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Quasi trent’anni sono passati da quando, su iniziativa del Comitato 
Cittadino Attività Musicali di Prato, il 14 dicembre del 1996 si svolse la 
manifestazione Biagio Pesciolini polifonista pratese (1535-1611). Possiamo 
considerare questa giornata il vero e proprio punto di partenza degli studi 
sull’argomento. Sei anni dopo, gli atti di questo incontro furono pubblicati 
a cura di Roberto Becheri1: il profilo biografico di Pesciolini fu tracciato da 
Claudio Cerretelli, mentre la produzione musicale del sacerdote fu discussa 
da Marco Mangani e Piero Gargiulo, che ebbero in cura, rispettivamente, 
il repertorio profano e quello sacro.
Ciò che ci si auspica per una iniziativa così importante è che i suoi risultati 
non restino ignorati, ma suscitino ulteriori ricerche e progetti musicali.  
A quasi tre decenni di distanza, si può affermare che questi auspici sono 
divenuti realtà. 
Colgo l’occasione per fornire al lettore un aggiornamento bibliografico, 
segnalando i contributi che hanno arricchito la conoscenza di Pesciolini. 
Nel 2015, la voce “Biagio Pesciolini”, redatta da Gregorio Moppi2, è stata 
inserita nel Dizionario biografico degli italiani, mentre Katelijne Schiltz3 
ha analizzato i canoni enigmatici composti da Pesciolini, su richiesta di 

1 R. Becheri (a cura di), Meraviglioso et armonico concento, studi e ricerche per Biagio Pesciolini 
(1535-1611): atti dell’incontro di studio: Prato, 14 dicembre 1996, Prato 2002.
2 https://www.treccani.it/enciclopedia/biagio-pesciolini_(Dizionario-Biografico)/
3 K. Schiltz e B. J. Blackburn, Music and riddle culture in the Renaissance, Cambridge 2015.
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Ferdinando de’ Medici, per il battesimo del figlio e successore Cosimo II. 
Nel 2017, Elia Orlando4 ha presentato le trascrizioni integrali del terzo 
libro di madrigali5 - l’unico pervenutoci integro - pubblicato nel 1581. 
Nel 2022, Catherine Rachel Gill6 ha analizzato la figura di Pesciolini 
all’interno di un ampio quadro che prende in considerazione il periodo 
immediatamente successivo alla definitiva restaurazione del potere mediceo 
in Toscana. Gli ultimi contributi, entrambi del 2023, risultano essere quelli 
di Marco Mangani7, che ha ripreso, corretto e integrato quanto aveva 
esposto nell’incontro di studio del 1996, e la mia tesi di laurea magistrale8, 
dove ho presentato l’edizione critica del secondo libro di musica sacra9, 
completa delle trascrizioni del testo musicale e di un’analisi stilistica.
Ma la musica di Biagio Pesciolini è anche tornata alla sua dimensione 
più propria e, forse, più importante: quella dell’esecuzione e dell’ascolto. 
Oltre ai contributi musicologici elencati, hanno visto la luce due CD, 
entrambi editi dall’etichetta discografica Tactus: il primo10, pubblicato nel 
2021, contiene tutti i madrigali del terzo libro ed è stato realizzato da Elia 
Orlando con l’ensemble Tuscae Voces; il secondo11, uscito nel marzo del 
2024, frutto della collaborazione fra me e lo stesso Elia Orlando, presenta 
i brani del secondo libro di musica sacra eseguiti dagli ensemble Tuscae 
Voces e La Pifarescha.
Quest’opera, ultima fatica di Pesciolini, è l’oggetto principale dell’articolo.
Edito a Venezia nel 1605, il secondo libro di musica sacra è tradito in 
due testimoni, di cui l’unico completo di tutti i libri-parte è conservato 
presso la Biblioteca Nazionale Marciana di Venezia. La dedica è a Filippo 
Salviati, successore di Alessandro de’ Medici - eletto Papa Leone XI - come 
Prevosto della Prepositura di Prato. L’ormai settantenne Pesciolini aveva 
abbandonato il ruolo di maestro di cappella e aveva già dato alla luce un 
libro di musica sacra nel 1599, dedicato allo stesso Alessandro. È possibile 

4 E. Orlando, Il terzo libro di Madrigali a sei voci di M. Biagio Pesciolini, Tesi di laurea, relatore: 
Vladimiro Vagnetti, Fondazione Guido d’Arezzo, Scuola superiore per direttori di coro, anno 
accademico 2017-18.
5 B. Pesciolini, Il terzo libro de madrigali a sei voci di m. Biagio Pesciolini (…), Alessandro 
Gardano, Venezia 1581.
6 C. R. Gill, Music, Power, and Control in Early Modern Prato, Tesi di dottorato, University of 
Huddersfield 2022.
7 M. Mangani, O felice eloquenza. Poesia e musica nel Rinascimento (e oltre), Limena 2023.
8 P. Belli, Mottetti, Messa, Magnificat a 5, 6, 8 e dieci voci con altre musiche studiose di nova 
inventione. Il secondo libro di musica sacra di Biagio Pesciolini, Tesi di laurea, relatore: Marco 
Mangani, Università degli Studi di Firenze, anno accademico 2022-23.
9 B. Pesciolini, Motetti, Messa, Magnificat a 5. 6. 8. & dieci voci, con alcune altre musiche studiose 
di nova invenzione (…), Giacomo Vincenti, Venezia 1605.
10 CD TACTUS TC531601, c.2021.
11 CD TACTUS TC531602, c.2024.
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individuare delle corrispondenze fra le «lucubrationes sacrae»12 del primo 
libro e le «musiche studiose di nova inventione» del secondo. Oltre 
all’impiego della scrittura policorale, entrambe le raccolte presentano il 
mottetto Decantabat populus; le composizioni impiegano la medesima 
materia polifonica, eccetto qualche discrepanza nella disposizione delle 

12 Con questa espressione fa riferimento alle sue composizioni nella dedica dell’opera.
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parti e nell’impostazione mensurale degli exordia. Questa idea musicale 
deve essere piaciuta molto a Pesciolini, tanto che nella raccolta del 1605 si 
trova anche una Messa parodia - la Missa Decantabat - la cui elaborazione 
si basa proprio sullo stesso cantus prius factus. Oltre a questa Messa per 
doppio coro a dieci voci, l’opera ospita cinque mottetti per doppio coro a 
dieci voci, tre mottetti e il cantico Magnificat per doppio coro a otto voci, 
due mottetti a sei voci e uno a cinque voci.
Il sistema semiografico impiegato da Pesciolini è quello della notazione 
mensurale bianca. Essa è detta bianca perché predilige l’uso di note vuote, 
mentre l’aggettivo mensurale indica l’afferenza di questo sistema alla 
musica polifonica e contrappuntistica, opposta al cantus planus gregoriano 
ritmicamente libero. La scrittura del maestro di cappella pratese - salvo 
alcune eccezioni - risulta in linea con il processo di semplificazione 
della notazione, iniziato con l’avvento della stampa musicale e volto al 
raggiungimento di una maggiore comprensibilità e diffusione del testo 
musicale13.
Per proporre una analisi stilistica appropriata, la suddivisione delle 
composizioni presenti nella raccolta in due gruppi distinti, quello delle 
composizioni policorali e quello delle composizioni per coro unico, 
risulta necessaria. L’impianto dei brani policorali si distingue per una 
natura multisezionale e in costante mutamento, dove il principio della 
varietas assume un ruolo centrale e l’alternanza tra sezioni omoritmiche 
e in contrappunto imitativo si sviluppa in un gioco continuo. I due cori 
alternano le proprie enunciazioni con effetti di eco, oppure si confrontano 
attraverso vivaci botta e risposta. In queste sezioni, la relazione con il testo 
è particolarmente accurata ed è privilegiata la prosodia sillabica rispetto 
a quella melismatica. In altri episodi, le due compagini interagiscono 
attraverso segmenti contrappuntistici più complessi, mentre la separazione 
ortogonale dei rispettivi interventi viene talvolta interrotta da sezioni in cui 
il discorso musicale si dispiega in modo più fluido e continuo. L’alternanza 
tra metro binario e ternario, che si manifesta con regolarità in tutta la 
raccolta, oltre a ordinare la forma delle composizioni, è uno dei principali 
strumenti per il raggiungimento della varietas.
Nelle composizioni a cinque o sei voci, la tessitura tende a rarefarsi e ad 
alleggerirsi. Le formule cadenzali, spesso manchevoli di alcune funzioni, si 
indeboliscono e sono nascoste nell’insieme, mentre il fluire della musica 
si fa più continuo, sinuoso e ondulato. L’equilibrio tra omoritmia e 
contrappunto imitativo si sbilancia in favore di quest’ultimo, con motivi 

13  Cfr. F. R. Rossi, De musica mensurabili, Lucca 2014, p. 9 e M. Caraci Vela, La filologia 
musicale, Lucca 2019, p. 99.
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imitati liberamente e un andamento fluido senza interruzioni. Anche 
la relazione con il testo cambia significativamente, manifestando una 
maggiore presenza di melismi. I mottetti Mirabile mysterium e Minuisti 
eum, a sei voci, permettono a Pesciolini di dare una ulteriore prova della 
sua riconosciuta conoscenza dell’arte musicale, attraverso la scrittura di 
due canoni mensurali. Nel primo, in particolare, l’indicazione fornita 
dall’autore per la resolutio è di applicare il metro O14 con una sesquialtera e 
il risultato che si ottiene è una ricercata poliritmia di 3:2.
Pesciolini, prolifico compositore di madrigali, integra nella sua raccolta 
sacra la tecnica della pittura della parola. Tale approccio non si limita 
all’utilizzo di disegni ritmici o melodici, ma si estende all’organizzazione 
metrica e all’uso delle alterazioni cromatiche. Un esempio paradigmatico 
è il Credo della Messa, in cui il compositore si serve della musica non per 
illustrare o per rappresentare il testo, ma per riflettere su concetti teologici 
come la Trinità, la Croce o la Resurrezione di Cristo. La sesquialtera assume 
un chiaro significato simbolico trinitario, apparendo in brevi interventi 
meticolosamente distribuiti in corrispondenza di enunciati come “Deum 
de Deo, Lumen de Lumine”, “per quem omnia facta sunt” e “et resurrexit 
tertia die”. Inoltre, nella sezione “Crucifixus etiam pro nobis sub Pontio 
Pilato, passus et sepultus est”, Pesciolini impiega condotte melodiche 
ricche di bemolli per rappresentare il dolore della Passione. La pittura della 
parola non si limita a fungere da strumento di rappresentazione testuale, 
ma diviene un mezzo per esprimere una profonda riflessione teologica e 
svolgere vere e proprie lucubrationes sacrae, per tornare alle corrispondenze 
con la raccolta del 1599.
Osservando i tipi tonali15 delle composizioni, la preponderante presenza di 
brani con finalis A e C - o loro trasposizioni - mette in risalto l’aderenza del 
compositore alla teoria dei dodici modi elaborata da Glareano16, mentre 
un’analisi delle condotte modali permette di individuare tre distinti 
approcci adottati nella gestione del piano cadenzale dei brani. Il primo 
è caratterizzato da un’adesione ortodossa alla teoria zarliniana17, in cui 
viene privilegiato l’uso di cadenze su corde proprio del modo impiegato. Il 
secondo, di natura opposta e che potrebbe essere definito “monteverdiano”, 
prevede l’uso delle cadenze proprie del modo esclusivamente all’inizio e alla 

14  La mensura di tempus perfectus, prolatio minor.
15  H. S. Power, Tonal Types and Modal Categories in Reniassance Poliphony, «Journal of the 
American Musicological Society», XXXIV, No. 3. Autumn, 1981, pp. 428-470.
16  H. Glareanus, Dodecachordon, Basilea 1547.
17  L’ortodossia nei confronti delle Istitvtioni Harmoniche si manifesta anche nella scrittura per 
doppio coro: infatti, ogni coro risulta sempre autonomo dal punto di vista armonico e sono rari 
i casi in cui si trova un accordo che non sia in primo rivolto.
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fine del brano, mentre la sezione centrale accoglie una varietà di cadenze 
peregrinae. Infine, il terzo approccio rappresenta un equilibrio tra i due 
precedenti e si manifesta nei brani in cui, pur non prevalendo le formule 
cadenzali legate alla finalis, si riscontra un sostanziale equilibrio tra cadenze 
secondarie e cadenze improprie del modo.
Mi sembra opportuno, infine, tracciare un profilo di Biagio Pesciolini 
che, restando sempre ancorato ai documenti che testimoniano la sua 
biografia e l’opera, ne restituisca un’immagine a tutto tondo, che lo 
proietti all’interno del panorama musicale dell’Italia agli albori dell’età 
moderna. Biagio Pesciolini non fu solo un ecclesiastico, un didatta e 
un maestro di cappella di riconosciuto magistero; fu anche un uomo 
di alta formazione culturale. Lo si deduce dalla sua educazione presso 
la prestigiosa Compagnia dell’Arcangelo Raffaello, dalle aggiornate 
frequentazioni letterarie testimoniate dalla sua produzione madrigalistica e 
dalle dediche che aprono le sue raccolte a stampa, grazie alle quali possiamo 
raccogliere una suggestiva dichiarazione di estetica musicale: nel libro del 
1571 - dedicatario Ferdinando de’ Medici - egli richiama esplicitamente la 
dottrina platonica, affermando che la«M[u]sica per virtù delle voci unite 
& consonanti havesse forza ne gl’animi nostri di partorire scambievole 
amori & concordia reciproca», mentre nella raccolta del 1581 sostiene che 
la musica porti «à gentili, & dotti spiriti nuovi parti, & armonie»; nelle 
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sillogi sacre del 1599 e 1605, invece, la riflessione segue lo spostamento 
del repertorio: la musica è definita come lucubratio sacra che viene da Dio.
Così come egli era pienamente aggiornato sulla produzione poetica italiana 
e sulle forme della sua restituzione musicale, lo stesso si può affermare per 
lo stile e le tecniche di scrittura musicale. Non solo rimaniamo sorpresi 
della qualità estetica delle composizioni, ma è possibile osservare come la 
sua parabola artistica tocchi tutti gli elementi più importanti della cultura 
musicale a lui coeva, come la scrittura policorale, lo stile “palestriniano”, le 
raccomandazioni tridentine, le tecniche contrappuntistiche dell’ars musica 
fiamminga, il madrigale, l’evoluzione della notazione mensurale bianca e 
della teoria modale. Tutto risulta tenuto in equilibrio attraverso l’impiego 
di un giusto mezzo che dà coerenza all’opera intera; la stessa coerenza che, 
con una notevole ispirazione formale, Biagio Pesciolini conferisce alla 
sua ultima opera: avendo già costruito un ponte con la precedente silloge 
sacra, la materia polifonica utilizzata per informare l’Agnus Dei della Missa 
Decantabat - sempre tratta da Decantabat populus - si ritrova anche in altri 
mottetti della raccolta, Confitemini Domino, Omnes gentes e Dilectus meus.
Per concludere, attraverso l’analisi di un testo edito nel 160918, intendo 
offrire al lettore una pillola sulla vita civile, religiosa e musicale pratese al 
tempo di Biagio Pesciolini. Il volume contiene la descrizione, a cura di 
Prospero Tazio, delle esequie19 del granduca Ferdinando de’ Medici svoltesi 
nella Pieve di S. Stefano a Prato il 9 aprile 1609. Purtroppo, in questo 
documento non troviamo il nome di Biagio Pesciolini, eppure possiamo 
ipotizzare che egli vi abbia preso parte. Nel 1609 Pesciolini era ancora 
«sanus (…) intellectu et corpore»20 e attivo in S. Stefano, tanto che nel 
1610 vi ricoprì l’incarico di commissario; inoltre, dell’organizzazione 
della cerimonia ordinata dal prevosto Salviati, furono incaricati «dua 
sopraintendenti delli sua Canonici», carica che fu ricoperta da Pesciolini, 
per un anno, dal novembre 160821.
Un pubblico bando aveva decretato la chiusura di tutte le attività cittadine 
nel giorno della cerimonia. Prima dei riti funebri, suonate le campane della 
Pieve e, dopo, quelle del Palazzo, tutti i Magistrati, assieme al Podestà, i 
Gonfalonieri e i Priori si mossero in processione verso la Pieve. Giunti alla 
piazza, la facciata della chiesa si presentava coperta di panni neri e bianchi, 

18  P. Tazio, Esequie del Serenissimo D. Ferdinando Medici Gran Duca di Toscana Celebrate in 
Prato (…), Gio. Antonio Caneo, Firenze 1609. Le riflessioni sull’attendibilità delle informazioni 
riportate in queste pubblicazioni, così come la bibliografia relativa, non possono trovare spazio 
in questa sede.
19  Si tratta di esequie absente corpore.
20  Riportato in R. Becheri (a cura di), Meraviglioso et armonico concento, p. 33.
21  Ivi, p. 32.
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adorna da Morti e da Armi medicee, con la corona granducale sorretta dalle 
allegorie di Giustizia e Temperanza. Le due navate laterali erano decorate 
con Morti dipinte di nero e sfoggiavano motti latini sulla caducità della 
vita, mentre la navata centrale era il vero centro dell’attenzione. Al centro 
di essa era collocato l’imponente catafalco, illuminato da candelabri, sulla 
cui sommità, coperto da un baldacchino, si trovava il feretro coperto di 
velluto nero; sopra, due guanciali su cui posavano la corona e lo scettro. 
Le quattro colonne intorno al catafalco portavano le rappresentazioni delle 
Virtù Cardinali, mentre il Pergamo di Donatello e l’Altare Maggiore erano 
coperti di tessuto nero. La liturgia fu officiata dal prevosto Salviati, in abito 
pontificale, alla presenza del popolo e delle autorità; il rito cominciò con 
il «Matutino delli Defunti, con li Responsi in Musica, si come il giorno 
innanzi si disse il Vespro»22. Dopo l’orazione funebre, recitata da Carlo 
Bocchineri, Salviati celebrò la Messa funebre«con flebile Musiche di voci,& 
d’Organi accompagnata»23. Questo significa che, secondo l’autore, i Vespri, 
i Responsori del Mattutino e la Messa furono eseguiti non in canto piano, 
ma in polifonia e con la presenza di strumenti24. Terminata questa, Salviati 
concluse il rito con l’Absolutio al catafalco, che fu circondato da «dua delle 
Dignità, e da dua parimente delli più degni & anziani Canonici»25.
Molti passi in avanti sono stati fatti nella conoscenza della vita e delle opere 
di Biagio Pesciolini; tuttavia, alcune questioni rimangono da risolvere: 
ritrovare le parti mancanti delle opere mutile e procedere con lo studio del 
primo libro di musica sacra, ma non solo. È sempre più evidente che ancora 
non abbiamo compreso quale fosse la posizione di Pesciolini all’interno 
dello scacchiere della politica culturale medicea, in un momento storico 
di assoluta importanza per la Toscana. Auspico che successive ricerche 
possano fornire queste risposte.

22  P. Tazio, Esequie, c. 5r.
23  P. Tazio, Esequie, c. 5r.
24  V. nota 18.
25  P. Tazio, Esequie, ibidem. È possibile che Pesciolini fosse uno di questi, essendo molto 
anziano (settantaquattro anni) e godendo della stima di Salviati.




