XXXI/3, 1984, pp. 497-564.

™ epistola si trova a pagina | e riporta il titokeguenteEpistola ad fratrem Antonium Scaliotam
Ordinis minorum Una proposizione del testo contiene espressiehitatto incomprensibili: «Scis
namgue quanto magis deprimi in hac mundana fecetrigterquillinio toleramus, tanto magis ad futuram
gloriam capescendam numine foti et freti divinagemnine; gli errori furono corretti in seguito, cem
attesta I'edizion&/arisco 1562 dove si legge: «Scis namque quanto magis depmifmic mundana faece
et sterquilinio toleramus, tanto magis ad futuralorigm capessendam numine foti et freti divino
erigimur». La lettera allo Scaliota non compardutie le edizioni deFamiliaris clericorum ne sono
privi, per quanto si & potuto vedefgiunta 1530 Liechtenstein 154& Liechtenstein 1550

S Ecco la serie dei nomi: «Zener», «Frever», «MartioApril», «Mazo», «Zugno», «Lugio», «Agosto»,
«Setembre», «Octobrio», «Novembrio», «Desenbrio».

6 Nel volume figura soltanto la Passione secondov&ini priva di notazione, da leggeisi agone
mortis
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A partire dal 1535 e fino al 1570, uscirono lealindici edizioni che per quanto
riguarda le formule di Passione sono tutte proevidt notazione. Il frontespizio

dell’edizione del 1535 (Vittore Ravani e soci) e un’iscrizione interessante:

Familiaris clericorum liber nuperrime ad peroptatlcammodum gquorumcumaque
sacerdotum, iuxta antiquiorem formam, que alteracemtiorem longe excellit, summa
cum diligentia distinctus et ab infinitis propemaderroribus, maxime ab orthographia
et cantu passim scatentibus, adamussim recongitis,cum fidelissimo indice qui

omnia necessaria in toto volumine contenta reaimermonstrat.

Il riferimento alla forma piu antica potrebbe forsdludere alla redazione
pubblicata nelle edizioni de Gregori che, una vgitaificata dagli errori, sarebbe
dunque preferibile a quella pitl recente di Giufita.

I medesimo frontespizio, pur con marche tipogtadicdiverse, compare
nell’edizione di Vittore Ravani e soci del 1540reLiechtenstein 1541Nel 1542, per
contro, le officine Giunta tornano a rivendicarectellenza della propria arte con il

frontespizio della nuova edizione:

Familiaris clericorum post omnes omnium impresssosi@mma cura summogque studio
nuper emendatus. Cantu qui ubique depravatus hiapedch amussim recognito et in
pristinam harmoniam restituto. Quantum autem ceteique locorum excussis
prestiterimus unusquisque si cum aliis contulextilée deprehendet. Que hoc volumine
contineantur index a tergo presentis pagine demaiist

La ristampa del 1549, dovuta agli eredi di Pietaw&hi e soci, ripropone il titolo
del 1535, che poi ricompare nell’edizione di Pidtiechtenstein del 1588 secondo la

seguente forma abbreviata:

Familiaris clericorum liber nuperrime ad peroptatlcammodum gquorumcumaque
sacerdotum, iuxta antiquiorem formam, que alteracemtiorem longe excellit, summa
cum diligentia distinctus et ab infinitis propemadwerroribus undique scatentibus,
adamussim recongitus. Cum indice faciliori qui ommecessaria in toto volumine
contenta perfectissime monstrat.

Un’ulteriore semplificazione si rileva nel frontézgp dell’edizione diBindoni
1561e delle quattro edizioni di Giovanni Varisco eidd&60, 1562, 1565, 1570):

" Per confermare l'ipotesi, tuttavia, sarebbe newéssina puntale comparazione dei contenuti.

8 Secondo ZNON, Rituali, pp. 518-519, nel’anno 1550 sarebbero uscite esopbraneamente due
edizioni delFamiliaris clericorum per i tipi rispettivamente di Vittore Ravani e Riietro Liechtenstein;
effettivamente il Catalogoonline della Biblioteca Apostolica Vaticana contiene iferimento a
un’edizione mutila del 1550, attribuita in via iptita al Ravani, con collocazione R.G.-liturgia245;
un rapido confronto con le altre edizioni dmiliaris clericorumtestimonia tuttavia che si tratta di una
copia dell'edizioneVarisco 1570 Il catalogo di Zanon non riporta invece alcun reerall’edizione di
Pietro Ravani del 1549.
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Familiaris clericorum liber iuxta antiquiorem forma que recentiore longe est
excellentior, summa cura nuper distinctus, ordipaigue recognitus. Cum fidelissimo
et accuratissimo indice qui omnia in toto volumaoatenta recto ordine indicat.

4.2 |l testo delle formule di Passione

Le edizioni delFamiliaris clericorum ad eccezione dbiunta 1530come si €
detto, riportano in notazione pochi versetti ridadalla Passione secondo Matteo (Mt.
26: 2, 21; 27: 23, 46, 50). Ecco il testo dell’eoie Gregori 1517(cc. 54/ - 55):

Passio Domini nostri lesu Christi secundum Mathésmeundum
Marcum, secundum Lucam, secundum loannem)

26
In illo tempore dixit lesus discipulis suis:

2 «Scitis quia post biduum Pascha fiet et Filiusmimis tradetur ut
crucifigatur ?

21 Et edentibus illis dixit: «Amen dico vobis, quisus vestrum me
traditurus est».
27

23 At illi magis clamabant: «Crucifige, crucifigara !»

50 lesus autem, clamans voce magna, emisit spiritum

46 Et circa horam nonam clamavit lesus vocem magtiaens: «Heli, Heli,
lamazabathani?». Hoc est: «Deus meus, Deus meugiiditdereliquisti
me?»

In tutte le edizioni la cadenza deXordiumé ripetuta e adattata, come in questo
caso, ai nomi degli altri tre evangelisti; il vetee27: 50 & anteposto a 27: 46 nelle sole
edizioni de Gregori. Quanto al testo, va segnatatanzitutto la lezione «At illi magis
clamabant: Crucifige, crucifige eum!», che si rgp@entica fino all’ultima ristampa:
stando aMissale 1474e 1570 essa non appartiene al vangelo di Matteo, ma sembr
risultare piuttosto dall’'unione di Marco («At ilihagis clamabant: Crucifige eum!») con
Luca o Giovanni («... dicentes: Crucifige, crucifigam!»). Si noti anche la lezione
«lesus autem clamans» in luogo di «lesus autenmit&lamans»: essa permane in tutte
le ristampe deFamiliaris clericorume, come si € visto, & propria dei Cantorini a
stampa, ma non dei Cantorini manoscfitt/anno registrate infine due varianti di poco

conto: la lezione «wvocem magnam» (27: 46) compachainGregori 1525e Ravani

9 Cfr. nota 55 e par. 2.4 del cap. I.
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1535 ma viene corretta a partire Bavani 154¢° la lezione «Et edentibus illis» in 26:
21 diverra «Edentibus illis» a partire Ravani 1535*

4.3.Problemi di trasposizione

L’esame delle formule contenute nelle edizioni Bamiliaris clericorum liber
rivela non pochi elementi problematici. Va dettnanzitutto che la melodia della prima
edizione (1517) subisce dei mutamenti gia nellaséa (1525), ma viene ulteriormente
rimodellata nella ristampa di Vittore Ravani e sdei 1535. Dall’edizione del 1535
fino a quella del 1570 le formule si mantengonatamdalmente inalterate, anche se
possono trarre in inganno alcuni errori di stampa mtervengono a modificare la
melodia fra un’edizione e l'altra. Percio, prima pmhocedere al paragone fra le due
versioni de Gregori ®avani 1535 sara opportuno illustrare la genealogia di quegli
errori e chiarire appunto che I'edizione di rifeemo per la terza melodia Ravani
1535 cioé quella “di partenza” e non quella “di arfivdel 1570.

Dunque, nell’'edizione del 1535 (figg. 2a e 2b) ¢enfule di Passione ricorrono
trasportate di un tono verso l'alto, per cui le dordi recitazione, riconducibili
comunque al modello lidio Sol/Do/Fa, si trovanayiresto caso sui toni di La, Re e Sol.
Non essendo eccelsa la qualita della stampa, eefste di ciascun tetragramma si nota
un progressivo abbassamento delle note euwstbdegispetto alle righe; non mancano
errori di posizionamento dei simboli, come le dilvis della cadenza «secundum
loannem» e itustosfuori assetto, a conclusione del quinto tetragrandinc. 5.

Nell’edizione Ravani del 1540 quelle imperfeziorengono corrette, tuttavia
compaiono due nuovi errori: 1) la ripetizione dalfocazione «Deus meus» viene
notata un tono sotto e conclude sul Do anzichéRajl 2) l'inciso «lesus autem
clamans» é abbassato ugualmente di un tono, nia alsBe sumetrum«voce magna».
Questi due errori vengono assunti nella successtiaione Liechtenstein 1541
tramandati fino all'ultima del 1578

A sua volta, I'edizionevarisco 1560introduce una nuova imperfezione, che poi

va a condizionare la genealogia delle successstamipe: in questo caso la melodia e

8 In Varisco 1562 1570si leggera invece «voce magnams.

81 La forma «Et edentibus illis», attestataNtissale 1474e Missale 1570 compare dunque nelle sole
edizioni de’ Gregori: in realta in tutte le ristaenpsuccessive l'inciso melodico corrispondente
all'espressione «Edentibus illis» contiene una mofaiu, rispetto al numero delle sillabe, a testiianza
del fatto che incipit del versetto sottintende la congiunzione intradait

8 va detto che in Giunta 1542 la seconda svistaeviamretta; nell’'edizione emerge anche il tentativo
uniformare la melodia delle prime due cadeamte vocem Christaltrove sempre difformi.
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presentata nel modo lidio non trasportato, con Betsta sul Do e Cristo sul S8ima

a partire da «Edentibus illis» viene improvvisamneealzata di un tono; la narrazione
torna poi al Do in corrispondenza di «lesus autéemans», conservando, come si
detto, I'errore ereditato dalle edizioni preced&hti

La catena delle imperfezioni continua; I'edizioBendoni 1561regolarizza la
soluzione ibrida dVarisco 1560e introduce un altro errore: nel primo interven& d
Cristo laclivis posta al culmine del vocalizzo viene abbassatandboo e il melisma,
cosi tipico nella tradizione romano-francescanaijsdta tarpatS® L'edizione Varisco
1562 recepisce il nuove errore insieme con i precedend, provvede a modificare
addirittura il vocalizzo del secondo intervento @#lsto, allo scopo di uniformarlo al
primo: entrambi i vocalizzi, dunque, vengono privi@el naturale apice melodico. La
nuova soluzione € accolta Wfarisco 1565Ila cui scarsa qualita di stampa non consente
una lettura sicura, e Marisco 1570 che risulta ottimamente stampato e che permette
dunque di leggere l'intonazione definitiva, un vergroprio ibrido, risultante da una
lunga catena di errori, tramandati da un’ediziolfielea come mutazioni geneticl{&.

Ci si potrebbe chiedere se alcuni di quegli emon corrispondessero a una prassi
reale; tuttavia, data la natura di quelle variagtipiu ragionevole pensarle come il
risultato degli adattamenti degli editori: se itifaton si puo ritenere che durante
'esecuzione la corda di recita si alzasse impreaaviente di un tono, € anche
improbabile che il vocalizzo introduttivo del Costenisse privato del tradizionale
culmine melodico.

Quanto alluso del bemolle, qualche incertezza nienairca la posizione dei
semitoni, per0 e ragionevole pensare che la melatbai trasportata, seguisse la
modalita lidia della tradizione dei Cantorini. Igro caso, € evidente che gli editori non
sono interessati a indicare le alterazioni nemmep@ando la trasposizione le
richiederebbe: irRavani 1535el metrumdell’exordiume dellincipit (rispettivamente

«lesu Christi» e «In illo tempore» (fi@a), li dove e notato il Do si deve cantare un

8 |a cattiva qualita di stampa rende difficile stimbil'altezza della corda di recitazione nellarpai parte
della Passione: cheelkordiumsia intonato sul Do lo si evince dall’allineameudgla prima nota con la
chiave, oltre che dalla testimonianza delle edizisuccessive. Qui va rilevato anche l'errore di
posizionamento della chiave nell’ultimo tetragranuinag .

8 Qui si rileva un'ulteriore imprecisione nletrum che non rispetta I'indicazione dalstos

% va detto che I'edizione Bindoni presenta anche eitori: a c. 58, ad esempio, ¢ustodedlel terzo e
del quinto tetragramma sono fuori posizione, e abte in corrispondenza del tratto «Pascha.fiet»

8 Anche I'edizione del 1570 introduce una sua “vated (o forse la mutua ddarisco 1565la cui scarsa
leggibilita non permette di stabilirlo con certegzsi veda la prima cadenzmte vocem Christiche
presenta unalivis pit bassa di un tono rispetto alla soluzione ctar&i noti anche la chiave dell'ultimo
tetragramma, in posizione errata, come gi¥anisco 1562-1565
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Do#, ma non in fase di cadenza («secundum Matheaineiscipulis suis»), dove
altrimenti si udirebbe il tritono diretto o lievemte differito allincipit del Cristo®’
Anche il punctumdella parte del Cristo presume, nella cadenzadjnah Fa# che
ovviamente non & indicato, come nellinciso «tradis est» (fig. 2b). E invece piu
difficile stabilire la posizione dei semitoni nehtto «At illi magis clamabant: Crucifige,
crucifige eum!», dove é presumibile si debba st#tidere un Fa# per lo meno su

“eum”, come suggerito dal passo omologo nella veesidei Cantorinii®

4 .4.1Le formule di Passione: tre versioni a confmnt

Il confronto fra le tre edizioni fondamentatregori 1517-1525 Ravani 153% e
reso disagevole dalla cattiva qualita di stampé&digori 1517 che presenta chiavi e
note non ben allineate sulle righe del tetragranfiiga 3). Per una lettura piu sicura,
dunque, si dovra immaginare di sollevare, dogxdrdium la prima nota di ciascun
tetragramma (e con essa la chiave) nella posidoggerita datustos che € invece ben
posizionato. Nella successiva cr5Simboli risultano talvolta spostati verso l'alto

L’intonazione risultante dalla corretta letturaldehote e piuttosto singolare (si
veda l'es. 3, che presenta la trascrizione compleli@ formule di Passione secondo le
tre versioni)t® Innanzitutto essa riserva alla parte del Criste dorde di recitazione: il
vocalizzo del Cristo, infatti, muove dal Sol peteatarsi sulla corda di La nel suo primo
intervento («Scitis quia»), ma sale dal Fa periltsibsul Sol nel secondo intervento
(«<Amen dico vobis»). Ancora piu strano ¢ il fatteed’Evangelista introduca il secondo
initium del Cristo concludendo la cadenza su di un Sistheuppone naturale, dal
momento che proviene da un Mi piu acuto; in questodo, fra l'ultima nota
dell’Evangelista e la prima del Cristo si crea apporto di tritono. Forse la variante
ante vocem Chrispresentata poco sopra («discipulis suis») va méta nei casi in cui
il Cristo muove dal Fa: essa del resto non diféerisn nulla rispetto alla cadenza

precedente, se non nel fatto che approda al Dala@al Si. Nel complesso rimangono

8711 Cantorino francescano di Bologna, del restaroduce l'indicazione del Si bemolle proprio sulla
cadenza «discipulis suis»; come si & datd, piccolo codice il bemolle & generalmente indicaella
cadenzante vocem Christed & posto “in chiave” nei tetragrammi che ripootdl lungo intervento del
Cristo.

% Si vedaGiunta 1513 c. 93.

8 Nelle melodie qui trascritte ho di fatto propostginterpretazione circa la posizione dei semiteisto
che nessuna delle tre edizioni li esplicita connselj bemolle; li ho dunque inseriti dove necessari
sopra il rigo o in chiave (in questo caso fra ptesi); in particolare, per la trasposizione dellelodia di
Ravani 15350 seguito le precisazioni esposte in fondo al &
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comunque considerevoli dubbi circa l'affidabilitd duesta stampa (e quindi la
trascrizione proposta andra considerata con letdaiserve).

Anche la seconda edizione dgegoririvela qualche problema di allineamento
note-rigo, non tale comunque da ostacolare larkettelle formule di Passione. In
guesto caso la doppia corda di recita viene melagparte del Cristo assume una linea
melodica gia piuttosto familiare (es. 3): la cadercthe la precede, anzi, conclude
sempre sul La evitando il problema del tritono,udatvia permane la varianente
vocem Christiidentica al’omologa del 1517 (di essa scompargai traccia irRavani

1535. Propongo dunque alcune osservazioni sintetiche:

1. nella parte del’Evangelista le edizioni de Gregaynservano la reintonazione
Si-Do dopo ilmetrum«in illo temporex;

2. la cadenzaante vocem Christinelledizione del 1535 ricorda sia la
corrispondente cadenza dei Cantorini (es. 1), sedladiGregori 1525

3. il primo intervento del Cristo irGregori 1517 € del tutto difforme da quello
attestato nelle due redazioni successive, che pgmpw il vocalizzo
caratteristico dei Cantorini (e lo ripetono anche secondo intervento del
Cristo, in corrispondenza del quale la distanzéadaldazione del 17 si fa meno
marcata);

4. le edizioni de Gregori risultano lontane Ravani 1535n corrispondenza delle
ultime parole di Cristo sulla croce: € interessargservare che in questo caso
'edizione del 1535, staccandosi nettamente daliecquenti, contiene una
formula molto piu vicina alla tradizione dei Cantortrentini (es. 2), poi
confluita inGiunta 1513

5. il tratto «emisit spiritum» dell’edizione del 152&8hiama direttamente 'ampio
melisma tipico della tradizione dei Cantorini (e&. «dicens»); nel tratto
omologo del 1517 viene invece riprodotta la semgplimadenzaante vocem
Christi, mentre la versione del 1535 é stranamente sebsidlabica, come se
I'editore avesse voluto “ripulire” il passo da urarattere eccessivamente
espressivo. Il melisma non e presente invece ftefi’aunto nodale, «clamavit
lesus voce magndicens, dove si rileva sostanzialmente la semplice caalen

ante vocem Christi
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La versione definitiva del 1535, pur conservandmm peculiarita che derivano
dall'edizione del 1517 (la breve selezione dei etirsla strana lezione «Crucifige,
crucifige eum!»), richiama dunque la tradizione d&ntorini, gia nota grazie al
volumetto del 1518° Quelle somiglianze, tuttavia, non si trovand3regori 1517 ma
sembrano emergere soltanto con I'edizione interanddl 1525. Se la cattiva qualita di
stampa non trae in inganno, la versione del 15tEstat dunque una tradizione diversa
del tono di Passione, con doppia corda di recitéarnmarte del Cristo; a partire da
Gregori 1525la melodia si avvicina a quella dei Cantorini, copnevano i punti 2, 3 e
5, ma rimane come sospesa nel mezzo, dal momert@raserva ancora elementi
propri dell’originaria redazione del 1517 (si vatlpunto 1, ma soprattutto la melodia-

Eli ricordata al punto 4).

5. Appendice: un Cantorino settecenteso

Al paragrafo 2.1 si accennava a un settecentesotof@@ cartaceo, conservato
presso I'Archivio della Provincia Veneta dei Frainori, sul quale converra tornare a
questo punto per alcune precisazioni. Nelle iniziate destinate «ad cantores et
lectores» il frate compilatore assicura, come &e#o sopra, di aver ricavato le formule
«ex correctis exemplaribus, et praecimxeantiquo Cantorino, impresso Venefsr
dominum Antonium de Giunta Florentinum». Dal moneenthe [I'esemplare
settecentesco riporta anche le formule di Pasqione23-31v), puo risultare utile un
confronto con 'edizione del 1513.

Le formule sono ricavate dalla Passione secondedBit e si presentano divise
in tre sezioni: alla c. Z29figura la rubricalronus Passionis. Pro textaeguono quattro
cadenze esemplificative (sul testo geneRdonus punctusSecundus punctieec.) e un
breve tratto di Passione ricavato da Gv. 18: 4ebyarsodel foglio (fig. 4) si legge una
nuova rubrica Tonus Passionis. Pro Cristseguita da tre cadenze esemplificative,
quindi dalle parole di Cristo riportate in Gv. 183 e dalle ultime parole sulla croce
«Consummatum est»; le carte rimanenti, fino & 3bno dedicate per intero alle
formule deisoliloquentese delle Turbe. Le note sono disposte su tetragrarossi
(otto per ciascuna carta), aperti da una chiaveadd di Do e chiusi dalustos alcune

barre verticali segnalano le cadenze interne altéose {lexa metrun), mentre le barre

% Si ricordi anche la lezione «lesus autem clamainskiogo di quella piti comune «lesus autem iterum
clamans», che Familiaris clericorumcondivide con i Cantorini a stampa (cfr. cap. k. [224).
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doppie marcano la fine di sezione; non vi sditterae significativae ma solo lettere
capitali in inchiostro rosso.

La notazione presenta un carattere piuttosto arobigeila prima formula esposta
a c. 29, ad esempio, la corda di recitazione e segnakaiand serie di note in forma di
virga (cosi anche nelle Lamentazioni che precedono imetesdiente il tono di
Passione), ma da li in poi viene rappresentatanotain forma di losanga; ad esse, che
potremmo genericamente defingemibrevessi alternano talvolta disegni di significato
ritmico, soprattutto in fase di cadenza, con figdiesemibrevegpuntate seguite da
minimao con gruppi di due e quattreinimae E evidente che non si possono attribuire
valori rigorosamente proporzionali a queste figioaz che spesso valgono
semplicemente a marcare gli accenti di parola, catimeostrano alcuni termini
sdruccioli modulati sulla successiosemibrevispuntata minima- semibrevig(fig. 4,
«discipulis», «<hominis»). Allo stesso modo la razibne espressa attraverso la serie di
semibrevesvuole suggerire forse l'idea della scorrevolezza,opposizione a note
iniziali e finali in forma dilonga (virga) o raccolte inligaturae che esprimono una
generica idea di allungamento del suono.

| toni di Passione sono quelli consueti, ma quurgno trasportati di una quarta
verso il basso: il Cristo recita dunque sul Rey#kgelista sul Sol e le Turlsel Do. Le
formule tradiscono chiaramente I'origine romanaitr@scana, a partire datiitium del
Cristo, che presenta il caratteristico melismaiahz ascendente di sesta con salto di
terza (fig.4, «Si male locutus sum»). All'intonazione franaese rimandano anche la
formula delmetrum con la caratteristica appoggiatura gia individuat TnSBe in
Giunta 1513* ma anche la formula déliterrogationella parte delle Turbe, che ribatte
il semitono inferiore alla corda di recita, in atedi risalire appunto per l'interrogazione
(fig. 4, «Numquid et tu»).

Le cadenzeante vocem Christe ante vocem Turbarurdell’Evangelista sono
invece piuttosto dissimili rispetto a quelle dein@aini manoscritti e dell’'edizione
cinquecentesca; se la prima cadenza puo sembrammplificazione del’omologa piu
antica, del tutto diversa é la seconda, che cmud movimento ascendente ricorda
piuttosto la formulazione romana del manoscritterinenséRari 97°* Da c. 30 a c.
31v si ripete molte volte ibunctumche conclude le sezioni delle Turbe; si trattadaiis

1 Sj veda, per la sezione dell’Evangelista, il attesus autem sciens», alla cr,2® per la parte delle
Turbeil tratto «Si non esset hic malefactor», alla @..30
%2 per questa fonte si veda il cap. IV, al par. 3.
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un’amplificazione dellomologa cadenza del Cantortinquecentesco, qui ornata da
quattro note discendenti in forma miinima seguite da due note in formaldnga Il
tratto piu interessante, tuttavia, e costituitdedaltime parole di Cristo sulla croce (fig.
4, «Consummatum est»): qui emerge chiaramententégianza con il lungo melisma
ascendente nella sezione omologa dei cantorini statih BeDSe BoU, una melodia
forse troppo espressiva perché potesse esserdaanetiledizione del 1513 (si ricordi
che nemmeno i Cantorini trentini la riportano).guesto caso, si noti, la cadenza finale
del melisma e ornata con un ritmo puntato conctusiv

Il frate Giovanni da Bassano, dunque, ha attini@ tehdizione francescana per la
compilazione di questa sezione del Cantorino, mguanto pare non si e servito
dell'edizione del 1513, dove il «Consummatum esgurh nella formulazione piu
sobria. La coloritura ritmica testimonia invece umassi esecutiva piuttosto libera,
certo non paragonabile a quella suggerita dalla fiomotazione ritmico-proporzionale;
in questo caso, come ben dimostra la melodia dehs@mmatum est», solo i punti

cadenzali sono generalmente provvisti di ornamésmazitmica.

28



Il. INTONAZIONI MONASTICHE FRA | SECOLI XV E XVI

L’indagine condotta su alcune fonti di provenieng@nastica, edizioni e
manoscritti dei secoli XV e XVI che attestano ihtodi Passione, ha permesso di
isolare una tradizione che ebbe forse piu diffusidn altre: si tratta dell'intonazione
utilizzata in monasteri che aderirono alla Congreg#e riformata dei Benedettini
italiani, nota come Congregatio Cassinensisovvero di Santa Giusting.
Quell'intonazione e attestata in due manoscritfpamanti, collocabili a cavallo fra i
due secoli, ma soprattutto nelle tre edizioni di @antorino che agli albori del
Cinquecento accolse la tradizione cassinese, fieseni lineamenti per cosi dire
“ufficiali” grazie al carattere definitivo confedatdalla stampa; non e forse un caso che il
tono di Passione dei Cantorini cinquecenteschitgvi ancora, identico quanto ad
andamento melodico, nell’edizione di un volumettonastico stampato verso la fine
del secolo XIxX*

Al di 1a di questi testimoni, poco altro emerge [ea in ambito monastict:
conosciamo un Cantorino bolognese gia citato deoBstableir’° che si colloca nella
periferia della riforma cassinese, e due testimm@acinquecentesche della tradizione
dell’Ordine camaldolese, un ramo della famigliadaettina che non ebbe attinenze con

% La riforma dalla quale nacque la Congregazion&atita Giustina fu avviata nel 1409 da Ludovico
Barbo e coinvolse in breve tempo molti monastexigdelli meno conosciuti fino alle piu celebri abilea
San Benedetto di Polirone e San Giorgio Maggioréatiezia, ad esempio, aderirono alla Congregazione
nel 1419. Quando, nel 1504, vi conflui anche I'Abbadi Montecassino, la Congregazione principio a
nominarsiCongregatio Cassinensis, alias Sanctae lustinagroposito, si vedano i seguenti contributi:
TOMMASO LECCISOTT| La Congregazione benedettina di Santa Giustina dftama della Chiesa al
secolo XV «Archivio della Societa Romana di Storia PatriaxyIl, 1944, pp. 451-469; ROLO SAMBIN,
Sulla riforma dell’Ordine Benedettino promossa dant Giustina di Padovain Ricerche di storia
monastica medievaldPadova, Antenore, 1959 (Miscellanea erudita,p), 69-122; IDEFONSO TASSI
0.S.B.,Ludovico Barbo (1381-1443Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 1952 (llune Dottrine,

1); Riforma della Chiesa, cultura e spiritualita nel &trocento venetoAtti del Convegno per il VI
centenario della nascita di Ludovico Barbo (13823)4 Padova - Venezia - Treviso, 19-24 settembre
1982, a cura di F. G. B. Trolese, Cesena, Badtaadita Maria del Monte, 1984 (ltalia benedetting, 6)
FRANCESCO G.B. TROLESE Decadenza e rinascita dei monasteri veneti nel ddgedioevo in Il
monachesimo nel Veneto medioeyaddti del Convegno di studi in occasione del Mildgio di
fondazione dell'abbazia di S. Maria di Mogliano ¥&n(Treviso), 30 novembre 1996, a cura di F.G.B.
Trolese, Cesena, Badia di Santa Maria del Mor&@81pp. 169-199.

%4 Cantus monastici formula ex antiquo praesertim Ggnb Congregationis Casinensis alias S. Justinae
deprompta, in usum monachorum Congregationis Casisea primaeva observantia Ordinis S.
Benedicti editaTornaci Nerviorum, Desclée-Lefebvre et soc., 1§§043-47.

% Spiace che il ms. 871 di Montecassino, nellatabulainiziale si annuncia il tono di Passione, abbia
poi subito una mutilazione che lo rende inservilgleinfine di questa indagine; cfr.ACTIN, Canti
polifonici: 463, nota 32; 491, nota 99; 494ABEL POPE — MAZAKATA KANAZAWA, The musical
manuscript Montecassino N 87dAnuario musical», XIX, 1964, pp. 123-153: 130.

% STABLEIN, MGG?, coll. 891-894 e 895. Si veda qui di seguiifair. 2.1.
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la congregazione di Santa GiustiffaDi un’intonazione vallombrosana, infine,
possediamo un brevissimo cenno ricavato da un Medsh1503° Presento dunque le
fonti, a cominciare dalla tradizione cassinese, & § dara spazio allo studio

comparativo delle melodie.

1. Fonti della tradizione cassinese

Per quanto riguarda il ruolo della musica liturginal processo di riforma
dell’Ordine benedettino, avviato alle soglie detde XV da Ludovico Barbo, risultano
di fondamentale importanza gli studi condotti daul®i Cattin all'inizio degli anni
Settanta del secolo scorSooccupandosi dei fermenti di novitd che animaroho i
repertorio della Congregazione nel vivace periodibadiforma, lo studioso descrive e
analizza alcuni testimoni manoscritti della tradi® cassinese che contengono le

formule di Passione poi confluite nelle ediziorstampa.

1.1.1l codiceGrey

Il codice Grey, conservato presso la South African Public LibrdryCitta del
100

Capo, " e una fonte particolarmente interessante, poitteéta, con il suo repertorio di
contrafacta «una delle piu massicce e sistematiche operazioniravestimento
spirituale testimoniate dalle fonti musicali, almein Italia, intorno al 15005 inoltre

il manoscritto pone in risalto il contributo offertlalla Congregazione Cassinese alla

tradizione della polifonia in Italia fra i secolike XVI.1%?

%7 Si veda in proposito BSEPPECACCIAMANI, Camaldolesivoce in DIP, I, coll. 1718-1725.

% Missale monasticum secundum consuetudinem ordalisimbroseyenezia, Giunta, 1503ina copia
dell'edizione €& conservata presso la Biblioteca versitaria Alessandrina di Roma. Quanto alla
tradizione vallombrosana, si ricordi che I'Ordingea alla riforma cassinese nel 1437: cfr.NRCOLA
VASATURO, Vallombrosa-Vallombrosane-Vallombrosamoce in DIP, IX, coll. 1692-1702: 1698, 1699.

% GluLIo CATTIN, Tradizione e tendenze innovatrici nella normativae#ia pratica liturgico- musicale
della Congregazione di S.GiustinaBenedictina», XVII, 1970, pp. 254-29%.] Canti polifonici ID.,
Nuova fonte italiana della polifonia introno al 16@Ms. Cape Town, Grey 3.b.1ZActa musicologica»,
XLV, 1973, pp. 165-221.

100 Cape Town, South African Public Library, Greyp.32, membranaceo, cc. 124 (cartulazione
moderna in cifre arabe sull’angolo superiore dedélarecto; cartulazione antica, con correziongeaitro

del bordo superiore del recto), mm. 171x121; sgattgotico-libraria di due mani diverse; sei
pentagrammi per pagina; notazione mensurale bidhdae mani diverse. Per una descrizione accurata
ed esauriente del manoscritto, con particolareimiiento alle due mani che concorsero alla stesira,
vedano gli studi di Cattin citati alla nota 99, particolare @GTTIN, Canti polifonici pp. 447-449,0.,
Nuova fontepp. 168-175.

101 CATTIN, Canti polifonici p. 453.

1921y, p. 490.
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Come ha dimostrato Cattin, il manoscritto si atdicm due sezioni, redatte da
mani diverse, ma riconducibili allo stesso ambi&ssinese: la prima parte, di fattura
lievemente piu rozza e approssimativa, rispondea allefinizione di «liber
quadragesimalis», indicata nellabula iniziale (c. 2); proprio in questa sezione é
ospitato il tono di Passione. La seconda partegttedli li a poco da un copista piu
esperto, si allontana progressivamente dalle izthoadellaTabula presentando, dopo
qualche residuo canto per la settimana santa, branani, salmi e quindi la lunga serie
deicontrafacta

Quanto ad origine e datazione, il codice fu proloadnte compilato in un
monastero di area centro-settentrionale, confliglla Congregazione di Santa
Giustina!® la prima parte del manoscritto, con le formuleRdissione e i vangeli
conclusivi di Matteo e Giovanni, sarebbe stata ttadsullo scorcio del secolo XV,
mentre la sezione deontrafacta di poco posteriorgyon va comungue collocata oltre il
primo decennio del Cinquecento.

Le formule di Passione, segnalate dalle consliggxae significativag sono
ricavate in questo caso da Matteo 26: 2-11 e 27°46a melodia compare alle cov-3
4r (fig. 5) e si interrompe proprio li dove si dovrebbergglere le ultime parole di
Cristo sulla croce, essendo bianco virso del quarto foglio. Considerando la
numerazione antica, tuttavia, si rileva che undacarvenuta meno: le attualv-ar,
infatti, corrispondono alle antichev-Br, dopo le quali la numerazione antica salta
direttamente al quarto foglio, stdctodel quale compare gia il vangelo finale a tre voci
della Passione secondo Matteo («Altera autem die»,5-7r nella numerazione
moderna). Ora, dal momento che a questo branocopad segue immediatamente il
vangelo, ugualmente a tre voci, della Passionensiec@iovanni («Post hec autem», cc.
7v-10r), é ragionevole ritenere che la carta mancanteulaero 3 secondo l'antica
numerazione, fosse destinata ad accogliere le fermonodiche relative alla Passione
secondo Giovanni.

La notazione mensurale bianca e del tutto incoaspet il tono monodico di
Passione. Per esprimere le proporzioni, il copletautilizzatobreves semibrevese

minimae ma anchesemiminimagligaturae e note puntate, senza ricorrere ad alcuna

193 5yl problema dell'origine si soffermaa€rin, Nuova fontepp. 180-184; pur ribadendo I'impossibilita
di risolvere I'enigma, lo studioso elenca tuttawkuni indizi che orienterebbero verso Firenze, o
Mantova, oppure verso I'Emilia.

194 ba notare che I'inciso «Non in die festo» nellaealelle Turbe non & separato dalle successivéeparo
«ne forte tumultus fieret in populo», per cui léna sezione rimane alle Turbe.
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indicazione di tempo: secondo Giulio Cattin «il reeralismo non & qui riconducibile a
schemi di sorta, e la versio&@ey si associa con le altre fonti nel presentare unait
musicale determinato soltanto dagli accenti verd3fi Effettivamente, figurano qua e
la dei tratti che sembrano sconfessare la preasidei rapporti proporzionali: la
ligatura che apre le sezioni «Scitis quia», «Quid molesteNam semper» del Cristo,
potrebbe voler significare una libera ascesa dirvaiguali; e cosi il tratto «Opus enim
bonum» del Cristo sembra introdurre un improvvisnae ternario che avvalora
'impressione di una certa liberta esecutiva. Réx tagione, ho dato di questo brano

una trascrizione semi-diplomatica, priva di indioaz di tempo (es5).

1.2.1l manoscrittdllinois

Il codice 783.2 L712 conservato presso la Universitbrary dell’'Universita
dell'lllinois (Urbana-Champaign, USA), fu redatteirprimissimi anni del Cinquecento
in ambito benedettino riformatd® Le scarne formule di Passione, ricavate da Matteo
26: 2, 5, 8-9 e riportate alle cc.\A423v, precedono alcuni brani polifonici del repertorio
cassinese per la settimana sdfifRispetto al manoscrittGrey vanno segnalate due
difformita: le litterae significativaenon sono in questo caso t, C, S, come nella piu
comune tradizione, bensi T, E, S, dove E sta fpes€&evangeliumo Evangelista in
secondo luogo, la frase «Non in die festo» delleb@&@ separata dalle parole che
seguono, «ne forte tumultus fieret in populo», gsate al’Evangelista sul relativo tono
di Do.

Nella sezione che riporta le formule di Passioaendtazione quadrata nera su
tetragramma rosso, c@unctumin forma divirga (fig. 6), ricorda quella tipica di molti
Cantorini coevi; qua e la si legge tuttavia qualelgo cenno di significato ritmico,
come la coppia dminimaenel primo intervento del Cristo («Scitis», fig. ) poco

oltre, lasemibrevisn fase cadenzale nel tratto «ne forte tumultugfig populox».

195 CATTIN, Canti polifonici p. 460.

1% Cfr. RISM B IV/4, pp. 1172-1173. Quanto alla davee e all’errata ipotesi di un’origine francescana
contenuta in RISM, si legga quanto scriveT@N, Canti polifonici p. 446, nota 4 (lo studioso ribadisce
I'origine cassinese del manoscritto): I'opera fungilata fra gli anni 1501 e 1504, cioé fra i dueamsi
cronologici che sono assunti come riferimento é¢wedario che occupavkrsodel foglio di guardia. Di
questa fonte aveva gia dato notizisDREw HUGHES New italian and english sources of the fourteenth
to sixteenth centuries<Acta musicologica», XXXIX, 1967, pp. 178-182. breve cenno € anche in
CATTIN, Tradizione e tendenzpp. 263, 265.

97 5 tratta delld.amentaziong, a chiusura del manoscritto, delti caritas
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1.3.Le edizioni cinquecentesche

Nellanno 1506 la stamperia veneziana di Lucantdgionta produsse, insieme
con il primoMissale monasticurdella Congregazione riformata, un piccolo Cantorino
monastico di cui non conosciamo il frontespiZibl'esemplare oggi conservato presso
la Biblioteca Marciana di Venezia € infatti acefalba grazie ad un contributo di
Agostino Latil apparso nel 1906 su «Rassegna giaups, sappiamo che l'iscrizione
iniziale non menzionava |&€ongregatio Cassinensislla quale del resto non fa
riferimento  nemmeno il colophon’®® La congregazione viene invece citata

espressamente nelle due ristampe giuntine del 528 1535:°

Ad laudem et gloriam omnipotentis Dei eiusque gendt Virginis Marie et sanctissimi
patris nostri Benedicti ac totius celestis curibilantis; ad usum vero monachorum
Cassinensis Congregationis, alias Sancte lustiaetuSs monastici formula quomodo
intonent feliciter.

Cosi si legge alla c.rdell’edizione del 1523 Il riferimento allaCongregatio
Cassinensigorna anche nel lungexplicit del volume, poco prima dei nomi del doge

regnante e dell'abate di San Giorgio Maggiore rallncapo dell'intera Congregazione:

Cantorinus et processionarius per totum annumvmidi officijs celebrandis secundum
ritum Congregationis Cassinensis alias Sancte nieistordinis Sancti  Benedicti,
diligentissime compositus et ordinatus cum multis €o de novo appositis
studiosissimeque revisus curaque et expensis gilegta domini Luceantonij de Giunta
Florentini in alma civitate Venetiarum, regnanteeséssimo domino Antonio Grimano,
huius civitatis duce, ac Congregationis huius Cessis presidente reverendo patre D.
Prospero de Faventia Sanctique Georgij Maioris &t livitate abbate benemerito.
Impressus anno Domini 1523 pridie kalendas Maliciter explicit.

198 percio ne ricaviamo il titolo dablophon [Monastici cantus compendioljinivenezia, Giunta, 1506.

199 AGOSTINO LATIL, Spigolature cassinesi. Cantilene monastiche debl&Rassegna gregoriana», V,
1906, pp. 515-534. Lo studioso disponeva di un et integro, allora conservato a Montecassino e
perduto nel 1944. All'articolo di Latil accenne&e R WAGNER, Einfiihrung in die gregorianischen
Melodien. 1l Gregorianische Formenlehre. Eine choralische Stitk& Leipzig, 1921 (rist. anast.
Hildesheim-Wiesbaden, Olms-Breitkopf & Hartel, 196p. 249, nota 1 (con breve trascrizione). I
colophon del Cantorino recita:Monastici cantus compendiolum feliciter explicitenétiis per
Lucantonium de Giuntis Florentinum, anno Domini @50ridie nonas maij

110 cantus monastici formuja/enezia, Giunta, 152&antus monastici formuja/enezia, Giunta, 1535.

1 Ecco il frontespizio completo dell’edizione del2B5 Cantus monastici formula noviter impressa ac in
melius redacta, cui aliqua que deerant consilio towim adiuncta, nonnulla vero que superflua
videbantur adempta sunt, cum tono lamentationisrdiiige prophete et aliquibus aliis cantibus
mensuratis ipsi tempori congruidlella ristampa del 1535 l'iscrizione subisce gbhal accorciamento:
Cantus monastici formula noviter impressa ac ininseledacta, cui que deerant adiuncta, que vero
superflua videbantur, adempta sunt, cum tono laatimtis Hieremie prophete et aliquibus aliis cantb
mensuratis ipsi tempori congruisina breve descrizione dell’edizione del 1535 gteouta inANTONIO
GARBELOTTO, Vecchie memorie padovane in un codicei#®adova e la sua provincia», XVII/5, 1971,
pp. 3-6.
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L’ explicit dell’'edizione del 1535 non reca il riferimento age e all’abate, ma
ripropone quella stessa denominazione: «Cantoehpsocessionarius». Come osserva
Giulio Cattin, effettivamente la presenza di unai@ee dedicata alle processioni
caratterizza le due ristampe rispetto all'ediziate 1506, che invece ne & priva.
Quanto alle formule di Passione, i Cantorini cogtero la medesima selezione di
versetti: uno spazio consistente é dedicato ab @isGiovanni (18: 1-9, 18: 22, 19: 30)
e al relativo vangelo finale «Post hec autem» 8B% 19: 42); seguono le ultime parole
di Cristo sulla croce secondo i quattro evangelestjui la versione di Luca e presentata
per due volte di seguito, con melodia diversa).

In Giunta 150de formule per la Passione secondo Giovanni, keangelo «Post
hec autem», compaiono alle cc. 1dA2s. seguono altri brani per il triduo della
settimana sant& e quindi, alle cc.129131v, le ultime parole di Cristo sulla croce.
Nelle due ristampe, identiche fra loro quanto adgipazione, la sezione dedicata alle
formule di Passione con il vangelo «Post hec aute(d9-52r) precede
immediatamente le ultime parole di Cristo sullacer¢52-53r), dopo le quali compare
il tono ad mandatumQuanto al testo, rispetto alla versione del Mesaastampa del
1474 i versetti dei Cantorini si distinguono per alcw@eianti nei tratti seguenti: 18:
2, «lesus convenerat frequenter» in luogo di «featgr lesus convenerat»; 18: 5, «llli
autem dixerunt» in luogo di «Responderunt ei» eck@is lesus» in luogo di «Dixit eis
lesus»; 18: 7, «interrogavit eos» in luogo di «ebsrrogavit»; 18: 22, «Hoc» in luogo
di «Hec»; 19: 30, «accepisset acetum» in luogoadtepisset lesus aceturtt® Oltre
che nel testo, le tre edizioni sono identiche aneta melodia e nel tipo di notazione,
la cui singolarita merita a questo punto qualchenatone'*®

Si tratta in sostanza di una notazione quadrata r@n figurazioni, non

chiaramente interpretabili, che forse vogliono ¢#tky suggerire semplici moduli ritmici

112 CATTIN, Tradizione e tendenzep. 268-269; le edizioni si distinguono anche [gedimensioni,
essendd@siunta 1506molto piccolo (cm. 7 x 5, carte 190), rispettoedizione del 1523 (in 8°, carte 95) e
del 1535 (in 12°, carte 92).

13 A partire da 118 si leggono il tono del vangelin coena Domini Ubi caritas a due voci,
Lamentazioni a due voci.umen Christie litanie, il tonus versiculi ante lamentationes il tonus
lectionum mortuorum

114 Cfr. Messale 1474pp. 139-143.

115 ] Cantorino monastico non attesta dunque la lezieemisit spiritum» in luogo di «tradidit spiritem
propria della tradizione dei Cantorini romano-frascani.

118 |n realta, per quanto riguarda le formule di Rassiuna sorta di variante melodica si segnala
nell’edizione del 1535: la cadenza in corrispon@edelle parole «tradidit spiritum» vi figura trasgada

di una terza verso l'alto. Anche in fondo alla 6r fa melodia risulta lievemente modificata, ma atta
forse di un pasticcio dovuto al mancato spostamdatia chiave di Do in posizione piut comoda, come
accade irGiunta 1523 va segnalato infine il Si bemolle, che nell’edize del 1535 é stato espressamente
aggiunto per due volte sulla cadenza «llli autexedint».
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in fase di cadenz&’ Ne do un esempio alla fig. 7a, che riporta le @4-105 di
Giunta 1506 nella parte del’Evangelista il tono di recitaz@e dato dalla successione
di note ribattute, in forma diemibrevesintrodotte da una o due figure ldnga nel
metrum la nota grave La e costituita da una nota in fodnainima (si veda il tratto
«erant super eum»), mentre in fase di cadenza aempdigatura cum opposita
proprietate («facibus et armis»); e caratteristico anche ilisnea della cadenzante
vocem Christi («et dixit eis»), dove figurano due gruppetti aangivi di note
discendenti, spesso in forma wiinima Naturalmente non € possibile attribuire un
valore di tipo proporzionale a tutte queste figizai si ravvisa piuttosto il tentativo di
valorizzare il ritmo della frase o I'accento dgbarola. Si deve anche rilevare, del resto,
che nella parte relativa alle ultime parole di @risulla croce secondo Matteo, Marco e
Luca, le figurazioni di tipo mensurale scompaiorsl tutto e la notazione assume
I'aspetto piu tradizionale e tipico dei Cantorinsempa, con ipunctumin forma di
virga (in fig. 7b si vede un tratto della melodia-Eli).

2. Altre testimonianze

2.1. Il CantorinoBoU 2931

Anche il ms. 2931 della Biblioteca Universitaria Bologna, come gia Il
Cantorino 2893, viene citato in MGG?! da Bruno Stéhl che vi attribuisce l'errata
provenienza da San Salvatore in BrestiaGiulio Cattin ha provato la sicura origine
monastica del volumetto, che anzi sembra contegaedche possibile elemento di
vicinanza con la tradizione liturgica di Santa Gines''® In un catalogo settecentesco
dei codici del convento di San Salvatore in Bologmaesto Libellus de cantu
ecclesiasticoviene fatto risalire al sec. X¥° secondo la datazione poi accolta dal

Fratil?!

17 Giustamente, percio, la trascrizione che di quégtanazione diede il LatilSpigolature coll. 531-
532) trascura quelle sfumature ritmiche; lo segaalzhe AITONIO LOVATO, Intonazioni monodiche della
Passione in alcuni Cantorini dei secoli XV-XMH Le Voci della Passionatti del convegno (Roma, 30-
31 marzo 2000), a cura di A. Bini, Bologna, Alfadity 2001, pp. 107-123; 114, nota 9.

18 grABLEIN, MGG, col. 895; anche in questo caso alle coll.-894 & data la trascrizione di alcune
formule di Passione.

119 CaTTIN, Canti polifonici p. 460 e nota 28; due anni prima lo studiosoraidetto meno sicuro di
questa parentela(], Tradizione e tendengp. 274, nota 67).

120 BAcCHI - MIANI, Patrimonio librario, p. 468.

2L FraTl, Indice dei codigip. 563, n° 1592FRATI, | codici, pp. 229-230 e 241. Il manoscritto & citato
anche inTANGARI-TORTORETQ Il congresso di Giulianovig. 23.
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Nel complesso il volumetto non presenta un aspeftato ed ordinato, tranne che
nella sezione dedicata alle formule di Passione 28c25v), dove improvvisamente i
tetragrammi vengono ripassati con inchiostro rassaumero di quattro per carta (fig.
8). Poco oltre si leggono le Lamentazioni a dug,voentre il vangelo «Altera autem
die» che dovrebbe seguire la Passione secondodviaiteova collocato in apertura del

manoscritto (cc. rt1v);*?

in entrambi 1 casi i tetragrammi, in numero digue per
carta, presentano linee molto sbiadite.

Le formule di Passione, prive titerae significativag sono ricavate da Matteo
26: 2, 8-11. Quanto al testo, va segnalata lahezigotuit enim istud» in 26: 9, nonché
la variante «opus bonum» in 26: ¥8.La notazione quadrata nera presenta il
caratteristicopunctumin forma divirga e qualche elemento di tipo mensurale, come
semibreve minimae disposte tuttavia senza particolare consapevalg#nica*®* In

corrispondenza delle caderemgte vocem Christompare l'indicazione del bemolle.

2.2.Fonti camaldolesi del sec. XVI

La Biblioteca Classense di Ravenna custodisce dieressanti edizioni
cinquecentesche di un Messale di origine camaldoldisesse la prima, datata al 1503,
fu stampata a Venezia per mano di Antonio de ZafaghBergamo”, mentre la seconda
usci dalle officine di Pietro Liechtenstein nel I3 E un fatto del tutto singolare, per
un Messale, che il testo della Passione sia acogmapa dalla melodia: in questo caso
sono provviste di notazione alcune sezioni, abbaatampie, delle Passioni secondo
Matteo e Giovanni, e in particolare il lungo traimiziale della Passione di Matteo (da
26:1 fino a 26:10) e del vangelo finale «Alteracsmitdie».

122 gj tratta di due versetti, il 62 e il 66 del cafit27.

123 Cfr. fig. 8. Nel primo caso ifllinois si legge «potuit enim unguentum istud», mentreSiey il
versetto manca; nel secondo cas@irysi legge «opus enim bonum», sezione asseninivis.

124 | *initium del Cristo, ad esempio, & notato una prima valtasemibreves minimae(«Scitis quia»),
una seconda volta con la normale concatenaziometdi quadrate («Quid molesti», f@); qualcosa di
simile accade anche alla caderzae vocem Christiche nella sua prima apparizione sembra molto piu
ritmicamente connotata, rispetto alla seconda (Kiai¢, fig. 8). La corda di recitazione, infine, € indicata
tanto con note in forma diemibrevesjuanto con ilpunctumribattuto (nel tratto «Potuit enim istud
venundari» delle Turbe le due figurazioni addirdgteonvivono insieme).

125 IMissale camaldulenje Venezia, Zanchi, 1503;Missale monasticum secundum ordinem
Camaldulensemnovissime impressum, additis quibusdam missis aliqu sanctorum non ante
impressis, quibusdamque reformatisquerperam in priori missali legebantur, nonnulisagd detractis,
que superflua videbantyrVenezia, Liechtenstein, 1567. | due esemplaningavisti si trovano presso la
Biblioteca Classense di Ravenna; al primo di emsgfalo, ho assegnato il titolo genericoMissale
Camaldulense
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Una rubrica anteposta alla prima Passione fornmiagguagli e prescrizioni suli
paramenti liturgici e sulle modalita di esecuziaet brano. Interessante, a fine rubrica,
la breve precisazione circa il senso détterae significativae «Et notandum est quia
ubicumque in Passionibus signatum fuerit C, ibingpdista loquitur; ubi T, ibi Christus;
ubi vero F, ibi phariseus vel populus ludeorum»;nsti 'uso del verboloqui ad
indicare la recitazione cantillata, e I'inconsuastm dellalittera F, che viene sciolta in
«phariseus».

Il confronto fra le parti notate delle due edizigiviela un’evoluzione non solo
nella forma delle note, ma anche in talune soluaelodiche. In entrambe le versioni
la corda di recita e resa indifferentemente con virga o con unpunctumribattuti,
tuttavia i neumi composti, che @amaldoli 1503assumono 'aspetto tradizionale con il
punctumdiscendente in forma di losanga, vengono inveceltsdn note separate
nell’edizione Liechtenstein. Allo stesso modopis che appare per due volte nel
vocalizzo introduttivo del Cristo («Scitis»), viersaddiviso invirgae nel secondo
messale, e ipunctumin forma di losanga, un po’ incerto ma comunquedewie in
Camaldoli 1503vi scompare del tutto, tanto che nel corso dmalisma non € sempre
agevole assegnare alle note le sillabe proprie.

A completare il quadro dei mutamenti intervenut fe due edizioni, occorre
anticipare in questa sede qualche consideraziotipadimelodico. Nel primo intervento
del Cristo, subito dopo il vocalizzo iniziale, larda di recita si assesta sul Fa sia nella
prima sia nella seconda edizione; a partire wh@trum «Pasca fiet», tuttavia, in
Camaldoli 1503a corda si sposta sul Sol, ma permane sul Ezamaldoli 1567 dove
anzi il Cristo conclude sulla nota Re con la forandelpunctum laddove nella prima
edizione la conclusione presenta una formulatérrogatioche sale fino al Do. Il tratto
«ne forte tumultus fieret in populo», che segupdmle «Non in die festo» delle Turbe,
passa all'Evangelista i€amaldoli 1503(corda di Do), ma rimane alle Turbe in
Camaldoli 1567 corda di Mi).

E possibile dunque che l'originaria doppia cordatiita del Cristtf° sia stata
“regolarizzata” nella seconda edizione del 1567l f@sto, lo stesso spostamento, in
Camaldoli 1567 del tratto «ne forte tumultus fieret in populdiagarte delle Turbe
potrebbe essere il frutto di un intento regolatiams, cosi come accade fra I'edizione

126 Che di doppia corda di recitazione si tratti, @ doerrore di stampa, non pare dubbio, data lasrma
melodica dell'insieme.
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Gardano e la successiva edizione FeiGgitus ecclesiasticus Passiodisl Guidetti'?’

Si potrebbe osservare che la coerenza melodicalessiya della versione piu antica,
non permette di ipotizzare che si tratti di errdrestampa. In ogni caso, data l'identita
delle singole formule, che permane al di la dellianti indicate, nella Tavola

comparativa finale sara riportata soltanto la wsipiu anticaGamaldoli 1503.

3. Le formule di Passione: una comparazione

Una prima osservazione importante puo venire dadlasiderazione dei toni di
passione. Li pongo a confronto nella tabella chgusg includendo il Cantorino
ottocentesco citato in apertur@gntus monastici 1839ma anche la tradizione tedesca
riconducibile alla congregazione di Melk, che setmnBruno Stablein potrebbe

interessare indirettamente 'area italidf:

t C S tonus evangelii
Grey Sol Si-Do Mi La
lllinois Sol Do Mi -
Giunta 1506 Sol Do Mi La
Cantus mon. 1889 Sol Do Mi-Fa La
BoU 2931 La Do Fa Sol
Melk Re Fa Sib -
Camaldoli Fa-Sol Do Mi Mi
Vallombrosa Re? -

Data l'esiguitd delle formule notate, non € sempgevole determinare la
posizione dei toni di recitazione; giunta 1506 ad esempio, il tono del Cristo € appena
riconoscibile alla c. 108 (si veda, nella trascrizione all'es. 4a, il tratt8inite hos

abire»), mentre non € possibile desumere con gizarnétono delle Turbe, dove un Mi

127 Cantus ecclesiasticus Passionis Domini nostri I€buisti secundum Matthaeum, Marcum, Lucam et
loannem, iuxta ritum Capellae S.D.N. papae ac ssamotae Basilicae Vaticanae, a loanne Guidetto
Bononiensi eiusdem Basilicae clerico beneficiatdr@s libros divisus et diligenti adhibita castigaie
pro aliarum Ecclesiarum commoditate typis dat@svoll., Roma, Alessandro Gardano, 1586; per le
edizioni successive si veda la nota 201.

128 SrABLEIN MGG, coll. 891-894 e 895; si tratta di due fomti@loghe quanto al tono di Passione, che
provengono da abbazie aderenti alla congregazioidetk, la cui tradizione risalirebbe, secondo lo
Stablein, alle consuetudini di Subiaco: MinchenyeB&che Staatsbibliothek, Clm. 19219 (abbazia
benedettina di Tegernsee, anno 1497) e Clm. 74&1ofdci agostiniani di Indersdorf, sec. XV). | due
manoscritti sono presentati anche i\dXELER1880, p. 123 (rispettivamente agli esempi n. 12 ¥h
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ribattuto e forse appena intuibile in corrispondedel tratto «lesum Nazarenum» (es.
4a); il tono dell’Evangelista, al contrario, & esidemente centrato sul Do, dal quale si
discosta per qualche sillaba a c. 10¢h corrispondenza del breve tratto «unus
assistens», dove viene ribattuto un Si.

A risolvere questi elementi di incertezza circanitimpiegati inGiunta 1506 puo
essere utile un confronto con altri testimoni. leasione del codicBlinois, ad esempio,
risulta particolarmente vicina, nel suo complessia, redazione del Cantorino a stampa
(lo si vedra attraverso il confronto delle melodiaa, dal momento che in essa non v'e
dubbio circa la posizione delle corde di recitaghene soprattutto per quanto riguarda le
brevi sezioni delle Turb&’ possiamo ragionevolmente confermare I'ipotesi @hehe
in Giunta 1506 toni di recitazione vadano collocati sulle notd/Bo/Mi. In proposito,
nel citato Cantorino monastico del 1889, le cuirfole, al di la del tipo di notazione,

sono quasi del tutto identiche a quelle Giunta 1506°

si legge uno spunto di
maggiore complessita; infatti i redattori attrilmoso alle Turbe una doppia corda di
recita: il Fa «usque ad metrum» (un Fa per la&enpena ribattuto) e un Mi chiaro ed
evidente «post metrum$! Non & chiaro da quale fonte I'esempio sia statavdto e
nulla & possibile aggiungere in merito; mi limitacanstatare che nelle brevi formule
tramandate dai testimoni antichi questa oscillazidal tono delle Turbron compare.
Si e detto, invece, di una possibile analoga @tdhe, inGiunta 1506 nella parte
dell’Evangelista, ma lo spunto e cosi irrilevariterapporto alla lunga sezione notata,
che non é lecito ipotizzare una doppia corda diaePiuttosto & nel manoscrit@rey
che quell’accenno assume proporzioni significatiokre al brevissimo spunto «dixit
lesus» che segue il primoetrum«In illo tempore», si osservi il tratto «exclamavi
lesus voce magna», dove il Si € ribattuto piu lumgiate (es. 5 e fig. 5). La visione
sinottica dei toni di Passione pone dunque in tos#bmogeneita della tradizione
Cassinese: a parte quella supposta oscillazionagodel del’Evangelista irGrey, le
corde si situano decisamente sulle note di Sok Db.

129 o conferma soprattutto il lungo tratto «Potuiirerunguentum istud venundari multum», di cui si
vede l'inizio in fondo alla c. 43(fig. 6).

130 E tuttavia Giulio CattinTradizione e tendenzp. 270, nota 61) afferma che nel suo complessstqu
Cantorino conserva dell’edizione antica «ben pdtre d titolo».

131 5j veda inCantus monastici 1889. 44, il tratto «Non in die festo, ne forte tutns fieret in populo»
(interamente affidato alle Turb@me nel msGrey, non gia come inllinois); al di sopra del relativo
tetragramma, in corsivo, i redattori hanno espressdée precisato sul Ranus recitationis usque ad
metrum («Non in die festo») e sul Mionus recitationis post metrum usque ad punctwme forte
tumultus fieret in populo»).
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Per un’agile comparazione, ho trascritto alcuneoniel all’es. 4a, a cominciare
dalla versione diGiunta 1506 scelto a rappresentare la tradizione dei Cantarin
stampa®? Non ho riportato la melodia dei testimoni tedesgi presentata in MGG:
infatti, anche se i toni di passione, trasportatunl quinta verso l'acuto, vengono a
coincidere con quelli dBoU 2931 tuttavia non v'é concordanza fra le formule, ahio
che l'accostamento si rende inutile. Della versioBeey, infine, presento una
trascrizione all’es. 5.

Si veda dunque éxordium dove non emergono varianti sostanziali: in tlgte
redazioni (compres@rey) la melodia sale al Mi in corrispondenza geinctunr>?
Anche le cadenzente vocem Christe ante vocem Turbarundell’Evangelista si
muovono in modo sostanzialmente simile in tutterddazioni. Fin qui, dunque, il
Cantorino bolognese e il Messale camaldolese sliineati con la tradizione cassinese.
Ben diversa e la situazione nelle sezioni che seguo

Nella parte del Cristo la redazione camaldoleseimom ad allontanarsi dalle
altre gia nel melisma introduttivo, dove le noteqedono per grado congiunto a partire
dal Fa. Dopo il vocalizzo, se la melodia nel Cantbolognese si ferma sulla corda di
La, quella camaldolese scende a ribattere il Regvia, mentre la prima tende a seguire
le cadenze cassinesi (si vedantBrrogatio ma anche ilpunctunm, la versione
camaldolese vi si discosta con decisione. Qualdosamile emerge anche nella parte
delle Turbe, dovdBoU 2931 che pur utilizza un tono di recitazione diversegue la
redazione cassinese nelle cademzieirogatio, metrume punctun), con le quali invece
non concorda il Messale camaldolese. Ancora nelldepdel Cristo, emergono con
evidenza nel Cantorino bolognese alcuni caratierisatti di aperta contabilita («Opus
bonum>», «Nam semper pauperes»,&)gche insistono sull’ambito acuto.

Quanto alle ultime parole di Cristo sulla crocdreohlla testimonianza diunta
1506 poco rimane della tradizione cassinese, visto Ghey presenta una lacuna e
lllinois tralascia addirittura il passo; possediamo invadestimonianza delle tradizioni

132 Nell'es. 4a, la melodia dBiunta 1506precede quella dillinois per il carattere in qualche modo
definitivo e di riferimento che la stampa vieneaadumere rispetto alla tradizione precedente;qretere
piu agile il confronto, nella trascrizione si ésitarata ogni indicazione di tipo mensurale. Non gam
invece il Cantorino ottocentesco, che riproponesastanza, pur con notazione priva di riferimenti
mensurali, la versione dei Cantorini cinquecentesaticchita con altre formule di cui non si cooes
I'esatta provenienza (come il tratto cruciale «Niorlie festo», o le varianti alle ultime paroleGisto
sulla croce, o ancora l'inciso «tradidit spirituthella Passione secondo Giovanni).

133 Dopo il metrumdell'incipit «In illo tempore», irllinois I'Evangelista indugia lievemente sul Si, come
in Grey.
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camaldolese e vallombrosana (d&), che mi riservo di considerare al cap. lll,
allinterno di un quadro piu generale e significati

4. |l tonus evangelii

Prima di chiudere la rassegna delle fonti monasti@ necessario accennare
brevemente alle testimonianze tlmhus evangeljicioé del brano evangelico che segue
il racconto della Passione: «Altera autem die» atthb, «Post hec auterm»Giovanni.

Come versione di riferimento possiamo considerareedazione contenuta in
Giunta 1506(cc. 11®-112v), che poi torna identica nelle due successivei@uizel
Cantorino™** Si veda in fig. 7b la riproduzione ricavata daligone del 1523: dopo il
breve melisma iniziale, che sale di una settimaRtalal Do, la melodia si stabilizza
sulla corda di recita La; la recitazione € freqeemnte interrotta dahetrume si chiude
con la formula depunctumche scende al R& In questo caso ilonus evangeli@
notato immediatamente dopo il segmento «tradidittep», che presenta, secondo una
tendenza gia individuata nei Cantorini francescknstesso andamento della cadenza
precedente il «Consummatum est» (e che si dovrpbibepetere anche nel@onclusio
della Passione, qui non riportatdj.ll segmento «tradidit spiritum», tuttavia, qui &
trasportato di una terza in basso, come gi&iimta 1506"*" non & possibile dire se
I'improvvisa trasposizione del melisma (che nelizohe del 1535 tornera all’altezza
consueta) sia dovuta all'influsso della successit@nazione evangelica, che sale da un
Re altrimenti scomodo. Tuttavia non €& detto chetdihazione del vangelo dovesse
muovere, rispetto dbnus Passioniprecedente, da un rapporto intervallare conseguente
e rigoroso; nelle fonti camaldolesi, ad esempioa umibrica prescrive che la
proclamazione dekvangeliumdebba essere preceduta da alcuni gesti che pnooluco

uno stacco temporafé®

134 Nelle ristampe i redattori si sono limitati ad agmere il bemolle davanti al Si nella reintonaziae
segue l'ultima apparizione dehetrum(terzo tetragramma di c. §2fig. 7b). Identica alla versione di
Giunta 1506 anche quella d&€antus monastici 1889. 47.

1351 punctumche chiude il vangelo, si noti, presenta una caa@itz ornata («posuerunt lesums).

136 Nelle fonti camaldolesi, come si vedra, il melissagipete identico in tutte e tre le occorrenze.

137 Cfr. nota 116.

138 |n Camaldoli 1503 dopo laconclusiodella Passione alla c. 89si legge: «Nunc diaconus indutus
dalmaticam accepta benedictione et incensato atlaisclibro ad modum evangelii precedentibus
luminibus absolute incipiat: (Altera autem die)®;nhedesima rubrica compare@amaldoli 1567alla c.
66v. In Cantus monastici 188%. 47,il vangelo «Post hec auter@»preceduto da ur@nclusio Passionis
che chiude sul Do, lievemente diversa dal melish@iotroduce il «Consummatum est».
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Al par. 1.1 si accennava alla versione a tre vetl @angelium contenuta nel
manoscrittoGrey. si tratta di una testimonianza rara e interegsagit studiata da

&-3° Nei due brani, «Altera autem

Cattin, che ne ha dato anche un’utilissima trasmm
die» e «Post hec autem», I'eco del tono originaripercepisce aupranus che ribatte
la corda di La come nella versioneGiunta 1506 la formula dellinitium risulta invece
lievemente semplificata e ricorda la reintonaziohe nel Cantorino seguenietrum al
punctum che anche in questo caso scende al Re, e agginatsorta di prolungamento
cadenzale che, come osserva Cattin, chiude la frasda figura piuttosto dotta del
“ritardo”; un artificio che contrasta con il cae «arcaicizzante e rudimentale» di
guesta polifonia, doveupranuse tenor tendono a muoversi, dall'unisono all’ottava,
attraverso terze e quinte. Secondo lo studiospaitte delcontratenorpotrebbe essere
addirittura un’aggiunta del notatore, che volle &figare in questo modo il semplice
procedere polifonico a due voci.

L’ evangeliumdi BoU 2931si differenzia immediatamente dalla tradizione di
Giunta 1506per il tono di recitazione, un Sol in questo camoche se permangono
evidenti somiglianze con la tradizione cassinasgairticolare nella formula d’apertura
(molto simile all'altra, per quanto priva del Reziale), nelpunctumche scende al Re,
nelmetrumche ribatte il La e nell’ornata formula conclusascendente.

Infine, come anticipato, un saggio dehus evangelie contenuto anche nelle
fonti camaldolesi, subito dopo la frase conclusiedla Passione secondo Matteo, qui
provvista di notazione. Le due redazioni (1503 67)%ono identiche, e includono lo
stesso errore nella disposizione delle note ndbtkddomine, recordati sumus». Il tono
di recitazione questa volta € il Mi e nulla nel@mento della melodia ricorda la
tradizione cassinese; l'intonazione sobria e dilalsale dal Do, al quale, in modo

altrettanto sobrio, ritorna la conclusione.

5. Osservazioni conclusive

Se dunque la versione &oU 2931tradisce legami evidenti con la tradizione
cassinese, alla quale tuttavia non appartiene phetievi somiglianze emergono nella
redazione camaldolese (nekordiume nella parte dell’Evangelista). Poco si puo dire,

invece, della versione vallombrosana, per la qualdta impossibile determinare anche

139 CATTIN, Canti polifonici pp. 462-464, con trascrizioni alle pp. 503-506.
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gli stessi toni di recitazione: infatti, il Re abwito al’Evangelista (es4b) dovrebbe
essere messo in rapporto con le altre corde diamone, di cui perd non v'e traccia.
Qualche considerazione si puo ricavare dall’esamiéa dnelodia-Eli, per la quale
rimando, come gia detto, al cap. IlI

In rapporto al Cantorino bolognese, si € gia sneejni possibile parentela con
la tradizione di Melk, una parentela che la dispiosie dei toni e l'affermazione di
Stéblein circa la derivazione da Subiaco potevaedomeno rendere possibile; a
provare quella diversita basti il rapido confrootmm la trascrizione presente in MGG?,

dove i toni di Passione sono gia opportunamengpasti di una quinta verso I'acut®.

10 SrABLEIN MGG, coll. 891-894. La differenza risulta evideimeparticolare nelle cadenzmte vocem
Christi e ante vocem Turbarundel’Evangelista, o nelihitium del Cristo. Circa i due manoscritti
tedeschi, sara opportuno richiamare in questa gedato scrisse Heinrich Bockeler verso la fine del
secolo XIX a proposito del tono di PassioneEeiftkicH BOCKELER, Uber den Passionsgesang
«Gregorius Blatt», VI, 1881, pp. 27 e s@7-88): in un paragrafo riservato allesame debtoomano
(«<Rdmische Singweise») il Bdckeler si interrogawdi’arigine della corda di Sol che l'intonazione
romana (ed italiana in generale, diciamo noi) viaeal Cristo, ritenendola evidentemente una stzmez
rispetto al tono di Fa, piu comune in terra tedegcgiustificare I' “anomalia”, egli chiamava in gsa
proprio i due manoscritti della Congregazione djdrasee e Indersdorf, credendo di ravvisare nalteep
del Cristo, li centrata sul Re, la stessa melodla@ho romano. Dopo un ragionamento per la verita
sempre chiaro, egli conclude che la “strana” caiid§ol della tradizione romana sarebbe il risultdito
una contaminazione con un'intonazione di originedukettina simile a quella di Melk. In realta, la
somiglianza della parte del Cristo nei due codidesschi con la versione romana non é affatto etagden
come dimostra la stessa trascrizione comparatparteta dal Béckeler: tanto piu che trasporre d un
quarta verso l'alto la parte del Cristo, fino arspporre la corda di Re con il Sol, implica spastadello
stesso intervallo anche le altre parti, compreEkwdhgelista, che verrebbe cosi a recitare sul 1Sib.
corretta trasposizione dei toni rimane dunque qualbposta dallo Stablein in MGG?, dove emerge con
evidenza la distanza che separa la versione deallagr€gazione di Melk dal tono romano (quello
pubblicato dal Guidetti, per intenderci, di cuitteeemo al cap. IV). Quanto al manoscritto n. 1Bikcu
Bdckeler fa riferimento a p. 88, ricordiamo cheraita di una fonte di origine francese, non gidiaha
(cfr. nota 15). Alla stessa p. 88 segnaliamo alamori di trascrizione: in «Bibite ex hoc omnes» |
chiave di Do va sostituita con la chiave di Fajanélascrizione comparativa sottostante, nellagpdel
Cristo secondo la versione dei mss. 10 e 12, lavehdi Fa é stata collocata sulla seconda rigechézi
sulla terza.
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[Il. «ELI, ELI, LAMMA SABACHTANI »

... le parole pero di Gesu Cristo sulla croce rigertdai due vangelisti S. Matteo, e S.
Marco: Eli, Eli lammasabactani! hoc est: Deus méess meus, ut quid dereliquisti
me! a motivo che attestano i lodati vangelisti &vedette il Divino Redentore
esclamando voce magna, eran cantate con melodi® péh capricciose di altissime
grida. Varii codici dell’archivio vaticano del seXV. hanno questo canto in note, ma
con melodie veramente da nulla: e fra essi ve n& al cui solo primo Hely si contano
venti note, e dieci gradi, o intervalli di estemsi¢*

Con queste significative espressioni il Baini stigizzava in pieno Ottocento la
consuetudine di enfatizzare, nel racconto dellasiBas, i momento della morte di
Cristo; una consuetudine ormai antica, che si emuta consolidando nel corso del
Duecento quando ormai si guardava alla croce coratmgensibilita. Nella temperie
culturale del secolo XIll, infatti, 'antica attidiine alla contemplazione della croce
come oggettivo strumento di salvezzar{templatip veniva sostituita da una nuova
volonta di immedesimazione, da un desiderio di qufpghzione soggettiva alle

sofferenze di Cristocompassip*?

Questo atteggiamento in realta fu sempre operante
nella cultura del popolo cristiano, come osservat Kon Fischer* tuttavia solo a
partire dallatheologia crucisdi san Bernardo, e poi dalla predicazione dedfiror
mendicanti, esso divenne il modo privilegiato dagiare alla passione di Cristo. Non a
caso ilRationale divinorum officiorunadi Guglielmo Durando, un’opera che in molti
suoi passi dimostra una sensibilita spiccata viemgeggiamento dellaompassiprisale

proprio alla fine del secolo XIII:

... finis Passionis, qui ad sepulturam pertinetoimot legitur doloroso [...] ad maiorem
devotionem et amaritudinem propter Christi Passiona animis audientium
excitandant*

Nelle Passioni secondo Matteo e Marco la natuienarhente drammatica delle
ultime parole di Cristo sulla croce emerge con enh gia nel testo, prima ancora che
nel rivestimento melodico: la doppia invocazioneli«Eli», cosi ricca dipathos
racchiude grande forza emotiva, cosi come la domasukpesa e perentoria, «ut quid

dereliquisti me?». Non a caso una certa ornamemeaznelodica intervenne presto a

141 GlusePPEBAINI, Memorie storico-critiche della vita e delle opetieGlovanni Pierluigi da Palestrina
2 voll., Roma, Societa tipografica, 1828-1829 (rstast., Hildesheim, Olms, 1966), Il, p. 86.

192 per questo argomento si vedsdHER The Passionpp 11-12 e 18-21; linflusso decisivo della
Theologia Crucigli San Bernardo e il ruolo degli ordini mendicastno oggetto anche di altri contributi
dello stesso autore, gia citatiiSEHER “Theologia crucis”, ID., PassionsmusikD., Kunst und Kirche
pp. 23-30.

143 FScHER The Passionp. 11.

144 Rationale II, p. 329.
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potenziare la forza drammatica di quelle parole; imdato che piu colpisce e |l
frequente improvviso innalzamento della melodiareoltil tono di recitazione
comunemente riservato al Cristo. Lo testimonialgatico evangeliario romano Vat.
lat. 3741 della Biblioteca Apostolica Vaticanaatente al sec. XI, dove il grido «Eli,
Eli, lamma sabachtani» & preceduto déilira S (Sursum altrimenti riservata alle
Turbe!* ma lo provano indirettamente anche gli antichiiciodhe, pur riportando
I'intero testo delle Passioni, provvedono di netwsoitanto le ultime parole di Cristo
sulla croce, secondo una tendenza che persistkzio® e manoscritti piu tardivi.

Una prima silloge di melodie-Eli fu pubblicata 881 da Heinrich Bdckeler,
l'autore degli articoli sutantus Passionisisciti in «Gregorius Blatt» a cavallo fra gli
anni Settanta e Ottanta dell’'Ottocentbpui egli raccolse melodie di varia provenienza,
compresa quella ricavata dal celel@antus ecclesiasticus Passiordsl Guidetti*’
Dell’largomento si occupo anche Bruno Stéblein natio ncontributo per MGG!: lo
studioso vi suddivide le melodie-Eli in due grupgistinguendo una tipologia piu
semplice, come quella attestata nella tradizi@aum o in fonti spagnole, da
un’intonazione piu elaborata, ben rappresentataedamoni di origine tedesca ed
italiana’*® Infine, in tempi pit recenti un'abbondante esefigalzione & stata raccolta
da Giacomo Baroffio e Cristina Antonelli, i qualedicano alla melodia-Eli una
specifica sezione nel citato contributo del 1486.

Nelle pagine che seguono si tentera dunque diifapeinto sullargomento a
partire da quanto € emerso in area italiana; sigtavia che a causa dei prolungati
lavori di restauro non sia stato possibile prendeseone di alcuni manoscritti della

145 Cfr. AscHER The Passionp. 16; altri esempi in BROFFIO - ANTONELLI, La passiongp. 19 e nota 62.

196 BOCKELER 1881, p. 52; si & gia citatotBKELER 1880; si veda anche., Der Passions-, Evangelien-
und Epistel-Gesani der Stiftskirche zu AacherGregorius Blatt», 1V, 1879, pp. 38-41. Sullasste
rivista usci, d’autore anonimtber den Cantus PassionisGregorius Blatt», VIII, 1883, p. 43 e sgg.

147 Dj Guidetti 1586e del tono romano tratteremo nel cap. IV.

148 STABLEIN, MGG, coll. 895 — 896. Per la tradizioSarum lo studioso cita il noto manoscritto 98, il
Graduale Sarisburienséella Biblioteca Palatina di Parma (col. 897 e. #1/2), per il quale si veda
anche FSCHER The Passionpp. 21-22, e BROFFIO - ANTONELLI, La passiongp. 17 (con la trascrizione,

a p. 33, ricavata dal ms. Palat. lat. 501 dellali®tibca Apostolica Vaticana). Quanto alla tradigon
tedesca, l'autore riporta la melodia di una fontenastica benedettina di Tegernsee (Munchen,
Bayerische Staatsbibliothek, CIm. 19219, anno 14&f)un’altra tipicamente tedesca di fonte non
precisata e presente anche IOABELER 1881, p. 52 (cfr. n. 5, 7, 8, 11). Alla melodia Tegernsee
trascritta dallo Stablein in MGG?, corrisponde iadReler la n. 4, proveniente da una fonte dei canon
di Indersdorf (Munchen, Bayerische Staatsbibliothekn. 7461, sec. XV); insieme con i benedettini di
Tegernsee, come gia detto alla nota 128, essi gmesano alla congregazione di Melk. Qualche cenno
alla melodia-Eli si trova anche inABNER, Einfiihrung p. 243, con trascrizioni alle pp. 248-249.

149 BAROFFIO - ANTONELLI, La passiongpp. 30-32
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Biblioteca Apostolica Vaticana che, secondo il Bainporterebbero interessanti
testimonianze melodiche delle ultime parole di ©riulla crocé>

1. Latradizione romano-francescana

BN

Nel primo capitolo si e gia trattato della melodi-secondo la tradizione
romano-francescana dei Cantorini, poi presentaia trascrizione sinottica dell'eg.
Li € anche emersa l'ipotesi che da una formulaefgisi antica, riconoscibile per il
caratteristico vocalizzo ripetuto, sia derivata altna melodia, priva di ripetizioni
interne, segnalata dal salto iniziale di quarta giotizzato, cioe, che dalla melodia dei
Cantorini di Berlino e di Bologna sia discesa qaelitestata nei Cantorini trentidin(F
innanzitutto, quindifrnSB, poi confluita nelle edizioni a stampa.

1.1.“Eli” ed “Eloi”: la melodia con doppio vocaliza in Re

La formula attestata iBeDSe BoU (es.2), con il doppio vocalizzo modulato in
zona acuta intorno alla corda di Re, compare irerde fonti trecentesche di area
veneto-friulana, per lo piu riconducibili alla tiasbne secundum curiam Romanafi
veda in fig.9 la riproduzione ricavata da un Evangelistariogvatho, il ms. C 30 della
Biblioteca Capitolare di Padovldd C 3(), databile alla prima meta del sec. XIV, che

ben pud rappresentare anche le altre melodie tesmTE™" & evidente che il doppio

130 BAINI, Memorie Il, p. 86, nota 523.

31 |n Pad C 30la melodia-Eli si trova alla c. 104n Matteo, alle cc. 13118 in Marco. Ecco le fonti
trecentesche che riportano una formula del tutemtida, o tutt'al piu segnata da qualche variante d
scarso rilievo: Verona, Biblioteca Capitolare, @86), Missale secundum consuetudinem Romanae
curiae sec. XI\2/2 (Vro CIlI), cc. 76 e 80-81r; Cividale, Museo Archeologico Nazionale, LXXX,
Missale Civitatensesec. XIV Civ. LXXX, cc. 126 e 13%; Cividale, Museo Archeologico Nazionale,
LXXXVI, Missale romanumsec. XIV Civ. LXXXV), cc. 112 e 11&; Venezia, Archivio di Stato, Proc.
Supra 121, Messale romano-francescano, sec. Xi& 121 orig. Venezia), c. Ixxxxr/v; Padova,
Biblioteca Capitolare, B 31Missale Romanum ad usum fratrum minorum civitatsli® sec. XIV2/4
(Pad B 31 orig. Padova), c. 8Qa c. 8% vi e lo spazio, privo di tetragrammi e notazioper, la melodia-
Eli della Passione secondo Marco). Per altre rotizica queste fonti, si vedano le seguenti of&reto
BERNARDINELLO, Catalogo dei codici della Biblioteca Capitolare ladova 2 voll., Padova, Istituto per
la storia ecclesiastica padovana, 2007 (Fonti eraie di storia ecclesiastica padovana, 32), |2f4@-
221 e 376-378L Manoscritti della Biblioteca Capitolare di Veron&atalogo descrittivo redatto da don
Antonio Spagnoloa cura di Silvia Marchi, Verona, Casa Editriceziana, 1996, pp. 183-184ESARE
SCALON — LAURA PaNI, | codici della biblioteca Capitolare di Cividale dé&riuli, Firenze, SISMEL-
Edizioni del Galluzzo, 1998, pp. 268-273 e pp. 288; QuLIO CATTIN, Musica e liturgia a San Marco.
Testi e melodie per la liturgia delle ore dal XIl 4VII secolo. Dal graduale tropato del Duecento ai
graduali cinquecenteschB voll.+ Addenda et corrigenddondazione Ugo e Olga Levi, Venezia, 1990-
92, 1, p. 78, nota 201, e p. 80. La formula in iRéne, compare anche ldd ACU 12 un quattrocentesco
Missale Aquileienseonservato a Udine presso la Biblioteca Arcivedeofins. ACU 12, cc. 136e
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vocalizzo imprime alla formula un andamento immtdigente riconoscibile, che
tuttavia si distingue dalla versione dei Cantonei segmenti «lamagabatani» e «ut quid
dereliquisti me», poiché in questo caso la line#odiea ripiega verso il basso. Quanto
alla posizione dei semitoni, si noti il bemolle lochto davanti al Si nel tratto
«dereliquisti»; esso va premesso ovviamente anche precedente sezione
«lamacabatani?

Questa formula, cosi caratteristica, sembra cagtiil punto di riferimento per
altre soluzioni pil 0 meno variate; interessameparticolare, la lezione accolta nel
Missale Romanur® 30 della Biblioteca Capitolare di Padowa@ D 30 sec. XIV", di
provenienza padovand)?® tanto in Matteo quanto in Marco, la melodia rieorr
sostanzialmente identica a quellaRid C 30 anche nell’indicazione del bemolle, e

tuttavia l'incipit della formula secondo Matteo subisce il sequengofare trattamento:

MAENHI, DICCNS, FH
_q_'- | \ s

Spiccano, oltre che la modificazione dell’andamentdodico, anche gli accenni
di tipo mensurale, ai quali forse non é possihitebaiire un valore preciso: le prime tre
note, infatti, potrebbero rappresentare il consymtoctumin forma divirga, come
risulta evidente nel resto della sezione (dove @ ogni traccia di mensuralismo),
ma potrebbero anche rappresentardangae contrapposte allrevis seguente e alla
ligatura cum opposita proprietate

Un’altra variante della stessa melodia con dopmoalizzo in Re si legge nel
Messale trecentesco lat. 1, 48 della Bibliotecartana di Veneziade 11l 48), mentre

146r/v; cfr. MONIA PIASENTIER, Catalogo dei manoscritti dell’Archivio Capitolarei dJdine, tesi di
laurea, Universita degli Studi di Udine, A.A. 199899, p. 35).

12| e altre fonti sopra elencate non danno indicaziomerito, fatta eccezione p&iv. LXXXV| dove si
legge un bemolle in chiave sulla riga del Si prided doppio vocalizzo «Hely, Hely», e un diesis con
funzione di bequadro nella stessa posizione, pdeita ripetizione del vocalizzo («Deus meus, Deus
meus»).

133 per altre informazioni sul manoscritto si vedzRRARDINELLO, Catalogq |, pp. 574-577. La melodia-
Eli si trova a c. 70v nella Passione secondo Matteo, a a/V4ella Passione secondo Marco.
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in lat. Ill, 45, Messale quattrocentesco della sdeBiblioteca Ye 1l 45, la melodia e

pressoché identica alla formulaR&d C 30"*

1.2.“Eli” ed “Eloi”: la melodia con doppio vocaliza in Sol

Stando alle fonti reperite, la formula con doppmcalizzo si trova piu spesso
intonata intorno alla corda di Re, e tuttavia ib gastimone piu antico, e cioe il ms. 16
della Biblioteca del Comune e dell’Accademia Etaudc Cortona, un Messale databile
con ogni probabilita alla fine del sec. Xlll, ndrefuna versione centrata sulla corda di
Sol*® tanto nella Passione di Matteo quanto in quellMeico, il doppio melisma
ricorre identico a quello in Re dei Messali treeschi e dei CantoriBeDSe BoU. In
questo caso | segmenti «lamacabathani» e «ut ceneliguisti me» tornano a salire
come nel tratto omologo dei Cantorini, pur con anelato lievemente meno ornato.

Di questa melodia in Sol sono emerse altre testiamze nel ms. Archivio di S.
Pietro B 71 della Biblioteca Apostolica Vaticar Pietrg, un Messale trecentesco di
origine italiana>® e nel ms. 244 della Biblioteca Riccardiana di & un Messale
fiorentino del sec. X\’ La formula ricorre poi in due Messali quattrocecte di
origine novarese, i manoscritti 7B6 della BibliceCapitolare di Monza e XLI (119)

della Biblioteca Capitolare S. Maria di Novdrde nella Passione secondo Marco del

134 Venezia, Biblioteca Marciana, lat. Ill 48, Messakrondo la Curia romana, sec. XIV (orig. Padova?
Cfr. CATTIN, San Marco |, p. 78, nota 201, e p. 80); Venezia, Bibliotecarbdana, lat. Il 45, messale
secondo la consuetudine della Curia, sec. XV (&tagova? Cfr. £rTIN, San Marcol, p. 78, nota 201, e

p. 79). Si potrebbe osservareMa 11l 45, che il segmento «ut quid dereliquisti me» utéiza melodia di
solito riservata alla versione di Marco, di cuipdo il torculussulla sillaba «quid».

135 Una breve descrizione del manoscriortona 16& contenuta ifnventari dei manoscritti delle
Biblioteche d’ltalia 18: Cortong a cura di Albano Sorbelli, Firenze, Olschki, 19ti%t., ivi, 1966), p.

10. E evidentemente errata l'informazione di KudnvFischer secondo la quale il messale non
riporterebbe la Passione di Mar@fr. FSCHER The Passionpp. 20-21): la melodia dell'inciso «Heloy,
Heloy» si trova, infatti, a c. 101

1% Se ne trova un accenno iNARDFFIO - ANTONELLI, La passiong p. 31, lettera ), con breve
trascrizione a p. 32, esempio 1, lettera q; coswdtd dalla trascrizione, anche in questo casegirgento
«lamma sabachtani» sale verso l'alto con andamgmtealentemente sillabico. A questo volume, se la
segnatura non & mutata, il Baini attribuiva unaziane diversa («fatto scrivere da Martino Roa o&wm

di San Pietro in Vaticano, il quale eresse un altarS. Giacomo degli spagnuoli nel 1463»; CirNS,
Memorig Il, p. 86, nota 523). Si veda anch&EHRRE SALMON, Les manuscrits liturgiques latins de la
Bibliotheque Vaticanes voll., Citta del Vaticano, 1968-1971 (Studi esTi, 251, 253, 260, 267, 270), Il
p. 100.

157 BAROFFIQ, Iter liturgicum, p. 78.

138 | due messali, rispettivamenitéon 7B6e Nov 119 riportano anche le steskiterae significativaep,

m, s: cfr. BAROFFIO, Le Litterae, p. 299 (il codice di Monza vi compare danvecchia segnatura f-
11/107). Quanto al messale di Novara, scritto Agi8lda Biagio Grancino da Melegnano, si veda anche
BAROFFIO - ANTONELLI, La passiongp. 31, lettera 0); p. 32, esempio 2, n. 2; cothawgori precisano a

p. 31, la formula dellinterrogazione non si trasal segmento «lamma sabachtani», che scende Verso i
basso, quanto piuttosto sulla sua traduzione latioge la melodia sale fino al Sol, seqguendo asatite
'andamento attestato nel codice di Monza. Nekssb manoscritto monzese risulta piuttosto intargss
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ms. 2 dell’Archivio di San Giulio presso Orta Samul®, un Evangeliariodi area
ugualmente novarese, della fine del sec. X¥t& 2).*° Una versione con varianti
considerevoli si legge, infine, nel ms. 87 delldlBiteca Arcivescovile di Udineld
87) 160

1.3.“Eli” ed “Eloi”: la melodia con intervallo inizale di quarta

Di questa soluzione melodica e della sua possibitgne si e gia trattato al cap. |,
par. 3.1: la possibilita che la formula col canasteco salto iniziale di quarta abbia
avuto origine da quella, forse piu diffusa, col pigpvocalizzo, non e da escludere;
tuttavia, anche di essa esistono testimonianzeumiche, come quella del manoscritto
Rossi. lat. 199 della Biblioteca Apostolica VatieaRossi. laf), un Messale di origine
umbra redatto a cavallo fra i secc. Xl e X}%.Una versione molto simile ricorre in
altre due fonti: si tratta del ms. Regin. lat. 18@fla Biblioteca Apostolica Vaticanan
Ordinarium degli Eremitant®® e del citato manoscritt®rta 2 (fig. 10): nei due

testimoni la formula riservata alla Passione seoddtteo risulta anzi identicg®

1.4.“Eli” ed “Eloi”: le melodie del Familiaris clericorum liber

Per quanto riguarda la tradizione deamiliaris clericorum liber si e gia

osservato che la melodia-Eli, attestata nella selsione di Matteo, muta a partire

il breve incipit notato nella parte del’Evangelista dopo la meaedii di Matteo: si tratta di due Fa
ribattuti, seguiti da urustosche & ugualmente posizionatol Fa. L’indizio non & sufficiente a provare
che I'Evangelista recitasse su quella corda, e nemonha rilevanza osservare che, trasportandoréinte
parte notata di una quinta verso I'acuto, I'Evaigjelsi troverebbe sul Do e la melodia-Eli intoaidre,
secondo il modello ampiamente testimoniato neligi fmmano-francescane.

159 per una descrizione del manoscritto, cfMIA GAVINELLI, L’archivio e la biblioteca di San Giulio
d’Orta, «Novarien», XXVII, 1997, pp. 19-93: 72-73. Datarigine novarese del codice, non desta
meraviglia che la melodia-Eli di Marco risulti idera all’omologa diMon 7B6 Non ho potuto vedere
personalmente, invece, il manoscritto di Novara,cda Baroffio e Antonelli trascrivono soltanto la
melodia secondo Matteo e Luca (cfr. nota 158).

180 5j tratta di un Messale romano che appartenneaacéscani di S. Francesco della Vigna di Udine
Una traccia del doppio vocalizzo risulta evidersad’®Heloy» della Passione secondo Marco, a ¢; B0
melodia del «Consummatum est» (cviB8icorda invece il caratteristico melisma ascemelezhe nei
Cantorini romano-francescani precede la melodiafB#r questa fonte si vedee€ARE SCALON, La
Biblioteca arcivescovile di Udindadova, Antenore, 1979 (Medioevo e umanesimQ,ppz)156-157.

161 5j veda ancora BROFFIO - ANTONELLI, La passiongp. 31, lettera t, con breve trascrizione a p. 32,
esempio 1, lettera t. A p. 31 gli autori contestnprovenienza da Montefiascone, attribuita alicada
SALMON, Les manuscritdl, p. 139, e propendono appunto per un’origiméta (Perugia o Assisi).

162 Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana, ms. Regat. 1806, secc. XIV-XV Regin. lat); per questa
fonte e per alcune considerazioni sulla melodiadBliamo al cap. V, par. 2.

183 Relativamente a questa formulazione melodicaltaisanche interessante il paragone con la versione
delle citate fonti della congregazione di Melk @di28); si veda la versione tardo-quattrocentesca d
Tegernsee (BBLEIN, MGG?, col. 896, n.5), che corrisponde a quella wilersdorf, trascritta in
BOCKELER 1881, p. 52, n. 4: dopo il caratteristico inizioncgalto di quarta, la formula si allontana con
ampi melismi.
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dall'edizione del 1535, avvicinandosi a quella Gaintorini a stamp&* si confronti la
versione diRavani 1535fig. 2b, con trascrizione all'es. 3), con quellaGlunta 1513
(fig. 11): la somiglianza € evidente nel caratteristinoipit con salto di quarta,
dopodiché la formula détamiliaris clericorumassume un carattere piu succinto, quasi
compendioso: la seconda invocazione si fa partic@ate sobria, mentre il segmento
«lamazabatani» ripete la melodia iniziale. L’andataemuta anche in corrispondenza
del tratto «ut quid dereliquisti me», dove la médodel Familiaris clericorumscende a
trovare un punto di stabilita sulla cadenza So#&0!°°

Dunque, inRavani 1535si & voluta adottare probabilmente una formula piu
conosciuta, a scapito di quella delle edizioni deddri, che forse per il suo incedere
melismatico e per la struttura simmetrica delleotazioni si opponeva a nuove
esigenze di sobrieta. Se ne veda anzi la trasngzadi’es.3 (oppure la riproduzione in
fig. 3): le due invocazioni muovono l'una dal bassoséaonda dall’alto, con ampie
volute melismatiche, quasi identiche nel loro #yirefficace equilibrio dell'insieme e
garantito anche dalla somiglianza del tratto «laabathani», di semplice bellezza, con
il corrispondente «ut quid dereliquisti me». Di gtizemelodia non sono emerse altre
testimonianze, se non quella di un manoscritto ledgao del sec. XV, dove la formula,
aggiunta a margine da mano seriore, compare lievensemplificata®®

1.5.“Pater, in manus tuas” e “Consummatum est”

In alcuni casi le fonti tramandano la melodia peultime parole di Cristo sulla
croce anche nella versione di Luca e di GiovanRiater, in manus tuas commendo
spiritum meum»; «Consummatum est». Per quanto niiguia tradizione dei Cantorini
romano-francescani, che offre la testimonianzaqanpleta delle melodie assegnate
alle ultime parole di Cristo sulla croce, alcunsargazioni fondamentali sono gia state
esposte (cap. I, par. 3.1). A proposito del tratmnsummatum est», in particolare, si &
gia segnalata la significativa lezione condiviséBé®Se BoU, molto diversa da quella
di TnF e TnSB come si e detto, nei due testimoni piu antichiammpio melisma dal

184 Sj veda, al cap. |, il punto 4 del par. 4.4.

185 per quanto riguarda le alterazioni, si veda il. ¢apar. 4.3.

186 Biblioteca Apostolica Vaticana, ms. Ottob. lat122fr. BAROFFIO - ANTONELLI, La passiongp. 31,
lettera i), con breve trascrizione a p. 32, esenipitettera i. Come spiegano gli autori, la formtua
annotata nel corso del sec. XVI sul margine inferidi c. 61. Una melodia molto simile si ritrovera in
un Directorium choridell’ordine carmelitano, edito nel 169Bifectorium chori una cum processionali
iuxta ordinem ac ritum fratrum Dei Genitricis Virgs Mariae de monte CarmelRomae, Novis Typis
Cajetani Zenobii et Georgii Plachi, 1699, p. 70).

51



carattere particolarmente espressivo sale rapid@ntirun’ottava, per discendere poi
con gradualita ed eleganza fino a ritrovare la Wiof@artenza (se ne veda la trascrizione

all’es. 2):*¢’

naturalmente, anche questo spunto melodico € gueralalla consueta
cadenza particolarmente ornata dellEvangelistellguche segnala i punti nodali
nell'ultima parte della Passiori&®

Si € anche gia notato che nei due Cantorini trefgirsezioni «Consummatum
est» e «Pater, in manus tudSxattestano la melodia contraddistinta dal tipictiosa
iniziale di quarta, gia utilizzata nella Passioeeado Matteo; una soluzione che poi ha
trovato accoglienza nel Cantorino a stampa, costartenia ad esempio il tratto «Pater

in manus tuas» della Passione secondo LuGiLinta 1513(c. 95):"°

£tclamde iefue voce magnaa it Taae

—ae

B, , . i

|l e 0 - . L ]
5 -5-«-1—&3-—*1"!_*:{-
ter'in.man’tn o cGmédo (pir] i mieus

I manoscritti dei secoli XIV e XV citati nel pregencapitolo non riportano la
melodia per le ultime parole di Cristo nella vensodi Luca e di Giovanni, per cui
risulta difficile il confronto con la tradizione deéCantorini. Qualche raro brano
provvisto di notazione e tuttavia emerso: ad esempél citatoCiv. LXXX (Missale
civitatensedel sec. X1V), la melodia destinata all'inciso «tain manus tuas» rivela
unincipit singolare, poiché il noto melisma della tradizialee Cantorini € preceduto da
una breve introduzione in posizione piu grave (fig). Come si vedra al cap. VI, par.
4.1, la stessa melodia ricorre nel noto ms. XXIVMaseo cividalese, rivestita pero di
valori ritmico-proporzionali. Ricordiamo anch&ro CIlI, il trecentesco messale
secundum consuetudinem Romanae curiilaequesto caso i tratti melodici «Pater, in
manus tuas» e «Consummatum est» ({®). non richiamano la formula con doppio

vocalizzo in Re, che pure é notata poche cartegrigile Passioni secondo Matteo e

%7 Ricordiamo che rispettoBeDS il Cantorino bolognese dispone il melisma in pissie piu acuta (una
terza sopra).

%8 Se ne & accennato, nel cap. |, a conclusioneadd.p. Si ricordi, invece, clgeDSe BoU non danno
alcun indizio della melodia per le ultime paroleQtisto secondo la versione dell’Evangelista Luca.
%91n quest'ordine sono esposti nelle due fonti maritis.

0 Qui tuttavia la formula presenta un breve melismgiuntivo in corrispondenza del termine «tuas».
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Marco:si veda, in Luca, il peso particolare conferitovatativo «Pater», intonato in
zona acuta, dopo il quale la melodia scende coniasgbadualita; in Giovanni, si noti,
la formula procede con andamento espressivo, dirgaguasi drammatico: il rapido
discendere delle note sulle parole «Consummatum estmbra anzi anticipare
suggestioni di tipo madrigalistico.

Come i Cantorini, infine, anchdov 119fornisce un esempio del carattere mobile
e variamente adattabile della melodia“#liin questo caso il termine «Pater» che da
inizio alla sezione di Luca, ripete il vocalizzgito di Matteo, sollevandone pero
I'intonazione di una quinta (dalla corda di Solwelg di Re); molto semplice e quasi

sillabico, invece, il «xConsummatum est».

2. Le fonti monastiche

Quanto alla versione di Matteo e Marco (“Eli” edldE), stupisce di ritrovare il
doppio vocalizzo in Re, un elemento tipico deldtzione romano-francescana, in fonti
monastiche del primo Cinquecento: si veda alliésil Messale camaldolese del 1563
e soprattutto il Cantorin@iunta 1506 le cui melodie risultano pressoché identiche a
quelle diPad C 30 nell’esempio risulta evidente che il doppio vazab, pur modulato
intorno al Sol, compare anche nel Messdallombrosa 1503 dove tuttavia
I'Evangelista recita sulla corda di Re. Circa les$tani secondo Luca e Giovanni, va
detto cheGiunta 1506contiene nel complesso due melodie per «Patenaimus tuas» e
due per il tratto corrispondente di Giovanni («GQongsatum est»). Al cap. Il, par. 1.3,
si e gia individuata la compatta sezione dedick¢audtime parole di Cristo sulla croce
secondo i quattro evangelisti (cc.12B1v): vi sono esposte le melodie-Eli di Matteo e
di Marco, due versioni di «Pater, in manus tuassura nuova redazione del

«Consummatum est».

1 Sj veda la trascrizione presente inRBFFIO - ANTONELLI, La passionep. 32, esempio 2, n. 2, dove si
leggono le formule secondo Matteo, Luca e Giovanni.

"2 1dentica la ristampa del 1567. Dopo il doppio \izza, nei Messali camaldolesi la melodia procede i
modo diverso rispetto alla versioneGiunta 1506 si notera infatti che i segmenti «lamacabathandut
quid dereliquisti me» tendono a muoversi il prinewso il basso, il secondo verso l'alto. Nelle duetifé
riportata anche la melodia per alcuni tratti d@lssione secondo Giovanni (i versetti 26-28 e Boate
19): in questo caso tutti gli interventi del CrigkeMulier, ecce filius tuus», «Ecce mater tua» tie3j
«Consummatum est») sono modulati sullo stesso breslisma ascendente. Infine, in entrambe le
Passioni il momento della morte di Cristo (rispetthente sulle parole «emisit spiritum» e «tradidit
spiritum») & segnalato da una formula anomala,conelude sul Re anziché sulla piu consueta corda di
Do.
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Procedendo nell'ordine di apparizione, nella pdedicata alla Passione secondo
Giovanni I'Evangelista introduce le ultime paroleGtisto (c. 110) con un melisma
ascendente molto simile a quello tramandato daitdZian romano-francescani?
simile € anche la formula per il «Consummatum esisodotta dal salto iniziale di
quarta. Segue la sezione con le melodie-Eli: seetaione di Matteo e Marco risulta
identica a quella romano-francescana del ‘300, éharinteressante constatare che la
prima redazione di «Pater, in manus tuas» e lanslecdi «Consummatum est» ripetono
fedelmente le formule d¥ro CIlI (fig. 13). Quanto alla seconda redazione di «Pater, in

manus tuas», una melodia particolarmente suggegptraxrede con andamento

decisamente piu ornato e melismatico; la riproduciajui nella versione ricavata da
Giunta 1506(cc. 131-131v):

In sintesi, per quanto riguarda le melodie monhstisembra indubbia una certa
prossimita con la tradizione romano-francescana&uii primi testimoni a stampa
sarebbero usciti qualche anno dd@pianta 1506 In questo caso purtroppo non abbiamo
testimonianze manoscritte anteriori alle ediziomqaoecentesche, anzi, il m&rey
risulta mutilo proprio li dove sarebbe comparsamielodia-Eli. Dunque, le formule
romano-francesane destinate alle ultime parolergit@sulla croce godevano forse di
grande popolarita, al punto che potevano migrameectasselli mobili da una tradizione

all’altra.

13 Anche in questo caso il melisma cadenzale vieilezasto per segnalare i punti fondamentali
nell’'ultima parte della Passione: lo ritroviamo atif poco dopo, a c. 1%0 sulle parole conclusive
«tradidit spiritum>.
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3. Altre testimonianze

Si é piu volte sottolineato il carattere espressse non addirittura drammatico,
che le melodie riservate alle ultime parole di torsulla croce vengono ad assumere nel
contesto dell'intonazione della Passione. Una rtestianza molto significativa in
proposito € data da un manoscritto quattrocentdssapposta origine veneziana, oggi
conservato presso la Biblioteca Nazionale di Nafok. XIl. F. 46); di quel codice e
della melodia-Eli che vi € contenuta tratteremaoagd. V, par. 1; altre considerazioni su
melodie trecentesche in notazione ritmico-proparaie saranno esposte al cap. VI.
Qui, a conclusione di quesexcursus giunge invece opportuno il cenno ad alcuni
antichi manoscritti nei quali si leggono tratti motazione neumatica sovrapposti alle
ultime parole di Cristo sulla croce. Oltre ai m$.8 e B 50 della Biblioteca
Vallicelliana di Romd,* risulta di particolare interesse il messale C\Mai8iblioteca
Capitolare di Veron&’® che presenta alcune righe di neumi a conclusiefie Bassioni
di Matteo, Marco e LucaCome risulta evidente alle figd4a e 14b, oltre alle brevi
melodie in notazione neumatica, nel codice si legganche aggiunte seriori di tipo
diastematico: nel margine superiore di c.\l3Dintravede la parte finale delle ultime
parole di Cristo secondo la versione di Marco, do® sembra coincidere con la
versione neumatica sottostante, mentre nel marigifegiore di c. 178 e riportato
I'inizio dell'inciso «Pater, in manus tuas» dellasBione secondo Luca: si tratta in
questo caso di una melodia ornata, che non haigezon i neumi corrispondenti
tracciati sopra il testo della Passione; I'invoocaa iniziale, che a quanto & dato leggere
sembra muovere da un intervallo ascendente Re-dla, mogressivamente fino a
toccare il Re acuto, e procede con grande forzeessipa fino al Fa acuto, dal quale poi
discende con gradualita. La formula € dunque iaeglitdati alcuni tratti caratteristici
della scrittura sottoposta al tetragramma, potredsisere stata annotata fra i secoli XIV
e XV.

17411 ms.Vall. B 8& citato in BROFFIO - ANTONELLI, La passionep. 31, lettera v); a p. 32, esempio 1, si

legge anche un’ipotesi di trascrizione in notazianederna. Circavall. B 5Q un cenno si trova in
BAROFFIQ, Le Litterae, p. 298.

175 verona, Biblioteca Capitolare, ms. CV (98), Messatronese, sec. XV(o C\); cfr. | manoscrittj
pp. 187-189.
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I\V. |LTONO ROMANO DI PASSIONE

Quando si tratta del tono romano di Passione, hsagordare che proprio in
quanto “romano” esso era destinato ad assumergnpEro in certi momenti della
storia, un rilievo particolare, se non addirittura carattere di “modello”. Cosi accadde
effettivamente dopo il Concilio di Trento, quandobblognese Giovan Domenico
Guidetti ne volle diffondere la melodia attravert®d nota edizione delCantus
ecclesiasticus Passioniall’altro estremo cronologico, il fenomeno sigipva a cavallo
fra i secoli XIX e XX, nel travagliato percorso cbendusse alla ridefinizione del tono,
accolta nell'edizione “autentica e tipica” del 191% Proprio per questo & parso
opportuno dedicare all'intonazione romana un cpitose, oltrepassando anzi i limiti
cronologici prefissati, allo scopo di fornire unagwo complessivo della vicenda: non
sarebbe possibile, del resto, trattare del tonoarmmprescindendo dai lavori di

restituzione che in epoche diverse ne hanno ridefia forma.

1. 1l Cantus Gregorianus PassiodifRietro Alfieri

Nellanno 1838 usciva a Roma, per i tipi di GiovBattista Marini e soci, il
Cantus Gregorianus Passion@ monsignor Pietro Alfieri, uno degli antesignatel
movimento di restaurazione del canto gregoriano ltalia.’’’ Nella prefazione,
indirizzata «diaconibus Gregoriani cantus cultostgudopo aver ricordato il lavoro di
“restituzione” operato dal Guidetti con I'ediziodel 1586, il cui successo fu tale da
richiedere una seconda e una terza ristampa neb atel secolo seguenté, egli
lamenta il fatto che di quell’opera non esistanmair copie facilmente reperibili ed

aggiunge:

176 Cantus Passionis Domini nostri lesu Christi secunddatthaeum, Marcum, Lucam et Joannem, SS.
D. N. Benedicti XV Pontificis Maximi jussu restitsiet editusRomae, Typis polyglottis Vaticanis, 1917.
17 cantus gregorianus Passionis D. N. lesu Christuseltm Matthaeum, Marcum, Lucam et Joannem,
cura et studio Petri Alfierii presbyteri Romani,csaconcentus ecclesiae magistri, Collegii Sanctae
Caeciliae socii honorarii, restitutus et in lucerditeis, 3 voll., Romae, Typis loannis Baptistae Marini et
socii, 1838; in particolare, qui si fa riferimeratha prefazione accolta alle pp. 111 - V.

178 Alla p. 11l della prefazione si legge: «Hujusmaafius [I'edizione del 1586] tanti apud omnes fuit
habitum, ut insequenti saeculo iterum ac tertiorifumcusum». In realta, nel corso del sec XVIl le
ristampe deCantus ecclesiasticus Passiofisono perlomeno quattro, come si vedra.
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cum [...] nostra maxime referat Passionem Domini Naksu Christi ad germanas
cantus ecclesiastici melodias affabre revocarémoh factu visum est cantilenas cedro
dignas lima censoria expolitas prelo subjicere

L’Alfieri confessa dunque il proposito di voler agare il canto della Passione
«ad germanas cantus ecclesiastici melodias», rakzidorse intendere che quelle
“melodie” erano allora in qualche modo decadute; geesto gli pare ottima cosa
sottoporre ad esame («prelo subjicere») quelleilenat “degne dell’immortalita”
(«cedro dignas»). Si noti per altro quanta insigenn cosi poche righe, su aggettivi
(«<germanas») ed espressioni (“revocare”, “expalifgrelo subicere”) che lasciano
trapelare il senso di ammirazione per una puregr@dua.

Poco oltre, nella stessa prefazione, I'Alfieri fisge alcuni ragguagli circa

I'indicazione del bemolle ed aggiunge un’osservagidi grande interesse:

Modus hujusce cantus est quintus: ejus tamen blaan additur; sed gradui Sl tantum
adjungitur ad evitandum tritonum directum; ideoguaefatum signum b diminutionem
dimidii toni indicans, quoties fuit opus inscripsislr quod mirifice confirmatur ex

Codicibus, nec non exws. egregio anni MDLXVIIl in tabulario protobasilicae
Lateranensis adservato

A quanto pare, dunque, nel ritoccare la melodiaGigtetti il presbitero romano
avrebbe attinto direttamente alle fonti: in propmsse I'espressione «ex Codicibus»
nulla suggerisce di concreto, € quanto mai intergssl'allusione a un “egregio”
manoscritto del 1567, conservato «in tabulariogivasilicae Lateranensis».

Effettivamente a Roma presso I'Archivio della Basil di San Giovanni in
Laterano esiste tutt‘oggi un Passionario che rewprp quella data: si tratta del
manoscrittoRari 97, redatto dal chierico lateranense Giovan Batti3éseo, il quale
appone in fondo all’'opera il suo nome e la datatésura: «anno domini 1567%.Per
ora basti: sospendo per il momento queste osseniasulle quali torneremo nel corso
dei paragrafi successivi: mi & parso comunqueeassamte porre il problema a partire da
questa prefazione ottocentesca, che gia contienanal interessanti prospettive

d’indagine!®

79 Roma, Archivio di San Giovanni in Laterano, Rams. 97, 1567; si veda'Archivio musicale della
Basilica di San Giovanni in Laterano. Catalogo denoscritti e delle edizioni (secc. XVI-X4)cura di
Giancarlo Rostirolla, 2 voll., Roma, Ministero pdyeni e le attivita culturali — Direzione generaler gli
archivi, 2002 (Pubblicazioni degli Archivi di State Strumenti CLIII), II, p. 1202, n. 9092. Nel
manoscritto, il nome del chierico compare anche33#¢ al termine della Passione secondo Marco.

180 Non si dia peso all'affermazione con la quale fidi apre la prefazione; a proposito del canto del
Passiq egli scrive: «saeculo XIII factum est, ut ad fide pietatem vehementius excitandam in Sacrario
Domus Pontificalis a tribus cantoribus ad Greg@&musciae leges decantaretur»; nonostante anche il
Baini sostenga questa tesi, con argomentazioniseompre condivisibili (BiNI, Memorig I, p. 109 e

58



2. Il Cantus ecclesiasticus Passionis “adattamento” post-tridentino?

II Cantus ecclesiasticus Passiorsl Guidetti viene generalmente considerato
come esito di un lavoro di semplificazione e dittataento, operato in quel clima di
riforma che porto alla revisione dei libri liturgicdlopo il Concilio di Trento: si
tratterebbe dunque di una “nachtridentinische Refausgabe”, come annota Karlheinz
Schlager in MGG2®! Come & noto, un lavoro di adattamento delle meleda stato
compiuto dal Guidetti in vista dell’edizione deirectorium chorj uscito per la prima
volta nel 1582 tuttavia lo stesso Raphael Molitor, che al Guiddédica alcune
pagine della sua opera, osserva che le pubblidagimeessive dDirectorium, come il
Cantus ecclesiasticus Passigré®no piu vicine alla tradizione di quanto non la ki
stessdirectorium*®

Torniamo per un attimo alla prefazioneGantus Gregorianus Passiori Pietro

Alfieri, dove si legge il passo seguente:

ex libris eiusdem Sacrarii Domus Pontificalis, psemet profitetur, melodias [...]
maiori qua potui diligentia descripsit atque AledeanGardani typis edidit anno
MDLXXXVI .

Il Guidetti, in sostanza, si sarebbe limitato apiare le melodie dai libri della
basilica pontificia e a consegnarle alle stampen Mfugga l'inciso «ut ipsemet
profitetur»: che cosa “dichiari” il Guidetti lo degge non tanto nel frontespizio
dell'edizione del 1586, dove e precisato semplicgmeche ilCantus ecclesiasticus
Passionisviene dato alle stampe «diligenti adhibita casiogee», quanto piuttosto

poche pagine dopo, nella dedica a Guglielmo V dli&aviera:

nota 537), € piu probabile che la destinaziondetsb a tre cantori diversi sia avvenuta moltotpidi in
San Pietro (cfr. BCHER The Passionp. 23).

181 K ARLHEINZ SCHLAGER, Die einstimmige Passioin MGG?, vocePassion VI, coll. 1453-1456: 1455,
Tab. 2. L'idea di una rielaborazione @aintus Passionigaspare gia in BCKELER 1881, p. 88, dove si fa
riferimento a un processo di adattamento di melotie portd a un travisamento del vero gregoriano, d
cui nel tardo Cinquecento non si aveva piu conasten

182 Circa I'opera di riforma e divulgazione intrapretal Guidetti, si veda MILITOR, Choralreform 11, pp.
1-8. Le notizie fondamentali si leggono anche mglbduzione curata da Giacomo BaroffioGaduale

de tempore iuxta ritum Sacrosanctae Romanae Eeele&ditio princeps (1614Edizione anastatica,
Introduzione e Appendice a cura di G. Baroffio edldi, Citta del Vaticano, Libreria Editrice Vadiaa,
2001, pp. XI-XXXI. Si veda anche i@ omo BAROFFIO, Il Concilio di Trento e la musigan Musica e
liturgia nella riforma tridentina. Trento, Castelldel Buonconsiglio 23 settembre — 26 novembre 1995
catalogo a cura di D. Curti e M. Gozzi, Trento, \Wmoia Autonoma di Trento, Servizio Beni librari e
archivistici, 1995, pp. 9-17.

183 MoLITor, Choralreform 1I, p. 6. Questo & evidente, osserva I'autoreostante nelle prefazioni di
quelle opere si parli di riforma e di correzionigthe nella prefazione &lirectorium (cfr. Gozzi, Le
fonti, I, pp. 179-181).
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Cum Passionis Dominicae Cantum [...], ex manuscrigtesmplaribus depromptum ac
summa cura emendatum, in lucem edere statuissen [...]

e poco oltre:

Eum [cantum] ego ex manu exaratis Pontificij sacelticareque Basilicae libris
rescriptum, ac ad Musicam, rationem usumque nastrotemporum diligentius
restitutum nunc primum in lucem ed.

Dunque, egli dichiara innanzitutto di aver ricavatdPassio «ex manuscriptis
exemplaribus» («ex manu exaratis ... libris»), ciaeéabdici della cappella pontificia e
della basilica vaticana; da notare i verbi, cheirs@indono un’opera di rifacimento e di
correzione («emendatum», «rescriptum»), ma sopt@ttespressione con la quale il
Guidetti dichiara di aver “diligentissimamente mesto” la melodia «ad Musicam
rationem usumque nostrorum temporum». Proprio aarip di questa affermazione
cosi si esprimeva il Baini nellslemorie storico-critiche della vita e delle operée d

Giovanni Pierluigi da Palestrina?®

Queste parole per altro, e sia detto in buona patanto proba persona, non sono del
tutto vere: perciocché pubblico egli il canto dek#io tal quale trovollo nei libri della
sua basilica, e della nostra cappella (se pur @ elee dai nostri predecessori gli furono
mostrati), € non cambid di luogo nemmeno una rexky, 0 per proprio parere, o0 per
consiglio del Pierluigi aggiunse talvolta alle figubrevi il semicircolo, e congiunse
anche con il semicircolo la breve e la semibrewsEose aveva fatto nel direttorio, lo
che insomma non meritava I'ambizioncella di#ilgentissime restitutum.

A riprova, l'autore invita a consultare «non soloastri libri nel nostro archivio,
ma eziandio nell’archivio musicale della proto-liaai lateranense il volume segnato
N.° 97, il quale fu scritto nel 1567...*8° Ecco dunque, dieci anni prima che I'Alfieri lo
menzionasse nella sua prefazione, il riferimentm ananoscritto lateranense del 1567:
che si tratti dell’attual®ari 97in questo caso & indubbi¥. Di questa fonte, dunque, ci
dovremo innanzitutto occupare: e tuttavia nell’Avot del Laterano esistono altri due
passionariRari 96 e Rari 98 privi di datazione ma coevi, che dovettero serdome
libri-parte accanto Rari 97**® anche di essi si dovra dar conto in queste pagine.

18 | a virgola che separa I'aggettivo («Musicam») dabtantivo («rationem») & nell'originale, ma il
sintagma va inteso unito.

185 BaINI, Memorie II, p. 108.

180 pid.

187 Al di 1a della segnatura chiaramente espressBaihi cita fbid., nota 536) la firma del chierico
lateranense Giovan Battista Cereo.

18 Se ne veda la descrizione i&IROLLA, Laterang I, p. 1201, n. 9091, e pp. 1202-1203, n. 9093.
Qui non ci occupiamo invece del Passionario segRato95 che risale al sec. XVIliil§id., n. 9094).
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3. | manoscritti lateranensi

Circa l'origine diRari 97, il Baini offre alcune notizie alle quali non sk forse
prestar fedein toto, dal momento che derivano da supposizioni piuttosighe:
innanzitutto egli afferma che l'odierri®ari 97 «é una copia dei quattro passii tratta dai
nostri libri»®° cioé evidentemente dai libri della cappella pacitf di cui egli era
direttore; in un secondo momento egli suppone alel Bassio «debb’essere stato
composto da alcun nostro cantore, avendol sempr guoprio la nostra cappella,
quantunque poi di eta in eta ripulito e corretta da nostri cantori$® Proprio in
seguito a una di queste “ripuliture”, che nellant656 avrebbero modificato e
“migliorato” l'intonazione tradizionale della Passe, si sarebbe reso necessario

comunicare alla basilica lateranense la nuova neelod

ond’é certo, che nell'anno 1556. dovette farsi mlmiglioramento al canto consueto del
Passio. E dopo tal’ epoca appunto fu questo camrunicato dai nostri predecessori

alla proto-basilica lateranense nel 1567., allailibasvaticana, e forse anche alla

liberiana®®*

Secondo il Baini, dunque, il m&ari 97 sarebbe stato lo strumento di quella
comunicazione e come tale, appunto, sarebbe stgi@mto dai libri della Cappella
Sistina; tuttavia I'autore non dice da quali lilrinon accenna ad alcun volume in
particolare.

Non e possibile né opportuno al momento aprire wova fronte di indagine sui
codici della Cappella Sistind? a quanto ci risulta, la melodia della Passiongartata
nei mss. Capp. Sist. 384 - 388 che non sono di grande aiuto in quanto datataettr
allanno 1663, quando l'edizione del Guidetti etata ristampata per ben tre volte;

risale invece alla meta del sec. XVI il ms. 213 thttavia riporta soltanto i testi per le

189 BAINI, Memorie Il, p. 108, nota 536.

10yi, p. 112, nota 537.

1 |pid.

192 come si & detto la Biblioteca Apostolica Vaticanehiusa da tempo per lavori di restauro.

193 Sj veda il volumeCapellae Sixtinae Codices musicis notis instruiste snanu scripti sive praelo
excussia cura di J. M. Llorens, Citta del Vaticano, Bibdca apostolica vaticana, 1960 (Studi e testi,
202), pp. 392-393; il ms. 384 riporta la melodia [gePassione secondo Giovanni, il 385 contiene la
Passione secondo Matteo. Per una trascrizioneigf@rzelle formule si pud consultakarly sixteenth-
century sacred music from the Papal Chagebloll., edited by N. S. Josephson, Neuhausetigfin,
American Institute of Musicology — Hanssler-Verld@®82 (Corpus Mensurabilis Musicae, 95), I, 202-
263; il volume presenta in edizione moderna le iBasdi Charles d’Argentil (che consistono in sosta
nelle Turbe polifoniche): le sezioni del’Evangédis del Cristo sono state integrate dagli edjjooprio
con le melodie ricavate dai mss. 384 e 3BE(pp. XV-VIII).
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Passioni di Matteo e di Giovanhi: Non resta dunque che procedere a un confronto fra
i testimoni cinquecenteschi disponibili al momengogioé i manoscritti lateranensi e
I'edizione del 1586.

3.1.1 manoscritti e I'edizione: un primo confronto

Un’indicazione interessante deriva innanzitutto ladatondotta melodica che
caratterizza la cadenzamte vocem Turbarurdel’Evangelista: inGuidetti 1586 nelle
Passioni secondo Matteo e Giovanni, la cadenzatiétdi a seconda che essa preceda la
Turba “singolare” (costituita cioe da una sola pagy o la Turba “plurale”, la voce di
gruppo; nel primo caso la cadenza sale a&,Mi nel secondo, invece, 'Evangelista si
limita a ribattere la corda di Do, pronunciandomido solenne la penultima sillaba
accentata e l'ultima del test® Questa distinzione non figura nei manoscritti
lateranensi: anzi, non figura Rari 98 che di tutti € il meno pasticciato, men&ari 96
e Rari 97 presentano dei tentativi di correzione che haonrstbpo evidente di adeguare
la melodia alla soluzione @uidetti 1586 in Rari 96 ad esempio, il breve melisma che
precede le Turbe é stato eraso e ridotto alla cdirdecita prima delle Turbe plurali; in
questo caso, a segnalare I'eliminazione del melRara97 presenta semplicemente un
tratto orizzontale sovrapposto alla cadenza (inlftgsi leggono entrambe le soluzioni,
con e senza il tratto sovrapposto: si veda risgatiente «ait illis» e «dicentes»).

Un’altra significativa divergenza emerge in coradedenza di una formula, ancora
con Mib, che piu volte compare nell'edizione del Guidettgme ad esempio in
corrispondenza dell'inciso «Blasphemavit!» di M6: 85" si tratta in realta di una
variante delpunctum che inRari 98 € sempre chiaramente notata nella sua lezione

originaria, priva di bemolle, come nell’esempio cegue-*®

194 Capellae Sixtinae Codicep. 235; in realta, fra una linea di testo e t@lono state segnate delle note
in campo aperto sopra le parti del Cristo: non siamgrado di stabilire, tuttavia, a quando risalga
queste aggiunte.

%5 Sy questa formula si sofferma il Baini contestatidapiego del bemolle; in proposito si veda la aot
222.

1% Nell'edizione del 1586 quelle sillabe sono rappreéate da una coppia dbngae unite con
semicirculus Si leggano leAnnotationesche precedono la dedica a Guglielmo di Baviera,edibv
Guidetti precisa come vadano eseguite queste aillab. tunc syllaba subiacens, leni quodam spiritus
impulsu pronunciabitur, perinde ac si duplici vocariberetur, ut Doominus pro Dominus... Guidetti
1586 Annotationes quaedamar.De impuls). La distinzione guidettiana delle cadenze chegmteno le
Turbe permane in tutti i testimoni successivi daia romanotuttavia scompare ovunque l'uso dei
semicirculi eccezion fatta per I'edizione Polo del 1615 (ofita 202).

197 Guidetti 1586 111, p. 2. Nella Passione secondo Matteo la sbittra anche in Mt. 27: 40 e 42, alle pp.
4 e 5 dello stesso fascicolo.

19 Rari 98 c. 1T. Nella stessa Passione secondo Matteo, la forritataa alle cc. 10e .
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Anche in questo casBari 97 presenta un tentativo di correzione che adegua la

melodia alla soluzione con bemolleGliidetti 1586'%°

. . o
.

e r
ol lﬂ@@iﬁﬂdﬂ/ﬁ

Dunque, sdrari 97 ha in sé il prestigio della data e della firmatéache il Baini
(e a quanto pare l'Alfieri) non esita a citarlo egsamente, ogdrari 98 sembra
conservare la versione originale, priva di correzie talvolta lievemente diversa
rispetto a quella dsuidetti 1586 In ogni caso, va mitigata la decisa affermazidak
Baini, secondo cui il Guidetti «non cambio di luogemmeno una nota» rispetto ai
codici preesistenti; perlomeno per quanto rigudda 97, che egli adduce come prova
di fedelta assoluta del Guidetti alla tradizione SAn Pietro (di cui i manoscritti
lateranensi sarebbero copia fedele), qualche wariemerge sicuramente. Date queste
premesse, una collazione piu puntuale del testdla mhelodia si rende necessaria, ed é

anzi opportuno, a questo punto, estendere le adent anche ai testimoni successivi.

4. Fonti del tono romano dopo Guidetti: una comparaeo

Per avere un quadro il piu possibile completo dekaizione, devo accennare
innanzitutto alle numerose ristampe ch€antus ecclesiasticus Passiorisbe gia nel
corso del secolo successivo: il Baini menzionapnraa edizione dell’anno 1604, della
quale tuttavia non ho trovato tracéfd;mi risulta invece che I'opera del Guidetti sia

stata ristampata presso Andrea Fei nel 1615 e @&@¥,lquindi presso Poggioli e

199 5 tratta di correzioni sovrapposte a rasure,tattavia non ricorrono con sistematicita, per alvalta

(in Marco, Luca e Giovanni) si legge ancora ladegi originaria. In molti casi vengono modificate le
note, ma non viene aggiunto il bemolle al Mi; lareaione completa, con Mijricorre alle cc. B(Mt. 26:
65) e 6% (Giovanni 19: 6). Una situazione simile emergednrispondenza della melodia-Eli secondo
Matteo, pasticciata Rari 97, pulita e chiara nel suo andamento originariRani 98.

20 cantus ecclesiasticus Passionis ... typis datus)esnéntis VIII auctoritate recognituRomae, apud
Aloysium Zanettum, 1604 (cfr.AN1, Memorie Il, p. 108, nota 535).
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Campana rispettivamente nel 1644 e nel 1889.successo dell’opera & provato anche
da edizioni di altro tipo: si veda il Cantorino déanonici Regolari di San Salvatore
uscito a Venezia nel 168 oppure il volume per la settimana santa curatdezio
Erculeo, sopranista della cappella di FrancesctEstd, e pubblicato a Modena nel
1688%%

Della diffusione transalpina dell’edizione non nane occupato direttamente;
abbiamo soltanto la testimonianza di due ediziauite a Kempten negli anni 1763 e
1794%°* e naturalmente, all'altro estremo cronologico, leletdizioni Pustet, che

prolungarono la diffusione del tono romano fin elta soglia del secolo X¥° Una

201 Cantus ecclesiasticus Passionis D.N. lesu Christusdum Matthaeum, Lucam et loannem, iuxta
ritum Capellae S.D.N. papae ac sacrosanctae Basli®/aticanae, a loanne Guidetto Bononiensi
eiusdem Basilicae clerico beneficiato in tres libmlivisus et diligenti adhibita castigatione praaalim
Ecclesiarum commoditate typis dates$,Clementis VIII. auctoritate recognitu8 voll., Roma, Andrea
Fei, 1615;Cantus ecclesiasticus Passionis D.N. lesu Chrestuadum Matthaeum, Lucam et loannem,
iuxta ritum Capellae S.D.N. papae ac sacrosanctasilBae Vaticanae, a loanne Guidetto Bononiensi
eiusdem Basilicae clerico beneficiato in tres libmivisus et diligenti adhibita castigatione praaalim
Ecclesiarum commoditate typis dates,Urbani VIII. auctoritate recognitys3 voll., Roma, Andrea Fei,
1637;Cantus ecclesiasticus Passionis D.N. lesu Chrestuadum Matthaeum, Lucam et loannem, iuxta
ritum Capellae S.D.N. papae ac sacrosanctae Basilizvaticanae, a loanne Guidetto Bononiensi
eiusdem Basilicae clerico beneficiato in tres libmivisus et diligenti adhibita castigatione praaalim
Ecclesiarum commoditate typis dates$,Clementis VIII. auctoritate recognitu3 voll.,, Roma, Antonio
Poggioli, 1644;Cantus ecclesiasticus Passionis D.N. lesu Christusdum Matthaeum, Lucam et
loannem, iuxta ritum Capellae S.D.N. papae ac ssamotae Basilicae Vaticanae, a loanne Guidetto
Bononiensi eiusdem Basilicae clerico beneficiatdr@s libros divisus et diligenti adhibita castigaie
pro aliarum Ecclesiarum commoditate typis dattsUrbani VIII. auctoritate recognitys3 voll., Roma,
Campana, 1689.

292 Cantorinum pro Canonicis Regularibus S. Salvatesigirectorio chori Romano excerptulenezia,
Polo, 1615. Le poche formule contengono alcuni elgntipici dell’edizione del 1586: oltre alla stas
alternanza diongae brevese semibrevessi notano, in cadenzasémicirculiguidettiani.

203 Cantus omnis ecclesiasticus ad hebdomadae maidsisalg, Passionem D.N.I.C., Officia tenebrarum,
Lamentationes Benedictiones, Processiones &c.aidiim S.R.E., collectus ad usum faciliorem cleri
universi cathedralium, collegiatarum, aliarumqueckesiarum, et omnium qui gregoriano cantu in choro
utuntur, ex Missali, Breviario, Graduali, Antiphora, Pontificali et Rituali Romano, opera Martii
Herculei ex sacerdotibus sodalitatis SS. Sacramemrigregationis B. Mariae et divi Caroli, Mutinae,
nobilissimis ac praestantissimis dominis alumnisiaCollegii Germanici et Hungarici de Urb&lodena,
eredi Cassiani, 1688; cfr.a@zi, Le fonti Il, p. 729, n. 749.

204 Cantus ecclesiasticus sacrae historiae passidb@mini nostri lesu Christi, secudum quatuor
evangelistasitemqgue lamentationum, et lectionum pro tribus riais tenebrarum luxta exemplar
Romae editum emendatius, in usum omnium ecclesigam cathedralium ac collegiatarum, quam
regularium nec non et ruralium accomodaté®mpten, Joseph Késel, 1763 e 1794, ctvzg, Le fontj

Il, p. 744, n. 770 e fig. 119; p. 753, n. 780.

295 Nel lavoro di collazione ci siamo serviti dell'eitine del 1887Officium majoris hebdomadae a
dominica in Palmis usque ad sabbatum in albis,dwddinem Breviarii, Missalis et Pontificalis Roman
cum cantu, ex editionibus authenticis quas cur®atrorum Rituum Congregati®&atisbonae - Neo
Eboraci - Cincinnatii, Pustet, 1887. La stessa dialger quanto ho potuto verificare, era gia apgpael
Cantus ecclesiasticus Passionis domini nostri I€uwisti secundum Matthaeum, Marcum, Lucam et
Joannem, editus sub auspiciis sanctissimi domirstrndPii papae IX, curante Sacrorum Rituum
Congregatione3 voll. (fasc. I: Cronista; fasc. II: Christi Verba necnominentationes tridui sacri; fasc.
Ill: synagogae verba necnon praeconium paschaléatlsanct), Ratisbonae, Pustet, 1877. Con il titolo
di Officium majoris hebdomadaaltre edizioni uscirono negli anni 1881, 1882, 188898, 1902; con il
titolo di Cantus ecclesiasticus Passigniel 1889 e nel 1904. La dicitura «ex editionilaushenticis» (o
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notizia indiretta circa il favore di cui godetteedlizione del 1586 subito dopo la
pubblicazione é data da Kurt von Fischer, il quaferma che gia nell'anno 1607 le
Passioni di Johann Battendorffer richiedevano ilotalel Guidetti per le parti non
polifoniche?®® In proposito, anzi, lo studioso muove un’ossemaei interessante, i
dove avvisa che il Battendorffer non provvide disieura polifonica la frase «ne forte
tumultus fieret in populo» (Mc. 14: 2), che quirgidestinata al’Evangelista proprio
come previsto nell'edizione del 1586; le successiseampe delCantus ecclesiasticus
Passionis(cosi come le Passioni del Lasso) la affidanodevalle Turbe, secondo una

tradizione che von Fischer giudica piu antica.

4.1.1l testo di Matteo: alcune osservazioni compiaea

Per un confronto tra le fonti del tono romano, nsmnidte e a stampa, qualche
suggerimento viene innanzitutto dalle varianti ualt che permettono di formulare
alcune ipotesi di parentela. In linea generaleesiedosservare che a partiref 1615
le ristampe delCantus ecclesiasticus Passiom®n sono in tutto coincidenti con
Guidetti 1586 A riprova si considerino le varianti di seguiipartate, tutte ricavate
dalla Passione secondo Matteo, il cui testo sitpresi degli altri ad osservazioni
interessantf’’

Innanzitutto, come si e detto poco sopra,Goidetti 1586 il tratto «ne forte
tumultus fieret in populo» (Mt. 26: 5; Mc. 14: 2)destinato all’Evangelista, mentre a
partire daFei 1615I'espressione viene assegnata alle TGPBé questo caso, dunque,
Guidetti 1586 concorda con i testimoni manoscrifdari 97, Rari 98 e Sist. 213
cronologicamente anteriori. In realta, un tentatdiocorrezione & evidente anche in
Rari 97 e Rari 98 dove una mano seriore ha provveduto a spostdittela C da «ne
forte tumultus» al tratto successivo «Cum autenetelesus». Cosi accade anche nei
manoscritti 622 e 623 dell’Archivio dell’Arciconfiarnita di San Giovanni dei

Fiorentini a Roma, due Passionari secenteschiilnelodia sembra ricavata proprio da

«ex editione authentica»), con riferimento all'apeiel Guidetti, compare proprio a partire dall éolie
del 1887. Per un elenco completo delle ediziontdtsono in attesa di informazioni dal dott. FRizstet.
2% FiScHER Zur katholischenp. 262.

27 Segnalo in nota una singolare particolarita: neflema pagina del’Evangelista f&mibrevisscompare
per alcuni tetragrammi in tutte le ristampe déhntus ecclesiasticus Passionis ricompare
improvvisamente a partire da Mt. 26: 14 («Tunctalmius de duodecim»); lo stesso fenomeno si legge |
Modena ma solo nella parte dellEvangelista, pur essendesti delle tre parti uniti in regolare
successione.

2% secondo von Fischer si tratterebbe di un uso piit@ al quale si adeguamdissale 1474 Missale
1570e tutti i testimoni successivi del tono romano, poesi Alfieri e Pustef fanno eccezione le due
edizioni diKemptenche seguono la lezione @uidetti 1586
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Guidetti 1586 (come dimostra, fra le altre cose, I'uso demicircul): anche in questo
caso, dunque, il tratto «ne forte tumultus» erabafito all’Evangelista, nell'intenzione
originaria®®

Una variante testuale molto interessante si risaoimt Mt. 27: 15-16; ecco |l

brano nella versione del Messale romano del 1474:

Per diem autem sollemnem consueverat preses dienfitgpulo unum vinctum, quem
voluissent; habebat autem tunc unum vinctum insigmpii dicebatur Barabas, qui
propter seditionem missus fuerat in carcef&ém

Con questa versione concorddRari 97 (dove tuttavia il termine «seditionem» é
stato eraso e sostituito con «homicidium-gist. 213 ancheRari 98 e Guidetti 1586
riportano I'intero brano, ma in essi si legge dagtente il termine «homicidiunt$? Le
successive ristampe dé€lantus ecclesiasticus Passiolfma anchéMlodena Kempten
Alfieri e Pustet 188Y tralasciano invece l'intera frase «qui proptedisenem missus
fuerat in carcerem» e la ripetizione di «unum»,gad@do in questo modo il testo al
Messale del 1578 Dunque, emerge nei manoscritti una lezione cBaiitletti accolse
nonostante il Messale del 1570 gia da tempo I'avessendata.

Si veda ora Mt. 27:32, qui riportato nella versian®lissale 1474

Exeuntes autem, invenerunt hominem Cyreneum venenbbviam sibi, nomine
Symonent!

In questo caso l'espressioreenientem obviam sibi» &€ omessaRari 97, Rari
98, Sist. 213 in Missale 1570nelle ristampe dGuidetti 1586e¢€ in tutti i testimoni del
tono romano, inclushlfieri e Pustet 1887ma non inGuidetti 1586 dove anzi si legge
la variante«venientem de villa obviam sibf® E strana questa soluzione, che richiama
la lezione diMissale 1474e che non trova riscontro nelle fonti manoscritteogni
caso, le due varianti precedenti sembrano sugggaiten lato una prossimita Guidetti

29 stando a quanto si leggeRapal Chapell, 229, il ms. secentesco Cappella Sistina 38bse invece
destinare «ne forte tumultus» alle Turbe

210 Missale 1474p. 120.

v detto cheSist.213ralascia la ripetizione dell'aggettivo «unum».

212 | passionari dell'Arciconfraternita di San Giovardei Fiorentini (il 623 non & molto leggibile)
seguono la lezione dbuidetti1586 € interessante il fatto chiRari 97, a differenza dRari 98 riporti il
termine «seditionem» @ist. 213 tuttavia si tratta di un indizio di troppo scard@vo, per poter dire col
Baini che il manoscritto deriva direttamente dagii della Cappella Sistina.

3 Missale 1570p. 219.

4 Missale 1474p. 120.

215 Ancora una volta i manoscritti dell’Arciconfratétan seguonoGuidetti 1586 in 622 si intravede
l'inciso «venientem de villa», eraso nel testo dlanenusica, mentre in 623 si leggono le note
corrispondenti all'intero incisevenientem de villa obviam sibi», private tuttavi testo.
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1586 con i manoscritti, e dall’altro una certa distanispetto alle ristampe e alla
tradizione successiva del tono romaAdfjeri compreso. In proposito, una conferma

puo venire dallesame dell'intero testo di Mattedi, cui sintetizzo di seguito i

risultati?*®

1) 26:5
Ne forte (Evang.)
Ne forte Turbe

Sist.213 Rari 97- 98Guidetti 1586Kempten
Miss1474 Miss1570 rist. Guidetti Modena Alfieri Pustet 1887

2) 26: 11
habebitis-habebitis
habetis-habebitis

Miss1474 Miss1570 Rari 97- 98 Guidetti 1586 Kempten
Sist.213 Fei 1637Modena

habetis-habetis Alfieri Pustet 1887

3) 26: 14

dicitur Miss.1474 Misd570 Sist.213 Rari 97- 98 Guidetti 1586
rist. GuidettiModena Kempten

dicebatur Alfieri Pustet 1887

4) 26: 15

vobis eum Misd4474 Sist.213 Guidetti 1586 Fei 1637 Campana Modena
Alfieri Pustet 1887

eum vobis Miss.1570 Rari 97- 98 Kempten

5) 26: 31

dixit Miss1474 Rari 97-98

dicit Miss1570 Sist.213 Guidetti 1586 rist. Guidetti Modena Kempten
Alfieri Pustet 1887

6) 26: 37

et duobus Miss1474 Miss1570 Sist.213 rist. Guidetti Modena Kempten
Alfieri Pustet 1887

cum duobus Rari 97- 98 (eras?) Guidetti 1586

7) 26: 43

autem oculi Miss1474 Rari 97- 98 Guidetti 1586

enim oculi Miss1570 Sist.213 rist. Guidetti Modena Kempten
Alfieri Pustet 1887

8) 26: 45

dixit illis Miss1474 Rari 97- 98 Guidetti 1586

dicit iliis Miss 1570 Sist.213 rist. Guidetti Modena Kempten
Alfieri Pustet 1887

9) 26: 45-46

appropinquabit + appropinquabiiMiss.1474 Rari 98(eras?)
appropinquabit + appropinquavitRari 97 Guidetti 1586

1% Nell'apparato, dopo i numeri progressivi vengoriportate le indicazioni dei versetti di Matteo;
seguono le varianti con le sigle dei testimoni kEheportano. Va precisato che delle ristampeG&htus
ecclesiasticus Passioni®n ho potuto vedere tutti i libri parte, fatta ezione peiFei 1637 Di Fei 1615

e di Poggioli ho potuto consultare solo I'Evangelista (che resuéissere comunque la parte piu
interessante al fine della ricerca delle variantl); Campana ho visto I'Evangelista e le Turbe.
Nell'apparato, quando le quattro ristampe risultmemcordanti, sono radunate sotto la dicitura .‘rist
Guidetti”; le sigle (abbreviate) dilissale 1474 Missale 157digurano sempre ad inizio riga; dopo “rist.
Guidetti”, seguono in ordine cronologitdodena KemptenAlfieri e Pustet 1887
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appropinquavit + appropinquavitMiss.1570 Sist.213 Fei 1637 Modena Alfieri Pustet 1877
appropinquavit + appropinquat Kempten

10) 26: 57
eum Miss.1474 Sist.213 Guidetti 1586 rist. Guidetti Modena
Alfieri Pustet 1887
(omittunt) Miss.1570 Rari 97- 98 Kempten
11) 26: 63
Dei vivi Sist.213 Rari 97- 98Guidetti 1586 Fei 1637 Modena
Dei Miss.1474 Miss.1570 Campana Kempten AlfiBristet 1887
12) 26: 64
dixit Miss.1474 Sist.213Rari 97- 98 Guidetti 1586
dicit Miss.1570 rist. Guidetti Modena Kempten Alfieri Pustet 1887
13) 26: 73
astabant Miss.1474 Sist.213 Rari 97(erad. a) Rari 98 Guidetti 1586
stabant Miss.1570 rist. Guidetti Modena Kempten Alfieri Pustet 1887
14) 27: 11
dicit ei Miss.1474 Miss. 1570 Sist.213
dixit ei Rari 97- 98 Guidetti 1586
dicit illi rist. Guidetti Modena Kempten Alfieri Pustet 1887
15) 27: 13
dicit illi Miss.1474 Miss.1570 Sist.218st. Guidetti Kempten Modena
Alfieri Pustet 1887
dixit illi Rari 97- 98 Guidetti 1586
16) 27: 16
unum Miss1474 Rari 97- 98 Guidetti 1586
(omittunt) Miss.1570 Sist.213 rist. Guidetti Modena Kempten
Alfieri Pustet 1887
17) 27: 16

propter seditionem
propter homicidium
(omittunt)

Miss.1474 Sist.213 Rari 97 (eras.) Guidetti 1586
Rari 98
Miss.1570 rist. Guidetti Modena Kempten Alfieri Pustet 1887

18) 27: 22

dicit Miss.1474 Miss.1570 rist. Guidetti Modena Kempten
Alfieri Pustet 1887

dixit Sist.213 Rari 97- 98 Guidetti 1586

19) 27: 32

obviam sibi Miss.1474

de villa obviam sibi Guidetti 1586

(omittunt) Miss.1570 Rari 97- 98 Sist.213 rist. Guidetti Modena Kempten
Alfieri Pustet 1887

20) 27: 35

impleretur Miss.1474 rist. Guidetti Modena Kempten Alfieri Pustet 1887

adimpleretur

Miss.1570 Sist.213 Rari 97- 98 Guidetti 1586

Al di la dei punti gia considerati, si tratta congeidente di varianti di poco conto,

che tuttavia possono dare qualche indicazione. Utilggenerale si puo osservare che
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Guidetti 1586concorda quasi sempre con i manoscritti del Latefémno eccezione i
punti 4, 5, 10 e 19); nella maggior parte dei casiristampe del Guidetti non
contengono la lezione @uidetti 1586 piu spesso invece seguoktissale 1570come
si vede ai punti 6-9, 12, 13, 15-1Alfieri concorda con le ristampe, mai cGuidetti
1586(in 2 e 3, anzi, fa parte a s@ystet 1887infine, segue sempwfieri (anche in 2
e 3).

4.2.La melodia

Lo studio della melodia conferma in linea di massimueste osservazioni:
prescindendo per un attimo dal problema del bemolie affronteremo nel prossimo
paragrafo, € possibile affermare ckaiidetti 1586e le sue ristampe tendono ad
avvicinarsi ai manoscritti lateranensi, men&kieri e Pustet 1887se ne distanziano
spesso, essendo molto simili 'uno all'alt’d.Naturalmente, vicinanza e distanza non
sono dovute a soluzioni melodiche diverse, ma adiversa collocazione dehetrume
del punctum Un esempio per tuttii in Mt. 26: 67, i manoscrithteranensi e

Guidetti 158&lispongono le cadenze nel modo seguente:

Tunc expuerunt in faciem eiusnétrun) et colaphis eum ceciderurpunctum. Alii
autem palmas in faciem eius dederune{run) dicentes»:®

Alfieri e Pustet 1887 sempre molto vicini 'uno all’altro anche nelleede
melodiche, utilizzano invece un solmetrum in corrispondenza del termine

«ceciderunt».

5. Alcune osservazioni sulla melodia

Il tono romano di Passione rientra pienamente mapmgp delle intonazioni
tipicamente italiane di modalita lidia, che utikew le corde di recita di Sol, Do e Fa.
Rispetto alla melodia di tradizione romano-frane@scsi potrebbe rilevare in generale
una certa tendenza alla sobrieta: la voce del &;resl esempio, € introdotta da un
melisma piuttosto contenuto, privo di quello slanenelodico che caratterizza le

intonazioni delFamiliaris clericorume dei Cantorini, cosi popolari nel secolo XVI. In

27 | 0 si nota anche nei dettagli minuti: nella cadeche precede le Turbe singolari, ad esempio, il
melisma che sale al Mi discende poi con gsemibreves entrambe le edizioni.

218 | a stessa disposizione si trova nelle ristamp8uddletti 1586(che dal punto di vista melodico non si
discostano dalla prima edizione) eMimdena
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particolare, & in corrispondenza delle ultime pardi Cristo sulla croce che quella
sobrieta si rende evidente; bisogna sottolineara, ahe l'intonazione romana é 'unica
fra quelle considerate che manca di una vera neelglij poiché in tutti i testimoni
esaminati la voce del Cristo si limita a ripetexrddrmule consuete nel registro che gli &
proprio. Nemmeno la cadenza dell’Evangelista cleegute le ultime parole di Cristo e
ornata di melismi particolari.

Qualche considerazione va fatta anche a proposila dpinosa questione del
bemolle. Il Baini, si ricordi, ritiene frutto di usmoderno pregiudizid®’ 'uso di porre
il bemolle in chiave nel quinto modo; un “pregiudiz del quale risentono gia i
manoscritti lateranensi@uidetti 1586 che lo appongono in chiave, appunto, cosi come
le edizioni successive (compreso il Cantoralo 1615. L'indicazione del bemolle,
tuttavia, non va intesa in modo rigoroso: e impholeache il metrumdella parte
dellEvangelista ne richiedesse I'uso, se non g&pl’evidente analogia con 'omologa
formula delle Turbe, che scende dal Fa al Re. 8ié®sso modo si puo supporre che il
bemolle non fosse eseguito in corrispondenzgpdattumdelle Turbe (qui di seguito
riprodotto daGuidetti 1586:

ol

5 Crucifi ea tur.
5 7_ g

Avrebbe dunque ben interpretato ['Alfieri, che mnelsua edizione indica
I'alterazione, nella parte del Cristo e nellEvaligfa, soltanto in corrispondenza del
punctume della formulaante vocem ChristiNella prefazione, come si e visto, egli

sostiene questa scelta con il generico riferimantcodici”, e soprattutto all“egregio”
manoscritto«anni MDLXVII in tabulario protobasilicae Lateranensis adsem&tba

proposito del quale é difficile pensare che notratti di Rari 97, esplicitamente datato
all'anno 1567 e gia assunto dal Baini come puntafeiimento per lo studio del tono
romano. E tuttavi&ari 97rriporta il bemolle in chiave; si tratta di un’inogruenza non

facilmente spiegabile.

219 BAINI, Memorie I, p. 108, nota 536 (cfr. nota 222).
220 gj veda qui sopra il par. 1.
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Si potrebbe osservare che nei manoscritti latesan@anca sistematicamente il
bemolle davanti al Mf?* introdotto nelle fonti a partire d&uidetti 1586 E forse a
questo particolare che il presbitero romano integdeericamente riferirsi nella sua
prefazione? Si attiene cioéRari 97 nel senso che evita accuratamente ib¥f* E
tuttavia egli non segue fino in fondo il manosoritteranense: si € accennato (par. 3.1)
a quella variante dgbunctumdelle Turbe che inGuidetti 1586 viene modificata e
provvista di bemolle sul Mi («blasphemaivt!»); ebbgin questo caso I'Alfieri non
adotta la lezione lateranense originaria, quella shintravede sotto le correzioni di
Rari 97, ma riproduce quella duidettil586e delle sue ristampe, limitandosi a togliere
il bemolle davanti al Mf*® Rimane dunque ambiguo il riferimento all' “egregio
manoscritto del 1567.

Pongo fine qui ad osservazioni che potrebbero semlmavillose, ma che invece
permettono di ribadire una conclusione gia adombna&ti paragrafi precedenti: esiste,
fra la prima edizione deTantus ecclesiasticus Passioeis manoscritti lateranensi, un
rapporto di grande vicinanza, ma non di assoluentith. Le scelte melodiche,
comprese quelle relative all'uso del bemolle, rig@mo sostanzialmente inalterate nelle
ristampe seicentesche, che tuttavia si distanziEGuidetti 1586in molti luoghi del
testo. Va ribadito che l'edizion€’ustet 1887& sempre molto vicina all’opera
dell’Alfieri, con la quale condivide completamentea l'altro, le soluzioni relative

all'uso del bemolle.

6. La restituzione novecentesca del tono romano

La costante attenzione alla resa chiara dell’episestangelico della passione e
morte di Cristo ha favorito, nel corso dei sectdi,preminenza di intonazioni che si
distinguevano dalle altre per semplicita ed effi@dt* qualcosa di simile accadde agli

inizi del Novecento, quando il tono romano del id fu improvvisamente

22Lgj & gia detto (nota 199) cheRari 97 'alterazione & stata apposta qua e la da manorseri

222 Del resto, gia il Baini aveva espunto quell'al@ome dieci anni prima, informando per altro che di
essa non v'e traccia «nei libri della nostra cappeMemorie p. 108, nota 536); anche l'introduzione del
Mib sarebbe infatti una conseguenza del «moderno yatie@g» che vuole il $i in chiave: «In tutte
I'edizioni & stato apposto ahi il b. molleper il moderno pregiudizio, che ngliinto modg o tonodebbe
porsi il b. mollein chiave ed in conseguenza senili non ascende dh, vi si debba cantare lil. molle
onde guastasi totalmente la natura del modo. @ta ta questo MS. quanto nei libri della nostrapeljfa
non v'e affatto ami suddetto ilb.molle e cosi cantando senkamollesiccome noi lo cantiamo, produce
il vero buon effettox.1bid.)

223 Cfr, Alfieri, Ill, pp. 8 e 14, da confrontarsi c&ari 98 cc. 1t e 19/v, e conRari 97, cc. 9/v e 16r/v.

224 Cfr. ASCHER The Passionp. 10.
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abbandonato a favore di una melodia piu sobriayréigsnel 1917 come intonazione
ufficiale della Chiesa cattolica. Va subito pretisahe il nuovo modello, che ebbe
origine in area tedesca dove si diffuse a partalesécolo XIV, conserva la modalita

lidia tipica della tradizione italiana, e tuttawitilizza per il Cristo la corda del Fa.

6.1.L’editio typicadel 1917

Nei primi mesi dellanno 1921 apparve sulla «Re@régorienne» un articolo
«au courant de la plume», a presentazione e cormnuEitCantus Passionisiscito
qualche anno prima per le edizioni vaticane; 'aeit@om Joseph Gajard, si premurava
con quello scritto di giustificare la scelta dellaova intonazione ufficiale della Chiesa
cattolica e di mettere a tacere, con piglio quasil@getico, i nostalgici della vecchia
maniera®® La nuova edizione, alla quale aveva lavorato éssi dom Gajard insieme
con dom André Mocquerau, era uscita nel 1917, dop® il 12 luglio dellanno
precedente un decreto del papa Bendetto XV ne as@vsentito la divulgazione «uti
authenticam ac typicanfs® Come si & detto, I'edizione vaticana pubblicavaeialta il
modello tedesco che utilizza le corde di Fa, Doae ha versione che dom Gajard
ricavo dalla collazione di alcuni manoscritti, dgiali da notizia in un interessante
resoconto del 19157

Lo studioso era convinto che quel modello fossealiacare all’'origine di tutte le
intonazioni che si muovono nelllambito della motiallidia, compresa la versione

romana del Guidetti (che tuttavia utilizza la codiaSol per il Cristof?® Si riteneva

%5 Dom JOSEPHGAJARD O.S.B.,L'édition vaticane du chant de la Passi@imples notes au courant de
la plume «Revue Grégorienne», VI, janvier-février 1921,11932. L'articolo fu scritto in risposta a una
recensione negativa dé€lantus Passionigpubblicata da Amédée Gastoué in «La vie et les arts
liturgiques», XXX, 1917, pp. 373-374. Di quelle ewliche riferisce BRNARD ANDRY, Le chant
liturgique de la PassigrnEtudes grégoriennes», XXIX, 2001, pp. 95-122-106 e 107.

226 Cfr. ANDRY, Le chant liturgiquep. 103. Lo stessDecretumé premesso anche all’edizione del 1920:
cfr. Cantus Passionis Domini nostri lesu Christi secunddatthaeum, Marcum, Lucam et Joannem, SS.
D. N. Benedicti XV Pontificis Maximi jussu restitsitet editusRomae, Typis polyglottis Vaticanis, 1920.
227 Cfr. ANDRY, Le chant liturgique p. 103; in quel rapporto dom Gajard, riferendd k@soro di
restituzione svolto a Solesmes, cita in modo generitre manoscritti di riferimento (Monaco, York e
Zwettl) insieme con “diversi messali a stampa dsics XV, XVI e XVII, tedeschi e francesi, piu il
Guidetti per I'ltalia”. Nel 1960 Eloi Chevalier agwtiva che la nuova edizione vaticana altro nohe“ta
trascrizione pura e semplice della melodia congerint un Passionario di Zwettl in Austria”, un
manoscritto tardivo che tuttavia accoglie una trimdie attestata in un (imprecisato) Messale di Mona
degli inizi del sec. Xl (cfr.p. ELOI CHEVALIER O.C.S.O, Cantus passionis antiquipr«Revue
grégorienne», XXXIX, 1960, pp. 155-159: 151).

228 Dj fronte a questa differenza macroscopica, rek@irapporto del 1915 Dom Gajard si limita a dire
«Nous prenons le Fa», cioé la lezione di ZwettksAa e York (sec. XIV); del resto poco sopra, dopo
aver elencato genericamente le fonti di riferimefa le quali anche il Guidetti, aveva affermat@our

le fond, la mélodie est unex (cfr. CfrNBRrRY, Le chant liturgiquepp. 103-104). Circa il “problema” della
corda di Sol, si ricordi il tentativo di spiegazéoavanzato in BCKELER1881, pp.87-88 (cfr. nota 140).
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dunque necessaria una nuova edizione per restélganto della Passione la sobrieta,
la dignita e la purezza che nel tempo erano vemuémo, a causa di quelle
«amplifications maladroites et paienrfé&she la fantasia dei cantori aveva prodotto a
partire dai secoli XIV e XV. Proprio il canto delRassione costituiva, secondo dom
Gajard, un esempio evidente di quel processo dadiewnto che aveva colpito le
melodie gregoriane, amplificate e ornate di meligithdrché furono percepite come

fredde e prive di sentimento.

Il peut étre intéressant de saisir ici sur le vifaxemple du traitement qu’on a fait subir,
dans la suite des ages, a nos vieilles mélodigggemnnes, sous prétexte de les rendre
plus «humaines», de leur donner un peu du «sentmeant on les accusait de
manquerzf30

Fra quelle intonazioni decadute, dom Gajard assarneme termine di paragone
il tono «qui fut quasi officielle, et peut étre cmhérée comme le type le plus
généralement répand@s: in altri termini, pur evitando accuratamente |'atiiyo
“romano”, egli prendeva in considerazione il tortne @la secoli era ritenuto il “romano
autentico”, ricavandolo daiDfficium majoris hebdomadasdito da Pustet nel 188%
Anche [lintonazione romana cinquecentesca, duncuejava annoverata fra le
«amplifications maladroites et paiennes», ossidefrderivazioni corrotte di un puro
archetipo “gregoriano”: sintetizzando con le paméio stesso dom Gajard, «les chants
que I'on trouve dans les missels imprimés — y casnpuidetti et Ratisbonne — ne sont
que des enjolivements, apportés par le mauvais degitXVI-XVII siecles, a un type

traditionnel unique», ossia, parafrasando, al mMode/Do/F&>

6.2.Una definizione ambigua

Come e stato ampiamente dimostrato nel presenielcagl tono romano del
secolo XVI non si distingue dalle intonazioni dearitaliana che utilizzano la corda di

Sol per il Crist®* e tuttavia secondo Dom Gajard anch'esso deriverebb

229 Cfr. DoM GAJARD, L’édition vaticane p. 23 e nota 2.

20 1vi p. 23.

211vi p. 23, nota 3.

232 Officium majoris hebdomadae a dominica in Palmisjues ad sabbatum in albis, iuxta ordinem
Breviarii, Missalis et Pontificalis Romani, cum ¢anex editionibus authenticis quas curavit Sacnoru
Rituum CongregatioRatisbonae, Pustet, 1892.

233 Cfr. ANDRY, Le chant liturgique p. 103. Allinterpretazione di Gajard sembra méesi anche
WAGNER, Einfihrung p. 250, il quale, riferendosi all’edizione delll® scrive: «Sie fihrt den alten
Lektionsmodus konsequenter durch als Guidettiselssing».

234 Non sono note testimonianze romane notate delsi®@ anteriori al secolo XVI, né pud esserci
d’aiuto il riferimento all’evangeliario Vat. lat.731 (sec. XI) proveniente dalla basilica di Sanl®ache
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dall*archetipo gregoriano”, ossia dall’intonazionke utilizza le corde di Fa, Do e Fa.
Forse a causa di questa idea, o forse per I'impsaveomparsa della huova melodia
“romana” del 1917, una certa ambiguita si € veauganerare nella definizione del tono
romano. Lo si desume scorrendo i principali contritthe negli ultimi decenni sono
stati dedicati alla storia della Passione e chesafjuito consideriamo seguendo la
cronologia delle pubblicazioni.

1. In MGG, a proposito della versione Fa/Do/Fasenee in alcune fonti

tedesche, Bruno Stablein scrive quanto segue:

Zunachst eine Gruppe von deutschen Quellen mit @assions-Ton der seit der
Fixierung durch Guidetti 1586 als der ,rémischelgamein verbreitet wurde und im
Grunde auch noch der heutige ist (1917 in Rahmean \Wdikanischen Ausgaben
erschieneni.35

Dunque, la serie Fa/Do/Fa avrebbe trovato diffusitcome tono romanofin
dalla stabilizzazione operata da Guidetti. In geajuella melodia fu assunta nella
liturgia romana soltanto nel 1917, ma puo darsilohstudioso la assimili al tono del
Guidetti per la comune modalita lidia; in ogni cassingolare che egli eviti di precisare
che l'intonazione del Guidetti utilizza la cordaSbl per il Cristo.

2. Nel 1960, introducendo I'edizione di una Passipalifonica italiana, Kurt von

Fischer si esprimeva in termini ancora piuttostoayeei:

There is no substantial difference between theatan tone in use today and some of
the Italian and German Passion tones of the sittiesmtury before Guidetti (1586%.

BN

In realta, del tono di Passione “in uso oggi”, @ctlel modello Fa/Do/Fa, non v'é
traccia in Italia nel secolo XVI (né in altro sezpoa quanto pare).

3. Qualche anno dopo, nel citato articolo del 19F3tudioso si sofferma ancora
sul problema e rileva che fra i numerosi toni ds$?@ne utilizzati nel tardo Medioevo in
Germania, € possibile individuare una tendenzaovdiso uniforme della serie
Fa/Do/Fa:

a uniform use [...] which became increasingly prentla Germany during the f4and
15" centuries, was finally established there onlyHe late 16 century with Guidetti's
Cantus ecclesiasticus passiomjé37

prescrive per il Cristo lonus evangelie per il narratore itonus lectionigcfr. HSCHER The Passionp.
16).

2% STABLEIN, MGG, col. 890.

23 Cfr. KURT VON FISCHER Paolo Aretino. Passio Jesu Christi secundum Joanr@ncinnati, World
library of sacred music, 1960 (Musica liturgic®), pp. 1-38: 3.
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Dunque, Kurt von Fischer attribuisce all’'edizionae ¢uidetti, cioe a
un’intonazione del tipo Sol/Do/Fa, il merito di aveeso stabile in area germanica
I'intonazione Fa/Do/Fa, che vi era gia diffusa. Beqto punto, dopo aver rilevato per
inciso e senza commenti che il tono del Guidettvpde la corda di Sol per il Cristo,
egli aggiunge un’affermazione in verita ambiguagzsefornire riferimento alcuno a

manoscritti o edizioni:

The German versioh- c- f appeared among the Franciscans in the eaflycéBtury
at the latest, and entered into general use iRa@than Catholic areas only in the™9
century?38

In che senso il tipo Fa/Do/Fa sia entrato nell’'generale della Chiesa cattolica
nel corso dell’Ottocento, non é chiaro; si devendare infatti che nella seconda meta
di quel secolo fu proprio I'intonazione romana @elidetti a godere di nuova popolarita
grazie alle edizioni Pustet, che ne divulgaronméodia come versione «authentica».

4. Un accenno alla struttura del tono romano dsi®as appare anche nello studio
di Theodor Géliner citato in PrefazioA®: dopo aver descritto la modalita della

declamazione della Passione, egli afferma:

Once this reading pattern was fixed in musical thmtaon exact pitch levels, there
emerged one particularly important and widely usmate combination which became
the official Roman Passion tone in the sixteenthtws: the F model with the three
pitch levels focusing respectively §rc” andf 2%

In questo caso, I'edizione del Guidetti &€ espressdeninclusa fra le versioni del
tipo Fa/Do/Fa; poco oltre, anzi, egli riconduce sfaemodello (“Guidetti - Fa/Do/Fa”)
di impianto modale lidio, a una «central Roman-Garin tradition», diffusa nella sua
forma pitl comune, ma anche secondo non ben priecigatous related patternéy-

5. Nel contributo per la vocBassiondi New Grové, von Fischer si esprime in
termini piu chiari:

The Passion tone F Lydiaf) ¢, f) appeared for the first time in German sourcethef

14" century and was first used in Rome in the lat® $Acceeding, c’, ', used in most
ltalian sources since Guidetti (15863.

%37 BiscHER The Passionp 17.

2% |bidem.

239 GOLLNER, Unknown Passion tones.

201vi, p. 46.

211vi, p. 47.

242 BIScHER New Grové, p. 277 (si ricordi che lo stesso contributo @épmisto inNew Grové)
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Ritorna dunque lo strano riferimento al “tardo sedX”, I'epoca in cui
I'intonazione Fa/Do/Fa sarebbe penetrata nelladi&romana; ma qui lo studioso
afferma anche che la presenza in fonti italiandadsérie Sol/Do/Fa sarebbe stata
favorita dall’edizione Guidetti.

6. Il contributo di Wolfgang Witzeman per la voé&assionedel DEUMM

contiene diversi errori, a cominciare dalla segetdni attribuiti all’edizione Guidetti:

In fonti tedesche del Xl e XIV secsif!) subentra sempre piu spesso la disposizione
dei toni di recitazione secondo il modo di FA, egsamente nello schema: f = Cristo
(basso), ¢ = Evangelista (tenore) e " (e”) 5 alililoquentes e turbae (contralto)..]

Nel 1586 questo modello viene codificato a RomaGdddetti, il cui “tono romano”
trova una generale diffusione e, di poco modific@&accolto, in seguito, nell’Editio
Vaticana del 1917%

Anche in questo caso un’espressione generica @ati podificato») vuole forse
appianare una divergenza ben piu consistente,éeilctiverso tono di recitazione del
Cristo.

6. Ancora a proposito della disposizione delle eodi recitazione, in MGG?
Karlheinz Schlager presenta alcuni modelli appdrai i secoli XIl e XVI. pur
affermando che non & ancora possibile proporreclassificazione in base al tempo e al
luogo d’origine, egli offre una piccola tabella papsentativa** dove particolare rilievo
e dato a due distinte successioni di toni: innaitiztla serie Sol/Do/Fapon il seguente

commento:

seit der nachtridentinischen Reformausgabe von.@uidettiCantus ecclesiasti¢sic!)
passionis Rom 1586, in Italien verbreitet.

Segue poi la successione Fa/Do/Fa, commentataot seguente:

seit dem 14. Jh. in deutschen Quellen nachweisbdrseit Ende des 19. Jh. auch
rémischer Passionston.

Se la distinzione fra i due modelli appare assqdatalue affermazione contengono
elementi di ambiguita gia incontrati: il modell@&sco sarebbe stato assunto come tono
romano alla fine del secolo XIX; i toni di recitane Sol/Do/Fa sarebbero divenuti

prevalenti in Italia “a partire” dall'edizione Guetti.

243 \WOLFGANG WITZEMANN, Passionevoce in DEUMM, Ill, 557-563. A p. 558 si rimanda«36 toni di
Passione nella vodeassiondi Bruno Stablein, in MGG»: I'errore deriva fordal fatto che in MGG?! e
formule dei 18 toni sono distribuite su due facei@nsecutive.

244 SCHLAGER, MGG2, col. 1455, Tab. 2
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7. Infine, nel volumeDie Passion. Musik zwischen Kunst und Kird¢f@t von
Fischer distingue chiaramente le due intonazioso#olinea il particolare significato

della serie Fa/Do/Fa, senza pero sciogliere defamiente i noti elementi di ambiguita.

Von besonderer Bedeutung sind die in Deutschland M. Jahrhundert an, von den
Franziskanern offenbar schon frih verwendeten &as$onef (Jesus) € (Evangelist) -

f* (Turbae) geworden, die bis ins ausgehende 19huJatiert neben den von Rom seit
dem spaten 16. Jahrhundert vereinheitlichten Tgn@mt Kadenz auf) fur Jesus¢” und

f standerf*

7. Considerazioni finali

Quali elementi di chiarezza possiamo dunqgue riesaaonclusione di questo percorso
sul tono romano di Passione? Si potrebbe ribati@zitutto che la corda di Sol riservata al
Cristo in Guidetti 1586non rappresenta affatto un’anomalia, una strandazgiustificare;
anzi, il tono romano segue il modello piu tipicd’deea italiana, e cioé la modalita lidia e le
corde di Sol, Do e Fa. Strana risulta, al contrdgigerie dei toni Fa/Do/Fa, che per quanto e
emerso finora non trova riscontro in area italinoa solo nelle fonti anteriori 0 coeve, ma
nemmeno nelle testimonianze pitl tarditeeQuanto allidea che l'intonazione del Guidetti
possa costituire un esempio di quelle «amplificationaladroites et paiennes» che dom
Gajard stigmatizzava nel 1921, non si puo non eatie essa appare comungue piu sobria e
piu semplice rispetto al tono romano-francescanmdeoscritti e dei Cantorini cinquecente-
schi: lo prova innanzitutto la struttura della ndageEll che, come si & gia rilevato,
nellintonazione romana si limita a riproporre larmula consueta del Cristo, intonata
allaltezza consueta. Del resto, non si puo dirmmeno che quella sobrieta derivi da una
semplificazione “post-tridentina” operata dal Gttigdeisto che gia i manoscritti lateranensi
testimoniano la stessa melodia, sostanzialmentieregta. Piuttosto, sarebbe interessante
poter verificare la consistenza dell'affermaziore® Baini, secondo il quale l'intonazione
lateranense sarebbe l'esito di una “ripulitura” rapee presso la Cappella Sistina nell’'anno
1556%*" E tuttavia, finché non emergeranno testimoniameeriari, dobbiamo fermarci a

gueste considerazioni.

25FiscHER Kunst und Kirchep. 23.

248 Dj esse mi occupero in altro luogo; qui basti dine I'intonazione del tipo Fa/Do/Fa & emersa stita

in un manoscritto settecentesco di area altoate#iRassionario F 2 conservato a Bressanone ptasso
Biblioteca dello Studio TeologicdBfessanong

47 Sj veda, nel presente capitolo, I'inizio del par.Paradossalmente, stando a Baini il tono romano
deriverebbe da un processo di “semplificazione™n mpa di “amplificazione maldestra” operata da
cantori privi di senso estetico.
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V. ALTRE FONTI DEI SECOLI XIV E XV

Come abbiamo avuto modo di mostrare nei capit@cgdenti, le testimonianze
raccolte nel corso della ricerca possono essemgan parte raggruppate per ambiti e
tradizioni di provenienza: rimangono tuttavia eselalal lavoro di comparazione alcune
fonti di grande interesse, che non rientrano imrscdelle famiglie individuate; ne do

notizia in questo breve capitolo.

1. Un testimone veneziano?

Il codice XIlI. F. 46della Biblioteca Nazionale di Napoli, un piccolospesnario
cartaceo (d’ora in pdiapoli), reca sul dorso della legatura l'indicazione alelata e del
luogo di compilazioneVenetia 1495 Alla datazione dobbiamo prestar fede, dato il
carattere della notazione musicale e della scaiftara nulla € possibile dire circa la
provenienza veneziana; sappiamo soltanto che ibswitto, gia citato in un inventario
della Biblioteca Reale del 1856, fu provvisto dioma legatura proprio nei primi
decenni del secolo XIX*°

Fra le carte del volume si possono individuare racfiligrane: in particolare, nel
margine superiore del primo foglio di guardia dranede la figura di un giglio, le cui
volute si dipartono simmetricamente dalla linedigale di uno dei filon(distanti circa
3,5 cm. I'uno dall’altro); alla c. 24, lungo il ngine destro in alto, si distingue la parte
superiore di una corona, inserita in un cerchiodieametro di circa 4,3 cm.; la parte
inferiore della corona, tracciata all'interno dektesso cerchio, si trova alla c. 13,
nell'identica posizione. Alla c. 28, infine, si ravede una linea curva non chiaramente

identificabile, che ricorda un bordo di campana.

248 | a breve sigla & stampigliata a caratteri domatiassello in marocchino verde, apposto al dor$la de
legatura; la desinenza finale del nome in realta siolegge: non essendo sufficiente lo spazio per i
locativo Venetiis € probabile si debba intenderenetia come suggerisce ARFAELE ARNESE | codici
notati della Biblioteca Nazionale di Nappkirenze, Olschki, 1967, pp. 162-163. || manoszmhisura
mm. 147 x 100 e conta 1 + 36 + 1 cc. (humerazioogama a matita collocata in alto, sul marginerdest
delrecto). Il volume € citato anche inAROFFIQ, Iter Liturgicum p. 159.

249 Manoscritti, incunaboli e libri rari della Biblieta Reale furono rilegati con coperte di pergamena,
ornate appunto di tasselli in marocchino rosso releveon fregi dorati, a partire dal 1822; si veda i
proposito WERRIERA GUERRIER| La Biblioteca Nazionale “Vittorio Emanuele III” dNapoli, Milano-
Napoli, 1974, pp. 24-25, nota 2.
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Giglio

Corona

Il giglio e la corona, qui per altro disegnati cgrande eleganza, non offrono
appigli sicuri per una conferma della provenieneaeziana, data I'abbondante varieta
di forme simili; percio, sulla scorta di alcune saterazioni ricavate dafBQUET, non
posso che limitarmi a ribadire I'origine italianal ananoscrittg>°

A partire dalla cartarlsi legge l'intera Passione secondo Matteo, caarigelo
«Altera autem diexcc. 19-20v); seguono I'«Oratio leremie prophetéoe. 2¥-22r) e
la Passione secondo Giovanni con il vangelo «Rasahtemscc. 22/-36v).

La notazione quadrata nera si presenta chiara @spr@ella prima parte del
codice, cioé nelle carte relative alla Passionersge Matteo; qui il bemolle compare
con una certa frequenza nelle cadenze dell’Evastgedi nella sezione del Cristo. Nella
seconda parte del manoscritto I'alterazione e migtieamente tralasciata e la notazione
si fa talvolta meno ordinata. | tetragrammi, attr@ati da brevi barre verticali che
separano le note seguendo le parole del testoeniea® linee rosse di spessore non
regolare; gli attori del racconto evangelico somtrodotti dalle consuetditterae
significativae(t, C, S).

Quanto alla melodia, I'intonazione ricorda la tmdhe romano-francescana dei
Cantorini gia nelle formule del’Evangelista: se dadenzaante vocem Turbaruré
identica all'omologa francescana, I'alt@nfe vocem Christisi presenta in forme piu o
meno ornate, ma sempre riconducibili alla medesstnattura di fondo (entrambe le

250 BRIQUET, II: alle pp. 284 e 289 l'autore chiarisce chectrona inserita nel cerchio & sicuramente
italiana, cosi come la disposizione verticale dislegno (p. 288). Di solito anche la precisione e
I'eleganza della forma costituiscono un indiziolal@rovenienza italiana.
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cadenze si leggono in figl6). Nemmeno la parte delle Turbe presenta grandi
difformita; molto spesso, anzi, la melodia salemecéare il La (si veda I'esempio che
segue, ricavato da Matteo, c.vl4come nelle brevi varianti segnalate dalla rufviel

sic dei Cantorini a stampa:

La recitazione delle Turbe spesso interrotta da ufiaxa in forma diclimacus
(Fa-Mi-Re), che nella tradizione dei Cantorini nmympare, forse per I'esiguita dello
spazio dedicato alla sezione delle Turbe. Moltoiptaressante € la parte del Cristo, il
cui melisma iniziale non riproduce I'andamento dgidei Cantorini e dedFamiliaris
clericorum sempre riconoscibile per via dellandamento adeate di sesta con salto di
terza nel mezzo (fidl); in questo casoiticipit del Cristo si presenta in forme diverse,
come risulta in figl6: sale al $i per gradi congiunti, oppure al Do con salto dz#gio
direttamente al Re con salto di quama.

La melodia del Cristo, decisamente intonata sul, $skilla verso il grado
inferiore Fa con una certa frequenza, in occasawlanetrume della successiva re-
intonazione. Molto interessante e la melodia-Eliladé’assione secondo Matteo,
puntualmente ripresa e adattata al «Consummatum @sila Passione secondo
Giovanni. In entrambi i casi le ultime parole disto sono precedute da un vocalizzo
cadenzale dell’Evangelista che €& quasi identicouallg proposto dai Cantorini: e
proprio come nei Cantorini, il melisma torna neiedsuccessivi punti nodali della
narrazione, il momento della morte («emisit spimtu o «tradidit spiritum») e la
conclusione del racconto («contra sepulchrum» irtdda «in quem transfixerunt» in
Giovanni). La melodia-Eli, invece, si discosta dakdazione romano-francescana, cioé
sia dalla versione con doppio melisma, sia da gumih salto iniziale di quarta’ Nel
manoscritto napoletano, infatti, 'andamento spifia disteso e melodioso (fif7): se in

corrispondenza della prima invocazione un melisaia gradualmente verso il Sol dal

%1 n due casi (Passione secondo Giovanni, ce. @@8) I'incipit scende dal ®iverso il tono di
recitazione.
252 Cfr. cap. IIl, par. 1.
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Do, nuovafinalis del Cristo, il secondo melisma tende a scenderk abtto del Do,
quasi a controbilanciare lo slancio melodico il&i&€on grande forza emotiva, infine, i
tratti «lamazabatani?» e «ut quid dereliquisti mefpetendo il melisma iniziale,
rimangono sospesi sulla nota acuta. Dunque, risfdth versione dei Cantorini e del
Familiaris clericorum é evidente in questo caso una connotazione piuatznente
drammatica, che non teme di risultare addiritturasy lirica.

Un’ultima osservazione va riservata ai vangeli cosigi «Altera autem diex
«Post hec autem», dei quali nel complesso abbiaero goche testimonianze. Si
potrebbe osservare cheadnus evangelidel manoscritto napoletano presenta una certa
affinita con la melodia del Cantorino cassin@senta 1506™2 entrambe le intonazioni
recitano infatti sulla corda di La, e I'ornata farta iniziale monastica (si torni alla fig.
7b) richiama la struttura melodica presente nel osaritto napoletano, cosi come la
cadenza delpunctum nella versione del manoscritto, tuttavia, la dosione del

vangelo scende al Re in modo ornato, mentre qoell@astica si ferma sul La.

2. 1l Cantorino degli Eremitani

Il manoscritto Regin. lat. 180éella Biblioteca Apostolica Vatican&égin. lat),
gia menzionato nel capitolo relativo alle melodie-E¢ segnalato neMonumenti
vaticani di paleografia musicale latinda Henry Mariott Bannister, che lo data ora al
sec. XIV, ora al X\2** All'interno del codice due rubricR® indicano una bipartizione
del contenuto, ma non sembrano suggerire epochkteslira o mani diverse: la prima
rubrica, dopo latabula contentorumallinizio del manoscritto, recitalncipiunt
ordinationes fratrum heremitarum ordinis sancti Asgni; dopo i capitoli delle
ordinationes alla carta 28, compare la secondmcipit ordinarium cum notisseguita

da un elenco di contenuti fra i quali spic=Passionis modo ac tono

253|| Cantorino, si ricordi, attesta anche la meleBlatipica della tradizione francescana.

254 BANNISTER, Monumenti vaticanil, pp. LVII, LIX, 187, 192; nell'indice sinotticali p. LVII il ms. &
datato al sec. XIV; al n° 806 di p. 187 si dice dleadice, proveniente dalla biblioteca di San &édiro in
Roma, é copia del sec. XIV del@rdinationes fratrum heremitarum S.Augustinittavia al n. 910 di p.
192 ('Appendice Hedicata allditterae significativag, il ms. € datato al sec. XV. Si veda anchen®N,

Les manuscritsV, p. 96, dove si legge semplicemente il rimaadl@ecc. XIV-XV. Bannister informa
che il manoscritto contiene sistemi di linee rofda 2 a 5). Stando a quanto si & potuto vedere in
riproduzione, il ms. consta di 47 carte (una numeree moderna & stampigliata nell'angolo inferiore
destro defecto), delle quali le ultime sono dedicate alle formdiePassione (cc. 4547r; il versodella

47 € vuoto e contiene varie prove di penna).

% Deduco dalla riproduzione in bianco e nero dilaipotuto disporre, che siano entrambe redatte in
rosso.
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In fondo alla c. 4% (fig. 18a) un’altra rubrica introduce le formule di Passi.De
modo et tono Passionis per omnes mutationes egrelifias versuumseguono
tetragrammi e pentagrammi, fra i quali si distingo@nche due sistemi di sei linee. La
chiave di Fa compare spesso insieme con quellaodiBarre verticali attraversano i
sistemi separando gli interventi degli “attori”,echono introdotti dalle consudigerae
significativae(t, C, S); altre barre di minore lunghezza sepatanoote seguendo le
proposizioni o i sintagmi del testo. La notazionmadyata nera si compone dei neumi
piu comuni: note liquescenti spiccano fra i puntiadrati, tracciati spesso con
brevissimo gambo verticale a destra, mentcaistosha la forma di unairga.

Dopo I'exordiumdella Passione secondo Matteo, il primo intervetgbCristo é
accompagnato da una rubrica minuta che segnalartaufa dellinterrogatig®® la
prima parte della Passione (Matteo 26: 2-5) e tgtarper intero, dopodiché il codice
presenta in successione alcune cadenze delle Run@ie formule introduttive del
Cristo; segue il tratto «Crucifige, crucifige eumben la strana scelta testuale che gia

ho segnalato a proposito deamiliaris clericorum®’

Di seguito si legge lintero tratto
Matteo 27: 46 con la melodia-Eli. L’indicaziorex alia Passionantroduce poi il
segmento «Et clamans lesus voce magna ait: Pateranus tuas commendo spiritum
meum» (Luca 23: 46). Quindi il codice riporta, aracdalla Passione secondo Matteo,
qualche formula abbrevigtd e lindicazionefinis seguita dalle parole conclusive
«Sedentes contra sepulchrum».

La disposizione dei toni di recitazione € moltenessante, visto che questa e una
delle poche intonazioni che non presentano ladipmmbinazione Sol/Do/Fa; il Cristo
recita infatti sul Re, 'Evangelista sul Fa e lereisul Do, ed e chiaro che non si tratta
di una trasposizione della serie Sol/Do/Fa. Qualitomelodia, emerge nel complesso
un grado di semplicita altrove sconosciuto: 'andain e generalmente sillabico e la
parte delle Turbeipete sostanzialmente quella delfangelistaalla quinta superiore.
Allo stesso modo, le ultime parole di Cristo sultace nella versione di Luca non sono
altro che la trasposizione alla quinta superioteadermula del Cristo.

Il metrumdell’exordium(fig. 18a) rivela un andamento particolare, che poi éasci

il posto alla formulazione piu comune. Nella padil’Evangelista le cadenzante

%% | a medesima rubrica si ripete nella parte delleb@pa c. 48in alto. In realta, come si & detto sopra,
non possiamo sapere se le indicazioni rubricaficisacciate effettivamente con inchiostro rosso.

27 Cfr. cap. |, par. 4.2

28 Rispettivamente da Matteo 27: 47 e 49: «Quidamarawtudientes dicebant: Heliam vocat iste»; «Sine,
videamus an veniat Helias».
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vocem Christie ante vocem turbarurnoincidono con ilpunctum contribuendo percio
alla generale impressione di sobrieta; davanti alfiene parole di Cristo sulla croce
(fig. 18b), la cadenza discende al Re con andamento isenglsillabico, del tutto
lontano dalle amplificazioni che di solito si rievo in questo luogo; anchedanclusio
della Passione di Matteo, che subisce spesso lasimed amplificazione, rivela qui
assoluta sobrieta. Quanto alla parte del Cristapcadl melisma introduttivo che e
tipico della tradizione romano-francescana o dilguaonastica, e la melodia muove da
un semplice vocalizzo di tre note ascendenti.

A maggior ragione, dunque, spicca la melodia-Elianeersione di Matteo: essa
non solo si eleva ad un’altezza che contrasta @easte con la posizione normale del
Cristo (e del’Evangelista), ma introduce una ma&emelodico-melismatica che non si
accorda col carattere complessivamente sobrio distquintonazione. Molto piu
semplice e invece la formula prevalentemente sdéabiservata all'inciso «Pater, in
manus tuas» di Luca.

Nel complesso, dunque, I'intonazione del codicengi@no si rivela molto diversa
da quelle che abbiamo fin qui considerato: se latefee di origine italiana, come
suggerisce il Banniste e come si potrebbe evincere dalla melodia-Eli dittlb, la
disposizione dei toni risulta certo alquanto inageta.

3. Un frammento senese

Una testimonianza interessante del tono di Passeonsferta da un breve
frammento pergamenaceo conservato presso I'ArchdiioStato di Siena, la cui
collocazione cronologica potrebbe oscillare fraadi XIV e XV. Si tratta di un bifolio,
0ggi segnato A 188 bis, 42 e 4@lizzato per ricoprire un libro appartenuto alla
Compagniadel Santo Rosario di Campigh& Quanto alla provenienza, Susy Marcon
non ha dubbi sull’'origine italiana, evidente neallaposizione alternata di lettere capitali
rosse e blu.

Le carte, vistosamente piegate secondo la formaalicoperta di libro, risultano
rifilate nella parte superiore, lungo la seconda riga dietnagramma (figl9); come si
puo agilmente dedurre, al di sopra del tetragramimgzzato manca un intero sistema,

eliminato nell’operazione di rifilatura insieme ctanrispettiva riga di testo. Alla c. 42

259 BANNISTER, Monumenti vaticanil, p. LIX.
%01 o si desume dall’iscrizione corsiva sovrappodimote nelersodel foglio 43.
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compare un tratto della Passione secondo Matteo5@61), che prosegue netrso
del foglio (26: 62-64) con la lacuna dei versetfti€62. Il foglio 43 contiene un brano
della stessa Passione (27: 15-21), con la meddsieva lacuna alla sommita dedrso
(Mt. 18 - 19). Ciascuna carta doveva dunque conteidetetragrammi; le linee sono
tracciate in rosso e attraversate da lievi barrdoadi, singole o doppie, che segnalano
le principali cadenze. Al principio dei tetragramsnialternano le chiavi di Do e di Fa; i
custodesono di forma comune, con lunga coda obliqua asegadNon vi é traccia del
bemolle. La notazione quadrata nera presemanttumn forma divirga. Mancano del
tutto lelitterae significativae ma sono frequenti le lettere capitali rosse ¢ toate di
sobri grafismi d’inchiostro bruno e rosso.

Anche in questo caso si rilevano toni di recitagidantani dalla piu comune
tradizione italiana: il Cristo e le Turbe recitasolle corde di Re e di Do, come in
Regin. lat, ma qui 'Evangelista € intonato sul La; nemmenquesto caso, dunque, Si
tratta di una trasposizione della piu comune seoikDo/Fa.

A guanto e dato vedere, l'intonazione risulta seéceplpriva di melismi e di
ornamenti: spicca innanzitutto imetrum nella parte dellEvangelista, la cui
caratteristica oscillazione ricordaeXordium di Regin. lat (fig. 19, «dicebatur
Barrabas», «congregatis autem illis»). Allimpress& di semplicita contribuisce la
struttura sillabica depunctum («lesus autem tacebat»), identico alle cademzie
vocem turbarune, per quanto si puo leggeemte vocem ChristiLa parte delle Turbe
non ripete quella dell’Evangelista: la formula dettrume infatti quella piu consueta e
la cadenza finale si distingue per il caratterilsito, quasi perentorio («Adiuro te...
filius Dei»). L'unica breve concessione all’ornarteerione, a quanto e dato vedere, €
nell’'initium lievemente melismatico del Cristo e nplnctum (essi richiamano
I'omologo passo dRegin. laJ; in questo caso, tuttavia, swandicusniziale muove dal
Re, non gia dal Do come nell'altro manoscritto. tRyopo non €& dato sapere quale
melodia fosse utilizzata per le ultime parole dis€@r sulla croce, un dettaglio che
avrebbe permesso di formulare qualche ipotesi nagiole circa Iorigine
dell'intonazione senese. In ogni caso, la sobrid&l'andamento e I'anomala
disposizione dei toni di recitazione separano $tif@nianza senese dalle piu consuete

intonazioni di origine italiana.
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4. Appendice: un Passionario di Aosta

Nonostante il manoscritto 29 della Biblioteca dehfthario maggiore di Aosta
provenga da una zona geografica di tradizione @léwon italiana, € parso comunque
opportuno in questa sede dare qualche breve infoome, visto che la melodia
presenta i toni tipici di Sol, Do e Fa.

Una descrizione approssimativa del Passionario rdenata nelRepertorium
liturgicum Augustanumdove si dice che il codice, risalente all’annoOQ5circa,
contiene la Passione secondo Matteo destinatal@fteenica delle palm@&} in realta a
partire dalla c. 20figura anche la Passione secondo Giovanni, a gsiocle della quale
(c. 32) si legge lexplicit vergato dal copistéExpliciunt passiones Domini nostri lesu
Christi per me lacobus Cuchatiel testo della Passione secondo Matteo e daenlata
singolare rubrica, posta dopo l'inciso «emisit spm» (Mt. 27: 50), che invita ad
interrompere momentaneamente la recitazione: «ktitud Credo in Deum et Pater
noster». Lditterae significativagaggiunte sopra o a lato del testo, sono quehesweete
(t, C, S); talvolta compare anche l'indicazion®deinolle.

Anche questa melodia si distingue per 'andamemmpiessivamente sobrio;
essa rivela una stretta vicinanza con quella comdéein due edizioni di area francese da
me esaminate, un Passionario edito da Jehan pretd, di luogo e data di edizione ma
risalente al 1515 circ&? e un Messale della diocesi di Autun datato al 7858l di 1a

261 Repertorium liturgicum Augustanum. Les témoinsadiurgie du Diocése d’Aost€ voll., a cura di

R. Amiet, Aoste, Typo-Offset Musumeci, 1974 (MonumzeLiturgica Ecclesiae Augustanae, 2), II, p.
322. Desumo dal catalogo i dati seguenti: Aosthli®eca del Seminario maggiore, 29, cartaceo3z2¢.
mm. 310 x 230, anno 1500 ca., sette tetragramrsi p&s carta, notazione quadrata nera.

%2 Non avendo ottenuto il permesso di riprodurre mdcimmagine da Aosta 29, ne proponiamo una, in
fig. 20, dall’'edizione Jehan Petit, di cui a Bolognaiesipresso il Museo Internazionale della Musica, u
esemplare intitolat®assiones novissime correcte et emendadedata del 1515 é proposta daNEHER
SCHMIDT, Grundsatzliche Bemerkungen zur Geschichte der &assistorie «Archiv  fur
Musikwissenschaft», XVII, 1960, pp. 100-125: 11Mtan 3. Si veda ancheoOlATO, Intonazioni
monodiche p. 109. A quanto pare, a questa edizione alludiea MOLITOR, Choralreform p. 105, li
dove accenna a un volume conservato a Roma prasBiblioteca Nazionale Centrale con il titolo di
Passiones devotissime secundum anni cursum surgitantia nuper emendate et excussenostante il
titolo, tutte le indicazioni che l'autore fornis€@nno pensare al nostro volumetto: I'assenza awlbadi
edizione, la ripresa puntuale, in ultima paginaym serie di distici con un motto di Seneca, émsha
del giglio, che egli scambia con il giglio dei Giapnma anche la melodia deordiumdella Passione
secondo Matteo da lui trascritta. Purtroppo oggeéliépdizione non esiste piu presso la Biblioteca
Nazionale romana, visto che alla segnatura indiadh Molitor corrisponde un esemplare del
Compendium musicgsiechtenstein, 1538), privo della prima e detiimla carta; percid non possiamo
risolvere I'enigma del titolo. Pud essere che illido abbia visto un frontespizio mancante nel voéito
bolognese?

%63 Nel frontespizio del Messale si leggBacrorum codex (vulgo Missale nuncupatus) iuxtantit
Ecclesiae Heduensis, optimo ordine nunc demum mgitam antehac umquam castigatior in lucem
emissus. In quo praeter veram verborum distinctionerthographiam ac prosodiam, nihil eorum, quae
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di qualche lieve variante, tutte e tre le fonteatano sostanzialmente la stessa melodia,
che presenta alcuni elementi di interesse: nelite kell’Evangelista e delle Turbe, ad
esempio, essa ricorda l'intonazione tedesca de Ep/Do/Fa, cioe I'odierno tono
romano di Passiorf® mentre nella parte del Cristo alcune formule daféno
piuttosto l'intonazione romana cinquecentesca, giogélla del Guidetti; su questo dato
mi soffermo brevemente.

Si paragoni il tratto “francese” «Tristis est anima&a» di fig.20 con I'omologo
“romano” di fig. 21. é interessante la somiglianza dedipit che, si ricordi, nella
tradizione romana cinquecentesca, come in questadra€‘francese”, non sale mai
oltre il Si bemolle (nella popolare versione romdiramcescana dei Cantorini e del
Familiaris clericorum come si € piu volte ribadito,iicipit del Cristo si riconosce per
I'ascesa di sesta con salto di terza nel mezzajaipunctuminterno alla sezione, con
guella caratteristica figura diorculus imprime alle due versioni un andamento
riconoscibile: in proposito, si consideri il trakdtte in civitatem» dell’edizione di Autun
(fig. 22), che risulta assai vicino allomologo romanofidi 152%° Colpisce infine il
passo relativo alle ultime parole di Cristo sull@oe, che avvicina ancora le due
melodie: anche nella redazione “francese”, comeajuella romana cinquecentesca,
manca una vera melodia-Eli, e I'intonazione rimahaegistro grave, limitandosi a
riproporre la formula consueta (si paragoni, in &g, la versione Jehan Petit con quella
del Guidetti)*°®

Tutte queste osservazioni non ci autorizzano adhzara ipotesi di alcun tipo
circa l'origine del tono romano cinquecentesco: rdeve meravigliare infatti che
intonazioni di impronta lidia presentino delle sgh@nze a volte anche evidenti; tanto
pill che la stretta vicinanza con l'intonazione ramaiene meno nelle altre sezioni. E

interessante piuttosto rilevare ancora una voltairngolare sobrieta del tono romano,

ad sacra peragenda pertinere videntur, desideraossgs Lyon, Corneille de Septgranges, 1556;
I'esemplare da me visto & conservato a Trento priesBiblioteca musicale L. Feininger (cfro@zi, Le
fonti, Il, pp. 577-578).

%64 Nella Passione secondo Matteo dell’'edizione Jétetit le cadenze dell’Evangelista sono lievemente
diverse l'una dall’'altra, ma nella successiva Ramsisecondo Giovanni tendono a uniformarsi alla
formula delpunctumche scende dall'alto alla maniera “tedesca”, appubo, Sol, La, Sol-Fa (la
cadenzaante vocem Christiinvece, scende al Fa per grado congiunto, ansecando il modello
tedesco). Cosi anche nell’edizione di Autun.

%5 |In luogo deltorculusil ms. 29 di Aosta presenta una variante lievemamiteornata; tuttavia la
cadenza cotorculuscompare regolarmente nel Messale di Autun.

%6 Nel manoscritto di Aostaiticipit «Hely» del Cristo subisce una lieve semplificazioih&onsueto
breve melisma di tre note che sale d I86cia il posto a upesdi due sole note (Fa-Sol). Nel Messale di
Autun, dove il breve melisma e regolare, la tradoeilatina «Deus meus, Deus meus ...» si innalza
improvvisamente e viene stranamente destinatzaitia del’Evangelista.
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che in diversi momenti della procalamzione si avdclla melodia “francese” piu che

ad altre intonazioni di area italica.
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VI. PASSIONI IN NOTAZIONE RITMICO -PROPORZIONALE

Il gruppo dei manoscritti che tratteremo nel préseapitolo include alcune fra le
piu antiche redazioni della Passione oggi noter@a d@alianala loro testimonianza e
dunque preziosa, tanto piu che quasi tutti i codictui si da notizia costituiscono
altrettanti esemplari di Passionari interamentatnot

Il fenomeno del cosiddetto “canto fratto”, cioe a@einto liturgico con elementi
ritmico-proporzionali, ebbe larga diffusione in Bpa sin dal Trecento e attraverso
senza ostacoli la tradizione liturgico-musicale dscoli successivi. Per quanto
ampiamente testimoniati da fonti di varia epocagpertori in notazione ritmico-
proporzionale si sono imposti all’attenzione degpiecialisti solo di recente, grazie
soprattutto agli studi di Antonio Lovato e di MarGozzi*®’ Bisogna ricordare, anzi,
che proprio nell’intonazione della Passione, otfne nella tradizione d€&redqg quella
prassi esecutiva trovo un fecondo terreno di appiane®®®

Il corpusprincipale dei Passionari con notazione mensurahe aoti € costituito
da tre manoscritti, che testimoniano una tradizioniéaria di area padana gia attestata

agli inizi del Trecento, ai quali va affiancato altro breve frammento di codice. Segue

%7 ANTONIO LOVATO, Cantus binatine canto fratto in Trent'anni di ricerche musicologiche. Studi in
onore di F. Alberto Gallpa cura di P. dalla Vecchia e D. Restani, RomareTd'Orfeo, 1997 (Istituto di
Paleografia musicale, 111/2), pp. 73-99.| Canto fratto e polifonie sempliciella tradizione liturigca
della Basilica di San Margan La Cappella musicale di San Marco nell'eta moderAti del Convegno,
Venezia, Palazzo Giustinian Lolin, 5-7 settembr®419a cura di F. Passadore e F. Rossi, Venezia,
Fondazione Levi, 1998, pp. 85-108;,|Aspetti ritmici del canto piano nei trattati diecgdi XVI-XVII, in

Il canto piano nell’era della stampahtti del Convegno, Trento, Castello del Buoncglisi— Venezia,
Fondazione Ugo e Olga Levi, 9-11 ottobre 1998, mmai G. Cattin, D. Curti e M. Gozzi, Trento,
Provincia autonoma di Trento - Servizio Beni libmarchivistici, 1999, pp. 99-114, Il canto fratto in
fonti tardive di Padova: problemi di indentificane e descrizione catalografican Melodie dimenticate.
Stato delle ricerche sui manoscritti di canto lijigo, Atti del Convegno, Spoleto, 2-3 ottobre 1999, a
cura di G. Filocamo (Miscellanea musicologica,pp, 93-111. In anni recenti & stato avviato il @ty
RAPHAEL: Rhythmic And Proportional Hidden or Actual ELemeints plainchant (1350-1650):
computerized census and integral restoration ofglected musical repertoirgrogetto di censimento
delle melodie in canto fratto fino al 1650 promostdle universita di Lecce, Padova, Parma e Pavia-
Cremona, coordinatore nazionale prof. Marco Gd2rzivedano poi i seguenti contributi:Adco Gozzi,

Il canto fratto: prima classificazione dei fenomenprimi esiti del progetto RAPHAEIn Il canto fratto.
L’altro gregoriang Atti del Convegno, Parma — Arezzo, 3-6 dicembd®3 a cura di M. Gozzi e F.
Luisi, Roma, Torre d’'Orfeo, 2006 (Miscellanea mo$igica, 7), pp. 7-580., Canto gregoriano e canto
fratto, in Il canto fratto nei manoscritti della FondazionebBoteca S. Bernardino di Trent@ cura di
Giulia Gabrielli, Trento, Provincia autonoma di iit@ — Soprintendenza per i beni librari e archigist
2005 (Patrimonio storico e artistico del Trenti@8), pp. 17-47;0., Il canto fratto nei libri liturgici del
Quattrocento e del primo Cinquecento: I'area tremati «Rivista italiana di musicologia», XXXVIII/1,
2003, pp. 3-40. Curato dallo stesso autore, uscibieve un nuovo utilissimo volume: Cantus fractus
italiano: un’antologia a cura di M. Gozzi, Hildesheim - Zirich - New ¥pOIms, in corso di stampa
(Musica mensurabilis, 4).

%88 Quanto aiCredoin canto fratto, comparsi in Francia a cavallo sigoli Xl e XIV, si veda ®zzI,
Prima classificaziongin particolare alle pp. 15-17 e 28.
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una testimonianza quattrocentesca gia conoscigsia al ms. XXIV del Museo
Archeologico di Cividale. Come si e detto in Prédae, proprio il carattere peculiare
della notazione ha suggerito una collocazione s¢épaml conclusione del percorso

complessivo dell’esposizione.

1. Una tradizione unitaria: le fonti

La recente individuazione di due Passionari omalogtnservati 'uno a Parma
presso I'Archivio Capitolare della Cattedrale, tfala Treviso fra i manoscritti della
Biblioteca Comunale, mi ha permesso di tracciacentorni di un disegno altrimenti
destinato a rimanere incerto e sbiadito; alla se@inione concorrono due altri
manoscritti gia fatti oggetto di studi recenti,ieecun Passionario conservato presso la
Biblioteca del Seminario Vescovile di Como e unaculaura proveniente dalla
Biblioteca Capitolare di Verona. Presento dunquefolati, rinviando al paragrafo

successivo per I'analisi della notazione e la campane delle melodie.

1.1.Parma, Biblioteca Capitolare, ms. AC 03

Il trecentesco manoscritto AC 03 dell’Archivio Cagtare di Parma (fig. 23f°
contiene le quattro Passioni interamente notaMaiidatumper il giovedi santo e, nelle
ultime carte (79-86v), il Lumen Christie I'Exultet in particolare, la Passione secondo
Matteo compare alle cc.r-1lv, quella di Marco alle cc. 2438v, Luca e Giovanni
rispettivamente alle cc. 866v e 65-79v. Dei 10 quaternioni di cui il codice si

compone, l'ottavo, con iMandatum € aggiunto, mentre i nove originari riportano 7

29 parma, Biblioteca Capitolare, AC 03, sec. XIV gpoi quarto), membranaceo, cc. Il + 88 + Il (d’ora in
poi Parmg); cartulazione in numeri romani in inchiostro sieppn alto a destra, fino a c. 10; a partire da
c. 5, numerazione moderna a matita, in alto a @estivrapposta alla precedente fino a c. 10; m@.x33
240, con specchio di scrittura di mm. 245 x 186tato; scritturagotica textualisin inchiostro bruno;
legatura del sec. XV in legno e cuoio con laminettdhe. Per una descrizione piu accurata e per una
giustificazione della datazione qui proposta, slare i seguenti contributi: IGSEPPAZ. ZANICHELLI, |
conti e il minio: codici miniati dei Rossi. 132582 Parma, Universita di Parma — Istituto di storia
dell'arte, 1996 (Quaderni di storia dell'arte, 18p,. 25-26, 118, 129-131;RAUROCARLO QUINTAVALLE ,

Il Medioevo delle Cattedrali. Chiesa e Impero: ttth delle immagini (secoli XI e X]Ixatalogo della
mostra, Parma, Salone delle Scuderie in Pilotegrile — 16 luglio 2006, Milano, Skira, 2006, n°, 3M.
501-502 (la voce di catalogo relativa al ms. AC ®8urata dalla stessa Zanichelli, che in quesio sa
sofferma soprattutto sulla descrizione dei fogligdiardia contenenti brani di Epistole di San Paiblo,
testo di una scomunica, preghiere e benedizionjc@o ZAROTTI, Codici e corali della Cattedrale di
Parma in «Archivio storico per le province parmensi¥, $erie, XX, 1968, pp. 181-216; mi permetto
infine di rimandare a un mio contributo di prossimgtita: DEGO TOIGO, Una Passionali Parma in
Gozzi, Cantus fractus
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pentagrammi per carfd’ Le consuetelitterae significativae (f, C, S) sono
ordinatamente vergate in inchiostro rosso e blinedno del testo; lo spazio ad esse
riservato tra le frasi € ampio e ben misurato, ,dazioro dimensione originaria doveva
essere maggiore dell’attuale, come suggeriscorfeetpienti rasure, molto evidenti a
partire dalla c. 25 Nella Passione secondo Giovanekbrdium scritto in rosso e privo
di notazione, compare in fondo all'ultima pagind f#scicolo aggiunto. La notazione
mensurale nera é riservata soltanto alle Passiwenire nelle sezioni déllandatume
dell’Exultetil manoscritto impiega una semplice notazione gaiadhera.

A quanto pare non si puo dire molto circa la suppagigine parmense del
manoscritto, se non quanto scrive il Quintavallequale intravede nell'impianto
decorativo del codice (quattro miniature con simhbefiomorfi che ornano ihcipit
delle Passioni) il «persistere di un modello, cuetlei dipinti della cupola del
Battistero»’’* Secondo Giacomo Zarotti, non esistono notizie ipeeccirca la
consistenza della Biblioteca Capitolare prima delio 1483’2 a quella data risale
infatti I'inventario stilato dal notaio Pavarani,guale menziona ben 134 testi, e fra di
essi «item Passio Domini nostri Jesu Christi notatassidibus copertis corio rubro in
fondo»?"® Se effettivamente questa annotazione si rifeda®stro manoscritto, altro
non si puo aggiungere se non che nell’anno 1483 @ysarteneva gia al Capitolo della
Cattedrale. Quanto alla datazione, se Giuseppacalhi colloca il manoscritto agli
inizi del sec. XIV?"* la dott.ssa Susy Marcon, che ringrazio, mi habfatitare che le
caratteristiche dell’apparato iconografico potragbbesuggerire addirittura una
collocazione cronologica anteriore di uno o dueedeg in questo caso, dunque, il
codice parmense verrebbe a costituire la piu afdicie notata della Passione a me nota

in area italiana.

2701| fascicolo con iIMandatum vergato appunto da mano diversa, compare alle7ce54v e contiene 7
tetragrammi per carta

21 ARTUROCARLO QUINTAVALLE , Le Aquile di Giovanniintroduzione a ENICHELLI, | conti, pp. 5-6.

272 7AROTTI, Codici e coralj p. 182.

2 bid., p. 188.

27 «L’elegante codice musicale, che raccoglie i goatacconti evangelici della Passione di Cristo (...)
venne realizzato all'inizio del Trecento da un ratore di cultura bolognese, che caratterizza la
trascrizione dei suoi modelli con dnctusmorbido e un’attenzione per le tinte tenui e modliingati di
origine lombarda» (in QNTAVALLE , Il Medioevq p. 501).
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1.2.Como, Biblioteca del Seminario Vescovile, msifdondo 16

Anche il Passionario conservato a Como risale ebleeXIV (fig. 24)?"° Se
Mirella Ferrari ne colloca l'origine in Lombardiaella seconda meta del secdid,
'esame dell’apparato iconografico sembra invecggsure una fattura veneta e una
collocazione cronologica anticipata; I'osservaziéndi Susy Marcon, secono la quale le
miniature non solo richiamano evidenti stilemi ckaveneta (o tutt'al piu di una mano
operante fra Padova e Bologna), ma spingono adatae il codice al secondo o terzo
decennio del Trecento.

Le miniature, dunque, sono quattro, collocateraftio di ciascuna Passione come
nel caso del manoscritto parmense, ma in questo adsessere ornata € sempre la P
dell’exordium («Passio Domini nostri...»), non gia la | d&tipit («In illo
tempore»f’’ L’ exordiumé vergato in inchiostro rosso; un tratto rossdirdisie anche
le lettere maiuscole; gli otto capilettera deltipit delle quattro Passioni e dei rispettivi
Vangeli sono ornati di grafismi, cosi come llgerae significaivae(t, C, S), di
dimensioni molto piu grandi rispetto a quelle delnoscritto di Parma. Anche in questo
caso la notazione mensurale nera italiana del Mteo® distribuita su pentagrammi in

inchiostro rosso, in numero di otto per ciascurréaca

1.3.Verona, Biblioteca Capitolare, Frammenti-CaldeV/5v

E sicuramente trecentesco il frammento di Passiooeservato presso la
Biblioteca Capitolare di Verona (Cartella Wj5gia fatto oggetto di studi recenti (fig.
25)?"8 il bifolio apparteneva probabilmente a un Passionario, suillarigine nulla si
puo dire con certezza. Un’iscrizione seicentesqmsia su ampia rasura mettodella

prima carta - «Liber massariven[erabilis] comu[nitatis] S. Helenanni 1607» -

2’5 Como, Biblioteca del Seminario Vescovile, Morimonti6, sec. XIV, membranaceo, cc. | + 48 + |
(d’ora in poiComg; cartulazione moderna a matita; mm. 320 x 222a specchio di scrittura di mm.
260 x 170 ca.; rifilato; scrittura gotica librarih tipo italiano in inchiostro bruno. Alcune notzsul
manoscritto si trovano in MELLA FERRAR|, Biblioteche e scrittoi benedettini nella storia wuhle della
diocesi ambrosiana: appunti ed episp&Archivio Ambrosiano», XL, 1980, pp. 230-290: 26di
prossima pubblicazione il contributo diNAONELLA CAPPELLETTI, Una Passione di Coman Gozzi,
Cantus fractus.

2’ FERRAR), Biblioteche e scrittgip. 166.

’" e miniature si trovano alle ccr,114r, 26v e 38..

2’8 \erona, Biblioteca Capitolare, Frammenti-Cartelsv, sec. XIV, membranaceo, bifolisingolo
privo di numerazione (d’ora in pdierong; mm. 357 x 514/ 520, con specchio di scritturandn. 251 x
188; scrittura gotica in inchiostro nero; cfra@DE MERLIN, Testimoni veronesi di canto frafteRivista
internazionale di Musica Sacra», XXIX/2, 2008, pf1-186; b., La Passiadi un frammento veronesa
Gozzi, Cantus fractus
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potrebbe essere riferibile forse alla chiesa veserdd S. Elena, situata nei pressi della
Cattedrale.

Le carte contengono due brani della Passione seddiatteo (26: 32-40 e 27: 2-
11), il primo dei quali € stato in parte cancellp&y far posto all'iscrizione seicentesca.
All'interno delle righe di testo, che non semprenteagono il giusto allineamento
rispetto ai pentagrammi, non v'e spazio pelfitierae significativae(t, C, S), che
dunque compaiono al di sopra, vergate in caratteneito con inchiostro rosso, fra le
linee del pentagramma: nulla a che vedere con ieemsioni e I'ornamentazione
presenti negli altri manoscritti. Le lettere mainlecsono evidenziate da una banda rossa
che le attraversa in direzione obliqua. Ciascumea@®ntiene sette pentagrammi rossi.

La notazione presenta evidenti e frequenti rasaregrrispondenza delle quali si
riconoscono interventi e correzioni di mani recenzi’® Tuttavia, un confronto con i
passi corrispondenti dei manoscritti omologhi pdtendi riconoscere agilmente, sotto

le rasure, la melodia e i moduli ritmici gia noti.

1.4.Treviso, Biblioteca Comunale, senza segnatura

Del tutto inattesa e stata la scoperta di un Pagsm ancora sconosciuto alla
comunita degli studiosi, oggi conservato presdBiidioteca Comunale di Treviss® A
un primo esame sommario delle carte, ben conseriat@lovuto constatare che mi
trovavo di fronte a un nuovo testimone dell'intoils@z in notazione ritmico-
proporzionale contenuta nelle fonti trecentesche.questo caso, tuttavia, grande
importanza assume la datazione, visto che il maitmswa fatto risalire con buona
probabilita agli inizi del secolo XV; non é un datbpoco conto, se all’altro estremo
cronologico collochiamo il codice parmense: a queptinto, infatti, € possibile
ipotizzare che quell'intonazione, cosi particolateyesse costituire una vera e propria
tradizione duratura, come testimonierebbe la ssomes dei manoscritParma Comq
Veronae dunquelrevisq cronologicamente ordinati a partire dalla finéske. XIlI.

Su questa fonte mi riservo comunque di intervenekprossimo futuro; occorre
infatti approfondire la relazione con gli altri te@ésoni, nonché gli elementi che possono
concorrere a individuare l'origine del manufattmr$e non aiuta, in questo senso, lo

stemma collocato nel margine inferiore della c.(flg. 26) e incorniciato da iniziali

2’9 secondo Merlin sono tre le mani intervenute in rentndiversi sull’originalg MERLIN, Testimonj p.
161).
80 D'ora in poiTrevisa Ringrazio il prof. Cesarino Ruini che me ne hgregato I'esistenza.
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rosso-blu: essendo quasi schiacciato sotto l'ultimea di testo, il disegno potrebbe
essere stato aggiunto in un secondo tempo; armmnde Susy Marcon le stesse curve,
piuttosto ingrossate e rigonfie, delle iniziali cleentornano lo stemma farebbero
propendere per un’aggiunta piu tardiva. Quanto adieiali («An» a sinistra dello
stemma e «Ber» alla sua destra), qualcuno ha ppgosome di Antonio Bernardi,
filosofo alla corte mecenatesca dei Farnese (@i ?aolo Ill), accludendo fra le carte
del codice la biografia del personagéfid.

Il manoscritto conta 98 carte, raccolte in diecinggrni, seguite da un foglio di
guardia cartaceo; a conclusione di ciascun quiatamel margine inferiore dell’ultima
carta si legge un richiamo in inchiostro bruno (htarzo quinterno si conclude con un
richiamo rosso, riferito alla Passione immediatai@eniccessiva). L'ultimo quinterno é
mutilo di due carte.

A ridosso del margine superiore decto nell’angolo a destra, si intravede una
numerazione antica, vergata con un inchiostro bmadito, non sempre leggibile e
molto spesso tagliata nel mezzo a causa di un’ajmera di rifilatura; non si tratta in
realtd di una numerazione progressiva, dal momeh® il computo ricomincia
all'inizio di ciascuna delle quatto Passioni erderrompe alla c. 96con la conclusione
della Passione secondo Giovanni. La numerazioneemada matita € stata da me
apposta immediatamente sotto quella antica.

Il codice presenta cinque pentagrammi in inchiosbss0 per ciascuna carta; da
91v a 98, invece, si leggono sei tetragrammi, ancora imimgtro rosso. Quanto alle
dimensioni, le carte misurano circa mm. 310 x 28 specchio di scrittura di circa
210 x 170 nella parte dei pentagrammi e 220 x Ef@d parte dei tetragrammi. Linee di
giustificazione verticali non sempre visibili dellano i pentagrammi, e guide
orizzontali in inchiostro rosso-bruno sbiadito @rgono le linee di testo. La rilegatura,
in cartone ricoperto di finta pelle marrone, preaemacce di linee scure e di riquadri
ornamentali.

La notazione mensurale nera, quasi del tutto idantome si dira, a quella degli
omologhi testimoni trecenteschi, presenta ancordtemoote plicate e segni di
alterazione (diesis e bemolle); la chiave di Daogn@ente di Fa) e dustossono sempre
presenti. Lditterae significativagt, C, S) rosse e blu ornate di grafismi, interromgp

le linee del testo in scrittura gotica librarisgess con inchiostro bruno. Rosse e blu sono

81 Insieme alla biografia, figura una quietanza dggmento datata al 1914, che attesta la vendita
dell'opera al prof. Luigi Bailo da parte di taleoFént E. Parmentier.
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anche le lettere capitali deficipit di ciascuna Passione e del relativo vangelo;
interamente rosso e semprexordiume, naturalmente, la rubrica che lo segnala. Le
quattro Passioni si leggono rispettivamente allalc80v (Matteo), 31-54r (Marco),
54r-77r (Luca), 77-96r. Alle cc. 96 e 9%, infine, due rubriche segnalano
rispettivamente la sequenza di Pasgui&time pascali laudgse quella di Pentecoste

(Sancti spiritus adsjt interrotta a causa della caduta degli ultimilifog

2. Analisi della notazione e comparazione delle melodi

La melodia ricorre pressoché identica nei tre merittisprincipali %

ribadendo i
consueti toni di recitazione Sol/Do/Fa; qualchdedénza si registra nel numero delle
alterazioni o nella resa grafidacerti gruppi ritmici, come si avra modo di evidére.
Un’osservazione di poco rilievo, ma di carattereegale, riguarda la nota plicata, che
in molti casi, ed & un fatto singolare, ricorrecmrrispondenza di sillabe che di per sé
non la vorrebbero; si veda la sezione del Criste thizia con le parole «lte in
civitatem» nella Passione di Matteo: in tutti i mda plicata compare sulla sillaba «-ta-
» di «civitatem» (qui sotto nella versione Tievisg, oppure sulla prima sillaba del

termine «facio».

} - S -
gy --Ln e ¥

e ——

uﬁ%j ten amtatcmadqudam. |

(1: Trevisq c. 4)

Lo si potrebbe ritenere un modo per ribadire laesddll'accento, se non fosse che
altrove la posizione del segno non risponde nemraemeesto criterié®>

La parte del Cristo, che é ovviamente piu mossasgpdessiva rispetto alle altre
sezioni, risulta particolarmente ricca di pecutanitmico-melodiche, tuttavia gia la

cadenzaante vocem Christilel’Evangelista presenta soluzioni e varianti gigative.

282 )| frammento di Verona sara chiamato in causa,jawente, solo li dove la melodia originaria sia
minimamente leggibile.

83 Sj veda ad esempio, Parmae Trevisq la sezione «Bibite ex hoc omnes» di Matteo, ssillabe «-
Vvi» di «novi» e «-co» di «Dico».
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Da essa percio converra iniziare il percorso diisina di comparazione, con l'ausilio
delle riproduzioni, ma anche di immagini che samawma via presentate nel corpo del
testo (si vedano inoltre gli eda e 6b, con la trascrizione delle cc.-22v e 18/v di
Parmag.

2.1.La cadenzante vocem Christi

La struttura piu frequente € senz’altro quellaagmtta di seguito (la si veda anche
nelle figg. 27, 28 e 29, che contengono la sezaeleCristo «Quid molesti estis... in

memoriam eius», nella versioneRArma Comoe TrevisQ:

el bs. HH

(2: Parma c. iir)

Nei tre manoscritti si rileva innanzitutto una eeinistabilita nell'indicazione del valore
dell'ultima nota, che ifParmae quasi sempre priva di gambo (il copist&Cdmolo ha
segnato con piu diligenza e, pur con frequenza majnanche quello direvisg.
Significativa, all'interno della cadenza, é la seda ligatura, la cui prima nota
corrisponde sempre a ulangain Parmae Trevisq in Comoessa e data da ubeevis
nelle prime due Passioni e da Uoagain Luca e Giovanni, quasi il copista ad un certo
punto avesse rinunciato a notare il garfifoQuanto alluso delle alterazioni, i tre
codici indicano con grande frequenza il bemolle Suilin qualche caso, tuttavia, essi
non prescrivono alcun bemolle oppure, al contram®,prevedono due (sul Si e sul
La);?®® in ogni caso, & significativo chierevisotenda a seguire fedelmente la lezione di
Parma In sintesi, € possibile ipotizzare che la cadgmeaedesse sempre il Si bemolle

e che l'alterazione sul La fosse eseguita sol@agiin cui essa &€ espressamente notata.

84 Questo stesso modulo ritmico ricorre anche nedletepdel Cristo: si veda, in fi@7, il punctum

«operata est in me», la cui secotidatura inizia con undonga (unabrevisin Comqg. Quanto alla parte
dell’Evangelista, in due casi soltanto, nella Rassisecondo Matteo, il ms. di Como presentihga
come gli altri due testimoni: si tratta delle caziesulle parole «et dicit illis» (crbe «dixit lesus turbis»
(c. 6r).

85 parma e Como presentano due bemolli, nella Passione seconddedlain corrispondenza della
cadenza «At ipse respondens ait», dbrvisoha un solo bemolle; tutti e tre i manoscritti cortano in
corrispondenza della cadenza «et dicit Petro»deenbemolli. InParmae Trevisq non vi sono cadenze
con doppio bemolle, nella Passione secondo Marc@omoinvece ne compare una alla cvl6lella
Passione secondo Luca il doppio bemolle ricorredoer volte e negli stessi luoghi Barmae Trevisq
ma non & presente @oma
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Va detto che la formula riprodotta sopra subisckolt delle variazioni
interessanti: si veda ad esempio il passo segueles un gruppo di tre note

discendenti sostituisce lxevische nellimmagine 2 da inizio alla printigatura;*®

s 1ls 1YL

(3: Parma c. iiir)

Questa figurazione compare per cinque volteanmaed altrettante i€omoe Trevisq
nei medesimi luoghi del testo: le prime due noteeldenti possono portare il gambo,
come in questo caso, ma pill Spesso ne sono prisevi@mente il ritmo non muta). E
significativo invece chelrevisotenda ad indicare il gambo su tutte e tre le note
discendenti, come se il copista non fosse in gcad@omprendere I'esatto valore ritmico
della formula®®’ Per quanto riguarda le alterazioni, tutti i mamiscriportano il
bemolle sul Si, tranne che nell’ultima occorrenefladformula, dovdParmae Treviso
trascurano ogni alterazione, men@emoregistra i due bemolle.

Anche la variante che segue ricorre piu volte, gmesndo una figurazione con

due note discendenti in forma di losanga:

e S
S

el x

=

(4: Parma c. §)
Nei tre manoscritti la cadenza si trova in corriggenza dei medesimi luoghi del testo,
tre volte in Matteo e Luca, una in Giovanni. Andhequesto caso il manoscritto di

Treviso segue fedelmente quello di Parma, che mdica quasi mai il bemolle sul Si (al

2% Circa la prima nota delligatura e l'ultima nota della cadenza, rimane valido qoaosservato a
proposito della formula precedente.

%7 |n realta, la prima occorrenza di questa varidatet edentibus illis dixit», in Matteo) presenta tr
gambi anche itComq non solo inTrevisq dopodiché i manoscritti si comportano come setpuérma
con due gambi compare, nel medesimo passo delt#oRassecondo Luca, alle cc\4di Parmae 30 di
Comaq e quiTrevisoha tre gambi (c. 8); ritorna poi nella Passione secondo Giovanni {€e.di Parma
e 42/ di Comq tre gambi inTrevisq c. 85). La figura senza gambi compare Harma Comoe Trevisq
nel medesimo passo di Matteo («Dicit ei lesusx, edl. 18 in Parma 9r in Comoe 19 in Trevisg e di
Marco (rispettivamente alle cc. 26l e 38).
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contrario, inComol'alterazione & quasi sempre presefte)A proposito delle note in
forma di losanga, si veda il passo omolog¥eliona

(5:Verongc. TI)

e evidente che in questo caso Uigatura cum opposita proprietateorrisponde alle
due losanghe discendenti, che dunque vanno intatpreomesemibreves
Nella Passione secondo Giovanni, la stessa cademzecchisce per tre volte di

unaligatura in forma dipes posta subit@opo le due losanghe, come nel caso seguente:

e
\l‘!v.\

vee i fus.

e (6: Parma c. 6&)

Ancora una volta il manoscritto di Treviso si atgealla lezione dParma per quanto
riguarda le alterazioni: in entrambe le fonti, itifail Si bemolle & indicato solo nelle
prime due occorrenze della formula, mentr€omoricorre nel primo e nel terzo caso,
laddove nel secondo si leggono addirittura due llenva detto che la seconda e la
terza occorrenza cadono l'una di seguito all’altracorrispondenza delle parole che
Cristo rivolge dalla Croce a Maria e a Giovannii¢itdnatri sue»; «dicit discipulo»):
nel primo caso unkgatura composta di dubrevese unaonga®® costringe a rallentare
I'intonazione del bisillabo «sue», mentre nel semorunaligatura cum opposita
proprietaterende piu agile la pronuncia del termine «discipyufaiu lungo; ldigaturae
sembrano dunque disposte con una certa consapeaolez

88 Una lezione interessante si legge nel tratto @dtem dominus Symoni» della Passione di Luca: in
Parmae Trevisola ligatura che precede la nota conclusiva viene correttanmmmdédivisa in dudreves
distinte, collocate sulle prime due sillabe di «®yi», mentre inComo quelle due sillabe sono
rappresentate da ubaevise da undonga si potrebbe ritenere che il copistaRéirmadimostri maggior
sicurezza nell'interpretazione del valore déijatura, ma si tratta di un indizio di poco conto.

289 |n Comoil copista ha tralasciato il gambo, per cui si keimgabrevis-longa
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Talvolta la cadenzante vocem Christpresenta una modulazione diversa: nel
caso seguente, ad esempio, la melodia scende ltormlisquarta e risale poi a toccare il
Lab.290

" (7: Parma c. iiiir)

2.2.La sezione del Cristo

Come gia anticipato, la parte del Cristo € senzdl piu interessante, dato il
ricorrere frequente di figurazioni ritmiche singola di soluzioni melodiche espressive.
Innanzitutto si deve osservare che spesso a comotuslelle sezioni piu lunghe il
punctum sale a toccare il Do per scendere al Fa, proprimecanella parte
dell’Evangelista; piu volte, anzi, si incontra priapla cadenza riprodotta nell'immagine
2, provvista di uno o di due bemolli. Anche in goesaso naturalmente la formula
subisce delle variazioni: a conclusione del trath@ inizia con le parole «Symon,
dormis?», ad esempio, si registra in tutte e triomdi I'aggiunta di undigatura cum
opposita proprietatecon due bemolli; in tutti i manoscritti il bemolkul La della
cadenza che conclude la sezione «Tamquam ad latro(Mdc. 14: 48) e espressamente
annullato da un diesis con funzione di bequédrdJna variante pit significativa si
trova a conclusione della sezione «Omnes vos sbaalianini» di Marco, che
ripropone la formula gia segnalata nella parte’lgedingelista (immagine 4); essa poi
compare anche in altre forme, fra le quali e irdsa@te la seguente, che chiude la

sezione «Qui intingit mecum» di Matteo:

29 | a stessa formula si intravede anche sotto lereadel frammento di Verona, in corrispondenza del
tratto «orans et dicens: Mi Pater [...] » (con vagatiestuale, rispetto al «Pater mi» degli altriibagni).

1 |n realtd, solo il manoscritto di Como fa precedérdiesis al La (c. 18, poichéTrevisolo pone
davanti al Sol che precede il La (c.v#1seguendo fedelmenBarmg risulta comunque evidente che il
diesis non puo che riferirsi al La, alterato debemolle poche sillabe prima.
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2 (8: Parma c. iiiv)

In questo caso risulta strana &emibrevis maiorche segue le dusemibreves
discendenti; quella nota & presente anch€amqg ma inTrevisoe sostituita da una
brevis secondo una tendenza di cui si dira meglio ivisegQuanto al bemolle, anche
in questo casdrevisosegueParma e lo segna li dov€omolo trascura, o viceversa.
Una figurazione molto simile alla precedente codella sezione «Pater mi, Si
possibile», di seguito riprodotta: in questo casallie note in forma di losanga sono

immediatamente seguite da Uuoagacollocata alla testa di urigiatura:

e Gl
PR (9: Parma c. &)

le due losanghe possono tuttavia comparire anclierina diligatura c.o.p, come a
conclusione delle sezioni «lte in civitatem» e «Dibe iam?» di Marco; considerando
anche l'osservazione esposta a commento dell’immead circa il frammento di
Verona, possiamo percio interpretarle sempre eraitente comeemibrevesUna
soluzione lievemente diversa, infine, concluderatto «Pater mi, si non potest» di
Matteo, che presenta due bemolli in tutte e tferd.

Una lezione di grande interesse e data mlaictumche conclude il secondo
intervento del Cristo nella Passione di Matteo. @ig): il caratteristicgpatternritmico
«memoriam eius» si fonda sulla ripetizione dellappma semibrevis maior -
semibrevi€® Questa figurazione si presenta due volte in Mattedue in Marco,
dopodiché, a partire da Luca, subisce qualcheziana. Innanzitutto bisogna osservare
che nel manoscritto di Treviso $&mibrevis maioe sempre sostituita daltaevis (fig.
29), come gia si é rilevato a commento dellimmag®) per cui si desume che per il

292 In Comole due coppie di note sono separate dapunctum divisionis quando poi la stessa
figurazione ricompare (alla c. 40n Parmae # in Comg, € il ms. di Parma a indicare punctum
divisionis
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copista la grafixon semibrevis maionon avesse piu senso. Fatta questa precisazione,
una prima variante della formula «memoriam eiuserg@ a conclusione della sezione
«Pater, si vis transeat», nella Passione seconda, Ldove la cadenza registra un
allargamento dei valori in tutte e tre le fontitaatoppiasemibrevis maior semibrevis
segue infatti la coppitonga-brevis con due bemolli ilComoe nessuno ifParmae
Trevisa Si veda poi il tratto seguente, che concludeelaame «Ego palam locutus

sum» della Passione secondo Giovanni:

I;‘——p‘#‘—-\—r_

GOV ¢ gO.

(10: Parma, c. 68))

qui le minimaesono dotate di un gambo rivolto verso l'alto cfeese per un errore,
viene assegnato anche alla prima nota della secoolaia; ora, se in questo caso il
manoscritto di Como ripropone la soluzione “norrdletipo «memoriam eius»), e
interessante rilevare chiErevisotenta invece di assimilare la grafia Blarma senza
tuttavia comprendere l'errore: e cosi, mentre lan@rcoppia viene regolarmente
trascritta comdrevis-semibrevissecondo la consuetudine tipica del copista, darsda
coppia si presenta in forma di dwemibrevesdiscendenti. Una coincidenza cosi
puntuale, per cui anche il presumibile errore viengualche modo riprodotto, rafforza
le considerazioni che gia ci hanno indotto a casice molto vicine, se non dipendenti
I'una dall’altra, le versioni direvisoe Parma

La cadenza del tipo «memoriam eius» subisce induite i manoscritti un’altra
variazione interessante, a conclusione dei trdtti dicis, quia rex» e «Non haberes

potestatem» della Passione secondo Giovanni; eaoorsempio:

Pl

" (11:Parma c. 71)
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in questo caso unaemibrevisposta dopo la secondainima sostituisce labrevis
originaria, forse perché il testo qui prevede utaba in meno rispetto ai tratti del tipo
«memoriam eius». Questa soluzion®drmacompare anche i@omq che tuttavia non
registra mai il gambo delleninimae e in Trevisq che naturalmente provvede a
sostituire lasemibrevis maiocon unabrevis Per quanto riguarda le alterazioni, infine,
si rileva anche in questo caso la fedele concoaanZrevisocon Parma sia quando
entrambe le fonti trascurano il bemolle, sia quamtiicano il solo bemolle sul La
oppure il doppio bemolle, sul Si e sul La. Emblenmte il tratto gia esaminato
«memoriam eius» (figg27 e 29), doveParma riporta il bemolle sul La in fase
discendente, comé&revisq mentreComoregistra il bemolle sul Si prima della coppia
ascendente e quello sul La dopo la coppia discéedemtrambi i casi sembrano
suggerire che l'alterazione sul La dovesse ess&guéa nella sola fase discendente (si
veda la trascrizione all’'e6a).

A conclusione delle sezioni del Cristo, infine, dalére cadenze ricorrono piu
volte nei tre manoscritti: la prima scende dal Dé&a per mezzo di unigatura cum
opposita proprietaté¢Si e La provvisti di bemolled®* I'altra, contraddistinta da un salto
di quarta discendente (Do-Sol) con risalita al leamblle, conclude la sezione «Sic?
Non potuisti» di Matteo ed € comune alla parte’Bedngelista (cfr. immagine 7).

Rivolgiamo ora l'attenzione all'intera melodia d€risto, che offre spunti di
indagine interessanti quanto le cadenze finali.ldN&p. 27 si possono evidenziare
alcuni elementi, a cominciare dalla figurazionepéidura, in corrispondenza datiCipit
«Quid»: ancora una volta in luogo di una piu comlignegura cum opposita proprietate
si nota una figurazione con dsemibrevediscendentf® che ricorre con una certa
frequenza nei tre manoscritti; si veda ad esemmtia Passione secondo Matteo, la
sezione «Amen dico tibi, quia», oppuréntipit di seguito riprodotto, «An putas»,

interno alla sezione che inizia con le parole «@otevgladium tuum$®

293 Essa compare per la prima volta in Matteo a caimhe del tratto «Dormite iam et requiescite». Nel
complesso la si trova due volte in Matteo e dueuica; il doppio bemolle & quasi sempre segnato.

294 5 rileggano gli indizi esposti a commento defiteriagini 5 e 9.

2% a stessa struttura si vede anche in3. nella cadenza che precede le ultime paroleridicCsulla
croce.
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sl pums

(12: Parmag c. &)

in questo caso, come anche nel manoscritto di oeVe duesemibrevesono seguite
da unaligatura del tipo sine-sine mentre nel passo omologo @omo quellaligatura
presenta un gambo ascendete, per csgfeibrevesliventano quattro consecutif®.

Peculiare € anche patternritmico che si legge in corrispondenza deltium
«Mittens» (figg.27, 28 e 29, con la trascrizione all’es. 6a); la formulagenta due
longaeseguite da treninimaediscendenti e da urgemibrevis maiofche naturalmente
nel manoscritto di Treviso diventarevig e caratterizza molto spessanitium del
Cristo, tanto in principio di sezione quanto alédmo di essa; solo in questa prima
occorrenza mancano i gambi delieinimae (persino in questo dettaglidreviso
concorda corParmg, che poi invece risultano sempre notati. Queggardzione si
scorge anche nel frammento veronese, sotto lazione apportata al tratto «Sustinete
hic» del Cristo (fig. 25): le duéongae iniziali e la brevis finale sono chiaramente
leggibili. Nel mezzo si distinguono anche i gameilleiminimae alla sommita dei quali
si notano delle code voltate a destra: si trattandparticolare interessante, poiché una
simile tendenza alla precisa definizione dei vajooirebbe indurre a posticipare la
collocazione cronologica del frammento alla seconugta del Trecento; dopo le
minimae infine, si intravede anche &&mibrevis maiqrpriva pero del gambo

L’intera sezione del Cristo riportata in fig7 risulta nel complesso efficace dal
punto di vista melodico: ihitium muove per due volte dal Fa (la prima formula non é
molto frequente, al contrario della seconda), poalza con effetto dclimax al Si
bemolle e al Do. Le cadenze interne sono divetsaldall’altra: la prima («operata est
in me») sale a toccare il Si (bemolle) prima dinsise al Fa, ed e la soluzione piu
frequente nella parte del Cristo, non solo in siedierna ma anche a conclusione di
sezione. La seconda («non semper habebitis») sagurmente al Fa, provenendo

tuttavia da un La bemolle attraverso il carattetstlisegno di semitono-tono-semitono,

2% Nel frammento di Verona,iticipit «<Amen dico tibi, quia» & stato vistosamente ctorabtto la rasura
dell'altro incipit «Tristis est anima mea», invece, sembra di potagsce una figurazione simile a quella
dellimmagine 12, con la differenza che dopo le damibrevedl gambo dellaligatura scende verso |l
basso.
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che nel suo carattere patetico contraddistinguealée del Cristo; del resto, anche |l
punctumsuccessivo («ad sepeliendum me fecit») scende ativiverso lo stesso
disegno melodico.

Quanto alle alterazioni, in generale esse sonau&rty nella parte del Cristo. Il
Lab, ad esempio, non compare solo in fase cadenzal@anche in principio di sezione,
come nellinitium «Qui intingit mecum» di Matteo. Si veda anche &atieristica
formula «Amen dico vobis» di fige7: che il bemolle riguardi il La e non il Si lo
confermano gli altri luoghi del manoscritto parmeiche attestano il medesirpattern
ritmico, non ultima la sezione «Sic non potuiséib¢ui interno (c. 8) quell’initium reca
entrambe le alterazioAi’ Il copista diTrevisq invece, riporta sempre e soltanto il Si
bemolle (fig. 29), male interpretando forsaitium «Amen dico vobis» di fig27 I
bemolle sul Mi si legge invece nella parte finale alhscuna Passione, cioé in
corrispondenza delle ultime parole di Cristo sgliace, nella cadenza dellEvangelista

che le introduce e nelleonclusio®®®

Talvolta &€ dato leggere anche il segno del diesis,
che puo servire ad innalzare una nota, ma chepaisse annulla I'effetto di un bemolle
precedente. Volendo esemplificare il primo casopanoscritto parmense reca il segno
del diesis gia nella prima carta, nella formulazialie del Cristo, puntualmente imitato
in questo dalrevisoe non daComo (figg. 23, 24 e 26): qui l'alterazione serve ad
innalzare un Fa, che poggia sulla corda di recdh &l e ripetuta di seguito, nella

formula di reintonazione che seguerietrum?*°

Un esempio di diesis con funzione di
bequadro compare invece all'interno di una formua interrogazione molto

espressiva’° che sottolinea alcuni luoghi significativi del tiessi vedano, ad esempio, i
seguenti interventi del Cristo nella Passione sggodatteo: «Sic non potuisti una hora
vigilare mecum?»; «Amice, ad quid venisti?», «Qudmoergo implebuntur

scripturae?» (quest’ultima interrogazione all’imerdella sezione «Converte gladium
tuum»). Si impone in questi casi una caratterisiicenula di vago sapore tonale, che

sale fino al Do attraverso un Si naturaleParmae Trevisoil Si naturale & indicato con

29 |dentico in questo caso@mq dove anzi un La bemolle precede anche il prinitium «Sic non
potuisti».

8 Sj veda, ad esempio, la fi§0: il Mi bemolle compare sia nella caderrde vocem Christsia, eraso,
prima dell'attacco «Heli».

29 |a stessa figurazione ricorre nelle sezioni «Uexisiuodecim» e «Tristis est anima mea» di Marco,
con diesis anche in Comargvisoinvece non lo riporta mai). Si veda, ancora in Mardic est sanguis
meus»: in questo caso tutti e tre i manoscritntigno il diesis dopo inetrum prima della reintonazione
«usque in diem illum». In Luca il Fa diesis compaed!'intonazione «Vos autem», interno alla sezione
«Reges gentium», ancora una volta in tutti i manitisc

390 | a formula piti comune deititerrogatio & invece quella che si legge in &) («Quid molesti estis
huic mulieri?»), che conclude sul La.
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il segno del diesis (con funzione di bequadro)'uiéiina delle sezioni citate, mentre in
Comol’alterazione compare sempre, ed € anzi rimaraatde sul La nel primo e nel

terzo caso, come nell'immagine seguefite:

*% (13:Coma c. 5)

2.3 La ultime parole di Cristo sulla croce

Nelle quattro Passionia melodia delle ultime parole di Cristo sulla &oé
solennemente introdotta da una cadenza dell’Evemtgethe sale a toccare il Mi
bemolle (si vedano la fi@0e la trascrizione riportata all’'e8b)3°* Nella melodia-Eli di
Matteo, intonata al registro acuto come e tipickhladeadizione italiana, il Mi bemolle e
ripetuto per due volte iomo(prima di «Hely» e in «lamacabathani»), una salkiav

hY

in Parma (dove e visibile sotto una rasura, prima di «Helywa non & indicato in

® non vi sono difformitd fra i tre codici, fatta ezione per la prima

Trevisq®
formazione ritmica sulla parola «Hely», data da bnevis con ligatura sine-sinein
Parmae alterata inComodalla presenza dei gambi (ne risulta lmaga con ligatura
cum-sing.*** Nella Passione secondo Marco, la melodia si ptaseentica nelle tre
fonti,>* fin nel numero delle alterazioni: il bemolle compaccanto al Mi e al Si negli
stessi luoghi del testo, mentre un diesis con imedi bequadro rende naturale il Si nei
tratti ascendenti «lamacabathani?» e «ut quid ideisti me?» (Si, Do, Re, Mi..).>%
All'interno della sezione «Pater, in manus tuaseilanPassione secondo Luca, il
manoscritto di Como riporta per due volte il beraodul Mi, mentre gli altri due

testimoni non lo specificano. Nello stesso trattoPdrmag di seguito riprodottog

301 Questa formula & attestata anche all'interno dedigoni «Sinite eam» e «Symon dormis?» di Marco,

«luda, osculo» e «Filie Hierusalem» di Luca e eebsido «Quem queritis» di Giovanni.

%92 Tyttavia inParmae Trevisoil bemolle manca nella cadenza che precede il «@unstum est» della
Passione secondo Giovanni (€ significativa la ddemnza).

303 | a rasura diParma potrebbe suggerire che il bemolle era caduto insdis come attesterebbe il
manoscritto di Treviso.

304 Nella cadenza conclusiva «dereliquisti me» del asaritto di Como & presente una correzione, sotto
la quale non é difficile scorgere la soluzione imdgia, concordante con quella omologaRdirma e
Trevisa

395 'unica lieve difformita & data da diengaeche inComorisultano, a quanto pare, prive di gambo.

%% || bemolle sul Mi non & sempre notato Trevisa manca ad esempio nel tratto «lamagabathani», li
dove inParmal’alterazione risulta erasa.

105



interessante la singolare figurazione ritmica costigpoda tresemibreves maiores

ascendenti collocate sulla sillaba «in»;

(14: Parma c. 5%)

in luogo di quella figurazion&Zomopresenta il gruppeemibrevis maior - semibreis
brevis mentre inTrevisosi legge la serie di seguito riprodolti@vis-semibrevis-brevis

(15: Trevisq c. 7%)

Quanto alla Passione secondo Giovanni, si ossemanzitutto la breve sezione

«Sitio» diParma molto espressiva nel suo andamento discend&hte:

(16:Parma c. 7%)

Nel tratto omologo dComola prima nota (il Fa) é stata tralasciata, cosned gambi
delle minimaeMi e Re: percido inComo I'incipit melodico presenta dusemibreves
discendenti, che precedonoligatura cum opposita proprietatél bemolle sul La si

riconosce sotto una rasura).

%07 Qui non & chiaro se la seconda nota presentaggieasiamente un gambo rivolto verso il basso,
tuttaviaTrevisoriproduce fedelmente l'intera formula, con i garriolti in alto
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Si veda poi la sezione «Consummatum est», carttea da forte espressivita

melodica, con rapide discese che sembrano antcgaygestioni madrigalistiche:

(17:Parmg c. 7%)

L’alterazione iniziale, evidentemente un diesisagip al Fa, € presente in tutti e tre i
manoscritti, cosi come le altre due alterazionib@molle, qui eraso dopo la seconda
longa che doveva annullare il diesis precedeatguello sul Si). Infrevisola sezione
risulta quasi del tutto identica: mancano tutta\gambi di dueminimae(la prima della
sillaba «-ma-» e l'ultima della sillaba «-tum-»)entre lasemibrevis maiodella sillaba
«-tum>» e sostituita dalla consudteevis Comopresenta invece il seguente andamento,

che tuttavia sembra frutto di imaneggiamenti sssicg

(18:Comaq c. 47%)

dunque, dopo le quattreemibrevesdiscendenti, qui prive di gambo, compare una
coppia di note, aggiunte forse da mano seriore,ecldel tutto assente negli altri due
manoscritti; dopo il Fa della sillaba «-ma-» sigegun altro Fa in forma diemibrevis
maior seguito da un Mi in forma diemibrevisil puncutm divisionisepara il Mi dalle
altre tre not€dRe-Do-Si), qui ancora prive di gambo; infine, iuigpo di note posto sulla

sillaba «-tum» €& costituito da quattemibreves maioresi cui gambi tuttavia

sembrerebbero aggiunti da mano seriore.
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Quanto all'andamento melodico, le formule riservate ultime parole di Cristo
sulla croce non rivelano punti di contatto con akwlelle tradizioni esaminate al cap.
[ll, fatta eccezione per il «Consummatum est» del&Essione secondo Giovanni: in
guesto caso, infatti, pare di poter individuarer pnadotta in termini mensurali e
provvista di alterazioni e di note ornamentali, un@lodia dal carattere espressivo, gia
emersa nel trecentesco messdte Cll (fig. 13). Il dato € tanto piu singolare se si
considera che nelle Passioni di Matteo e Marcoeissale trecentesco testimonia la piu
comune melodia-Eli con doppio melisma, che non eflgita nella tradizione in

notazione ritmico-proporzionale qui esaminata

2.3.La conclusione delle Passioni

Secondo una consuetudine gia osservata nella itvadizdei Cantorini,
I'espressione «sedentes contra sepulchrum» chduckenta Passione secondo Matteo

presenta una solenne e improvvisa ascesa dalla dordcita fino al Sol piu acuto;

(19: Parma, c. 20))

sulla sillaba «con-» spiccano in questo caso tte ascendenti, seguite da punctum
divisionis che ricordano quelle dell'immagine 14 (di ess#tavia, soltanto la prima é
provvista di gambo). Il Mi bemolle é ribadito paredvolte, pur in cosi breve spazio. Se
la soluzione diTrevisoe identica a quella d?arma(con la consueta sostituzione della
brevis alla semibrevis maigr interessante e la versione di Como che, comeamsd
dellimmagine 14, presenta il gruppo ascendeetmibrevis maior - semibrevis - brevis
seguito pero da upunctum divisionis

La conclusione della Passione secondo Marco, «dsecamt lerosolimam», e
identica nei tre testimoni: qui la melodia sal@ectre il Fa attraverso un Mi bemolle e
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unaligatura cum opposita proprietatda conclusione delle Passioni secondo Luca e
Giovanni non presenta lo slancio ascendente, mmisa sostanzialmente a ripetere la

cadenza che precede le ultime parole di Crista sutice (fig30).

3. Il tonus evangelii

| tre codici contengono un altro elemento di gramderesse, giacché riportano
per esteso itonus evangeliche non €& dato trovare con frequenza nelle fontade
Passione (si veda in proposito il cap. I, par. 4).

Nell’evangeliunxAltera autem die» di Matteo l'intonazione si $¥®kulla corda
di Re e presenta il bemolle sul Mi, cheFarmae Trevisoé segnato soltanto all'inizio e
alla fine del brano, e che invece appare spess0omq l'alterazione produce una
cadenza dal caratteristico andamento di semitono-$e@mitono, che scende dal Mi
bemolle al Si per stabilirsi sul Do. Molto espressiall’interno dello stesso vangelo, e
il tratto «Habetis custodiam» (si veda la versiand?armain fig. 31): I'impennata
melodica iniziale sottolinea l'intervento di Pilafmtrodotto dall’'espressione «Ait illis
Pilatus» dell’Evangelista), scendendo dal Sol aaliioo, e si porta subito al Sol grave
nel tratto rimanente «ite, custodite sicut scitidel vangelo di Marco «Et cum iam sero
esset» anch®arma e Treviso riportano piu volte il bemolle sul Mi. Un partieok
degno di nota si legge nella cadenza finale, ingoondenza del termine «kmonumenti»,
che e intonato sulle note Mi, Do, Fa-Mi-Re-Do, Rlavanti al primo Mi soladComo
indica il bemolle; prima dell'ultimo Do, e propr&ulla linea del DoParmae Como
indicano un diesis; évangeliumdi Marco, dunque, non conclude sul Do, ma sul Re
come quello di Giovanni. Anche in Luca il bemolléndicato con una certa frequenza
nei tre codici, tuttavia iParmarisulta frequentemente eraso.

Molto particolare, infine, risulta dvangeliumche segue la Passione secondo
Giovanni: in questo caso la corda di recita si ipamal Mi (un Mi naturale) e compare
con grandissima frequenza un segno di diesis salida di Do, in modo che emerga il
caratteristico andamento di semitono-tono-semitdr@terazione riguarda proprio la
corda del Do, come sembra garantire il manoscdit€omo, che la mostra sempre
precisamente centrata su quella lineaP&mmail diesis € notato nei medesimi luoghi
del testo, ma spesso € collocato in posizione ambiglvolta sulla linea del Mi, oppure
nello spazio del Re se non addirittura del Si, coml&a cadenza finale. Ebbene, cio che
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colpisce e I'assoluta aderenza, nel manoscritftreliso, a queste ambiguita, tanto che
ancora una volta si potrebbe avanzare I'ipotesiprogrio il manoscritto di Parma sia
stato I'antigrafo diTrevisa nel caso di questa alterazione, ad esempio,queasi che il
copista, non riuscendo a interpretare la funziagledaesis nel manoscritto parmense, si
sia limitato a riprodurne fedelmente la posiziome sul Mi, ora sul Re e, nella cadenza
finale, proprio sul Si.

4. 1l manoscritto di Cividale

Alla meta del sec. XV risale il ms. XXIV del Muségcheologico Nazionale di
Cividale Civ. XXI\), un'importante testimonianza di intonazione itaztone ritmico-
proporzionalé®® Il codice fu redatto nel’anno 1448 da Comuzzdal€ampagnola,
canonico della Collegiata cividalese, il cui nongufa per due volte nel manoscritto.
Alla c. llv, anzi, si legge quanto segue: «Hunc librum domi@Qgsnutius della
Campagnolla canonicus Civitatensis scripsit, notaviin figuram cantus reduxit ac
venerabili capitulo ecclesie Civitatensis donawuitb smillesimo Il XLVIII»; le
espressioni «notavit» e «in figuram cantus redwsliiderebbero, come ipotizza
Pierluigi Petrobell?®® all'azione di disporre le note nel pentagramma atttibuirvi un
valore mensurale.

All'interno del codice le Passioni si succedond’aadine consueto, senza brani
interposti, ciascuna seguita dal propeieangelium provvisto anch’esso di notazione;
alle litterae significativae(t, C, S) non é stato riservato alcuno spaziddrparole;
dunque, essendo state aggiunte con inchiostro bsomwa la linea del testo,
evidentemente risultavano poco visibili nella pagensi € provveduto a ripassarle con

I'inchiostro rosso.

%98 Cividale del Friuli, Museo Archeologico NazionakXIV, membranaceo, cc. Ill + 56 + | (nell'angolo
superiore destro cartulazione moderna a matitaifie erabe e cartulazione antica in numeri romani,
talvolta tagliata; da c. 1 a c. 18 altra cartulaei@ntica in cifre arabe), mm. 255 x 188era textualis
sette pentagrammi rossi per carta da 1L8/; otto pentagrammi rossi darlf 56; notazione mensurale
nera trecentesca. Per una descrizione del codigedaino i seguenti contributicBLON - PANI, | codici,

pp. 143-144 e tav. 44; ARFAELLA CAMILOT-OSWALD, Die liturgischen Musikhandschriften aus dem
mittelalterlichen Patriarchat AquileiaBarenreiter, Kassel — Basel — London - New YoiRrag, 1997
(Monumenta Monodica Medii Aevi. Subsidia, 1), pfl, XXX, XXXI, CXXXVIII, 5, 6, tavv. 1a-1b; si
veda anche IBRLUIGI PETROBELLI, Four Passions ircantus fractusiotation in Ars musica - Musica
sacra hrsg. David Hiley, Tutzing, Hans Schneider, 2Q0R@gensburger Studien zur Musikgeschichte, 4),
pp. 57-68, con ampia riflessione sulla figura din€zzo della Campagnola, 'autore del codice. Una
sintesi della bibliografia esistente uscira a byeaxkopera del sottoscritto, ino@z1, Cantus fractusfra i
contributi li citati, ricordo in particolare @&z, Prima classificazionepp. 23-24.

399 PETROBELLI, Four Passionsp. 66.
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La notazione mensurale nera si distende regolaanmealt'interno dei
pentagrammi; frequenti barre verticali in inchiostnero seguono la formula del
punctume segnano la fine di ciascuna sezione. La chiav®dliposta ad inizio
pentagramma € quasi sempre seguita da un segmterdizeone collocato sullo spazio
del Si: in corrispondenza delle sezioni del’Evdisje e delle Turbee notato il
bequadro, quando invece interviene il Cristo complasegno del bemolle, spesso gia
introdotto nella cadenzante vocem Christiel’Evangelista. A differenza di quanto si e
evidenziato nei manoscritti precedenti, qui norseno altre alterazioni. All'inizio di
ciascuna delle sezioni diurba un numero arabo anteposto alla prima nota segnala
'ampiezza dell'intervallo che la separa dall'ulammota dellEvangelista. Ciascun
pentagramma si conclude con il segnoaledtos che si protende orizzontalmente verso

destra con una coda arricciata.

4.1.La notazione e 'andamento della melodia

La recitazione fluisce rapida attravels@ves semibreveg minimae alle quali si
aggiunge talvolta ldonga soprattutto in fine di sezione; frequenti sonopluse di
semibrevis ma talvolta compaiono anche quellebdévis Le ligaturae si concentrano
in fase di cadenza (soprattutto nella forcoan opposita proprietajeoppure neglinitia
della parte del Cristo, che spiccano nella genefalglita del dettato poiché la
recitazione subisce degli improvvisi e solenniemamenti dati dalla presenza delle
brevese dallaligatura del tipo cum-sine Il resto dell’intonazione, tuttavia, fluisce
nell'insieme scorrevole e omogeneo, grazie al ripradotto dalla prolazione perfetta e
in particolare dalla ricorrente celluid@mibrevis-minima

Per tutte queste osservazioni si veda la3ggche riporta il secondo intervento del
Cristo nella Passione di Matteo; si osservi innani la formula che da inizio alla
sezione, in corrispondenza del termine «Quid», moetuta su «Amen»: dopo |l
rallentamento prodotto dallereves la melodia prende a oscillare sulla tipica callul
ritmica semibrevis-minimache torna nei successivitia «Opus», «Namy», «Mittens» e
«Amenx»; il ritmo oscillante € dato naturalmente ladaiminima che produce
imperfezione sull@emibrevigrecedente, prima di trovare stabilita sulla catdeecita.
Quella cellula ritmica ricorre ovunque con grandegfienza, poiché viene a
caratterizzare imetrumdi tutte e tre le sezioni (Evangelista, CristouwgbE), ma anche

e soprattutto la formula delunctum si veda in proposito la fi®2 che riporta I'inizio
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della Passione secondo Matteo, e si notera, appnetametrum «lesu Christi»
dell’exordium la sequenza data da us@mibrevisseguita dasemibrevis-minimgche
poi risolve sulla coppiarevis—semibrevisiel termine «Christi»}*° La stessa sequenza
ritmica compare nepunctumimmediatamente successivo in formaligatura c.o.p.
seguita da unaminima e da una secondlgatura c.0.p; questa configurazione
caratterizza non solo gunctumdi tutte e tre le sezioni, ma anche le cadexrte vocem
Christi e ante vocem turbarurdell’Evangelista; la formulante vocem turbaruyranzi,
coincide anche dal punto di vista melodico copuhctumdell’Evangelista, il quale a
sua volta € molto simile a quello del Cristo.

Dal punto di vista melodico spicca immediatamentesingolare fenomeno di
oscillazione della corda di recita intorno alla ipmme del semitono. Lo si nhota nella
parte dell’Evangelista: il dato € meno evidentératio della Passione secondo Matteo,
dove il tono si presenta decisamente centrato salida di Do (fig32), ma poi si fa via
via piu marcato, a partire ad esempio dalla sezigkdhuc eo loquente» (cr) nelle
altre Passioni l'oscillazione si manifesta gia abmarezza dopo éxordium Lo stesso
fenomeno ricorre anche nella parte delle Turbe cpuarevidenza minore, data la brevita
delle sezioni; in Matteo, ad esempio, emerge ratar«Hic dixit: Possum destruere
templum» (c. 8).

Quanto alla melodia-Eli (egb), nelle Passioni secondo Matteo e Marco compare
una formula che evoca chiaramente quella piu tipgieamessali trecenteschi, con il
doppio melisma in Re, e tuttavia in questo casoedlisma € preceduto per due volte da
un singolare segmento melodico intonato al regjgitiqgrave, intorno alla corda di Sol:

(20: Civ. XXIV, c. 15r)

in realta la formula qui riprodotta si trova giaun trecentescMissale civitatenselel
sec. XIV, il ms.Civ. LXXXgia citato fra le fonti della melodia-Eli con dopwocalizzo

in Re3'* Oltre alla pit tradizionale melodia-Eli, che il n@scritto riserva alle Passioni

310 tratto iniziale della Passione secondo Matieoparte riprodotto alle figg32 e 33, & presentato in
trascrizione all’esra.
311 Cfr. nota 151. Da notare, nel messale trecentésaayratteristichétterae significativae tc, a.
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secondo Matteo e Marco, vi compare anche la formuiariprodotta, destinata alle
ultime parole di Cristo sulla croce secondo I'eaisga Luca®*? E dunque possibile
che si tratti di una “coloritura” locale di tradirie cividalese, che i€iv. XXIV viene
adattata anche alle Passioni secondo Matteo e Midatla Passione secondo Giovanni,
infine, la versione dCiv. XXIVnon presenta una melodia peculiare per le ultimel@a
di Cristo: l'identica prassi e implicita anche nmlessale trecentesco, nel quale la
Passione secondo Giovanni & del tutto priva doséniotate®*

Nella Passione secondo Matteodanclusioripete la cadenza che precede le
ultime parole di Cristo sulla croce, espressivamgnbtesa verso il Sol acuto; nessun
rilievo particolare e conferito invece all’espress «emisit spiritum». Nella Passione
secondo Marco quella cadenza compare in tutte detq@osizioni, incluso il tratto
«expiravit», mentre in Luca la si legge soltantonardelle ultime parole di Cristo sulla
croce. Nella Passione secondo Giovanni quei satto condotti in modo estremamente
sobrio; una formula diversa da quelle consuete,semapre molto semplice, si rileva

soltanto nellaconclusig che sale al Mi e termina sul Re.

4.2.1’'evangelium

Anche la melodia dekvangelium presenta un interessante fenomeno di
oscillazione della corda di recitazione. Dopo umarula di intonazione lenta e solenne
(cfr. «<Domine» in fig. 34), che si ripete con ureata frequenza, viene ribattuta per un
tratto piu 0 meno lungo la corda del La, finchéngtrumrisale al Do; dopo una breve
reintonazione, la recitazione prende a ribattereededa del Si, finche ipuncutm
conclusivo riporta la melodia al La attraverso waaenza caratterizzata dalla tipica
cellula semibrevis-minimaE tuttavia, emerge qua e la anche la tendenzaatere il
Do, che anzi assume il carattere di vera e pramida di recita nel vangelo «Post hec

autem» di Giovanni.

312 | a si ritrova alla c. 142di Civ. LXXX («Pater, in manus tuas»), privata naturalmentdgtifgato
mensurale. La sezione omologaGiv. XXIVla riproduce identica nella melodia, dotandola pdiréhiari
valori ritmico-proporzionali.

313 5j rileva in proposito un altro dato interessameCiv. LXXXil tonus evangeliilella Passione secondo
Luca prende inizio dalle parole «Stabant autem @ne non in corrispondenza del tratto succesdto «
ecce vir», come nella tradizionsecundum romanam curianebbene, inCiv. XXIV un’evidente
correzione ha spostato I'inizio delnus evangeliioriginariamente previsto in corrispondenza dwdipit
«Stabant autem omnes», al piu consueto «Et ecedafit c. 43).
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VIl. CONCLUSIONI

Analizzando la Passione secondo Matteo di Jan Nastocitato contributo

Oberitalienische Figuralpassionen des 16. Jahrhutsd€1955)3'

Arnold Schmitz si
sofferma sulle apparizioni débnus currensall'interno della tessitura polifonica. La
traccia dell’antico tono di recitazione, egli ossera volte emerge con evidenza, altre
volte invece viene mascherata per mezzo di tragjposie varianti. Dunque, lo studioso

conclude:

Darum ist es auch schwer, eine bestimmte choraltaly® anzugeben, von der Nasco
ausgegangen ist: am ehesten dirfte noch die saggemémische Singweise in Betracht
kommen>t®

Con il riferimento, per altro piuttosto generico,uaa “romische Singweise” lo
Schmitz allude naturalmengd tono romano di Guidetti, come lascia intendéreriando

a un articolo di Heinrich Bockeler che vi fa rif@eénto®®

A dimostrazione di quella
ipotesi, che cioe il Nasco si sia servito del mwdesmano, lo Schmitz si sofferma sugli
initia del Cristo e individua nella sezione «lte in citeta» la pura formula romana, che
poi tornerebbe, variata e ornata, in corrispondeinzédtri luoghi analoghi.

Nella medesima Passione di Nasco, tuttavia, il @rimervento del Cristo, il
primo solenne apparire della sua voce («Scitis gos biduum»), presenta nella parte
del basso una melodia significativa, che sembradaie non gia al modello romano di
Guidetti, quanto piuttosto ailiitium del Cristo secondo la versione dei Cantorini e del
Familiaris clericorum ecco la parte del basso ricavata dal ms. Q 24Miseo

Internazionale e Biblioteca della Musica di Bologha
e

iy (ol doime
b ‘:]umeﬂ;L‘{” I _F"f"” Jm 1
—A " A K AlEA AV N

314 geHmiTz, Oberitalienische Figuralpassionep. 12*.
315 i

Ibid.
318 BCcKELER1881: a p. 87 ricorre spesso il riferimento al toomano come “rémische Singweise”
317 Bologna, Museo Internazionale e Biblioteca dellasMa, ms. Q 24Passii della settimana santa di
maitre Jan, di Adriano Willaert e di Vincenzo Ruffei parti:Cantus Tenor, Altus Bassus Quintus
Sextuk Bassusc. I. Se ne veda la trascrizione inf8117z, Oberitalienische Figuralpassionep. 1.
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lo si confronti con 'omologanitium di fig. 1 (Giunta 1513: la voce sale di una sesta,
dal Fa al Re attraverso il salto di terza La-Da, pa& discendere (in questo caso con
qualche ornamento) verso la corda di 88l

Questo singolare comportamento melodico, d’altréepaon sfugge allo Schmitz,
che lo considera come un’amplificazione della foarfiiomana” «lte in civitatems:®
in realta egli forse non sapeva che I'inconfondibiitium con salto di terza era parte di
una tradizione romano-francescana piuttosto comukezi, se Jan Nasco ha
effettivamente composto la Passione secondo Mat&toperiodo di permanenza a
Verona o Treviso, fra il 1547 e il 1561, molto pandunque che uscisse Qantus
ecclesiasticus Passionit Guidetti (1586), forse € probabile che propfia &radizione
dei Cantorini egli volesse alludet?.

Effettivamente, I'idea che il tono romano, per quapoco definito nei suoi
lineamenti, dovesse essere un punto di riferimpetagli autori di Passioni polifoniche,
costituiva I'assunto dal quale anche questa ricenizalmente voleva partire: il
progetto iniziale, infatti, prevedeva lo studio 'anklisi delle Passioni polifoniche
composte in area veneta nel corso del sec. XV, stopo di individuare eventuali
tracce della tradizione monodica preesistente. [Besto, tuttavia, € parso evidente che
guella generica “tradizione preesistente” non avaweora un volto definito, mentre
intonazioni monodiche di vario genere cominciavadoemergere dalla ricerca e dallo
studio delle fonti. Dunque, la ricerca si e dovpitegare a un’evidenza: senza un quadro
il pil possibile esaustivo delle intonazioni moretdi della Passione circolanti in area
italiana fra Medioevo e Rinascimento, poco si patdire di sicuro circa le intonazioni
polifoniche.

Nel presente lavoro si € tentato innanzitutto dindke la natura della cosiddetta

“romische Singweise”, alla quale molti studiosi harfatto riferimento, come si € visto,

318 | a stessa formula, priva perd del salto di tecke & riempito da una nota ornamentale, torna anche
nei dueinitia immediatamente successivi. Per queste osservarigmérmetto di rinviare anche a un mio
contributo di prossima pubblicazionelEBo ToIGO, Intonazioni della Passione in area italiana nel sec
XVI. 1l “modello romano’, in Citazioni, modelli e tipologie nella produzione ltgdera d’arte, Atti del
Convegno, Padova, 20-30 maggio 2008, in corscadish (Scuola di dottorato in Storia e critica d&lib
artistici, musicali e dello spettacolo - Atti.2)

%19 La melodia del tipo «lte in civitatem», effettivante corrispondente al caratteristinitium della
tradizione romana cinquecentesca, doveva appaetesnache alla tradizione dei Cantorini, visto che
compare fra le formule della Passione secondo Loehtratto «Simon, ecce sathanas» (si veda ad
esempidGiunta 1513 c. 94/).

320 |vi, p. 9*; Jan Nasco fu maestro dell’Accademia Filanina di Verona dal 1547 al 1551 e poi, fino al
1561, anno della sua morte, maestro di Cappellaspréd duomo di Treviso. Si veda in proposito
GIUSEPPETURRINI, Il maestro fiammingo Giovani Nasco a Verona (155881l «Note d’archivio per la
storia musicale», XIV, 1937, pp. 180-22510@ANNI D’ALESSL La Cappella musicale del Duomo di
Treviso (1300-1633)\Vedelago (Treviso) 1954, pp. 105-117, con altbdidgrafia;.
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senza che fosse chiara la distinzione rispettantdhazione “autentica e tipica” del
1917. In realtd, 'operazione condotta a Solesmgésrazi del secolo XX, ha introdotto
nella liturgia romana una melodia estranea allaizrane italiana, con la quale
condivide certo I'impianto modale lidio, ma non thsposizione dei toni; fra le
numerose testimonianze emerse nel lavoro di ricéméatti, non ve n’é una che attesti
la combinazione Fa/Do/F&! La “rémische Singweise”, dunque, non & che il tono
romano cinguecentesco cosi come appare nei mattidsteranensRari 97 e Rari 98

il tono e poi confluito con pochissimi adattamengll'opera del Guidetti, quindi
attraverso le ristampe seicentesche e le restitudioAlfieri e Pustet & pervenuto fino
agl inizi del sec. XX. Prima del 1586, tuttaviayedj'intonazione non era diffusa
altrove, ma costituiva una della tante melodiecipiente italiane, modulate sulle corde
di Sol, Do e Fa.

Comunque, qualche mistero rimane ancora: € stradoesempio, che non si
trovino a Roma fonti notate della Passione antiesiomanoscritti lateranensi (1567Y:
vaga e suggestiva e anche l'affermazione di Giusd&gini secondo il quale «e certo,
che nellanno 1556 dovette farsi alcun miglioranoeak canto consueto del Passi6®,
una “ripulitura” di cui I'intonazione lateranenseldl567 sarebbe la testimonianza; se
poi questa ripulitura c’entri col fatto che mannoall'intonazione romana, una melodia-
Eli, mentre le tradizioni coeve riprendono formybeuttosto fiorite, e altrettanto
misterioso®?*

Se dunque in area italiana prima del 1586 un’int@ree prevalente ci doveva
essere, essa era senz'altro rappresentata dall&zidree romano-francescana dei
Cantorini e delFamiliaris clericorum®?® Certo, occorrerebbe indagare sulla reale
diffusione di quei manualetti, tutti usciti dalldfioine veneziane nel giro di alcuni
decenni, pero il numero delle ristampe non semasaidr dubbio sul loro grado di
popolarita: percio doveva risultare piuttosto oyyperlomeno in area veneta nel corso
del sec. XVI, che lhitium del Cristo salisse al Re attraverso il salto dzden che la

melodia-Eli si sollevasse al registro acuto, disegio un arco melodico nuovo. Si

2L |n Camaldoli 1503 si ricordi, la parte del Cristo oscilla fra le corde di Fa 5dl e si attesta sul Fa
nella ristampa del 1567; tuttavia alle Turbe € sengssegnata la corda di Mi (cfr. cap. Il, par) 2.2

322 A maggior ragione un’ispezione fra le fonti defidlioteca Apostolica Vaticana sarebbe necessaria.
323 BaINI, Memorie II, p. 112, nota 537.

324 Circa la somiglianza, nel tratto delle ultime pardi Cristo sulla croce, con la tradizione frarces
rappresentata daostg Jehan Petie Autun 1556cfr. cap. V, par. 4), nulla si puo dire, se nbe si tratta
di una suggestione interessante.

3% Quanto aFamiliaris clericorum mi riferisco naturalmente alla melodia cosi capeare a partire da
Ravani 1535
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ricordi poi che in questo caso, diversamente dantguaccade per il tono romano, le
fonti permettono di delineare una tradizione aoterigia quattrocentesca e forse anche
trecentesca: i Cantorini manoscritti, infatti, aamgono gia 'intonazione delle edizioni,
anzi, per quanto riguarda la melodia-Eli, essi itmiono un legame saldo con la
testimonianza dei messali trecenteschi, che atiesta la formula con doppio
vocalizzo, sia quella con salto iniziale di quapai, confluita nelle edizioni.

Nel panorama delle intonazioni del secolo XVI unteeilievo assume anche la
tradizione monastica della Congregazione di Santeti@a, per la quale, come per i
Cantorini, esistono testimonianze manoscritte edi@d a stampa; in questo caso |
manoscritti precedono di poco le edizioni, nell@anoiogia, fatta eccezione per il
quattrocentesco manoscritBoU 2931 che tuttavia non risale direttamente alla
Congregazione. Non sono pochi gli elementi di edee, nel complesso delle fonti
monastiche ritrovate: i toni di recitazione, innd@mtzo, non coincidono pienamente con
quelli piu tipici della tradizione italian¥® spicca inoltre il manoscrittGrey, che offre
una singolare versione ritmico-proporzionale deltaelodia cassinese, seguita
dall'intonazione polifonica delEvangeliumdue fonti camaldolesi, infine, costituiscono
gli unici esemplari a me noti in area italiana,Miessali che contengano formule di
Passione notate (oltre naturalmente alle melodije-El

La successione dei toni Sol/Do/Fa é ribadita a#iino di un singolare gruppo di
intonazioni che forse costituiscono la scoperta ipteressante nell’lambito di questa
ricerca: si tratta delle melodie in notazione rdaiproporzionale contenute nei
Passionari trecentesdAarmae Comq ai quali vanno aggiunti il frammento veronese e
il manoscritto, ancora sconosciuto, di Treviso.C3#noe Veronasono stati studiati di
recente, anche dal punto di vista musicale, il@outo diParmanon era noto, nella sua
peculiarita: in ogni caso, nessuno aveva potuéwaile che i tre testimoni contengono le
stesse melodie. Anzi, se effettivamente la collmrsz cronologica dParmapuo essere
anticipata agli ultimi anni del secolo Xlll, comeggerisce Susy Marcon, non & da
escludere che quelle intonazioni dovessero codituna vera e propria tradizione, dal
momento che si ritrovano identiche, agli inizi dscolo XV, nel manoscritto di
Treviso. Non si dimentichi, infine, che proprio gtie manoscritti costituiscono

altrettanti esempi di Passionari interamente nosaipoi si considera la collocazione

%% Nella tradizione cassinese, come si & visto, tiose delle Turbe sembra attestarsi sul Mi anzaié
Fa; molto interessante, fra le altre cose, la domgirda di recita attribuita alla sezione del ©rist
Camaldoli 15031la stessa sezione del Cristo € modulata inveldeasnel quattrocentesddoU 2931
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cronologica, piuttosto precoce rispetto all'insiedwdle testimonianze emerse in area
italiana, lI'importanza delle fonti in notazione nmico-propozionale si impone con
maggiore evidenza.

Queste, dunque, sono le “tradizioni” principalitigtavia spiccano ancora, fra
gruppi omogenei di fonti, alcuni testimoni isolatihe lasciano intuire una varieta e una
complessita piu profonde; si pensi Rirectorium degli Eremitani o al frammento
senese, entrambi collocabili fra i secoli XIV e XI¢:loro sobrie melodie si muovono su
combinazioni di toni alquanto inedite, in areai#ah®*’ Al secolo XV risalgono il
Passionario napoletano, che ricorda la tradizioneano-francescana, ma anche il noto
Civ. XXV, con le sue melodie misurate e le doppie cordeditia, oscillanti intorno alla
posizione del semitono. Non si dimentichi, infine, singolare testimonianza di
Camaldoli 1503 diGregori 1517 in entrambi i casi 'oscillazione del tono nefiarte
del Cristo, percepita forse come inconsueta e @caiene regolarizzata e scompare
nelle successive edizio@amaldoli 1567 Gregori 1525

Non meno interessante, per varieta di testimoniafirelagine relativa alle
melodie-Eli, le brevi inserzioni che emergono dahtesto recitativo come momenti
lirici isolatii se dom Gajard non esitava a degnitali ornamentazioni come
«amplifications maladroites et paienné€frutto di un cattivo gusto ancora persistente
in pieno Cingquecento, colpisce da un lato la farkensamente espressiva di talune
soluzioni melodiche, come il «Consummatum estBaldSe BoU o il «Pater in manus
tuas» annotato nel margine inferioreMio 105 ma anche la naturalezza cantabile di
altri frammenti, come il «Pater in manus tuasd 102e I'«Heli, heli» diGregori
1517-1525

Ora, dunque, a partire da questo quadro d’insietagjuesta definita varieta di
intonazioni monodiche presenti in area italianaNredioevo e Rinascimento, e forse
possibile affrontare con strumenti piu adeguatistodio della successiva tradizione
polifonica, allo scopo di verificare se e come tpigitonazioni, o perlomeno alcune di

esse, vi siano confluite.

%27 Rispettivamente Re/Fa/Do Regin. late Re/La/Do irSiena
328 GaJARD, L'édition vatican p. 23 e nota 2.

119






RIASSUNTO

Il lavoro di comparazione delle fonti della Pasgiaedatte in area italiana fra
Medioevo e Rinascimento, testimonianze manosceitedizioni a stampa ritrovate in
Archivi e Biblioteche italiane e straniere, ha pesso di individuare alcune
fondamentali linee di tradizione che potrebberotiiaee il punto di partenza per
eventuali sviluppi, qualora nuove testimonianzeateotiovessero emergere.

Una prima famiglia di intonazioni e contenuta imtiodi tradizione romano-
francescana, le piu numerose e distribuite nel temmpn si tratta in questo caso di
Passionari, cioé di opere dedicate principalmeatesclusivamente) ai Vangeli della
Passione, quanto piuttosto di agili volumetti d’'usome Cantorini e Rituali.
Cronologicamente situabili fra i secoli XIV e XV,uattro Cantorini manoscritti
attestano essenziali formule d’intonazione per iistG, 'Evangelista e le Turbe,
insieme con alcune interessanti redazioni delladdesta melodia-Eli, destinata alle
ultime parole di Cristo sulla croce. Di seguito, ti@dizione manoscritta venne
puntualmente recepita dalle edizioni a stampa dmht@ino romano, uscito dalle
officine Giunta nel 1513 e ristampato nel corso sktolo XVI per altre cinque volte,
fino al 1566. All'interno della stessa famiglia rano-francescana si possono collocare
le formule d’intonazione contenute né&lamiliaris clericorum liber un Rituale
comparso in 14 edizioni, dal 1517 fino al 1570; Igba problema di interpretazione,
tuttavia, emerge nel caso delle prime due edizipubblicate presso le stamperie de
Gregori nel 1517 e nel 1525 con un’intonazionetpgib singolare.

Un’altra famiglia di intonazioni, documentate starmanoscritti sia in edizioni,
costituita dalla tradizione monastica, e in pattio® dalle fonti che appartennero a
monasteri riconducibili alla Congregazione riformatlei Benedettini italiani, la
Congregatio Cassinensigvvero di Santa Giustina. Due sono le testimonianze
manoscritte, cronologicamente collocabili intornbaano 1500, di cui piuttosto
singolare e quella offerta dal manoscrit@rey di Citta del Capo, che contiene
un’intonazione di tipo mensurale in notazione b&ané&nche in questo caso la
tradizione manoscritta conflui in opere a stampacassive, che ne fissarono i
lineamenti in una veste per cosi dire ufficialeitbnazione cassinese si ritrova dunque
nel Cantorino monastico pubblicato da Giunta n€61l& poi ristampato altre due volte,
ma anche in una piccola edizione ottocentesca.nimtonazione camaldolese, infine,

sono emersi cenni significativi nelle due ediziomquecentesche di un Messale, una
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tipologia di libro liturgico che, al di la delle éwi melodie-Eli, raramente attesta formule
notate per iPassio

Effettivamente, alcune fra le piu antiche testinaoze relative all’intonazione
della Passione sono costituite dalle brevi melodite in corrispondenza delle ultime
parole di Cristo sulla croce, che non di rado, appusono provviste di notazione anche
nei Messali. Dato il carattere particolarmente esgivo che queste formule vengono ad
assumere, il confronto fra le diverse redazioni mzwlta privo di significato, per
quanto brevi possano risultare. E stato cosi pissibolare una melodia romano-
francescana di carattere melismatico, attestataoiti Messali trecenteschi ma anche in
un duecentesco Messale cortonese, che risultaadaza piu diffusa, potendo migrare
da una tradizione all’altra, e forse anche la icamente italiana.

Nel panorama delle melodie cinquecentesche, quaiteana figura come una fra
quelle piu comuni, caratterizzate dai toni tipi@lld tradizione italiana (il Sol per il
Cristo, il Do per I'Evangelista e il Fa per le Tajb Del tono romano di Passione,
tuttavia, non esistono testimonianze anteriori afleta del sec. XVI, per cui non e
possibile sapere se il suo carattere relativamsolbeio (0 comunque piu sobrio della
melodia romano-francescana) derivi da una tradei@mana anteriore 0 se invece sia
frutto di una semplificazione operata intorno atiata del Cinquecento, come sostiene
il Baini, dai cantori della cappella pontificia. bgni caso, dato il carattere di modello
che l'intonazione romana assunse a partire dal ,1§8&ie alCantus ecclesiasticus
Passionisdi Giovan Domenico Guidetti, € parso opportuncugeg il percorso al di la
dei limiti cronologici stabiliti, fin oltre le sog del secolo XX, quando, ad opera dei
monaci di Solesmes, comparve la discussa ediziamhénticam ac typicam” del 1917.

Altre intonazioni significative, ma non direttamerniconducibili alle famiglie o
ai modelli individuati, sono presentate di seguittgsieme con una testimonianza di
Aosta, che non appartiene propriamente a una tosdiztaliana, ma che rivela qualche
suggestivo punto di contatto con il tono romanoguatentesco. A conclusione del
percorso, infine, si collocano alcune fra le fquiti interessanti e significative, e cioe i
Passionari interamente prowvvisti di notazione @b tiitmico-proporzionale. Al di la del
quattrocentesco ms. XXIV del Museo ArcheologicdCiiidale, gia noto alla comunita
degli studiosi, spicca un gruppo di Passionari attestano una tradizione unitaria,
diffusa in area padana forse gia alla fine del keddll, come sembra attestare un

manoscritto parmense, e ancora viva agli inizi X| quando fu compilato I'inedito
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Passionario conservato presso la Biblioteca Coreudiallreviso, non ancora studiato
né catalogato.
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SUMMARY

The work of comparing the sources of the Passiomposed in the Italian cultural
area between the Middle Ages and the Renaissarigehare manuscript records and
printed versions found in Italian and foreign aves and libraries, has enabled some
fundamental lines of tradition to be detected, Whoould be the starting point for
possible further developments if other notated necgome to light.

A first family of intonations is contained in Rom&nanciscan tradition sources,
which are the most numerous and the most widelgespan time: these, rather than
passionaries, namely works mainly (or exclusivaly@voted to the Gospels of the
Passion, are better described as slim little vokifoe use as chant books or liturgical
books. Four manuscript chant books, which coulglbeed in time between the 14th
and 15th centuries, contain basic intonation foaaubr Christ, the Evangelist and the
Multitudes, together with some interesting versiaristhe so-called “Eli melody”,
inspired by Christ’s last words on the Cross. Aftas, the manuscript tradition was
faithfully carried on in the printed editions ofetiRomanCantorinuspublished by the
Giunta printing works in 1513 and reprinted fivenéis during the 16th century until
1566. The intonation formulae contained in Bamiliaris clericorum liber a liturgical
book that appeared in 14 editions from 1517 to 15wWAy be placed in the same
Roman-Franciscan family; some problems in integti@h, however, arise in the first
two editions, published by the de Gregori printgigpp in 1517 and 1525, with rather a
singular intonation.

Another family of intonations, of which there isthomanuscript and printed
evidence, is constituted by the monastic traditiespecially sources in monasteries
traceable to the reformed Italian Benedictine Ceggtion, theCongregatio Casinensis
or of St Justine. There are two manuscript docugsjevitich may be placed around the
year 1500: the version in the Grey manuscript ipeCaown is rather unusual in that it
contains a mensurable intonation in white notationthis case too, the manuscript
tradition carried on into subsequent printed versithat establish its characteristics in
an official guise, so to speak: the St Justinenation is thus to be found in the
monasticCantorinuspublished by Giunta in 1506 afterwards reprintette, and then
also in a small 19th century edition. Finally, sfigant indications of a Camaldoli

intonation emerge in the two 16th century editioha missal, a type of liturgical book
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that, apart from the short “Eli melodies” rarelyntains formulae with notation for the
Passion.

Indeed some of the oldest records of the intonabibthe Passion are the short
notated melodies connected with Christ’'s last wardshe Cross, which, in fact, not
infrequently also appear with notations in missafs.the light of the particularly
expressive nature of these formulae, a comparisoong the various versions is not
meaningless, however short they may be. This is aonelismatic Roman-Franciscan
melody was found, appearing in many 14th centurgsais and also in a 13th century
Cortona mass-book: this was certainly the most commelody, as it could migrate
from one tradition to another, and was perhapstalsonost typical Italian melody.

In the panorama of 16th century melodies, the Roweasion is one of the most
common: it is characterised by the typical note#taifan tradition ¢ for Christ,c’ for
the Evangelist anfl for the Multitudes). There is no record of the RonPassion note,
however, before the middle of the 16th century,vg® cannot know whether its
relatively sober character (or in any case sobtyam the Roman-Franciscan melody)
comes from an earlier Roman tradition or if, on ttker hand, it is the result of a
simplification carried out in about the middle bétl6th century, as Baini maintains, by
the precentors of the Papal Chapel. In any casgew of the type of model adopted by
Roman intonations from 1586 onwards, thanks to &ioomenico Guidetti'€antus
ecclesiasticus Passioni#t seems appropriate to follow its developmenydme the
chronological limits that have been set right upafter the beginning of the 20th
century, when the controversiauthenticam ac typicanedition of 1917 appeared,
published by the Solesmes monks.

Other significant intonations that are not, howewbrectly associated with the
families or models that have been mentioned arsepted afterwards, together with a
work from Aosta that does not precisely belongrdtalian tradition but reveals some
interesting points of contact with the 16th cent®gman tone. Finally, some of the
most interesting and important sources are pregeaitehe end of the paper, namely
passionaries with full rhythmic-proportional notats. Apart from the 15th century
manuscript XXIV of the Cividale Archaeological Mus®, already known to scholars, a
group that stands out is composed of some Pasmerthat bear witness to an organic
tradition that may have started to spread in tkea af the plains of the River Po as early
as at the end of the 13th century, judging fromamuscript from Parma, and that was

still extant at the beginning of the 15th centupen the unpublished Passionary kept
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at the Treviso City Library was compiled: this wdr&s not yet been either studied or

catalogued.
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APPENDICE 1: ESEMPI MUSICALI






BeDS

altri

BeDS

altri

BeDS

atri

BeDS

atri

Es. 1. Cantorini francescani manoscritti
prospetto sinottico

C metrum punctum

) t 1|
AN3Y @

? Pas-si - 0 do-mi-ni-no-stri le-su Chri-sti se- cun-dum Ma-the - um.

o TnSB
% ;
ANIV4 1]
'5) Chri

A ante vocem Christi

# t ]
ANV 4
'5) In il -lo tem-po-re di - xit le-sus di-sci-pu-lis su - is:
A BoU
P 4 1
y 4% Iy 1
ANa») = 1
A T interrogatio
’,L I +
'5) Quid molesti... mu-li - e-ri? (0] - pus
A BoU |7 in chiave TnF TnSB
A !
(» ———F
(@)
punctum
) ;
yan o T
'5) enim o-pera - ta est in  me nam semper... habe-bi-
TnF
9 .
&
ta

129



BeDS

atri

BeDS

atri

BeDS

altri

BeDS

altri

metrum 1

0 . .

1 y y
:@W'—.—o—o—o—o—r'_‘lo—._‘_m PR —
'B)-tisvobis-cum, meau-temnonsem - per ha - be - hi-tis. Mit - tens

A TnsB . TnF TnF/SB | TnF/sB

p 4 T | T
B e— a2 — R ———
? tisvo-bis-cum per bi Mit - tens
0

yan . |

_@_9—,_._D_._,_,_,_,_:l_,_¢|

enim... COr-pus me-um ad se-pe-li-en-dum me fe - cit.
o) TnsB 2 TnF TnF/SB
A ’ 5 ]
A .—O—E L o 1
? cor-pus me - um me
C ante vocem turb. S interrogatio

indignati... di-cen - tes: Ut quid per-di-ti-o hec? Po- tuit...

0

y A | |

(dan} 1

\%)\I | |

metrum punctum
4—'—'—-—'—'—0—'—'—'—?¢H
s 2 2 q
ANIV4 1 |
? ve-nun-da-ri mul-to et da-ri pau-pe - ri - bus.
TnsB BoU-TnF/SB

0 o, , —

y A w T

(dan} o Eﬂ
ANV 4 1 |
'5) mul pe - ri- bus

1. In BoU il melisma compare nellaforma Fa-Mi-Fa-Sol-La
2. In TnF sullasillaba «me-» si leggeil solo La.
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BeDS

BoU

TnF

TnSB

BeDS

BoU

TnF

TnSB

@]

Es. 2. Cantorini francescani manoscritti
"Eli, Eli" e "Consummatum est": prospetto sinottico

0 : /\!.!
? Et circa horam... vo-ce magna di cens:
) .
""‘m—"'tl
Y
o] *ag, 1
ANIV4 =
Y
#ﬂ .i/_._\"l_"l_‘_. |
ANV 4 E
Y
.l.
'\’i\)#_._._‘_._'._‘_"m._._‘_._“ o =r‘_._‘_
'5) He ly, He I La
y y
3
Y
3 S ,
ANV 4 ® —
'5) He ly, He ly, La
9
He li, He li, La
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BeDS

BoU

TnF

TnSB

BeDS

BoU

TnF

TnSB

C

o] _ i

ANIV4 | |
'5) -ma-za - ba - ta-n? Hocest: De - us me - - - us,
o] .
A | | | | P P P 1
"’XF‘ = = e e e m‘_._‘_._‘_t
ANIV4 | |
'5) De - us me - - - s,
o P | | | P P
 — — = e = =
'5) - ma-za [eras] De - us me - - - us,
o]
7 I I
% > T — o | | m—o—o—‘ ®
8 d L 4
-ma-za - ba - ta-ni? De - us me - - - us,

:rd_ﬁ'—ﬂ

ANIV4

? De - us me - - - us, ut - quidde-re-li-qui-sti me?
Y] s =
(’5 ® = = ® i |
? ut quid de-re - li qui - sti me?
%,ﬂj . -_,_tﬂ
ANIY4 = = ® i |
? De - us me - - - us, ut-quid de - re - li - qui - sti me?
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T secundum loannem

BeDS zer—> = o,

?. as® %2l iTe i —
BoU C =e iEﬂ

'5) Con - - - - - - - - - - Su-ma-tum est.

_éi_mo—omo-.—o—._. o q
TnF > D — i |
ANV 4 - - 1 |

'5) Con - - - - - su - ma - tum est

)

TnSB ":L‘ m—o—m—o.—o—o—. o EE
\%BI - '. & r 1 - 1 |

Con - - - - - s ma tum  est
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Es. 3.Familiarisclericorum liber
1517, 1525, 1535: prospetto sinottico

b
e I_._._IIc

Passio... le-suChristi secundum Mat- the - um. In il -lotempo-re

b

N
@

1517

I
N

oo® |

N

|

N o®

1535 _(A‘_u—._._m

f
ﬁ

N

oo® |

Mat - the - um.

[variante]

1517 Mﬁ_aﬁ_m

-2

%
S
bt

1525 ANV 4 11 1

1535 ﬁgﬂz—o—l—'—‘m

1517 :@m—‘i'—'—l—l—m

'5) Sci - - - - tis qui - a post bi- du um pascha fi- et

[}
?

1525 _(%_._'_rm_'_l ._._I

? Sci - - - - tis pa-scha

1535 _éa_._,_.—'i‘—. - ._._I

? Sci - - - - tis pa-scha

[}
?

1. La melodia € stata trasposta di un tono versasso.
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1517

1525

1535

1517

1525

1535

1517

1525

1535

O :ﬁ_._'—!_m

et filius... ut cru- ci- fi- ga- tur? Et e- den ti bus il lis

%b

N @ |

i

m

@

et filius... ut cru- ci- fi- ga- tur?

N

N
v

|

m

e- den ti- bus il lis

|
f

i - - - Xit: A - - - men di- co vo- bis, quia...
0 b .
ro—a—r e e
? di - - - Xit A - - - men vo - bis,
ln I t
? di - - - Xit: A - - - men vo- bis,
0 b ¢

|
_i_

;

I

1. Nell'edizione la chiave € in posizione erratadas» fino a «clamabant»: qui si € ripristinadezione corretta.
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1517 Hy * e == = ==

'5) Cru-ci- fi-ge, cru ci- fi-ge e - um! Et cir-ca he ram no nam

1525 Hfy = = = E=E===—x=
'8) e - um!

_Ao_‘_‘_‘—‘_‘_‘_‘_!/:‘_l_._. Y |

1535 Hoy——*= e ——— i ———
e - um!

9 MY S i S—
1517 _ﬁ_u—n_'_._'_ﬁ_.—l E
? clamavit... vo-cemagna di - - - - cens He - - -
A [come sopra]
1525 (% [0 ) [0 ) .‘.‘E—.—.: o —g E
? di - - - - cens:
0 i ,
1535 {2y ~ " E ma— s —* —
di - - - cens: He - - - i
C
%&'—l ’ 1
1517 -y Ty e = e, = |
? He - - - - i, lama- za - ba tha ni? Hoc - est:
Io | | | |
1525 | E
) ;
A — = o o5 o o = | ws |
1535 e - 1 » 1
He - - - - i, la - ma- za- ba ta ni? Hoc est:
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) —~~ :
1517 # i i '#':l

'8) De- us me - us, De- us me - us, utquiddere-li-qui-sti me?

[come sopra]

1525

3

1535

'5) De - us me- us, De - us me - us, utquidde re liqui-sti- me?

C
IO + i |
1517 _ﬁ‘_u—,_._m_-_,_._,_ﬂ_,_n_,—ﬂ

? lesus... vo-cemagna e- mi-sit spi - - - - ri-tum.

) - S T PPN |
1525 ANIV4 1 |

? ma- gna e-misit spi - - - - - i - tum.

IO } i |
1535 _ﬁ_lj—on o > EE

? e- mi- sit spi- ri- tum.
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1506

Illinois

BoU 2931

Camaldoli

1506

Illinois

BoU 2931

Camaldoli

Es. 4a. Il tono monastico

prospetto sinottico

n C metrum ‘ punctum

? Passi-o Domini... le-su Chri - di se-cundum o - an - nem.
0 .

? Ma - the - um
)

Ma - the - um
) ;
F o) T — = I_._l—‘—'—“l:—ﬂ
'5) Ma - the - um

'5) In il-lotem - po-re Pro-ces-sit e di-

xit e - is

-

di-xit le-sus di-sci-pu - lis su - is:

%
S

di-sci-pu-lis su - s

? di -sci-pu-lis su - is:
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T (metrum)

Io 1T
1506 W i
Di - - - Xi vo - bis (et cetera)
A metrum

|

Illinois %F_,rm-‘—l
Scio - - - tis quia.. pa-sca fi - et
Y, :
BoU 2931 %F_,rm:l ——— e —
qui - a post...
o)

Camaldoli iy eooa—s7 = -—
? quia.
interrogatio
In I}
1506 e = l_'_l_._'_l_'_._. e =
? Quem que - ri - tis?
In I}
[linois e P — o %™ i
i%. o o g, _—o i
et filius... ut cru-ci-fi-ga- tur?
o) (metrum)
BoU 2931 %—Q—H—L‘—.—._. i D_,_._.iﬁﬁ
et fi-li-us hominis tra - de - tur hu-ic mu-Ili - e-ri?
o) (metrum)
Camadoli oy ®* =9 —» [ — — ,ﬂ
'5) et ut cru-ci - fi-ga - tur?
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punctum ante vocem turbarum

1506 —(Ca—o—o—o—o—om—o—@

N

— —= <,

H

@

si-ni-te hos ab - i - re ... di - xe - runt:
9 (deest)
[llinois Hay
Io | | | |
BoU 2931 :ML.@  — o= 5, |

@

ut cru-ci - fi - - ga - tur indignati...  di - cen - tes
ln (d%g) | | 1
Camaldoli fe—e————
ANIV4 | | -
d - ce - bant au - tem:

1506

B
5
X
9
Q
o
=
|I>

E —— —
Illinois Hes —
N3V

? Ut quid per -di - ti - o hec? Po - tuit...
En - > - r ) ~ ~ S Y © ]
BoU 2931 {2y — i
? Ut quid per - di - ti - o hec? Po - tuit...
0 - - o—)
Camaldoli == —_——- ° |
Ut quid per - di - ti - o hec? Po - tuit...
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1506

Illinois

BoU 2931

Camaldoli

punctum

f — —
{~ e ww wt wea, a1
ANV 4 1
oJ

le - sumNa-za - re - num
— —

#'ﬁ'_*' e o @ r‘_._‘I‘L,_Il
| M an Y
ANV 4 1
'5) ve-nun-da-ri  mul-tum et da - i pau - pe - ri - bus

P PN

dan) 1
ANV 4 1
'5) mul - to pau - pe - ri - bus
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Es. 4b. Il tono monastico
"Eli, Eli"; prospetto sinottico

C (secundum loannem)

o]
1506 :@P (0] a—'—m'-l—il

? Cum ergo... a- ce- tum, di - xit

= o = I

%:D

Camaldoli |
? Et circa... vo-ce ma - gna di - cens:
) :
Vallombr. . .
ANIV4 1
Et cir-ca he ranmonam cla- mavit... Vo-ce ma - gna di - cens:

A (secundum Matthaeum)
| |
1506 —,f's?%'—m'—._,_._,_r':ﬂb_._,_._‘_- |

He - - - -y, la-ma za ba tha - ni? Hoc est:

o @ I @ 1
Camaldoli o et e o e

- - - - - la-ma-za ba tha - ni? Hoc est
Jobe o) ~
Vallombr. Hey i E ="'_:!
'5) He - - - - -y, la-ma ca- ba tha - ni? Hoc - est:

.'.
O + — 1
1506 ﬁ‘_._‘_l_‘—"m‘_l_ﬁ_‘_I'—

ANIV4
'5) De - us me - USs, De - us me - us,
O + :
Camaldoli M—'—'ﬁ_ﬁ%
ANIV4 e
De- us me - - - - us, De- us me - - - - us,
 ohe o) ~ o he o) ~
Vallombr. ey < ®
ANIV4
De - us me - - - - us, De- us me - - - - us,
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n n |
1506 _'\A"J_‘_H_._._‘_'—o—.—o:ﬂ

.3) Ut quid de- re- li- qui - sti - me?

g .
Camaldoli :@m_‘_;._.:_‘_:!:!

.3) Ut quid de- re- li-qui - sti me?
W ® - |
Vallombr. i |
ANV 1 |

Ut quid de- re- li- qui - sti me?
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Es. 5. Il tono monastico

ms. Grey, cc. 3v - 4r

()
I
I

(]

/)
I
I

()
I
I

ANIV

sti

le su Chri

- stri

s -0 Do-mi-ni no

Pas

N

[~

I

I

I

[~

I

(]

il lo

um. In

the

se - cun - dum Ma

Y

<N

()

/)

/)

\%B’I

y A

(]

=
pu

le

1
I
xit

di

re

is

()

N

y AW

post bi - du-um

qui a

tis

tur
—

fi - li -us ho-mi-nis tra-de -

et

pa

[~

I

[~

[~

(]

[~

tem:

Tunc con - grega... Di - ce-bant au

cru - ci-fi - ga-tur?

ut

)

()

/)

/)

sto.

for - te

fe Ne

di

in

¢ Non

[~

[~

[~

[~

[~

[~

[~

I

y 4

PO

in

- e - ret

fi

'3) tu - mul - tus

N

=
=

()

()

.z

—F
T
pu-li

= =
< & 77
- tes

[~}
di - cen

in-di-gna - ti sunt

2
i
I

1

1

T
den-tesau-tem di - sci

AN3}
Y vi-

."

/)

."

ANV A

hec?

ti-o

per - di

quid

Ut
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[~

(]

(]

T
-ens au - tem le-sus

L

H "

he

/)

y A

e - &is hu - ic

mo-le - i

Quid

?-Iis

[~

nim bo - num

e

ri?

7
e

7
mu

27 ha

v

me.

in

? 0-pe-ra-ta-est

scum,

bi

VO

bi - tis -

pe-res ha be

pau

's)sem-per

17—

y A

L 4

(]

(]

ANV 4

bi - tis.

au - tem non sem - per ha - be

?me

ot

1
I
ma -

1
. I
ma-vit le-sus vo-ce

la-

1
T
no - nam ex-ci

——
cir-ca ho-ram

ANV 4
Y E

/)

- cens

-
di

% -gna
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Es. 6a. Fonti in notazione ritmico-proporzionale
ms. Parma, cc. 1r-2v

[ O]

™ (du

™

o)

Pas - s -0 Do - mi-ni no - stri Je - su Chri - s

:t)cn OUC,€§>J)

)
q
e

se - cun-dum Ma - the i - lo tem-po - re
b

:t)'\) m@@
\]
o)

)

d - xit J-sus d - <ci

:t)(o m@@
[\
0
\)
|

)

[0 )

Ex 2
¢
¢

A
- > = 3

- - tis qui - a post bi-du-um Pa - scha

:t)m WC,@

XY
Q
\
]

=03

¢
N

o

mi - nis  tra - de
31

)
R =

ut cru-ci - fi - ga

O

- - - tur? Tunc con-gre -

3

o]

G S

ga - i sunt prin - ci-pes sa-cer - do - tum et

4

fuy

N>

po - pu-li in a - tri-um prin - ci-pis sa-cer - do - tum qui di - ce -

[ 0]

0

[0 )

G

ba - tur Ca - y - phas et con -s - li-um fe
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de

ci

tem:

ocC

ne - rent

bant

te

ce

lo

do

Di

Je-sum

ut

ce - runt

Y

51
57

[C]

ne

[ ©)

sto,

fe

di

in

Non

68

lo.

pu

in po

fi - e- ret

te tu mul tus

for

Sy

mo

do

in

in Be - tha-ni - a

set Je-sus

[0 )

es

au - tem

Cum

73

um

Sit

ces

pro

le

nis

mo

[ M anY

Ci

pre

la- ba - strum un - guen ti

ha - bens a

li -er

mu

re - cum -

psi - us

put

ca

su - per

dit

- fu

et ef

[ © )
[ ©)

90

di

in

di sCi pu - li

Vi den - tes au - tem

tis.

ben
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o

[ ©)

sunt

d -

ut

quid

per

hec?

e

- nim

un

guen - tum

9

[ © )

ve -

nun-da - ri

mul

9

ri

- bus.

Sci-ens

_'.

au

- tem

Je

[ ©)

o

o

lis:

Quid

9

stis

hu - ic

mu

ri?

O- pus

o

bo - num

o-pe - ra

ta

me.

o

- be

bi

tis

vo -

scum,

me
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156

guen - tum

un

hec

e-nm

tens

[ © )

Mit

tis.

162

dum___

en

o
pe - li

se

um,

me

pus

cor

in

hoc

[ ©)

cit.

fe

me

174

O
ANV

pre-di - ca - tum

- cum - que

u - bi

bis,

co VO

di

men

180

di

do,

mun

to

to

in

e-van - ge - li -um

hoc

fu - e - rit

Y

185

)

cit in me

fe

hec

quod

tur

ce

[ © )

bi - it

a

Tunc

ius.

ri

mo

195

ad

Sca- ri - oth

das

lu

ci - tur

di

qui

0 - de-cim

de du

nus

u

Y

200

[ ©)

[0 )

[ fan
NV

it

Ci-pes sa cer do tum

prin
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206 S

o

N>

- tis

mi - chi

da

o

e - um_— tra

dam?

At

221

con - i-tu-

[0 )

9

tri

gin
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Es.

ms. Parma, cc. 18r-18v: melodia-Eli

6b. Fonti in notazione ritmico-proporzionale

™ (du

™

2[NS

Et cir - ca

no

cla

N>

ma - vit

ce ma

G

cens.

o)

o)

RGNS
\

>t>w
0

ma

- tha -

[ © )

o)

3

ni?

Hoc

us

me

us,

[©)

o

o

9

us

me - - - -

us,

ut

quid

de

o
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Es. 7a. Fonti in notazione ritmico-proporzionale
ms. Civ. XXIV, cc. 1r-2r

o)
g O G \
J \9J . . . ] . . y X0 0
. PN
%) S / / /
Pas - s-0 Do - mi-ni no-stri Jhe - su__  Chri - i e -
6
h | r— L
T \ T : mm
7 . . ] . le | 0
cun - dum Ma - - - the - - um. In il - lo
12
f _ S —
#‘. N y X0 0 0 0 pV, 0
tem - po - re di - xit Jhe-sus di - st - pu - lis
18 T
n—ﬂ — r
P’ A ]
y 4N ] 2= ] y X0 ] ] ]
@ 0 0 ‘_’ . 0 v | " . . PN "_‘ U "_
.8) - ST - - s Scioo- - - - tis qui-a post
24
f)
I{ ] Ih . ] y X0 L- P
‘ T 0 v T 0 . ‘A . v 3
QB) 4
bi - du-um Pa - sca fi - et et fi - li-us
29
h L
p” A1
e o o e : - : : : ) :
ANIV 4 ] ] .
.8) 4
ho- mi-nis tra - de - tur ut cu -c - fi - ga - - -
3 C
f)
ol Fod : > * .
P 0 P 0 et
ANV - / / / ]
e/ \o&/ r
tur._____ Tunc con-gre-ga - ti sunt prin-ci-pes sa-cer-do - - -
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<11
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N mw
D
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tur
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di-ce
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do
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prin - ci-pis

Y

runt

fe - ce

li -um

con - s

et

y-phas

Ca

55

ocC

rent

lo te

do

Jhe-sum

ut

bant

ce

Fo=i

Di

rent.

de

Ci

di

in

Non

tem:

W X
PN

in

fi-e - ret

tu-mul - tus

- te

for

ne

sto,

/
au-tem es

AN
| X1

Cum

pu - lo.

[0]0)

NV

Sy-mo - nis le

do mo

in

ni-a

tha

Be

in

Jhe-sus
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]

101
f)

bens

4

a-la -

ba - strum un - guen

- i

pre -

ci

P’ AN

q_

/

]

4

Su - per ca- put

L
N

[T

/

Vi - den-tes au - tem di

/

/

e f

in-di - gna - ti

117 S

sunt

d -

g

Ut quid

Iy
N
w

hec?

)

I

stud

ve-nun - da-ri

mul

to

da

ri

B i )
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7 : boe ] )
(& - 0 0 A R~ 0
.8) Quid mo - le- &ti es - tis
146
h | —] T 1
P’ 4 | |
y AN ] he* . hae
_‘ \’ S 0 vV 0 0 4
N &/
hu-ic mu-1Ii - e - - - ni? (0] - - - - - -
152
h T 1
P’ 4 ]
I I ! o
. . p — s s oo s s .
'8) pus € - nim bo - num o-pe-ra - ta est
157
7 boe ] ] N
0 \’ . . ‘ 0 . 0 ‘ _‘_
.8) in me. Nam sem - per pau - pe-res ha-
163
5 | N |
- H—d+ s - . . . s P .
be - tis vo-bis - cum, me au - tem non sem - per ha - -
169
‘) 1 L
y 4N 3 ]
D T D - - 1] D D D D P
.8) be - bi - tis. Mit - - - - tens e - nim hec un -
174
o) |
P4 N N
y 4N \’ I b . ) y X3 )
(9 o o o D D PN . . p- . .
.8) guen-tum hoc in cor - pus me - - um, ad se - pe-li - en -
180
h 1 1
P Al
y AP0
| f an Wi . . 1 . . .
dum me fe - - - cit. A - - - - -
186
h T 1
p” 4 ]
y 4% . b . ] ] ] y X0 ] ]
@ | ' O . A ‘ ° . ‘_‘_
'8) mendi - Vo bis, u-bi - cum-que pre-di -
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lis:

Quid

vul -tis mi - chi
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tra

dam?.
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/ / /

At
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Es. 7b. Fonti in notazione ritmico-proporzionale
ms.Civ. XXV, cc. 15-16r: melodia-Eli

(@) Ay - - \
J U D - D D £ D _q__.. D D o > o D 1T
/ ] ] ]
e Y Y Y
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fig. 1 Compendium musices, Venezia, Giunta, 1513, cc.\892r
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fig. 2aFamiliaris clericorumliber, Venezia, V. Ravani e soci, 1535, cr58

fig. 2b Familiaris clericorumliber, Venezia, V. Ravani e soci, 1535, ccv&®r
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Ius:qma vius vetrum metradita 106

fig. 3 Familiaris clericorum, Venezia, de’ Gregori, 1517, cc.\685r

fig. 4 Marghera (VE), Archivio della Provincia Veaealei Frati minoriCantorinus.
Romani cantus compendiolum, 1715 (ms.), cc. 2830r
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fig. 5 Cape Town, National Library of South Afriaas. Grey 3.b.12, ccv&ir
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fig. 6 lllinois, Urbana, University Library, ms. 3& L712, cc. 4243




fig. 7a Monastici cantus compendiolum], Venezia, Giunta, 1506, cc. 405

fig. 7b Cantus monastici formula, Venezia, Giunta, 1523, cc.\6b2r
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fig. 8 Bologna, Biblioteca Universitaria, ms. 298t, 24-25
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fig. 9 Padova, Biblioteca Capitolare, ms. C 30Q,@%
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fig. 10 Orta San Giulio, Archivio di San Giulio, 3 c. 5%
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fig. 11 Compendium musices, Venezia, Giunta, 1513, c. 93

169



fig. 12 Cividale, Museo Arch. Naz., LXXXlissale Civitatense, c. 14V
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fig. 13 Verona, Biblioteca Capitolare, ms. Cll (9Blissale, cc. 85 e 9%
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fig. 14a Verona, Biblioteca Capitolare, ms. CV (9dessale, cc. 160e 17%¥
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fig. 14b Verona, Biblioteca Capitolare, ms. CV (98essale, c. 148
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fig. 15 Roma, Archivio della Basilica di S. Giovamm Lat., ms.Rari 97, c. &
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fig. 17 Napoli, Biblioteca Nazionale, ms. XIl. F64c. 1%
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fig. 21 Esempi d&uidetti 1586 e Passiones novissime, Jehan Petit (15157?)
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fig. 22 Sacrorum codex (vulgo Missale nuncupatus) iuxta ritum Ecclesiae Heduensis,
Lyon, Corneille de Septgranges, 1556, c. aa Il




fig. 23 Parma, Biblioteca Capitolare, ms. AC 03rc.
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fig. 24 Como, Biblioteca del Seminario Vescoviles.mviorimondo 16, c.rl




fig. 25 Verona, Biblioteca Capitolare, FrammentiHeba V/5v, c. 1v
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fig. 26 Treviso, Biblioteca Comunale, senza segmaait I
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fig. 27 Parma, Biblioteca Capitolare, ms. AC 03jrc.
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fig. 28 Como, Biblioteca del Seminario Vescoviles.ivlorimondo 16, c.\d




fig. 29 Treviso, Biblioteca Comunale, senza segaait 2-3r

fig. 30 Parma, Biblioteca Capitolare, ms. AC 0318«
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fig. 31 Parma, Biblioteca Capitolare, ms. AC 0321r.
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fig. 32 Cividale del Friuli, Museo Archeologico Namale, ms. XXIV, c. L
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fig. 33 Cividale del Friuli, Museo Archeologico Namale, ms. XXIV, c. 2

189



fig. 34 Cividale del Friuli, Museo Archeologico Namale, ms. XXIV, c. 1V






