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Es.3. Confronto tra la fioritura di una 2da ascendente in alcuni trattati italiani:
a) Ortiz 1553, b) Bovicelli 1594

Lo sviluppo stilistico che viene suggerito da questo esempio & solo parte di
un pilt generale approfondimento della tecnica della diminuzione che portera
Dalla Casa a definire il «vero modo di diminuir», come la possibilita di mesco-
lare a proprio piacimento le diverse figure musicali, dalle crome alla quadrupli-
cate.

Et molto mi son maravigliato, e tuttavia mi resta nell’animo gran stupore, che Tanti Eccel-
lenti Musici, che hanno scritto, non habbino mai trattato, se non della Croma, e Semi-
croma e non hanno trattato delle altre due figure le treplicate, che sono le 24 per battuta, e
le quadruplicate, che sono 32 per battuta. Essendo tanto necessarie nel diminuir, che in ve-
ritd non si pud far di manco nel diminuir di loro: perché il diminuir Misto & il vero dimi-
nuir, cioé delle quattro figure Croma, Semicroma, treplicate e Quadruplicate {Dalla Casa
1584, Libro II, prefazione Ai lettori ...].
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Ma forse la liberta esecutiva dell’interprete cinquecentesco era molto pits

ampia di quanto possiamo immaginare. L’Es. 4, tratto dall’Opera intitulata
Fontegara di Sylvestro di Ganassi del 1535 e relativo ad alcuni passaggi legati
alla diminuzione di una 2% ascendente (in questo caso sol-la), propone una delle
caratteristiche piu interessanti e distintive di questo trattato. L’autore, violinista
e flautista presso la Basilica veneziana di San Marco, espone le sue formule del-
Pornamentazione secondo quattro “Regole”™ la prima si basa sul tactus ordi-
nario (O) e diminuito (C), la seconda sulla proporzione sesquiquarta (5:4), la
terza sulla sesquialtera (6:4), la quarta sulla supertripartiens quartas (7:4). Se-
condo Mayer Brown questa scelta espositiva rivela I'esistenza di un problema
per cosi dire “notazionale”. L’autore non intende collegare la sua descrizione
alla concezione antica delle proporzioni, ma si pone il problema di notare su
carta la straordinaria varieta ritmica che si poteva realizzare in una esecuzione
estemporanea: non quindi la ricerca di una complessita ritmica di ascendenza
gotica, ma il tentativo di fissare sulla carta la grande liberta di una diminuzione
improvvisata.

Lontano dall'insistere sulla complessitd gotica, Ganassi nel 1535 cercava di spiegare lo
stesso tipo di ritmi cangianti che Zacconi nel 1592 descriveva come una caratteristica di-
stintiva dell'ornamentazione improvvisata [Prattica di musica, Libro I, cap. 66, folio 62v].
Zacconi rileva che molti eccellenti interpreti gratificavano i loro ascoltatori anche se i loro
abbellimenti contenevano piit o meno note di quelle previste dalla suddivisione regolare,
che egli fissa nel numero di 8 crome per ogni tactus. Zacconi avrebbe potuto esprimere la
stessa idea dicendo che questi virtuosi cantavano seguendo le proporzioni di 5:4, 6:4 0 7:4.
Se i cantanti sapevano come adattare queste note extra al metro preesistente, e se canta-
vano a tempo, anche gli strumentisti pitt esperti, secondo Zacconi, [...] avrebbero potuto
comportarsi nello stesso modo quando trovavano le stesse figurazioni. In un’altra parte
dello stesso trattato [Libro I, cap. 66 folio 58]. Zacconi afferma che era meglio imparare le
diminuzioni attraverso 'orecchio piuttosto che con esempi scritti poiché i ritmi corretti
(«misura et tempo») erano impossibili da trascrivere correttamente.’® Almeno una parte
dei passaggi pubblicati nel XVI secolo, e in particolare quelli di Ganassi, rappresentano lo
sforzo di mettere per iscritto lo stile ritmico sostanzialmente libero di qualche improvvisa-
zione. cosi come accade nel jazz del XX secolo, dove il ritmo sembra immensamente com-
plicato quando & scritto esattamente [Brown 1976, 25]. 1}

10.

1

—

«Questo modo di cantare, e queste vagh dal Volgo conr vien chi gorgia: la qual poi
non & altro che un aggregato, e collettione di molte Chrome, e Semichrome sotto qual si voglia particella
di tempo collegate. Et & di tal natura, che per la velocita 4 in che si restringono tante figure molto meglio
s'impara con 'udito che con glessempij: e questo perché ne gi'essempij quella misura et tempo non si puo
porre, in che le hanno a essere senza difetto pronuntiate» [Zacconi 1596, Libro 1, cap. 66, folio 581].

. Dario Lo Cicero, in un articolo del 1984 intitolato Ganassi e “un certo ordine di procedere” che ... si pud

scrivere (un app dimento ad un precedente lavoro di Federico Mompellio intitolato Un certo ordine
di procedere che non si pué scrivere) descrive 'uso delle proporzioni nei trattati del Cinquecento, conclu-
dendo che «il testimone pill attendibile di simili pratiche di ornamentazione rimane Sylvestro Ganassi, il
quale non si ferma mai a disquisire sulla teoria delle proporzioni: per lui la sesquiquarta e la supertripar-
tiens quartas sono soltanto dei mezzi per scrivere un’i mole di complesse formule or tali
che venivano evidentemente applicate dai virtuosi di quel tempo nell'esecuzione di un repertorio che
oggi, alquanto sbrigativamente, viene considerato tra i piti facili da eseguire. E lo era anche per i contem -
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Es.4. Fioritura secondo le Quattro Regole di Ganassi (1535)

Un altro indizio importante riguardante Pestemporaneita e la varieta della
diminuzione cinquecentesca lo troviamo nel trattato Breve et facile maniera
d’essercitarsi a far passaggi, redatto nel 1593 da Giovanni Luca Conforto, can-
tore falsettista presso la Cappella Papale. La parte superiore dell'Esempio n. 5
riporta I'inizio del trattato, nel quale & possibile osservare la caratteristica nota-
zione a chiavi multiple e a note sovrapposte. Entrambe tali caratteristiche evi-
denziano P'interesse squisitamente didattico del testo: mentre le chiavi multiple
rendono la lettura dei passaggi adatta ad ogni tipo di registro, e quindi ad ogni
tipo di strumento e di voce, le note sovrapposte hanno lo scopo di presentare
sinteticamente tutte le possibili alternative melodiche disponibili per quel pas-
saggio. Nella parte inferiore dello stesso esempio sono state riportate alcune
delle figure melodiche cosi generate, ricavate da una spiegazione che lo stesso
Conforti inserisce nelle pagine conclusive del suo trattato, intitolate Dichiara-
tione sopra li passaggi:

... la collocazione [delle note] d’una sopra I'altra mostra in quanti modi si pud variare il
passaggio. Per essempio sono sovrapposte tre note nella prima casella, le quali per la chiave
di Gesolreut sopra il primo soggetto, vuole che si dica mi-fa: adunque le variazioni dicono
mi-la-sol-mi-fa, e questo ¢ il primo modo; il secondo & mi-fa-sol-mi-fa; il terzo mi-fa-re-

poranei di Ganassi, se eseguito in maniera banale» {Lo Cicero 1984, 5]
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mi-fa; il quinto mi-la-re-mi-fa. L'istessa regola si osservara nell’altre caselle, se ben faranno
di crome O semicrome [1593, 2; facs. 1986, 22].
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Es.5. Esempi di fioriture secondo Conforto 1593: a) pagina originale, b) trascrizione moderna delle
prime due battute

Le osservazioni di Conforto, unitamente alle considerazioni sul testo di Ga-
nassi, permettono di chiarire un altro tratto peculiare e caratteristico della tec-
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nica della diminuzione: i passaggi che gli autori propongono non vanno consi-
derati come “formule”, ovvero come moduli da giustapporre in presenza di
specifiche condizioni, ma come “modelli stilistici” cioé esemplificazioni di al-
cuni tra gli infiniti modi per variare e fiorire una linea melodica data. La di-
versa considerazione di questi passaggi permette anche di capire che le innu-
merevoli possibilita dell'ornamentazione estemporanea consentivano al vir-
tuoso cantore o strumentista cinquecentesco di costruire un proprio personale
modo di procedere nella costruzione melodica, rimanendo comunque all'in-
terno di uno stile consolidato e riconoscibile. Una possibilitd che Zacconi nel
Prattica di musica aveva gia evidenziato, quando definiva “acuti ingegni” quei
virtuosi che non si limitavano ad applicare formule altrui ma ne inventavano
sempre di proprie: «quanto pi le cose che dall’artificio gia abellite furono si
sono invecchiate, tanto piti dallo studio particular de molti hoggi abellite sono;
per causa che gl'acuti ingegni sempre nuovi abellimenti trovano» [Libro I, cap.
66, folio 58r]. In tal medo il virtuoso, di fronte (e in qualche caso insieme) ai
nobili e ai signori della corte, conferiva all’evento esecutivo un fascino partico-
larissimo poiché trasformava la serata in una occasione unica e irripetibile: da
una parte catturava l'attenzione degli ascoltatori eseguendo i pezzi piii cono-
sciuti del proprio tempo, dall’altra, evitando di ripetere i passaggi e le figure
eseguiti la sera precedente, trasformava la sua interpretazione in un evento
unico.

Dalle piu raffinate esecuzioni degli strumentisti del Cinquecento, alle fa-
mose interpretazioni di Paganini fino alla strabiliante musica di Charlie Parker
e dei jazzisti del Novecento, la sostanziale irripetibilita dell’evento esecutivo &
stata da sempre una delle caratteristiche proprie e distintive del mondo del vir-
tuosismo estemporaneo, un segno evidente e fondamentale della particolare ge-
nialita musicale di alcuni dei pitl grandi musicisti. Una caratteristica che, scon-
tata per ogni interprete / improvvisatore, non sempre viene valutata per la sua
importanza, al punto che la famosa frase «Paganini non ripete», pronunciata
dal grande violinista italiano di fronte alla richiesta di Carlo Felice di Savoia in
un concerto del 1818 al Teatro Carignano di Torino, sembra costituire solo la
manifestazione di una forte personalita e non, al contrario, la rivelazione di una
.qualiti essenziale e irrinunciabile del virtuosismo estemporaneo di ogni epoca.

3. Il virtuosismo e la concezione formale: affermazione e legittimazione dello
stile strumentale

L’ultimo aspetto che intendo trattare riguarda la questione formale, ovvero
in quali punti della composizione i virtuosi del Cinquecento usavano collocare
le loro diminuzioni. Su questo argomento i trattati italiani di meta secolo non
sembrano particolarmente precisi in quanto si limitano, nella gran parte dei
casi, a suggerire di ornamentare la cadenza e di non fiorire I'incipit iniziale, un
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procedimento questo necessario probabilmente al riconoscimento della com-
posizione fin dalle sue battute iniziali. Ma la presenza, soprattutto nei lavori di
fine secolo, di intere composizioni trascritte per soli strumenti lascia intuire in
che modo il musicista dell’epoca utilizzava la tecnica della diminuzione per tra-
sformare una composizione vocale (centrata sull'intonazione durchkomponiert
del testo) in una forma strumentale, mantenendone perd la forma e il signifi-
cato originale.' Il confronto completo tra la versione vocale e quella strumen-
tale del madrigale O felici occhi miei, gia iniziato nella prima parte del mio la-
voro e riportato nell’Esempio n. 2, potra fornire alcuni elementi interessanti a
tal proposito.

Nella versione di Ortiz, riportata nell’esempio immediatamente sotto la ver-
sione vocale di Arcadelt, la ridefinizione del contenuto melodico del pezzo av-
viene seguendo tre principi generali. Dei primi due, la fioritura delle cadenze e
la mancanza di ornamentazione dell’incipit abbiamo gia accennato; il terzo cri-
terio, rilevabile dall’analisi delle due versioni del madrigale di Arcadelt, ri-
guarda specificamente il significato affettivo della trascrizione strumentale. Il
testo della versione vocale del madrigale & organizzato musicalmente intorno a
6 episodi polifonici delimitati da cadenze perfette o fuggite e che presentano le
consuete opposizioni di fexture tipiche del repertorio madrigalistico, ovvero
imitazione/omoritmia, scrittura a gruppi vocali, alternanza voci superiori/voci
inferiori e cosi via (vedi Tab. 1). Dal punto di vista testuale, il poeta sembra
conteso tra il piacere del ricordo dell’amata (O felic’ occhi miei felici voi che sete
car’al mio sol perché sembianz’ havete degli occhi che gli fu si dolc’ e rei) e la tri-
stezza del desiderio inappagato: voi occhi siete felici, ma io no. L'opposizione
affettiva tra il piacere del ricordo e il dolore del rimpianto viene sintetizzata
nell’ultimo verso (corrispondente al VI episodio polifonico, vedi I'Es. 2, bb. 32-
40) e resa musicalmente da un tipico madrigalismo: la felicitd del ricordo (il
corr’amirar onde) & rappresentata musicalmente dal passaggio alle crome e
dalla novita della scrittura a due gruppi contrappuntistici, mentre il dolore e lo
struggimento (mi struggo poi) & reso con note lunghe e con l'inserimento di un
cromatismo (il mib dib. 33).

12, I primi trattati, come la Fontegara di Ganassi, contengono per lo piti regole ed esempi di diminuzioni, ma
non composizioni compl te abbellite. Diver te il trattato di Girolamo Dalla Casa, Il vero
modo di diminuir con tutte le sorte di stromenti del 1584 fornisce diversi esempi di polifonie vocali dimi-
nuite. Mentre nel Primo Libro sono proposti alcuni passaggi fioriti di frammenti tratti dal superius di ma-
drigali di Rore, Striggio e altri, nel Secondo Libro troviamo una serie di parti ornamentate pronte per esse-
re eseguite da sole o con 'accompagnamento del liuto o di una tastiera, unitamente a cinque madrigali or-
namentati «da cantar in compagnia e anco ¢o’l liuto solo» [1584, 30; cit. in Brown 1976, 40]. Lo stesso at-
teggiamento compositivo, volto ad una esemplificazione pratica delle nuove possibilita stilistiche consen-
tite dalla diminuzione, si rintraccia nei trattati di fine secolo di Giovanni Bassano, Richardo Rogniono e
Giovanni Maria Bovicelli che individuano in alcune delle composizioni pitt conosciute del’epoca il modo
migliore per testare la nuova tecnica.
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minore)

= cadenza perfetta; plag = cadenza plagale; m =

omoritmia; cperf

(abbreviazioni: imit = imitazione; omor

Tab. 1. Confronto formale tra la versione vocale di Arcadelt e quella strumentale di Ortiz del madrigale O felici occhi miei
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Diversamente, nella versione strumentale di Ortiz la continua diminuzione
della voce superiore, affidata probabilmente ad una viola bastarda e realizzata
attraverso passaggi e figurazioni veloci impedisce di caratterizzare il VI epi-
sodio operando una ulteriore diminuzione dei valori di durata. Per sottolineare
ed evidenziare all’ascolto questo specifico episodio, quello in cui si riassume il
contrasto affettivo che tormenta il poeta, il virtuoso strumentista decide sem-
plicemente di non aggiungere nessuna diminuzione: rallentando di fatto il
passo ritmico della composizione strumentale, ottiene lo stesso effetto che Ar-
cadelt otteneva passando alle crome. L'episodio risulta al tempo stesso simile
all’equivalente vocale ma differenziato rispetto agli episodi precedenti: 'ascol-
tatore della versione strumentale pud cosi “ricordare” quel particolare punto
della versione vocale di Arcadelt attraverso la differenziazione della scrittura e
cio gli consente di “ricordare” anche il carattere e il profondo contenuto affet-
tivo della composizione. In questo modo lo strumentista del Cinquecento man-
teneva non solo la forma della composizione ma anche il suo significato poe-
tico e in pil legittimava la sua performance estemporanea “senza testo” tanto
per la qualita virtuosistica della prestazione quanto per la riproposizione - ogni
sera diversa — dello stesso contenuto affettivo.

La prassi esecutiva della diminuzione, potendo modificare radicalmente
I'idea compositiva originaria, ebbe un ruolo estremamente importante nel pas-
saggio dalla tradizione polifonica ad una nuova concezione estetica e stilistica
Secondo Mayer Brown

le monodie di Giulio Caccini (Le nuove musiche, Firenze 1601) appaiono molto pitt deco-
rate della maggior parte degli ultimi madrigali seicenteschi. Comunque tale impressione &
ingannevole, perché esse nell’esecuzione risultavano probabilmente pit semplici della
maggior parte dei madrigali polifonici che erano arrangiati come pezzi solistici ¢ poi abbel-
liti. In altre parole Caccini, nell’estremo tentativo di controllare la quantitd e la qualitd
delle fioriture e per riconciliare i due estremi dell’espressione e dell'ornamentazione, fece
uno sforze notevole per scrivere tutta lornamentazione che sarebbe stata altrimenti im-
provvisata. Similmente il nuovo stile degl'ultimi madrigali di Monteverdi, dal suo Quinto
Libro in poi, deriva almeno in parte dal suo desiderio di incorporare il contrappunto fio-
rito dei virtuosi improvvisatori all’interno della sua musica come parte integrante della
struttura melodica. Per tutto il sedicesimo secolo i virtuosi arrangiarono, o forse sarebbe
meglio dire “riarrangiarono”, la musica polifonica per soddisfare i propri indefiniti obiet-
tivi artistici e gradualmente i compositori iniziarono a tener conto di cid nella progetta-
zione dei propri pezzi: i madrigali di Luzzaschi per le tre dame di Ferrara sono forse gli
esempi piti conosciuti di questo tipo di adattamento [Brown 1976, 76}.

Allo stato attuale delle conoscenze non ¢ ancora possibile specificare i pas-
saggi che consentirono la trasformazione di una prassi esecutiva legata all'im-
provvisazione in una tecnica compositiva predefinita e organizzata attraverso la
scrittura musicale: ma & del tutto evidente che tale processo ebbe degli effetti
dirompenti per la storia dello stile musicale proprio perché si sviluppd in un’e-
poca caratterizzata dalla sostanziale identita tra la figura dell'interprete ¢ quella
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del compositore.!* Horsley nel concludere I'articolo del 1951 sottolineava che
'uso della diminuzione nelle trascrizioni strumentali del Cinquecento consen-
tiva al nuovo genere cameristico una affermazione e una legittimazione senza
precedenti. Fornendo all’interprete sia i mezzi necessari per “tradurre” una
linea vocale in strumentale sia la possibilita di costruire delle nuove forme indi-
pendenti dal testo ma ad esso correlate, si stimolarono e si svilupparono nuove
competenze che ebbero delle conseguenze non solo a livello estetico ma anche
sulle trasformazioni stilistiche proprie dell’epoca.

Questi manuali aiutarono il musicista comune a sviluppare una tecnica compositiva, un’a-
bilita nel realizzare delle variazioni su una data linea melodica. [...] Consciamente o in-
consciamente tale pratica, basata sul variare i modi con i quali uno specifico intervallo me-
lodico pud essere fiorito, guida ad una consapevolezza degli elementi con i quali ¢ co-
struita la linea melodica e sviluppa I'abilitd tecnica necessaria per creare una linea ornata
partendo da pochi semplici intervalli. E ogni arte che sviluppa un senso della costruzione
musicale insieme ad una tecnica per realizzare tale costruzione non pud non essere impor-
tante nello sviluppo dello stesso stile musicale [Horsley 1951, 19].

13. Un segno di tale processo si pud cogliere in alcuni trattati del Sei-Settecento, dove esistono diversi esempi
di “riduzione” di frasi allo scopo di rintracciarne un possibile profilo iale. Si veda ad pio il
Tractatus compositionis augmentatus di Christoph Bernardt della meti det XVII secolo e gli esempi ripor-
tati in un articolo di Nancy Baker relativi al General Bass di Hemlchen del 1728 {Baker 1976, 30-31]. L’i-
potesi di una stretta connessione tra la tecnica dell’or poranea ¢ la trasformazione dei
procedimenti della composizione scritta, & stata pii volte utilizzata nella teoria moderna per dimostrare
non solo lo sviluppo dello stile strumentale ma anche il rapporto esistente tra superﬁcne musxcale e strut-
tura, un rapporto che presenterebbe quindi dei punti di riferi y storici considerati ft tali per
la costituzione stessa del linguaggio tonale. Heinrich Schenker, in Der freie Satz del 1935, dopo aver ricor-
dato Porigine vocale della musica in epoca medioevale e 'invenzione italiana della diminuzione come tec-
nica atta ad espandere ed elaborare i materiali musicali, sottolinea che fu merito della diminuzione se gli
strumentisti riuscirono a interrompere il legame tra musica e parola ponendo le basi per una nuova con-
cezione della musica strumentale. «Per molto tempo parole e musica furono confinate negli stessi limiti,
anche quando il contrappunto raggiunse il diatonismo e le successioni lineari, stabilendo cosl il prerequi-
sitio fondamentale della musica come arte. Poi gli italiani iniziarono ad abbellire le successioni di suoni
ed anche i suoni singoli. In questo modo furono in grado di andare incontro alle intime necessita della
musica, per quanto possibile, e di abbandonarsx al loro naturale desiderio di bel canto. Questo processo di
or fu chi » diminuzioné [... ma] la musica strumentale del tempo non poté allontanar-
si molto dalle sue origini vocali. Le possxbxlxté insite degli strumenti, cosi come la legge naturale dello svi-
luppo, richiesero un’espansione del materiale musicale. In verita la diminuzione strumentale cercd di ma-
nifestarsi nella sua sostanza nella fuga, nella toccata, nel ricercare, nella cantata, nell’ouverture. Ma solo la
diminuzione generata dalla parola era nel sangue degli italiani, e cosi essi inconsciamente le diedero Ia

preced Di conseg ghi italiani non fecero mai diminuzioni strumentali come i tedeschi, seppure

solo questa pratica abbia determinato la vera arte della musica, che si genera te e si svilupp

sulla base di leggi proprie. Comungque nell’opera seria italiana il complesso della diminuzione parola-suo-
no e di tutte le sue di ioni infine collassd, perché la diminuzione non rispecchiava il testo e, cosa pit
importante, la mancanza di ogni relazione organica interna tradiva la veritd della musica - un fatto che
inizialmente non era stato riconosciuto. In Germania Parte della diminuzione assoluta [non legata alla pa-
rola] ha ampiamente dimostrato il contrario. {...} I tedeschi si allontanarono dalla parola e dal suo ecces-
sivo carattere esplicito, di solito non consentendo che essa generasse la musica. Questa tendenza si espres-
se in una forte predilezione per la musica strumentale. Lasciata cosi a se stessa, la diminuzione dovette in
qualche modo scoprire la propria natura. Cid accadde grazie a compositori di incomparabile genialita, che

le diedero una perfetta organicitd» [Schenker 1979, 94-95].
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