
 29

Vladimiro Vagnetti
Consapevolezza o emulazione?

Riflessioni sull’importanza del “non scritto” per 
l’interpretazione della musica antica

Questo articolo è una personale riflessione sul valore dello studio delle 
fonti primarie e secondarie della musica per la formazione di un direttore 
di coro e in generale per l’esecutore che si accinge ad affrontare i reper-
tori storici. Nella prima parte tratterà dell’importanza della ricerca come 
punto di partenza per la costruzione della consapevolezza interpretativa. 
Nella seconda saranno riportati alcuni esempi di come, attraverso le fonti 
storiche secondarie, si possa non solo comprendere la prassi antica, ma 
anche proporre letture originali della musica medievale e rinascimentale.

Parte prima. Le orme dei saggi

Una poesia haiku di Matsuo Basho (1644-1694) recita: «Non cercare di 
seguire le orme dei saggi. Cerca ciò che essi cercavano». Le orme sono ciò 
che resta di un percorso, forniscono indicazioni preziose come la direzione 
intrapresa, il numero delle persone e così via, ma per capire lo scopo del 
viaggio bisogna alzare gli occhi da terra e osservare il paesaggio. Le orme 
lasciate dagli antichi musici sono le fonti primarie, gli spartiti. Acquisite le 
competenze minime sui segni e sui fondamenti della teoria musicale antica, 
il musicista moderno che prende in mano una fonte storica dovrà solo libe-
rarsi dai confortanti riferimenti visivi della scrittura in partitura e iniziare 
a cantare la propria voce lasciandosi guidare dall’ascolto, inserendosi nel 
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flusso ritmico che, non più vincolato dalle stanghette di battuta, si perderà 
subito in continui giochi di proporzione, sincopi, hemioliae e temporanei 
passaggi del tactus da un livello ritmico all’altro, con buona pace dell’iniziale 
segno del tempus.1 Per imparare a farlo basta soltanto allenarsi, non è così 
difficile, ma è sufficiente a comprendere la musica antica? La lettura delle 
opere musicali nella forma in cui sono state concepite è fondamentale, ci 
obbliga ad abbandonare le nostre certezze, ci libera dalle sovrastrutture che 
si sono sedimentate in secoli di evoluzione del pensiero, dell’estetica e della 
grammatica musicale per iniziare a pensare come gli antichi esecutori. «La 
scrittura non è musica, ma per molti secoli è stata la sola strada a condurci 
alla musica», scrive Manfred Hermann Schmid, ma poi aggiunge «la musica 
vive nel suono, per il quale i fenomeni ottici sono irrilevanti».2 La musica 
scritta rappresenta lo specchio dell’idea del compositore, racchiude in sé 
l’incredibile forza generatrice che ha reso possibile la creazione delle incredi-
bili architetture di suoni che caratterizzano la musica colta occidentale. La 
notazione consente all’esecutore di accedere all’opera musicale, che pertan-
to diviene “eseguibile”. Ma quando parliamo di musica antica, il solo accesso 
alla notazione non basta a far rivivere l’opera perché lo spartito antico, nella 
sua essenzialità, non riporta tutto quello che all’epoca era ritenuto di prassi 
(vedi ad esempio le alterazioni della musica ficta) e nemmeno le moderne 
trascrizioni, nonostante la ricchezza di segni e indicazioni che contengono, 
riescono a svelare tutto il “non scritto” delle composizioni antiche. 

I compositori di musica polifonica, prima del 1600, progettavano e 
realizzavano le loro composizioni in partitura, servendosi di supporti can-
cellabili, come la «tavola di pietra da comporre musica» citata nel testa-
mento di Francesco Corteccia,3 ma subito dopo aver terminato l’opera 
separavano le voci nei rispettivi libri parte. Non c’era più bisogno della 

1	 Ruth DeFord, Tactus, Mensuration, and Rhythm in Renaissance Music, Cambridge, Cam-
bridge University Press, 2015.

2	 Manfred Hermann Schmid, La notazione musicale, Roma, Casa Editrice Astrolabio, 2018, 
p. 12.

3	 Jessie Ann Owens, Composers at work. The Craft of Musical Composition 1450-1600, New 
York, Oxford University Press, 1997, p. 205.
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rappresentazione visiva di qualcosa che era fatto per essere ascoltato, era 
la perizia dei cantori e degli strumentisti, la loro profonda conoscenza della 
prassi e di tutto l’impianto teorico-musicale dell’epoca a far risorgere l’ar-
chitettura sonora progettata dal compositore, a farla risuonare nei luoghi 
per i quali era stata pensata e per la circostanza che ne aveva richiesto la 
composizione. Per giungere alla consapevolezza interpretativa della mu-
sica del passato è quindi necessario che l’interprete moderno, una volta 
acquisito il bagaglio teorico e imparati i segni, indaghi anche sui contesti 
e sulla funzione della musica nell’epoca in cui questa è stata concepita.

Barthold Kuijken, flautista barocco, direttore e ricercatore di fama 
mondiale, ha pubblicato in un saggio le sue riflessioni sulla prassi della 
“Musica Antica”, dove il titolo, emblematicamente, recita: la notazione 
non è la musica.4 I primi capitoli del volume sono dedicati all’importanza 
del “non scritto” nelle partiture antiche. A conclusione del capitolo due, 
nel quale l’autore parla del suo rapporto con la ricerca, egli scrive: 

Io considero la notazione come una sorta di riassunto, un supporto per 
la memoria e allo stesso tempo un aiuto per la creatività, che consente 
al lettore informato di generare un’immagine interiore della musica. 
Naturalmente, questa immagine non è definitiva, ma cambierà nel 
tempo, in base allo stato d’animo del momento, a seconda delle cir-
costanze e ovviamente al cambiare della conoscenza. Una volta che 
questa immagine provvisoria è stata formata, a grandi linee, posso 
darle una forma udibile. In altre parole, devo iniziare a suonare (o 
esercitarmi!) con la chiara visione nel mio cuore e nella mia mente di 
quello che sarà il risultato. Da questo concetto totale, in modo quasi 
retrospettivo e in costante interazione con le letture sia teoriche che 
musicali, modifico la mia interpretazione e stabilisco tutti i suoi para-
metri esecutivi. In questo senso, la musica antica non esiste: l’esecu-
zione diviene una ri-creazione, la musica nasce nel preciso momento 
in cui viene suonata, “l’inchiostro è ancora fresco”.5

4	 Barthold Kuijken, La notazione non è la musica. Riflessioni sulla pratica e sull’esecuzione 
della musica antica, Salerno, Vigormusic, 2018 (trad. it. a cura di Fiorella Andriani dell’ed. 
orig. The Notation is not the music, Reflextions on Early Music Practice and Performance, 
Bloomington, Indiana University Press, 2013).

5	 Kuijken, La notazione non è la musica cit., p. 11.
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Da questo passo vorrei estrapolare due concetti fondamentali: quello di 
“continua evoluzione dell’immagine interiore della musica” per il musicista 
e quello di “processo retrospettivo”, una sorta di circolo vizioso nel quale il 
secondo elemento condiziona il primo, lo sguardo indietro è funzionale al 
progredire della consapevolezza. Anche Jerome S. Bruner6 e Gregory Bate-
son,7 nei rispettivi studi, parlano delle dinamiche “circolari” che portano 
alla comprensione dell’ambiente in cui viviamo e alla costruzione di una 
propria coscienza. Psicologo americano il primo e antropologo, sociologo 
e psicologo inglese il secondo, entrambi hanno indagato gli intrecci tra i 
processi mentali, sociali e culturali analizzando i meccanismi attraverso 
i quali gli uomini costruiscono il significato e il Sé, cioè danno senso al 
mondo e alla propria vita e costruiscono la propria identità. Bruner giunge 
alla conclusione che la costruzione del Sé avviene mediante un rapporto 
di “circolarità tra mente e cultura”: la cultura è un prodotto della mente 
e nello stesso tempo contribuisce alla sua formazione. Applicando que-
sti concetti allo studio della musica antica si evince che la costruzione 
dell’identità di un interprete non può prescindere dal confronto con la 
ricerca, cosa nemmeno difficile oggigiorno, vista la quantità e la qualità 
delle ricerche musicologiche pubblicate e di facile accesso.

Chi si occupa di musica antica, prima o poi fa inevitabilmente espe-
rienza della “circolarità” delle dinamiche di apprendimento. A titolo di 
esempio, e in forma aneddotica, riporterò una mia esperienza personale: 

6	 Per un approfondimento del pensiero di Jerome S. Bruner consiglio la lettura di due dei 
suoi scritti, La ricerca del significato. Per una psicologia culturale, Torino, Bollati Boringhieri, 
1992 e La mente a più dimensioni, Bari, Laterza, 2005.

7	 Il pensiero di Gregory Bateson può essere approfondito leggendo le sue opere Mente e 
natura. Un’unità necessaria, Milano, Adelphi, 1979, e Verso un’ecologia della mente, Milano, 
Adelphi, 1988. Il suo concetto di circolarità è ben espresso da Laura Arcangeli, nel capitolo 
dedicato a Bateson de Il silenzio come possibilità per una didattica speciale, Perugia, Morlac-
chi Editore, 2009, p. 19. «Le idee sono tutto ciò che possiamo conoscere: c’è isomorfismo 
tra i sistemi mentali, cioè la nostra mente è strutturata e funziona come la natura, per 
questo può comprenderla. Il processo mentale richiede catene di determinazione circolari 
più complesse. In un sistema circolare, ciò che accade in un punto qualsiasi del sistema 
ha effetti che, facendo il giro completo, possono determinare cambiamenti nel suo punto 
di partenza. Caratteristica della circolarità è il cambiamento continuo delle singole parti 
attraverso adattamenti reciproci».
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durante un convegno in cui si analizzava la copia settecentesca del Mise-
rere di Allegri conservata presso la Biblioteca Dominicini della Cattedrale 
di Perugia , ho potuto ascoltare un relatore che, riferendosi alle numero-
sissime dinamiche appuntate dal copista, si esprimeva con un giudizio 
sommario definendole “assurde” (termine ribadito, ahimè, dopo l’ascolto 
del file midi della trascrizione). Incuriosito dalla cosa, i giorni successivi 
sono andato in biblioteca per vedere con i miei occhi “tanto orrore” e, in 
effetti, sono rimasto stupito del fatto che con meticolosa precisione quasi 
ogni nota avesse la sua indicazione dinamica. Sotto i valori maggiori si 
leggeva anche più di una sigla: , , . Ma l’abbinamento di due e 
tre segni ha creato delle relazioni con una lettura che avevo fatto qualche 
tempo prima. Il capitolo della monografia dell’oboista tedesco Gustave 
Vogt8 che parla delle sue trascrizioni per oboe9 (1860 ca.) dei vocalizzi 
composti a inizio secolo dal castrato Girolamo Crescentini.10 L’oboista 
aveva sostituito le dinamiche in pieno stile settecentesco del cantante 
– messe di voce in tutti i valori superiori alla minima e dinamiche di 
crescendo/diminuendo in gruppi di due suoni (Fig. 1) – con forcelle di cre-
scendo e diminuendo lunghe intere frasi e più consone all’ideale espressivo 
del pieno Romanticismo. 

Crescentini, in effetti, era famoso per l’infinità di sfumature del suo 
fraseggio, lo scrittore Stendhal ne rimase affascinato e scrisse che sarebbe 
stato impossibile annotare tutti gli effetti prodotti dal cantante, ed è lo 
stesso cantante a illustrare la sua tecnica. Lo fa utilizzando le moderne 
forcelle di crescendo e diminuendo per mostrare quello che lui chiama 
“rinforzando”, cioè la messa di voce nei suoni lunghi e le appoggiature che 
enfatizzano della prima di un gruppo di due note (Fig. 2).

8	 Geoffrey Burgess, “The premier oboist of Europe”: a portrait of Gustave Vogt, Lanham MD, 
Scarecrow Press, 2003.

9	 Gustave Vogt, Vocalises de Crescentini transcrites pour Hautbois, Paris, Richault et C.ie 
Editeurs, [1860 ca.].

10	 Girolamo Crescentini, Vingt-cinq nouvelles vocalises ou Études de l’Art du Chant, Paris, 
Chez Mr. de Garaudé, [1818-1823].
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Ecco svelato l’arcano: se invece che passare repentinamente da un li-
vello sonoro all’altro (come fa un computer…) si collegano le dinamiche 
del Miserere perugino con le forcelle (   corrisponde al crescendo e 
diminuendo della messa di voce, per intendersi), le melodie si colorano 
di molteplici sfumature, emergono i “rinforzi” di Crescentini. Tutto quel 
fiorire di indicazioni dinamiche (che non poco deve aver impegnato il co-
pista) è così uscito dal regno dell’assurdo per entrare in quello della ricerca 
estetica settecentesca fatta di continue nuances dinamiche. 

Ha senso proporre un’esecuzione del celebre Miserere che tenga conto 
di quelle dinamiche? Perché il trascrittore ha ritenuto di dover appuntare 
centinaia di dinamiche in partitura? Ecco come, partendo da un giudizio 
superficiale ho arricchito le mie conoscenze generando nuove domande… 

Fig. 1 - Girolamo Crescentini, 25 Vocalizzi, Inizio del vocalizzo n. 8
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e il desiderio di dargli una risposta. Probabilmente il copista ha cercato di 
rendere visibile all’occhio qualcosa che aveva ascoltato (magari a Roma 
durante la Settimana Santa) e che i cantori della cattedrale di Perugia 
non potevano dedurre leggendo una normale partitura, che all’epoca an-
cora recava poche indicazioni di dinamica. 

Fig. 2 - Girolamo Crescentini, 25 Vocalizzi, Introduzione
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Cosa è cambiato da allora? Le trascrizioni moderne riescono a conte-
nere tutte le informazioni necessarie per la performance di una partitura 
antica? Indubbiamente la scelta di una buona edizione è di fondamentale 
aiuto. Le migliori sono corredate da approfondimenti storico-biografici che 
collocano l’opera nell’epoca e all’interno della produzione del compositore. 
Un altro indice della qualità di una trascrizione è la presenza di un appa-
rato critico dettagliato dove vengono dichiarati i criteri di trascrizione e 
le eventuali modifiche apportate rispetto all’originale.

Parte seconda. 
Il confronto con le fonti per non scadere nell’emulazione

Il rischio maggiore che corre chi non persegue la via della ricerca è 
quello di scadere nell’emulazione (e credo si possa ben dire che viviamo 
nell’epoca dell’emulazione), cioè di seguire in maniera acritica gli inter-
preti di spicco del momento, mitizzando quelle personalità, o dotate di 
particolare carisma, o che sono ritenute autorità in ambito pedagogico, o 
quelle che hanno ottenuto successo artistico, attribuendo loro un ruolo 
(spesso transitorio) di “portatore di verità”. La continua evoluzione degli 
stili interpretativi dimostra con quanta velocità quello che oggi ci sembra 
illuminante diviene sorpassato. Non esiste una chiave di lettura univoca e 
non c’è una verità assoluta quando si parla di interpretazione della musica 
antica. Prendiamo ad esempio Peter Phillips, con i Tallis Scholars, e Paul 
Hillier, con l’Hilliard Ensemble, due miti indiscussi per quanto riguarda 
l’interpretazione della musica polifonica rinascimentale e modelli di riferi-
mento per moltissimi direttori e interpreti, ma che divergono su numerose 
importanti questioni musicali11:
•	 gli organici corali: i Tallis sono circa 10 cantanti, gli Hilliard cantano 

a voci reali;

11	 Cfr. “Non esiste una vera regola”: Paul Hillier e la musica del Rinascimento, in Bernard D. 
Sherman, Interviste sulla musica antica, Torino, EDT, 2002, pp. 121-136.
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•	 l’altezza dei brani, i Tallis in genere trasportano all’acuto, gli Hilliard 
no;

•	 la pronuncia dei testi, i Tallis curano poco le pronunce regionali del 
latino mentre gli Hilliard la tengono in considerazione;

•	 l’uso della musica ficta: gli Hilliard applicano le alterazioni nascoste con 
una certa libertà, i Tallis sono più cauti;

•	 la presenza di un direttore: i Tallis sono diretti in concerto mentre gli 
Hilliard no.

Dov’è la verità storica? Quale di queste scelte è più attendibile? Perché 
due gruppi di così grande successo hanno vedute apparentemente opposte? 
Un interprete ben preparato può operare scelte personali e originali, pren-
dendo spunto dai grandi (e mai limitandosi alla semplice emulazione) ma 
soprattutto cercando conferme nelle fonti storiche per poter poi effettuare 
scelte consapevoli. 

Parliamo, ad esempio, della sonorità, un argomento complesso per i 
direttori di coro. La resa sonora di un brano dipende da molti fattori: la 
vocalità dei cantori, il numero e la tipologia dei registri vocali, gli eventua-
li strumenti che accompagnano o raddoppiano le voci, l’altezza dei brani, 
le risonanze dell’ambiente in cui avviene la performance e così via. Come 
potremo mai sapere se la musica antica che eseguiamo noi oggi risuona 
come al tempo in cui è stata pensata?

Ecco cosa scrive a tal proposito Nikolaus Harnoncourt:

Sulla sonorità della musica prima del 1500 non sappiamo nulla di vera-
mente certo. Chiunque si occupi di questo genere di musica deve tener-
lo sempre a mente e verificare, con la massima cautela, le affermazioni 
di quanti dichiarano di possedere delle conoscenze certe. I risultati cui 
si è giunti finora in questo campo, hanno e avranno sempre, un carat-
tere ipotetico, perché questa musica nella sua forma autentica è svanita 
per sempre. La sola cosa che ci è consentita è farci una idea della mu-
sica di allora a partire dai testi e dai documenti iconografici. Ma non 
bisogna mai dimenticare che la maggior parte della pratica musicale 
di quest’epoca, soprattutto in ambito profano, avveniva sotto forma di 
improvvisazione più o meno soggetta a regole. Per quanto riguarda la 
vera e propria resa di questa musica, dobbiamo quindi basarci in larga 
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misura sul nostro senso stili-
stico. Quanto più riusciremo a 
cogliere la complessa situazione 
culturale dell’epoca, tanto più 
la sua musica ci parlerà. Ma 
non arriveremo mai a capirla 
perfettamente, e “la musica 
del gotico” non risuonerà mai 
più nella sua forma originale e 
autentica – per questo ci vor-
rebbero gli uomini di quell’e-
poca. Possiamo avvicinarci 
un po’ di più o un po’ di meno 
a questa forma autentica con 
l’intuizione e la conoscenza; e 
più lontano andremo, più con-
vincente sarà il risultato. […] 
È quasi impossibile parlare di 
sonorità in maniera ordinata 
e razionale […] è praticamente 
impossibile tradurre in parole 
comprensibili  a  tutti  le 
qualità sonore. Non esistono 
espressioni verbali atte a 
definirle. Siamo costretti a 
ricorrere a immagini, a paragoni, come chiaro e scuro, aperto e coperto 
[basti pensare alle immagini che evoca il Banchieri12 per indicare la 
vocalità scorretta dei cantanti, Fig. 4]. Ma queste espressioni non sono 
affatto univoche…

Ma perché ci interessiamo ai problemi del suono? In cosa consistono le 
relazioni fra la musica composta e la sua produzione sonora? Esistono 
regole imperative che impongono la scelta di date combinazioni sonore 
al momento della resa, in particolare per la musica antica?”13

12	 Adriano Banchieri, La Cartella Musicale, Venezia, Giacomo Vincenti, 1615.
13	 Nikolaus Harnoncourt, Il discorso musicale, scritti su Monteverdi, Bach, Mozart, Milano, 

Jaca Book, 1987.

Fig. 3 - Come si legge subito sotto le estensioni vocali, 
Banchieri parla di voce “obtusa” quando «in Soprano 
sembra una gattina, in Contralto un cucho, in Tenore 
un asino e nel Basso un bue».
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Come vedete anche le riflessioni di Harnoncourt terminano con varie 
domande, ma tra queste sembra particolarmente sentita quella inerente al 
tipo di organico da utilizzare. Fatta la dovuta premessa che, come è ovvio, 
«la musica è lì anche per essere usata da noi»14 e quindi nulla ci vieta di 
eseguirla adattandola ai nostri mezzi, fornirò alcuni esempi di come siano 
proprio le fonti storiche a rispondere a questa domanda, mostrandoci una 
gran quantità di combinazioni possibili tra voci e strumenti.

La polifonia sacra di William Byrd: esecuzione corale 
o a parti reali?

Come tutti sanno, il compositore era cattolico ma al servizio della corte 
anglicana. Le ricerche di Joseph Kerman15 hanno fornito delle evidenze 
del fatto che i Gra-
dualia di Byrd venis-
sero eseguiti durante 
le funzioni cattoli-
che segrete. A queste 
liturgie partecipava 
un’assemblea ristret-
ta e riservata di par-
tecipanti. È plausibile 
che i cantori che 
e s e g u i v a n o  l e 
musiche liturgiche 
fossero un numero 
esiguo e questa ipo-
tesi è rafforzata dalle 
caratteristiche musi-

14	 “Non esiste una vera regola” cit., p. 124.
15	 Joseph Kerman, William Byrd and Elizabethan Catholicism, in Write All These Down, Berke-

ley, University of California Press, 1994.

Fig. 4 - William Byrd, Mottetto Suscepimus Deus in Gradualia, ac 
cantiones sacrae. Liber Primus (1605), parte del Superius
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cali dei graduali. L’elaborata conduzione delle singole parti, caratteristica 
di questa produzione di Byrd, lascia intendere che venissero eseguiti a 
parti reali, o comunque da un esiguo numero di cantori (Fig. 4). 

Ben diversa e più lineare è la conduzione delle voci nelle composizioni 
destinate alle funzioni anglicane, i cui cori erano più numerosi, uguali nei 
numeri agli attuali cori delle cattedrali inglesi. 

Le opere policorali del De Victoria

16	 Kreitner, Minstrels in Spanish Churches cit., p. 535 (immagini di dominio pubblico disponi-
bili ai link http://www2.ual.es/ideimand/portfolio-items/medallon-de-los-ministriles-del-fa-
cistol-de-la-catedral-de-sevilla-por-bartolome-morel/ e http://www2.ual.es/ideimand/
portfolio-items/medallon-de-los-cantores-del-facistol-de-la-catedral-de-sevilla-por-bartolo-
me-morel-1565/).

Fig. 5 - Bartolomé Morel, 
Medallónes de los ministri-
les e de los cantores del faci-
stol de la catedral de Sevilla 
(1565)16

Fig. 6 – Intarsio su scranno 
della cantoria raffigurante 
minestriles che leggono “a 
libro”, Cattedrale di Burgos 
(sec. XV)
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Tomás Luis de Victoria è stato un pioniere e un innovatore in seno 
alla Scuola Romana per quanto riguarda la scrittura policorale. Il com-
positore spagnolo ci ha anche lasciato preziose indicazioni sulla pratica di 
raddoppiare le voci o di eseguirle direttamente con gli strumenti17. Nella 
sua raccolta di composizioni policorali del 1600 figurano parti di organo a 
rinforzo del coro I. In una lettera del 1601 al Capitolo della Cattedrale di 
Jaén, sottolinea la novità di questa scelta editoriale e suggerisce la possibi-
lità di cantare solo una voce del coro I e far suonare le altre tre all’organo. 
Nella stessa lettera definisce le composizioni a 3 cori «para voces, organo 
y ministriles», sottintendendo così la possibilità di raddoppiare le voci con 
gli strumenti o addirittura sostituire uno dei cori con gli strumenti. La pre-
senza stabile di complessi di fiati all’interno delle cappelle è ampiamente 
testimoniata in Spagna fino al 160018 inoltrato (Fig. 5 e 6). 

Ecco il testo completo della lettera del compositore:

Madrid, 10-II-1601. Tomás L. de Victoria ofrece unos libros de música 
al Cabildo.

Muy Ilustres Señores. Yo he hecho ymprimir esos Libros de Misas, Ma-
gnificas, Salmos, Salues y otras cossas a dos y a tres choros para con el 
organo, de que ba Libro particular que a gloria de Dios nuestro señor 
no ha salido en España, ni en Ytalia Libro particular como este para los 
organistas, porque con el donde no hubiere aparejo de quatro voces vna 
sola que cante con el organo ara coros de por ssi. Tambien ba Missa y 
magnifica para uoçes, organo y ministriles. E traido a España la ympri-
sion y echo algun gasto. Suplico a V. S. reciua mi boluntad y mande se 
prueuen esos Libros y açiendome alguna merçed para ayuda al gasto la 
reconocere yo toda la uida, la qual nuestro señor prospere a V. S., como 
yo deseo. En Madrid a 10 de hebrero 1601.
Thome de Victoria.19

17	 Daniele V. Filippi, Tomás Luis de Victoria, Palermo, L’Epos Società Editrice, 2008.
18	 Kenneth Kreitner, Minstrels in Spanish Churches, 1400-1600, «Early Music», 20/4 (1992), 

pp. 532-546.
19	 Pedro Jimenez Cavalle, Documentario Musical De La Catedral De Jaen Ii. Documentos De 

Secretaria, Granada, Junta de Andalucia, 2010, p. 15 (www.bibliotecavirtualdeandalucia.
es).
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Raddoppiare o sostituire le voci con gli strumenti 
nel repertorio madrigalistico: si può?

È noto come la musica fosse una delle discipline fondamentali per la 
formazione dei signori, di fatto la pratica musicale, sia strumentale che 
vocale, era uno dei passatempo preferiti dai ceti abbienti. 

La vastissima iconografia rinascimentale è ricca di opere che raffigurano 
scene di musica. Nella maggior parte dei casi si tratta di esecuzioni mu-
sicali in ambiente domestico che mostrano gruppi di cantori e suonatori 
nell’atto di eseguire musica leggendo dai libri parte, si tratta sicuramente 
dell’esecuzione di madrigali o di forme affini. In qualche caso gli strumenti 
raddoppiano tutte le voci, in altri addirittura si sostituiscono ad alcuni dei 
registri vocali (Figg. 7-8-9).

Fig. 7 - Sebastian Vrancx (1573-1647), Festa in una villa italiana (ca.1620): l’autore, fiammingo, 
rappresenta quattro cantori, tre voci femminili e una maschile, che cantano a libro accompagnati 
da un liuto, una dulciana e un piccolo strumento ad arco mentre a terra, appoggiato sulla custodia 
del liuto, c’è un cornetto
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I frontespizi dei due trattati strumentali di Silvestro Ganassi, la Fonte-
gara20 dedicata al flauto (Fig. 10) e la Regola rubertina21 dedicata alla viola 
da arco (Fig. 11), mostrano cantori e strumentisti nell’atto di eseguire delle 
polifonie, alcune parti vocali sono eseguite dai soli strumenti.

Le cronache dei maggiori eventi, sia pubblici sia privati, raccontano 
il ruolo centrale della musica nella società rinascimentale. I Signori si 
contendono i musici più “alla moda” e non c’è corte che non abbia i suoi 
musici a palazzo e una buona cappella in chiesa. Il matrimonio di Cosimo 
I de’ Medici fu uno degli eventi mondani più importanti per la Firenze 
della prima metà del ’500 e l’opuscolo contenente le musiche eseguite 
quel giorno è una tangibile testimonianza della ricchezza e della varietà 
delle possibili combinazioni vocali e strumentali del Rinascimento22. Nella 
Tavola finale, vicino al titolo di ognuna delle composizioni di Francesco 

20	 Silvestro Ganassi, Opera Intitulata Fontegara, la quale insegna a suonare di flauto chon tutta 
l’arte opportuna, Venezia, Presso l’autore, 1535.

21	 Silvestro Ganassi, Regola rubertina. Regola che insegna a sonar de viola d’archo tastada, 
Venezia, Presso l’autore, 1542. 

22	 Musiche fatte nelle nozze dello illustrissimo Duca di Firenze il Signor Cosimo de Medici et della 
illustrissima consorte sua Mad. Leonora da Toledo, Venezia, Antonio Gardano, 1539.

Fig. 8 - Gerard van Hontorst (1592-1656), 
Gruppo musicale a lume di candela (1623): 
olandese, autore di numerose scene musicali, 
Hontorst raffigura una giovane coppia e un ra-
gazzo mentre eseguono una composizione poli-
fonica accompagnati dal liuto

Fig. 9 - Pieter de Hooch (1629-1684), Ritratto di 
una famiglia che esegue musica (1663): l’auto-
re olandese, raffigura tutti i componenti di una 
famiglia seduti intorno a un tavolo intenti a suo-
nare e cantare: la madre canta accompagnata al 
violino dal marito, la figlia suona uno strumento 
a plettro e il figlio un flauto diritto, a lato degli 
esecutori è appoggiato un violoncello
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Fig. 10 - Silvestro Ganassi, Opera Intitulata Fontegara (1535), frontespizio

Fig. 11 - Silvestro Ganassi, Regola rubertina (1542), frontespizio



 45

CONSAPEVOLEZZA O EMULAZIONE

Corteccia, si legge, infatti, una didascalia che indica nel dettaglio con 
quale organico dovevano essere eseguite le musiche (Fig. 12): 

•	 Ingredere, a otto voci: «cantato sopra l’arco del portone della Porta al 
Prato da ventiquattro voci da una banda, et da l’altra da quattro trom-
boni et quattro cornetti nella entrata della Illustrissima Duchessa»;

•	 Vattene almo riposo, a quattro voci: «cantato dall’aurora et sonata con 
uno grave cimbolo con organetti et con varii registri»;

•	 Guardane almo pastore, a sei voci: «cantata a la fine del primo atto 
da sei pastori, et dipoi ricantata da detti et sonata insieme da sei altri 
pastori con le storte»;

•	 Chi ne l’a tolt’oimè, a sei voci: «cantata a la fine del secondo atto da tre 
sirene, et da tre mostri marini sonata con tre traverse et da tre ninfe 
marine con tre liuti tutti insieme…»;

•	 fino a giungere al finale, Bacco Bacco euoé, a quattro voci: «cantata et 
ballata da quattro baccanti e quattro satiri, et sonata da altri otto satiri, 
con vari strumenti tutti ad un tempo».

Fig. 12 - Musiche fatte nelle nozze dello illustrissimo Duca di Firenze (1539), 
p. [31]
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Conclusioni

Parlare del mio approccio metodologico è stato un’occasione impor-
tante per rileggere il percorso che mi ha portato alla musica antica. Sono 
approdato a questo mondo passando, come si suol dire, per la “porta di 
servizio”. Ho iniziato la mia carriera di musicista professionista come oboi-
sta, mi sono poi lasciato affascinare dalla didattica e solo successivamente 
ho scoperto l’universo della coralità e della musica antica, iniziando a 
praticare la musica medievale con strumenti storici. Ho realizzato anni 
di concerti, utilizzato centinaia di partiture con la ferma convinzione 
che lo spartito contenesse in sé tutte le informazioni utili a rivelare la 
bellezza della musica. L’incontro con le fonti storiche è stato travolgente, 
ha messo in dubbio tutte le certezze precedenti, svelato orizzonti nuovi 
e profondamente cambiato, migliorandolo, il mio stesso approccio alla 
musica. Ho capito che uno spartito non esprime mai solo se stesso, ma 
anche il mondo che l’ha generato e che per essere credibili e coinvolgenti 
le esecuzioni devono nascere dal confronto con quel mondo. La ricerca 
musicologica ha prodotto intere biblioteche di testimonianze storiche ed 
io ho imparato a nutrire la mia vocazione di practico con i lavori dei te-
orici. Charles Rosen23 sostiene che «la musicologia sta ai musicisti come 
l’ornitologia agli uccelli» ed io sono profondamente grato ai musicologi, 
perché è solo grazie ai loro studi che ho potuto capire cosa si prova a 
volare.

23	 Cfr. Sherman, Interviste sulla musica antica cit., p. 1.


