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Jesse Rodin 

Interpretare Josquin nel 2021: un nuovo approccio1 
in collaborazione con Bradford Gleim (consulente artistico e tenor); 
Jonas Budris (altus), Corrine Byrne (superius), Lawrence Jones (altus), 
Sonja DuToit Tengblad (superius) e Paul Max Tipton (bassus) membri 
di Cut Circle Ensemble

L’interpretazione della polifonia è uno di quegli argomenti su cui tutti 
hanno qualcosa da dire. Sono molti i fattori che si oppongono a una rigoro-
sa discussione del problema: la scarsità di scritti contemporanei sulla prassi 
esecutiva; fonti musicali che tacciono su tutto quanto i cantori dell’epoca 
non avevano bisogno di sentirsi ripetere; una serie di tradizioni esecutive mo-
derne che si intrecciano e che inevitabilmente influenzano il nostro modo 
di pensare. La domanda che vorrei porre oggi è: possiamo fare qualcosa per 
avvicinarci a un suono che renda giustizia agli obiettivi estetici della musica 
di Josquin de Prez?2

Negli ultimi decenni, le interpretazioni della musica vocale di Josquin 
hanno favorito un approccio che sembra essere stato sviluppato principal-
mente nel Regno Unito negli anni ’70 ad opera di David Wulstan, e poi 
ampliato nei primi anni ’80 da gruppi come i Tallis Scholars e l’Hilliard 

1 Il presente saggio è una versione lievemente modificata della relazione presentata in occa-
sione del 500esimo anniversario della morte di Josquin, nell’ambito del convegno interna-
zionale Cantare la polifonia da Josquin a Philippe de Monte (Arezzo, 25-27 agosto 2021). 
Ho scelto di conservare la maggior parte degli elementi del testo originale, presentato in 
forma orale. Il mio ringraziamento va ai membri di Cut Circle che insieme a me hanno 
presentato il materiale qui contenuto. Sono particolarmente grato a Bradford Gleim, Sonja 
DuToit Tengblad e Corrine Byrne, docenti di canto rispettivamente presso il Berklee Colle-
ge of Music, il Wellesley College e la Longy School of Music, per aver condiviso le loro idee 
su diversi aspetti della teoria e della pedagogia vocale. Sono anche grato alla Fondazione 
Guido d’Arezzo, soprattutto a Lorenzo Donati, Alfredo Grandini, Cecilia Luzzi; ringrazio 
in particolare Stefano Mengozzi per la sua disponibilità e il supporto.
2  Per una discussione di alcuni di questi problemi in un contesto leggermente diverso, si 
veda Jesse Rodin, The Songbook as Sensory Artifact, in Sensory Reflections: Traces of Expe-
rience in Medieval Artifacts, a cura di Fiona Griffiths e Kathryn Starkey, Berlino-Boston, De 
Gruyter, 2018, pp. 22-49.
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Ensemble.3 È un approccio raccomandabile sotto molti aspetti: buona into-
nazione, precisione ritmica, un canto privo di vibrato che consente di discere-
nere le singole linee: qualità, queste, che hanno contribuito all’apprezzamen-
to della musica rinascimentale da parte di una generazione di appassionati 
e studiosi, me compreso. Ormai la maggior parte delle opere attribuite con 
certezza a Josquin è disponibile in registrazioni di alta qualità in cui, in gene-
rale, si adotta questo stile interpretativo.4

Tuttavia, ogni approccio comporta benefici e costi: notevoli sono gli 
svantaggi legati a un suono che discende dal belcanto e dalle tradizioni 
corali anglicane, passando per l’esperienza di repertori del tardo Cinque-
cento. A un’attenta riflessione è probabile che, per quanto attraente, il suo-
no della polifonia rinascimentale diffuso circa quattro decenni fa, e ancor 
oggi in voga, sarebbe risultato poco familiare agli ascoltatori degli anni 
intorno al 1500.

Sul periodo di attività di Josquin come musicista – grosso modo fra il 
1460 e il 1520 – possediamo una grande varietà di fonti musicali, oltre a 
registri di pagamento, documenti legali, sporadiche rappresentazioni visive 
di musicisti che si esibiscono, e alcuni trattati, commenti e lettere che offro-
no spunti sull’estetica interpretativa. Può sembrare molto ma, come è noto, 

3  Un primo esempio è The Clerkes of Oxenford, diretto da David Wulstan, Music of Tho-
mas Tallis & John Sheppard (EMI Classics, 1974). Probabilmente anche l’approccio di Wul-
stan non era del tutto nuovo, poiché era emerso quasi senza soluzione di continuità dalla 
tradizione corale anglicana degli anni ’30 e successivi; si veda Timothy Day, I Saw Eternity 
the Other Night: King’s College, Cambridge, and an English Singing Style, Londra, Allen 
Lane/Penguin, 2018. I Tallis Scholars, diretti da Peter Phillips, hanno debuttato nel 1980 
con Allegri, Miserere; Palestrina, Missa Papae Marcelli; Mundy, Vox patris caelestis (Gimell 
Records). La loro prima registrazione di musica di Josquin (Missa Pange lingua; Missa La sol 
fa re mi) è uscita per la stessa etichetta nel 1986.
4  I Tallis Scholars, per esempio, hanno recentemente concluso una serie di registrazioni 
dedicate a venti dei trentatré cicli di messe attribuiti a Josquin in varie sedi. Per massima 
praticità è possibile consultare < https://www.gimell.com/all >. Più in generale, il catalogo 
delle registrazioni è sbilanciato a favore di una piccola raccolta di brani che hanno raggiunto 
la notorietà in tempi moderni, anche se un certo numero di questi (per es. Absalon fili mi 
e Mille regretz) è probabilmente spurio. Per contro, diverse opere di sicura o temporanea 
attribuzione (ad es. Factum est autem, Qui habitat e Je n’ose plus) non sono state quasi mai 
registrate. Per quanto concerne le messe, i cicli attribuibili a Josquin sono tredici. Comples-
sivamente, il numero di opere autentiche ammonta a circa 103. Si veda Jesse Rodin, The Jo-
squin Canon at 500, with an Appendix Produced in Collaboration with Joshua Rifkin, «Early 
Music», 2022, caab62, disponibile su < https://doi.org/10.1093/em/caab062 > (tutti i siti 
web qui e di seguito citati sono stati consultati l’ultima volta il 1 febbraio 2022).
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per quanto attiene alla vera e propria prassi esecutiva la documentazione è in 
realtà scarsa. Nella maggior parte dei casi è difficile, quando non addirittura 
impossibile, trarre conclusioni definitive. E anche quando è possibile trarne, 
occorre sempre chiedersi fino a che punto queste siano applicabili. A propo-
sito di alcuni argomenti, infatti, ciò che era popolare a Firenze sarebbe forse 
stato impensabile ad Arezzo.

Uno dei testi più articolati di cui disponiamo, oltre che un buon esempio 
delle sfide poste dai documenti superstiti, è il trattato De modo bene cantandi 
(1471) del teologo e predicatore tedesco Conrad von Zabern.5 A prima vista 
questo trattato, che è anche il primo manuale a noi noto di tecnica pratica 
del canto, sembrerebbe contenere una grande quantità di informazioni. L’a-
spetto più interessante del testo, come rilevato da Joseph Dyer, è il numero 
impressionante di giudizi sfavorevoli formulati da Conrad, e, come è ben 
noto, gli autori che criticano, in genere lo fanno perché le pratiche contro cui 
si scagliano sono le più diffuse. Conrad non ama il canto rozzo e grossolano, 
che associa agli ambienti rurali; è meglio essere raffinati, cioè urbani. In par-
ticolare, detesta quando i cantori tengono le note alte più a lungo delle altre; 
quando sfruttano gli estremi delle loro tessiture; quando cantano aspirando 
su un melisma; quando cantano la vocale sbagliata; e quando il canto è na-
sale, forzato, disarticolato o stonato. È anche contrario a «cantare le note 
acute con una voce esageratamente piena e potente», uno stile che insiste 
nel definire «negligente» e che paragona al «gridare», spingendosi fino a 
comporre un esilarante distico:

Ut boves in pratis, | sic vos in choro boatis.6

[Come le mucche nel prato, | così voi muggite nel coro!]

Allo stesso tempo, Conrad non ama i musicisti che cantano in modo 
sonnolento e privo di vitalità. Incoraggia invece le interpretazioni animate, 
espressive e gioiose.

Il testo di Conrad è ricco di dettagli e piacevole alla lettura, ma esistono 
a mio parere almeno quattro ragioni per cui andrebbe maneggiato con cau-
tela. In primo luogo, l’autore non scrive per polifonisti di professione, ma 
per cantori monastici che eseguivano canti liturgici: non è detto quindi che i 

5  Cfr. Joseph Dyer, Singing with proper refinement from “De modo bene cantandi” (1474) 
by Conrad von Zabern, «Early Music», VI, 2, 1978, pp. 207-227; e Id., The Voice in the 
Middle Ages, in The Cambridge Companion to Singing, a cura di John Potter, Cambridge, 
Cambridge University Press, 2011, pp. 165-177.
6  Cfr. Dyer, Singing with proper refinement cit., p. 216 sg. e passim. 
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principi estetici che articola valgano per la polifonia. In secondo luogo, Con-
rad era un uomo di chiesa e un riformatore che si opponeva apertamente alla 
polifonia non notata, così come all’introduzione di canti vernacolari nella 
liturgia. Non è quindi un trattato il cui autore avrebbe apprezzato le messe 
polifoniche eseguite alla corte di Ercole d’Este. In terzo luogo, Conrad era 
tedesco: al confronto con centri musicali di livello mondiale come Milano, 
Roma, la corte reale francese e Condé-sur-l’Escaut, l’autore operava nelle re-
gioni periferiche della polifonia (Strasburgo, Basilea e Magonza); possiamo 
dunque assumere le sue opinioni sul canto come realmente rappresentative? 
Infine, le sue critiche, in particolare la sua antipatia per le voci squillanti, simi-
li a trombe, potrebbero rimandare a pratiche che erano attivamente coltivate 
dagli appassionati. In effetti, leggendo tra le righe, appare probabile che un 
canto potente, estroverso, d’effetto, simile a una tromba, fosse comunemente 
diffuso, benché sgradito a molti prelati conservatori.

Vale la pena sottolineare questi punti, poiché in qualche caso ci si è affret-
tati a leggere in testi come quelli di Conrad valori estetici che sono in realtà 
frutto di una nostra proiezione sulla musica del lontano passato e che, per 
parafrasare Christopher Page, ci parlano soprattutto di moderne sensibilità 
accademiche.7 Page stesso infatti tende a reificare queste sensibilità nelle sue 
interpretazioni, che per molti versi riaffermano un ideale di musica corale 
ormai associato alla classicità inglese.8 Il che ci porta a una seconda e, in de-
finitiva, più importante questione: le origini troppo spesso inesplorate del 
suono moderno nell’interpretazione della polifonia rinascimentale.

7  Cfr. Christopher Page, Discarding Images, New York, Oxford University Press, 1993. 
8  Cfr. Christopher Page, The Performance of Songs in Late Medieval France: A New 
Source, «Early Music», X, 4, 1982, pp. 441-450: 441. Page descrive un filone allora pre-
valente nel movimento della musica antica intorno al 1980, che prediligeva «le linee in-
dividualizzate ... una polifonia che è estroversa e quasi araldica nel colore, che è candida, 
persino ingenua». Alcune delle prassi alle quali Page stava senza dubbio reagendo (insoliti 
raddoppiamenti strumentali, miscele di strumenti storici e non, e così via) dovevano essere 
esasperanti per uno studioso interessato a un’esecuzione storicamente informata. Cionono-
stante, si avverte negli scritti e nelle interpretazioni di Page con “Gothic Voices” la tendenza 
a buttare il bambino con l’acqua sporca, cioè un rifiuto in blocco dell’eterogeneità timbrica, 
come se questa prassi fosse inseparabile da quello che Page considera un uso astorico degli 
strumenti. Cfr. anche Anna Zayaruznaya, Intelligibility Redux: Motets and the Modern 
Medieval Sound, «Music Theory Online», XXIII, 2, 2017 <https://mtosmt.org/issues/
mto.17.23.2/mto.17.23.2.zayaruznaya.html> +e la bibliografia ivi citata. Zayaruznaya os-
serva giustamente che «il timbro delle Gothic Voices è stato ereditato, forse con troppa 
facilità, dalla tradizione corale inglese». Di seguito cercherò di illustrare il nesso fra la difesa 
di Zayaruznaya dei timbri eterogenei e la storia della tecnica vocale.
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Ho ascoltato le prime registrazioni di ensemble corali inglesi, fra cui si 
trovano alcuni esempi di rara bellezza. Ho anche letto testi sulle origini di 
quella che vagamente si definisce tecnica del belcanto, in particolare un’affa-
scinante tesi dottorale di Sarah Potter sulla pedagogia vocale inglese.9 Vorrei 
qui riassumere i punti che considero salienti.

Oggi la maggior parte degli insegnanti di canto classico istruisce gli stu-
denti ad abbassare la laringe automaticamente. Nel canto e nel parlato, la po-
sizione laringea bassa favorisce un suono che, per ricorrere inevitabilmente al 
linguaggio metaforico, è rotondo, ampio e risonante. Ma in realtà la cultura 
della laringe bassa in Occidente è un fenomeno molto recente che risale solo 
agli anni ’30 dell’Ottocento, come si può desumere dagli scritti del cantante 
e pedagogo vocale spagnolo Manuel García II. Storicamente, il 1830 è dietro 
l'angolo: impossibile quindi immaginare un’applicazione diffusa di questa 
tecnica negli anni intorno al 1500.

Consideriamo ora la tradizione corale anglicana, che ha ispirato gruppi 
come i Tallis Scholars. All’inizio del Novecento la laringe abbassata, che crea 
spazio, era ormai assurta a ideale estetico. È interessante osservare che cosa 
accade quando i coristi imparano a cantare in questo contesto.10 I ragazzi 
hanno naturalmente voci più esili, con poco o nessun vibrato. I migliori cori 
inglesi, quindi, spesso riuscivano a ottenere un suono che era straordinaria-
mente bello, immacolato, ‘angelico’, un suono rotondo e piuttosto chiaro. In 
particolare, l’assenza di vibrato applicata alla polifonia rinascimentale per-
mette di udire le singole linee, un requisito ritenuto essenziale per l’esecu-
zione di un repertorio che pone l’accento su linee melodiche indipendenti e 
ritmicamente ben distinte. Nasce così il suono della musica antica: ai Tallis 

9  Sarah Potter, Changing Vocal Style and Technique in Britain during the Long Nine-
teenth Century, Ph.D. diss., University of Leeds, 2014, in particolare cap. 2, e la bibliografia 
ivi citata.
10  Si noti che la posizione preferita, con la laringe bassa, non richiede necessariamente un 
esercizio attivo, ma può essere coltivata attraverso l’esperienza pratica. A titolo di esempio: 
durante le prove di un coro di voci bianche a cui ho assistito a Los Altos, California nel 
2019, la direttrice, animata dalle migliori intenzioni, ha risposto con queste parole al suono 
che stava sentendo: «Non cantare così [facendo un esempio di produzione laringea alta, che 
qualificava come brutta]; canta in modo bello, così [facendo l’esempio di un suono prodotto 
con la laringe abbassata]». I giudizi di valore profondamente radicati che stanno alla base di 
commenti come questo troppo spesso non vengono analizzati, e possono influenzare negati-
vamente la percezione che gli individui hanno della qualità della propria voce. In ogni caso 
si può constatare come una semplice dimostrazione da parte di un direttore di coro, o anche 
l’esperienza di stare accanto a qualcuno che canta nel modo ‘giusto’, può ottenere l’effetto 
desiderato senza dover neppure menzionare la laringe.
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Scholars è bastato adattare questo stesso suono a cantori adulti professionisti.
Sto sorvolando e semplificando molto, ma mi preme insistere sul fatto 

che questa è una tessera centrale del mosaico. Se ci accostiamo all’epoca di 
Josquin con l’idea che una posizione laringea bassa era sì possibile, ma quasi 
certamente non coltivata di norma, allora ci troveremo in un territorio este-
tico poco familiare. Nel canto classico odierno la posizione laringea bassa si 
traduce in una gola totalmente ‘aperta’, come quando sbadigliamo. Rinuncia-
re a questo principio non produce un’alternativa unica e omogenea; a grandi 
linee, tuttavia, possiamo parlare di uno spazio più ‘parlato’ all’interno del 
tratto vocale, che fa sì che la laringe non si abbassi del tutto ma rimanga in 
una posizione che è più o meno quella del parlato. Questo, a sua volta, può 
far sì che le vocali e il timbro appaiano, per ricorrere ancora una volta alle 
metafore, molto più chiari e ‘in avanti’. Ad alcuni di noi è stato insegnato 
che questo approccio brillante, medio o alto-laringeo suoni grezzo o ‘non 
allenato’, un po’ come quello dei musicisti folk o pop. Naturalmente, però, 
tutti noi conosciamo e apprezziamo altri usi della voce, e tutti sappiamo che 
molti cantori pop hanno alle spalle una solida formazione: un motivo ci sarà 
se amiamo Stevie Wonder e Mia Martini.

E non può essere del tutto irrilevante il fatto che praticamente nessuno 
parli spontaneamente con la laringe abbassata,11 e che la stragrande maggio-
ranza delle tradizioni vocali in tutto il mondo prediliga posizioni alte o me-
die, utilizzate per creare molti effetti diversi. Cercando su YouTube si ottiene 
una valanga di esempi: ne propongo un piccolo campione, utile ad avvalorare 
questo primo punto generale. Invito dunque i lettori ad ascoltare una serie di 
esecuzioni polifoniche di ensemble attivi in: 

1. Georgia: <https://youtu.be/rg8xrdbnH8E?t=110>
2. Madagascar: <https://youtu.be/1fs1d7wn9Qw?t=7> 
3. Francia (Pirenei): <https://www.youtube.com/watch?v=HbBH13O1ow8&t=117s> 
4. Stati Uniti (Destiny’s Child): <https://www.youtube.com/watch?v=sQgd6MccwZc>
5. Cina (Dong Singers): <https://youtu.be/wvOxih8oTlk?t=102> 
6. Sardegna: <https://youtu.be/z-m3V1cwnPY?t=79>

Gli ultimi due esempi sono particolarmente interessanti perché mostrano 
una produzione con laringe alta in un’acustica riverberante. Nella misura in 
cui questi ambienti acustici richiamano quelli di una chiesa del XV o XVI se-
colo, si può notare come il riverbero ‘ammorbidisca’ la ‘durezza’ (le virgolette 

11  Naturalmente, ci si può esercitare a farlo, come per molti altri usi della voce. Gli an-
nunciatori radiofonici, ad esempio, adottano spesso una posizione bassa della laringe, con il 
probabile intento di apparire ‘professionali’ e ‘disinvolti’.

Senza titolo-5   146 26/07/2022   23:42:44



147

P O L I F O N I E  VI I I  2 0 2 0

sottolineano gli inevitabili giudizi di valore che accompagnano le altrettanto 
inevitabili metafore) della produzione vocale alto-laringea.

Vorrei essere chiaro: non sto cercando di dire che queste tradizioni sono 
tutte uguali, né che dobbiamo sceglierne una e copiarla. Al contrario, la mia 
convinzione è che esistono molti modi diversi di far suonare bene la musica 
polifonica. L’elemento unificante fra queste tradizioni eterogenee, e in cui 
riconosco un collegamento con la pratica di Cut Circle, sta a mio parere in 
una diffusa preferenza per quello che Hans Gumbrecht chiama “presenza”, 
nella fattispecie un suono brillante ed estroverso che pone letteralmente in 
rilievo i dettagli della musica.12

L’approccio esecutivo di Cut Circle non riguarda solo la laringe. Dal lungo 
secolo XV ci sono pervenute descrizioni di lamenti e pianti in pubblico che 
oggi farebbero arrossire la maggior parte di noi: le espressioni estreme di emo-
tività non solo erano comuni, ma richieste.13 Abbiamo ciaramelle e cromorni, 
strumenti a doppia ancia che creano suoni straordinariamente brillanti e po-
tenti. E abbiamo immagini di cantori in piedi uno vicino all’altro, profonda-
mente concentrati, sia nella Cantoria di Luca della Robbia (figura 1) che nella 
Pala di Gand di Jan van Eyck.14 Nessuna di queste testimonianze rimanda – 
ecco di nuovo le metafore – allo stile omogeneo, distante, scuro, composto, 
emotivamente distaccato che è così comune oggi nelle esecuzioni della polifo-
nia occidentale. Mi chiedo quanto di questo stile dipenda dall’affermarsi della 
tradizione esecutiva nata nelle abbottonate università di Oxford e Cambridge. 
E mi chiedo in che misura quest’affermazione sia dovuta a un certo timore di 
esprimere le emozioni in un contesto accademico e tra il pubblico più anziano 
e conservatore.

12  Hans Ulrich Gumbrecht, The Production of Presence: What Meaning Cannot Con-
vey, Stanford, California, Stanford University Press, 2004.
13  Di questi episodi abbiamo descrizioni memorabili in Johan Huizinga, Autumntide of 
the Middle Ages, trad. ingl. Diane Webb, a cura di Graeme Small e Anton van der Lem, [Lei-
den], Leiden University Press, 2020 (ed. orig. Herfsttij der Middeleeuwen, Haarlem: H.D. 
Tjeenk Willink, 1919).
14  Per un dettaglio di quest’ultima, si veda la copertina dell’album Messes Anonymes di Cut 
Circle: Missa Gross senen, Missa L’ardant desir (Musique en Wallonie, 2021), disponibile al 
link <https://www.musiwall.uliege.be/product/messes-anonymes>.
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Fig. 1 – Luca della Robbia, Cantoria,  Firenze, Museo dell’Opera del Duomo (dettaglio), 
<https://commons.wikimedia.org/w/index.php?title=File:Cantoria_di_luca_della_rob-
bia_01.JPG&oldid=567154591> [consultato il 7 luglio 2022] 

A questo punto la domanda diventa: una volta eliminato ciò di cui non ab-
biamo testimonianze probanti, che cosa ci resta? E come adattare ciò che resta 
alle esigenze di questo specifico repertorio? Rammentiamo innanzitutto alcune 
nozioni di base. Come è stato dimostrato da molti straordinari ensemble alme-
no a partire dagli anni ’70, questa musica poggia su un fondamento di intervalli 
perfetti la cui accordatura doveva essere senz’altro una priorità all’epoca. È anche 
un repertorio virtuosistico, in cui i cantori devono stabilire insieme un ritmo co-
stante rispetto al quale viene calcolato tutto, specie le dissonanze. Visivamente, al 
cantante non viene data alcuna informazione su ciò che stanno facendo le altre 
voci. Per parafrasare un commento di David Fallows: mentre in Schumann ci 
sono molte stanghette ma le si ignora, in questo repertorio non ce ne sono, ma 
sono estremamente importanti. Con buona pace di Thomas Binkley, la precisio-
ne ritmica è indispensabile. Se avete eseguito un pezzo come Virgo salutiferi di 
Josquin sulla base delle fonti originali (figura 2, esempio 1), saprete che in questo 
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repertorio si deve coltivare la precisione ritmica, anzi, se ne deve gioire, per evitare 
che il treno deragli.15 Non per niente la chiamavano musica mensurabilis.

Fig. 2 – Virgo salutiferi, altus primus, bb. 1-51 in Londra 1070, c. 69r. Immagine pubblicata 
per gentile concessione della Royal College of Music Library. 

15  La copia Londra 1070 di Virgo salutiferi è visibile su <https://www.diamm.ac.uk/sour-
ces/2033>. Per un confronto, si veda la copia Vaticano 42 (c. 89r) su <https://digi.vatlib.
it/view/MSS_Capp.Sist.42>. In questo brano è necessaria una coordinazione continua e 
precisa, anche perché una delle tre voci ritmicamente attive è l’altus primus. Per la partitura 
completa si veda <https://josquin.stanford.edu/work/?id=Jos2513>. 

Senza titolo-5   149 26/07/2022   23:42:44



150

Jesse Rodin | Interpretare Josquin nel 2021: un nuovo approccio

Es. 1 – Virgo salutiferi, bb. 65-75

Una questione collegata alla precedente è l’adozione di tempi che trovino 
riscontro nelle fonti. I Tallis Scholars hanno contribuito a imporre la con-
venzione per cui il Christe di una messa si canta più lentamente del primo 
Kyrie.16 In realtà è un approccio sbagliato: Josquin e i suoi contemporanei 
di solito indicano il metro del primo Kyrie con il cerchio, un tempo ternario 

16  Questa impostazione può essere riscontrata già in entrambe le intonazioni del Kyrie 
nell’album Missa Pange lingua, Missa La sol fa re mi, e più in generale nella tendenza dell’en-
semble a rallentare ogni volta che il cerchio cede il passo al C tagliato (per esempio, «Qui 
tollis», «Et incarnatus est»). Altri due approcci resi popolari dai Tallis Scholars sono una 
generica accelerazione al «Quoniam tu solus sanctus» (dal Gloria) e all’«Et resurrexit» 
(dal Credo) e l’esecuzione dell’«Agnus Dei III» in tempo estremamente lento, a prescindere 
dal segno di mensura. Sull’«Agnus Dei III» si veda Richard Sherr, The Performance of 
Josquin’s L’homme armé Masses, «Early Music», XIX, 2, 1991, pp. 261-268. Sulla pratica 
mensurale di Josquin in generale, si veda Jesse Rodin, Taking the Measure of Josquin, «Die 
Tonkunst», XV, 1, 2021, pp. 10-28.
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moderato. Per il Christe di solito passano al C tagliato, un tempo binario più 
veloce. L’effetto è un’accelerazione, non una decelerazione.17

Un altro aspetto problematico della tradizione esecutiva moderna è l’in-
terpretazione del segno ‘3’. In realtà ‘interpretazione’ è la parola sbagliata, poi-
ché in questo caso esistono un modo corretto e uno scorretto, molto semplici 
da determinare: una brevis (cioè tre semibreves [= nota intera]) in 3 equivale 
a una brevis (due semibreves) in C tagliato (esempio 2).18 Ciononostante, la 
maggior parte degli ensemble esegue le sezioni con il 3 troppo velocemente, 
al punto che nelle edizioni moderne i ritmi sono volutamente ignorati nei 
casi in cui diverse voci si muovono tra questi segni in tempi diversi.19

17  Il principio teorico di base non è controverso, anche se gli studiosi si dividono sui det-
tagli. (Per lo scopo della presente trattazione tralascio l’interpretazione del Cerchio taglia-
to.) Cfr. l’ottimo Rob C. Wegman, What Is “Acceleratio Mensurae”?, «Music & Letters», 
LXXIII, 4, 1992, pp. 515-524. Anche per i pezzi esclusivamente in C tagliato, molti ensem-
ble adottano tempi che, considerando la funzione del tratto verticale come segno di accele-
razione, sono probabilmente troppo lenti.
18  Si veda il più esaustivo (anche se riguardo a un periodo leggermente più tardo), Martin 
Ham, A Sense of Proportion: The Performance of Sesquialtera, ca. 1515-ca. 1565, «Musica 
Disciplina», LVI , 2011, pp. 79-274. Sporadicamente (di solito quando è seguito dal segno 
C), il 3 si applica a un livello metrico inferiore, per cui tre minime valgono la durata di due, 
con un risultato musicale molto diverso. Sulla base delle fonti non è difficile distinguere i 
due casi. Ad ogni modo il rapporto fondamentale, noto nel periodo come sesquialtera (un 
rapporto di 3:2), è il medesimo.
19  I Tallis Scholars e molti altri ensemble spesso equiparano la minima in C tagliato alla 
semibrevis in 3, rendendo il tempo più veloce del 33% circa, un’accelerazione eccessiva. In 
qualche caso gli ensemble adottano un approccio opposto, con tempi in 3 troppo lenti ri-
spetto al C tagliato. Cfr. anche Rodin, Taking the Measure of Josquin cit., p. 13.
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Es. 2 – Il giusto rapporto temporale tra una brevis in C tagliato e una brevis in ‘3’

Considerando i problemi fin qui delineati nel loro complesso, si può affer-
mare che la tradizione esecutiva moderna adotta spesso tempi in C tagliato 
decisamente troppo lenti e tempi in ‘3’ un po’ troppo veloci. Difficilmente 
possiamo aspettarci che la musica abbia un senso se fraintendiamo sistema-
ticamente relazioni mensurali così basilari. In effetti le frasi di Josquin che, 
come ho argomentato altrove, sono studiate per creare un forte impatto, 
perdono tutta la loro pregnanza quando sono eseguite troppo lentamente o 
troppo velocemente.20 Solo utilizzando una gamma di tempi plausibili abbia-
mo qualche probabilità di capire il flusso della musica.

Definiti questi principi, con il vostro permesso chiedo ora ai cantanti di 
raggiungermi. Innanzitutto vorrei ringraziarli: è una grande fortuna per me 
lavorare con musicisti davvero straordinari, oltre a essere persone squisite. 
Alle spalle hanno percorsi diversi; alcuni di loro hanno un suono natural-
mente più brillante; alcuni provengono da una lunga formazione non-clas-
sica, non-occidentale, o pre-1830. Molti insegnano canto. Tutti possiedono 
una splendida tecnica, e tutti sono aperti alla sperimentazione. Ma il pun-

20  Cfr. Jesse Rodin, Josquin’s Rome: Hearing and Composing in the Sistine Chapel, Oxford-
New York, Oxford University Press, 2012, in particolare il capitolo 2.
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to principale è che ogni cantante si impegna fino in fondo, e ognuno ha un 
suono potente e unico. Con un approccio uniforme alla produzione e alla 
posizione delle vocali, questi suoni eterogenei possono amalgamarsi, senza 
tuttavia fondersi in una massa omogenea.

Iniziamo con il pezzo che ho commentato poco fa: il mottetto Virgo salu-
tiferi, composto durante l’anno trascorso da Josquin a Ferrara. Il suo incipit 
evidenzia la parola «tonantis» («di Colui che tuona»), ma solo se ci pren-
diamo la licenza di affrontarlo con un tempo appropriato: 

[Virgo salutiferi, bb. 1-51 a circa 70 semibrevi al minuto]21

Passiamo ora a qualcosa di più spensierato: la canzone Faulte d’argent, re-
gistrata da molti ensemble.22 Il nostro approccio mette in rilievo la frivolezza 
del testo per mezzo di vocali sonore, ma anche di consonanti anticipate sul 
tempo (ad esempio, “ffaulte”, “jje”, “rreveille”) e alcuni portamenti espressivi, 
aspetti che non sono né incoraggiati né proibiti dalle fonti originali. Tut-
te queste scelte possono conciliarsi con un approccio calcolato e preciso al 
ritmo e al tempo. In questo modo Cut Circle si sforza di bilanciare l’accura-
tezza ritmica, aspetto fortemente suggerito dalla forma materiale delle fonti 
superstiti, con l’assunzione di rischi nell’ambito testuale e dell’espressione 
musicale. Ma soprattutto l’ensemble coltiva una resa potente e autonoma nel 
contesto di un’esecuzione a parti reali: cinque cantori, cinque suoni unici ma 
comunque complementari.

[Cut Circle interpreta Faulte d’argent a circa 70 semibrevi al minuto]23 

Oggi ricorrono 500 anni dalla morte di Josquin, ma solo una cinquantina 
da quando le esecuzioni moderne della sua musica hanno iniziato a diffon-
dersi. Nei prossimi cinquant’anni abbiamo davanti un compito assai arduo. 
Il primo passo però è facile: abbandonare il belcanto, la politesse e i tempi ligi 
all’uso invalso (e/o antistorici). Da lì in avanti si fa un salto nel buio, dato 
che per tante questioni esecutive è impossibile stabilire quale sia la soluzio-
ne giusta. La sfida sarà invece quella di cercare nuove voci, nuove tecniche 

21  <https://www.youtube.com/watch?v=hgkQpNb2270&t=9387s>, at 2:33:10. Per una 
versione MP3, riproducibile a tempi diversi, cfr.
22  La partitura è disponibile sul sito <https://josquin.stanford.edu/work/?id=Jos2907>.
23  L’esecuzione è disponibile nella registrazione della conferenza, <https://www.youtube.
com/watch?v=hgkQpNb2270&t=9387s>, at 2:36:20. Per una versione MP3, riproducibi-
le a tempi diversi, cfr. <https://josquin.stanford.edu/work/?id=Jos2907>.
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vocali e nuovi approcci stilistici, non per incorporare passivamente una tra-
dizione musicale che ‘suona bene’, ma per scoprire nuovi modi di dar vita ai 
dettagli di questo particolare repertorio. Per certi versi questo è un progetto 
inevitabilmente ‘presentista’. Ma quando il lavoro è frutto di un confronto 
approfondito con la musica e con le fonti musicali, quando trae profitto da 
migliaia di ore di prove ed esecuzioni ragionate, allora può assumere anche 
un significato storico. In realtà il mio appello è semplice: trovare il coraggio 
di prendere sul serio il passato, di onorare la musica mettendo in campo tutte 
le nostre capacità intellettuali e creative. Il minimo che possiamo fare è ini-
ziare ad abbandonare ciò che sappiamo essere sbagliato.
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Sommario
Negli ultimi decenni, le interpretazioni della musica vocale di Josquin 

hanno adottato per lo più un approccio sviluppato nel Regno Unito durante 
i primi anni Ottanta da gruppi quali l’Hilliard Ensemble e i Tallis Scholars. 
Si tratta di un’impostazione valida sotto molto aspetti: buona intonazione, 
precisione ritmica, un canto privo di vibrato che consente di percepire le sin-
gole linee, qualità che hanno contribuito a far apprezzare Josquin a una ge-
nerazione di appassionati e studiosi, incluso l’autore. A tutt’oggi gran parte 
delle opere attribuite con certezza a Josquin sono disponibili in registrazioni 
di alta qualità che, grosso modo, adottano questo stile esecutivo.

Tuttavia, ogni approccio porta con sé benefici e costi, e notevoli possono 
essere gli svantaggi derivanti da un suono formatosi a partire dal belcanto e 
dalle tradizioni corali anglicane, più idonee alla prassi di repertori tardo-cin-
quecenteschi. A una riflessione più attenta appare probabile che, per quanto 
attraente, il suono della polifonia rinascimentale che si è imposto circa quat-
tro decenni fa, e tuttora in voga, sarebbe risultato poco familiare agli ascolta-
tori del periodo intorno all’anno 1500.

Il presente contributo introduce considerazioni su ritmo, tempo e tim-
brica che ho personalmente sviluppato insieme all’ensemble Cut Circle nel 
corso degli ultimi anni, attraverso un lavoro comune condotto sulle fonti ori-
ginali. Rivisitando criticamente nozioni e assunti relativi alla prassi esecutiva 
della musica di Josquin è possibile forse avvicinarsi a un suono che egli stesso 
e i suoi contemporanei avrebbero riconosciuto e apprezzato.

Parole chiave
Tecnica vocale nel Rinascimento, Conrad von Zabern, tempo e mensura, 
Virgo salutiferi, Faulte d’argent

Traduzione dall’inglese di Elisabetta Zoni
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