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LE TECNICHE VOCALI DEL CANTO ITALIANO
D’ARTE TRA IL XVI E IL XVII SECOLO

di Enrico Careri

Il repertorio vocale italiano ¢ in larga parte costituito dal
melodramma ottocentesco e cid condiziona, come & noto, I’educa-
zione vocale e musicale del cantante, la sua tecnica e la sua sensibi-
lita d’interprete. Gli stili vocali dell’epoca precedente acquistano
cosi un accento romantico del tutto estraneo alla loro natura. Le
scuole di canto, da tempo accusate di inefficienza sul piano della
pedagogia stilistica, sono considerate le sole responsabili delle ca-
renze tecnico-interpretative del cantante; in realtd parte della
responsabilitd spetta alla musicologia che non ha dedicato al canto,
e in particolare alle tecniche wocali, I'attenzione dovuta': se il musi-
cologo ha un’idea vaga e approssimata delle tecniche di canto rina-
scimentali o barocche, non si pud certo pretendere che il maestro
di canto le conosca e le insegni. Solo un’indagine musicologica,
condotta sulla base delle attuali conoscenze anatomiche e fisiologi-
che dell’apparto vocale, pud orientare il cantante verso un’emissio-
ne vocale storicamente corretta.

‘Nel presente saggio si cerchera di definire le principali caratte-
ristiche tecniche del canto italiano d’arte tra XVI e XVII sec. attra-
verso I’esame di alcuni documenti dell’epoca”.

Il trattato di Nicola Vicentino, L’antica musica ridotta alla
moderna prattica (Roma, 1555), nelle rare pagine dedicate alla voce
e ai cantanti, offre alcune indicazioni tecniche di estremo interesse.

1 Solo recentemente alcuni studiosi italiani si sono occupati di tecniche di canto seguendo criteri
metodologici nuovi sulla base delle attuali conoscenze scientifiche dell’apparato fonatorio. Si veda in
particolare M. UserTi, Vocal Techniques in Italy in the Second Half of the 16% Century, in «Early
Music», ottobre 1981.

2 Per rendere piti agevole la lettura si sarebbe preferito riportare alcune nozioni elementari di
fisiologia vocale e (fl acustica, ma i limiti di spazio non lo hanno permesso. Si cercher di ovviare al
problema con frequenti richiami a pié di pagina.
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Il compositore avvertira — si legge nel cap. XXIX del libro quarto — nel
comporre a queste vocali che alcune saranno agevoli correndo nelle parti basse,
come A, O et U, et daranno la pronunzia di grande intonazione, et principal-
mente nelle chiese, ove si cantera con le voci piene et con moltitudine di cantan-
ti. Et alcune altre vocali nelle parti di mezzo saranno molto buone, come le
vocali A, E et O. Et altre nelle parti alte et acute saranno molto in proposito le
vocali A, E et I. Et la lettera I, perché & acuta di accanto et di pronunzia, pare
che nelle parti basse il cantante a voce piena non possi accomodarsi a proferirla
correndo. Et per fare maggiore intonazione alcuni pigliano un’altra vocale et in
cambio della vocale I pigliano la lettera O overo la U; come fanno alcuni frati
che nel coro cantando i canti fermi, accid che la voce sia pid intonante, apreno
assai la bocca perché I’accento della lettera A e della vocale O & molto comodo
alla bocca aperta per far pid grand’intonazione, et sempre sopra ogn’altra sorte
de vocali pronunziano le due vocali A et O°.

Per riempire di suono ’ampio spazio delle chiese i cantanti
sacrificavano la comprensibilita del testo («apreno assai la bocca»,
«pigliano un’altra vocale»). L’eccessiva apertura della bocca impe-
disce alla lingua di articolare le vocali*, la contrazione attiva delle
corde vocali® rende problematica Iesecuzione delle agilitd. Nelle
chiese la parola cantata aveva una funzione rituale, magica, era
sufficiente riconoscerne il suono; quanto alle agilitd non erano cer-
to gradite alle autoritd ecclesiastiche, poiché non si conciliavano col

3 N. VICENTINO, L’antica musica ridotta alla moderna prattica, Roma, 1555, Libro quarto, cap.
XXIX, f. 86. Nella trascrizione dei testi cinquecenteschi si sono seguiti i seguenti criteri: 1) la
punteggiatura ¢ modificata secondo I'uso moderno. 2) Sono omesse le » superflue e sostituite le
maiuscole inutili con lettere minuscole. 3) Il troncamento di vocale dopo vocale viene indicato con
un apostrofo. 4) Nelle preposizioni articolate le due parti vengono unite. 5) Si conserva la congiun-
zione et accanto alla forma moderna e, che pure appare negli originali. 6) Si unificano le grafie
latineggianti # e i sostituendo il segno dell’affricata (istizuzione, giudizio invece di istitutione, gin-
dicio).

* Come & noto le vocali si differenziano principalmente mediante i movimenti della lingua, che
crea differenti condizioni di risonanza trasformando le dimensioni del condotto vocale. Se la bocca &
molto aperta la lingua non pud compiere liberamente i suoi movimenti e cid si riflette necessariamen-
te sulla qualit2 della pronuncia.

® Le modalita di tensione delle corde vocali sono tre, una attiva e due passive: 1) se le cartilagini
aritenoidi, quando si chiudono al centro per porre in occlusione la glottide, si bloccano in questa
posizione, le corde vocali possono entrare in contrazione attiva ed isometrica; perché cid avvenga &
necessario che anche la cartilagine tiroide, punto di inserzione anteriore delle corde vocali, sia
mantenuta ferma. 2) Se invece le corde vocali si lasciano distendere passivamente, le cartilagini
aritenoidi, che nel caso precedente non avevano potuto compiere la loro rotazione ed avevano
lasciato aperto un piccolo spazio tra loro, possono completare il loro movimento stirando ulterior-
mente le corde vocali. 3) Se infine la cartilagine tiroide si inclina in avanti, le corde vocali vengono
distese anche in direzione anteriore. I tre meccanismi descritti, relativi ai tre registri della voce
umana (basso, medio e acuto) possono combinarsi in vario modo: 1) le tre azioni possono manife-
starsi isolatamente e successivamente, la voce assume colorazioni timbriche differenti e si parla di
«due passaggi di registro» (cfr. nota 17). 2) In assenza di contrazione attiva i due meccanismi di
distensione passiva (rotazione delle cartilagini aritenoidi e inclinamento della cartilagine tiroide)
entrano in azione insieme fin dalle note pid basse, non si avvertono cambiamenti sensibi%i nel timbro
e si parla di «assenza dei passaggi». 3) La contrazione attiva pud manifestarsi in tutti i registri, il
carattere timbrico del «grido» permane in tutta I’estensione vocale. Per «far piti grand’intonazione»
era necessario contrarre attivamente le corde vocali impedendo alle cartilagini aritenoidi il movimen-
to di rotazione responsabile dell’agilita della voce.
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carattere solenne del rito cristiano ed impedivano la comprensione

del testo sacro. : _ :
Il canto profano richiedeva una tecnica pid attenta ai valori

poetici del testo.

Et s’avvertird — scrive il Vicentino — che nel concertare le cose volgari, a
voler fare che gl’oditori restino satisfatti, si dé cantare le parole conformi all’op-
pinione del compositore; et con la voce esprimere quelle intonazioni accompa-
gnate dalle parole con quelle passioni ora allegre, ora meste, et quando soavi, et
quando crudeli, et con gli accenti aderire alla pronunzia delle parole et delle
note; et qualche volta si usa un certo ordine di procedere, nelle composizioni,
che non si pud scrivere: come sono il dir piano et forte, et il dir presto et tardo,
et secondo le parole muovere la misura per dimostrare gli effetti delle passioni
delle parole et dell’armonia [...]. Et la esperienza dell’oratore I'insegna che si
vede il modo che tiene nell’orazione: che ora dice forte et ora piano, et pit tardo
et piti presto, e con questo muove assai gl’oditori; et questo modo di muovere la
misura fa effetto assai nell’animo, et per tal ragione si cantera la musica alla
mente per imitar gli accenti et effetti delle parti dell’orazione. Et che effetto faria
’oratore che recitasse una bella orazione senza ’ordine dei suoi accenti et pro-
nunzie, et moti veloci et tardi, et con il dir piano et forte: quello non moveria gli
oditori. Il simile d& essere nella musica, perché se I'oratore muove gli oditori
con gl’ordini sopradetti, quanto maggiormente la musica recitata con i medesimi
ordini accompagnati dall’armonia ben unita fara molto pit effetto®.

Nelle «cose volgari», ossia nelle composizioni profane, Iese-
cutore doveva modellare il suono in senso dinamico («dir piano et
forte») ed eludere la rigiditd della battuta attraverso lievi contrazio-
ni e dilatazioni ritmiche («dir presto et tardo», «muovere la misu-
ra»). Si tratta in sostanza della «nobile sprezzatura di canto» di cui
parlerd Giulio Caccini nella prefazione alle Nuove Musiche’.

Queste prime indicazioni trovano conferma nelle Istituzion:
armoniche (Venezia, 1558) di Giozeffo Zarlino, come si legge nel
cap. XLVI della parte terza del trattato:

Debbono adunque i cantori avertire di cantar correttamente quelle cose che
sono scritte secondo la mente del compositore, intonando bene le voci et ponen-
dole ai loro luoghi, cercando d’accomodarle alla consonanza; et cantare secondo
la natura delle parole contenute nella composizione, in tal maniera che quando
le parole contengono materie allegre debbono cantarle allegramente et con ga-
gliardi movimenti, et quando contengono materie meste mutar proposito. Ma
sopra’l tutto (accioché le parole della cantilena siano intese) debbono guardarsi
da uno errore ch’® in uso appresso molti, com’? il mutar le lettere vocali nel
proferir le parole dicendo A in luogo di E, I in luogo di O, overo U in luogo di
una delle nominate; ma debbono proferirle secondo la loro vera pronuncia. Et &

6 N. VICENTINO, Libro IV, cap. XLII, f. 94, riportato in F. MQMPELLIO, L]n certo ordine di
procedere che non si pud scrivere, in Scritti in onore di Luigi Ronga, Milano-Napoli, 1973, pag. 375.
7 G. Caccini, Le Nuove Musiche, Firenze, 1601.
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veramente cosa vergognosa e degna di mille reprensioni I'udir cantare alle volte
alcuni sciocchi e goffi, tanto nei cori et nelle cappelle publiche quanto nelle
camere private, tanto sgarbatamente proferendo le parole corrottamente quando
le doverebbero proferir chiare, espedite et senz’alcuno errore. Laonde se (per
cagione di essempio) udimo in una canzone alle fiate alcuni di poco giudizio
sgridacchiare (non dird cantare) come cornacchie, con voci molto sgarbate et
con atti et modi anco tanto contrafatti che veramente paiono simie o %uffoni, e

roferir le parole in questa maniera: Aspra cara e salvaggia, e crada vaglia, in
fuoco di dire: Aspro core e selvaggio, e cruda voglia, chi non si riderebbe? Anzi,
per dir meglio, chi non andrebbe in colera udendo una cosa tanto contrafatta,
tanto brutta e tanto orrida? Non debbe adunque il cantore mutar il suono delle
lettere, né meno nel cantare mandar fuori la voce con impeto et con furore a
guisa di bestia, ma debbe cantar con voce moderata et proporzionarla con quella
degli altri cantori, di maniera che non superi et che non lascia udir le voci degli

altri facendo pid presto strepito ch’armonia®.

Nello stesso capitolo una frase molto significativa:

Ad altro modo si canta nelle chiese e nelle cappelle pubbliche, e ad altro
modo nelle private camere, imperoché ivi si canta a piena voce, con discrezione
perd e non nel modo detto di sopra, e nelle camere si canta con voce piti
sommessa e soave senza far alcuno strepito’.

Delle diverse tecniche di canto in uso nelle chiese e nelle ca-
mere private ci parla anche Ludovico Zacconi nella sua Prattica di
musica (Venezia, 1592):

Cosi deve fare — si legge nel cap. LX — ogni buon maestro che brama et
ha dessiderio di far delli scolari assai. Si guardi ancora di non seguitar quel si (da
buoni) biasimato stile di cantar si forte cie pit forte cantar non possa, parendoli
forse che il ben cantare consista nel gridare, et non si avede che egli stanca le
voci senza alcun profitto et fa ridere gli vicini et chi passa per quelle contrade
[...]. Et chi dice che col gridare forte le voci si fanno s’inganna doppiamente.
Prima perché molti imparano di cantare per cantar piano et nelle camere, ove
s’aborrisce il gridar forte, et non sono dalla necessita astretti a cantar nelle chiese
o nelle cappelle, ove cantano i cantori stipendiati; et questi sono i gentiluomini
et gli altri che non hanno dibisogno per questa via di guadagnarsi il pane [...]%°.

I brani riportati accennano chiaramente alla diversa imposta-
zione vocale richiesta nelle camere private e nelle cappelle pubbli-
che. Si pud dunque parlare di due distinte tecniche di canto, la
tecnica da camera e la tecnica a cappella, ciascuna con i propri

8 G. ZarLINO, Le Istituzioni armoniche, Venezia, 1558, parte terza, cap. XLVI, f. 251, riporta-
to in F. MoMPELLIO, cit., pag. 379.

? G. ZARLINO, cit., parte terza, cap. XLVI, f. 253, riportato in F. MOMPELLIO, cit., pag. 380, e
in M. UBERTI, cit., pag. 493.

19 L. Zaccont, Prattica di musica, Venezia, 1592, Libro primo, cap. LX, f. 52", riportato in M.
UBERTI, cit., pag. 493.
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meccanismi vocali; questi dipendono in sostanza da due fattori
fondamentali, il luogo d’esecuzione (la chiesa e la camera) e il
genere musicale (sacro e profano), che condizionano il volume
della voce, il timbro, le capacita di variazione dinamica, la pronun-
cia delle vocali e le qualita espressive e virtuosistiche del cantante.
Nelle chiese si cantava con voce «piena», si richiedeva cioé un
volume di voce maggiore che nelle camere perché maggiore era lo
spazio da riempire di suono. «Per far piu grand’intonazione»’ i
cantanti «apreno assai la bocca»'!: cid compromette, come si &
detto, la pronuncia delle vocali, I’elasticita della voce nell’esecuzio-
ne delle agilitd e i bassi livelli dinamici. :
I «gentiluomini» delle camere private cantavano con voce «piu
sommessa e soave»'? seguendo il senso poetico e musicale delle
parole, e realizzando quelle sfumature timbriche, dinamiche e rit-
miche che caratterizzano il madrigale cinquecentesco e successiva-
mente il «recitar-cantando». La composizione si basava sulla suc-
cessione di situazioni poetico-musicali, di «affetti» e richiedeva
certamente una tecnica vocale molto raffinata. Vincenzo Giustinia-
ni nel suo Discorso sopra la musica de’ suoi tempi (1628), seppure a
distanza di molti anni, offre un quadro molto interessante in pro-
posito: secondo I’autore le dame di Mantova e quelle di Ferrara.

facevano a gara non solo quanto al metallo ed alla disposizione delle voci,
ma nell’ornamento di esquisiti passaggi tirati in ofpportuna congiuntura e non
soverchi [...] e pii col moderare e crescere la voce forte e piano, assottigliandola
o ingrossandola, che secondo che veniva a tagli, ora strascinarla, ora smezzarla
con I’accompagnamento d’un soave interrotto respiro, ora tirando passaggi lun-
ghi, seguiti bene, spiccati, ora gruppi, ora a salti, ora con trilli lunghi, ora con
brevi, e ora con passaggi soavi e cantati piano, dalli quali tal volta all’improvviso
si sentiva echi rispondere, e principalmente con azione del viso, e dei sguardi e
dei gesti che accompagnavano appropriatamente la musica e li concetti, e soprat-
tutto senza moto della persona o della bocca o delle mani sconcioso che non
fusse indirizzato al fine per il quale si cantava, e con far spiccar bene le parole in
guisa tale che si sentisse anche 'ultima sillaba di ciascuna parola®’.

Il Giustiniani riassume in questo brano le principali caratteri-
stiche del canto da camera: I’agilita (contrazione passiva delle corde
vocali tale da garantire il libero movimento delle cartilagini
aritenoidi)', la flessibilita dinamica (completa disponibilita del dia-

"' N. VICENTINO, cit., Libro IV, cap. XXIX, f. 86.

12 G. ZaRLINO, cit., parte terza, cap. XLVI, f. 253.

13V, GrustiniaN, Discorso sopra la musica de’ suoi tempi, 1628, trascrizione in A. SOLERTI, Le
origini del melodramma, Torino, 1903.

14 Cfr. nota 5.
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framma) e ritmica, la pronuncia chiara (apertura della bocca come
nel linguaggio parlato) e la presenza scenica.
Riprendiamo la lettura della Prattica di musica di L. Zacconi.

Sono andato ricercando — si legge nel cap. LXVIII del primo libro —
diversi pareri altrui sopra le voci umane, alora cﬁe cantandosi di musica le voci
sogliono pit delettare et piacere; et infatti ho trovato ch’a chi ne piace una forte
et a chi un’altra. Ma in fra tanti et diversi pareri, osservando ho trovato che tra
le voci di testa et quelle di petto quelle di petto sono le migliore per commun
parere. Onde perché tra le voci di petto si trovano alcune che si chiamano voce
obtuse, per distinguerle dird che le voci sono o meramente di testa, 0 meramen-
te di petto o meramente obtuse. Et nota che io non per altro dico meramente,
perché se ne trovano alcune mezze di testa et mezze di petto. Quelle voci che
sono meramente di testa sono quelle che escano con un frangente acuto et
penetrativo senza punto di fatica del producente; le quali per 'acutezza loro
percuotono si gagliardamente I"orecchie nostre che, se bene ci sono delle altre
voci maggiori et pitt gagliarde, sempre quelle appariscano all’altre superiori.
Quelle poi che sono meramente di petto sono quelle che nell’intonar che fanno
uscendo dalle fauci, par ch’eschino fuori cacciate da veemenza pettorale; le quali
sogliono assai pit dellettare che le di testa, e in loro si vede questo effetto che
non tediano mai, ché quel’altre non solo tediano e fastidiscono, ma anche in
breve tempo s’odiano e s’aboriscano. L’ultime che sono le meramente obtuse
sono quelle voci che per ordinario si sogliono chiamar mute, le quali fra Paltre
per gagliarde che le siano (che poco al fin possano essere) non si sentono mai'®.

Tra i documenti dell’epoca il trattato di Zacconi ¢ I'unico a
dedicare tanto spazio ai diversi tipi di voce. Per voce di testa
s’intendeva il falsetto artificiale'®, utilizzato per sostituire le voci
femminili nei luoghi dove queste non erano tollerate, e per eseguire

le note Piﬁ acute qualora non si conoscesse la tecnica del
passaggio'’. Le voci di petto, diversamente alle voci obtuse, sfrut-
tavano appieno le risonanze delle cavita superiori (faringea e bucca-
le) e della cavitd toracica nell’estensione naturale (poco pid di una
decima).

Una delle pit importanti testimonianze sulle tecniche di canto
rinascimentali & la lettera sul canto di Giovanni Camillo Maffei da

15 [, ZACCONT, cit., Libro primo, cap. LXVIII, f. 77, riportato in M. UBERTI, cit., pag. 493.

16 1] falsetto & prodotto dalla vibrazione parziale delle corde vocali ed & caratterizzato da un
timbro molto acuto (entrano in vibrazione solo le cavitd di risonanza superiori). A differenza del
falsetto naturale (ottenuto con levirazione), il falsetto artificiale & povero di armonici e di suono.

17 La «tecnica del passaggio», realizzabile in vario modo (dislocamento in avanti della mandibola
o contrazione dei muscoli sterno-tiroidei) permette I’esecuzione delle note pit acute mantenendo le
risonanze dei registri inferiori. Quando si parla di «assenza di passaggi» si vuol dire invece che non
s’intendono trasformazioni timbriche tra i registri basso, medio e acuto, che ¢’@ omogeneita nel
colore del suono. In una diversa accezione il termine era utilizzato anticamente per indicare i
«passaggi» virtuosistici, il canto d’agilita («passeggiare» voleva dire improvvisare le note della colora-
tura).
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Solofra, pubblicata a Napoli nel 15622, dedicata al canto di gorgia.

Secondo il Maffei la gorgia «non ¢ altro ch’un suono caggiona-
to dalla minuta et ordinata ripercossione dell’aere nella gola» e
«non pud nascere se non da Iistromento pieghevole e molle»'’
(contrazione passiva delle corde vocali: cfr. nota 5). Il canto di
gorgia si basava sulla «diminuzione», ossia sulla divisione di una
successione di note di lunga durata in molte di durata minore, allo
scopo di variare ed ornare lo schema melodico con passaggi voca-
lizzati di vario tipo. Era una sorta di canto d’agilita improvvisato
che accanto alla «disposizione della gorgia», alle qualitd vocali del
cantante, metteva in luce I'intelligenza musicale dell’artista.

Nella parte centrale della lettera, dopo aver descritto 1 mecca-
nismi della fonazione, Maffei detta alcune regole «ch’intorno al
cantar di gorga tener si deveno». Di queste riportiamo le pid inte-
ressanti:

La sesta & che distenda la lingua in modo che la punta arrivi e tochi la radice
de’ denti di sotto. La settima & che tenga la bocca aperta e giusta non pia di
quello che si tiene quando si ragiona con gli amici. L’ottava che spinga appoco
appoco con la voce 1l fiato et avverta molto che non eschi pel naso overo per lo
palato, ché I'uno e I’altro sarebbe error grandissimo. La nona che voglia conver-
sare con quelli che con molta leggiadria cantano di gorga, perch’il sentire lascia
nella memoria una certa imagine et idea la quale porge aiuto non picciolo. La
decima & che debba fare quest’essercizio spessissime fiate, senza far come alcuni
fanno, i quali in una o due volte che il loro intento non accapano subito lascia-
no, e della natura si dogliono che non abbia loro data I’attezza e disposizione
che se ne richiede®.

Di particolare importanza sono la sesta e settima regola: la
lingua deve raggiungere gli incisivi inferiori e la bocca deve essere
aperta come nel linguaggio parlato. La laringe non ¢ dunque man-
tenuta in basso per azione dei muscoli sternotiroidei’!, perché
impedirebbe alla lingua di articolarsi: di conseguenza il timbro
vocale non presenta 1l carattere scuro cui siamo abituati (la cosid-
detta voix sombrée), che si realizza con I’abbassamento della larin-
ge e il relativo allungamento del condotto vocale (e ampliamento
della cavita di risonanza). L’apertura della bocca come nel parlato
conferma l’esigenza espressa dagli autori presi in esame di una

18 G. C. Marre1, Delle lettere del Signor G. C. M. da Solofra libri due: dove tra gli altri
bellissimi pensieri di Filosofia e di Medicina v’é un discorso della voce e del modo d’apparar di cantar
di garganta senza maestro, Napoli, 1562. La lettera sul canto & stata stampata in «Revue de Musico-
logie», n. 38 (1956), pagg. 10-34.

19 G. C. MAFFEL cit., in «Revue de Musicologie», cit., pag. 18.

20 Ihidem, pag. 20, riportato in M. UBERTI, cit., pag. 429.

21 T muscoli sternotiroidei collegano la laringe allo sterno e mettono la gabbia toracica in
vibrazione forzata.
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pronuncia il pid possibile chiara. Nell’ottava regola il Maffei avver-
te il cantante di non far vibrare solo il naso o il palato, ma di
cercare un equilibrio tra i diversi punti di risonanza. La nona
regola conferma I'importanza del momento imitativo nel canto,
Putilita di ascoltare coloro «che con molta leggiadria cantano di
gorgia»: essi rappresentano il modello sonoro che nel XVI sec.
sostituisce il maestro?”. Nella decima regola il Maffei consiglia di
esercitarsi «spessissime fiate» per dare alla voce I’agilita necessaria
per affrontare ogni sorta di diminuzione; se la voce non deve emer-
gere sulle altre, ma fondersie in un unico timbro corale, & sufficien-
te una buona intonazione e una discreta lettura (qualitd musicali,
pit che vocali): solo Iesercizio permette invece di compiere le
agilita del canto diminuito.

Il Maffei propone quindi una serie di esempi musicali da voca-
lizzare sulla O per rendere la voce «pia tonda», ed alcune regole di
interesse minore. La lettera si conclude con alcuni consigli sull’i-
giene dell’apparato vocale, tra i quali & significativo il suggerimento
di «tenere una piastra di piombo sul stomaco»®* per rafforzare
probabilmente la muscolatura addominale, che nel canto diminuito
svolge un’azione di fondamentale importanza®.

Anche Ludovico Zacconi, nel cap. LXVI del Libro primo, si
occupa del canto di gorgia:

Questo modo di cantare e queste vaghezze dal volgo comunemente viene
chiamata gorgia: la quale poi non & altro che un aggregato et collezione di molte
crome e semicrome sotto qualsivoglia particella di tempo colligate, et & di tal
natura che per la velocita in che si restringono tante figure molto meglio s’impa-
ra con l’u(fi)to che con gl’essempi [...]. Due cose si ricercano a chi vuol fare
professione: petto et gola. Petto per poter una simil quantita et un tanto numero
di figure a giusto termine condurre. Gola poi per poterle agevolmente summini-
strare, perché molti non avendo né petto né fianco in quattro over sei figure
convengano i suoi disegni interrompere [...] et altri per diffetto di gola non
spiccano si forte le figure, cioé non le pronunziano si bene che per gorgia
conosciuta sia®.

«Petto» e «gola» (e «fianco») sono i requisiti essenziali per
«far di gorgia»: resistenza del fiato, controllo del diaframma e della
cintura muscolare addominale (il «fianco») e contrazione passiva
delle corde vocali (la «gola pieghevole e molle» del Maffei).

Della respirazione sono rimaste poche indicazioni nei docu-

22 Nel Cinquecento il maestro si preoccupava pid della preparazione musicale dell’allievo (teo-
ria, solfeggio, contrappunto) che di quella vocale.

2> G. C. MaFFE], cit., in «Revue de Musicologie», cit., pag. 34.

2% L’ipotesi & suggerita da Oscar Tajetti in un volume di recente pubblicazione, O. TajeTTI, A.
Covrzani, Aspetti della vocalita secentesca, Como, A.M.LS., 1983, pag. 31.

25 L. ZACCONI, cit., Libro primo, cap. LXVI, {. 58, riportato in M. UBERTI, cit., pag. 494.
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menti dell’epoca. Francesco Rognoni nella Selva di varii passaggi
secondo I’uso moderno (Milano, 1620) sottolinea I'importanza del
«petto» nell’esecuzione dei passaggi:

Sono certi cantori che alle volte hanno un certo modo di gorgheggiare (alla
morea) battendo il passaggio a un certo modo da tutti dispiacevole, cantando 2
a che pare che ridano; costoro si possono assomigliare a quelli etiopiani o mori
che racconta il Viaggio di Venezia in Gerusalemme; dice che tal gente né sacrifi-
cii loro cantano in questo modo che par ridano mostrando quanti denti hanno in
bocca. Da qui imparino che la gorgia vuol venire dal petto e non dalla gola.

Sono indicazioni piuttosto generiche. E chiaro perd che il
canto d’agilitd richiedeva un tipo di respirazione prevalentemente
addominale: I’appoggio diaframmatico garantisce Dattivitd della
laringe in distensione. ‘

Nelle due tecniche di canto rinascimentali la laringe era libera
di muoversi durante ’atto fonatorio, di discendere durante I’ispira-
zione ed ascendere nell’esyirazione: per questo il timbro doveva
essere generalmente chiaro®® (ma «arrotondato»). E probabile pero
che la differente impostazione determinasse differenze timbriche di
un certo rilievo; I’apertura della bocca, ad esempio, condizionava
certamente il colore del suono vocale.

L’estensione media dell’epoca oltrepassava di poco Pintervallo
di decima. Nicola Vicentino nel cap. XVII del trattato citato dice

che

mai si dé aggiognere riga alcuna alle cinque righe né di sotto né di sopra, in
nissuna parte, né manco mutar chiavi in mezzo né al fine d’alcuna composizio-
ne, perché saria il medesimo come aggiognere una riga alle cinque righe, et
quella parte saria troppo alta o troppo bassa al cantante.

Era dunque sconosciuta, o praticata da pochi, la tecnica del
passaggio®’ che sola permette di oltrepassare I’estensione naturale e
di dare al registro acuto la consistenza timbrica del registro di
petto. Per raggiungere le note pid acute (e per sostituire le voci
femminili) si ricorreva al falsetto artificiale, sostituito di Ii a poco
dal falsetto naturale, che proprio allora cominciava a diffondersi in
Italia.

Nella seconda meta del Cinquecento I’insegnamento del canto
assumeva gradualmente caratteristiche nuove. Il successo delle pri-
me forme di canto monodico e insieme I’emergere della parte dimi-

?¢ Se al contrario la laringe si mantiene abbassata come nella tecnica di canto romantica, il
timbro si fa pi scuro perché aumentano le dimensioni del condotto vocale.
27 Cfr. nota 17.
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nuita nel canto polifonico suscitavano un interesse del tutto nuovo
per la voce umana. L’educazione del cantante, prima d’allora pre-
valentemente musicale, diviene anche vocale. L’importanza dell’e-
sercizio quotidiano della voce era sostenuta da Maffei e da Zacco-
ni, per i quali la disposizione naturale al canto & condizione neces-
saria ma non sufficiente. Maffei consigliava di esercitarsi «spessissi-
me fiate» a «far passaggi» (regola n. 10), Zacconi sottolineava I’im-
portanza di vocalizzare su tutte le vocali perché ciascuna avesse
una consistenza sonora. La vocalizzazione, che ha probabile origi-
ne nel canto di gorgia, assume un ruolo fondamentale nell’educa-
zione del cantante e crea le premesse agli sviluppi successivi delle
tecniche di canto in epoca barocca.

Angelo Berardi nella sua Miscellanea musicale (Bologna, 1689)
afferma che la principale differenza tra antichi e moderni (tra Rina-
scimento e Barocco) sia nei mutati rapporti della musica con la
parola:

Talché chiaramente si vede che i nostri antichi avevano uno stile e una
prattica sola. Li moderni hanno tre stili, da chiesa, da camera e da teatro; le
prattiche sono due: la prima che & la vecchia consiste ut armonia sit domina
orationis [...], la seconda ut oratio sit domina armoniae®.

Il riferimento al testo poetico, al ruolo del testo poetico nel
canto, puo aiutare a distinguere le due tecniche vocali rinascimen-
tali dalla tecnica barocca del recitar-cantando. Nel canto a cap-
pella si raccomandava una buona pronuncia, ma le necessita dina-
miche ne impedivano la realizzazione: la tecnica a cappella privile-
giava il suono al senso e la voce assumeva caratteristiche strumen-
tali. Nel canto da camera la pronuncia non poteva essere trascurata
perché il rapporto tra testo poetico e musica era molto stretto: il
madrigale si basava sulla rappresentazione musicale della parola
poetica, i sentimenti erano classificati in una serie di «affetti» che il
compositore doveva tradurre in musica. Ma il madrigale era pur
sempre una composizione a piu voci e il linguaggio polifonico,
secondo i cameratisti fiorentini, rovinava il senso delle parole. Il
principio espresso da Monteverdi, e ripreso pid tardi da Berardi,
che «[’orazione sia padrona dell’armonia e non serva»?’ si realizza-
va compiutamente nel melodramma: il cantante doveva «imitar col
canto chi };arla», come affermava Jacopo Peri nella prefazione
all’Euridice®®. Nel recitar-cantando la musica era asservita alle pa-

28 A. BERARDI, Miscellanea musicale, Bologna, 1689, parte prima, cap. XII, f. 40.

22 C. MoNTEVERDI, Lettere, dediche e prefazioni, a cura di D. De’ Paoli, Roma, 1973, pagg.
396.
30 7. Per1, Euridice, Firenze, 1600, Prefazione.
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role che condizionavano il ritmo, ’andamento melodico e la stessa
collocazione delle cadenze; gli ideali estetici dell’epoca trovavano
piena realizzazione nella pratica musicale. Tutto cio si rifletteva
necessariamente sulla tecnica vocale: il cantante doveva adeguare i
propri meccanismi vocali alle nuove esigenze espressive del melo-
dramma, doveva sottostare come melodia e ritmo al dominio della
parola. Eppure nella prima meta del Seicento ’educazione vocale
era ancora di tipo rinascimentale; le rappresentazioni in stile recita-
tivo erano troppo rare per trasformare i sistemi didattici e le tecni-
che di canto. Si trattava piuttosto di adattare la tecnica tradizionale
da camera alla recitazione cantata dal melodramma, accentuando
ad esempio la capacita articolatoria degli organi incaricati dell’ela-
borazione timbrica del suono laringeo, perché il canto doveva ade-
rire al parlato. L’importanza del testo poetico & dunque un elemen-
to di continuitd tra la tradizione madrigalistica e il primo canto
d’opera. Cio significa che il recitar-cantando ereditava dalla tecnica
da camera il timbro chiaro (timbro e pronuncia sono, come si &
visto, collegati).

Se si considerano le principali caratteristiche della tecnica vo-
cale da camera (timbro chiaro, agilitd, pronuncia chiara, espressivi-
ta e mobilita della voce, presenza scenica) e le numerose anticipa-
zioni del recitar-cantando nel corso del XVI secolo’?, si compren-
de come la prima vocalitda barocca sia il risultato della graduale
trasformazione della vocalitd profana cinquecentesca.

Gli aspetti piu tipici del recitar-cantando sembrano aver origi-
ne nel canto profano. In un primo momento le due tecniche vocali,
da camera e da teatro, sembrano coincidere. Nuova sembrerebbe
’esigenza di conciliare la chiarezza della pronuncia con il volume
necessario alla voce sola per farsi intendere, ma si deve considerare
che il melodramma nella prima meta del Cinquecento viene rappre-

*! Della voce mezzana, il tratto forse pit tipico del recitar-cantando, ci parla Zarlino nel trattato
citato: «Alcune [voci] — si legge a pag. 98 del cap. XIII della seconda parte — sono dette continue e
alcune discrete [...]. Le continue sono quelle che usiamo nei domestici e familiari ragionamenti, con
le quali senza mutar suono leggiamo la prosa over il verso. Et le discrete L] sono quelle con le quali
cantiamo ogni sorte di cantilena [...]. A queste due sorti aggiunge Albino filosofo, come mostra
Boezio, quelle le quali partecipano della natura delle due nominate». Nei Supplimenti musicali
(Venezia, 1558) Zarlino definisce «mezana» questo terzo tipo di voce. Di particolare interesse &
anche una lettera del Poliziano, riportata da N. Pirrotta in Li due Orfei (Torino, 1981, pag. 35),
indirizzata a Pico della Mirandola, del 1488 circa, in cui I’autore descrive la voce di un cantore che
aveva sentito in un convito offerto da Paolo Orsini: «Fu la voce non del tutto di uno che leggesse e
non del tutto di uno che cantasse, ma avresti potuto sentirvi 'uno e I’altro e pure non distinguere
Puno dallaltro, era tuttavia o piana o mutando, imitando come lo richiedesse il passaggio, ora
variata ed ora sostenuta, ora esaltata ed ora moderata, ora sedata ed ora veemente, ora rallentata ed
ora accellerata, sempre precisa, sempre chiara e sempre gradevole, e il gesto era né indifferente né
torbido, ma nemmeno smorfioso e affettato» (la traduzione dal latino & di N. Pirrotta). Si parla di
voce mezzana e di sprezzatura, e si accenna anche alla presenza scenica dell’esecutore quasi si
trattasse di una rappresentazione in stile recitativo.
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sentato negli stessi ambienti nei quali s’eseguivano madrigali e mot-
tetti, nelle «camere private» occasionalmente adibite a teatro. Per
oltre trent’anni il luogo d’esecuzione, che condiziona sensibilmente
le tecniche di canto, rimane lo stesso.

Il documento di maggior importanza sulla prima vocalita
barocca é la prefazione di Giulio Caccini alle Nuove Musiche (Fi-
renze, 1602). Perché la musica non sia solo diletto e «possa pene-
trare nell’altrui intelletto» Caccini pensa d’introdurre «una sorte di
musica per cui altri potesse quasi che in armonia favellare, usando
in essa una certa nobile sprezzatura di canto [...]». Per «sprezzatu-
ra» Caccini intendeva probabilmente flessibilita ritmica e dinamica.
Si trattava in sostanza di quel «certo ordine di procedere nelle
composizioni che non si pud scrivere» di cui parlava il Vicentino, il
«dir piano et forte, et il dir presto et tardo». In una composizione
a piu voci i diversi timbri si fondono in un’unica impressione
vocale; il canto monodico esalta invece le qualita timbriche e le
capacitd dinamiche della voce sola. Per sprezzatura s’intendeva
cura espressiva della linea melodica, del fraseggio, e richiedeva una
voce ecfucata a piegarsi ad ogni sfumatura timbrica, ritmica e dina-
mica. Caccini contribuiva con le proprie composizioni, gli scritti
teorici e ’attivita di cantante e di maestro di canto, ad orientare il
gusto dell’epoca verso i valori pid specificamente vocali del canto.
Il mezzo espressivo pit efficace per «muovere I’affetto» era per
Caccini la flessibilitad dinamica, il «crescere e scemare» la voce:

Ma perché io non mi sono quietato dentro i termini ordinari et usati dagli
altri, anzi sono andato sempre investigando pid novita a me possibile, purché sia
stata atta a poter meglio conseguire il fine del musico, cioé di dilettare e muove-
re Paffetto dell’animo, ho trovato essere maniera pii affettuosa lo intonare la
voce per contrario effetto all’altro, cioé intonare la prima scemandola, perd che
I’esclamazione, che & mezzo piu principale per muovere affetto (et 'esclama-
zione propriamente altro non & che nel lassare della voce rinforzandola alquan-
to) et tale accrescimento di voce nella parte del soprano, massimamente nelle
voci finte, spesse volte diviene acuto et impatibile all’udito, come in pit occasio-
ni ho udito io. Indubitamente adunque, come effetto pii proprio per muovere,
miglior effetto fard I'intonar la voce scemandola che crescendola®?.

La Cartella musicale (Venezia, 1601) di Adriano Banchieri
contiene un breve appunto sulla «divisione delle voci» di un certo
interesse. Secondo Banchieri chi ha voce di testa «& cantore perfet-
tissimo», mentre chi ha voce di petto «& cantore perfetto»®>. Gli
autori precedenti sostenevano che la voce di testa «il pit delle volte

32 G, CaccIni, cit., Prefazione. . .
33 A, BANCHIERI, cit., pag. 146 della terza edizione a stampa (Venezia, 1614).
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offende»>* e preferivano ad essa quella di petto. Ma Banchieri per
voce di petto intendeva «quella che in soprano senza incomodo
aggiunge ad una distanza di dodeci voci similmente le altre parti»,
mentre per voce di petto «quella che giunge alla distanza di dieci
voci, e volendo procedere piti su non pud e rende noia in vederlo e
sentirlo»3>. Banchieri non si riferisce pit al falsetto artificiale, come
Zacconi, ma alle voci naturalmente impostate che «senza incomo-
do» oltrepassano la zona del passaggio e danno una maggiore con-
sistenza timbrica alle note del registro acuto. Il falsetto & povero di
armonici, mentre la voce di testa, come la iptend§ Banchle_rl, con-
serva negli acuti le risonanze del petto. La distensione passiva delle
corde vocali prevale sulla contrazione attiva e s1 realizza fin dalle
note piti basse: per questo non si avvertono passaggi di registro e il
colore del suono si mantiene omogeneo. I cantanti capaci per di-
sposizione naturale di non impoverire il6 timbro negli acuti, ese-
guendo il passaggio alla maniera barocca®, erano con§1derat1 «per-
fettissimi». Si trattava perd di rare eccezioni perché l’estensione
vocale non era ancora considerata un problema nell’educazione del
cantante: la «distanza di dieci voci», che corrisponde all’.egtensione
naturale di qualsiasi voce non educata, era pit che sufficiente. La
somma delle quattro parti del canto polifonico, che per buona
parte del Seicento prevale sulla monodia accompagnata, permetteva
al compositore una discreta varieta melodica e timbrica, che la voce
sola realizzava conquistando le regioni estreme del registro. L’e-
stensione della voce diviene requisito essenziale del cantante nel
momento in cui il melodramma si evolve nella direzione del «bel
canto», oltrepassa cioe la fase recitativa (le note acute compromet-
tono infatti la comprensibilita del testo e la capacita di modulare il
volume del suono, qualita essenziali del recitar-cantando). L’esecu-
zione del passaggio rientra allora nelle normali capacita del cantan-
te. Alla voce mezzana si sostituisce la voce strumento, all’espressi-
vita il virtuosismo. _

L’epistolario di Claudio Monteverdi offre un quadro molto
interessante della prima vocalita barocca. Attraverso I'esame di
alcune lettere R. Maragliano Mori®” e, successivamente, M. Uberti

34 1, ZAGCONI, cit., Libro primo, cap. LX, f. 53.

35 A. BANCHIERI, thidem. . ) ) e

36 La mandibola esercita una trazione orizzontale sul corno superiore della cartilagine tiroide.
Le corde vocali vengono distese anche in direzione anteriore e generano 1 suoni del registro acuto.
Nella tecnica vocale romantica la cartilagine tiroide viene inclinata in avanti per contrazione verticale
dei muscoli sternotiroidei. _ ' ] :

37 R. MARAGLIANO Mori, C. Monteverdi maestro di canto, in «La Rassegna Musicale», 1951,

XXI, pag. 33.
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e O. Schindler’® hanno potuto definire le principali qualita vocali
che il compositore richiedeva ai propri cantanti: emissione natura-
le, risonanza totale e controllo del diaframma.

Impostazione naturale non significa voce ineducata, ma «co-
moda» nella propria estensione naturale e nel proprio volume.
Monteverdi si preoccupava molto della naturalezza del canto ed
adeguava le proprie composizioni alle capacita vocali del cantante
che doveva eseguirle. La lettera n. 93°° & molto chiara in proposito:
Monteverdi si augura di spedire presto «qualche cosa alla Sig.™
Margherita [Basile] come principal parte» della Finta pazza Licori,
ma vorrebbe sapere «le corde proprie della sua voce sino alla sua
maggior altezza e bassezza»*°. Nella lettera n. 8 I’artista parla delle
composizioni sacre di un certo Galeazzo Sirena in «uno stile ricco
d’armonia si, ma dificoltoso da cantarsi poiché va cazzando certe
parti et interrumpimenti che troppo affaticano et affannano i
cantanti»*!, Nella lettera n. 9 parla invece di «un certo contralto
venuto da Modena» con una «bella voce gagliarda e longa», che
«cantando in seno giungeva benissimo senza discomodo in tutti li
lochi»*2. La preoccupazione maggiore & che non ci sia «discomo-
do», che non si veda «trasparire la fatica», come dicevano pittori e
scultori cinquecenteschi, per i quali la «fatica del corpo» degradava
arte ad artigianato (e il Seicento eredita la distinzione rinascimenta-
le tra «fatica di corpo» e «fatica di mente»). Nel Cortegiano di
Baldassarre Castiglione (Venezia, 1528) si dice che bisogna

fuggir quanto si pud [...] I'affettazione, e per dir forse una nova parola usar
in ogni cosa una certa sprezzatura che nasconda I’arte e dimostri cid che si fa e
dice venir fatto senza fatica e quasi senza pensarvi®’.

Il termine sprezzatura, applicato successivamente da Caccini
al canto, indica pit in generale I’atteggiamento di un’intera epoca
nei confronti dell’arte, cui si chiede prima di tutto naturalezza.

Non si deve sforzare I’estensione, né il volume della voce:
nella lettera n. 21 Monteverdi critica il libretto del conte Scipione
Agnelli, La favola di Teti e Peleo, perché lo costringerebbe a com-
porre una musica troppo rumorosa, e «in loco d’un chitarone ce ne
vora tre, in loco d’un arpa ce ne vorebbe tre et va discorrendo, et

38 M. Usgertl, O. ScHINDLER, Contributo alla ricerca di una vocalita monteverdiana: il colore,
in AA.VV. Clandio Monteverdi e il suo tempo, Venezia-Mantova-Cremona, 1968.

3 La numerazione si riferisce all’edizione curata da D. De’ Paoli (cfr. nota 29).

40 C. MONTEVERD, cit., pag. 249.

1 Ibidem, pag. 45.

*2 Ibidem, pag. 48.

4> B. CASTIGLIONE, cit., Libro primo, cap. XXVL.
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in loco d’una voce delicata ce ne vorebbe una sforzata». La voce
doveva essere delicata ma non per questo priva di armonici: nella
lettera n. 100 si parla di un «certo bassetto»** che

canta sicuro, ma canta alquanto melanconico e la gorgia non lla Csipllcca cosi
bene, perché manca nel agiungere la piti parte delle volte la volcla ed is ;:::;ol:
quella della gozza, perché se manca quella della gozzadat1 quella de e
gorgia divien cruda et dura et offensiva, se manca quella de pettf a quella -
gola la gorgia divien come onta et quasi continua n\ella vocale; rrlla4 quan
ambidui operano si fa la gorgia et soave et spiccata, et ¢ la pit naturale®.

Quando cio¢ alla risonanza delle cavita superiori si aggiunge
quella toracica, si produce una risonanza totale, una voce ricca di
armonici e di suono. Nella lettera n. 97 Monteverdi parla di un
certo cantante che «ha assai comodamente la gorgia et alquanto di
trillo, non fonda perd troppo»*®: sembrerebbe riferirsi pr_cl;prlo
allincapacita di realizzare una risonanza totale facendo vibrare
anche la cavita di risonanza pettorale. . .

Un aspetto di estremo interesse & I’attenzione rivolta da Mo}g—
teverdi alle qualitd virtuosistiche del cantante. Come sottohn?ﬁ ]
Maragliano Mori il compositore si preoccupava tanto delll’tr(li oe
della gorgia per il valore didattico che le agilita avevano nell’e ucia—
zione del cantante. L’esecuzione del trillo implica infatti la comple-
ta disponibilita del diaframma, altrimenti si .sfo4r72ano le corde voca-
li e la «gorgia divien cruda et dura et offensiva*’». Nelle eslecu21op1
attuali delle opere di Monteverdi si scorda spesso che «la gorgia
vuol venir dal petto e non dalla gola», come diceva il Rognoni 5

1l cantante & sempre valutato da Monteverdi in rapporto glla
qualita della gorgia (in particolare del trillo): «il Brandini ha trillo
assai bono et onesta gorgia»*’, «il Rapalino Mantoano [...] fa in-
tendere la orazione, ha un poco di trillo et un poco di gorgia, et
canta ardito»%°, un altro «canta con piti gratezza di voce del Raé)al-
lini et piti sicuramente perché compone alquanto et fa 1nlten ere
benissimo la parola, et ha assai comodamente la giorgia et a qu:lljntlo
di trillo»®!, e cosi via. Se la gorgia & «durotta» il cantante € debole
anche nel canto espressivo: I’«<onesta gorgia» ¢ una garanzid per
Monteverdi che il cantante ha educato la propria voce e ne sa

regolare ’emissione.

44 C. MONTEVERDI, cit., pag. 86.

45 Ibidem, pag. 267.

46 bidem, pag. 259.

47 Lettera n. 100, pag. 267. '

48 B, ROGNONI, Selva di varii passaggt sec
49 C. MONTEVERDI, cit., pag. 48.

50 Ihidem, pag. 245.

51 Ibidem, pag. 259.

ondo ’uso moderno, Milano, 1620.
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Nella prefazione al Combattimento di Tancredi ¢ Clorinda

Monteverd: dice che «la voce del Testo dovers esser chiara, ferma

et di bona pronunzia, alquanto_discosta da li strument: accid
meglio sii intesa nel orazione»>2. E probabile che I’aggettivo «chia-
ra» sia riferito al timbro, ma cio che piti interessa nella frase ripor-
tata, come afferma M. Uberti, ¢ che Ia voce del Testo debba essere
«ferma»: Monteverdi voleva forse creare una distinzione vocale fra
il personaggio che commenta I’azione, il Testo, e i due protagoni-
sti. Se infatti la voce del Testo deve essere «ferma», quella di
Tancredi e Clorinda non pud che essere diversa, ossia «vibrata».
Le caratteristiche psicologiche dei personaggi confermano questa
ipotesi: il Testo ¢ estraneo all’azione, la sua voce deve essere
distaccata, quasi inespressiva, priva del vibrato che d3 alla voce un
accento emotivo, «ferma». La voce di Tancredi e Clorinda deve
essere invece viva, presente, vibrata. La diversa emissione deve
realizzare una differenza sonora tra i personaggi umani e il Testo,
tra azione e descrizione, tra forma drammatica e forma epica. Si

otrebbe dire un’anticipazione della distinzione dei caratter; psico-
ﬁ)gici in base al tipo di voce, che si realizzera compiutamente
nell’opera buffa (la vecchia & contralto, il servo sciocco tenore,
Pantagonista maschile basso etc.). Se & corretta questa interpreta-
zione il primo canto barocco conosceva due divers; tipi d’emissio-
ne in relazione alla presenza o meno del vibrato. Si tratta perd di
un’ipotesi da verificare.

Con Iapertura dei teatri pubblici il melodramma entra in una
nuova fase della sua storia, chiamata successivamente «bel-canto».
Non piii privilegio esclusivo dell’élite intellettuale e aristocratica
che I’aveva inventato, si apre ad un pubblico pagante, eterogeneo,
meno colto e raffinato; la parola poetica perde gradualmente terre-
no e il canto diventa spettacolo. La melodia non & piu subordinata
al ritmo del verso poetico e non & ostacolata dalle continue colora-
ture del recitar-cantando. Alla voce espressiva si sostituisce la voce
strumento, capace di una discreta estensione vocale, di sostenere a
lungo il suono e di creare un volume non indifferente, I mutati
rapporti tra musica e poesia creano una grave frattura tra la pratica
musicale e le concezioni estetiche. 1l recitar-cantando era il risulta
to di una particolare concezione dell’arte maturata nei circol; intel-
lettuali fiorentini: il melodramma trovava il suo sostegno estetico
nel principio che la parola fosse «padrona dell’armonia e non ser-
va». Questo principio aveva trasformato la tecnica da camera rina-
scimentale in una tecnica pit attenta ai valori del testo, Il privilegio

52 Ibidem, pag. 419.

374

Le tecniche vocali tra il XVI e il XVII secolo

accordato alle parole dipendeva dal fatto che queste davano alla
musica un contenuto concettuale (la musica si rivolge ai sensi, la
poesia alla ragione). Quando al poeta & preferito il cantante, il
melodramma perde il proprio sostegno estetico e le tecniche vpcah,l
non pid legate ad un principio che le costringeva ad aden{e al
parlato, iniziano una rapida evoluzione. Tra la seconda meta de
Seicento e la prima del secolo successivo il canto & in continuo
progresso, i sistemi didattici si trasformano e il cantante acquista
una completa padronanza dei propri meccanismi vocali. Questo
progresso tecnico & il risultato della concezione barocca del cballr.lto
come spettacolo; il cantante viene educato per stupire il pubblico
con le pro}prie evoluzioni vocali. «I moderni — d’lceya Pier France-
sco Tosi®> — sono inarrivabili per cantare all’udito, gli antichi
erano inimitabili per cantare al cuore». . :

Queste brevi osservazioni sugli sviluppi successivi della vocali-
ta barocca sfiorano appena i problemi tecnici del bel-canto. Si
dovrebbero esaminare i documenti dell’epoca, i trattati di Tosi,
Mancini, Bacilly, Herbst, Berard, per citare i pid noti, con gli
stessi criteri adottati nel corso di ?‘uesto lavoro. 1l gnelodrammg,
Poratorio e la cantata da camera richiedevano probabﬂme,nye tecni-
che vocali differenti, perché lo stile era diverso e cosi il luogo
d’esecuzione. Concludiamo invece con una citazione molto signiti-
cativa tratta dalla Miscellanea musicale di Angelo Berardi:

La professione armonica & assai pid ricca nel secolo presente, che non era
nei secoE passati, e percio & di %randxssqna considerazione 1’1nter}dere la naturla'll-'
lezza e il talento de’ cantanti; fra questi chi & buono per I'orazione mestfl,. chi
per lallegra, chi per bizzarria di passaggi, chi per cantare variato, chi per ¢ iesa,
chi per camera, finalmente chi & atto per teatro e chi per oratorii; e peii 1l1esto ;
necessario al dotto compositore che intenda la sonoritd e differenza delle voci

; : . . W)
umane per potere ordinare il suo concerto eguale e agiustato all’armonia®®.

53 P. F. Tosi, Opinioni de’ cantori antichi e moderni o sieno Osservazioni sopra il canto

igurato, Bologna, 1723.
fi % A. BERARDI, cit., parte prima, cap. XIII, f. 42.
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