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ABSTRACT 

La creazione dello spazio sonoro nei mottetti 
di Agricola è indagata secondo una 
metodologia analitica che rivaluta il 
potenziale ermeneutico dei tonal types, 
spogliati della loro presunta oggettività, e 
valutati in relazione alla loro funzione, più o 
meno problematica, di rappresentanti modali. 
Si valuta altresì l’influenza del cantus prius 
factus nello sviluppo della texture polifonica, 
in particolare per quanto concerne la gestione 
del piano cadenzale e delle specie utilizzate. 

 

ABSTRACT 

In order to analyze the motets by Agricola, we 
propose to re-think the concept of tonal type, 
not as an objective minimal marker, but as 
hermeneutical tool in the organization of tonal 
space. The article also concerns the treatment 
of cantus prius factus in reference to the 
development of polyphonic texture, and in 
particular way, to cadences and species. 
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Da una decina d’anni è attivo presso il Dipartimento di Musicologia e 

Beni Culturali di Cremona (Università degli Studi di Pavia, Italia) un gruppo di 

ricerca, guidato dai professori Daniele Sabaino e Marco Mangani, che si 

propone di studiare l’organizzazione dello spazio sonoro dei repertori 

precedenti l’affermazione della cosiddetta tonalità armonica. Data la varietà dei 

repertori presi in esame (dall’Ars Nova italiana alla polifonia tardo 

rinascimentale) l’argomento ha assunto di volta in volta specificità diverse, pur 

rimanendo sempre aderente al problema della pertinenza del concetto di modo 

all’analisi delle musiche studiate1. Questo breve saggio, pertanto, può accostarsi 

a una serie di studi precedenti che, sviluppando il medesimo tema su repertori 

coevi e affini, possono rappresentare un prezioso termine di confronto. Farò 

riferimento, in particolar modo, all’analisi dei mottetti tardi di Josquin des Prés, 

sviluppata in MANGANI-SABAINO 2014, mentre per i fondamenti metodologici qui 

impiegati mi appoggerò a una serie di considerazioni sviluppate nella mia tesi di 

dottorato, dedicata al rapporto tra teoria e pratica compositiva in Johannes 

Tinctoris (MOLMENTI 2014)2. Rimando pertanto a questo contributo per 

un’approfondita critica della metodologia qui impiegata3. 

 

 

                                                 
1 Il dibattito sviluppatosi attorno alla questione modale, a partire dall’articolo di commento di 

Carl Dahlhaus (DAHLHAUS 1976) al Die Tonarten di Bernard Meier (MEIER 1974, poi ampliato e tradotto 

in inglese in MEIER 1998) e culminato idealmente nella critica di Harold Powers (nel provocatorio Is 

Mode Real? cfr. POWERS 1991), è stato più volte ripreso, sintetizzato e discusso. Al riguardo rimandiamo 

a MANGANI 2004 e, per un aggiornamento sulla posizione cremonese al capitolo introduttivo della mia 

tesi di dottorato (MOLMENTI 2014, pp. 1-13). 
2 Nel corso della trattazione sarà utilizzata la lettera maiuscola per l’identificazione delle cadenze 

(es. C = cadenza a Do); le singole altezze saranno rese con la lettera minuscola corsiva seguendo la 

nomenclatura guidoniana (-A-B-; G-a-b-; g-aa-bb, ecc.). Per quanto riguarda la definizione della specie, 

il numero arabo indica l’ampiezza della specie (4 = specie di quarta; 5 = specie di quinta), mentre il 

numero romano minuscolo indica la tipologia (ad es. 4.i = prima specie di quarta; 4.ii = seconda specie di 

quarta, ecc.). 
3 Tra i vari temi toccati in questo lavoro mi preme ricordare quello relativo alla gerarchia degli 

elementi considerati da Tinctoris nell’attribuzione modale. Lo studio del Liber de natura et proprietate 

tonorum permette di rilevare l’importante peso delle specie, non solo nella tradizionale costituzione dei 

modi (I e II modo come somma delle specie 5.i e 4.i, III e IV modo come somma di 5.ii e 4.ii, ecc.), ma 

anche nell’attribuzione di monodie con ambiti ambigui e nella definizione delle commistioni modali. 

L’analisi delle specie ha, pertanto, un peso uguale o maggiore rispetto all’ambitus e alla finalis 

(MOLMENTI 2014, pp. 15-64).  



Breve nota sull’organizzazione dello spazio sonoro nei mottetti di Alexander Agricola 

ActaLauris n.º 3, 2016, pp. 41-66 
ISSN: 2255-2820 

43 

Premesse metodologiche 

Le attribuzioni modali proposte in questo breve studio terranno in 

considerazione elementi tradizionalmente associati a una «concezione esterna» 

del modo (la finalis, l’ambitus del tenor, l’exordium) ed elementi che 

appartengono più propriamente a una «concezione interna» (analisi del piano 

cadenzale, delle specie e individuazione di eventuali zone di commistione 

modale)4. Per quanto concerne la definizione di modo come somma di specie di 

quinta e quarta, mi pare opportuna una piccola precisazione su un elemento 

dell’attribuzione modale che è spesso sacrificato e non considerato, ma che avrà, 

invece, un peso non trascurabile nella nostra trattazione. Lo studio del De 

natura et proprietate tonorum ci consente di rilevare il grande peso delle specie 

nella definizione del modo e nella distinzione tra modo autentico e plagale: 

accanto alla consueta distinzione basata sull’ambitus, sviluppato sopra la finalis 

(modo autentico) o una quarta sotto di essa (modo plagale), assume grande 

valore distintivo la presenza o meno della specie comune di quarta (soprattutto 

in presenza di ambiti atipici). Questa particolare specie, che ha come suoi 

estremi la finalis e il quarto grado sopra di essa, è associata, almeno nella 

descrizione monodica, al modo plagale. Nella nostra trattazione su Tinctoris 

abbiamo rilevato anche nelle composizioni polifoniche in modo plagale la 

maggior frequenza e il maggior peso strutturale della specie comune di quarta e 

del quarto grado in genere, assunto tra le cadenze principali5. Uno degli 

interessi di questo studio concerne l’estendibilità di questo elemento teorico in 

repertori affini. Si valuterà, pertanto, l’incidenza della specie di quarta in 

relazione all’attribuzione modale dei mottetti di Alexander Agricola. 

 L’approccio analitico che proponiamo, avendo alle spalle lo studio della 

cultura teorica coeva al repertorio analizzato, è senza dubbio di tipo emic 

                                                 
4 «Concezione interna» e «concezione esterna» del modo sono formule coniate da WIERING 

2004. Dello stesso autore si veda anche la monografia dedicata all’inquadramento teorico-compositivo 

della modalità polifonica (WIERING 2001). Tutti questi elementi sono stati discussi ampiamente in 

MOLMENTI 2014 in relazione alle teorie di Johannes Tinctoris, che teniamo in considerazione quale 

teorico di riferimento. Per una definizione del modo basata sulle specie, sulla commistione modale, 

sull’ambitus e finalis si veda MOLMENTI 2014, pp. 15-36; sulla metodologia di rilevazione delle specie, 

pp. 36-38; sulla teoria della cadenza e sulla metodologia di rilevazione, pp. 39-64. 
5 Così ad esempio la cadenza a G diviene più caratteristica del II modo che del I, la cadenza a C 

è più caratteristica dell’VIII modo che del VII, e così via.  
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(POWERS 1981). Tuttavia, ci avvantaggeremo anche del tonal type, strumento 

cardine dell’approccio etic, di cui si sono ultimamente colti alcuni limiti e nuove 

caratteristiche6. Una delle acquisizioni più rilevanti degli studi di Daniele 

Sabaino e Marco Mangani (MANGANI – SABAINO 2008; SABAINO 2008) è 

l’osservazione della diversa problematicità dei tonal type in relazione alla loro 

funzione di rappresentazione modale. La problematicità dei tonal type è stata 

definita «as the level of deviation that each tonal types shows, in the process of 

modal representation, from one or more of the elements that all the 

Renaissance theoretical tradition agrees on considering the main modal 

parameters (Tenor ambitus, cadential plan and exordium)» (MANGANI – 

SABAINO 2014). Studiando autori del Rinascimento maturo, Giovanni Pierluigi 

da Palestrina e Orlando di Lasso, si è notato che i singoli tonal types resistono 

in modo diverso all’attribuzione modale. Lo studio dei mottetti di questi autori 

ha permesso di costituire una provvisoria tassonomia concernente la 

problematicità dei tonal types. Si distinguono, pertanto, tonal types non 

problematici (problematicità di grado 0), in cui la relazione con l’attribuzione 

modale è assolutamente lineare; tonal types moderatamente problematici 

(problematicità di grado 1), nei quali si nota la presenza di elementi che 

ostacolano o mettono in discussione l’attribuzione modale; tonal types 

problematici (problematicità di grado 2) la cui funzione di rappresentazione 

modale è assolutamente problematica per la presenza di elementi che resistono 

fortemente all’attribuzione modale. Riportiamo di seguito il prospetto 

riguardante la diversa natura problematica dei tonal types in Palestrina e Lasso 

(SABAINO 2008, p. 2, 12): 

Giovanni Pierluigi da Palestrina 

Tonal type di problematicità 0: ♭- g2 - G, ♭- g2 - F, ♮- c1 - G, ♭- c1 -G, ♭- c1 - F 

Tonal type di problematicità 1: ♮- g2 -D, ♭- c1 - D, ♮- g2 -G 

Tonal type di problematicità 2: ♮- g2 - C, ♮- g2 - A, ♮- c1 - A, ♭- g2 - A 

                                                 
6 I limiti del tonal type riguardano principalmente la sua pretesa oggettività. Essendo legato a 

parametri espressi in un dato testo musicale (presenza o meno di bemolle in chiave, chiave antica della 

voce più acuta, sonorità della cadenza finale) il tonal type è soggetto giocoforza a tutte le intemperanze 

legate alla tradizione di quel determinato testo (presenza di chiavi antiche e di armatura discordante tra un 

testimone e un altro, per esempio); ovviamente tali diffrazioni potranno essere superate solamente con un 

atto interpretativo fondato sullo studio della cultura di riferimento (MOLMENTI 2010, pp. 128-131). 
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Orlando di Lasso 

Tonal type di problematicità 0: ♭- g2 - G, ♭- g2 - F, ♮- c1 - G, ♭- c1 - F 

Tonal type di problematicità 1: ♮- g2 - D, ♮- g2 - E, ♮- g2 - C, ♭- c1 - G 

Tonal type di problematicità 2: ♮- g2 - G, ♮- g2 - A, ♮- c1 - A, ♭- g2 - A, ♭- c1 - A 

 

Il presente studio, oltre a formulare delle ipotesi sui meccanismi compositivi 

che regolano la gestione dello spazio sonoro nei mottetti di Agricola, si 

confronterà con il tema della problematicità dei tonal type, in relazione a 

quanto sopra esposto. Prima di questo articolo il medesimo approccio analitico 

è stato testato nell’analisi degli ultimi mottetti di Josquin (MANGANI – SABAINO 

2014), che rappresentano un buon termine di paragone per il presente lavoro: 

riprenderemo nelle conclusioni alcune osservazioni finali espresse nello studio 

dedicato a Josquin e ne valuteremo, alla luce degli esiti analitici, la validità per 

questo repertorio. 

 

Analisi dei mottetti di Alexander Agricola 

Procediamo descrivendo l’esito della nostra analisi, ordinando i mottetti 

di Agricola per tonal type7. Abbiamo svincolato il marcatore minimale relativo 

alla chiave antica della voce più alta, presentando in una colonna a parte 

l’insieme delle chiavi antiche: il rapporto tra le voci non è, infatti, in questa 

epoca così stabile e uniforme da potersi sintetizzare nella sola chiave di Superius 

(diversamente da quanto accade nel repertorio decisamente più tardo e 

uniforme analizzato da Powers). Come si nota dalla tabella I sono presenti 

solamente tonal types relativi al grado di problematicità 0 e 1, mentre mancano 

rappresentanti solitamente considerati molto problematici. 

 

 

                                                 
7 La nostra analisi si basa su LERNER 1966. Ho deciso di non includere i 3 motetti-chanson 

(Belles sur toutes / Tota pulchra es; L’eure est venue / Circumdederunt me; Revenez touts regretz / Quis 

det ut veniat) che di fatto, basandosi su una struttura formale fissa (rispettivamente: rondeau quatrain, 

virelai, rondeau cinquain) appartengono a un altro genere compositivo. Per le stesse ragioni sono stati 

esclusi i brevi Contrafacta. 
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TABELLA I 

Tonal type Titolo 
Chiavi 

antiche 
Note 

♭/ G 

1. Ave domina sancta Maria c2, c4, c4, f4 
cpf non 
identificato 

11. Da pacem c2, c4, f4  

12. O quam glorifica c1, c4, f4  

♮ ♮♭/ D 

2. Ave pulcherrima regina c1, c4, f4  

5. Salve Regina I c2, c4, c4, f4  

6. Salve Regina II c2, c4, c4, f4  

7a. Ergo sancti martyres  

(=7b. Sancte Philippe appostole) 
c2, c4, f3, f4 

cpf non 
identificato 

♭/ D 9. O crux ave c1, c1, c3, c4  

♭/ F 

3. O virens virginum c2, c4, f3, f4 
cpf non 
identificato 

4. Regina coeli c2, c3, c4, f4  

10. Transit Anna timor c1, c4, c4, f4  

♮ / G 

8. Nobis sancti spiritus c2, c3, c4, f4 
cpf non 
identificato 

13. Si dedero c2, c4, f4  

 

 

Tonal type ♭- F 

L’attribuzione modale dei tre mottetti con tonal type ♭- F, O virens 

virginum (n. 3), Regina cieli (n. 4) e Transit Anna timor (n. 10), non è 

problematica. Il modo lidio, rappresentato dal tonal type in questione, è 

confermato da tutti gli elementi presi in esame. Sono presenti, inoltre, elementi 

che orientano per il modo plagale, tra i quali la presenza della specie comune di 

quarta. 

Nel breve mottetto O virens virginum (n. 3, dal cantus firmus assente o 

non identificato) l’ambitus plagale del Tenor è esposto chiaramente fin 
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dall’exordium (Es. 1) ed è imitato dal Superius che presenta anche la specie 

comune di quarta (f - bb♭). La medesima specie compare più volte nel corso del 

mottetto e in chiusura (Es. 2, Tenor e Bassus). Il percorso cadenzale prevede, 

come di consueto, cadenza a F in apertura e conclusione di mottetto, mentre si 

segnala un’importante cadenza a G all’interno del brano (b. 12), comunque in 

linea con l’attribuzione complessiva (l’attribuzione autentica avrebbe previsto la 

cadenza a C come contraltare della cadenza a F). 

Nel mottetto Regina coeli (n. 4) il valore strutturale della specie di quarta 

è sensibilmente più evidente, in relazione alla fisionomia del cantus prius factus 

parafrasato nel Tenor (Es. 3)8. Appare evidente l’analogia tra il Tenor del 

mottetto e la monodia offerta da Tinctoris nel De natura et proprietate 

tonorum (cap. XXXIX) come esempio di VI modo (Es. 4): in entrambi i casi, 

l’attribuzione plagale non dipende dalla presenza di un ambitus che esplora il 

registro al di sotto della finalis, ma dalla consistente presenza della specie 

comune di quarta (f - b♭). 

 

Es. 1 

O virens virginum (exordium) 

 

                                                 
8 Per una nota sul cantus prius factus tenuto in considerazione da Agricola (un Antifonario 

tedesco stampato nel 1495 ad Augusta) si veda LERNER, 1960, p. 62.  
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Es. 2 

O virens virginum (conclusione) 

 

 

Es. 3 

Regina coeli, Tenor (prima pars) 

 

 

Es. 4 

Esempio di VI modo (Tinctoris, De natura et proprietate tonorum, cap. XXXIX) 
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In tali casi, pertanto, l’attribuzione è orientata più dalla presenza di determinate 

specie che dall’effettiva ampiezza e posizione dell’ambitus rispetto alla finalis. 

Le cadenze del mottetto seguono decisamente le articolazioni della melodia di 

base, presentando accanto alle cadenze a F e C, cesure secondarie, ma 

fortemente espresse, in G e A. 

Anche per il mottetto Transit Anna timor (n. 10, cantus firmus assente o 

non identificato) l’attribuzione al VI modo è confermata da tutti gli elementi 

considerati in analisi: ambitus plagale e finalis del Tenor, cadenze consuete (la 

cadenza a F funge da elemento coesivo per un piano cadenzale anche in questo 

caso piuttosto variegato: C, G, A, D) e presenza di specie caratteristiche. 

 

Tonal type ♮ - G 

I due mottetti con tonal type ♮ - G, Nobis sancti spiritus (n. 8), e Si dedero (n. 

13) sono attribuibili pacificamente all’VIII modo. Anche in questo caso, tutti gli 

elementi presi in esame sostengono l’attribuzione: ambitus del Tenor plagale, 

cadenze sul IV grado (C) e presenza della caratteristica specie di quarta (G - c), 

soprattutto in exordium. 

L’exordium del breve mottetto Nobis sancti spiritus (n. 8, cantus firmus 

assente o non identificato) presenta inequivocabilmente la specie comune di 

quarta nelle voci di Tenor e Superius, mentre Contratenor e Bassus imitano il 

soggetto di apertura proponendo la medesima specie (4.iii), partendo dal C (Es. 

5)9. L’esclusione del D, repercussio teorica dell’ipotetico modo autentico, è 

evidente in questo exordium e in buona parte del mottetto (bb. 1-18). I suoni c e 

g, in quanto mete cadenzali ed estremi di specie, sono alla base della 

costituzione dello spazio sonoro del mottetto; solamente da b. 19 si apre una 

breve sezione di contrasto che prevede la commistione con il dorico di base D 

(cadenze e specie D e A), prima di ritornare sulle specie e cadenze di base (G). 

 

                                                 
9 È noto lo statuto particolare dei modi del misolidio, costituiti dalle somma delle specie 5.iv e 

4.i., all’interno della teoria pseudo-classica. Tale particolarità investe anche la specie comune di quarta 

che, rappresentata dalle note G - c, sarà pertanto 4.iii. 
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Es. 5 

Nobis sancti spiritus (exordium) 

 

 Il rapporto G - C, ascrivibile al modo VIII, è ancora più evidente nel breve 

mottetto a tre voci Si dedero (n. 13). Il mottetto trova nelle specie c - g / G - c 

l’elemento strutturalmente più significativo dell’intera composizione: tali specie 

(sviluppate melodicamente, ad esempio G – a – b - c, ecc.) percorrono a valori 

larghi l’intero mottetto, come una sorta di cantus firmus migrante, 

influenzando il piano cadenzale che rimane stabilmente ancorato a G e C, non 

cadenzando mai sul D, repercussio dell’eventuale modo autentico. Posta questa 

coerenza di fondo, va osservata l’eccezionalità dell’exordium, costituito dalla 

commistione di specie del dorico (Bassus e Tenor) e del misolidio (Superius). La 

competizione tra i due modi si risolve a b. 7 a favore del secondo, che dopo la 

cadenza a C diviene centro modale indiscusso dell’intero brano. L’attribuzione 

plagale è confermata da Pietro Aaron nel Trattato della natura e cognitione di 

tutti gli tuoni di canto figurato (1525, cap. IV-VII). 

In definitiva, diversamente da quanto atteso, la rappresentazione modale 

nei mottetti con tonal type ♮ - G non è per nulla problematica, né ambigua per 

quanto concerne la distinzione tra autentico e plagale. 
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Es. 6 

Si dedero (exordium) 

  

 

Tonal type ♭- G 

L’attribuzione al II modo trasposto non è problematica per il breve 

mottetto Da pacem (n. 11): il Tenor riprende l’antifona che presenta 

inequivocabilmente un ambitus ristretto e la consueta enfatizzazione della 
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specie comune di quarta in exordium e in conclusione (Es. 7). Anche in questo 

caso proponiamo un confronto con la monodia offerta da Tinctoris quale 

esempio di modo dorico plagale: in entrambi i casi, l’attribuzione al II modo 

dipende dall’enfatizzazione della specie comune di quarta in presenza di 

ambitus ristretto che non si spinge sotto la finalis. Il piano cadenzale è 

particolarmente aderente al profilo espresso nel cantus prius factus, 

presentando cadenze a G, B♭(vera repercussio in competizione con c), F (nella 

sezione contrastante centrale, bb. 10-12), D (nella riconduzione) e di nuovo G. 

 

Es. 7 

Da pacem (Tenor) 

 

 

Es. 8 

Esempio di II modo (Tinctoris, De natura et proprietate tonorum, cap. xxxiii)10 

 

Anche il mottetto O quam glorifica (n. 12) si basa su una monodia di II 

modo che, ancora una volta, possiede un ambitus sviluppato quasi interamente 

sopra la finalis. In questo caso il conflitto tra c e d rimane aperto per quanto 

riguarda le specie (il rapporto tra le specie g - c e g - d è in sostanza 

                                                 
10 L’esempio di Tinctoris è in D, qui trasposto in G per permettere il confronto. 
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equivalente), mentre a livello del piano cadenzale si risolve a favore del C, 

presente con due cadenze su residens, mentre non compaiono cadenze a D. La 

cadenza secondaria ad A sulla parola Maria segue il cantus prius factus. Anche 

in questo caso exordium ed episodio imitativo finale (Es. 9) confermano 

l’attribuzione al II modo plagale, proponendo in modo intensivo la specie 

comune di quarta (g-c). 

 

Es. 9 

O quam glorifica (conclusione) 

 

Notevolmente più articolata la gestione dello spazio sonoro del mottetto 

Ave domina sancta Maria (n. 1, con cantus prius factus non identificato). 

L’attribuzione di base al II modo trasposto, dedotta da ambitus e finalis del 

Tenor, è indebolita da un piano cadenzale piuttosto vario e da un’estroversa 

gestione delle specie. Alla consueta competizione tra cadenze a D e C si aggiunge 

una fortissima presenza di cadenze a B♭e F che in almeno due momenti 

sostiene l’ipotesi della commistione modale col modo lidio. L’entropia del 

sistema è accresciuta altresì dall’uso frequente d’inflessioni frigie (a - b♭- a / d - 

e♭- d) che costellano la composizione e in qualche caso danno origine a spunti 

imitativi. A titolo d’esempio propongo l’exordium (Es. 10) nel quale si nota la 

convivenza del dorico autentico di D (Altus), del dorico plagale di G (Tenor) e 

delle specie lidie (4.iii / 5.iii) che saranno sviluppate in seguito in aree di 

commistione modale e la conclusione del mottetto (Es. 11), che rimarca, oltre 

alla citata compresenza del dorico D e G, l’influenza frigia nel Tenor prima, e 

nella prolungatio dell’Altus poi. 
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Es. 10 

Ave domina sancta Maria (exordium) 

 

 

Es. 11 

Ave domina sancta Maria (finale) 

 

Tonal type ♮ (♭) - D 

L’attribuzione al I modo non è problematica per il mottetto Ave 

pulcherrima regina (n. 2). L’ambitus del Tenor è autentico e il piano cadenzale 

saldo sulla cadenza a D (cadenze assolutamente minori rispetto ad A e F, 

nessuna cadenza a G). L’exordium di I modo della cantio sacra utilizzata come 
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cantus prius factus è ben evidente al Superius (com’è d’uso nei generi polifonici 

minori), e solo in corrispondenza del secondo verso essa compare al Tenor (b. 

13). 

Più articolata la gestione dello spazio sonoro nel mottetto Ergo sancti 

martyres (n. 7a, tramandato anche con il testo Sancte Philippe appostole) a 

causa di un piano cadenzale che, oltre alle cadenze alla finalis (D), presenta sia 

cadenze ad A che a G. Le cadenze ad A, tuttavia, sono più numerose, più 

risolutive, compaiono nei punti strutturalmente più rilevanti e in 

corrispondenza d’importanti cesure testuali. La cadenza concatenata finale è 

forse la riprova che i due poli cadenzali principali del brano sono D e A (Es. 12). 

Ciò è in linea con l’attribuzione di I modo basata sugli altri elementi (ambitus 

del Tenor, ecc.). L’exordium di I modo nel Superius, Tenor e Bassus, così come 

l’esposizione dell’ambitus autentico nel Contratenor, confermano l’attribuzione 

(Es. 13).  

 

Es. 12 

Ergo sancti martyres (finale) 
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Es. 13 

Ergo sancti martyres (exordium) 

 

Dal punto di vista della gestione dello spazio sonoro, il mottetto O crux 

ave (n. 9) è sicuramente straordinario. Non c’è, infatti, diversamente dagli altri 

brani, un’omogeneità modale di fondo che dall’inizio alla fine caratterizza la 

composizione. In contrasto con il tonal type ♭- D, l’exordium si costituisce 

dall’imitazione sistematica di un frammento melodico incardinato sulle specie 

del modo lidio e sulla cadenza a F (Es. 14). Il modo dorico si fa strada 

lentamente dalla battuta 12, ma alla 25 si sviluppa ancora la cadenza a F; dalla 

battuta 40 fino alla conclusione di nuovo cadenze a D. Agricola sviluppa, 

pertanto, uno spostamento modale particolarmente accentuato: si passa dal 

lidio (F) iniziale, al dorico (D) che chiude il mottetto. Questo percorso, 

sicuramente eccezionale, deriva ancora una volta dall’enfatizzazione del cantus 

prius factus, la sesta strofa dell’inno, attribuito a Venanzio Fortunato, Vexilla 

Regis, le cui caratteristiche sono amplificate nello sviluppo della trama 

polifonica. Si assumono quindi gli elementi melodici del frammento scelto come 

base per lo sviluppo dello spazio sonoro: la specie 4.iii, f - b♭, exordium del 

frammento di riferimento (Es. 15) è amplificata nella creazione della trama 

imitativa della prima parte del mottetto; segue quindi l’approdo alla cadenza a 

D in corrispondenza della specie di quinta discendente (5.i a - D) e lo sviluppo 

di una sezione nel modo dorico, e così via per il resto del mottetto. Per quanto 

concerne la gestione dello spazio sonoro, dunque, la straordinarietà di questo 
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mottetto è già presente in nuce nel cantus prius factus prescelto. La resistenza 

all’attribuzione di I modo è in questo caso più evidente e va sicuramente 

arricchita con il riferimento alla commistione del modo lidio.  

 

Es. 14 

O crux ave 

 

 

Es. 15 

O crux ave (greg.) 

 

Pur partendo da una potenzialità espressa nella monodia liturgica di 

riferimento, lo sviluppo di questa commistione è sicuramente eccezionale ed è 

verosimile la sua correlazione con la dualità fortemente espressa nel testo. In 

punta di piedi, pertanto, ne proponiamo un’ermeneutica. Simbolo della 

Passione, Morte e Resurrezione di Cristo, la Croce è al contempo gloriosa e 

dolorosa, fonte di gioia (nel testo spes unica, strumento di salvezza, 

prefigurazione della Vita Eterna) e ricordo del sommo dolore del Cristo (e degli 

uomini, che nella sofferente esistenza terrena –nel testo hoc passionis 

tempore– con coraggio devono accettare la propria croce, imitando il 

Redentore). La dualità è espressa anche nei versi successivi e conclusivi 

dell’inno (auge piis justitiam / reisque dona veniam) che accostano fedeli e 
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peccatori nella supplica. La dualità presente nel testo è espressa con 

straordinaria aderenza da Agricola, che associa il modo lidio alla dimensione 

gloriosa (e alla preghiera dei credenti), e il modo dorico alla dimensione 

dolorosa (e relativa alla supplica dei peccatori). Non stupisce, d’altra parte, 

l’aderenza tra testo e musica, già notata da Jennifer M. Bloxam, che ben coglie 

una dimensione del fare compositivo sicuramente condivisibile anche per 

questo mottetto: «His ingenious and distinctive manipulations of the song 

within these two Credo settings suggest not only that he was an astute and 

imaginative reader of the sacred texts he set, but that his engagement with these 

texts profoundly influenced his creative musical decisions» (BLOXAM 2006, p. 

405). 

Trattiamo insieme i due mottetti Salve Regina I (n. 5) e Salve Regina II 

(n. 6). In entrambi è parafrasata l’omonima antifona mariana di I modo, che 

migra tra le voci, mentre solo nella seconda delle due composizioni è presente in 

aggiunta la citazione del Tenor dell’Ave regina caelorum di Frye. Nel Salve 

Regina I (n. 5), posta una pacifica attribuzione generale al I modo (basata sulla 

finalis, ambitus e inequivocabile exordium del Tenor), si può notare, 

osservando il prospetto delle cadenze (Tabella II), la presenza di sezioni 

contrastanti (Et Jesum benedictum / Nobis post hoc) caratterizzate da cadenze 

secondarie (C e G) che riprendono le medesime articolazioni del canto piano di 

riferimento. Anche in questo caso alcuni elementi eccezionali presenti nel 

cantus prius factus sono amplificati nella composizione della texture polifonica. 

A titolo d’esempio proponiamo il trattamento del frammento melodico con testo 

benedictum che, nonostante il I modo, termina eccezionalmente sulla nota c. 

Ora, il c non solo è utilizzato come luogo cadenzale, ma anche come punto di 

partenza per la creazione di un canone eccezionale tra Tenor e Bassus. 

Sviluppando un canone inverso alla seconda inferiore, Agricola riesce ad 

assorbire la particolarità del frammento monodico in una struttura chiastica 

(dal d al c / dal c al d) sviluppata sia orizzontalmente (nella stessa voce) che 

verticalmente (tra le due voci), soddisfacendo al contempo esigenze di coerenza 

(al tono di base d) e varietas (valorizzazione del c). 
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Es. 16 

Salve Regina I (estratto bb. 106-119) 

 

In modo analogo, nella sezione Nobis post hoc la presenza della cadenza 

a G nel cantus prius factus suggerisce ad Agricola la creazione di un’imitazione 

strutturale, sicuramente più usuale, che accosta il dorico di D e quello trasposto 

di G, fino alla doppia cadenza finale (Es. 17).  

 

Es. 17 

Salve Regina I (Nobis post hoc, finale) 
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Le invocazioni conclusive O clemens e O pia sono costituite dall’amplificazione 

polifonica del melisma monodico che nel modello monodico si sviluppa attorno 

alla nota a; alla battuta 160 il cantus prius factus nel Tenor è contrappuntato 

con la propria inversione (al Basso) favorendo l’approdo alla cadenza frigia di A. 

Il semitono frigio è ripreso quindi dall’Altus che chiude la sezione. Il Mottetto 

presenta, pertanto, due sezioni estreme saldamente costruite su specie e 

cadenze di I modo. Le sezioni centrali, invece, sfruttano le possibilità offerte 

dall’antifona di riferimento (cadenze e specie secondarie) per creare zone 

contrastanti, che garantiscono la varietas necessaria in un mottetto di queste 

dimensioni. È necessaria a questo punto una precisazione concernente 

l’atteggiamento dell’autore nei confronti del materiale di riferimento: l’impianto 

generale dello spazio sonoro è suggerito dalla struttura cadenzale dell’antifona, 

ma è anche vero che molti elementi potenzialmente sviluppabili sono ignorati 

da Agricola. Così accade, ad esempio, nelle sezioni estreme dove alcune cadenze 

a G della melodia di riferimento non sono sviluppate nell’intonazione polifonica, 

probabilmente per garantire, almeno in queste sezioni, una coerenza modale di 

fondo. 

Il confronto con il Salve regina II permette di apprezzare diverse 

posizioni di Agricola nei confronti del medesimo cantus prius factus. Il 

materiale musicale di base offre una serie di possibilità che possono essere 

sviluppate o tralasciate. Così del verso illos tuos misericodes oculos si sceglie di 

enfatizzare nel Salve Regina I la cadenza a G su misericordes, mentre nel Salve 

Regina II la cadenza a C su oculos (Tabella II). Ancora si può notare come 

alcuni elementi suggeriti dall’Ave Regina di Frye (cantus prius factus di I modo, 

insieme all’antifona) non siano sviluppati ma vengano assorbiti all’interno della 

texture complessiva. A titolo d’esempio mi soffermo su due incisi del Tenor 

(velut rosa / velilium) che terminano con il semitono fa-mi, potenziale spunto 

per una cadenza frigia a E la quale, tuttavia, non è sviluppata (Es. 18). Le specie 

frigie del Tenor sono invece assorbite in una struttura imitativa che ha la 

funzione di contenerle piuttosto che valorizzarle (in altri e diversi contesti le 

specie frigie avrebbero potuto sviluppare strutture imitative, dando vita a una 

sezione di commistione con il modo frigio). Questo esempio non implica 
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necessariamente che in altri casi il materiale tratto dal mottetto di Frye non sia 

utilizzato con una forte valenza strutturante (si veda, ad esempio, la sequenza 

finale, costruita interamente a partire da un ostinato tratto dalle ultime battute 

del cantus prius factus). 

TABELLA II 

Prospetto cadenzale 

Testo 5. Salve Regina I 6. Salve Regina II 

Salve D D 

Regina D  

misericordiae: D (F, A) D 

Vita, dulcedo   

et spes nostra,  D 

salve. D F, (C), D 

Ad te clamamus  D  

exules filii  (A) 

Evae. D A 

Ad te suspiramus, A  

gementes  A 

et flentes   

in hac lacrimarum 
valle. 

D (A), ( B ♭), D 

Eia ergo,  (C), F  

advocata nostra, (A-D) (E-A-A-G) 

illos tuos misericordes  G  

oculos C   

ad nos converte. D  (G), D 

Et Jesum,   

benedictum C  C  
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fructum D-G  

ventris G   

tui. D D  

Nobis post hoc G  D 

exsilium C  C-F  

ostende. D / G  D 

O clemens A A – D 

O pia. 
C – D – A   

(+ prolongatio frigia) 
A 

O dulcis    

virgo Maria. D D 

 

 

Es. 18 

Salve Regina II (Nobis post hoc) 
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Esito della ricerca 

Nei mottetti con cantus firmus identificato, la gestione dello spazio 

sonoro pare fortemente influenzata dal cantus prius factus prescelto, ed è 

possibile affermare che alcuni mottetti nascono dall’amplificazione del canto 

piano dal quale derivano. Tale amplificazione, tuttavia, non è un processo 

meccanico, ma è il frutto di scelte selettive che vanno in varie direzioni. 

Nello straordinario mottetto O Crux ave (n. 9) la scelta di una 

determinata sezione del cantus prius factus (l’inno Vexilla Regis) è un 

momento decisivo, che influenza l’intero assetto modale del brano. Lo studio 

degli altri casi con il medesimo tonal type, e il confronto con gli studi che 

assumiamo come modello, permettono di asserire la relazione tra il tonal type 

♭- D e il modo dorico. In questo brano, tuttavia, la profonda aderenza al 

modello monodico e l’enfatizzazione della dualità insita nel testo, portano alla 

formazione di ampie zone di commistione modale con il modo lidio, anche in 

momenti significativi e orientanti l’attribuzione (exordium). 

Nella maggior parte dei casi, la presenza di cadenze devianti rispetto a 

quelle attese dipende dalla volontà compositiva di assecondare analoghe 

articolazioni del canto piano di riferimento. Le divagazioni modali nei due Salve 

Regina, ad esempio, si costituiscono a partire da elementi già puntualmente 

presenti nella melodia di riferimento, che coscientemente sono sviluppati nella 

trama polifonica dei mottetti. Tuttavia, abbiamo fatto notare come questo 

procedimento non sia meccanico ed esistano casi in cui il compositore non 

asseconda elementi del canto piano potenzialmente sviluppabili. Dunque, pur 

ricercando una coerenza modale di fondo, nella creazione della varietas il 

compositore si confronta con il cantus prius factus, decidendo di svilupparne o 

ignorarne le potenzialità. Tali osservazioni sono in linea con quelle espresse da 

Daniele Sabaino in riferimento ai mottetti di Josquin dotati di un canto piano di 

riferimento. Anche nel nostro caso, la modalità del canto piano «defines and 

orients, sometimes patently, sometimes subtly, the tonal organization of the 

polyphony» (MANGANI – SABAINO 2014). Prendendo in prestito le parole di 

Cristle Collins Judd potremmo dire che anche la musica di Agricola, come 
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quella di Josquin, «was grounded in plainchant» e da questo dipende, in parte, 

la sua coerenza modale (COLLINS JUDD 1993, p. 82). 

Posto questo modus operandi di base (almeno per i mottetti basati su un 

cantus firmus), si conferma anche nel repertorio analizzato il diverso grado di 

problematicità dei tonal types. Una prima osservazione riguarda l’assenza dei 

tonal types solitamente considerati molto problematici (♮ - g2 - C, ♮ - g2 - A, ♮ - 

c1 - A, ♭- g2 - A). Il tonal type ♭- F si conferma tra i più lineari, mentre è più 

interessante l’assenza di problematicità di ♮ - G nella rappresentazione dei modi 

VII e VIII. In linea con le previsioni gli altri tonal types che presentano 

attribuzioni definite e solamente lievi elementi di resistenza all’attribuzione. 

È possibile, a questo punto, sbilanciarsi ulteriormente e ipotizzare che 

Agricola possedesse un pensiero modalmente orientato all’atto della 

composizione? Sicuramente, anche prescindendo dal piccolo campione di brani 

presi in esame, non è possibile giungere a conclusioni certe in questo senso. Nel 

caso specifico dei mottetti su cantus firmus si può affermare che il grado di 

problematicità dei tonal type è in diretta relazione col cantus prius factus di 

riferimento. Da questo punto di vista, superando la prospettiva espressa da 

Harold Powers in Is Mode Real? (POWERS 1992), possiamo dire che la modalità 

polifonica non è solo una teoria classificatoria che rilegge la musica a posteriori, 

ma è anche una prassi compositiva fondata, più o meno consciamente, sul 

confronto con elementi afferenti alla ben più consolidata modalità monodica. 

Posta questa condizione, è sicuramente possibile condividere anche per 

questo repertorio la rilevazione conclusiva proposta in MANGANI – SABAINO 

2014, relativa alla liceità d’utilizzo di un approccio analitico fondato 

sull’esercizio dell’attribuzione modale. Effettivamente, al di là della legittimità 

storica garantita dal riferimento alle attribuzioni dei primi teorici (Aaron, per 

esempio, nel mottetto Si dedero), l’approccio proposto ha permesso di 

valorizzare alcune peculiarità dei brani in oggetto. In questo senso, anche per 

questo repertorio, è vero che «a strong sense of ‘tonal’ coherence like that 

intrinsic to the modal concept can favour a full perception of all deviations from 

the norms, and their communicative power» (MANGANI – SABAINO 2014). È 
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grazie a quest’approccio, ad esempio, che percepiamo e valutiamo la 

straordinarietà del mottetto O Crux ave (n. 9) rispetto alla norma espressa 

dall’insieme degli altri mottetti. D’altra parte, al di là di questo esempio 

eccezionale e considerando il gruppo dei mottetti nel suo complesso, possiamo 

anche affermare che non ci siano dal punto di vista della gestione dello spazio 

sonoro elementi particolarmente eccentrici nello stile di Agricola. 

Evidentemente la stravaganza attribuita alla sua musica da teorici antichi e 

moderni (WEGMAN, et al., 2001, p. 225) riguarda una serie di altri elementi 

(l’invenzione melodica, la presenza di progressioni, la gestione della densità 

vocale) che s’innestano in uno spazio sonoro atto a garantire la coerenza 

strutturale dell’intero brano.  

A margine di queste osservazioni, una nota conclusiva sulla metodologia 

impiegata: si conferma l’utilità di considerare l’analisi delle specie come 

parametro centrale dell’attribuzione modale. La specie comune di quarta 

sembra avere anche in questo repertorio un ruolo centrale nella costituzione (e 

quindi nell’individuazione) dei modi plagali. 
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