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fisico che alla fine dell’Ottocento dimostrò l’esistenza delle onde elet-
tromagnetiche. Gli Hertz contano le vibrazioni in un secondo: l’uomo 
ode vibrazioni fra 20 Hz (suoni gravi) e 20.000 (suoni acuti), fuori da 
questo range si parla di infrasuoni e ultrasuoni. La musica tuttavia 
tende ad usare suoni compresi fra i 50 e i 5000 Hz. La frequenza de-
termina pertanto l’altezza di un suono, termine che non va confuso 
con il volume o intensità (suono forte o debole), reso dall’ampiezza 
dell’onda: più un’onda è ampia (dimensione verticale) più il volume è 
forte; più un’onda è lunga (dimensione orizzontale) più il suono è gra-
ve. Quando si parla delle caratteristiche fisiche del suono è bene evi-
tare quindi termini equivoci come ‘alto’ e ‘basso’, che non si sa se sia-
no riferiti all’altezza o al volume.
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3.  Timbro

Un suono tuttavia non è solo una sinusoide, ma qualcosa di più com-
plesso. In effetti l’onda sonora reale è assai meno regolare di quella raffi-
gurata, e questa sua ‘irregolarità’ ne determina il timbro, cioè la pasta, il 
colore. L’irregolarità è dovuta all’elasticità del corpo sonoro che non pro-
duce solo il suono fondamentale, ma anche altri suoni meno facilmente 
udibili (parziali). I parziali non si percepiscono distintamente in quanto 
parte stessa del suono originario, e sono sempre di volume inferiore e di 
frequenza superiore (più acuti) al fondamentale perché prodotti dalla vi-
brazione di porzioni del corpo vibrante. Come sa ogni chitarrista, una 
corda accorciata genera un suono più acuto (più vibrazioni) perché, a pa-
rità di energia, le dimensioni ridotte oppongono minor attrito. 

Quando i parziali sono in relazione casuale con il fondamentale si ha 
un rumore o quello che si chiama «suono indeterminato» (ad es. un 
campanaccio), un suono cioè la cui altezza non è identificabile. Quando 
invece tutti i parziali convergono a valorizzare il fondamentale, l’altezza 
è ben riconoscibile: in questo caso i parziali si dicono armonici. Ciò av-
viene se i parziali hanno frequenza multipla rispetto al fondamentale. 
Per corpi semplici, tipo una corda, ciò avviene spontaneamente, perché 
i nodi di vibrazione si pongono agli estremi, e successivamente al centro, 
a un terzo, ecc. Pertanto mezza corda vibra a frequenza doppia, un terzo 
a frequenza tripla e così via, e tutti questi suoni ascoltati contemporane-
amente determinano la pasta del suono risultante, ovvero il timbro.

Gli Hertz

Altezza vs intensità

Irregolarità 
determinanti

I parziali

Suono indeterminato...

... e parziali armonici
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I diversi timbri dipendono dall’intensità (volume) degli armonici. 
Ad esempio un corno si distingue da un oboe perché il primo ha i primi 
armonici assai sonori (in genere dal primo al quarto), mentre il secondo 
è caratterizzato soprattutto da armonici più acuti (il quarto, il quinto e 
il sesto). Contribuiscono inoltre a caratterizzare il timbro anche ele-
menti propri dello spazio in cui il suono si propaga, come la risonanza e 
l’eco [Azzaroni 1997: 12-16].

4.  Consonanze

Gli antichi sapevano che un suono si diffonde nell’aria, ma solo in 
epoca tardo-ellenica si parlò esplicitamente di vibrazioni; non ci fu 
modo tuttavia di contare le vibrazioni (frequenza) almeno fino a Gali-
leo. Era invece ben conosciuta la relazione fra altezza del suono e di-
mensione del corpo sonoro: più la sorgente è piccola, più il suono è 
acuto. Non avendo modo di ragionare su altezze assolute, i primi teori-
ci compresero che gli intervalli più consonanti erano prodotti da corde 
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Gli animali sfruttano da sempre la percezione sonora per orientarsi 
nell’ambiente, difendersi dai predatori, individuare le prede, riconosce­
re il partner. La presenza di un orecchio esterno, capace di convogliare 
le vibrazioni, si riscontra solo nei rettili più sviluppati e caratterizza uc­
celli e mammiferi a partire dal Cenozoico. La possibilità di orientare in­
dipendentemente le orecchie, diffusa in molti mammiferi, è una forma 
rudimentale per la localizzazione della sorgente sonora. I primati più 
evoluti, come l’uomo, non ne hanno bisogno perché per individuare la 
sorgente nello spazio hanno imparato a riconoscere la lievissima diffe­
renza di tempo con cui le due orecchie percepiscono lo stesso suono.

L’emissione di suoni negli insetti e in alcuni rettili avviene sfregando 
fra loro parti del corpo (stridulazione); molti pesci producono vibrazioni 
col corpo udibili da altri pesci; rettili più evoluti, uccelli e mammiferi 
impiegano l’emissione forzata d’aria dei polmoni che risuona attraverso 
un apparato fonatorio. Alcuni mammiferi, con minori possibilità di affi­
darsi alla vista, sfruttano l’eco di ultrasuoni (biosònar) per scandagliare 
l’ambiente: un grido ad altissima frequenza la cui eco è raccolta da spe­
cifici recettori. In genere l’emissione sonora ha scopo insieme difensivo 
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Figura 1
Schema sintetico della storia della Terra, occupata dall’uomo solo nell’ultima duecentesima parte del quarto eone:  
se il suono è sempre esistito, un suo utilizzo comunicativo coincide con la presenza animale che ha sviluppato recettori 
specifici sempre più sofisticati.
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angoscia della morte

creazione del sacro

gestione del tempo
(azione ripetuta)

azione rituale

Il rito infatti, prima ancora di identificare un’azione codificata, è un 
modo per gestire un surplus energetico. Gli animali, come l’uomo, di 
fronte a condizioni eccezionali (pericolo, tensione, ma anche desiderio, 
felicità) rispondono con un’intensificazione delle facoltà motorie e ner­
vose (in genere producendo adrenalina); l’uomo lo fa inconsciamente 
per progettare una reazione e avere sotto controllo tutte le sue facoltà. 
A parte le condizioni di reale pericolo che ‘consumano’ l’adrenalina (at­
tacco, fuga, difesa), tutte le altre richiedono di disperdere l’energia accu­
mulata: l’arrabbiato rompe i piatti, l’agitato fuma, l’entusiasta salta, l’an­
sioso non dorme, l’intimorito scatta, il felice ride, l’infelice piange. Si 
tratta in genere di azioni inutili, che non mutano la condizione esterna, 
ma che non possiamo evitare proprio per la necessità di ritrovare equili­
brio fisico e psichico (solo in seconda istanza comunicano emozioni). 

Il rito, almeno in origine, era l’organizzazione di azioni, spesso ripeti­
tive, il cui scopo era consumare energia per placare l’eccitazione o sem­
plicemente manifestarla. Inventarsi ogni volta il modo efficace per farlo 
è impegnativo, meglio avere un comportamento predeterminato. Emet­
tere suoni (cantare) e muovere il corpo (ballare) sono le forme più fisiche 
e immediate per disperdere energia e di fatto l’origine stessa del rito. 

1.3.1  Paura del tempo 

Il rito inoltre, come la musica, scandisce il tempo, e infatti le liturgie 
sono grandi orologi dell’attesa. Cosa vi è di più inquietante di uno spa­
zio indistinto che ci separa dalla morte? L’organizzazione del tempo è 
un modo di esorcizzare il suo trascorrere infinito. L’ansia ci fa credere 
che tutto corra troppo veloce, la paura che non passi mai: il rito e il suo 
ripetersi danno ritmo e coerenza al tempo. Comportamenti che scandi­
scono il passare delle ore, e che insieme disperdono energie in eccesso, 
hanno reso il rito la soluzione ideale ad ogni disagio: più il rito è com­
plesso, più la spossatezza ne garantisce l’efficacia. 

Si comprende ora come il sacro, diversamente da quello che credia­
mo, non è all’origine del rito, ma la sua conseguenza [Burkert 1996]. 
In altre parole, l’insieme dei significati che attribuiamo a un’azione ri­

Adrenalina  
e dispersione

Il rito

Scandire il tempo

Il sacro  
come conseguenza
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2.1  Uruk: l’invenzione della gerarchia

È comune l’idea che gli insediamenti alle foci del Tigri e dell’Eufra­
te, culla della civiltà mesopotamica, siano il primo esempio di società 
avanzata, non solo per l’uso della scrittura ma anche per un sistema so­
ciale e culturale altamente organizzato. Stupisce quanto forte appaia la 
differenza con le popolazioni del Neolitico, che in questi stessi secoli 
continuano ad operare in Europa. Uruk non è solo un abitato, ma un in­
sediamento organizzato, esteso e ramificato al punto da potersi definire 
‘città-stato’. Il luogo è così importante da essere cantato nel primo poe­
ma epico sopravvissuto fino a noi, l’Epopea di Gilgamesh, cinque canti 
narrativi poi fusi insieme che raccontano del nobile dio-eroe che diven­
ne amico di Enkidu, il selvaggio.

La vera novità di Uruk, prima ancora che culturale, è però sociale: la 
città si organizza sulla base di etnie diverse con un forte dislivello gerar­
chico. La fertilità del territorio richiama popolazioni di origine diversa 
e, se il confronto fra le culture è incentivo a crescere intellettualmente, 
allo stesso tempo contrappone gruppi identitari diversi. I sumeri non so­
no tutta la popolazione di Uruk, ma solo quella dominante, le altre etnie 
sono invece di origine semitica. Non sappiamo in che modo i sumeri sia­
no riusciti a prevalere, ma non è difficile immaginare che, a partire da 
conoscenze specifiche (per esempio la scrittura), la conservazione del 
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Figura 2
Sviluppo della scrittura, sopra in Mesopotamia (nelle sue tre forme: sumerica, babilonese e assira), sotto in Egitto (anch’essa  
in tre forme: geroglifica, ieratica e domitica). La scritture aramaica (da cui l’ebraica) e quella greca (da cui la latina) sono entrambe 
derivate dalla fenicia (detta «ugaritica» nella sua forma primitiva) e sono di fatto l’ultimo stadio dell’accadica assira. Alle due 
cronologie sono affiancati i principali episodi della storia ebraica, raccontata per iscritto per la prima volta in aramaico e greco.
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dizione orientale derivano dalla stessa progressione di quinte, solo s’inter­
rompono al quinto suono invece che al settimo.

Scarsissime sono le testimonianze dell’attività culturale cassita 
[Figura 2]: in quest’epoca prendono il sopravvento popolazioni venute 
da Est estranee alle manifestazioni ieratiche del potere e consapevoli 
che Babilonia, stretta fra egiziani e ittiti (attuale Turchia), non è più la 
prima città del mondo. Quando gli assiri prendono il sopravvento, 
spostando la capitale dell’impero ad Assur, viene anche ripristinata 
l’attenzione alla rappresentazione del potere e le testimonianze di 
una pratica musicale sontuosa ricominciano. Il grosso della documen­
tazione risale alla fine dell’Impero, poco prima del breve regno neo­
babilonese di Nabuccodonosor, spazzato via dall’invasione persiana 
di Ciro il Grande.

Il palazzo di Assurbanipal, l’ultimo sovrano assiro, che Dante chiama 
Sardanapàlo, fu decorato da bassorilievi evocanti la vittoria contro gli 
elamiti, la popolazione confinante sempre in contrasto con l’Impero [Fi­
gura 4]. Qui una parete raffigura una processione festante in cui svettano 
sette grandi arpe verticali. Curt Sachs [1940] ha creduto di riconoscere 
in base alla posizione delle mani sulla cordiera l’esecuzione di un’armo­

Cassiti e assiri

Il palazzo  
di Assurbanipal

a

c b

Figura 3
Strumenti musicali della Mesopotamia: a. Decorazione da un sigillo cilindrico ritrovato a Chogha-Mish: banchetto 
elamita con musici, ca. 3200 a.C. [da Collon 2010]. L’uomo a sinistra non suona un corno ma più probabilmente  
due clappers, bastoncini curvi da percuotere fra loro. b. Lira-toro di Ur, ca. 2600 a.C. (London, British Museum, 121199). 
c. Bassorilievo su terracotta da Eshnunna: liutista babilonese, ca. 1800 a.C. (Chicago, Oriental Museum). 
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nia per quinte. Particolarmente interessanti sono i due strumentisti in se­
conda posizione: hanno in mano un flauto doppio ad ancia, la forma più 
comune di flauto antico, e un’arpa angolare. Quest’altro strumento aveva 
corde tastate con una mano mentre l’altra le percuoteva con una bacchet­
ta: la tecnica esecutiva è quella della lira e mostra come le classificazioni 
organologiche, pur necessarie per evitare confusioni, siano difficili da 
adottare estensivamente in queste epoche più arcaiche [Scheda 4]. 

2.2  Egitto: musica ed eros

Malgrado la gran quantità di testimonianze iconografiche, le informa­
zioni sulla musica relative all’Antico Egitto rimangono frammentarie 
[Manniche 1991]. Diversamente dai sumeri, gli egiziani per la trascrizio­
ne dei dati tecnici usavano il papiro, assai più deperibile della terracotta, 
pertanto il grosso dei testi teorici è perduto. Non esistono infatti scritti sul 
sistema musicale, né abbiamo alcuna certezza circa l’uso di notazioni mu­

Flauto doppio  
e arpa angolare

Scarse testimonianze

Figura 4
Bassorilievo dal palazzo di Assurbanipal (Sardanapalo) a Ninive: processione festante che celebra la vittoria presso il fiume 
Ulai contro gli elamiti, ca. 650 a.C. (London, British Museum, 124802).

STRUMENTI MUSICALI 

4. Cetra, arpa, lira 
Nel linguaggio comune i termini cetra, arpa, lira 
sembrano intercambiabili. In realtà identificano 
specifiche famiglie di strumenti a corde. Più cor-
rettamente i cordofoni si dividono in cetre, arpe e 
liuti, con le lire (senza manico) come sottoinsie-
me dei liuti. Sembrerà strano ma un pianoforte 
appartiene al gruppo delle cetre, una chitarra ai 

liuti e così via. Ciascuna famiglia si riconosce in re-
lazione alle corde: le cetre le hanno parallele alla 
cassa armonica (comunque separata), le arpe le 
hanno perpendicolari, i liuti (e le lire) permettono 
la tastatura delle corte. Di seguito una sintesi per 
meglio chiarire i singoli aspetti:
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L’interpretazione non sembra convincente: in alcuni casi vi sono più 
«chironomisti» con un unico strumentista, cosa che rende improbabile 
un loro ruolo guida. È più ragionevole supporre che si tratti di cantori il 
cui movimento delle braccia serviva a simboleggiare il contenuto del 
canto o quantomeno l’atto d’intonare una lirica: non a caso il termine 
‘cantare’ è reso da un geroglifico a forma di braccio.

Le poche tracce della musica egiziana, diversamente da quelle del­
la musica babilonese, non si limitano alle manifestazioni religiose o 
politiche ma attestano anche pratiche musicali nell’attività quotidiana. 
Non sono rare le scene di mietitura in cui compaiono musicisti che 
suonano il flauto (tomba di Kehif a Giza, VI dinastia; tomba di Menna 
a Luxor, XVIII dinastia). È possibile immaginare che la musica nei 
campi, più che per diletto, si praticasse per scandire i tempi di lavoro o 
il ritmo del remare, come ricorda Plutarco quando descrive il vascello 
di Cleopatra nella Vita di Antonio; ma soprattutto doveva contribuire 
a predisporre le condizioni per un raccolto abbondante. La musica ac­
compagnava anche gli eserciti: nella tomba di Tutankhamon (XVIII 
dinastia) furono trovate trombe in argento a simboleggiare il ruolo di 
guerriero del faraone. Lo strumento infatti, per la caratteristica poten­
za sonora, veniva utilizzato per i segnali in battaglia e sarà sempre le­
gato all’attività militare.

Musica e quotidianità

a b

Figura 5
Strumenti musicali egizi: a. Disegno tratto da un dipinto della tomba di Nakht, astronomo di Tutmosi IV (TT52):  
tre donne suonano un flauto doppio (ad ancia), un liuto e un’arpa arcuata, ca. 1400 a.C. (Tebe).  
b. Bassorilievo su granito: un faraone suona i sistri per la dea Hathor, III sec. a.C. (New York, Brooklyn Museum).
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in morte dell’amato Gionatan e di suo padre Saul (2 Sam 1: 17-27); è lui 
che inventa strumenti per il culto (1 Cr 23: 5; 2 Cr 7: 6) e che struttura il 
nuovo ufficio musicale ebraico (1 Cr 15: 16-24; 25: 1-8).

La fortuna di Davide nel Medioevo fu soprattutto legata ai salmi do­
ve i riferimenti alla musica sono numerosissimi. Fra i manoscritti super­
stiti, la più antica traduzione latina del solo Salterio (Canterbury, ca. 
730), mostra una bella miniatura a tutta pagina di Davide con aureola 
che suona una lira-crotta circondato da scribi, musicisti e danzatori [Fi­
gura 6]. Le immagini successive preferiranno ritrarlo incoronato con in 
mano strumenti coevi all’epoca del disegno. Carlo Magno, in ragione 
del suo valore militare, e della straordinaria attenzione per la restaura­
zione della musica liturgica, verrà detto dai 
contemporanei «Novello Davide». A partire 
dal XIV sec. re Davide è inserito nei Nove 
Prodi, gli antichi eroi emblema della cavalle­
ria. Le sue doti in questo caso sono militari, 
ma non disgiunte dalla galanteria di cantare e 
poetare. Tutti i salmi godranno di grande at­
tenzione da parte dei compositori, ma il dolo­
re di Davide per la morte di Saul e di Giona­
tan, ovvero il Planctus David attribuito a Pie­
tro Abelardo, sarà uno dei primi canti 
musicati. Anche Josquin Desprez (†1521), il 
più celebre fra i fiamminghi, intonerà Planxit 
autem David sullo stesso tema. Marc-Antoine 
Charpentier (†1704), l’autore del Te Deum og­
gi utilizzato quale sigla dell’Eurovisione, gli 
dedicherà un’intera opera, David e Jonathas, 
dov’è raccontato il dolore per la perdita dell’a­
mico. Fin dal 1833 Robert Schumann fonderà 
una società, la Lega di Davide (Davidbündler), 
per contrastare i bigotti che non amavano la 
musica moderna, chiamati non a caso ‘filistei’. 
Nel Novecento gli viene dedicata un’intera 
opera da Harthur Honneger (Le roi David, 
1921) ed anche un musical (King David, 1997) 
firmato da Tim Rice e Alan Menken, rispetti­
vamente il librettista di Jesu Christ Superstar e 
il compositore di moltissimi film Disney, a par­
tire dalla Sirenetta. 

3.2  Orfeo

Orfeo è oggi noto per la sua celebre discesa agli Inferi intrapresa nel 
tentativo di riportare in vita l’amata Euridice. In realtà si tratta di un 
episodio letterario che solo sviluppa, seppur caratterizzandola, la figura 
altrimenti evanescente di Orfeo, musico e sacerdote, diffusasi in Grecia 
in un’epoca imprecisata a partire dall’VIII-VII sec. a.C.

Fortuna di Davide

Figura evanescente

Figura 6
Re Davide che suona una lira-crotta, affiancato  
da due scribi, in compagnia di quattro cornettisti  
e due danzatori. Miniatura nel Salterio di Canterbury,  
ca. 730 d.C. (London, British Library, Cotton Vespasian  
A I, f. 30v).
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trapposizione fra apollineo e dionisiaco. Anzi, il coinvolgimento di Mi­
da va nella direzione della burla: egli è lo sciocco ubriacone per eccel­
lenza, colui che chiese a Sileno di tramutare in oro ciò che toccava, pen­
tendosi poi perché destinato a nutrirsi solo del prezioso metallo.

Il motivo per cui Ovidio recupera Mida, dicendolo curiosamente al­
lievo di Orfeo, si lega però alla sua parzialità per gli strumenti a fiato: 
Pindaro (†438 a.C.) lo celebrava infatti straordinario auleta, vincitore 
degli agoni del 490 a.C. con un brano composto da Atena stessa (Piti-
che, XII.7). L’idea delle orecchie d’asino deriva invece da una battuta 
estemporanea in una commedia di Aristofane (Pluto, 287).

Benché il Rinascimento abbia recuperato ripetutamente il soggetto 
dello scorticamento di Marsia, con tanto di catarsi ascetica, l’episodio 
con Pan avrà successo nel Settecento: Bach vi dedicherà la cantata sce­
nica Febo e Pan (1729), con implicita polemica verso i compositori se­
dotti dalle facili lusinghe del pubblico incompetente.

3.4  Il fabbro armonioso

Prima che santa Cecilia impersonasse l’arte musicale (a partire dal 
Rinascimento), le raffigurazioni della musica erano spesso associate a 
una donna accompagnata da un fabbro che percuoteva i suoi martelli 
sull’incudine [Figura 8a]. Il mito antichissimo, di tradizione ebraica, è 

Fortuna del mito

Un mito dimenticato

a b

Figura 7
Gli strumenti simbolo dell’antica Grecia: lira e aulòs. 
a. Disegno su coppa in ceramica: Apollo con lira (chelys), V sec. a.C. (Delfi, Museo Archeologico). 
b. Particolare da formella in marmo: satiro con aulòs e menade con tamburo, I sec. d.C. (London, British Museum). 
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sodio entrò a tutti gli effetti nella biografia di Pitagora, celebrato come 
primo artefice del moderno sapere armonico.

Legare il sapere scientifico alla forgiatura del ferro rivela quanto la 
conoscenza metallurgica, quasi magica, fosse metafora del sapere. Lo 
stesso Orfeo fu iniziato ai misteri dai Dattili, ovvero dai primi fabbri 
(Diodoro Siculo, Bibliotheca, V.64.3-6). Il sapere dei Dattili era legato 
all’uso antico d’indicare le lettere dell’alfabeto con le dita (da cui il lo­
ro nome) e di far corrispondere le varie specie degli alberi alle singole 
lettere [Graves 1953: 52.3; 53.1]: Orfeo è loro discepolo in quanto sa­
cerdote degli alberi (Apollonio, Argonautiche, I.23-34). Nicomaco 
adatta a Pitagora, mistico scopritore dell’armonia, il rapporto Dattili-
Orfeo, immaginando che anche il matematico abbia goduto della stes­
sa formazione misterico-musicale e corroborando l’affermazione con 
l’aneddoto della fucina.

3.4.3  Mito cristiano

A questo punto però ci si ritrovò ad avere da un lato Pitagora che 
scopre l’armonia in una fucina e dall’altro Iubal, il primo musico, con 
un fratello anch’egli fabbro. Uno dei più raffinati pensatori del primo 
Medioevo, Isidoro di Siviglia (†636), si accorgerà di questa straordina­

Metallurgia e sapere:  
i Dattili

Isidoro di Siviglia

a b

Figura 8
Raffigurazioni della Dama Musica.
a. Affresco: Allegoria delle Arti e part. della Musica con il fabbro Tubalcain, ca. 1500 (Le Puy, cattedrale di Notre-Dame). 
b. Orazio Gentileschi (1563-1639), Santa Cecilia con l’angelo, olio su tela (Washington, National Gallery).
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dono a quelli musicali, tutto è retto da leggi armoniche. Platone vuol di­
mostrare che l’universo è vivo: se la musica nasce dal movimento, prima 
attestazione di vita, allora l’universo, essendo musicale, ha un’anima.

Aristotele (†322 a.C.) aveva escluso che i pianeti potessero produrre 
suoni (De caelo, 290b), mettendo in crisi l’idea della vitalità dell’univer­
so e riconducendo l’esistenza del cosmo a semplice finalismo (entele-
chìa). Riprendendo il mito di Er, Cicerone (†43 a.C.) riproporrà l’imma­
gine di un universo sonoro nel suo Somnium Scipionis (17), con il Sole 
al centro e senza sirene: è il moto planetario che, più lento o più veloce, 
emette suoni gravi e acuti.

Il primo a proporre esplicitamente una relazione diretta fra scala 
musicale e pianeti, riferendosi impropriamente all’autorità di Pitagora, 
sarà Plinio il Vecchio (†79 d.C.) nella sua Historia naturalis (II.21):

Terra Luna Mercurio Venere Sole Marte Giove Saturno Stelle

T s s s s³⁄2T T ³⁄2T

tetracordo cromatico tetracordo cromatico

Minor successo avranno invece gli intervalli indicati in quegli stessi 
anni da Igino (Astronomia, IV.14) che, pur conservando un tono fra 
Terra e Luna, dispone semitoni fino a Giove, un tono fra Giove e Satur­
no, e un tono e mezzo prima delle Stelle Fisse (T–s–s–s–s–s–T–³⁄2). L’u­
nica ratio di questa insolita scala è di avere l’ottava fra Terra e Stelle, e 

Aristotele

Cicerone

Plinio il Vecchio

Igino

 do fa sol do

1
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3
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9

16
 dofa sol

3
2

4
3

 do
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 do
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2 6
sol  do sol sol re re

1827
2

 rela

intervalli doppi

intervalli tripli

medio armonico (incremento ¹⁄3)
medio aritmetico (equidistante)

medio armonico (incremento ¹⁄2)
medio aritmetico (equidistante)

Figura 9
Schema della teoria platonica espressa nel Timeo (35b-36b) in cui, per dimostrare che l’universo è animato, lo si dice 
regolato da numeri che altro non sono che la teoria armonica che genera ottave e quinte. L’identificazione del relativo 
medio armonico e aritmetico è concepita come necessario collante fra numeri altrimenti irrelati. Nello schema i numeri 
platonici s’interpretano come frequenze dei suoni (perché oggi ragioniamo su questo modello), ma per Platone valevano 
come lunghezza della corda vibrante, in questo secondo caso le altezze generate seguiranno la stessa successione ma 
specularmente dall’acuto al grave (➘ do sol fa… invece di ➚ do fa sol…) [Prefazione, § D.4].
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termedi, promossi da Giovanni Bardi, figura a cui si lega la nascita del 
melodramma, sono una solenne celebrazione della musica: il primo tito­
lo, Armonia delle sfere [Figura 11], avrà grande fortuna e diverrà il modo 
comune di chiamare l’harmonia mundi pitagorico-platonica. 

Un ultimo tentativo di aggiornare in chiave moderna la scala armoni­
co-planetaria sarà quello operato da Robert Fludd (1574-1637), un alchi­
mista britannico che nel 1617 pubblica il primo dei due volumi del suo 
Utriusque cosmi in cui, fra le mille interpretazioni mistiche dell’universo, 
propone un «divino monocordo» in cui fra Terra e Stelle v’è l’ottava do-do 
dei pianeti, con il Sole alla quinta (sol). Il monocordo si espande su una 
doppia ottava disponendo i quattro elementi nel tetracordo sol-do al gra­
ve, e all’acuto l’empireo nella quinta do-sol [Figura 10b].

Nel frattempo cominciava a prendere piede la nuova teoria eliocentri­
ca di Copernico che, pubblicata postuma come semplice speculazione te­
orica [1543], non ebbe grande clamore finché, ripresa da Galileo nel 1624, 
fu tacciata di eresia. Già nel 1597 Keplero aveva cercato di nobilitare l’e­
liocentrismo immaginando nel suo Mysterium cosmographicum una divi­
na regolarità delle orbite perfettamente incastrate in poligoni regolari. Di­
venuto discepolo di Tycho Brahe (†1601) poté sfruttare l’enorme quantità 
di dati raccolti in vita dall’astronomo per accorgersi che le orbite dei pia­

Fludd

Eliocentrismo

Keplero

a b

Figura 10
La correlazioni fra cosmo e sistema musicale: a. Incisione: le muse e i pianeti in relazione alla scala 
musicale [Gaffurio 1518: 89]. Nei tondi a sinistra le muse, quindi i nomi delle note della scala greca, 
le trasposizioni delle specie e i pianeti a destra, sotto la Terra e gli altri tre elementi (acqua, aria, 
fuoco). È probabile che le teorie attorno a questo disegno abbiano contribuito al soggetto  
della Festa del Paradiso (1490) allestita a Milano da Ludovico il Moro. 
b. Incisione: l’universo e il monocordo [Fludd 1617: I.90].
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neti attorno al Sole non erano circolari, ma ellittiche. Scartati i poligoni 
elaborò quelle che diverranno le «tre leggi di Keplero» sulla velocità di ro­
tazione dei pianeti – formulazione che Newton utilizzerà per la sua teoria 
gravitazionale (1687). Questa oscillazione sarà interpretata da Keplero in 
chiave musicale [Scheda 6]. Lo scopo, al solito, è mostrare come una logi­
ca armonica, quindi numerica, possa diventare la spia di un ordine supe­
riore voluto da Dio. Si tratta dell’ultimo importante tentativo di spiegare 
l’universo attraverso scale e intervalli. In seguito, anche se il tema dell’ar­
monia delle sfere ricorrerà ripetutamente in letteratura e filosofia, si evi­
terà di affidarsi a dimostrazioni scientifiche.

	 4.  La musica oltre il rito: Grecia e Roma

	 La musica in Grecia e a Roma prima dell’età imperiale – centralità della musica.
4.1	 Relitti di un glorioso passato: Molte testimonianze figurative e letterarie –

Trattatistica antica (Aristòsseno) – Doppio sistema di notazione.
4.2	L’epoca aurea: fra Grecia arcaica e classica: La musica nelle feste olimpiche – Inni e 

peana – Musici antichi: da Terpandro (arcaico) a Timòteo (moderno).
4.3	La tragedia attica: La musica a teatro come rituale – Struttura della tragedia.
4.4	 Il fraintendimento dell’éthos: Musica con funzione educativa – I generi con éthos 

proprio – Trasposizioni (toni) – Sviluppo da 3 a 15 – Confusione con i modi medievali.
4.5	 Roma: i conquistatori colonizzati: La musica nella Roma repubblicana – Modello greco.

Tra tutte le civiltà antiche la tradizione musicale che conosciamo me­
glio è quella greca. Non solo perché l’utilizzo precoce di una scrittura 

Una tradizione 
antichissima

Figura 11
Bozzetti a colori di Bernardo Buonatalenti per il primo degli intermedi della Pellegrina  
di Gerolamo Bargagli, intitolato L’armonia delle sfere (Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale).  
La commedia fu rappresentata a Firenze nel 1589 per le nozze di Ferdinando de’ Medici  
e Cristina di Lorena. I nove cieli/pianeti (Terra esclusa), si susseguono in due disegni  
(Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale): nel primo Luna (2), Venere (4), Marte (6) e Saturno (8); 
nel secondo Mercurio (3), Apollo (5), Giove (7) e Astrea (9). L’ordine ‘armonico’ separa i cieli 
pari dai dispari. Le due nubi su cui siedono i cieli disponevano al centro Necessità e le Parche, 
secondo il mito platonico di Er [De Rossi 1589: 20-21]. 
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ne e la musica assunse soprattutto valore d’intrattenimento, perdendo 
gradualmente quello cerimoniale. Da questo momento lo sforzo mag­
giore fu quello di preservare le conoscenze antiche, sviluppando tecni­
che professionali profondamente innovative, come l’uso di una notazio­
ne musicale e la definizione di un sistema teorico articolato. 

4.1  Relitti di un glorioso passato 

Il corpus documentario superstite, archeologico e testuale, è ricco e di­
versificato. Poiché la solenne cultura funeraria egizia rimase estranea alla 
tradizione greca e romana, la sopravvivenza di strumenti musicali a nord 
del Mediterraneo si limita a idiofoni in metallo (cimbali, sistri) e legno/os­
so (rombi, crotali), cui si aggiungono alcuni fiati, sia in bronzo (corni, tube) 
sia in legno/osso (siringhe, fistule, aulói), per lo più frammentari. Non ab­
biamo cordofoni né membranofoni, se non ricostruiti su base iconografica. 
Ceramiche, pitture, fregi, rilievi, statuette, sculture, danno moltissime in­
formazioni non solo sulla morfologia degli strumenti musicali, ma soprat­
tutto sui contesti, le occasioni e i modi in cui si faceva musica: passatempi 

Reperti:

iconografici

AD500 500

epoca arcaica

TRATTATI GRECI E *LATINI

regno repubblica impero
classica

VIII a.C. I d.C.VII VI V IV III II I II III IV V

ellenistica romana età imperiale

Aristòsseno, Elementi armonici e ritmici
                                           Divisione del canone
                              pseudo-Arisotele, Problemi
                                              Euclide, Monocordo
                                                             *Varrone, De musica (perduto)
                                                                  Cleonìde, Introduzione armonica
                                                                                     Filodemo, Sulla musica
                                                                                              Nicomaco, Manuale di armonica
                                                                                                                               Tolomeo, Armonica
                                                                                                         Teone, Matematica per Platone
                                                                                                                           Ateneo, Deipnoso�sti
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                                                                                                                  Sesto Empirico, Contro i musici
                                                                                                                       Por�rio, Commentario a Tolomeo
                                                                                                                                    *Censorino, Giorno natale
                                                                                                                             Gaudenzio, Introduzione armonica
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                                                                                                                                            Alipio, Introduzione alla musica
                                                                                                                                        Bacchìo, Introduzione alla musica
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                                                                                                                              *Marziano Capella, Nozze di Filologia e Mercurio
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GRECIA

ROMA

Figura 12
Sulla base delle epoche che caratterizzarono la civiltà greca e romana l’elenco dei principali trattati musicali,  
disposti cronologicamente (con un asterisco si segnalano i pochi scritti in latino).
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4.4  Il fraintendimento dell’éthos

Nella cultura aristocratica dell’Atene classica (V-IV sec. a.C.) il citta­
dino doveva distinguersi non solo da donne e schiavi, ma anche da con­
tadini, artigiani e operai. La sua identità, oltre che sullo status di nasci­
ta, si fondava sull’istruzione (paidéia), dove ginnastica e musica plasma­
vano rispettivamente il corpo e la mente. Proprio in ragione della forza 
comunicativa della musica (éthos), vi erano composizioni utili e altre 
dannose. Nell’Areopagitico, un testo perduto di Damone (V sec. a.C.), si 
argomenta la capacità della musica di educare al coraggio, alla modera­
zione e alla giustizia. L’opera fu ampiamente ripresa negli scritti di Pla­
tone, che in un celebre passo della Repubblica (III.398-9) precisa quali 
musiche siano adatte alla formazione di un giovane:

[— Socrate] Quali sono dunque le armonie lamentose? Dimmelo tu, 
che sei esperto di musica. 
[— Glaucone] La misolidia, la sintonolidia e altre simili. 
[— S.] Queste allora si devono escludere. Sono inutili anche per le donne 
che devono essere oneste, figurarsi per gli uomini! […]. E quali sono le 
armonie molli e adatte ai simposi? 
[— G.] Certe armonie ioniche e lidie che si chiamano appunto rilassate. 
[— S.] E tu, caro amico, potrai mai usarle con i guerrieri? 
[— G.] Nient’affatto. 
[— S.] Ma quindi rimangono soltanto la dorica e la frigia! 

Non sappiamo perché nell’Atene classica fosse considerata malinco­
nica la musica misolidia, disimpegnata quella lidia e ionica, e invece so­
bria ed energica quella dorica e frigia. Anche l’empirismo musicale di 
Aristotele, pur discostandosi dall’approccio teoretico di Platone, am­
metteva l’utilità sociale della musica e dell’éthos correlato (Politica, 
VIII.1340a). Possiamo immaginare che tali ‘armonie’ (harmoníai) aves­
sero caratteri specifici legati al modo di suonare, alla strumentazione, al 

Musica ed educazione

Platone e Aristotele

Figura 13
Distribuzione degli spazi del teatro greco attraverso una visione in pianta. 
A destra i momenti principali che caratterizzavano la tragedia classica (le parti in grigio erano 
prevalentemente recitate, il resto era cantato).
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ritmo, ai testi ecc. Il fatto che venissero identificate con regioni storiche 
della Grecia fa supporre che la pluralità di generi fosse prodotta dalla 
confluenza di tradizioni locali diverse.

Questa stessa terminologia (dorico, frigio, lidio…) si ritrova anche in 
Aristòsseno, allievo di Aristotele e primo grande teorico musicale di cui 
ci siano rimasti gli scritti. Aristòsseno però usa quelle stesse parole rife­
rendosi a trasposizioni di tono (Elementi, II.37-38): il passo purtroppo è 
mutilo e poco chiaro. Una spiegazione compiuta arriverà solo cinque se­
coli dopo con Tolomeo (Armonica, II.10-11), che mostra una tecnica per 
poter accordare l’ottava aurea (mi-mi), volendo posizionare la mese su 
una qualunque delle corde, tenendo fermi gli estremi dell’ottava. Il risul­
tato sono sette diverse accordature che adottano in parte i nomi delle ‘ar­
monie’ di Platone [Figura 14]. È evidente che in questo caso i termini non 
hanno nulla a che vedere con la componente espressiva della musica o 
con gli éthe capaci di condizionare la coscienza dell’ascoltatore. Si tratta 
di nomi presi a prestito dal linguaggio comune, resi terminologia tecnica.

I sette toni di trasposizione – che in origine erano solo tre (Bacchìo, In-
troduzione, 303) – erano già noti a Cleonìde (Introduzione, IX), con tanto 
di nome e numero della specie (posizione dei semitoni). Ma è probabile 
che tre secoli prima anche Aristòsseno li conoscesse, dal momento che il 
suo sistema di 13 trasposizioni cromatiche (per semitono) è chiaramente 
derivato dai sette toni diatonici, in seguito esteso a 15 [Figura 15]. Forse 
all’inizio vi sarà anche stata una relazione fra le tre harmoníai (lidio, frigio 
e dorico) e il carattere della musica (o i registri vocali), ma quando si ven­
nero a strutturare i sette toni (IV sec. a.C.) il significato dei nomi era ormai 
puramente tecnico – del resto non esistono éthe con il prefisso ipo, a dimo­
strazione che quella dei toni è una terminologia creata per scopi diversi. 

Benché già Aristòsseno proponesse una variante cromatica a 13 toni 
(da ipodorico a ipermissolidio, con la mese sempre a distanza di semito­
no), il sistema a 15 mutazioni (detti anche «tropi»), si attesta in epoca 

Aristotele e Tolomeo

Terminologia dei toni
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Figura 14
La tecnica per intonare ciascuna corda della lira come mese della scala (secondo le indicazioni 
di Aristòsseno e Tolomeo) e relativi nomi assunti dalle trasposizioni di tono.
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imperiale, quando è possibile relazionarlo con la notazione musicale: in 
questo caso il tono senza alterazioni è però l’ipolidio, non più il dorico 
[Barker 2007]. Dal momento che la posizione della mese scende di un 
semitono, si deve supporre che a un certo punto ci sia stato uno slitta­
mento per gestire la proslambanómenos (sempre un tono sotto e non un 
semitono, come avrebbe imposto il mi della notazione arcaica). L’ipotesi 
dello slittamento suggerisce che la notazione greca, almeno nei termini 
descritti dai teorici del IV sec., rimane un sistema quasi esclusivamente 
astratto, pensato per la teorica o la didattica, ambiti ai quali anche i 
frammenti notati potrebbero riferirsi. 

I teorici greci però hanno sempre contato i toni a partire dal lidio, e non 
dal dorico (forse in ragione dell’uso greco di muovere dall’acuto al grave); 
nel Medioevo pertanto il lidio è diventato il tono di riferimento, la cui me-
se, secondo notazione, corrisponde a re – non a caso è la nota che diventerà 
la finalis del primo modo ecclesiastico [Capitolo 3, Scheda 2]. Forse sugge­
stionati da quest’uso, recenti studi [Hagel 2010] argomentano che sia pro­
prio la mese del lidio ad essere la nota più vicina al moderno la centrale.

Far corrispondere il moderno la centrale con la mese dorica permet­
te di evitare l’uso di alterazioni, ma ovviamente non v’è relazione fra il 
moderno la e la mese del sistema téleion [Scheda 5]: al contrario il la cen­
trale, oggi altezza convenzionale di riferimento, sarà scelto nel 1939 pro­
prio in omaggio alla teoria greca. 

La teoria dei sette toni diatonici, sostenuta con forza da Tolomeo (II d.C.) 
come preferibile ai quindici cromatici, sarà poi alla base del sistema modale 
medioevale che conserverà la stessa nomenclatura seppur con diverso ordi­
ne e significato. Sarà invece il Rinascimento a voler mettere in rapporto gli 
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Figura 15
Successione dei nomi assunti dalle trasposizioni di tono che da 3 passano a 7, poi a 13 e poi a 15.  
Anche la distribuzione intervallare muta nei secoli, abbassandosi di un semitono.
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care la forte componente rituale di quello greco classico. L’eliminazione 
del coro, non solo come collante fra pubblico e attori, ma come espressione 
stessa del sentire collettivo, appunto ‘corale’, produsse un pubblico separa­
to dall’azione, desideroso di essere stupito più che coinvolto. La spettacola­
rità, cui la musica servirà come intrattenimento, prevarrà sul teatro.

Figura 16
Strumenti della Roma repubblicana:  
a. Affresco: musici con tibia e lira di chiara derivazione greca, V sec. a.C. (Tarquinia, Tomba dei Leopardi).  
b. Mosaico: musici con tibia, cimbali e timpano, II sec. a.C., villa pompeiana (Napoli, Museo archeologico).
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tornerà protagonista solo con Carlo Magno. V’è quindi una sostanziale 
continuità, seppur con forti e costanti cambiamenti, nell’epoca comu-
nemente indicata come tardo-antico, epoca aperta e chiusa dalle rivo-
luzioni di due nuovi monoteismi. Il tardo-antico si estende infatti dalla 
liberalizzazione del cristianesimo sotto l’imperatore Costantino (313, 
Editto di Milano), e si conclude con la reazione del popolo franco al 
nuovo monoteismo islamico (VIII secolo). L’islam, sviluppatosi nei ter-
ritori arabi a partire dal 622 (Egira), in pochi anni aveva coinvolto tutti 
gli Stati a sud del Mediterraneo, al punto da indurre l’Europa cristiana, 
preoccupata dell’espansione islamica, a cercare una nuova unità. 
Quest’epoca, che vede un rapido spostamento del centro propulsivo da 
Roma a Bisanzio (Costantinopoli), è segnata da trasformazioni conti-
nue in cui il 476 non appare così significativo.

Nel momento della sua massima estensione (II sec.) l’Impero romano 
– tenuto insieme, più che dalla politica, da un sistema straordinario di 
strade che agevolava comunicazioni e spostamenti [Figura 1] – mostra 
unità soprattutto fra i ranghi delle sue oligarchie: un romano colto parla o 
comunque capisce almeno due lingue, il greco e il latino, e mostra stili di 
vita che hanno elementi in comune con cittadini che abitano province an-
che molto distanti. Sono i popoli assoggettati all’Impero che mantengono 

Il tardo-antico: 
IV-VIII sec.

Figura 1
Rete viaria imperiale, II sec. (combinazione delle figg. 7434 e 7439 in Daremberg, Dictionnaire des antiquités (1873): V.791, 810).
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Ippona Cartagine
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MAURETANIA
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Figura 2
Territori dell’Impero romano (i fiumi Reno e Danubio ne limitano il confine nord-orientale). Nella carta sono indicati  
anche i riti cristiani adottati nell’Impero. 

La svolta, cioè il momento in cui per il cristiano la musica stessa as-
sume un valore identitario, è quando venne concessa la libera professio-
ne di fede. La circostanza è quella della conversione di Costantino, all’e-
poca ‘cesare’ della tetrarchia. In contrasto con Massenzio che pretende-
va di rendere dinastiche le cariche tetrarchiche, Costantino scese in 
campo nella celebre battaglia di Ponte Milvio (312). Questi, secondo il 
mito, prima dello scontro, vide in cielo una croce con il motto «In hoc si-
gno vinces» (‘Con questo segno vincerai’). Sconfitto Massenzio, assunse 
il ruolo di ‘augusto’ concordando con Licinio, l’altro ‘augusto’, un editto 
di tolleranza a favore dei cristiani (Editto di Milano, 313). Da quel mo-
mento la pratica di fede, resa pubblica, quindi ‘romana’, trasformerà il 
canto celebrativo, fino ad allora manifestazione privata, in un sistema di 
partecipazione collettiva, corale e coordinata, da realizzarsi in spazi 
specificamente destinati allo scopo [Scheda 3].

La profonda trasformazione che il cristianesimo subisce all’interno 
del mondo romano – da fede privata a credo pubblico – ne determina la 
forza. Si può dire che il fermento più vitale generato dall’Impero sia pro-

L’Editto di Milano

Il cristianesimo 
evoluzione dell’Impero
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do gli insediamenti abitativi della Gallia (I sec. a.C.). Qui trovarono po-
poli celti già incontrati nella valle del Po, ovvero il principale tipo etnico 
che abitava l’Europa di quegli anni. Più alti e di carnagione più chiara 
dei Romani, appartenevano a un gruppo linguistico diverso da quello 
italico, pur condividendo la comune origine indoeuropea. 

Sono almeno quattro le trasformazioni importanti che subisce il so-
strato celtico della Gallia: l’invasione romana (I sec. a.C.), la conversio-
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Figura 3
Schema sinottico di episodi utili alla storia della musica avvenuti nei territori già dominati dall’Impero romano  
fra il I e l’VIII secolo [vd. anche Figura 2]. 
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stupire dal momento che la più importante città celtica, il porto di Marsi-
glia (Massalia), era stata colonia greca, e da tempo era alleata con Roma. 
La sua posizione presso il Rodano la metteva in rapido contatto con l’in-
terno, promuovendo l’assorbimento della cultura greco-romana a nord. 
Posidonio (135-50 a.C.) ritiene che anche l’uso della lira presso i celti sia 
dovuto ai contatti con i greci [Martin 2011: 151]. Sopravvive una sola 
raffigurazione dello strumento d’epoca celtica, scolpita sulla celebre sta-
tuetta à la lyre (II sec. a.C.) trovata in Bretagna [Figura 5].

3.1.2  Romani

La romanizzazione della Gallia non scalzò le antiche tradizioni. I 
gusti musicali romani prima s’imposero dall’alto, poi vennero gradual-
mente assorbiti. In epoca imperiale numerosi anfiteatri, odéa e teatri fu-
rono eretti in tutta la Gallia (quello di Orange è fra i meglio conservati), 
e nelle famiglie aristocratiche lo studio della lirica romana doveva appa-
rire un segno di civiltà – in molti meno anni, al tempo dell’Impero bri-
tannico, l’India ha familiarizzato con la musica occidentale.

Scarsissime e incerte sono le informazioni dell’evangelizzazione della 
Gallia dei primi secoli ma, operata da vescovi stranieri, ebbe più presa 
sull’aristocrazia romana che sul popolo celtico. Dopo la conversione di 
Costantino (312), il cristianesimo fu la religione dei dominatori. Il suo ri-
tuale non partiva dal popolo, che solo da poco parlava latino, ed era legato 
all’esperienza di singoli vescovi, con caratteristiche che variavano da città 
in città. Non è tuttavia improbabile che abbia assorbito la componente ce-

Figura 4
Calderone in argento di Gundestrup e particolare (suonatori di carnyx), Danimarca,  
fine II sec. a.C. (Copenaghen, Museo Nazionale). 
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lebrativa della musica cerimoniale romana, facendo però 
proprie le peculiarità locali d’origine celtica. 

Ilario (310-367), che sarebbe diventato primo vesco-
vo di Poitiers, nacque in una famiglia benestante e poté 
dedicarsi presto alle lettere. Convertitosi al cristianesi-
mo più che trentenne, forte di un’ottima formazione, di-
venne riferimento della sua comunità. Esiliato perché 
in contrasto con alcuni prelati ariani [Scheda 4], conob-
be in Frigia gli inni composti dal contemporaneo 
Efrem, canzoni la cui musica (forse preesistente) agevo-
lava la propaganda permettendone una facile memoriz-
zazione e diffusione. Tornato a Poitiers, scrisse dell’im-
portanza del canto dei salmi e paragonò Cristo al salte-
rio, lo strumento a corde che accompagna i versi (Salmi: 
Prologo 7). Compose anch’egli inni (ne sopravvivono 
tre certamente suoi), ma in uno stile troppo colto per 
ottenere il successo del suo modello [Pellegrino 1947].

Già dal secolo successivo, almeno nelle città, il cri-
stianesimo era pratica diffusa. Alcuni versi del vescovo 
Sidonio Apollinare (430-486) descrivono l’antica catte-
drale di Lione, costruita sulle sponde della Saona, e 
l’avvolgono in un tripudio di suoni; non tanto il canto 
della liturgia, ma quello dei passanti, dei rumori, dei 
canti di lavoro e degli alleluia popolari delineano un pa-
esaggio sonoro protagonista della città:

Qui il terrapieno risuona, e qui la Saona riecheggia,
là risponde lo scalpiccìo di passanti e cavalli,
e l’avanzare di carri rumorosi.
Ecco il coro di chi trascina curvo le barche
dalla riva, intonando l’alleluia,
e offre a Cristo i ritmi del canto dei rematori.
Cantate così, marinai e viandanti … [Epistolae II.10]

3.1.3  Visigoti

In quegli stessi anni, per l’intero V secolo, la Gallia del Sud è oc-
cupata dai visigoti, ovvero popoli germanici che, discesi tempo addie-
tro nei Balcani, s’erano poi alleati all’Impero d’Oriente come merce-
nari. Convertitisi al cristianesimo ariano, nel 410 il loro capo, Alari-
co, pretese occupare Roma ma, forse consapevole che avrebbe avuto 
la città ma non la fiducia del popolo, abbandonò l’impresa. Dopo la 
sua morte i visigoti ottennero i territori a Nord dei Pirenei con il pre-
ciso intento di contrastare i vandali, germani anch’essi che si erano 
stanziati in Spagna. Sempre Sidonio, in quanto romano, pochi anni 
prima della caduta di Roma, descrive gli usi sobri della corte visigota 
di Teodorico II (ca. 460):

Sidonio Apollinare

V secolo

Figura 5
Statuetta ‘à la lyre’, Bretagna II sec. a.C. 
(Rennes, Museo di Bretagna).
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meno un secolo. Fu invece il re anglosassone Etel-
berto di Kent (560-616) che, in una politica di alle-
anze con i franchi, sposò Berta, principessa mero-
vingia e cristiana, e si fece cristiano. Il matrimonio 
gli procurò i favori di papa Gregorio che, inviati 
educatori sull’isola, promosse nei territori del re la 
fondazione della prima diocesi britannica (ca. 600). 
Canterbury divenne centro di promozione cristiana 
e un importante scrittorio. Uno dei più antichi codi-
ci cristiani, il Salterio Vespasiano (VII secolo), vie-
ne forse da qui. Su una sua pagina re Davide suona 
una crotta fra due scribi, quattro suonatori di stru-
menti a fiato e due danzatori che battono le mani 
[Figura 6]: seppur stilizzata, l’immagine mostra co-
me la liturgia unisse alla conoscenza della scrittura 
(dei testi) la festosità dei ritmi musicali.

Il secondo importante centro di evangelizzazione 
ebbe sede a York. Nel monastero di Wearmouth (po-
co più a nord sulla costa) fu messa insieme una delle 
più importanti biblioteche della Britannia. Qui Beda 

il Venerabile (676-765) scrisse la prima storia della 
chiesa cristiana inglese (730), d’impronta filo-romana 
ma assai preziosa per la conoscenza del rito celtico 
inglese. Beda che lesse Agostino e Isidoro (ma non 
Marziano, Boezio e Cassiodoro), scrisse fra le altre 

cose De arte metrica, che rivela l’importanza assunta dal verso ritmico 
in rapporto alla musica.

L’Irlanda fu popolata da migrazioni celtiche provenienti dalla Bri-
tannia, sia dal Nord (Scoti) che dalla costa (Gaeli). La sua evangelizza-
zione, cominciata nel V secolo, fu probabilmente di matrice gallo-roma-
na [Buckley 2005]. La vicenda del monaco Patrizio, poi santo patrono e 
primo vescovo d’Irlanda, è interamente agiografica: gli si attribuisce la 
creazione della croce celtica, racchiusa in un cerchio, che ben testimonia 
il sincretismo di tradizioni pagane (Sole) e cristiane (la croce). L’assenza 
in Irlanda di un tessuto cittadino concesse agli abati, anche di piccoli 
monasteri, quella giurisdizione solitamente gestita dai vescovi. I mona-
ci, uniche figure a contatto con i libri, furono così percepiti come nuovi 
druidi o bardi, rimanendo per lungo tempo punto di riferimento dell’in-
tera popolazione [Scheda 5].

Lo straordinario Libro di Kells, compilato nell’omonimo monastero 
irlandese (ca. 800), è un ottimo esempio d’interazione culturale. Pur 
raccogliendo i quattro Vangeli presenta eccezionali miniature celtiche 
che esprimono il meglio della tradizione pagana. Fra queste decorazioni 
è possibile riconoscere anche un arpista stilizzato [Figura 7] – l’arpa di-
verrà lo strumento emblema dell’Irlanda. L’eccezionale esempio di de-
corativismo geometrico celtico sottolinea inoltre lo stretto legame fra 
devozione e musica tipico delle tradizioni arcaiche.

Il monachesimo irlandese, abituato a forti privazioni in ragione di un 
territorio ostile, poco abitato e mai raggiunto dai romani, ebbe successo 

Irlanda

Il Libro di Kells

Figura 6
Miniatura dal Salterio Vespasiano (inizio VIII sec.): 
re Davide suona una lira (crotta) attorniato  
da scribi, suonatori di corno e danzatori  
(Londra, British Library, Cott. Vesp. AI, f. 30v).
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MUSICA E SOCIETÀ

5. Musica celtica
L’Irlanda, avendo subìto scarse interferenze stra-
niere, si ritiene abbia conservato meglio la tradi-
zione musicale celtica ma, è bene ricordarlo, l’at-
tuale musica irlandese non ha nulla a che fare con 
gli antichi canti dei cicli mitologici di tradizione 
orale [Gantz 1981]. Quanto oggi chiamiamo «mu-
sica celtica» è solo un’etichetta commerciale priva 
di radici storiche [Pogelli 1997]. La moderna scala 
pentatonica irlandese e scozzese, la cui semplici-
tà potrebbe rimandare a tradizioni arcaiche, non 
garantisce una continuità con le origini: tutte le 
scale musicali nel mondo hanno una base pen-

tatonica comune, semmai la sua peculiarità – che 
però prende forma dalla musica tradizionale degli 
ultimi due o tre secoli – è più appariscente perché 
rimasta meno a contatto con la tradizione conti-
nentale. Il moderno mito celtico nasce nel prero-
manticismo inglese del secondo Settecento, che 
recupera un fantasioso passato precristiano in cui 
si è creduto riscoprire le proprie radici incorrotte. I 
Canti di Ossian (1760), una raccolta di epica celtica, 
sono un celebre falso letterario che ebbe straordi-
naria fortuna e rese popolare e amata la figura del 
bardo cantore e poeta.

come esempio di rigore anche nella cristiana Europa. Colombano, di cui 
s’è detto, è la figura più rappresentativa al riguardo, e fu fondatore di 
monasteri e centri di scrittura, prima in patria, poi in Francia e in Lom-
bardia, tutti di rito celtico.

Figura 7
Miniatura dal Libro di Kells, evangeliario irlandese (VII-VIII sec.): nella lettera C (part. a destra) della frase  
In prinCipio erat verbum (vangelo di Giovanni) che occupa l’intera pagina si riconosce un arpista stilizzato  
(Dublino, Trinity College, Ms 58, f. 292r). 
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ni potrebbero essere cambiati nei secoli. Né sappiamo se le forme non 
diatoniche (cromatiche) delle scale fossero eredità della tradizione 

greca [Capitolo 1, Scheda 5] o effetto degli influs-
si della successiva influenza slava, persiana o ara-
ba, o tutte queste cose insieme.

Va però riconosciuto che la notazione musicale 
– in seguito uno dei punti di forza della tradizione 
occidentale – è nata proprio in Oriente, seppur 
nella forma primitiva detta «ecfonetica», limitata 
cioè a identificare le inflessioni della voce nelle 
cantillazioni. La notazione ecfonetica è di fatto 
uno sviluppo dei segni di pronuncia (accenti, spiri-
ti, interpunzione) che da secoli usava la scrittura 
greca (se ne attribuisce tradizionalmente l’inven-
zione ad Aristofane di Bisanzio, 257-180 a.C.). Le 
prime occasionali forme ecfonetiche risalgono al 
V sec., sebbene un uso sistematico non si rintracci 
che verso il IX secolo [Figura 8]. Non deve stupire 
che sia nata prima la notazione per la cantillazione 
che quella per i canti. La scrittura musicale è intro-
dotta solo per ricordare quanto già noto: un inno si 
memorizza agevolmente, mentre più arduo non 
confondere la formula per intonare una prosa. 

La notazione bizantina per le melodie sarà un 
successivo sviluppo di quella ecfonetica, preten-
dendo forse d’imitare gli usi occidentali, dove la 
scrittura musicale stava già diventando un sistema 
compiuto [Capitolo 3, § 1]. Ma la notazione bizan-
tina non adotterà mai la forma iconica occidentale 
(che identifica cioè il movimento della voce con 
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6. L’inno come evoluzione del tropario
Il tropario (troparion) è una breve frase cantata, in 
origine intercalata ai versetti dei salmi: poteva es-
sere sempre uguale a sé stessa (sorta di refrain) 
oppure adattare nuove parole sulla stessa musi-
ca. Le strofe di un inno sono quindi una succes-
sione di tropari (testo diverso ma stessa musica) 
senza versetti salmodici. Forme più ampie e me-
triche di tropari, legate alle celebrazioni di Pasqua 
(vespri e mattutino), sono dette «stìcheri» (stikirà) 
e vengono a costituire un genere a sé (raccolto in 
volumi detti «sticherari»). 
La musica della strofa dell’inno bizantino può 
essere preesistente (autòmelon) – in tal caso 
il testo si dice prosòmoion – o essere compo-

sta ex novo per strofe metricamente particolari 
(idiòmelon).
Inni molto lunghi, in genere in forma di sermone, 
con tropari acrostici (la prima lettera di ogni stro-
fa forma una frase) e conclusi da un refrain, sono 
detti «contàci» (kontàkia). Tale struttura, ma limi-
tata nel numero dei tropari, è quella adottata nel-
la maggior parte degli inni. 
Il primo tropario, che dà melodia e forma metrica 
a tutte le strofe dell’inno, è detto «irmo». La rac-
colta di nove inni (detta «ode»), ciascuno con ir-
mo proprio, prende il nome di «canone» e viene 
cantato nel mattutino. Le musiche dei canoni so-
no raccolte in libri detti «irmològi».

Figura 8
Prima pagina di evangeliario bizantino  (IX secolo) 
in maiuscola liturgica greca con segni ecfonetici  
a due colori (Roma, Bibl. Vaticana, Vat. gr. 351, f. 1r).
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Il Natale cade invece sempre il 25 dicembre, giorno del solstizio d’inver-
no secondo il calendario Giuliano, ed è preceduto da quattro domeni-
che d’Avvento proseguendo fino all’ottava dell’Epifania. 

Le feste del Ciclo del tempo ricordano, ogni anno, la resurrezione di 
Cristo e, aggiunta in un secondo momento, anche la memoria della sua 
nascita. Il legame delle due celebrazioni (nascita e rinascita) con i ritua-
li pagani di semina e raccolto, unitamente al ciclo delle stagioni (solsti-
zio ed equinozio), è reso ulteriormente manifesto dall’istituzione dei 
quattro tempora, feste cristiane destinate alla celebrazione delle ric-
chezze che offre la terra.

Oltre al Ciclo del tempo, l’anno liturgico celebra i santi. Per scalzare 
l’attaccamento a idoli e miti pagani, s’incentivò il culto di chi morì per la 
fede (martiri) e dei suoi membri più meritevoli (santi). I pochi santi dei 
primi secoli sono diventati oggi migliaia (la recente Bibliotheca sancto-
rum registra 30 mila voci) ma i calendari comuni si limitano a ricordar-
ne solo uno al giorno. Al Ciclo agiografico (o Santorale), che stabilisce 
in quale giorno celebrare ciascun santo, si affiancano le feste dedicate a 
Maria (poche ma importanti, come l’Immacolata concezione). Ogni 
giorno dell’anno può quindi essere celebrato secondo il Ciclo del tempo, 
dei Santi o di Maria e in quel giorno si mette in atto un doppio livello ri-
tuale: l’ufficio e la messa [§ 4].

4.2  Liturgia delle ore

Benché ogni singolo giorno preveda contenuti diversi a seconda della 
festività cui si lega (sia in base al Temporale che al Santorale), la sua 

Ciclo del tempo  
e tempora

Santi e martiri

Solstizio
d’inverno

Epifania (6 gennaio) San Giovanni Battista (24 giugno)

22 marzo / 25 aprile

Sacro Cuore (venerdì dopo II domenica di Pentecoste)
Corpus Domini (giovedì)

Domenica della SS. Trinità (I di Pentecoste)
Domenica  di PentecosteDomenica delle Palme

Quaresima Tempo pasquale

Domenica di Passione
I domenica di Quaresima

Mercoledì delle Ceneri

Ascensione (giovedì)

Annunciazione (25 marzo)

Equinozio
di primavera

Solstizio
d’estate

Equinozio
d’autunno

Pasqua

Avvento Tempo natalizio
Natale

settembre ottobrenovembre dicembre gennaio febbraio marzo aprile maggio giugno luglio agosto

Figura 9
La distribuzione nell’anno (qui da novembre a ottobre) del ciclo del tempo (con le due feste principali, Natale e Pasqua)  
in relazione ai solstizi/equinozi, cioè ai quattro tempora (circoletto tratteggiato), feste cristiane introdotte per assorbire 
rituali pagani legati alle stagioni e al raccolto. Diversamente da tutte le altre feste, la Pasqua oscilla (dal 22 marzo  
al 25 aprile) e con lei tutte le feste che la precedono (Quaresima) e la seguono (Tempo pasquale).
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spansione del canto salmodico orientale chiuso dall’invocazione allelu-
iatica. Essendo l’Alleluia un canto di giubilo [Scheda 8], nei momenti pe-
nitenziali (come la Quaresima) è sostituito dal Tratto.

4.3.3  Credo

Il simbolo niceno-costantinopoletano [Scheda 4] introduce quella 
che un tempo si chiamava messa dei fedeli, ovvero dei cristiani battez-
zati: i non battezzati o catecumeni potevano assistere nel quadriporti-
co [Scheda 3] solo alla parte precedente. Da tempo questa separazio-
ne non ha più significato e si usa distinguere fra messa didattica, in-
centrata sull’insegnamento della parola, ed eucaristica, istituita fin 
dalle origini.

Messa didattica  
ed eucaristica

Introitus
 Antifona dell’introito
Kyrie
Gloria
 Collectae

 Epistola
 Graduale
 Alleluia | Tratto
 Evangelium
 [omelia]

Credo

 Antifona dell’o�erta
O�ertorium
 Praeces secretae
Praefatio
Sanctus
Canon missae
Pater noster
Agnus Dei
Communio
 Antifona di comunione
 Postcommunio

Dimissio (Ite missa est)
Ultimum evangelium

O�erta

Canone

Comunione

Liturgia della parola

Riti d’ingressoMessa dei catecumeni (didattica)

Messa dei fedeli (sacri�cale)

ordinario

Riti di conclusione

Liturgia eucaristica

proprio

Figura 10
Struttura della messa (pretridentina) in cui sono evidenziati (grassetto) i cinque canti dell’ordinario (Kyrie, Gloria, Credo, 
Sanctus e Agnus) e i cinque del proprio (Introito, Graduale, Alleluia o Tratto, Offerta e Comunione). 
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Figura 1
Incipit dal graduale Sederunt principes  

(Santorale, Santo Stefano, 26 dicembre)  
in varie notazioni neumatiche. 

1. Notazione francotedesca (IX-X sec.):  
a. Chartres, Bibl. municipale, 47, f. 6v.  
b. Laon, Bibl. municipale, 239, f. 27r.

2. Notazione tedesca (IX-X sec.): 
a. San Gallo, Stiftsbibliothek, 359, f. 41r. 

b. Ms. di Regensburg (Bamberg, Staatsbibliothek, 
Mus. Lit. 7, f. 8r).

3. Notazione di derivazione francotedesca (XI sec.): 
a. Ms. di Bologna (Roma, Bibl. Angelica, 123, f. 33r). 

b. Ms. di Digione (Montpellier, Bibl. de l’Ecole 
de Médecine, H 159, f. 88v): le lettere a-p 

corrispondono alle note di una doppia ottava la-la.

4. Notazione diastematica  
(aquitana e beneventana, XI-XII secolo): 

a. Ms. di Albi (Parigi, Bibl. Nationale, 776, f. 15r). 
b. Benevento, Bibl. Capitolare, 34, f. 21r  

(le lettere f e c corrispondono alle chiavi di fa e do).

5. Notazione quadrata moderna: 
a. Liber usualis 

b. Graduale triplex, con episemi solesmensi  
e la riproduzione di notazioni adiastematiche,  

in questo caso Laon (1b) e San Gallo (2a).

a

b

2

a

b

3

b

a

4

a

b

5

a

b

1
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alcuni neumi dal significato particolare che in genere servono a legare la 
pronuncia delle sillabe (liquescenza, quilisma, oriscus). Chartres e Laon 
usano anche piccole lettere, dette ‘romaniane’ o ‘significative’, per esplici-
tare comportamenti vocali, sia melodici (s = sursum; h = humiliter) che 
agogici (c = celeriter; t = tenere).

Vi sono quindi le notazioni ‘tedesche’ a est (forme continue), e quelle 
‘aquitane’ a ovest (forme disgiunte). Le tedesche, con neumi a tratto pre-
valentemente continuo, sono anche dette ‘sangallesi’ perché lo scrittorio 
principale è quello del prestigioso monastero benedettino di San Gallo, 
ma sono tedesche anche le notazioni di Einsiedeln, Regensburg, Ma-
gonza. Anche in queste forme si usano segni particolari come le franco-
tedesche (liquescenze, lettere significative, ecc.), ma in più qui si trova-
no frequentemente episemi aggiunti ai neumi, ovvero trattini che identi-
ficano una nota d’appoggio.

Le aquitane, il cui principale centro è Limoges, sono invece per lo 
più disgiunte: usano quasi esclusivamente la combinazione di pun-
ctum e virga (con l’aggiunta di segni particolari per liquescenze e qui-
lismi). Deve essere stata la loro condizione disgregata a indurre per 
primi i copisti aquitani (fine X secolo) a disporre note uguali alla 
stessa altezza rispetto un’ideale linea orizzontale tracciata sopra il te-
sto (notazione diastematica), rendendo oggi possibile una trascrizio-
ne [Figura 1.4a].

Approssimativamente intorno al 1000 abbiamo quindi un doppio fe-
nomeno: per un verso la migrazione dei sistemi notazionali a sud delle 
Alpi (e successivamente anche in Spagna), dall’altro le prime attestazio-
ni di forme diastematiche in ambiente aquitano.

Notazioni tedesche...

... ed aquitane

Doppio fenomeno

Singolo

punctum

tractulus/uncinus

virga

clivis

climacus

scandicus

torculus

porrectus

pes
Doppio

Triplo

SUONO NOME NOTAZ. MODERNApaleofranche francotedesche
(metensi)

tedesche
(sangallesi)

aquitane

/

Figura 2
Differenze grafiche fra le quattro famiglie di notazioni adiastematiche.
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lo) si concentreranno su problemi diversi, ovvero i sistemi con cui la no-
tazione può gestire ritmo e durata delle note [§ 4.2].

1.4  Prassi gregoriana

Il modo con cui cantiamo oggi il gregoriano è strettamente legato al-
la sua trasmissione scritta che, stabilizzatasi nei secoli, ha acquisito una 
forma pressoché intoccabile. In realtà la scrittura, oltre a essere una rap-
presentazione ‘povera’ della musica (quella gregoriana in particolare è 
priva della maggior parte dei segni espressivi, e non ha indicazioni rit-
miche), è sempre il frutto della sua epoca.

I testi musicali oggi più diffusi sono quelli derivati dell’Editio vati-
cana (1908), pubblicata sulla base degli studi paleografici intrapresi 
dalla congregazione benedettina di Solesmes (fondata nel 1833). Già 
alla fine del Cinquecento Roma, riconosciute non affidabili le stampe 
apparse fino a quel momento, pretese di pubblicare un’edizione uni-
forme (1613, detta Medicea dal nome della tipografia), cui in parte 
partecipò anche Palestrina. Un secondo tentativo di rinnovamento, in 
verità problematico ma approvato da Roma, sarà pubblicato a Re-
gensburg nel 1871 (Graduale ratisbonensis). L’indagine sui manoscritti, 
operata dai solesmensi, mise in luce le modifiche che si erano succedu-
te nei corso dei secoli. Forti di una monumentale pubblicazione di fac-
simili gregoriani (Paléographie musicale, dal 1889), il lavoro dei mona-
ci apparve la risposta più ‘scientifica’ che si poteva proporre. Le edi-
zioni solesmensi, che ancor oggi si pubblicano, pretesero però di 

Gregoriano oggi

L’Editio Vaticana

 F G A B C D E F G A B C D E F G A B C D E
 ut re mi fa sol la
  ut re mi fa sol la
     ut re mi fa sol la
        ut re mi fa sol la
         ut re mi fa sol la
            ut re mi fa sol la
               ut re mi fa sol la
                ut re mi fa sol la

G
A B

C D E
F

G
A

B

C

D

E

F

G
A

B

C
D

Figura 3
Principi della solmisazione: l’esacordo (sei altezze con un semitono al centro: ut re mi fa sol la) aggancia le sue sillabe 
centrali (mi-fa) ai tre simitoni previsti dal sistema medievale (mi-fa, la-si bem. e si-do) producendo tre forme esacordali: 
naturale (semitono mi-fa), molle (la-si bem.) e duro (si-do). I nomi delle note si ottenevano combinando i tre generi: 
A-lamire, C-solfaut, ecc. Il si bemolle era detto B-fa (befà) e il si bequadro B-mi (bemì). La mano invece serviva a distribuire 
su uno spazio fisico l’intera scala di quasi tre ottave.
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affermare quale fosse il ‘vero’ gregoriano, selezionando alcuni mano-
scritti diastematici e confrontandoli con quelli adiastematici più ricchi 
di segni aggiuntivi (episemi, liquescenze, lettere significative, ecc.). 
Dal momento che ogni epoca ‘aggiusta’ il canto secondo le proprie esi-
genze, furono messe assieme tradizioni diverse, producendo di fatto 
un canto che non coincideva con nessuna [Figura 4].

La diffidenza verso gli strumenti musicali, soprattutto quelli più pro-
pensi a un accompagnamento ritmico, nonché la convinzione che il gre-
goriano fosse esclusivamente monodico, scaturirono dalla volontà di tro-
vare tutte le risposte nella scrittura musicale liturgica (monodica e senza 
indicazioni ritmiche), e insieme da un ideale religioso che pretendeva 
esprimere il ‘sacro’ come imperturbabilità. Anche la scelta di attribuire a 
ogni nota la stessa durata – in palese contraddizione con le indicazioni 
delle antiche lettere significative – fu una soluzione artificiale giustificata 
dall’alibi di non poter decidere in merito, ma in realtà mossa dal gusto 
estetico del cattolicesimo tardo ottocentesco: un ideale di sonorità reli-
giosa che Solesmes mutuò in contrasto all’estetica profana dell’opera e 
della sinfonia, una sorta di ‘antichismo’ accademico, intriso di misticismi 
fin-de-siècle, che ha promosso l’attuale sound gregoriano, oggi diventato 
per molti il ‘vero’ suono del Medioevo.

Diffidenza  
verso gli strumenti

Figura 4
Confronto sinottico dell’incipit dell’introito della messa di Pasqua («Resurrexi et adhuc tecum sum»).
1. [ms., XI sec., notazione aquitana] Paris, Bibl. Nationale, 776, f. 71v.
2. [ms., XIV sec., Italia centrale, notazione quadrata] Madrid, Bibl. Nacional, Vitr 21-8.
3. [incunabolo] Augsburg: Erhard Rathold, 1494 (München, Bayerische Staatsbibl.).
4. Graduale romanum, Cracoviae: Andreae Petricovij, 1600, p. 204 (Praga, Bibl. Naz. Repubblica Ceca).
5. [Editio medicea] Graduale de tempore, Romae: ex Typographia Medicaea, 1614.
6. [Editio ratisbonensi] Graduale de tempore et de sanctis, Ratisbonae: Friderici Pustet, 1871.
7. [Editio vaticana] Graduale de tempore et de sanctis, Romae, Typis Vaticanis, 1908.

1

3
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2
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neuma ai neumi del tenor la tecnica polifonica veniva detta «discan-
to» [Figura 5.2b]. 

Quod promisit, per proseguire con l’esempio di prima, ha brevi clau-
sulae ogni fine verso, clausulae più lunghe a fine strofa, e una lunghissi-
ma che chiude l’intero canto, tutte in stile discanto. Queste clausulae, 
per fascino musicale o per esigenze mnemoniche, venivano tropate co-
me lo iubilus dell’Alleluia, ovvero aggiungendovi un testo. La clausula 
con nuovo testo, trasformata cioè da polifonia melismatica a sillabica, 

Clausulae

Figura 5
Tropature polifoniche del graduale Sederunt principes (cfr. Figura 1). 1. Incipit gregoriano dei due versetti.
2. Due organa: a. Firenze, Bibl. Medicea Laurenziana, Pluteo 29.1, f. 101r («Sederunt» con vox organalis assai mossa: organum  
a bordone) – b. f. 151v-152r (sillaba -ne di «Domine»: organum a discanto).
3. Due mottetti sul melisma di -ne (di «Domine») trascritto di seguito al mottetto (utlimo rigo in entrambe le immagini):  
a. Firenze, Bibl. Medicea Laurenziana, Pluteo 29.1, f. 410r-v (mottetto Prothomartir plenus).  
b. Wolfenbüttel, Herzog August Bibl., 1099, f. 185v (mottetto Sederunt inque).

2a 2b

3a 3b

1a 1b
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tutto di manifestazioni effimere e comunque difficilmente documenta-
bili. Benché la cultura speculativa degli arabi fosse assai vivace (al-Fara-
bi e poi Avicenna vissero in quest’epoca, anche se non in Spagna), non 
sembra che la teoria musicale abbia influito su quella delle scuole cri-
stiane. È probabile una resistenza ideologica proprio in ragione del con-
notato religioso che in questi anni si tributava alla musica. 

Su altri aspetti le corrispondenze devono considerarsi soprattutto 
apparenti: ad esempio il rapporto fra la canzone strofica araba (zajal) e 
quella occidentale si limita all’uso della rima [§ 3.3.4]. Dove invece l’in-
flusso arabo fu certamente riconoscibile, a partire da Spagna e Sicilia, 
è nell’introduzione di nuovi strumenti musicali. Un idiofono tipicamen-
te spagnolo come le nacchere scaturì da percussioni arabe molto simili 
(naqqàra). Il liuto, che in Europa diverrà lo strumento a pizzico per ec-
cellenza, è anch’esso di origine araba (al-ud, letteralmente ‘il legno’). 
La sua prerogativa principale, cioè un manico tastabile, sarà applicata 
alla lira, la cui tastatura, priva di appoggio e di posizione, produceva 
solo armonici. Forme ibride di lire ‘a manico’ sono raffigurate nel Sal-
terio di Utrecht (IX secolo) [Figura 6], prima di trasformarsi in «cìtole» 
(cetere e chitarre). La vera rivoluzione è però la tecnica di far vibrare le 

Strumenti musicali

Figura 6
Raffigurazione dei versetti 3-4 del salmo 42 (43) nel Salterio di Utrecht, compilato nella regione di Metz nel IX secolo 
(Utrecht, Biblioteca universitaria, f. 25r). Nella traduzione le parole rese nel disegno sono in corsivo.

3 	 Emitte lucem tuam et veritatem tuam:	 Manda la tua luce e la tua verità: 
	 ipsae me deducant et adducant	 esse mi conducano e mi portino 
	 in montem sanctum tuum et in tabernacula tua.	 al tuo santo monte e ai tuoi tabernacoli. 
4 	 Et introibo ad altare Dei,	 E mi avvicinerò all’altare di Dio, 
	 ad Deum laetitiae exsultationis meae,	 al Dio che è mia gioia ed esultanza,  
	 confitebor tibi in cithara, Deus, Deus meus	 e ti celebrerò con la cetra, Dio, Dio mio
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Figura 7
Uso dell’arco: a. Musicisti che suonano viole con l’uso di un arco in Beato de Liébana, In Apocalipsin libri duodecim  
(ms. ca. 930), Madrid, Bibl. Nacional, Vitr. 14-1, f. 130r (particolare). Si tratta della prima testimonianza in Occidente  
della presenza di strumenti ad arco. b. Musicisti con strumenti arabi (ribeca e liuto) alla corte di Ruggero II di Sicilia,  
ca. 1140 (Palermo, Cappella palatina).

corde con un archetto (o arco). Il liuto ad arco, che gli arabi chiamava-
no rabàb (da cui «ribeca»), sarà il progenitore delle moderne viole, che 
il Medioevo produsse nelle forme più diverse e che oggi chiamiamo 
«fìdule» o, meno propriamente, «vielle» [Figura 7a].

3.1.2  Feudo

Nella prospettiva del nuovo Impero il potere centralizzato si alimen-
ta per mezzo di una rete di vassalli capace di coordinare il potere local-
mente, e il legame fiduciario è garantito dalla concessione di terre da cui 
ricavare profitto. Il sistema era modellato sul beneficio ecclesiastico – 
che però serviva al sostentamento dei sacerdoti, non al vincolo di fedel-
tà. Il beneficio infatti, diversamente dal feudo, non divenne mai eredita-
rio, evitando di produrre accumuli terrieri e rivendicazioni proprietarie.

Il feudo diventa presto, prima ancora che gestione di un territorio, 
immagine del signore, e la stessa funzione hanno i suoni e i canti ivi pro-
dotti. Oltre alle musiche per la liturgia quotidiana, l’intrattenimento, il 
lavoro (sia maschile che femminile), non mancano canti per celebrare il 
principe: la lirica aristocratica, seppur quantitativamente trascurabile, è 
l’unica musica trascritta in quest’epoca che non sia legata alla liturgia.

Non è un caso che queste poesie più raffinate nascano da monaci o 
ecclesiastici (si ricordano Paolino d’Aquileia, Gottschalk di Limburg, 

Una rete di vassalli

Lirica aristocratica

a b
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3.3.1  Materia carolingia e bretone

Il discorso amoroso è parte comune dei due più importanti cicli ca-
vallereschi – carolingio (o paladino) e bretone (o arturiano) – che 
esprimono l’identità rispettivamente di Francia e Inghilterra. Il ciclo 
carolingio è la trasformazione in chiave francese delle canzoni scaldi-
che in cui i paladini di Carlo Magno, fra cui il mitico Orlando, combat-
tono la minaccia saracena. Le prime tracce scritte sono della metà del-
l’XI secolo e il testo di riferimento è la Chanson de Roland. Il ciclo 
bretone è la sua successiva variante insulare. L’Inghilterra, espansione 
del ducato normanno nominalmente dipendente dalla Francia, riven-
dicherà una sua autonomia costruendosi una stirpe nobile e antica, in-
teramente leggendaria, basata sulle storie di re Artù e dei cavalieri 
della Tavola Rotonda [Scheda 6].

Questa contrapposizione Francia-Inghilterra, che si esaurirà solo con 
la guerra dei Cent’anni (1337-1456) e che alimenterà un gran numero di 
chansons de geste (appunto: ‘canti delle gesta’), sorge quando Guglielmo, 
duca di Normandia, invade l’Inghilterra nel 1066, e se ne proclama re. 
L’eroica impresa venne raccontata in un arazzo ‘narrativo’ – una chanson 
de geste a figure – che si srotola per 70 metri (oggi conservato a Bayeux) 
e mostra la stessa esuberante spontaneità del Salterio di Utrecht. Di lì a 
poco i figli di Guglielmo annetteranno all’Inghilterra la Normandia 
(1106) e la Bretagna (1113), territorio quest’ultimo fuori dal controllo 
francese. Quando nel 1154 Enrico II, normanno per parte di madre, di-
viene re d’Inghilterra, aggiunge l’Angiò per eredità paterna e l’intera 
Aquitania per dote matrimoniale (sua moglie è la grande Eleonora), tra-
sferendo al controllo inglese più della metà della Francia [Figura 8]. La 
risposta francese all’umiliazione comincerà con Filippo II Augusto che, 
non solo eroderà profondamente i possedimenti inglesi in Francia, ma 
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Figura 8
Successione sinottica dei principali regnanti d’Europa al tempo delle crociate.
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papa del Concordato di Worms, in omaggio al primato del papa promos-
so dai cluniacensi, un papa di origine borgognona. 

3.4  Cantare all’epoca delle crociate

La grande poesia cavalleresca corrisponde all’epoca delle crociate, e 
non è un caso: cantare gesta aristocratiche e allargare i propri confini 
sono espressioni della vitalità della classe dominante. Le crociate, più 
che una serie di romanzesche battaglie, sono soprattutto la manifesta-
zione di un auspicio all’espansione. Certo, le motivazioni sono anche re-
ligiose, ma si realizzano adesso, quando Gerusalemme è in mano araba 
da quattro secoli e mezzo, perché l’Europa ha la forza e la curiosità per 
farlo. Non tutto ruota attorno alle crociate, ma la musica vi ebbe ruolo 
importante e in due secoli la scansione delle tradizionali otto tappe of-
fre uno sviluppo diacronico che permette di non appiattire i fatti musi-
cali su temi astratti. Questa è l’epoca in cui si chiude la grande cultura 
carolingia e ‘romanica’, una cultura in fondo ottimista, accumulativa 
(come i tropi) e con una forte simbiosi con la terra, una cultura che sarà 
sostituita, dopo il fallimento delle crociate, dalla grande epoca ‘gotica’, 
speculativa, estetizzante, intimorita dai sensi e protratta verso una spiri-
tualità altamente intellettuale.

3.4.1  La prima crociata

È di nuovo Gregorio VII (†1085) il protagonista: il papa fu il primo a 
mettere in moto la macchina crociata con l’occasione delle minacce ara-
be arrivate alle porte di Costantinopoli – ma il vero scopo era l’auspicio 
che l’aiuto all’Oriente cristiano diventasse l’occasione per sanare il 

Vitalità della classe 
dominante

Dal romanico al gotico

Gregorio VII

Figura 9
«Portico della gloria» dell’ingresso interno della cattedrale di Santiago de Compostela, ca. 1180, circondato  
da 24 musici. Il recente restauro ha mostrato che il portico in pietra era interamente policromo  
(seppur oggi i colori siano estremamente sbiaditi). Nel particolare la più antica raffigurazione di organistrum,  
l’antenato della ghironda, strumento a sfregamento in cui un primo esecutore faceva girare la ruota che metteva  
in vibrazione le corde e un secondo abbassava alcune leve per accorciare le corde e cambiare l’intonazione. 



L’età della Scolastica (IX-XIII secolo) 153

4.3.5  Spagna

Per motivi diversi furono invece trascritti i 
testi e le musiche di circa 400 cantigas de santa 
Maria, il corrispettivo galego della lauda italia-
na. Furono fatte raccogliere da Alfonso X (ca. 
1280) e oggi si conservano in tre codici. Il più 
lussuoso, impreziosito da miniature a tutta pa-
gina (Códice rico) è oggi diviso in due: una 
parte all’Escoriale e un’altra a Firenze. Molto 
noto è un secondo codice dell’Escoriale che 
raccoglie una quarantina di miniature di musi-
cisti [Figura 10]. Altre 1680 liriche, sempre in 
galego ma di soggetto profano, si conservano 
in altri tre codici senza musica (fanno eccezio-
ne le sei cantigas de amico attribuite a Marin 
Codax notate su un bifoglio). Non deve stupire 
questa attenzione a un volgare di confine. In 
realtà la Castiglia aveva sempre preferito il ga-
lego per la lirica (territorio annesso dal 1230), 
esattamente come la Catalogna cantava in pro-
venzale [§ 3.3.3].

4.3.6  Germania

L’alto-tedesco (il progenitore del tedesco 
moderno, che si parlava nelle zone centro-me-
ridionali della Germania, in contrapposizione 
al basso-tedesco del Nord) è attestato in for-
me liriche cortesi dall’epoca del Barbarossa, 
ma l’apparente ritardo è probabilmente dovu-
to alla mancanza di testimonianze scritte. Il 
genere lirico d’amore o Minnesang sembra 
però, per forme e contenuti, direttamente mu-
tuato dalla tradizione franco-provenzale 
[Molinari 1994]. Oltre al Lied strofico, corri-
spondente alla chanson, la lirica tedesca pro-
duce anche il Leich che, come l’antico lai francese, corrisponde alla 
versione in volgare della sequenza, cioè una forma che muta musica e 
forma ogni due strofe. Lo stretto legame con il latino lo ha fatto pre-
ferire per i testi religiosi.

Un terzo genere è quello dello Spruch, una forma popolare mono-
strofica che si nobiliterà solo con Walther von der Vogelweide. Lo 
Spruch, più facilmente sentenzioso e morale, adotta una melodia (Ton) 
riutilizzabile più volte, rendendo di fatto gli Sprüchen dei contrafacta.

I più antichi canzonieri in lingua alto-tedesca – fra cui il celebre 
codice Manesse, decorato con miniature a tutta pagina in cui non 
mancano raffigurazioni di strumenti musicali [Figura 11] – sono tutti 

Figura 10
El Escorial, Bibl. del Monastero, B.j.2, f. 29r. Apertura 
della sezione delle cantigas (ca. 1285).  
È il codice con le celebri piccole miniature di musicisti 
che conserva oltre 400 cantigas mariane, quasi l’intero 
corpus. La miniatura raffigura re Alfonso circondato 
da scribi (quello alla sua destra ha un foglio con righi 
musicali) con cantori e strumentisti (due viole  
e un liuto dalla cassa squadrata come quella  
di una citola: lo strumento sembra un antesignano 
della vihuela, il progenitore della moderna chitarra).
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senza musica. Gli unici codici notati, a par-
te brani sparsi, sono tardi: i due principali 
manoscritti si conservano a Jena e Vienna 
(XIV secolo).

Figura 11
Heidelberg, Cod. Pal. germ. 848 (Codex Manesse), 
f. 13r (ca. 1320). La miniatura apre la sezione di Ottone 
di Brandeburgo, qui raffigurato mentre gioca a scacchi 
(simbolo di seduzione) con una dama. In basso strumentisti 
che suonano trombe dritte, un tamburello e una gaita 
(cornamusa spagnola) il cui chanter (canna tastabile)  
è innestato su una sacca zoomorfa. 
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orologi che compaiono intorno al 1300 non usano quadrante ma campa-
ne. Le contrade, legate a specifici mestieri, risuonano del lavoro di fab-
bri, falegnami, scalpellini, tintori, mugnai. Trombetti e tamburini hanno 
ruolo istituzionale: oltre a partecipare alle battaglie, preannunciano no-
vità. Bovesin della Riva (1240-1315) celebra i trombetti di Milano il cui 
suono «esprime a un tempo la grandezza e la forza della città» (Meravi-
glie di Milano, III.20 e V.25). E poi vi sono le grida dei venditori, il ru-
more dei carri sul selciato, i sonagli degli infermi, le urla dei bambini, lo 
scrosciare dei canali, gli zoccoli dei cavalli…

Sul soundscape che caratterizza la concentrazione urbana s’innesta-
no le pratiche musicali più diverse. In una società che prega quotidiana-
mente Dio, cantando e suonando, fare musica è ovvio come respirare. 
Franco Sacchetti nelle sue Trecento novelle (ca. 1390) racconta di un 
fabbro che «battendo ferro» cantava i versi di Dante e le storie di Trista-
no e Lancillotto (Novelle, 114). Fra la molta musica dei Racconti di Can-
terbury di Chaucer (ca. 1390) vi sono un messo (il Cursore) e un funzio-
nario ecclesiastico (l’Indulgenziere) che, viaggiando insieme, cantano a 
squarciagola ballate amorose. Nel descrivere la procacità di una conta-
dinotta Boccaccio ne enuncia le doti musicali: «sapeva sonare il cemba-

Pratiche musicali

Figura 1
Ambrogio Lorenzetti, 
Allegoria del buon 
governo (ca. 1340), 
Siena, Palazzo 
Pubblico, Sala 
dei Nove. Sotto: 
particolare dei giullari 
che danzano al centro 
della città.
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compare nel Llibre Vermell (‘libro rosso’, colore della rilegatura otto-
centesca), un codice del tardo Trecento che raccoglie testi diversi legati 
al monastero di Montserrat (Catalogna), importante meta di pellegri-
naggio. Sei fogli del manoscritto conservano una decina di brani musi-
cali tutti destinati alle danze devote dei pellegrini, l’ultimo dei quali è 
un virelai latino (Ad mortem festinamus). Il brano fu molto famoso: 
compare infatti, con tanto di musica, in altri due manoscritti e in un af-
fresco del secolo successivo nel monastero di San Francesco di Morella 
(Valencia) con il testo tradotto in catalano [Gómez Muntané 2017].

1.3  Cantare la festa

Oltre la musica per svago o per circostanze inattese (vittorie, in-
gressi, matrimoni, nascite, morti), il grosso della produzione musicale 
è parte integrante di feste, frequentissime e partecipate dall’intera col-
lettività in tutta Europa, che il calendario liturgico [Capitolo 2, § 4.1] 
gestisce ormai in modo esclusivo e che, soprattutto in connessione a 

Feste  
e rappresentazioni

a b-c d

Figura 2
Le miniature che, in Paris, Bibl. Nat., Fr. 146 (ca. 1320), decorano la descrizione dello charivari del Roman de Fauvel: 
a. f. 34r: il corteo di musicanti in maschera che disturba la prima notte di nozze fra Fauvel e Vanagloria; 
b. f. 34v: il carro a ruote dentate per far rumore guidato da un partecipante travestito da Hellequin; 
c. f. 34v: la processione di urne funerarie con Hallequin a cavallo; 
d. f. 36v: ancora il corteo mascherato. 
Il nome di Fauvel, emblema del male, esprime l’ipocrisia (fau-vel = falso velato) e, in acronimo, i peggiori vizi:  
Flatterie (adulazione), Avarice, Vilenie, Variété (incostanza), Envie, Lâcheté (vigliaccheria).
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Pasqua e Natale, prevedono un ricco repertorio di rappresentazioni te-
atrali [Young 1933]. Ruolo chiave in queste celebrazioni lo assumono 
le confraternite laiche cittadine che, allo scopo di armonizzare la vita 
urbana, diventano strumento insieme di coesione sociale (assistenza, 
carità) e di propaganda cristiana (iniziative, canti, rappresentazioni). 
Non è improbabile che il sorgere di queste compagnie, dove il canto 
era un forte elemento coesivo, sia la risposta popolare alla professio-
nalizzazione del canto polifonico liturgico che aveva caratterizzato le 
grandi cattedrali duecentesche. 

Malgrado il connotato ‘religioso’ di tutte le feste, le origini di ogni 
celebrazione rivelano radici molto antiche, contadine e spesso pagane. 
Anche le feste più tipiche della fede cristiana sono frutto di un lungo 
processo di trasformazione che, incapace di eliminare rituali ancestrali, 
li ha assorbiti attribuendo loro un nuovo significato [Cattabiani 1988, 
Norton 2017]. La forte componente popolare della liturgia determina 
una pratica spontanea di canti e danze con ricca presenza di strumenti 
musicali, come mostrano ad esempio alcune miniature [Figura  3] del 
salterio inglese di Lutterll (ca. 1330) [Buckland 2003].

Confraternite laiche

Persistenza  
delle radici pagane

b da c

Figura 3
Porzione di pagina e particolari dal Salterio di Luttrell (London, British Library, Add. 42130, f. 176r) a commento del Salmo 
99 (100): 
a. cinque musici circondano la pagina, ma solo quello più in alto (con in mano due campane) sembra raffigurare  
il cherubino evocato nel salmo; in basso un tamburino dalle maniche ‘alate’; 
b. un organo portativo insolitamente ribaltato (le canne gravi sono dalla parte opposta e si suona con la mano destra 
mentre la sinistra muove il mantice); 
c. cornamusa; 
d. una rara reffigurazione di ‘sinfonia’, strumento simile all’organistrum e alla ghironda, le cui corde, messe in vibrazione 
da una ruota, vengono interrotte ad altezze diverse per produrre i vari gradi della scala.
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poggi italiani, si trasferì nelle sue terre presso Avignone [Figura 4]. 
Quella che sembrava una ricollocazione provvisoria durò quasi set-
tant’anni («cattività avignonese»), esplicitando la sottomissione del pa-
pato alla corona di Francia. Il segnale politico dello strapotere del re fu 
affermato nello sterminio dei Templari, colpevoli di avere prestato a Fi-
lippo enormi quantità di danaro che lo Stato non poteva restituire. 

Ma anche sul versante delle alleanze la politica di Filippo fu rovino-
sa. Aveva fatto sposare sua figlia al re d’Inghilterra e i suoi tre figli alle 
eredi di Borgogna, con l’intenzione di controllare le due principali po-
tenze che potevano minacciare la Francia. Poco prima della sua morte 
(1314) due delle tre mogli borgognone vennero accusate di tradire i ma-
riti e furono ripudiate. L’episodio, dagli esiti truculenti, noto come «af-
faire de la Tour de Nesle», pose sotto una luce sinistra la Corona. I tre 
figli, in un clima di scontro con la Borgogna, moriranno in breve tempo 
e il re d’Inghilterra, con la scusa della moglie capetingia, pretenderà la 
corona di Francia: da lì la guerra dei Cent’anni, aggravata, dieci anni do-
po, dalla Peste Nera (1348), il più devastante disastro sociale dell’Euro-
pa medievale, in cui morì un terzo della popolazione occidentale.

Queste premesse pongono il decretale del papa nei tempi difficili del 
trasferimento ad Avignone. Qui i musicisti erano di quasi esclusiva for-
mazione francese e molti, con funzione diplomatica, erano stati educati 
all’università di Parigi, crogiuolo delle nuove teorie mensurali. La diffi-
denza contro i cambiamenti, apparentemente superflua in quel contesto 
burrascoso – ma nei momenti di crisi ogni cambiamento spaventa –, era 
in fondo il tentativo sterile di restituire, almeno nelle questioni stretta-
mente liturgiche, un peso decisionale all’umiliata dignità papale. La 
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Figura 4
Instabilità della sede papale durante il tardo Medioevo. Sulla fascia in basso (1250-1450), corrispondente alla maturazione 
mensurale della notazione nera (ars nova), sono evidenziati gli inizi della Cattività avignonese e dello Scisma d’Occidente  
(le porzioni più scure corrispondono invece alle tre fasi della guerra dei Cent’anni). Sopra, la successione dei pontificati, 
con il trasferimento ad Avignone (1309), il ritorno a Roma (1378) e il proliferare di antipapi in altre sedi (in grigio più chiaro).  
I concili (fascia in basso) produrranno l’elezione del terzo papa con sede a Bologna (Pisa, 1409), la fine dello Scisma 
(Costanza, 1414-1417) e, dopo la parentesi valenciana, la nomina dell’antipapa savoiardo (Basilea, 1439).
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tempo a Firenze (Vincenzo da Rimini, Niccolò da Perugia). Compongo-
no prevalentemente madrigali (o cacce), intonando spesso testi di Fran-
co Sacchetti (1332-1400), poeta apprezzato dai compositori fiorentini e 
celebre per le sue Trecentonovelle completate in tarda età. Fra questi 
compositori merita menzione Lorenzo [Figura 5], celebrato insegnante 
di musica presso la cattedrale, e forse catalizzatore di molti polifonisti 
nonché, si suppone, maestro dello stesso Francesco Landini, il più am-
mirato fra i compositori del secondo Trecento [§ 3.1].

Benché la ballata rimanga il genere più popolare, assume tardi la 
forma polifonica, più elegante, sostituendosi nel tardo Trecento al ma-
drigale campestre. L’unico che adotta la ballata polifonica fra i più an-
tichi arsnovisti italiani è Niccolò (le cinque di Gherardello sono mono-
diche), forse perché di una generazione più giovane. Di Niccolò posse-
diamo molta musica, una quarantina di brani di cui la metà sono 
appunto ballate.

La ballata

Figura 5
Apertura della sezione dedicata a Lorenzo Masini da Firenze (raffigurato nella miniatura in alto con in mano un salterio) 
del codice Squarcialupi (Firenze, Med. Pal. 87, ff. 45v-46r). Intonazione del madrigale Ita se n’er’a star nel Paradiso,  
brano con notazione sperimentale, riprodotto identico nelle pagine seguenti, ma con una notazone che raddoppia  
i valori per evitare forme notazionali insolite [cfr. Epifani 2014].
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ché altrettante composizioni latine (mottetti e Gloria/Credo di messe) 
che mostrano il crescente interesse della liturgia per la produzione poli-
fonica, e un rinnovato ruolo del mottetto latino come strumento enco-
miastico da indirizzare a personaggi importanti. 

3.3  Ars subtilior

Limitatamente agli anni dello Scisma si sviluppa un percorso alter-
nativo, parallelo alla produzione arsnovistica, tipico di ambienti molto 
attenti al proprio ruolo politico. Questa musica rivela un gusto filo-
francese per composizioni complesse, artificiose nella scrittura, con 
notazioni sperimentali, segni nuovi per le note, ritmi differenziati dal 
colore dell’inchiostro (nero rosso bianco), complesse forme di polifo-
nia a canone, rapporti proporzionali insoliti, righi musicali piegati in 
forme simboliche (cuore, cerchio, arpa). La consapevolezza che una 
scrittura sofisticata sia elemento distintivo, insieme stilistico ed etico, 
scaturisce dalla realizzazione di canzonieri espressamente dedicati a 
queste musiche ‘difficili’. Purtroppo sappiamo pochissimo sui motivi 
di compilazione dei tre codici superstiti di ars subtilior e quel poco è in 
gran parte congetturale. 

Il più celebre è il codice di Chantilly (dal luogo attuale di conserva-
zione) [Plumley – Stone 2008], che raccoglie brani profani francesi 
precedenti il 1400. Reso celebre dai curiosi pentagrammi incurvati di un 
paio di brani di Baude Cordier [Figura 6], fu realizzato verso il 1400, 
forse presso la curia romana [Manzanari 2010]. Pur essendo evidente 
l’intenzione di conservare un repertorio non usuale, è difficile dire se le 
finalità siano state di conservazione o studio.

Un percorso parallelo

Il codice Chantilly

Figura 6
I due brani di Baude 
Cordier che aprono 

il codice Chantilly 
(ca. 1395) conservato 

a Chantilly, Musée 
Condé, ms. 564, ff. 

1v-12r: a sinistra Belle 
bonne, sage, plaisant 

(il cui contenuto 
amoroso è reso  

da un rigo a forma di 
cuore) e, a destra, Tout 

par compas  
suy composes  

(un canone circolare 
rappresentato  

anche graficamente).
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La polifonia inglese mostra una predilezione per le forme a canone, 
sia a ingressi successivi (rota), sia contemporanei (rondellus):

   
rota: rondellus:

α α α α α α α

1  2  3  4
1  2  3  4  1

1  2  3  4  1  2
1  2  3  4  1  2  3

α α α α

1  2  3  4
2  3  4  1
3  4  1  2
4  1  2  3

Il principio per ottenere questo tipo di composizioni è quello di 
creare una sezione armonica (α) su cui generare tante porzioni melodi-
che quanti sono gli ingressi (1 2 3 4). L’ingresso all’ottava (spontaneo a 
voci miste) richiede quello che oggi si chiama ‘contrappunto doppio’ e 
obbliga all’uso privilegiato di terze e seste che tanto caratterizza l’ar-
monia insulare. Rota e rondellus potrebbero inoltre essere all’origine 
del ground rinascimentale, la più tipica forma strumentale britannica, 
dove la composizione poggia sulla ripetizione di una stessa successio-
ne armonica. La più nota composizione trecentesca inglese è proprio 
un rondellus (Sumer is icumen in) con il basso a 2 entrate e il canto a 
12 (in genere eseguito a 4 voci, benché possa arrivare fino a 14). Il te-
sto scanzonato (sull’onomatopea del verso del cuculo) usa la stessa mu-
sica del canto devozionale Perspice Christicola, una metafora pastora-
le cui si relaziona la primavera di Sumer.

La tecnica del rondellus poteva essere applicata anche ai mottetti: 
Balaam inquit vaticinans usa come tenor il versus (cioè lo iubilus silla-
bato) della sequenza Epiphaniam Domino [Capitolo 3, § 2.2], su cui 
pone due voci, una sillabata e una melismatica, che scambiano le frasi 
ad ogni ripetizione.

I più celebrati compositori trecenteschi inglesi oggi non sono che 
nomi. Anche qui, come in Francia, un ‘mottetto di musici’, similmente 
composto sul tenor di Apollinis zodiacum [§ 2.1.3], elenca quattordici 
nomi apparentemente attivi nella cappella reale di Edoardo III (1327-
77). Il brano di Johannes Alanus (†1373), intitolato Sub Arturo plebs 
[Pmfc/5 1968], estende l’isoritmia anche alle due voci superiori e l’alta 
complessità ritmica lo pone fra i rari esempi di ars subtilior inglese.

Rota e rondellus

Ground

Compositori

FONTI E ARCHIVI

7. Repertorio poetico inglese (Dimev)
Quasi tutta la produzione lirica medievale è stata 
censita e inserita in repertori che danno precise 
informazioni sulle fonti (testi e musica). Alcuni di 
questi sono diventati famosi, come quelli dedi-
cati alla lirica francese [Daolmi 2015: 202-211], ma 
esistono anche per le altre lingue volgari e per il 
latino, benché non siano esaustivi. 
Tutti questi strumenti sono spesso di difficile ac-
cesso e consultazione. L’unico trasferito online è 

quello per l’inglese medievale (Middle English) la 
cui forma digitale ha reso la fruizione più semplice 
e immediato l’aggiornamento. Nato dal lavoro di 
Carleton Brown (A register of middle English religious 
and didactic verse, Oxford 1920), assunse una forma 
compiuta nel 1943 e fu ulteriormente implemen-
tato nel 1965. Dopo altre revisioni introdotte fra il 
1995 e il 2005 è stato quindi riversato in rete, come 
Digital index of middle English verse (Dimev).
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3.4.3  Europa Centro-Orientale

La cultura germanica, che tanto contribuì a nobilitare il volgare, ri-
mase legata alla tradizione orale anche nelle forme più colte di musica. 
Come la canzone trobadorica/trovierica, acquisi-
te le competenze mensurali, si era trasformata 
nella produzione arsnovistica, così il Minnesang 
si evolse nel Maistergesang, la cui produzione tre-
centesca si presenta in forma ancora monodica 
nei due principali manoscritti di Monaco (codice 
Colmar) e Karlsruhe (metà e fine XV secolo), 
benché l’accompagnamento strumentale fosse 
pratica consueta. I Meistersinger, diversamente 
dai più antichi Minnesänger, preferivano i centri 
cittadini alla corte. Celebrati come emblema del 
Medioevo musicale tedesco nei Maestri cantori di 
Wagner, cantavano temi morali più che cortesi, 
riunendosi in gilde e confraternite di musicisti. A 
corte incece la musica di cantori e menestrelli 
non sembra abbia conservato le antiche forme so-
fisticate, ancora di moda in Francia e Italia, pre-
ferendo semmai, per le celebrazioni più solenni, il 
mottetto latino.

Oswald von Wolkenstein (1377-1445), poeta e 
compositore tirolese, il primo di cui abbiamo poli-
fonie in tedesco (oltre a un gran numero di mono-
die) mostra un uso intensivo del contrafactum. 
Come Machaut, Oswald raccolse la sua opera in 
due codici, uno ora a Vienna detto A (1425 con 
aggiunte successive) e un secondo a Innsbruck det-
to B (1432, anch’esso con aggiunte), dove compare 
il celebre ritratto con un occhio chiuso [Figura 7].

Nell’Europa dell’Est, da cui provengono nume-
rosi giullari, istrioni e musici, il grosso della produ-
zione scritta appare ancora derivato dalla pratica 
liturgica (pur adottando occasionalmente il volga-
re). Raccolte di canti latini (cantionalia), non stret-
tamente liturgici, occasionalmente a due voci, mo-
strano forme monodiche chiaramente derivate da 
improvvisazioni su tenor. La più importante colle-
zione si conserva presso il monastero cistercense 
di Altum Vadum (in tedesco Hohenfurth, oggi 
Vyšší Brod in Boemia) [Rothe 1984].

Figura 7
Ritratto di Oswald von Wolkenstein (1377-1445) 
riprodotto ad apertura del volume che riunisce  
la seconda raccolta, testo e musica, di tutte le sue 
liriche (Innsbruck, Universitäts-und Landesbibl.,  
senza segnatura, detto Cod. B). Di origini nobili,  
fu proprietario di Castelvecchio (Alpe di Siusi),  
di cui non restano che ruderi. Benché sepolto presso 
l’abbazia di Novacella (dove tre secoli prima furono 
presumibilmente compilati i Carmina Burana), la sua 
lapide funeraria si conserva nel Duomo  
di Bressanone. Il celebre occhio chiuso sembra esser 
legato a un difetto congenito e non alla ferita  
di una freccia, come s’è detto per molto tempo.
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Dufay, letto sulle copie più tarde, cioè in notazione bianca, appare 
pertanto il più antico dei musicisti che scrivono in una notazione giudica-
ta ‘moderna’ da un compositore del tardo Quattrocento, anni in cui or-
mai si associava la notazione nera alle forme subtilior che adottavano re-
gole diverse. È proprio il cambio del sistema notazionale che induce un 
teorico colto come Johannes Tinctoris (1435-1511) a scrivere nel 1477:

E, per quanto ciò possa stupire, non c’è un solo brano musicale, compo-
sto prima di quarant’anni fa, che gli esperti ritengano degno di essere 
ascoltato. [Liber de arte contrapuncti, ed. D’Agostino 2008: 139]

Ovviamente Tinctoris attribuisce la datazione alla stesura, non alla 
composizione delle musiche (spesso più antiche), e poiché i primi mano-
scritti di notazione bianca hanno al massimo quarant’anni, sceglie allo 
scopo quella data – in realtà poco significativa – per l’inizio di una pre-
sunta modernità. Tinctoris che, nei giorni in cui scrive, vive realmente 
un profondo rinnovamento musicale, cerca in un passato non troppo re-
moto gli indizi della svolta che la sua generazione sta vivendo e si lascia 
suggestionare da trasformazioni notazionali del tutto esteriori. Non di-
versamente ha fatto la tradizione storiografica successiva che per esem-
pio raccoglie in una grande collezione di partiture la polifonia medieva-
le e rinascimentale (CMM) esordendo con Dufay [Scheda 8]. 

Tinctoris

Evidenze  
del cambiamento

a

b

Figura 8
Dufay, O beate 
sebastiane  
(incipit del cantus) 
prima in notazione 
nera (ca. 1440) e poi 
bianca (ca. 1460): 
a. Bologna,  
Museo della musica, 
Q15, f. 315v. 
b. Modena, Bibl. 
Estense, α.X.1.11, f. 61v.
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Basilea, deposero Eugenio eleggendo nel 1439 Felice V Savoia. Dufay si 
ritrovò fra due fuochi, essendo contemporaneamente musico del papa e 
dell’antipapa. Si rese quindi conto che, comunque fossero andate le co-
se, il futuro sarebbe stato molto complicato. Poco più che cinquantenne, 
acquisite buone rendite, decise di tornare a Cambrai dove, come canoni-
co, operò quale musicista per la cattedrale e, dopo la morte di entrambi 
i papi, riprese occasionali contatti con i Savoia. Vivrà ancora a lungo: in 
Omnium bonorum plena, un altro ‘mottetto di musicisti’ del 1470 into-
nato da Loyset Compère (†1518), sarà ricordato come il più anziano fra 
i compositori viventi. 

4.3.2  Opera

La musica di Dufay – messe, mottetti e un gran numero di canzoni 
(cioè soprattutto rondeaux, qualche ballade, pochi virelais) – non si di-
scosta dalle forme usate dai suoi predecessori, ma presenta una perizia 
costruttiva non paragonabile a nessun compositore della sua epoca.

Dufay scrive per i Malatesta molta musica e di ogni genere, anche su 
testi italiani (come la ballata Passato è il tempo), dedicando in particola-
re alcuni brani ai figli di Malatesta IV dei Sonetti [Figura 10]. Questi fu 
grande amante dell’arte: suo padre aveva conosciuto Petrarca e forse fu 
Malatesta IV a chiedere d’intonare Vergene bella, un testo petrarchesco 
il cui italiano creò qualche problema a Dufay. Per le nozze di Cleofe il 
compositore scrisse il mottetto latino Vasilissa ergo gaude (1420), per 

Ritorno a Cambrai

Perizia costruttiva

Opere per i Malatesta

1397 1417 1423 1426 14501433 1437
1420

14141409

? Bruxelles
Cambrai

Costanza
Chambéry

Torino
Rimini

Ferrara
Bologna

Firenze
Roma

1428 1435 1439 1452
1458 1474

Craindre vous

Resveilles vous Mon cher ami

Vergene bella

Passato è il tempo De ma haulte

Supremum est

Ave Regina caelorumApostolo glorioso

Missa
Sancti Iacobi

Missa
Se la face ay pale

Missa
L’homme armé

Ecclesiae militantisVasilissa ergo gaude

Nuper rosarum �ores

Figura 9
Schema della vita di Guillaume Dufay con le principali tappe dei suoi spostamenti e alcune composizioni principali 
(chansons su fondo scuro e mottetti in chiaro).
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quelle di Carlo la ballade Resvelliés vous (dai cui temi trasse liberamen-
te spunto per un’intera messa, detta Sine nomine) e, in occasione dell’e-
lezione di Pandolfo ad arcivescovo di Patrasso (1424), mise in musica il 
sonetto Apostolo glorioso – testo forse di Malatesta padre – in forma di 
mottetto isoritmico a sei voci su un doppio tenor tratto dall’antifona per 
sant’Andrea (tradizionalmente martirizzato a Patrasso). La prima metà 
del sonetto è sovrapposta alla seconda, ma è probabile che l’esecuzione 
prevedesse di cantare le due parti una dopo l’altra ripetendo il brano 
due volte ed eseguendo i testi ‘sbagliati’ solo in forma strumentale [Sche-
da 5]. La ballade Mon cher ami sembra esser stata scritta per la morte di 
Pandolfo III il Grande.

A Bologna è al servizio del cardinale Louis Aleman, anche lui incon-
trato a Costanza. Robert Aclou, segretario del cardinale, è dedicatario 
del suo Rite maiorem, un mottetto isoritmico organizzato come Aposto-
lo glorioso, con i 32 versi che recano l’acrostico «Robertus Aclou cura-
tus Sancti Iacobi». In questa occasione scrive anche la Missa Sancti Ia-
cobi, la prima dove oltre al Proprio è intonato anche l’Ordinario (nell’ul-
timo canto è introdotta una tecnica di armonizzazione considerata il 
primo esempio di fauxbourdon).

Con lo stesso principio dell’acrostico il compositore dedica il rondeau 
Craindre vous all’altrimenti ignota «Cateline Dufay». Il brano sembra 
esser stato scritto a Roma, perché così dichiarato nel contrafactum ita-
liano Quel fronte signorile. Per Eugenio IV Dufay scrive il mottetto per 
l’incoronazione a imperatore di Sigismondo di Lussemburgo (di nuovo 
adottando la tecnica del fauxbourdon); nonché un secondo brano che è 
forse il suo mottetto isoritmico più complicato, Ecclesiae militantis: do-

Acrostici

L’Impero e la Chiesa

FANO

Pandolfo III
il Grande

†1427

Carlo II
†1438

Cleofe
†1433

Pandolfo
†1441

arcivescovo

Malatesta IV
dei Sonetti

†1429

PESARO

Pandolfo II
1325-73

Malatesta III
1299-1364

Pandolfo I
1267-1326

COLONNA
principi romani

PALEOLOGHI
imperatori d’Oriente

MALATESTA

RIMINI

Carlo I
1368-1429

vicario della
Santa Sede

Manuele II
1350-1425

imperatore

Giovanni VIII
1392-1448

imperatore

Oddone
1365-1431

papa Martino V

Costantino IX
1405-53
ultimo

imperatore

Teodoro II
1392-1448

Demetrio
1407-71

CESENA

Andrea
†1416

Laura
Parisina

†1425

Sigismondo Pandolfo
1417-1468

signore di RIMINI (1432)

Galeotto
†1385

Agapito
† post 1398

Vittoria
† post 1463

Lorenzo Onofrio
†1423

Figura 10
Albero genealogico dei Malatesta – limitato ai membri che entrarono in contatto con Dufay – in relazione alla famiglia 
romana dei Colonna e agli imperatori d’Oriente.
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4.4.2  Canzonieri

La produzione di libri di musica nel Quattrocento diventa un fenome-
no importante. L’uso sempre più diffuso della carta rende questi manu-
fatti meno eccezionali, senza per questo dismetterne il ruolo di prodotto 
aristocratico. Accanto ai sempre più numerosi manoscritti di musica li-
turgica e polifonia sacra, in genere prodotti a scopo conservativo per isti-
tuzioni ecclesiastiche, assumono ruolo rilevante le raccolte di canzoni po-
lifoniche profane. Non diversamente, i canzonieri raramente furono libri 
d’uso. In genere si tratta di volumi di piccolo formato mutuati, ameno co-
me modello, dal libro d’ore, destinato a raccogliere le preghiere quotidia-
ne e, se riccamente decorato, trasformato in dono prezioso. La destina-
zione più probabile di questi canzonieri, ammirati soprattutto come scri-
gno di cose rare, poteva, in alcuni casi, produrre sinestesie fra il suono 
ascoltato e il segno grafico: difficilmente libri siffatti sarebbero stati usati 
per imparare nuovi canti. Del resto anche i grandi volumi corali di chiese 
e monasteri, redatti sempre per fini conservativi, quando miniati serviva-
no da ornamento visivo, mai come testo su cui leggere la musica.

Uno dei più originali fra i canzonieri che raccolgono la produzione 
della prima metà del secolo è il Canzoniere Cordiforme, così chiamato 
perché le pagine sono ritagliate a forma di cuore e una volta aperte dise-
gnano un fiore [Figura 11]. Compilato a partire dal 1460 per casa Savoia 
e finemente decorato, raccoglie una quarantina di canzoni (13 italiane, 
seguite da 30 francesi), 14 delle quali presenti solo qui. Nessuna riporta 

Produzione 
abbondante

Libri per gli occhi

Il Canzoniere 
Cordiforme

Figura 11
Hayne van Ghizeghem, De tous bien plaine, codice Cordiforme (Paris, Bibl. Nationale, Rothschild 2973, f. 25v-26r);  
in piccolo la distribuzione delle tre parti vocali (cantus, tenor, contratenor), organizzate in due sezioni musicali (αβ)  
e cinque di testo (I-V) per produrre le otto parti canoniche del rondeau: 1(Iα) 2(IIβ) 3(IIIα) 4(Iα) 5(IVα) 6(Vβ) 7(Iα) 8(IIβ).
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l’autore e, sulla base di altre fonti, è possibile attribuire la paternità so-
prattutto alle francesi: le uniche italiane note sono quelle di autori stra-
nieri (fra queste la celebre Rosa bella di Bedyngham, un tempo creduta 
di Dunstable). La lacuna mostra quanto l’Italia in questi anni non rico-
nosca ruolo pubblico al compositore. I nomi che s’incontrano sono quelli 
noti che hanno caratterizzato l’epoca di Dufay. Fra gli inglesi compaiono 
John Bedyngham (fl 1460), Walter Frye (†1474) e Robert Morton (†1479). 
Di Walter Frye va ricordata l’Ave regina caelorum, probabile contrafac-
tum di una sua ballata (perduta), che fu una delle composizioni più cele-
bri dell’epoca, testimoniata da una ventina di manoscritti e riprodotta in 
tre dipinti e un affresco [Figura 12].

Gli altri nomi sono francesi o borgognoni: accanto a Dufay non pote-
va mancare Binchois. I due musicisti furono ricordati, come detto, nel 
Champion des dames di Le Franc, ed appaiono effigiati a commento dei 
versi della contanance angloise in uno fra i più bei manoscritti che tra-
smettono il poema [Figura 13]. L’immagine assegna un organo a Dufay 
e un’arpa a Binchois, sottintendendo gli ambiti – rispettivamente sacro e 
profano – in cui i due compositori brillavano. In realtà Dufay scrisse 
tantissime chansons e Binchois molta musica liturgica, ma la complessi-
tà strutturale del primo contro la spigliatezza malinconica del secondo 
tende a far attribuire loro il genere di predilezione. Binchois lavorò per 
Filippo il Buono, duca di Borgogna per quasi mezzo secolo (1419-1467), 
in quella che era forse la cappella musicale più prestigiosa d’Europa (in 

Walter Frye

Gilles Binchois

Figura 12
Maestro del Fogliame Ricamato, Madonna e Bambino con sei angeli musicanti (ca. 1480), Paris, Louvre; nel particolare  
Ave regina caelorum di Walter Frye. Esistono altri due dipinti e un affresco dell’epoca che riproducono questo brano:  
i dipinti sono nella Chiesa Madre di Polizzi Generosa in Sicilia (stesso soggetto e stesso pittore) e alla National Gallery  
of Art di Washington (Maestro della Leggenda di Santa Lucia, Maria Regina dei cieli) [Carapezza 1975]; l’affresco è sulla volta 
dell’oratorio del Castello di Montreuil-Bellay nella Loira (Angeli musicanti) [Fallows 2003].
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Nove cantum melodie, il suo ‘mottetto di mu-
sici’, sono elencati una ventina di colleghi). 
Molto apprezzata all’epoca (e anche oggi) 
l’intonazione di una vecchia canzone strofica 
di Christine de Pizan (1365-1430), poetessa 
veneziana, migrata in Francia, grande soste-
nitrice del ruolo della donna. Dueil anguis-
seux compare infatti in numerose versioni, a 3 
o 4 voci, con diverso contratenor (l’accompa-
gnamento che affianca il tenor). L’instabilità 
della versione mostra come spesso solo tenor 
e cantus (la voce superiore) erano fissati dal 
compositore, lasciando libertà di aggiungere 
estemporaneamente altre voci.

Attivi verso la metà del secolo, nel Cordi-
forme vi sono altri nomi meno noti: Barbin-
gant († post 1460), sul cui rondeau Au travail 
suis Ockeghem scrisse la messa omonima; 
Firminus Caron (fl. 1470), autore di una delle 
più antiche messe L’homme armé; Vincenet († 
ante 1480), che svolse attività in Italia, soprat-
tutto a Roma e Napoli; Hayne von Ghizeghem 
(† post 1476), il cui rondeau De tous bien plai-
ne, presente nel codice, è il brano più copiato 
del Quattrocento: appare in una trentina di te-
stimoni, nonché nella prima stampa musicale 
(1501), con testo e musica riutilizzati dai compositori delle generazioni 
successive (Compère, Josquin, Agricola). Più giovane è invece Johannes 
Regis (1425-1496), già collaboratore di Dufay, la cui opera è conservata 
soprattutto nel codice Chigi, un altro famoso canzoniere forse preparato 
per Filippo il Bello d’Asburgo verso il 1500. Gli altri brani del Cordifor-
me sono dei due più importanti compositori del pieno Quattrocento: An-
toine Busnoys (†1492) e Johannes Ockeghem (†1497).

4.4.3  Busnoys e Ockeghem

Benché attivi in anni di profondi cambiamenti, i fiamminghi della gene-
razione successiva a Dufay si muovono nel solco della tradizione preceden-
te. Del resto i cambiamenti stavano maturando a partire dal fermento cul-
turale degli umanisti italiani, contesto estraneo ai primi epigoni di Dufay.

Busnoys e Ockeghem furono legati rispettivamente alle corti di Bor-
gogna e Francia, ovvero alle due cappelle più prestigiose del Nord Euro-
pa. Dopo il cinquantennio del duca Filippo il Buono (1419-1467) – che 
tanto fece per superare in prestigio la cappella musicale parigina – in 
Borgogna governò per dieci anni Carlo il Temerario, cui Busnoys fu lega-
to già prima che diventasse duca. Nel mottetto In hydraulis, Busnoys, ol-
tre a dirsi «musicus» di Carlo, celebra le doti di Ockeghem paragonando-
lo a Pitagora inventore dell’armonia [Prefazione, § D.4]. È probabile che 

Nel solco  
della tradizione

Figura 13
Disegno che orna i versi in cui Martin Le Franc ricorda 
Dufay e Binchois nel suo poema Le Champion des dames 
(1442). L’immagine è presente solo in una delle 9 copie 
del poema (Paris, Bibl. nat., Fr. 12476, f. 98r) realizzata  
nel 1451, quando entrambi i compositori erano nel pieno 
della loro attività.
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uno solo ha simile forma, Fors seulement l’attente, il più celebre è il più 
malinconico, brano cui Ockeghem stesso era molto legato, traendone un 
secondo rondeau e il materiale per la messa omonima, modello di ulte-
riori messe (Obrecht, Pipelare, Gombert, Carpentras).

Anche Jean Molinet (1435-1507) scrisse la stanza Nymphes des bois 
in memoria di Ockeghem, testo poi musicato da Josquin Desprez 
(†1521), cui si deve forse l’aggiunta di una quartina di octosyllabes in cui 
Josquin stesso, con La Rue, Brumel e Compère piangono il maestro 
scomparso. Persino Erasmo, forse sollecitato dal suo protettore, il ve-
scovo di Cambrai, scrisse in memoriam i versi Ergone conticuit, poi in-
tonati da Johannes Lupi (†1539). 

Ancora in vita Ockeghem era fra i compositori citati in Omnium bo-
norum plena [§ 4.3.1] e ricordato come il più ammirato fra i musicisti da 
Tinctoris (Liber de arte contrapuncti, 1477). Quasi cinquant’anni dopo 
veniva ancora ricordato in una chanson di Nicolle Le Vestu che vinse il 
puy di Rouen nel 1523 [Chesney 1932: civ-cv], ed effigiato nella minia-
tura che ne accompagnava il testo [Figura 14].

Nymphes des bois

Omnium bonorum plena

Figura 14
Disegno che precede la chanson di Nicolle Le Vestu Okhem tresdocte en art mathematique, 
riprodotta nel ms. Chants royaux sur la Conception (Paris, Bibl. nat., Fr. 1537, f. 58v), una raccolta 
di chansons premiate ai puys di Rouen fra il 1519 e il 1528. Il disegno appare un’ingenua 
rappresentazione di un musicista famoso: l’uso del leggio, fuori dai contesti didattici,  
serviva per esibire preziosi libri liturgici, non per la pratica corale, cui non avrebbe  
certo partecipato un musicista esperto. Difficilmente pertanto il ritratto di Ockeghem, 
realizzato a trent’anni dalla morte, può essere considerato significativo. Il capperone  
(tipico copricapo quattrocentesco) rimanda alla condizione aristocratica del musicista,  
e gli occhiali potrebbero essere solo un accorgimento per mostrare la dottrina del cantore:  
la chanson celebra infatti Ockeghem maestro del quadrivio.
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della sede pontificia. Successivamente fu adottata da altre corti impor-
tanti, su imitazione franco-avignonese (Borgogna, Savoia, Napoli, corti 
reali spagnole, Vienna imperiale). 

La cappella non serviva solo per la liturgia ma anche per le necessità 
amministrative del principe. I suoi funzionari, benché cantori, svolgevano 
spesso ruoli diplomatici ed erano distinti dai musicisti di rappresentanza 
(tamburini e trombetti) o d’intrattenimento (strumentisti, giullari, mene-
strelli). La cappella era l’unica istituzione che giustificava la produzione di 
polifonia sacra, contemplava inoltre la formazione di pueri cantores e per-
tanto necessitava di libri musicali a scopo prevalentemente didattico. Lo 
Scisma, nella rivalità fra papati, accentuò molto la professionalizzazione 
dei membri delle diverse cappelle che cominciarono a contendersi i musici-
sti più abili. La cappella del ducato di Borgogna fu la prima, a partire dalla 
fine del Trecento, ad essere usata con funzione rappresentativa [Figura 1]. 
Lo scopo era quello di contrapporsi al prestigio del re di Francia proprio a 
partire dal valore della musica liturgica, emblema della sacralità de re.

Gradualmente tutte le corti che volevano assurgere a un qualche ruo-
lo politico giunsero, nel corso del Quattrocento, a dotarsi di una cappella 
musicale. V’è una profonda differenza fra le antiche cappelle e il nuovo 
corso assunto a partire dalla metà del Quattrocento. Attraverso la son-
tuosità del rito e la qualità dei cantori ora la cappella esprime innanzitut-
to il prestigio del principe. Il nuovo ruolo della musica istituzionale, che 
si adotterà in tutt’Europa, è più evidente in Italia dove l’Umanesimo vie-

Funzione 
amministrativa

Progressiva diffusione

Figura 1
Una pagina dal Traité de l’oraison dominicale, ca. 1460 (Bruxelles, Bibl. royale de Belgique, Ms. 9092, f. 9r).  
La miniatura di Jean Le Tavernier mostra il duca di Borgogna Filippo il Buono  
(inginocchiato al centro sotto un badacchino) che assiste alla messa presso la propria cappella, a destra giovani cantori 
intonano un brano liturgico, sul fondo pochi membri della corte condividono la cerimonia.
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Griffo (†1518), colui che in quegli stessi anni stava realizzando gli splen-
didi tipi di Aldo Manuzio, il più ammirato stampatore veneziano. 

Nel 1501 Petrucci fece uscire il primo libro interamente musicale, 
l’Harmonice musices odhecaton (‘Cento musiche armoniche’), una rac-
colta di canti a 3-4 parti distribuite una dopo l’altra sulla doppia pagina 
aperta (non in partitura) di un volume oblungo (la forma orizzontale era 
già stata adottata in alcuni manoscritti musicali per ridurre al possibile 
gli a capo) [Krummel 1971]. L’attività veneziana di Petrucci, interrotta 
nel 1510 a causa della guerra della Lega di Cambrai, riprese l’anno dopo 
a Fossombrone, vicino a Pesaro, con una produzione di nuovi libri molto 
rallentata, poi chiusa definitivamente nel 1520.

La domanda di musica a stampa fu presto soddisfatta da Andrea An-
tico che ripropose la vecchia tecnica xilografica, benché con un livello 
qualitativo ben superiore [Figura 3a]. Antico operò prima a Roma (1510-
1518) e poi per un ventennio a Venezia, città ormai considerata capitale 
dell’arte tipografica. 

Una terza soluzione fu adottata ad Augusta dal tipografo Ehard 
Oeglin che nel 1512 unì le prime due fasi d’impressione stampando con 
le note anche la relativa porzione di rigo (i testi venivano aggiunti in un 
secondo passaggio). Ma questa ed altre iniziative simili ebbero poca for-
tuna, finché non furono riproposte nel 1527 da Pierre Attaingnant a Pa-
rigi, che rimarrà principale stampatore di musica francese fino al 1550 
[Figura 3b]. Attaingnant realizzò stampe a un’unica impressione (con il 
testo integrato) che dagli anni Trenta diventarono lo standard comune 
in tutt’Europa fino al Settecento. 

Harmonice musices 
odhecaton

Andrea Antico

Pierre Attaingnant

a b

Figura 2
Esordi della stampa musicale: a. Esempio musicale xilografico in Niccolò Burzio, Musices opusculum incipit cum defensione 
Guidonis aretini adversus quendam hyspanum veritatis prevaricatorem, Ugo Ruggeri, Bologna, 1487, c. FVIv. 
 b. Caratteri mobili a tre impressioni: Pierre de La Rue, Missae, 4 voll. (parti separate), Ottaviano Petrucci, Venezia, 1503, 
Cantus, c. 6v: Missa Puer natus, Sanctus.
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Alla fine del Cinquecento, soprattutto per la musica per tastiera (le 
cui polifonie su singolo rigo erano difficili da impaginare usando i carat-
teri mobili), si affiancò l’uso dell’incisione su rame che riproduceva fe-
delmente la pagina manoscritta [Figura 14]. Fra i primi a usare estesa-
mente questa tecnica vi fu il romano Simone Verovio dal 1586.

I libri di musica a stampa non erano economici – sia per lo stampa-
tore, sia per l’acquirente – ma certo erano meno costosi della copia 
manoscritta. La richiesta di testi musicali smise di essere prerogativa 
esclusiva di ambienti nobiliari o istituzioni musicali e coinvolse la bor-
ghesia benestante, espandendosi verso un pubblico di amatori non 
estraneo alla pratica musicale. Presto vi fu un incremento di composi-
zioni in volgare, destinato a non professionisti; le arditezze fiammin-
ghe vennero poco a poco sparendo (per esempio privilegiando le men-
surae binarie) [Scheda 1]; si consolidò l’uso di stampare tanti fascicoli 
quante erano le parti (per permettere una lettura indipendente ad 
ogni muscista); la stessa grafia musicale si semplificò: le ligaturae [Ca-
pitolo 4, Scheda 1], ingestibili tipograficamente, vennero gradualmen-
te sostituite da note singole e, a partire dalla disposizione in partitura 
usata occasionalmente per le tastiere o piccoli ensemble, vennero in-
trodotte le divisioni di battuta.

La borghesia 
benestante

ba

Figura 3
Nuove tecniche per la stampa musicale: a. Xilografia: Matthaeus Pipelare, Missa L’homme armé (contratenor e bassus  
del Sanctus) in Liber quindecim Missarum electarum quae per excellentissimos musicos compositae fuerunt, Andrea Antico, 
Roma, 1516, c. 66r, volume in folio. b. Caratteri mobili a impressione unica: Claudin de Sermisy, Trente et cinq chansons 
musicales à quatre parties, 4 voll. (parti separate), Pierre Attaingnant, Paris, 1529. Tenor, c. 15r: Ouy de beaulx faictes-luy chere 
e Et bien et bien, il m’en souviendra.
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to a Roma sotto la custodia del papa e il 
nobile turco era una figura appariscente 
nelle stanze vaticane [Figura 4]. L’attivi-
tà di Josquin proseguì anche sotto Ales-
sandro VI (†1503), per ritornare poi alla 
cappella del cardinale Ascanio (ignoti i 
motivi). In questi anni muore Ocke-
ghem (1497), per il quale Josquin com-
porrà Nymphes des bois sul tenor del 
Requiem aeternam. Più che il papa fu 
però il cardinale Ascanio a essere iden-
tificato come suo protettore. Petrucci 
nelle sue frottole – e in particolare nella 
più celebre, El grillo è bon cantore 
[Scheda 3] – continuerà a identificarlo 
come «Josquin d’Ascanio» in anni in cui 
il compositore lavorava altrove.

L’ultimo suo incarico italiano è 
presso il duca di Ferrara Ercole d’Este, 
amante della musica e desideroso di 
valorizzare la sua cappella. Malgrado 
l’agente del duca che cercava nuovi mu-
sici avesse proposto anche la candida-
tura di Heinrich Isaac (1450?-1517), meno ambizioso e più economico, 
nel 1503 Ercole assunse Josquin per la cifra importante di 200 ducati 
l’anno: Jacob Obrecht, che gli succederà l’anno successivo (segnali di 
peste avevano fatto tornare Josquin in Francia), sarà pagato la metà. 
Isaac e Obrecht sono, con Josquin e Pierre de La Rue, i fiamminghi 
più in vista in quel momento.

Due composizioni importanti si legano all’anno ferrarese: il Miserere 
– la cui oscillazione di tono del tenor liturgico è stata molto ammirata 
dalla critica novecentesca perché abbassata cromaticamente con effetto 
drammatico – e la messa Hercules dux Ferrarie. Quest’ultima fa corri-
spondere le vocali del titolo (e u e u e a i e) alle vocali delle note che ven-
gono a costituire il tenor ‘profano’ della messa (re ut re ut re fa mi re).

1.6.3  Sulle rive della Schelda

Tornato in patria, Josquin si accontenta di un posto di prevosto nella 
piccola chiesa collegiata del paesino di Condé dov’era cresciuto. Qui 
trascorrerà gli ultimi 17 anni della sua vita, continuando tuttavia a com-
porre per la migliore nobiltà europea, fra cui Margherita d’Asburgo 
(†1533), sorella di Filippo il Bello (†1506). La passione musicale di Mar-
gherita si manifesterà nella compilazione di alcuni canzonieri [Bor-
ghetti 2018], realizzati dalla bottega di Pierre Alamire (1470?-1536), il 
più ammirato copista di musica del primo Cinquecento [Figura 5].

Molti celebrarono la sua morte (1521), fra questi Jean Richarford 
(1480?-1547), forse suo allievo, che scrisse un intero Requiem sul te-

Miserere

Hercules dux Ferrarie

Vecchiaia

Morte

Figura 4
Probabile raffigurazione del principe Cem con il motto francese 
«Lesse faire a mi» (nel cartiglio in mano) che orna il capolettera 
della messa di Josquin La sol fa re mi (Roma, Bibl. Vaticana, Capp. 
Sist. 41, f. 39r).
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nor Circumdederunt me, già utilizzato da Josquin. Tale fu la sua fama 
che sotto il suo nome confluirono decine di composizioni anonime o 
di autori minori, come la celeberrima Mille regretz, più volte copiata 
e pubblicata.

	 2.  Il Cinquecento europeo

	 Europa divisa nella fede – L’identità come apparenza, per scelta (cattolici) o 
predestinazione (protestanti) – La musica strumento di elevazione morale. 

2.1	 Italia: Disparità sociale – Musica rappresentativa: laudi, sacre rappresentazioni, trage-
die, intermedi (Pellegrina) – Il ballo aristocratico (Diobono, Caroso, Negri) – La musica 
esce dalle corti: la stampa e il madrigale – Reazione della musica sacra: comprensio-
ne del testo ed eliminazione dei tropi (ambivalenza della pratica ‘a cappella’).

2.2	Spagna e Germania: La Capilla Flamenca a Madrid – Ruolo della musica d’intratteni-
mento in Spagna: romancese e villancicos (Cancionero de palacio) – Ruolo della 
Riforma: dal Tenorlied al corale – Massimiliano I e la stampa propagandistica – 
Massimiliano II e il mottetto monumentale.

2.3	Francia e Inghilterra: Francia: rinnovamento della cappella di corte, gusto italiano, 
Ballet de cour – Inghilterra dei Tudor: rito anglicano (Salysbury, services e anthems, 
Taverner) – Ambiguità cattolica: Tallis e Byrd.

La prima metà del secolo è dominata dall’ascesa economica della 
Spagna coloniale, che sfruttò la difesa del cattolicesimo come alibi per 
espandersi in Europa durante la crisi delle Riforme protestanti. La se-
conda metà invece, accanto al ridimensionamento dei domini spagnoli 
(conservati solo in Italia), vide l’assestamento di altre grandi nazioni 
europee (le cattoliche Francia e Austria e l’anglicana Inghilterra) ac-

Ascesa della Spagna

Figura 5
Kyrie della Missa 
L’homme armé  
dalla raccolta  
di messe  
di Josquin realizzata 
(ca. 1525)  
nella bottega di Petrus 
Alamire per i banchieri 
Fugger (Vienna, 
Österreichische 
Nationalbibl.,  
11778, f. 1v-2r).
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avranno un ruolo importante nella nascita dell’opera [Capitolo 6, § 3]. 
Alle musiche (stampate nel 1591) [Walker 1963] parteciparono aristo-
cratici come lo stesso Bardi ed Emilio de’ Cavalieri, nonché Jacopo Peri, 
che interpretò la parte di Arione, e Luca Marenzio, in veste di Saturno. 
Le scene sontuosissime furono disegnate da Bernardo Buontalenti [Fi-
gure 6a-b e Capitolo 1, Figura 10].

Anche ballare non era più solo pratica popolare. Il funambolo di 
strada poteva esibirsi a corte, ma i balli cortigiani erano soprattutto 
composte coreografie che assecondavano il ritmo della musica. La 
funzione rituale della danza di corte s’era trasformata anch’essa in 
strumento per manifestare l’eleganza del principe: acrobati professio-
nisti uniti a nobili, dilettanti del ballo, creavano coreografie a forte va-
lenza autocelebrativa [Figura 7]. Ma saper danzare, come saper suona-
re, era considerato un merito fintanto che non eguagliava l’abilità del 
professionista: vivere della propria arte rasentava l’espediente. 

Conosciamo i modi del danzare cinquecentesco, assai formalizzati 
e scenografici, perché due importanti maestri di ballo pubblicheranno, 
ormai anziani, i segreti della loro pratica: Fabrizio Caroso, attivo so-
prattutto a Roma, che dà alle stampe prima Il ballarino (1588) e poi 
Nobiltà di dame (1600); e Cesare Negri che, con le sue Gratie d’Amore 
(1602), ricostruisce cinquant’anni di carriera trascorsa al servizio dei 
governatori spagnoli di Milano. Milano in particolare, oltre a vantare 
una diffusa pratica violinistica, accolse la prima scuola di ballo fonda-
ta nel 1545 da Pompeo Diobono, maestro di Negri. 

Danze di corte

Caroso e Negri

ba

Figura 6
Disegni di Bernardo Buontalenti per gli intermedi della Pellegrina di Gerolamo Bargagli, rappresentata a Firenze  
nel 1589 per le nozze di Ferdinando de Medici e Cristina di Lorena:  
a. Il costume di Arione (ruolo interpretato da Jacopo Peri) nel quinto intermedio, bozzetto a colori  
(Firenze, Bibl. Naz. Centrale).  
b. Scena per L’armonia delle sfere di Giovanni Bardi, primo intermedio, incisione di Agostino Carracci, 1592  
(Milano, Raccolta Bertarelli). Cfr. Capitolo 1, Figura 10.
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2.1.2  Aristocratici amatori

Oltre alle forme più spiccatamente rappresentative assunte dalla mu-
sica, l’altra novità del Cinquecento è l’allargamento del pubblico colto: il 
ricco commerciante fa studiare musica alle figlie (non si sa mai chi do-
vranno sposare) e lui stesso non disdegna d’imparare a suonare qualche 
strumento, come passatempo certo, ma anche per rendere palese la sua 
eleganza di costumi. D’altra parte la stampa musicale, pur continuando 
a soddisfare istituzioni musicali e nobiltà, produce molta musica per 
amatori: in questo modo rende le aspirazioni della ricca borghesia più 
facilmente percorribili e in parte le indirizza.

Le stampe di Petrucci avevano esordito pubblicando canzoni, aven-
do cioè in mente come acquirente il dilettante colto. La sua produzio-
ne si divideva in frottole (cioè canzoni polifoniche) e musica sacra (de-
stinata alle cappelle musicali). Gli stampatori che verranno dopo pro-
porranno, poco per volta, canti e frottole dalla scrittura sempre più 
dotta, con imitazioni e polifonie elaborate, senza tuttavia perdere di 
vista la destinazione amatoriale (che i professionisti non disdegnano e 
usano come canovaccio per improvvisazioni e virtuosismi): la scrittura 
è sempre sillabica e richiede solo una buona intonazione, magari aiuta-
ta da un raddoppio strumentale. Queste frottole più elaborate, di ca-
rattere frequentemente pastorale, saranno dette ‘madrigali’, una paro-
la dal sapore aulico che rimanda alle glorie letterarie del Trecento e 
che piace a un pubblico in realtà ignaro delle differenze con il genere 
omonimo di due secoli prima [Capitolo 4, § 2.2.1].

Allargamento  
del pubblico

Dalla canzone  
al  madrigale

Figura 7
Hieronymus Francken il Vecchio (1540-1610), Carnevale veneziano, ca. 1565 (Aquisgrana, Museo 
Suermondt-Ludwig). Salotto veneziano in cui alcuni aristocratici ballano (a destra) sulla musica 
di un piccolo ensemble, unitamente ad acrobati (sulle finestre) e maschere anch’esse danzanti.
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conseguenza di un sentire comune che, influenzato dal madrigale, pre-
diligeva un rapporto non casuale fra parola e musica. 

Nella fase di riordino successiva al concilio furono pubblicati le nuo-
ve edizioni del Breviarium Romanum (Manuzio, Roma, 1568) e del 
Missale (Faletti & Varisco, Roma, 1570). Pur privi di musica i volumi 
trascurarono ogni forma di tropo, di fatto sancendone l’omissione. In 
particolare le sequenze, molte delle quali veri e propri inni entrati nell’u-
so diffuso, furono tutte trascurate ad eccezione di quattro, quelle utiliz-
zate nella messa funebre (Dies irae), a Pasqua (Victimae paschali lau-
des), Pentecoste (Veni Sancte Spiritus) e Corpus Domini (Lauda Sion). 
Lo Stabat Mater, la più amata fra tutte le sequenze, ignorato anch’esso, 
continuò a essere cantato dai fedeli e intonato dai musicisti, finché non 
fu integrato ufficialmente nel repertorio liturgico nel 1727.

2.2  Spagna e Germania

Il secondo Quattrocento aveva visto l’unificazione delle Spagne per 
via matrimoniale [Figura 8]. Il 1492, oltre alla scoperta dell’America, se-
gnò la fine della Reconquista, aprendo la strada al siglo de oro spagnolo. 

Tropi e sequenze  
dopo Trento

Il Siglo de oro
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1479-15551469
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1527-1598
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1452-1516
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Giovanna la Pazza

Massimiliano I

Federico III

Maria

Carlo il Temerario Carlo V

1503-1564

Filippo II

Ferdinando I

1527-1576
Massimiliano II

1552-1612
Rodolfo II

Invenzione
della stampa
1455
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dell’America
1492

Riforma
Protestante
1517

Concilio
di Trento
1545-1563

1550
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Ferdinando II

Figura 8
Schema della formazione della Casa d’Austria. Il matrimonio fra Filippo d’Asburgo detto il Bello (mai diventato 
imperatore) e Giovanna di Castiglia aveva riunito almeno nominalmente i regni austriaci (Austria e Borgogna) a quelli 
spagnoli (Castiglia e Aragona, che rimanevano formalmente divise ma unite per via matrimoniale). La dichiarazione  
di pazzia di Giovanna, successiva alla morte della madre Isabella (e poco dopo del marito Filippo),  servì al padre 
Ferdinando per estendere il suo dominio alla Castiglia. Alla morte di Ferdinando il nipote Carlo, già erede della Casa 
d’Austria per via paterna, ereditò l’intera Spagna  (ad eccezione del Portogallo) per incapacità dichiarata della madre 
regina. Carlo fu poi eletto imperatore alla morte del nonno Massimiliano (1519) ma lasciò la Spagna al figlio Filippo   
e l’Austria (con il titolo imperiale) al fratello Ferdinando e ai suoi eredi.
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2.2.3  Magnificenza

Benché la grandiosità della corte spagnola – sonorizzata da vaste 
compagini di musicisti – diventi un modello per tutta Europa, in realtà 
le origini di un cerimoniale ricercatamente sontuoso risalgono alle pra-
tiche della corte borgognona [§ 1.3] fatte proprie dall’imperatore Massi-
miliano I d’Asburgo (1493-1519). Massimiliano comprese l’importanza 
di propagandare la magnificenza di sé e della corte, quasi preferendo le 
immagini a stampa all’allestimento di vere cerimonie. Monumentali se-
rie xilografiche, più fantasiose che reali, imposero in Europa uno stan-
dard altissimo alle apparenze ufficiali, sia pubbliche (processioni, cacce, 
giostre), sia private (banchetti, educazione, liturgia). In tutte queste for-
me, poi enfaticamente riproposte dai sovrani spagnoli, la musica ha ne-
cessariamente un ruolo centrale [Scheda 5].

A cinquant’anni di distanza, l’imperatore Massimiliano II (1564-
1576), raffinato mecenate, fu un grande amante del mottetto monumen-
tale. Il matrimonio di sua sorella Eleonora con il duca di Mantova era 
stato celebrato con un mottetto a 40 parti reali (1561): autore Alessan-
dro Striggio (padre dell’omonimo poeta del libretto dell’Orfeo di Mon-
teverdi). Striggio aveva fatto già eseguire a Firenze un brano simile per 

Massimiliano I 
e la propaganda

Mottetto monumentale

ba

Figura 9
Frontespizio e prime due pagine della prima raccolta di corali luterani (1524), nota come Achtliederbuch (‘Libro di otto 
canti’), che contiene canti composti da Martin Lutero e Paul Speratus. a. Frontespizio: Etlich Cristliche lyeder Lobgesang, 
und Psalm, dem rainen wort gotes gemeß, auß der hailigen gschrifft, durch mancherlai Hochgelerter gemacht, in der Kirchen 
zusingen wie es dañ zum tail berayt zu Wittemberg in yebung ist (‘Alcuni canti cristiani, inni di lode e salmi, composti 
secondo la vera parola divina della Sacra Scrittura da uomini molto istruiti, da cantarsi in chiesa come già in certa misura 
si pratica a Wittenberg’), Wittemberg (ma Augsburg), Melchior Ramminger, 1524. b. Nun freut euch, lieben Christen g’mein, 
è il primo canto della raccolta composto da Lutero (melodia e dieci strofe). Alle comuni armonizzazioni estemporanee  
si associarono anche numerose altre d’autore, ripetutamente pubblicate (fra cui, nel Settecento, anche quella di Bach  
per il preludio corale BWV 734).
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frottole [§ 1.1.3], o musica sacra per istituzioni reli-
giose e didattiche. In merito alla produzione profa-
na, la scelta di canti a più voci (con il testo associato 
in genere al superius) ribadisce l’unico modello di 
scrittura praticato, la polifonia, ma è evidente che il 
libro di musica, rivolto all’acquirente benestante con 
qualche velleità culturale, proponeva le parti vocali 
come guida sommaria per l’accompagnamento di 
uno o più strumenti [Figura 10].

3.1.1  Radici nella frottola

Tali musiche erano destinate a un uso soprattut-
to privato, senza un vero pubblico se non pochi ami-
ci, ma il libro dava al passatempo una funzione no-
bilitante, equiparabile alle pratiche musicali corti-
giane. L’idea d’imparare musiche mai sentite a 
partire dal rigo musicale divenne sempre più comu-
ne e la stampa stessa sanciva quali fossero i brani al-
la moda – senza escludere che un madrigale di suc-
cesso (più spesso chiamato ‘canzone’) potesse esse-
re conseguentemente stampato.

L’impegno nello studio musicale era compensato 
dal prestigio sociale, e a quel punto imparare stornel-
li non bastava più, la musica stessa doveva esprimere 
le qualità dell’acquirente. Gli ultimi libri di Frottole 
pubblicati da Petrucci (anni Dieci), presentano brani 
più seri, con testi più raffinati e dalla polifonia mo-
deratamente elaborata. Sempre più spesso la frotto-
la, seppur idealmente strofica, è pubblicata senza il 
testo delle altre stanze: l’alibi è che fosse noto, ma 
per musiche senza un pubblico, più suonate che can-
tate, che si esaurivano nelle prove per armonizzare 
l’ensemble, la realizzazione di strofe diverse diventa-
va superflua. La frottola, ora frequentemente mono-
strofica, a parte la versificazione e i temi amorosi 

sembra un mottetto in miniatura. L’uso del toscano a discapito di altri 
dialetti era stato canonizzato nelle Prose della volgar lingua (1525) di 
Pietro Bembo. Restava solo il compito di liberare la frottola dalla sua ori-
gine umile. La si volle chiamare ‘madrigale’ nella convinzione di attinge-
re a un passato letterario prestigioso (petrarchismo), ignorando che pro-
prio il madrigale trecentesco era la più rustica fra tutte le forme musicali 
[§ 3.1.3]. Il termine si diffuse e per la prima volta venne usato nel fronte-
spizio dei Madrigali de diversi musici: Libro primo de la Serena (una si-
rena ornava il volume), apparso nel 1530 in una Roma che si stava ripren-
dendo dalle devastazioni del Sacco del 1527 [Campagnolo 1996].

Diffusione  
del madrigale

Figura 10
Maestro delle Mezze Figure Femminili,  
Le tre musicanti, ca. 1530 (Castello di Rohrau, 
Collezione Harrach); si conoscono almeno altre 
tre versioni di questo dipinto, conservate  
a San Pietroburgo, Los Angeles e un’ultima 
venduta a Bruxelles nel 1955 (oggi in Brasile). 
Il dipinto mostra il modo con cui gli amatori 
eseguivano la musica a più voci riprodotta  
nei libri di musica (canzoni, frottole, madrigali): 
vi era chi cantava una parte, in genere quella 
superiore, un altro realizzava l’armonia  
(in questo caso la fanciulla con il liuto)  
e altri strumenti si potevano aggiungere,  
come il flauto qui dipinto, che potrebbe 
rinforzare la voce all’unisono, oppure eseguire 
un controcanto.
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3.1.2  Esordi omoritmici (prima fase)

Negli anni Trenta-Quaranta gli autori più apprezzati sono il fiammin-
go Philippe Verdelot, il romano Costanzo Festa, e più tardi, fra Venezia e 
Roma, Adrian Willaert e Jacques Arcadelt [Figura 11]. Similmente alla 
frottola la polifonia del primo madrigale è semplice, spesso omoritmica, 
ma si differenzia per elementi che prendono le distanze dalla canzone: 
mancano ripetizioni formali e i temi, pur nel contesto pastorale-amoroso, 
sono spesso morali. Poiché rivolto a un pubblico di amatori il madrigale 
esclude il vocalizzo (che richiede un cantore esperto), batte più semplice-
mente il tactus alla breve [Scheda 1] ed evita i ritmi complessi, prerogativa 
della frottola professionale. Il bianco e dolce cigno (1539) di Arcadelt è 
forse l’esempio più riuscito e fortunato delle prime forme di madrigale.

3.1.3  Complessità fiamminghe (seconda fase)

Figura di spicco a Venezia e maestro di cappella a San Marco nei 
suoi ultimi 35 anni, Willaert spinse nella direzione del madrigale dotto, 
ma senza stravolgere la natura ‘amatoriale’ del genere. Al contrario il 

Anni Trenta-Quaranta

Caratteristiche  
del primo madrigale

Nuove tendenze:  
Willaert e Rore

1500

Luca Marenzio

16001550 1575 16251525

1554-1599

Firenze

Venezia

Costanzo Festa†1545

Philippe Verdelot†1552?

Adrian Willaert†1562

Jacques Arcadelt1505-1568

Andrea Gabrieli1533-1585

Francesco Corteccia1502-1571

Cipriano de Rore1515-1565
Giaches de Wert1535-1596

Luzzasco Luzzaschi1545-1607

NapoliGiovanni de Macque1550-1614
Carlo Gesualdo1566-1613

Roma

Ferrara

Vincenzo Ru�o1508-1587

Nicola Vicentino1510-1577 Milano

Sigismondo d’India1582-1629

Claudio Monteverdi1567-1643

Figura 11
Estremi cronologici dei principali madrigalisti del Cinquecento distribuiti in relazione alle città in cui operarono  
(in alcuni casi s’è privilegiata la scuola di riferimento).
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3.2.1  Intavolature per liuto

La soluzione, tanto efficace ed elegante da essersi mantenuta fino ad 
oggi, fu proposta ancora una volta da Petrucci nel suo primo libro di In-
tabulatura de lauto (1507). Che si tratti di un’innovazione lo si compren-
de dalla doppia prefazione, in latino e italiano, necessaria a spiegare il 
nuovo sistema: le sei righe, diversamente dal pentagramma, identificano 
altrettante corde del liuto, i numeri il tasto da premere, e i gambi in alto i 
valori delle note [Figura 12]. Ora scrivere accordi è immediato: basta in-
dicare con un numero (o più di uno) la nervatura da tastare sulla corda 
corrispondente. Le musiche di questo primo libro di Petrucci sono brani 
originali o arrangiamenti di Francesco Spinacino, compositore altrimen-
ti ignoto, e non è possibile dire se la tecnica d’intavolatura sia una sua in-
venzione o il risultato di una sollecitazione dello stesso stampatore.

Simile soluzione verrà utilizzata più di vent’anni dopo anche da At-
taingnant, a partire da un libro pensato proprio per essere un manuale 
per l’amatore che vuol imparare a suonare il liuto (Tres breve et familiere 
introduction, 1529). L’intavolatura proposta apporta lievi modifiche for-
mali, quasi a voler prendere le distanze dal modello petrucciano: ora la 
corda più acuta non è in basso (come nello strumento), ma l’ordine viene 
ribaltato (con l’acuto in alto come nei pentagrammi) e si usano le lettere 
al posto dei numeri. Questo diverrà il sistema francese, modello usato 
anche in Inghilterra.

La Spagna farà propria la tecnica dell’intavolatura a partire da una 
raccolta di brani didattici di Luis de Milan (Libro de musica de vihuela 

Intabulatura de Lauto

Attaingnant

Luis de Milan

Figura 12
Brano d’apertura del primo libro di Intabulature de lauto (Petrucci, Venezia, 1507):  
si tratta di una fantasia per liuto di Fancesco Spinacino sull’Ave Maria di Josquin,  
primo esempio di utilizzo d’intavolatura, cioè di una notazione che identifica  
le posizioni delle dita sul liuto, non le note. 
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stribuire questi numeri su quattro linee corrispondenti ad altrettante 
parti. Alternativamente Bermudo propose anche di numerare solo i ta-
sti bianchi e usare un segno distintivo per quelli neri. Queste forme d’in-
tavolatura, seppur non praticissime, avranno discreto successo anche in 
Italia, in ragione dello stretto rapporto con la Spagna. Quasi tutte le in-
tavolature per tastiera verranno sostituite dal sistema moderno (più par-
ti vocali sullo stesso rigo) reso possibile, a fine secolo, dalla tecnica d’in-
cisione calcografica a lastre di rame, capace di riprodurre senza difficol-
tà le forme grafiche proprie del manoscritto [Figura 14b].

3.2.3  Trattati didattici

I nuovi trattati per imparare la musica (Virdung, Agricola, Praeto-
rius) sono profondamente diversi da quelli di Gaffurio e Tinctoris, non 
solo perché in volgare, ma perché rivolti all’appassionato di musica, non 
all’erudito. Al posto dei grandi volumi in folio si prediligono in questo 
caso poche pagine che trattano soprattutto di aspetti pratici. Si conti-
nuano a produrre trattati speculativi di grande formato, tali sono quelli 
di Vicentino e Zarlino [§ 1.5.2], ma anche questi testi, evidentemente 
nella consapevolezza dell’interesse diffuso per la musica, non usano più 
il latino. Del resto già Gaffurio aveva pubblicato una silloge italiana del-
le sue teorie (Angelicum, 1508) e il Toscanello di Aaron rivendicava l’u-
so del volgare fin dal titolo. Il latino da questo momento si usa semmai 
per affermarsi internazionalmente. Il Dodekachordon di Glareanus 
(1547), con il suo titolo a caratteri greci e contenuti che muovono da 

Presenza in Italia

Trattati per amatori

Uso del volgare

Figura 13
Due porzioni 
d’intavolature  
dello stesso brano 
proposte in Musica 
getuscht (1511)  
di Sebastian Virdung.  
a. Intavolatura 
tedesca per tastiera  
(f. I 1v).  
b. Intavolatura 
tedesca per liuto  
(f. M 2r).

a

b
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cato dal veneziano Vincenti, raccoglie esempi musicali per pagine e pagi-
ne, adottando il moderno sistema in notazione vocale a due righi (5 linee 
sopra e 8 sotto) con più voci per rigo: uno sforzo tipografico consistente 
per il quale si dovettero realizzare nuovi caratteri mobili [Figura 14a]. 
Questo stesso sistema che evita l’intavolatura sarà quello poi adottato an-
che da Frescobaldi, anche se le sue stampe eviteranno l’inconveniente dei 
caratteri mobili utilizzando la tecnica calcografica.

3.2.5  Basso continuo 

Gli strumenti necessitavano di un’intavolatura solo nella pratica soli-
sta, quando riuniti in ensemble si limitavano a raddoppiare le voci e im-
provvisare. Gli strumenti a pizzico (clavicembalo compreso) tendevano a 
fiorire le linee vocali, mentre l’organo assumeva ruolo di sostegno dell’in-
tonazione (da cui il suo uso privilegiato nella liturgia). L’idea di ‘riassume-
re’ l’intera armonia della composizione a partire dal basso, soluzione che 
diverrà dominante, non fu un’acquisizione scontata, e comincia a prende-
re piede dalla metà del Cinquecento. Ancora Zarlino riteneva che il fon-
damento di ogni polifonia fosse il tenor, non il basso (Istitutioni harmoni-
che, IV.31), ma nella pratica il musicista (Zarlino compreso) sapeva che 
erano i bassi a sorreggere l’armonia. Anche ignorando le ragioni fisiche – 
ogni suono grave contiene in sé gli armonici più acuti [Prefazione, § D.3] 
– i cantanti sapevano che era più facile rimanere intonati in presenza di un 
bordone. Furono però le composizioni ad organico ampio usate nelle 
grandi corti a mettere in luce l’efficacia del basso. La prima testimonianza 

La base dell’armonia

Dal tenor al basso

Figura 14
Esempi di stampa per tastiera a due sistemi (entrambi 5 linee per la mano destra e 8 per la sinistra):  
a. Stampa a caratteri mobili in Girolamo Diruta, Il Transilvano, Vincenti, Venezia, 1593, p. 29 (part.).  
b. Stampa calcografica da matrici in rame per Girolamo Frescobaldi, Toccate  e partite d’intavolatura di cimbalo, Borboni, 
Roma, 1615, p. 1 (part.).

a b
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di un basso ‘guida’ si lega infatti alle composizioni monumentali a più cori 
di Striggio [§ 2.2.3], la cui unica parte strumentale raddoppia la parte più 
bassa di tutti i cori combinati. Benché il primo lavoro, del 1561, sia perdu-
to (ma sopravvivono i successivi), sappiamo da una testimonianza delle 
feste bavaresi del 1568 che ciascuno dei sei cori a 8 voci era sorretto da 
«sei tromboni grossi» con un settimo generale «otto voci più basso», ovve-
ro all’ottava bassa [Troiano 1568: 96, e più estesamente in 1569: 62v]. È 
già in nuce ciò che verrà chiamato «basso continuato» (Giulio Caccini, 
Euridice, 1600) o più comunemente «basso continuo» (Ludovico Viada-
na, Cento concerti ecclesiastici, 1602), ma che già da tempo era detto «bas-
so per sonare nell’organo» (la dicitura è stampata per la prima volta nei 
Mottetti di Giovanni Croce del 1594).

Benché già Croce utilizzi segni per indicare quei casi in cui la terza, or-
mai sempre necessaria, cadeva sul tasto nero, una vera numerica («basso 

figurato») si avrà solo a Seicento inoltrato. Il bas-
so figurato, o più semplicemente «continuo», sa-
rà anch’esso un’intavolatura per tastiera, che pe-
rò ribalta i principi dell’antico sistema tedesco: 
se prima si inserivano lettere sotto il canto, ora si 
aggiungono numeri sopra il basso [§ 3.2.2].

È proprio il «basso per sonare» a fare da 
trait d’union fra le varia forme di musica stru-
mentale. I brani più diffusi riadattavano in ge-
nere musica vocale, fosse essa a) una ballata/
canzone (forma chiusa), oppure b) un madriga-
le/mottetto (forma aperta). Da qui si produsse-
ro modelli per brani originali che, derivati dal 
primo tipo, si dissero «danze» – le cui ripetizio-
ni diverranno «variazioni» (in Spagna diferen-
cias) –, se invece derivate dal secondo si chia-
marono «ricercari», con spiccato interesse per 
le potenzialità contrappuntistiche del brano. 
Un terzo gruppo c) traeva origine dalle improv-
visazioni che precedevano il canto e prese il no-
me generico di «preludio» (o «toccata» per i 
brani più virtuosistici). 

Le danze tenderanno a produrre due tipi di 
composizioni strumentali: o legate a un modu-
lo ritmico – binario e lento (pavana, alleman-
da), o ternario e mosso (moresca, corrente, ga-
gliarda, giga) –, oppure su formule armoniche 
ostinate che avranno nome proprio (romane-
sca, passamezzo, gran duca, passacaglia, ciac-
cona, follia) e che in inglese saranno dette ge-
nericamente grounds. Il ruolo privilegiato or-
mai assunto dal basso permetteva di dare 
identità a questi ostinati che altro non sono che 
un arco armonico più o meno ampio su cui po-
ter liberamente improvvisare. 

Figura 15
Tavola XVI delle 42 pubblicate nel Theatrum 
instrumentorum, appendice al II volume di Michael 
Praetorius, Syntagma musicum (1619).  
Traduzione della didascalia: 1. Tiorba padovana,  
2. Liuto con bordoni o ‘testudo tiorbata’ (arciliuto),  
3. Liuto ‘a cori’ (ordini di corde), 4. Quinterna,  
5. Mandòra (o mandolino), 6. Cetera a sei cori, 
7. Piccola cetera inglese, 8. Piccola giga (fidula) 
chiamata pochette. In basso l’unità di misura 
calcolata in piedi di Brunswick (cm 28,4).  
Ad esclusione dell’ultimo esempio che mostra uno 
strumento ad arco senza tasti (8), la tavola raccoglie 
strumenti a pizzico con tasti, ovvero: tre tipi di liuto 
(nn. 1-3), tre a fondo piatto (4, 6, 7), e uno bombato (5).
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1.2.1  Spagna

Lo stato dove il processo di crisi è più evidente è la Spagna, perché l’o-
ro americano aveva fatto credere che il dominio del mondo avrebbe avuto 
il suo centro a Madrid. Tuttavia la scarsa fiducia nel futuro, generata da 
una fede che non crede più in sé stessa, dissipò in fretta le ricchezze (gli 
economisti preferiscono rilevare l’assenza di una borghesia produttiva). 
Gli ultimi tre Asburgo [Figura 1], sempre più inadeguati, si succedettero 
al trono attuando politiche inefficaci. La Spagna aveva il denaro per im-
portare qualunque cosa, soprattutto l’arte. Non la letteratura che, in ra-
gione della lingua, realizzava in casa con risultati eccellenti. Fu infatti la 
Spagna ad aprire la strada al romanzo moderno, raccontando la condizio-
ne del ‘perdente’ prima con il genere picaresco e poi con il Chisciotte di 
Cervantes (1615). Il mondo imparò dai drammaturghi spagnoli (Lope de 
Vega, Calderón de la Barca) a raccontare storie e a liberarsi dalle unità 
aristoteliche della narrazione (tempo, luogo e azione). 

La musica di corte invece, quella istituzionale e professionale, era 
derivata dall’Italia, ad eccezione dell’opera: la drammaturgia spagnola 
era così ricca da non aver bisogno di altre suggestioni. All’epoca di Fi-
lippo IV furono fatti tentativi di allestimenti operistici ma senza esito. 
Clamorosi furono La selva sin Amor (1627), una pastorale di Lope mu-
sicata da Alessandro Piccinini (1566-1638), il liutista bolognese che per 
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Figura 1
Sinossi dei governi delle principali nazioni europee durante il Seicento.
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All’inizio del secolo, forse in ragione della presenza di Gesualdo 
[Capitolo 5, § 3.1.5], Napoli era la città dove la sperimentazione armoni-
ca si era mantenuta viva. Il botanico Fabio Colonna pubblicò nel 1618 
La sambuca lincéa in cui si descriveva la costruzione di uno strumento a 
tastiera con l’ottava divisa in 31 porzioni, come già aveva fatto Vicentino 
[Barbieri 1987]. È in questo clima di curiosità per le nuove teorie musi-
cali che vengono prodotti i trattati teorici di Scipione Cerreto (1601 e 
1608) e Pietro Cerone (1609 e 1613).

1.2.5  Austria

Il cuius regio eius religio sancito dalla pace di Augusta (1555), cioè il 
principio per cui la fede del sovrano era riconosciuta religione di Stato, 
non aveva risolto i conflitti fra cattolici e protestanti dell’Impero. Se la fe-
de era legata ai singoli sovrani, l’imperatore, pur cattolico, non poteva 
imporre il suo credo, neppure in Boemia dov’era re di un popolo ormai a 
prevalenza protestante e dove, a Praga, aveva la corte [Figura 2]. Nel 1618 
bastò un pretesto per contestare il sovrano cattolico: da qui la guerra dei 
Trent’anni fra Asburgo e principi tedeschi cui si aggiunse, in seguito, l’in-
tromissione della Francia, interessata ai territori spagnoli. Praga fino a 
quel momento aveva goduto del 
prestigio della ricca corte imperiale: 
Giovanni de Monte era stato mae-
stro di cappella del colto Rodolfo II 
– per il quale nel 1612 fu per esem-
pio allestita una ripresa dell’Orfeo 
di Monteverdi con il compositore 
Francesco Rasi (1574-1621) nei pan-
ni del protagonista. Perso il ruolo di 
capitale dell’Impero, la corte con 
tutto il portato di cerimonie e feste 
si trasferì a Vienna.

La nuova Vienna imperiale mo-
stra subito la sua passione per la 
musica (Ferdinando III e Leopoldo 
si diletteranno anche nella compo-
sizione) e il canto italiano diventa il 
legame più intimo con il cattolicesi-
mo. Per tutto il secolo la corte sti-
pendia prestigiosi maestri di cap-
pella italiani: Giovanni Valentini è 
impiegato nella prima metà del se-
colo, mentre i successivi cin-
quant’anni accolgono Antonio Ber-
tali, Felice Sances e Antonio Dra-
ghi rispettivamente per venti, dieci 
e vent’anni. Il gusto italiano è tenu-
to vivo da due donne della famiglia 
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Figura 2
I confini dell’Impero dopo la pace di Westfalia (1648). Le Province Unite, 
calviniste, furono ufficialmente separate dai Paesi Bassi Spagnoli, cattolici, 
che insieme alla Franca Contea restavano sotto gli Asburgo di Spagna.  
Gli Asburgo d’Austria governavano la restante parte cattolica dell’Impero 
(con capitale prima Praga e dal 1618 Vienna). L’unico altro stato cattolico  
era la Baviera, tutti gli altri erano prevalentemente luterani.
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Gonzaga entrambe di nome Eleonora, la più anziana (†1655) moglie di 
Ferdinando II, e la più giovane (†1686) sposata al figlio [Figura 1]. Fra 
tutti il più appassionato di musica sarà però l’ultimo nato di Ferdinando 
II, Leopoldo Guglielmo, arciduca e vescovo, dedicatario della Musùrgia 
di Athanasius Kircher (1650), monumento del sapere musicale seicente-
sco, e grande mecenate della musica: ebbe al suo servizio compositori di 
fama come Orazio Benevoli e Antimo Liberati. Sarà lui a commissiona-
re Ulisse all’isola di Circe (libretto di Ascanio Amalteo, musica di Gio-
seffo Zamponi) per le celebrazioni a Bruxelles (1650) del matrimonio di 
Filippo IV di Spagna con Marianna d’Austria. L’opera, con sontuosi ap-
parati, sarà riallestita nel 1655 in occasione del passaggio della regina 
Cristina di Svezia.

La produzione operistica seguiva le novità italiane, spesso a pochi anni 
dai debutti veneziani. Anche le opere scritte per la corte sono italiane 
(perché italiani sono compositori, librettisti e cantanti). Purtroppo risulta-
no perdute quelle della prima metà del secolo, mentre più significativo è il 
numero rimasto di quelle successive (soprattutto di Antonio Draghi). Nel 
1666, per il matrimonio di Leopoldo, furono realizzate feste sontuosissi-
me, fra cui il Pomo d’oro, l’opera più stupefacente che il Seicento ricordi, 
con musica di Antonio Cesti, libretto di Francesco Sbarra, scene e costumi 
di Lodovico Ottavio Burnacini [Figura 3]. 

Anche l’oratorio fu importato presto, già a metà del Seicento e poi ri-
proposto con forze interne. Se la musica vocale, in latino o italiano, era 
esclusiva giurisdizione degli italiani, i musicisti austriaci si dedicavano 
soprattutto alla musica strumentale. Molto apprezzate le musiche per i 
frequenti balletti coreografici e le danze di corte in cui si distinse Jo-
hann Heinrich Schmelzer (1620-1680).

Opera

Oratori italiani

Danze austriache

Figura 3
Una delle mutazioni del Pomo d’oro (1668) di Sbarra e Cesti, con scene e costumi di Lodovico 
Ottavio Burnacini. L’incisione, realizzata da Matthaus Küsel, rappresenta il «Palazzo di Paride» 
(atto I, scena 11) e fa parte di una serie di 23 incisioni inserite nella sontuosa stampa del libretto 
(Matteo Cosmerovio, Vienna, 1667 e 1668), realizzata in occasione dell’allestimento viennese.
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te. Il Collegio, fondato nel 1552, era infatti il 
centro intellettuale della Compagnia di Gesù, 
ordine costituitosi nel 1534, la cui disposizio-
ne missionaria usava l’arma della cultura e 
dell’educazione in opposizione alla Riforma 
(«Germanico» appunto perché formava mis-
sionari per quelle terre). Non solo il livello 
delle loro scuole era paragonabile a quello 
universitario, ma era capillarmente diffuso: al 
collegio di La Flèche, cittadina della Loira, 
studiarono Cartesio (suo anche un Compen-
dium musicae, 1650) e Marin Mersenne 
(1588-1648), autore dell’Harmonie universelle 
(1637), monumento enciclopedico di teoria 
musicale dove il pensiero mistico-religioso è 
governato dal razionalismo matematico.

Nelle loro scuole i gesuiti puntarono 
molto sul teatro e sulla musica come arma 
di propaganda fin dagli anni Settanta del 
Cinquecento (il primo esempio superstite è 
l’Eumelio di Agostino Agazzari del 1606), 
e spesso le prime forme di teatro musicale 
fuori d’Italia si legano alla loro presenza. 
Nel 1622 i fondatori della Compagnia, 
Ignazio di Loyola e Francesco Saverio, fu-
rono canonizzati con sontuose feste musi-
cali in molte città cattoliche: a Roma fu al-
lestito uno dei rari lavori superstiti, l’Apo-
theosis di Giovanni Girolamo Kapsberger  
(1580?-1651), apprezzato tiorbista. 

Il pontificato di Urbano VIII ebbe un 
ruolo determinante per la promozione cultu-
rale. Filofrancese e grande amante della cul-
tura, papa Barberini è ricordato soprattutto 
per l’abiura di Galileo (1633), imposta in re-
altà per evitargli più gravi sanzioni. Ma il pa-
pa fu personaggio complesso – nepotista ma 

liberale, interessato alla scienza ma consapevole del suo ruolo di garante 
della cristianità – ed ebbe il merito di tener fuori l’Italia dalla guerra dei 
Trent’anni. Quando la Francia entrò nel conflitto Roma promosse la 
nunziatura di Mazzarino, formatosi nelle scuole gesuitiche. Questi, in-
graziatosi Richelieu, ne erediterà la carica riuscendo a far terminare la 
guerra. Mazzarino tenterà, senza successo d’importare a Parigi l’opera 
italiana, prima romana e poi veneziana, ma il contrasto con la nobiltà 
francese non otterrà i successi sperati [§ 3.4].

In quegli anni i gesuiti ebbero un ruolo importante nella conversione 
della regina Cristina di Svezia che, protestante, nel 1654 abdicò per farsi 
cattolica, forse con la lusinga, alimentata dalla Francia, di ottenere il re-
gno di Napoli (che Mazzarino voleva sottrarre agli Asburgo). L’elezione 

Cristina di Svezia

Figura 4
Jan Vermeer, La lezione di musica, 1662 (London,  
Royal Collection). Il celebre dipinto oltre a esaltare 
la dimensione eminemente privata della società 
olandese del Seicento, usa la musica come metafora 
di un’emozione taciuta. In origine l’uomo  
in piedi (il maestro, forse l’amante?) era stato dipinto 
proteso verso la fanciulla e lei non guardava le sue 
mani, come appare ora, ma l’uomo al suo fianco 
(la correzione al dipinto non è però intervenuta 
nell’immagine riflessa nello specchio, che mantiene 
ancora il volto rivolto a destra). Che vi sia qualcosa  
di inquieto fra i due s’intuisce anche nel motto 
dipinto all’interno della cassa del virginale:  
«Musica letitiae comes medicina doloris»  
(‘Musica compagna di gioia, cura al dolore’).
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di Innocenzo X (1655), sostenuto dal partito spagnolo, fece probabil-
mente naufragare il progetto, e Cristina si trasferì a Roma come emble-
ma d’una vittoria simbolica e velleitaria dei cattolici sui protestanti. Cri-
stina sarà grande promotrice delle arti – l’erudito Marcus Meibom le 
aveva dedicato la prima silloge di alcune traduzioni latine di trattati mu-
sicali greci (1652) – e Carissimi diverrà maestro di cappella della regina 
(dal 1656), pur conservando l’incarico al Collegio. 

2.2.5  Protestanti

L’Europa riformata diede risposte culturali diverse, coerenti con i 
diversi principi di fede, di cui la musica è al solito specchio fedele. Se 
uso delle grandi cattedrali inglesi era imitare la sontuosa liturgia di 
corte, con la rivoluzione di Cromwell e la parentesi repubblicana, la 
musica anglicana assunse le forme dimesse delle chiese cittadine. Ma 
il cerimoniale di corte non fu interamente abbandonato. I masques in 
particolare, seppur meno sontuosi, uscirono dalla corte per essere of-
ferti al pubblico pagante. In effetti la componente disimpegnata dei 
masques aggirava la censura puritana dei testi teatrali, censura che era 
arrivata anche a chiudere i teatri [§ 1.2.7]. 

In Olanda la pratica musicale, drasticamente limitata nel rito, si radi-
cò negli usi privati. Come mostrano alcuni quadri di Vermeer [Figura 4], 
la tradizione amatoriale del far musica, tradizione che l’Europa cattoli-
ca aveva abbandonato a vantaggio di un professionismo sempre più dif-

Inghilterra

Olanda

Figura 5
Scena del Teatro Van Campen di Amsterdam: ristampa ottocentesca di un’incisione realizzata 
da Salomon Savery nel 1656. Lo spazio era destinato a rappresentazioni teatrali  
(nelle logge sulla scena si sistemavano i musicisti).  
Qui nel 1643 fu aperta la prima stagione di concerti pubblici a pagamento.
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Che l’Orfeo (1607) fosse davvero un esperimento lo mostra la condi-
zione della prima rappresentazione: senza scene, in una piccola sala 
dell’Accademia degli Invaghiti, con pochi e selezionati spettatori. Fu solo 
il favore incondizionato per il lavoro che indusse il duca a riallestirlo due 
giorni dopo a Palazzo Ducale con il finale tragico sostituito dall’apoteosi 
d’Orfeo, più scenografica e adatta a un pubblico meno selezionato.

L’operazione fu replicata da Monteverdi già l’anno successivo con 
due spettacoli destinati alle nozze del primogenito del duca Francesco 
con Margherita di Savoia: una danza drammatica ‘alla francese’ intitola-
ta Ballo delle ingrate, e l’opera Arianna, entrambi su libretto di Rinucci-
ni. Con l’occasione Marco da Gagliano (1582-1643) scrisse nuove musi-
che per il vecchio libretto della Dafne, sempre di Rinuccini. Anche Peri 
era stato coinvolto nelle celebrazioni, ma il successo di Orfeo convinse il 
duca a preferirgli Monteverdi. 

Se possibile l’Arianna ebbe un successo ancora superiore all’Orfeo e 
l’emozione procurata dal lamento della protagonista fece epoca, al pun-
to che quella fu l’unica scena a salvarsi perché stampata separatamente 
nel 1623 – nel 1614 Monteverdi ne aveva pubblicato una versione polifo-
nica, e un’altra monodica in latino apparirà nel 1640 come Pianto della 
Madonna all’interno della Selva morale e spirituale.

Con la morte del duca e la partenza di Monteverdi da Mantova l’atti-
vità musicale della città ritornerà ordinaria, senza episodi significativi le-
gati all’opera. Vista la dipendenza da Firenze, si può dire che la stagione 
mantovana sia solo una dislocazione della storia fiorentina dell’opera.

3.1.3  Concorrenza estera

Morti Cavalieri (1602) e Caccini (1618) il compositore di spicco a Fi-
renze fu soprattutto Peri, cui si aggiunsero Marco da Gagliano e il poeta 
Michelangelo Buonarroti il Giovane (pronipote, a un secolo di distanza, 
del celebre Michelangelo). Ma dopo Mantova la storia dell’opera fioren-
tina appare un po’ sotto tono perché Roma e Venezia, polarizzando le 
grandi innovazioni culturali del secolo, rubarono la scena alle altre città 

L’Orfeo

Ballo delle ingrate  
e Arianna

Mantova  
come parentesi

Declino dell’opera  
a Firenze
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Figura 6
Date dei principali lavori di Claudio Monteverdi (1567-1613) – musica sacra, libri di madrigali (secondo i numeri propri),  
composizioni drammatiche – distribuiti nei tre periodi della sua biografia, ciascuno legato a una diversa città 
(Cremona, Mantova, Venezia).
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pari delle moderne star dello spettacolo. Il suo desiderio di riscatto, affian-
cato da buoni studi, indusse Vittori a investire nella produzione autoriale 
ma con scarso riscontro (a parte Galatea, le musiche di tutte le altre sue 
opere sono perdute). La passione per i castrati, rivolta ai pochi che ottene-
vano grandi onori come Marcantonio Pasqualini [Figura 7] o Atto Melani 
(fratello dei due compositori) [Freitas 2009], si trasformava in discredito 
sociale per i moltissimi che non facevano fortuna.

Fin dall’antichità la castrazione, utile solo se praticata in età prepube-
rale (prima degli 11 anni), inibiva la produzione di testosterone e rendeva 
gli schiavi più docili. L’operazione non prevedeva l’intera asportazione dei 
genitali ma si limitava alla recisione del dotto deferente. Le corde vocali 
non s’ispessivano e, più elastiche, permettevano un range vocale estrema-
mente esteso che conservava i suoni più acuti senza particolari sforzi (per-
tanto era detta voce «naturale»). Schiavi con voci d’angelo erano presenti 
soprattutto nelle corti orientali e musulmane. 
I primi castrati che arrivarono in Italia a metà 
del Cinquecento erano spagnoli, probabilmen-
te legati alla tradizione moresca. Vennero im-
piegati presso le cappelle vaticane che, in man-
canza di unioni famigliari, non avevano giova-
ni da introdurre nel coro (pueri cantores). Da 
qui i castrati (o ‘evirati’) vennero abbastanza 
presto impiegati sulla scena. Il successo che ha 
tributato loro la pratica soprattutto operistica 
non è legato tanto all’estensione vocale ma a 
tre altri fattori: la dedizione ‘sacrificale’, quasi 
sacerdotale, alla professione; l’ambiguità ses-
suale del loro ruolo (i castrati più giovani in-
terpretavano ruoli femminili); e la determina-
zione di chi non avrebbe avuto nella vita altra 
fortuna che essere ammirato per la voce. L’im-
pegno e lo studio che i castrati misero nella 
tecnica vocale fu decisamente superiore a 
quello di qualunque altro cantante professio-
nista, e li rese di fatto migliori persino delle 
donne. La fortuna che il palcoscenico offriva, 
per fama e ricchezza, spinse molte famiglie 
povere a far castrare i loro figli nella speranza 
di offrir loro un futuro (dimenticando che i 
più, impossibilitati a metter su famiglia, sareb-
bero finiti in sperduti cori ecclesiastici senza 
stima né danaro).

3.2.3  Barberini

La maggior parte delle opere che carat-
terizzano la produzione romana degli anni 
Trenta sono legate alla famiglia Barberini, 

Creazione di voci 
‘naturali’

Fortuna di castrati

Figura 7
Andrea Sacchi (1599-1661), Ritratto di Marc’Antonio 
Pasqualini incoronato da Apollo, ca. 1640 (New York, 
Metropolitan Museum of Art). Il dipinto, intitolato 
anche Apollo premia il merito e punisce l’arroganza, 
rievoca il mito di Apollo e Marsia (il dio ha le fattezze 
dell’Apollo del Belvedere, statua del IV sec. a.C.  
oggi ai Musei Vaticani). Lo strumento suonato  
da Pasqualini è un clavicytherium [Capitolo 5, § 3.2.4]  
la cui cordiera, privata della cassa armonica 
restrostante, evoca le fattezze di un’arpa. Del dipinto 
esistono varie copie, una di fine Seicento ma che copre  
i genitali di Apollo è conservata a Milano, Castello Sforzesco.
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protetta dal suo membro più in vista, papa Urbano VIII (1623-1644) 
[Murata 1981]. Il poeta Giulio Rospigliosi, cardinale che diverrà pa-
pa nel 1667, predispose i libretti di tutte le più importanti opere ro-
mane di questi anni: Sant’Alessio (musica di Stefano Landi), Erminia 
sul Giordano (Michelangelo Rossi), Santa Teodora (anonimo), Egisto 
o Chi soffre speri, San Bonifacio (entrambe di Virgilio Mazzocchi), 
Palazzo incantato (Luigi Rossi). Accanto alle produzioni barberinia-
ne cresce un nuovo dibattito teorico sull’opera in musica: figura di 
spicco è Giovanni Battista Doni (1594-1647) i cui scritti, ricalcati sul-
le teorie fiorentine legate alla musica greca, verranno pubblicati po-
stumi nel Settecento.

Le opere promosse dai Barberini non sono solo a sfondo morale e di 
solida costruzione drammatica, ma si giovano di un apparato scenico 
innovativo. La ripresa del Sant’Alessio del 1634, allestita presso palaz-
zo Barberini, adotta le soluzioni tecniche che Francesco Guitti (1605-
1645) aveva sperimentato con successo a Parma [Figura 8] in occasione 
dell’inaugurazione del Teatro Farnese (1628) [Figura 9]. Vengono uti-
lizzati telai mobili (quinte) che permettono di occultare la comune sce-
na tridimensionale fissa (detta ‘serliana’, perché descritta dall’architet-
to Sebastiano Serlio, 1475-1554). Di questa ricerca scenotecnica dà te-
stimonianza Nicola Sabbatini nella sua Pratica di fabricar scene 
(Ravenna 1639). La ripresa dell’Egisto per l’inaugurazione del nuovo 
Teatro Barberini (1639) vede il contributo scenico di Gian Lorenzo 
Bernini che si prodiga in effetti luminotecnici di grande impatto (parti-
colarmente ammirato l’intermedio La fiera di Farfa con musiche di 

Apparato scenico 
innovativo

Nicola Sabbatini

Figura 8
Raffigurazione di scena ‘ibrida’, cioè tridimensionale ma con la possibilità d’introdurre quinte, 
secondo la tecnica presumibilmente adottata da Francesco Guitti. La nuova soluzione è qui 
applicata a due scene del Sant’Alessio (Roma 1637): la piazza cittadina è resa da strutture fisse  
e la mutazione in grotta infernale si ha attraverso l’entrata laterale di pannelli dipinti sagomati 
(quinte) e teli calati dall’alto.
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Marazzoli). Una successiva innovazione sarà quella introdotta nel 1641 
a Venezia da Giacomo Torelli (1604-1678) che eliminerà la scena fissa 
utilizzando due livelli di pannelli mobili (quinte doppie) per cambi di 
scena sempre diversi, senza l’intermediazione di una scena fissa com’e-
ra con Guitti [Daolmi 2006].

Per quasi un decennio, durante il successivo pontificato di Innocen-
zo X Pamphili (1644-1655), i Barberini ebbero vita difficile: l’ostilità del 
nuovo papa li indusse a emigrare in Francia e la vita operistica si arenò. 
Un matrimonio fra i nipoti delle due famiglie permise la riconciliazione, 
celebrata con l’opera Dal male il bene di Marazzoli (1653). Il libretto, 
sempre di Rospigliosi, appare ora profondamente cambiato rispetto agli 
usi degli anni Trenta, perché l’opera ha assorbito il modello del teatro 
spagnolo di cappa e spada importato dagli attori della commedia dell’ar-
te [Daolmi 2004]. Il confronto con le improvvisazioni dei comici aveva 
già introdotto momenti disimpegnati nelle pastorali, ma l’utilizzo di tra-
me i cui protagonisti sono borghesi che vestono gli stessi abiti degli spet-
tatori permette un realismo che l’opera non aveva mai conosciuto fino a 
quel momento. L’innovazione trasformerà profondamente il panorama 
operistico romano e il gusto spagnolo per un’ambientazione contempo-
ranea si diffonderà anche fuori Roma. L’arrivo di Cristina, regina di 
Svezia, sarà l’occasione per grandi festeggiamenti che, concentrati nel 
1656, vedranno di nuovo accoppiati Rospigliosi e Marazzoli comporre 
Le armi e gli amori e La Vita umana (quest’ultima stampata due anni 
dopo a scopo celebrativo con eleganti incisioni). 

Le quinte doppie 

Innocenzo X

Dal male il bene

Nuovo realismo

Figura 9
Teatro Farnese, fatto costruire dal duca Ranuccio I di Parma e Piacenza, e progettato da Giovan Battista Aleotti 
 (1546-1636) all’interno del Palazzo della Pilotta. Pur completato nel 1618, sarà inaugurato solo nel 1628, per le nozze  
di Odoardo, figlio del duca, con Margherita de’ Medici. Fra gli spettacoli di quella festa si ricorda Mercurio e Marte  
di Claudio Achillini, con musica di Monteverdi e le scene a quinte mobili (forse adottate per la prima volta)  
di Francesco Guitti. Il teatro, troppo vasto e dispendioso, sarà utilizzato in seguito solo occasionalmente.
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L’assenza di documentazione 
prima del 1637 non è una confer-
ma della mancanza di pastorali o 
drammi per musica, semmai può 
testimoniare l’introduzione di nuo-
ve strategie, come ad esempio la 
pubblicazione del testo dello spet-
tacolo su piccoli volumi, detti «li-
bretti», da vendersi contestual-
mente allo spettacolo. Sembra in-
fatti poco probabile che i primi 
anni del Seicento, fra feste private, 
allestimenti finanziati dal doge e 
compagnie comiche, non abbiano 
offerto l’occasione di qualche 
esperimento ‘al modo di Firenze’. 
Anche la Morte d’Orfeo (1619) che 
Stefano Landi, compositore roma-
no, fa stampare a Venezia, non la-
scia traccia di rappresentazioni. 
Opera insolita quantomai – Orfeo, 
persa Euridice, si dà ai piaceri 
omosessuali e pertanto sarà con-
dannato dalle Menadi – che rivela 

tutto il contesto tipicamente libertino di cui il Veneto andava orgoglioso 
(e forse anche per questo non ebbe circolazione). Landi di lì a poco tor-
nerà a Roma e intonerà, quasi per contrappasso, la più devota fra tutte le 
opere seicentesche, il Sant’Alessio.

Monteverdi, stabilmente a Venezia dal 1613 [Figura 6], nonché fra i 
più abili nello stile recitativo, non sembra che all’inizio abbia scritto per 
i teatri della laguna. Anzi, tutte le sue composizioni teatrali prima del 
1624 sono ancora destinate a Mantova: il balletto Tirsi e Clori, il prologo 
per la Maddalena di Giovanni Battista Andreini, e altre musiche perdu-
te (la favola Andromeda, il balletto Apollo, gli intermezzi per Le tre co-
stanti). È però monteverdiano il primo brano ‘recitativo’ veneziano su-
perstite. Si tratta del celebre Combattimento di Tancredi e Clorinda 
(1624), un’intonazione drammatica di 16 ottave della Gerusalemme libe-
rata di Tasso, il passo in cui Tancredi uccide la donna che ama, creden-
dola un soldato saraceno. Il brano, che diventerà punto di riferimento 
ineludibile per lo stile rappresentativo, sarà pubblicato nell’Ottavo libro 
di madrigali (1638) [Scheda 7] ed è di fatto una piccola opera in miniatu-
ra dove voci e accompagnamento adottano le più efficaci strategie ar-
moniche e ritmiche per «muovere gli affetti». Il Combattimento e in se-
guito la pastorale Proserpina rapita (1630, perduta) saranno entrambi 
eseguiti a spese del nobile veneziano Girolamo Mocenigo, evidentemen-
te molto coinvolto dalle forme rappresentative. 

Monteverdi

Teatro San Giovanni Crisotomo
Grimani

(oggi Malibran)

Teatro Santi Giovanni e Paolo
 Grimani

Teatro Novissimo

Teatro San Salvatore
Vendramin

(oggi Goldoni)

Teatro Sant’Apollinare

Teatro San Moisè

Teatro San Cassiano
Tron

Figura 10
I principali teatri d’opera di Venezia aperti durante il Seicento e collocati  
su una pianta (particolare) disegnata da Ludovico Ughi nel 1729 
(Washington, Library of Congress).



Storia della musica320

tà dei Barberini, fuggiti dopo le persecuzioni del nuovo papa Innocenzo 
X [§ 3.2.3], indusse Mazzarino a usare i musici al seguito dei nipoti dell’ex 
papa (fra cui i castrati Melani e Pasqualini, e i compositori Marazzoli e 
Rossi) per offrire alla regina madre quel nuovo genere di spettacolo di cui 
tutta Italia parlava. Indispensabile uno scenografo, e per l’occasione fu 
chiamato Giacomo Torelli, il migliore sulla piazza. Torelli nel dicembre 
1645 riallestì in una sala di palazzo reale la Finta pazza di Strozzi-Sacrati 
(l’opera con cui aveva debuttato al Nuovissimo di Venezia), sfruttando an-

che scene usate in successive rappresentazioni, 
come quella suggestivamente asimmetrica del 
Bellerofonte (1643), ora adattata al contesto pari-
gino [Figura 12]. S’è detto che La finta pazza in 
Francia, che affiancava ai musici dei Barberini al-
cuni comici dell’arte, piacque poco: insoliti i ca-
strati, incomprensibile la lingua, lunghi i recitati-
vi, poche le danze, nessun coro. Solo stupirono le 
macchine di Torelli. Probabilmente il giudizio fu 
meno severo, dal momento che lo spettacolo sarà 
replicato nel 1647. Certo, l’introduzione di tasse 
per nobili e parlamentari aveva creato forte ostili-
tà verso Mazzarino (Fronda) e le spese per gli 
spettacoli ‘italiani’ divennero l’alibi per attaccare 
il potente ministro ‘italiano’. D’altra parte Maz-
zarino era fiducioso della bontà dell’opera e, for-
se per lusingare i Barberini attraverso i loro musi-
ci, due anni dopo (1646) fece allestire L’Egisto di 
Rospigliosi-Mazzocchi [Nestola 2007] già rap-
presentato a Roma nel 1637 e nel 1639 con il con-
tributo di Bernini, opera il cui soggetto (tratto 
dalla «novella del falcone» del Decameron) era 
ben noto alla corte parigina e forse sembrò più 
accessibile malgrado la lingua, ma non se ne co-
nosce l’esito.

La commissione di una nuova opera a Fran-
cesco Buti, segretario dei Barberini, fu l’occasio-
ne per alimentare nuove contestazioni. L’opera 
voleva riproporre il ruolo di Orfeo come metafo-
ra del re di Francia; alla musica avrebbe lavorato 

Luigi Rossi (1597-1653), che a Roma aveva musicato Il palazzo incantato 
(1642); le scene sarebbero state dell’immancabile Torelli. Malgrado l’esi-
to incerto dell’allestimento, compromesso dalle ostilità cortigiane contro 
Mazzarino, l’Orfeo parigino ebbe diverse ricadute sulle produzioni tea-
trali in città che cominciarono a dotarsi di apparati scenici sempre più 
complessi e a fare un uso più integrato della musica. La grande journé 
(1648), sempre sulla vicenda di Orfeo, e la stessa Andromède di Corneil-
le (1650) mostreranno grande utilizzo di macchine con inserti di musica 
(arie, insiemi, cori) del tiorbista Charles Dassoucy. Dassoucy aveva suo-
nato nell’Orfeo ed era il più apprezzato compositore di corte prima di 
Lully, ma in quanto scrittore libertino e anticonformista fu poi allontana-

Mazzarino

Influenze

Charles Dassoucy

Figura 11
Carlo Cantù (1609-1676), qui ritratto in un’incisione 
di Stefano Della Bella (1645) in occasione del suo 
viaggio a Parigi (sullo sfondo uno scorcio  
dell’Île-de-la-cité). Cantù interpretò vari personaggi 
della commedia dell’arte fra cui Buffetto e Brighella  
e la sua abilità musicale è ricordata nell’incisione 
dalla chitarra e dai numerosi strumenti ai suoi piedi.
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to da Parigi. I suoi due libri di Aventures, pubblicati nel 1677 [Colombey 
1858, trad. it. 1985], sono un prezioso spaccato di costume della storia po-
litica e culturale tra Francia e Italia in quegli anni.

Le ostilità anche violente della Fronda (1648-1653) produssero la 
diaspora di molti musicisti italiani, cui fu tuttavia concesso un rientro in 
grande stile nel 1654 con l’allestimento dell’opera Le nozze di Peleo e 
Theti di Buti-Caproli: le macchine di Torelli furono più sontuose che 
mai [Figura 13]. Quelli erano gli anni in cui, senza Dassoucy, Lully stava 
imponendosi a corte, sempre più convinto che l’opera italiana non era la 
strada giusta per soddisfare i gusti dei francesi, ma su richiesta di Maz-
zarino inserì arie italiane nei suoi balletti. 

Per il matrimonio del re con Maria Teresa, figlia del re di Spagna 
(1660), Mazzarino tentò un’ultima volta d’introdurre l’opera italiana, 
puntando questa volta su Francesco Cavalli, che a Venezia e in Italia era 
l’operista più apprezzato e rappresentato. Il titolo, espressamente com-
missionato, sarebbe dovuto essere Ercole amante, su libretto di Buti, e 
l’opera avrebbe dovuto inaugurare la Salle des machines alle Tuileries, 
un nuovo sontuoso teatro progettato da Gasparo Vigarani, architetto 
che aveva preso il posto di Torelli (questi, tornato nella sua Fano, vi co-
struirà il Teatro della Fortuna). Ma i rallentamenti della costruzione del 
teatro obbligarono ad una sostituzione, e al posto di Ercole andò in sce-
na Xerse, già rappresentato a Venezia, e adeguatamente ‘aggiornato’ da 
entrées di Lully. Ercole riuscirà a inaugurare il nuovo teatro solo nel 
1662. Cavalli per assecondare il gusto francese ripristinò i cori e aggiun-
se un prologo celebrativo, ma la lingua italiana e soprattutto i recitativi 
continuavano ad annoiare i francesi. La morte di Mazzarino sembrò 
aver messo la parola fine all’opera italiana, ma il genere invece soprav-
visse giocando la carta della produzione autoctona in francese.

Le nozze di Peleo e Theti

Ercole amante

Figura 12
La celebre scena ‘asimmetrica’ di Giacomo Torelli, predisposta per il Bellerofonte (1643), con San Marco sullo sfondo,  
e di nuovo nel riallestimento della Finta pazza a Parigi, dove la piazza veneziana è sostituita dall’Île-de-la-cité. La seconda 
incisione, oltre ad apparire nel libretto dell’allestimento parigino (1645) fu ristampata in appendice a Décorations  
et machines aprestées aux Noces de Tetis, l’opera allestita nel 1654.
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Lully comprese che qualcosa di buono c’era nell’opera, bastava solo 
ripensare lo stile recitativo. E per tutti gli anni Sessanta promosse un ti-
po di ballo con struttura drammatica e narrativa che prese il nome di 
comédie-ballet. Libretto e drammaturgia di queste produzioni furono 
affidati dal 1664 a Molière, ottenendo successi sempre più convincenti. 
Grande fortuna ebbe Il borghese gentiluomo (1670), una satira sul pessi-
mo gusto degli arrampicatori sociali, in cui i balletti, sapientemente in-
tegrati nella vicenda, chiudono ciascuno dei cinque atti.

L’anno successivo, con Pomone di Perrin e Cambert, si produrrà per 
la prima volta un’opera francese destinata a un pubblico pagante 
[§ 1.2.8], strategia commerciale che i due autori sperimentavano da una 
decina d’anni. Il successo dell’operazione indurrà Lully ad appropriarsi 
dell’iniziativa e sfornare ogni anno un nuovo dramma per musica. Sarà 
però un prodotto molto diverso dal modello italiano, non solo per la pre-
senza importante di cori e balli, ma per un trattamento delle arie brevi e 
sillabiche (airs), poco differenziate dai recitativi (récits), la predilezione 
di soggetti classici, e l’uso assai contenuto di scene buffe. La nuova for-
ma d’opera prenderà il nome di tragédie-lyrique e si rivela genere assai 
più debitrice del teatro francese che dell’opera italiana. La parola con-
serva una prosodia regolare, senza dilatazioni o accelerazioni, allo sco-
po di essere, prima ancora che espressiva, pienamente compresa. La 
scarsa differenziazione poi fra air e récit gestisce un tempo dell’azione 

Lully: ripensare  
il recitativo

Pomone

Tragédie-lyrique

Figura 13
Una spettacolare scena delle Nozze di Peleo e Theti, di Francesco Buti (libretto) e Carlo Caproli 
(musica), stampata nel volumetto di descrizione degli apparati: Scene e macchine preparate 
alle Nozze di Teti, balletto reale representato nella sala del Piccolo Borbone et da Giacomo Torelli 
inventore (Paris 1654).
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