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PREFAZIO NE

Nell’accingermi a dar ragione al lettore dei motivi da cui 
nacquero le pagine che seguono, devo porre ir» prima linea 
l’idea, da me incessantemente accarezzata e vagheggiata, che 
la musica possa recare elementi di giudizio d’inapprezzabile 
valore all’intelligenza d’un periodo storico. Quest’idea, pur 
tardando a farsi strada, ha guadagnato terreno in questi ul
timi anni, e potrebbe accelerare maggiormente il suo cam
mino se la critica muntale si sforzasse di non rimaner chiusa, 
come di solito suol fare, nell’angusta cerchia delle analisi 
tecniche che alla maggioranza dei lettori, sprovvisti di cogni
zioni adeguate, non possono non riuscire ostiche e inamabili; 
se della musica si cercasse di elaborare e divulgare un con
cetto più largo, più comprensivo, più conforme alla sua es
senza spirituale, dando corso anche per essa ad un metodo 
critico, analogo a quello che dal De Sane tu  in poi ha dato 
all’Italia una profonda ed elevata consapevolezza del suo 
svolgimento letterario; se, insomma, si facessero sentire e ri
saltare i  vincoli indissolubili che uniscono l’arte musicale 
d’uno nazione al resto della sua rifa.

Espressione immediata del sentimento; immune da quelle 
soprastrutture logiche e pratiche che il ragionamento astratto 
e le relazioni quotidiane della vita sociale sovrappongono 
alla parola, imprigionandola in schemi di definizioni concet
tuali e di precise nomenclature di oggetti, da cui il poeta 
dura fatica a liberarne l’emozione primitiva, il significato 
originario, nascosto sotto la greve ed opaca stratificazione 
{Ielle esperienze, la musica scaturisce dalla freschezza intatta 
e nativa della vita interiore, prima ch’essa si raggeli al con
tatto del mondo esterno che ne arresta il flusso incessante, 
chiudendolo tra le dighe della riflessione, o pietrificandolo 
nelle formule in cui l’esperienza si ordina e t i  organizza. 
La musica è il monologo segreto dell’anima, echeggiante in 
quelle inaccesse e imperturbate solitudini dove non v’i  nulla 
che distragga lo spirito umano da s i stesso, nulla che lo di-
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»tolga dall’ascoltare le su« intime voci. Essa sorge così na
turale e spontanea dal profondo dell’essere, che la sua lingua 
misteriosa non sembra lasciar adito ad alcuna concretesia 
rappresentativa di significali e di pensieri, ad alcuna corpo
reità d’immagini e di forme, e soltanto accogliere dà che di 
più etereo e fluttuante i  nella translucida evanescensa del 
sogno.

Attraverso un tramite così immateriale, non i  meraviglia 
che l ’anima umana riveli talvolta le sue visioni più ispirate, 
le sue anelante più profonde e incontenibili, facendo della 
musica la testimonianza più eloquente di ciò che l ’umanità 
ha pensato, desiderato, amato, sofferto in un dato periodo 
della sua evoluzione spirituale. Tutte le maggiori confutile 
della storia musicale dimostrano in modo irrefragabile quanto 
siano lontani dal vero i sostenitori e promulgatoti della cosi 
detta musica oggettiva, o assoluta, o neoclassica, o comun
que altrimenti voglia chiamanti, una musica spoglia (fogni si
gnificato psicologico e sentimentale, priva (fogni contenuto 
d’anima e di rifa, ridotta a un mero giuoco sonoro, a un suc
cedersi di architetture armoniche e contrappuntistiche, svol- 
gentisi senz’altea finalità espressiva che il loro esplicamento 
e organamento, unicamente rivolto al diletto dei sensi e del
l'immaginazione. Se veramente la musica non fosse che que
sto; se la sua essenza e la sua efficienza r i esaurissero in un 
allettamento edonistico, sia pure d’ordine superiore, il suo 
contributo olla valutazione e comprensione storica sarebbe del 
tutto trascurabile e, nell’apprezzamento dei valori e degli 
ideali umani, non potrebbe portare alcun elemento sostan
ziale e rf«ci«iro. Ma la musica i  ben altro. Essa rispecchia 
in si la coscienza dei popoli e degli individui, ne seguita i 
movimenti, ne i  la diretta irradiazione spirituale ; ha rap
porti costanti con la letteratura, col teatro, con la vita di 
un’epoca. La sua storia i  in inii'mo ed inscindibile rapporto 
con la storia delle altre arti e con quella del vivere sociale, 
di cui riflette gusti e abitudini, costumi e predilezioni. Ogni 
forma miuú-aie i  legala a un aspetto della società e concorre 
a lumeggiarne e particolareggiame il quadro vario e can
giante. La munVa pud assumere ed ha e/etfiramen<« assunto 
nei secoli le significazioni più varie, più disparate e, in ap
parenza, più contrastanti. È  stata in dati momenti (a figlia 
del raccoglimento e del dolore, in altri l'espressione della
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gioia e della frivolezza. S i è adattata al carattere di tutti i 
popoli e di tutti i tempi; e quando si conosce profondamente 
la sua storia e si sono studiate e vagliate le diverse forme 
ch’essa ha preso nell’evoluzione sociale, non ci si meraviglia 
che gli estetici abbiano potuto dare di quest'arte le defini
zioni più contradittorie e apparentemente inconciliabili. La 
musica i  stata, infatti, volta a volta definita un’architettura 
in movimento e una psicologia poetica; un’arte tutta plastica 
e formale, ovvero un'arte di pura interiorità. Gli uni hanno 
riposto l’essenza della musica nella melodia, gli altri nel
l ’armonia; e tutte queste definizioni contengono un aspetto 
di verità; tutte sono relativamente esatte, purché esse ren
dano ricondotte dalla sfera degli astratti teorizzamenti a giu
dizi concreti e circostanziati, valevoli per un gruppo di fatti, 
per un’ora della storia.

La musica i  stata prevalentemente architettonica nei se
coli X V  e X V I, presso i popoli franco-fiamminghi; i  stata 
disegno, linea, melodia, bellezza plastica presso gl’italiani del 
sei e settecento, portali da un innato istinto di razza e da 
esigenze insopprimibili di cultura e di tradizione a porre al 
di sopra d’ogni altro pregio la venustà formale, la bellezza 
organica ed euritmica dell’espressione ;  i  poesia intima, effu
sione lirica, meditazione filosofica presso t popoli tedeschi, 
inclini alla riflessione interiore. La munco s’i  adattata a 
tutte le condizioni della società, rispecchiandole in si. È  stala 
un’arte galante nella Francia di Francesco I  e di Carlo IX ;  
un’arte di fede e di combattimento con la riforma luterana; 
un'attestazione di fasto orgoglioso e di magnificenza regale 
con lit ig i X IV ; un’esibizione di eleganze preziose e raffinate, 
spiritose e sensuali durante il settecento; e, all'appressarsi 
della rivoluzione «  del romanticismo, i  divenuta interprete 
del risveglio liberatore, voce eloquente e prorompente del 
sentimento • della passione, e ha trovato forme, accenti, 
modi adeguali a tradurre lo spirito delle società democrati
che, uscite dall’ardente crogiuolo rivoluzionario, cori come 
dianzi aveva espresso il sentimento e la sensibilità delle so
cietà aristocratiche e feudali.

L ’interesse che questi cicU evolutivi attraversati dalla 
musica possono offrire anche per un tettore sprovvisto di 
speciali cognizioni tecniche, quando siano illustrati e tratteg
giati senza ermeticità di linguaggio, con Punico intendi
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mento di far entrare la storia musicale nei quadri abituali 
della cultura, non ha bisogno di essere dimostrato;  ed è la 
persuasione della realtà e vitalità di questo interesse e del 
profitto che da sifatte indagini pud sempre derivare all’in
cremento degli studi, che m’ha indotto a tentare per il sei
cento una ricostruzione sintetica, analoga a quella da me già 
compiuta per l'ottocento e che spero di poter seguitare per 
altri secoli della storia musicale.

Verso il seicento mi ha specialmente attratto il convin
cimento della necessità d’una rivalutazione critica e d’una ri
vendicazione ideale, di cui g li studiosi italiani ranno debi
tori ad un secolo che godette sempre nominanza non buona, 
a cagione della unilateralità e insufficienza delle indagini 
che intorno ad esso furono perpetrate; indagini, da cui ri
mase sempre esclusa la musica, che fu  precisamente l’arte 
in cui si dimostrò, in quel periodo, quanto ancora poteva in 
fatto di creazione artistica lo spirito italiano.

L'atteggiarne "tri dei critici italiani verso il  secolo X V II ,  
ricorda quello di certi antichi geografi conosciuti da Plutarco, 
richiamato dal Carducci, che: c i  paesi a loro ignoti soppri- 
«  mevano nelle estremità di lor tavole, notando ne’ margini 
«  che al di là erano secche arene e torbida palude o freddo
< scitico o mare agghiaccialo ». Analogamente gli storici del 
seicento, dopo essersi limitati a constatare che in quel periodo 
venne meno alla poesia il vigore della concezione feconda • 
dell’espressione vitale del fantasma, cosi che essa andò sempre 
p i i  estenuandosi e perdendo a poco a poco invenzione e mo
vimento, carotieri e passione, fino a ridursi a un monotono 
flusso e riflusso di parole, a un’onda colorala e sonante di 
immagini uniformemente incalzanti, conclusero senz’altro 
che tutto in Italia fu, durante quest’epoca, stagnazione e de
cadenza; e volendo riassumere in una formula la fisionomia 
complessiva di quel periodo, escogitarono Fappellativo di 
età barocca, dando H più delle volte al termine barocco un 
accento spregiativo, che vuol significare l’enfasi e la gonfiezza 
delle forme nelVinsignificanza del contenuto, la pletoricità t  
ridondanza dell'omateizo esteriore nella frigidezza del
l’animo e nel ruolo intellettivo, la generale assenza dalla rila 
e dall'arte di quegli eccelsi ideali «  di quelle forti passioni, 
che nella coscienza d’un popolo agiscono come gagliardi t  
irrefrenabili impulsi alla p i i  alta creazione spiritual«.
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L'immagine ch'io ho inteso tracciare della vita musicale 
italiana del seicento vorrebbe contribuire a modificare al
quanto il giudizio convenzionale che di solito si ripete mecca
nicamente su questo secolo, sema esaminare tutti gli aspetti 
della tua complessa spiritualità. Da questa revisione dovrebbe 
risultare evidente che anche quest’epoca della nostra storia 
ebbe le sue grandi figure, » suoi archetipi d’umanità, quegli 
assertori d’ideali e rivelatori di bellezza che Tommaso Car- 
lyle chiamava eroi. Tali appunto sono Monteverdi, Fresco
baldi, Carissimi, Carelli; e dai tesori d’anima e di spiritualità 
racchiusi nelle loro opere, irradia ancora una inestinguibile 
luce, gloriosa testimoniamo di quanto poteva in quel secolo 
la cosciema del popolo italiano.

Naturalmente, non tutti i musicisti italiani del seicento 
assursero fino a quel segno. Accanto ai ceri artisti vi fu, 
come sempre, la fitta schiera dei lavoranti; accanto ai co
struttori vi furono gli zappatori, che tuttavia non possono 
venire del tutto trascurati nella ricostruzione storica sema 
che si smarrisca il filo conduttore della sua continuità ideale, 
il tessuto connettivo della sua perennità, quel graduale affi
namento e addestramento degli ingegni e delle facoltà, che 
prepara gli strumenti e accumula i materiali necessari alla 
nascita del capolavoro. Ed i  appunto per ciò che concerne 
la parte analitica di questo lavoro, che sento di dover pre
venire un 'obbiezione che potrebbe essermi mossa da coloro 
i  quali credono che, nella storia musicale, il tempo della 
sintesi e del compendio definitivo sia ancora lontano, e che 
per molto ancora «t debba attendere al dissodamento del ter
reno merci l'investigazione di particolari e la trattazione di 
questioni singole. A l che riesce facile rispondere che i  fatti 
matematicamente accertabili sono relativamente pochi, e che 
le conclusioni sui problemi particolari si spostano insieme 
eoi piano generale della cultura.

S i può inoltre osservare che ogni storia, che sia vera
mente tale, non spiega che un aspetto del reale ed ha in s i 
la sua perfezione e la sua immutabilità, che il progresso 
degli studi non supera, sebbene ferolunonc della civiltà la 
circuisca con l'ansia di nuovi problemi, con lo stimolo di 
nuovi interessi e di nuore domande, ne ricerchi altri modi e 
altre possibilità, ne venga spostando le luci, rivelando nuovi 
aspetti, nel graduale mutamento e approfondimento della co
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scienza dei tempi che fa sorgere all’orizzonte dello spirito 
nuove visioni e nuovi problemi, per quella vicenda inces
sante in virtù della quale appunto si forma e configura la 
storia. In  altri termini, una ricostruzione storica i  sempre 
al tempo stesso definitiva e provvisoria; definitiva, in quanto 
opera d’una particolare individualità che la compie secondo 
esigenze e prospettive inconfondibili e irripetibili, coloran
dola delle sue disposizioni e attitudini soggettive; provviso
ria, in quanto consultazione di documenti e raccolta di mate
riali che possono essere indefinitamente ampliati da indagini 
ulteriori. La storia i  ricreazione del passato fatta sulla 
scorta di testimonianze documentarie che non hanno vita 
per s i stesse, e solo la ricevono dal soffio animatore della ri
cerca, dagli interessi che muovono lo spirito investigatore 
alla soluzione di determinati problemi. Perciò la storia i  
sempre adeguazione progressiva alla verità, non conquista 
d’una verità assoluta. Lo spirito umano, che ha creato e ra 
creando giorno per giorno tutta la realtà storica e che, ap
punto per ciò, può ripensarla e riviverla attualmente e con
cretamente, non potrebbe esaurire una volta per sempre tutto 
il dominio del reale senza esaurire s i stesso; vale a dire 
senza concludere il tuo processo evolutivo, ch’i  cita e movi
mento, cadendo per sempre nell’immobilità e nella morie; ciò 
che i  assurdo e contradittorio. Se, dunque, per iniziare una 
qualsiasi ricostruzione storica si volesse attendere ti giorno 
segnato per la sintesi definitiva, i  chiaro che l’attesa non 
avrebbe mai fine perchi l’aurora di un tal giorno non rischia
rerà mai il cielo della cultura.

Un’altra obbiezione potrebbe essermi fatta sulla riparti
zione per nazioni da me adottata nel disporre la materia; 
ripartizione ce riamente arbitraria quanto qualunque altra, 
ma che per più ragioni m’i  parsa preferibile, dato che 
una pure adottarne, non avendoci ancora il pro
gresso dei mezzi meccanici potuto fornire il modo di esporre 
simultaneamente al pensiero tutte le parti di un libro, / a i 
musica, universale nei suoi mezzi d'espressione, i  sempre le
gata nelle sue manifestazioni più significative all’anima di 
m a razza. Si può anzi asserire che Passenza di caratteri na
zionali in un’opera musicale, i  sempre indizio di scarsa ori
ginalità inventiva, perchi il genio, anche in musica, i  im
mancabilmente il com penduti ore d’una tradizione, il  rias-
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» untore dell’evoluzione d'un popolo e d’una civiltà. Per que
sto, una distribuzione della materia batata unicamente sulla 
classificazione dei generi (musica sacra, musica strumentale, 
melodramma), come quella adottata dal Combarieu, m’ì  parsa 
meno efficace e conforme al mio scopo, come quella che, pre
sentando t’opero dei grandi creatori su differenti piani, non 
ci consente di coglierne l’unità, che deve accentrarsi nello 
sviluppo organico della loro personalità.

Convinto inoltre che lo svolgimento ideale di un secolo 
non possa contenersi entro i lim iti posti dal calendario, ma 
debba seguirsi in tutte le sue premesse e le sue conseguente 
più o meno immediate, onde inquadrarne l'evoluzione e de
finire esattamente il valore e il significato dei tuoi apporti, 
rispetto al passato «  all’avrenire, non ho esitato a oltrepas
sare, tutte le volte che mi i  sembralo utile farlo, i termini 
cronologici del periodo studiato, additandone i precedenti e i 
risultati di maggior rilievo storico, segnatamente col mo
strare come i maggiori filoni della musica secentesca, forma
titi durante il quattro e il cinquecento e grandemente arric
chiti da quel secolo d'intenso fervore creativo che fu  per la 
mmioi il seicento, si assommarono nell’opera dei più grandi 
maestri della prima metà del settecento, dei quali, senta fo r 
nire cenni biografici che sarebbero stati estranei al mio as
sunto, ho però creduto opportuno troneggiare rapidamente 
la fisionomia spirituale e precisare nettamente l ’importanta 
storica.

A ltri ragguagli potrei fornire sui criteri da me seguiti 
nel raggruppare e disporre la materia ¡fogni singolo capi
tolo, criteri sempre informati ad esigente di ordine distri
butivo «  di chiaretto espositiva; ma preferisco lasciarli al 
discernimento del lettore, che argomenterà via via dai risul
tati raggiunti.

i la  qualunque possa essere giudicato il valore di tali ri
sultati, una cosa posso attestare con sicura coscienza: di 
aver compiuta questa lunga fatica col cuore colmo di letizia, 
per la gioia di poter servire in qualche modo quell’arte di
vina, dinanzi alla quale ogni animo alto e gentile deve inchi
narti con adorante umiltà.
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LE ORIGINI DEL MELODRAMMA

HnxMAaio. —  1 I>«J madlatre «I Rlaaarèmaalo —  II. Il madri«*)» «  I 
prtarèiwli madricalMii —  III. Uraila Vatcki. Otaraaai Crwr», AIm  
•aadro Hcri**k> —  IV lup f r a u m lu l tMtrall «va n .u ra  (tra 
1*41*. n a a t d k  farai* paatarali. ro n ad la  dWl’art«) • I raati rar 
aaartalnarM —  V. KMbaaf -MTaaiaaUan n*U* anuira

♦ L

Non vi i  periodo itoriro più vario di tendenze, più mol
teplice di orientamenti e d'indirizzi, più difficile ad essen- 
definito e precisato in tutti i suoi elementi costitutivi, del 
Kina*cim<-nti> italiano.

I motivi ¡de*li, i ((ermi diversamente attivi e Cattivi che 
diedero l'impulso alla variopinta Aoritura rinascimentale, su
scitando e promovendo un magnifico risveglio di anime e di 
(«scienze. devono ricercarsi nell'Italia del due e del trecento; 
fucina di potenti energie, in cui il misticismo si fonde al ra
zionalismo. il volo lirico e gotico alla speculazione dialettica, 
l'ardore inconsumabile della fede alla formazione enciclope
dica del pensiero, riunendo e armonizzando in un solo quadro 
'torico la Somma di Tommaso d’Aquino e l'incontenibile 
impeto francescano, le idee universali della Chiesa e deil'Im- 
|<ero alle immagini grandiose, risorgenti a nuova vita della 
non mai dimenticata unità romana, il frammentismo delle 
torri e delle guerriglie alle mirabili roMiturioni e centrsliz-

1. —  Capri.
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/azioni dpi comuni e delle repubbliche guerriere e marinare, 
( ’individualismo centrifugo e dispersivo delle sette religiose 
ed ereticali, pullulanti dal ceppo evangelico alla impertur
bata maestà della Chiesa di Roma, che consacrava vescovi 
e imperatori, restando arbitra suprema e regolatrice morale 
e spirituale del mondo civile.

In questo tumulto di passioni e di energie, in questo fer
vore d’idee e di opere si faceva strada quell’amore per l’anti
chità che si è battezzato col nome di «  umanismo », c che, 
richiamando alla vita autori dimenticati, restaurando monu
menti e tradizioni, rintracciando codici e volumi, rievocando 
le vicende storiche della Grecia e di Roma, le gesta degli 
eroi, i lumi dei saggi, le norme e le forme del diritto, le 
figurazioni e le trasfigurazioni dei poeti, le epiche narrazioni 
degli storici, doveva dare al popolo italiano il senso delle 
sue origini auguste e vetuste, ricreare e consolidare l'imma
gine d’un passato in cui il presente potè specchiarsi col de
siderio di assomigliarvi, di compenetrarsene sempre più in
timamente, per quanto lo consentivano le mutate condizioni 
di vita.

Uno strano profumo sorgeva dalla terra in quel tempo; 
profumo di misteriosa stagione, di rinnovellato aurore : 
quello <lella civiltà dissepoltA, delle statue preservate e con
servale sotto le zolle. Grande dovette essere la vertigine della 
rivelazione, quando l’ansia dei grandi segreti si appagava, 
scoprendoli già risolti dai millenni, nta altri se ne annun 
eiavano. U  maturità intatta e incontaminata dei mondi lon
tani ingegnava ai fiorì della nuova primavera qual forma 
nvrvbbe avuto il prodigioso frutto dell'estate. Raminghi per 
chinarsi su un marmo d issen to come sullo specchio del loro 
domani, gli artisti andavano di città in città. pellegrini verso 
il mondo antico, come altri verso la Terra Santa; e sotto 
il loro passo si santificava qiuvta nuova terra dei miracoli.

Così il risorto sentimento classico trovò in Italia una ri
spondenza immediata nell'anima nazionale e impelare; e, 
prima di isterilirsi neH'aceademismo. prima di stagnare nelle 
•ecche del secentismo e deU’anradia, fu manifestazione pro
fonda ddl'anima della stirpe, anelante a ricongiungersi alle 
sue radici storiche e a far rifluire nelle sue vene tutta la 
linfa della tradizione.

Xe abbiamo un magnifico exempio nella maestosa figura-
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rione ddl'antichità cho ri è offrrtn dal limbo dantesco, ovo 
il Port* si circonfondc s|K>nt«nc.an»entc doU’aureola (•nin
nante dall«1 opere di bellezza e di pensiero dn essa traman
date, facendosi accogliere quale fratello da Omero, Virgilio, 
Ovidio, Lucano ed Orazio : «  sì rh’io fui sesto fra cotanto 
senno ». Ed è Dante stesso che, dopo aver cercato la consa
crazione dei maggiori »ponenti della poesia classica e pa
gana, si fa coronare poeta da S. Pietro, mostrando per tal 
modo che, nella sua coscienza non esisteva un distacco asso
luto, una inconciliabilità radicale fra il mondo antico c il 
nuovo ordine di valori morali e spirituali instaurati dal cri
stianesimo, così che tutti i simboli e tutte le dottrine espresse 
dalle due opposte concezioni potevano armonizzarsi e fon
derai alla luce unificatrice dell'eterna poesia.

Col Petrarca la visione umanistica si allarga, investe 
tutta la vita. Essa non è più soltanto culturale, ma è stato 
d'animo intimamente esplorato, ricco di risonanze e di sfu
mature. Il poeta di Inaura vive in intima corrìs|M>ndcnza spi
rituale con idi scrittori antichi, come fossero suoi contorn
ilo ranci. s'intrattiene con essi in lunghi colloqui, indirizza 
Ioni epistole come a portone vive, li fa partecipi di ogni atto 
importante della sua vita, e muore reclinando il capo sul 
volume del suo poeta prediletto: Virgilio. In lui la fedi* 
nella virtù formatrice dei dannici va congiunta alIVmsequio 
costantemente tributato aH’universaliUi dd cattoiicismo ro
mano; e questo tratto ai perpetua nd quattrocento, quando 
la |ia.ssione per l'antichità desta un fervore di ricerche e di 
esplorazioni che il Carducci definiva una grande crociata 
della riviltà.

Inoltrandoci nel Hi nascimento, vediamo tramontare gli 
ideali e i sistemi politici dd medioevo. Non si |>on*a più 
alla monarchia universale, e tanto meno al protettorato ger
manico invocato da Dante. Anche il sentimento vivissimo 
della libertà comunale ai affievolisce fino a spegnersi intera
mente. U  nuova realtà storica è lo stato fondato dal con
dottiero e governato dal tiranno; signore che non tarda a 
divenire principe.

Il | io polo non ha più alcun |ie*o sulla bilancia ddla cosa 
pubblica, è livellato dal giogo dei dominatori che non ne 
fanno alcun conto come dasne sociale; e questo accade an
che ndla repubblica veneta, dove invece di uno là ha una
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oligarchia di tiranni. In compenso, questi despoti erano pro
tettori delle arti. Nel campo della musica avremo modo di 
constatare ad ogni passo nel corso di questo lavoro quanto 
quest’arte deva all’opera illuminata dei Gonzaga, dei Medici, 
digli Este. Lo splendore d’arte a cui assurge nel cinque e 
seicento la cappella granducale di S. Marco, non è compa
rabile d ie  a quello di cui godette nella stessa epoca la cap
pella |H>ntiflcin; e tutte le Corti d’ Italia furono, sebbene in 
grado divento, centri d'arte e di cultura aperti a poeti, pit
tori, architetti, scultori, musicisti, che vi trovarono i mezzi 
necessari al pieno esplicamento della loro attività creatrice.

Principi e privati si fanno ricercatori assidui e difensori 
tenaci della risorgente antichità di cui le scuole, le accade
mie, le università divengono focolari attivissimi, centri «li 
culto e di propaganda. Tutte le manifestazioni dell’arte e del 
penai ero sono penetrate e riplasmate da un lievito di rinno
vazione che fermenta in ogni campo dell’attività spirituale, 
fecondando tutti i rami dello scibile; e, a fondamento di 
questa grande trasformazione, sta un mutamento radicale 
della coscienza, un nuovo apprezzamento del mondo e della 
vita.

L ’uomo, che nel medioevo aveva tenuti fissi i suoi occhi 
verso il cielo, considerando l'oltretomba come la sua vera 
patria e non attribuendo alla vita terrena altro valore cito 
d'una apparizione fugace, d’una sosta momentanea, transi
toria ed effimera, valevole solo come preparazione e scala 
all'rtenio. ora celebra la vita in sè stessa, e ne trova la ra
gione e la giustificazione nella bellezza. neU'arte. nella poe
sia, nel pensiero, o nell'azione operosa e produttiva, che 
gliene rivelano il significato ed il valore. L'uomo, che nel 
medioevo aveva riguardata la natura terrena come nemica 
della perfezione celeste, come il carcere platonico dcH'anima. 
interpretandola come un immenso geroglifico simbolico, ora 
si sente pervaso e inebbriato dallo spettacolo molteplice del
l'universo, dalla sinfonia delle forme e dei colori, e spalanca 
gli ocrhi davanti a tutte le incarnazioni della bellezza, da
vanti a tutte le apparizioni di corporea e plastica venustà. 
Inoltre, l'uomo rinascimentale non ai sente più parte di un 
tutto, atomo nell'universo, ma si sente centro di questo uni
verso, microcosmo riflettente il macrocosmo; sentimento da 
cui derivano due altri aspetti della vita italiana tn quel 
periodo: »viluppo della |>ersonalità e cosmopolitismo.
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Un’aura primaverile, carica di tutti gli effluvi della bel
lezza antica, rigcrmogliante nella freschezza di una nuova 
aurora spirituale, di un nuovo mattino d’arte e di poesia, 
circola in tutte le città italiane, ognuna delle quali porta al 
meraviglioso concerto la sua nota concorde e tuttavia incon
fondibile; si effonde nelle sale magnifiche dei palagi signo
rili, istoriate di battaglie e di trionfi; aleggia nei giardini 
delle ville sontuose ridenti di marmi e sonanti di chiari zam
pilli; trascorre sulle verande fiorite dei castelli, ove dome e 
cavalieri si scambiano motti faceti e galanterie preziose, o 
intonano sonetti e strambotti, ballate e madrigali, o sussur
rano languidamente d'amori furtivi e di esotiche nostalgie; 
penetra nella misteriosa silenziosi Là delle basiliche e delle 
cattedrali, ove la insonne fatica degli artefici effigiava em
pirci di luce e apocalittiche ombre, miracoli e martini, re- 
surmdoni e agonie, condanne e assunzioni, gesti di profeti 
e voli di angeli, nelle nicchie, sulle cupole, sulle volte, sugli 
altari.

Ora, che accade della musica nelle vicende storiche del 
periodo che corre da Dante alla fine del cinquecento? Par
tecipa ( M  del risveglio umanistico e rinascimentale, o, mal
grado tanta e sì diversa fioritura, s'attiene ancora ai modi e 
alle forme lasciato in retaggio dal medioevo? E, se parte
cipa al movimento generale, in quale misura e sotto quali 
•spetti le sue fasi evolutive si accordano a quelle delle altre 
arti, e fino a qua] segno si può affermare che le modifica
zioni e le trasformazioni ch’es»a subisce, si accordino o d if
feriscano dalle manifestazioni coeve dello spirito italiano? 
Sono queste le domande a cui bisogna rispondere quando si 
voglia comprendere pienamente la genesi delle forme musi
cali che alla fine del cinquecento e nei primi decenni del 
-eii-ento sembrano sbocciale improvvise, come se fossero nate 
|>er generazione spontanea, maturate al sole d’una breve 
montata, ma che poi, considerate più attentamente, ci ap
paiono come il prodotto d'uua lunga evoluzione storica, in 
cui entrano elementi e fattori di varia natura e provenienza, 
svoltisi non solo nell'ambito esclusivo dell'arte sonora, ma 
anche in quello più largo e comprensivo della poesia, della 
letteratura, della drammatica sacra e profana, deU'erudizioue 
umanistica e filologica.

Considerarlo le cose superficialmente, potrà sembrare a 
molti eh«' il Rinascimento musicale ritardi di due secoli ri-

I* — Cipri.
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spetto n quello dolio altre arti, pi arche è soltanto alla fine 
del secolo XVI e al principio del X V II che si verificano i 
grandi fatti abitualmente additati come indice e prodotto 
del rinnovamento artistico nel campo musicale: la creazione 
del dramma musicale, avvenuta a Firenze, attraverso gli 
esperimenti di un cenacolo di letterati, di poeti, di eruditi, 
di musicisti c di colti dilettanti, che dagli storici prese nome 
di * camerata fiorentina », e la consacrazione del nuovo ge
nere, por opera di Claudio Monteverdi, che lo innalzò fino 
da quei primordi a un’alta significazione umana e spirituale; 
la creazione parallela dell'oratorio, che raggiunse la perfe
zione di cui era suscettibile lo svolgimento intrinseco e coe
rente delle sue forme organiche mercè il genio di Giacomo 
Carissimi; la creazione e lo sviluppo della musica strumen
tale, che raggiunse la sua espressione più alta nella toccata 
di Gerolamo Frescobaldi e nella sonata di Corelli.

Ma, per valutare esattamente la portata storica di questa 
mirabile fioritura d’intelletti e di opere e spiegarne la com
plessità di struttura e la molteplicità di forme, bisogna ren
dersi ben conto che essa non sbocciò improvvisamente, come 
per il miracolo di un < fiat > sceso inopinatamente dal cielo, 
mn sorse attraverso un lungo processo storico, su un terreno 
alimentato dalle linfe e dai succhi di esperienze multiple; fu 
il punto di arrivo e di convergenza di vari filoni culturali, 
che bisogna rintracciare e sceverare investigando l'occulto la
vorio dei secoli.

Il melodramma, l'oratorio e le diverte forme ilella mu
sica strumentale furono, non già premesse, ma conseguenze, 
internanti le loro radici in un lungo passato storico che alla 
critica spetta di scoprire e di determinare esattamente, come 
noi ora tenteremo di fare, cominciando dallo studio di quel 
complesso di fattori che si assommarono nella creazione del 
teatro musicale italiano: i canti popolari, le frottole, il ma
drigale. le prime rappresentazioni profane, specie in occa
sione di feste; il teatro drammatico con le tragedie, coi 
drammi saeri, con le favole pastorali, con le commedie clas
siche o moderne e. segnatamente, con gl’ « intermedi », che 
infiltratisi in esw, divennero infine preponderanti; forme 
d'arte tutte codeste nelle quali ebbe maggiore o minor parte 
la musica e che, perciò, quando vi «i aggiungano i canti car
nascialeschi, le mascherato, le giostre, i rispetti, gli «tram-
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botti e tutte le formo della lirica popolaresca, rappresentano 
le fonti dirette ed immediate del melodramma, quale si co
stituì organicamente alla fine del cinquecento. Onde, la ca
merata fiorentina, «e ebbe innegabilmeute una grandissima 
importanza, in quanto dette a tutti gli elementi entrati nel 
quadro del melodramma una forma definitiva, che poi rimase 
come modello del genere, non può in alcun modo essere in
dicata come noia iniziatrice di un movimento che ebbe sca
turigini varie e profonde, cosi che la riforma, operata dai 
fiorentini, non fece in sostanza che fissare ed integrare in 
un’azione scenica concreta, elementi musicali e drammatici 
che già preeaistevano.

Ij» vera efficacia e la profonda originalità di quella che 
si suol chiamare con poca proprietà la «  rivoluzione musicale 
italiana del seicento », e che fu invece il risultato lentamente 
■naturato di un lungo processo evolutivo, sta invece propria
mente nel fatto che questa pretesa rivoluzione era nata da 
uno spontaneo sbocciare di canti popolari, da un potente ri
sveglio del sentimento musicale che, scaturito dal popolo e 
penetrato nella musica d'arte, la liberò dalla pedanteria ac
cademica, la svesti delle formule scolastiche e le restituì la 
piena umanità del suo contenuto, l'intimo valore della sua 
amenza spirituale ed espressiva. Fu un movimento sponta
neo, schietto, istintivo, in virtù del quale, nella prima metà 
del cinquecento, appaiono già definiti quegli elementi che 
i musicisti eruditi innestarono poi aUa tradizione.

Appunto per questo l'opera in musica riassume tutte le 
aspirazioni che, per logica necrosi tà, dovevano confluire in 
••**a : quelle tendenze dualistiche di musicalità nel linguaggio, 
di concnHczza nell'idealità, di piacere nel sentimento, di ab
bandono nel realismo, che erano caratteristiche della nostra 
anima nazionale, così come l'aveva foggiata la Rinascenza.

L'umanesimo in musica (e la camerata fiorentina non è 
che un episodio umanistico) fu una riproduzione tarda e ri
flessa, limitata a una ristretta cerehia di studiosi; fu una 
sovrapposizione, un fenomeno appartenente al periodo meno 
spontaneo.

Si deve tuttavia —  come meglio vedremo in seguito — 
ai tentativi dei fiorentini se si potè vincere l'abitudine in
valsa di considerare come classica soltanto la polifonia, e se 
potè farsi strada il concetto detrattore unico, dò  che con-
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'«■ntì il passaggio decisivo dalla musica puramente vocale 
nlln musica drammatica, e trasse alla luce dalla massa co
rale del canto polifonico l'individuo senziente, soffrente, 
oprante, che prima non era che una voce anonima e im
personale (soprano, contralto, tenore, basso), ed ora as
sume un carattere, acquista una fisionomia, svolge un’azione 
autonoma, diviene jM-rsona drammatica dotata d'una vita in- 
dipcndrnlc e inconfondibile, di passioni, d’affetti, d’una sen
sibilità, d’un nome: si chiama Dafne od Arianna, Orfeo o 
Euridice: creature viventi di vita propria, anelanti nel
l’amore e nel dolore, soggiacenti al caso o al destino.

Per poco che si rifletta, si comprenderà tutta l’enorme 
ini|>ortanMt di questa trasformazione. Era un nuovo mondo 
che entrava nella musica : il mondo della personalità che si 
staccava dallo sfondo neutro del canto collettivo e si pro
filava nettamente, con lineamenti precisi. Era l’individuo che 
si sostituiva alla collettività, il trionfo della melodia, del 
canto espressivo o, come ebbero a dire i fiorentini, del «  re
citar cantando ».

Ma, per quanto concerne la formazione e l’elaborazione 
degli elementi essenziali e costitutivi della nuova tendenza 
(il risorgere del senso melodico, l'apparire del senso armo
nico, l'affermarsi della tonalità moderna), bisogna cercarne 
il germe e la sorgente nella musica popolare, da cui nacque 
il nuovo principio dell'espressione soggettiva che il madri
gale doveva svolgere artisticamente, giungendo fino alla scena 
dialogata e al monologo drammatico, a misura che nel com
plesso corale della composizione multivoca, la melodia tende 
a stabilirsi nella voce superiore, mentre le altre voci si rac
colgono, li subordinano, perdono la loro individualità, assu
mono l’ufficio d’accompagnamento che, in seguito, passerà 
agli stranienti, più efficaci per il contrasto dei timbri. Il mo
vimento, iniziatosi nella musica |>opolare, |>assa a poco a 
|«oeo alla musica dotta; e poiché esso compie le -uè espe
rienze principalmente sul terreno del madrigale, è questa 
forma della musica cameristica cinquecentesca che dobbiamo 
innanzi tutto caratterizzare.
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Noi trecento, alI'e|>oca di Dante, il madrigale aveva avuta 
una intensa, sebbene fugace, fioritura per opera di Oherar- 
delli, di Giovanni da Caccia e di altri musicisti che, come ai 
può chiaramente scorgere dall’episodio del musico Casella 
nel secondo canto del Purgatorio dantesco, dove lo sentiamo 
intonare una canzone del Poeta, solevano rivestire di note 
i sonetti, le canzoni, le ballate, le cacce, accrescendone il 
fascino con l’ala canora di dolci e fragranti melodie, d'im
pronta schiettamente popolaresca. Ma, questa primitiva e f
florescenza madrigalesca che, per la semplicità della sua 
espressione monodica (tratto che la distingue nettamente «lai 
madrigale cinquecentesco essenzialmente polifonico), e per la 
dolce armonia del suo canto poetico, è stata talvolta addi
tata come un antecedente e un antefatto storico del melo
dramma. ebbe in realtà breve durata, e non lasciò traccia 
nella musica quattrocentesca dove, malgrado il culto persi
stente del Petrarca, le norme metriche e le forme melodiche 
praticate dai trecentisti andarono perdute, non escluso quel 
tipico organamento in terzine coronate da uno o più distici 
a rime baciate che, secondo il Carducci, ne attesta l'origine 
popolare.

Analogamente, si perdette ciò che nel madrigale trecente
sco era di autoctono, di nazionale, di schiettamente popolare 
e nativo, per l'inatteso sopraggiungere dalla Francia di due 
manifestazioni imprevedute : 1'« art nova > di Filippo da 
Vitry (1291-1351). che ebbe una immediata ripercussione 
nelle speculazioni dotte c complicate dei teorici, e il «unto 
polifonie» fiammingo, importato specialmente attraverso i 
contatti dei nostri cantori con quelli oltremontam, prove
nienti in particolar modo dalla cattedrale di Cambrai, che 
fecero prevalere rapidamente il gusto per le sapienti com
binazioni contrappuntistiche, soffocando i timidi fiorellini 
c pur ino nati > della lirica popolare.

Varie circostanze ambientali e condizioni politiche au
mentarono il flusso dei musicisti stranieri in Italia, a cui la 
Corte Pontificia, reduce dalla cattività d’Avignone, avevn se
gnato la via; circostanze e condizioni che G. Cesari, in uno
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studio sulla musica alla Corte sforzesca ( ' )  addita nei se
guenti fatti: l'azione personale di Pietro d'Ailly, cancelliere 
dellTniversità di Parigi, indi vescovo di Cambrai; la facoltà 
concessa dalla Curia romana ai cantori beneficiati nella cat
tedrale della stessa Cambrai, di conservare i loro fruclu«  
in ah»rntia\ l'eseiupio autorevole offerto dal Grenon, tra
sferitosi da Cambrai a Roma con un piccolo coro di putti 
cantori, e dal Dufiiy, caposcuola del ftammingliismo con
trappuntistico che, maturato alla scuola dell'inglese Dunsta- 
ple, passò successivamente in Italia.

Le canzoni francesi e le messi- composte nello stile del 
primo grande triumvirato di contrappuntisti, Gilles Hinchois 
(1-100T-14450), John Dunstaple (1370Ì-1453), Guillaume L)u- 
fay (1400-1474) sostituiscono per tal guisa, fino dall’alba del 
quattrocento, i madrigaietti e le fresche cacce della lirica 
mono»lira trecentesca; e il madrigale polifonico italiano, 
quale ai svolse nel cinquecento nella cornice ambientale delle 
(.'orti principesche, non offre dunque alcun nesso di deriva
zione storica con quello del secolo X IV , ma appare piuttosto 
cane una propaggine del tronro fiammingo, penetrata da 
nuove esigenze di espressività e chiarezza; esigenze che tro
vano una materia poetica adeguata nella lirica galante e 
profana.

Lo spinto sociale e l'anima collettiva del Rinascimento, 
vanamente espressi dalla tendenza di tutte le arti alla co
struzione armonica e sintetica, alla romplessità, all'affresco 
grandioso, olla vastità degli sfondi architettonici e delle 
proporzioni statuarie, trovarono nella coralità polifonica un 
¡inguaiano |»articolarmente adeguato ed efficace; e gli edifici 
contrappuntistici delle messe e dei mottetti sorsero gareg
giami» di lena istruttiva con le cattedrali erette dalla in
sonne fatica di intere generazioni d'artefici. Polifonuuno sa- 

- ero (musica liturgica) e polifonumo profano (madrigale) 
sono il duplice fiore sbocciato dalla medesima radice fiam
minga.

La musica religiosa del cinquecento, improntata ad au
stera solennità, è. in certo senso, ricongiungihilc alla cor
rente umanistica che. tesaurizzando l'antichità, realizza un

( ' )  G. r n a i :  U  m > M  tUm C*rie S lm nem . «  Dir. M u  IL » .  
Torta*. D«r>, IM I
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accordo superiore fra il naturalismo ideale di un pagane
simo artisticamente raffinato, e lo spirito mistico e cristiano 
tramandato dal medioevo. Così, ad esempio, Palestrina tra
duce l’anima della cattolicità in una perfetta euritmia e ve
nustà di forme. Ciò che la parola di Dante aveva sfiorato e 
vagheggiato con l’intimo struggimento dell’inattingibile, col 
sentimento ripetutamente espresso della propria inadegua
tezza e insufficienza: l’ardore e il fulgore della visione di
vina, la manifestazione sensibile e intelligibile di quella viva 
forma di bellezza «  che solo amore e luce ha per confine », 
Palestrina riesce ad esprimere nel linguaggio indefinito e 
magicamente evocatore della musica. Vero KafTaetlo dei 
suoni, il divino perde in lui ogni bruma di trascendenza, cala 
sulla terra, diviene poesia, amore, verbo di riscatto e di ri
generazione, s’incarna in una forma classica e plastica, d’una 
sublimità austera e dolce, intima e inaccessibile.

Il madrigale cinquecentesco nasce invece dalla congiun
zione del mottetto tradizionale fiammingo con la frottola 
italiana, ma assume subito un carattere proprio e inconfon
dibile.

I¿e frottole o barzellette ( ') ,  d’andatura popolare, scritte 
in contrappunto omofono e sillabico, rappresentano in fine 
del quattrocento e in principio del cinquecento la reazione 
dei musicisti italiani agli eccessi del tecnicismo nordico, la 
riscossa della melodia immolata al culto del contrappunto. 
Celebri componitori italiani e francesi furono attratti da 
questo genere, in cui eccellevano Bartolomeo Tromboncino, 
veronese; Marco Cara, che fu al servizio della Corte manto
vana dei Gonzaga dal 1405 al 1525; Ludovico Fogliano 
(detto anche Fogtiani e Folianus), modenese, morto nella sua 
città natale verso il 1539; Pesenti, Capreoli, Luprani, Scri
vani, ecc.; musicisti clic si compiacevano di obliare nella 
freschezza rusticana di questa composizione gli artifici di 
scrittura richiesti dalla elaborazione delle cinque parti d'uns 
messa, variate indefinitamente. Adriano Willaert. Arcadelt, 
Verdelot si mostrano sensibili al fascino ingenuo della frot
tola che fornisce quasi unicamente la materia delle prime 
raccolte pubblicate da Ottaviano Petrucri da Fosnotnbrone

(*> IM I ' u < W  « i t u U a i u o ,  da L a u r i «  O h a U ilu i ( l i s i  
144*1. ( t ir l i lo  T fM ü u o  cto prr p r ia *  I» w IMrt.
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(1466-1M9), ohe dal 1501 inizia a Venezia la stampa musi
cale, valendosi di caratteri metallici di sua invenzione.

Ma questi compositori, formati nella tradizione contrap
puntistica Hamming«, sono troppo raffinati per non mirare 
più in alto, vagheggiando un genere che, pur serbando la 
stessa libertà d’ispirazione, rispondesse alle esigenze del loro 
gusto squisitamente coltivato. Questo genere fu appunto il 
madrigale, principale strumento deU’evolazione musicale du
rante la Rinascenza; mezzo efficacissimo e multiforme di 
espressione, contenente, dapprima in forma di chiuso e in
viluppato germe, poi in modo sempre più evidente e appa
riscente, il principio estetico che formerà la base della ri
forma fiorentina. In quanto alla forma del madrigale, »uà 
non ebbe limiti; è la poesia che ne determina la struttura. 
Esso non è costruito su un tema gregoriano ( cantus firmus), 
come la messa c il mottetto; tutte le parti vi svolgono libera
mente il loro processo discorsivo, motivato unicamente dagli 
accenti, dalle inflessioni, da tutte le particolarità espressive 
del testo poetico. Taluni madrigalisti, avendo scelto testi com
posti di versi liberi o ineguali, a rime distribuite casual
mente, senz'altra regola che l’accento lirico o il capriccio 
sentimentale e fantasioso, hanno dato a questo genere una 
completa indipendenza dalle regole; altri si chiusero invece 
tra le strettoie della più rigida disciplina contrappuntistica; 
tutti tendono ad una esatta traduzione sonora della parola, 
aU’cspressione fedele dei sentimenti; tutti cercano l'equi
valente fonico del pensiero poetico. Il musicista prendeva un 
gruppo di versi (generalmente una strofa stralciata da un 
|ioema) e li trattava, sia in contrappunto omofono sempli
cissimo, sia, al contrario, in uno stile finemente cesellato. La 
più grande libertà regnava in questo nuovo genere. Le quinte 
I>araltele, le false relazioni che sarebbero state severamente 
rimproverate a un compositore di messe e di mottetti, erano 
qui tollerate, a condizione peri» che siffatte derogazioni alle 
regole potessero giustificarsi con una chiara intenzione 
«•pressi va.

La musica del madrigale non aveva il suo fine in sè stessa, 
come quella liturgica; essa traeva dal testo poetico la sua 
ragion d'essere e ne subiva tutte le suggestioni. I l compo
sitore non si limitava a tradurre melodicamente e armonica
mente il carattere generale del corto poema, ma ne sotto
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lineava minuziosamente ogni frase, ogni inflessione, ogni 
parola. L'idcn della durata, dell'immobilità era caratterizzata 
dall’arresto d'una voce; i sospiri si esalavano in pause del 
discorso melodico; le carezze amoroso si snodavano in ghir
lande di Boriti contrappunti. Questi artifici madrigalistici 
non tardarono a jienetrnre nelle vecchie forme della musica 
polifonica (mottetto, messa, canzone francese, ecc.), e fini
rono por costituire un vasto repertorio di procedimenti con
venzionali, a cui tutti i compositori attinsero largamente.

Concepito dapprima nei modi chiesastici tradizionali da 
Willaert ed Arcadelt, il madrigale è tratto dalla liberti» della 
sua condotta generale e dalle sue intenzioni pittoresche e de
scrittive ad accogliere l’ impiego di note alterate, che porta
rono a tentare modulazioni fino allora sconosciute, prepa
rando l’avvento delle tonalità moderne e delle cadenze armo
niche. E se Gesualdo da Venosa, accumulando passaggi al
terati e artifici modulatori in continue sovrapposizioni, non 
mostra vero senso della tonalità moderna, ma si rivela piut- 
tosto unicamente preoccupato dal proposito di sorprendere, 
di meravigliare, di stupire, (proposito ohe diverrà il tratto 
essenziale dell'estetica barocca in ciò che ha «li più affettato 
e caduco), Loca Marenzio, Cipriano di Kore, Mirala Vicen
tino e. piò tardi, Claudio Monteverdi applicano il genere 
cromatico con vero senno di artistica espressività; e il Vicen
tino, nel suo trattato de L ’Antica Mwiica ridotta alla Moderna 
pratica (155A), si oppone al rigido tradizionalismo di Zar
lino. facendo intravedere nuove strade, percorse in seguito 
appunto dal genio di Monteverdi.

ljctterariamente il madrigale è un piccolo componimento 
|Kietico che svolge un concetto ingegnoso o un pensiero ga
lante; quasi sempre opera di circostanza, contrassegnata 
dalla raffinatezza elegante e manierata delle Corti rinascimen
tali. atta ad appagare il gusto d'una società che si compia
ceva dei suoi giuochi di spirito. Materia abituale della lirica 
madrigalesca è il vasto repellono del petrarchismo e quello 
piò vivo e spigliato delle canzoni e canzonette, degli stram
botti e rispetti d'amore, senza nulla di epico, a modo della 
ballata scozzese o della romanza spagnola, con accenti c in
tonazioni spesso affini alla satira e al cinismo della novella 
borghese. È una lirica non piò intellettuale e riflessiva come 
quella dei |>oeti anteriori, e neppure di pura forma come



M Le origini del melodramma

queliti «lei poeti di poi, ma di sentimento e, più ancora che 
di sentimento, di senno, con le raflinatezzc e i rapimenti ed 
anche le grossolanità del sensualismo.

Svoltosi in un ambiente aperto alle più diverse tendenze, 
il madrigale superò ogni limite di frontiera e fu improntato 
al più vario eclettismo di forme c di atteggiamenti che mai 
abbia offerto la lirica profana, sebbene i testi poetici, a 
qualsiasi genere appartenessero, oscillassero quasi sempre 
fra la preziosità sentenziosa e concettosa dell’erotismo corti
gianesco e le espressioni d’una sensualità più schietta ed im
mediata, e perciò più viva nelle sue intonazioni e nei suoi 
colori.

I maggiori esponenti del madrigale furono —  oltre ni 
già citati —  Luca Marenzio (1553T-1599), Jacob Arcadelt 
(1514t-1557), Gesualdo principe di Venosa (1560T-1614), Ci
priano di Kore (1516-1505), che Monteverdi chiama il divino 
Cipriano, e Filippo Verdelot (vissuto in Italia dal 1525 al 
1565, e morto prima del ’67) —  Francesco Corteccia (1510- 
•1571), .Alfonso Ferrahoseo (1543-1588), Vincenzo Kufo 
(1520-Gnc del 1500), Costanzo F o la  (cantore della cappella 
Pontificia dal 1517, morto a Ituma nel 1545), Orlando di Las- 
•»» ( 1530-1594), Claudio Merulo (1533-1604), Costanzo Porta 
(1530M601), Filippo di Monte (1521-1603), Andrea Ga
brieli (1510?-1586), Giovanni Gabrieli (1557-1612) e lo stesso 
Giovanni Pierluigi da Palesi ri na (1525-1504), che pubblicò 
tre raccolte di madrigali, i quali tuttavia, malgrado la pu
re/za della s«.’rittura e la venustà della forma, non hanno 
eh«' un’importanra secondaria rispetto alla restante produ
zione palchi rimana.

Madrigalisti furono pure gl'iniziatori del melodramma, 
Jacopo Peri, Emilio de Cavalieri, Marco da Gagliano, e ma
drigalista grande fu, come s’è accennato, Claudio Monte
verdi. Il madrigale acquista grande voga a cominciare dal 
1530 ( ').  Le nozze di Cosimo de’ Medici con Eleonora di 
Toh-«lo (1539), di Francesco de’ Medici con Giovanna d’Au
stria (1565). di Ferdinando de’ Medici con Cristina di Lo

f t  CI *1 r»* loimn aa'kin <M Bamero di madritnll lomywtl la 
*»«**» MWTMid« U raulocv d«U* loto «dUioai D«ila taMiocrafta
di b i l l  VoOM. dee ,<4n«-Hea WeUliekem TmemlmmeU Itm
tieme. mu 4en Jmhnm 1500 1700. Il.rlin. Hack. ¡«92. imm volami —
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rena (1580) fornirono l'occasione di copioso esibizioni madri- 
balistiche, e spanano i cinquantanni di maggior fioritura del 
madrigale.

Durante questo periodo il madrigale non resta stazionario. 
Le sue tendenze descrittive e imitative vanno sempre più ac
centuandosi, e In cura della perfetta adesione fra il testo c 
la musica si fa sempre più meticolosa. Sebbene il suo pre
cipuo interesse rimanga sempre motivato e condizionato 
ilatrii espedienti arcaici dello stile contrappuntistico (canoni, 
intrecci, imitazioni, possi fugati, ecc.) pure, per la tendenza 
di questa composizione od assorbire in sè ogni sorta di e f
fetti, a utilizzare tutti i mezzi, ad assumere ogni maniero di 
atteggiamenti espressivi, tendenza che già l’aveva tratta ad 
unn grande varietà di forme metriche e polifoniche (dialoghi, 
giochi, imitazioni, epigrammi, battaglie, satire, ecc.), esso 
finisce per accogliere un accompagnamento strumentale; e 
quando vuol concretare ed attuare artisticamente un conte
nuto veramente espressivo, patetico e sentimentale, si acco
sta gradatamente allo stile monadico, dando cosi orìgine al
l’aria a una sola voce.

In questo proramo evolutivo, attraverso il quale si ven
gono elaborando e plasmando gli elementi costitutivi del fu
turo melodramma, si cbliero naturalmente delle fasi interme
die di oscillazione e di transizione, durante le quali il ma
drigale tentò di assimilarsi i modi e le finalità espressive del 
canto monodico, sviluppami« e facendo predominare la parte 
dei soprano; e la monodia stesisa s'infiorò di artifici derivati 
dalla consuetudine del contrappunto e della polifonia. Poco 
importa die l'accompagnamento fosse eseguito da altre voci, 
da parecchi strumenti o da uno strumento solo; che la parte 
di ciascuna voce fosse «critto per intero o abbreviata nelle 
intavolature o nel basso numerato, nato da una trasforma
zione delle stesse intavolature, allorché il senso armonico, 
già vivo nei canti popolari, si risvegliò anche nella mente dei 
teorici, che escogitarono il modo più agevole di applicarlo 
nella pratica. Il fatto saliente da notare si è che alla fine del

II ma4rifal* «no alla Cm <M eritemi». • «i riirora iv a n .  wb
hnw n U n ia n K  trasformalo, nei Emetti *  Intatti da o a m  di L tg m u i.  
Cleri, Laui, Marnilo. A Scarlatti. »  n»Ua rantola da raoMra dcfli «MMl e
di molli altri componitori ddl'rpora
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cinquecento la musica madrigalesca, rinfrescata e illeggia
drita dalla chinra polla sorgiva sgorgante dallo stile semplice 
e popolaresco dei frottolisti, si accoppia a tutti i generi let
terari e »'introduce nelle rappresentazioni teatrali, non solo 
por colmarne gl’intervalli, ma anche per accompagnarne, 
commentarne e intensificarne gli svolgimenti, cosi che in breve 
volger di tempo si hanno commedie interamente madrigaliz- 
zato, come VAnfipamato di Orazio Vecchi, curiosa e interes
sante figura d’uomo e di musicista, al tempo stesso contrap
puntista espertissimo e compositore genialmente ispirato che, 
dando al suo canto una morbidezza sinuosa di linee, una fre
schezza villereccia e nativa e animandolo con lo spirito sa
tirico e la comicità burlesca dell’anima popolare, crea un 
vero saggio di opera giocosa, e deve essere indicato come 
l'immediato precursore dei fiorentini.

4 I I I .

Orazio Vecchi nacque a Modena verso il 1550, ed ivi 
mori il 19 febbraio 1605. Studiò la musica a Bologna col 
frate Salvatore Essenga, modenese. La sua prima opera 
pubblicata è un madrigale del 1566, inserito nel primo libro 
di madrigali del suo maestro.

Vecchi è il vero uomo della Kinascenza; no ha l'iin|>cto, 
l'esulieranza, il bisogno d’azione. Lo si incontra su tutte le 
strnile, in tntte le città d’Italia: nel 1577 a Brescia col conte 
Baldassarre Rangoni, nel 78 a Bergamo, nel 91 a Venezia; 
nel 95 partecipa a un pellegrinaggio a Loreto, e ne fa il 
racconto; nel 1600 si reca a Roma col cardinale Alessandro 
d’Eric e, strada facendo, si ferma a Firenze per sentirvi 
i'E iru licr  di Peri e Rinuccini. Carattere turbolento c combat
tivo, ebbe liti violente e ricevette una coltellata. Canonico e 
arcidiacono di Correggio ( ' )  è sospeso tre volte dalle sue 
funzioni; ma la sua rinomanza è tale che l'autorità occlcaia- 
stica non esita a incaricarlo (con Giovanni Gabrieli e Luigi 
Balbi) della correrione del Graduale romano.

l ‘ l 11 Tir» box hi, <Uflt «tu 4*1 Capitolo di Corr«g*io. u u  r i »  o* 
l«M *  • »  r u w l n h  r,*U» n lt iiln k  ili q m tt  lasco U l ì  onoUr*
<M ts#e
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Questa mescolanza di sacro e di profano, di pratiche 
austere e di chiassosità piazzatola si addice molto tiene al 
carattere del Vecchi che, mentre compone messe e mottetti, 
organizza mascherate pubbliche e private e scrive commedie 
musicali. Il 12 ottobre 1598 è nominato maestro di cappella 
della Corto ducale di Modena e dei giovani principi, con uno 
stipendio di 80 scudi al mese.

Tutti i signori del tempo gli prodigano i loro favori, e 
il suo nome si estende in Danimarca, in Austria e in Polonia. 
N'ella dedica delle Veglie di Siena al Re di Danimarca e di 
Norvegia, Cristiano IV , Vecchi esprime la sua meraviglia di 
essere conosciuto ed appressato in paesi cosi lontani, e 
rende omaggio al capo della musica del Re, il danese Poreh- 
grevinck, allievo di Giovanni Gabrieli.

L ’opera di Vecchi, assai copiosa, comprende musica sa- 
ira e profana, madrigali, messe, mottetti (*). Ma noi non 
fermeremo qui la nostra attenzione che sopra le due opere 
che unicamente riguardano il nostro assunto: VAnfii>arna-io 
e le Veglie di Siena.

L.'An fi parnaso (*), di cui il Vecchi scrisse poesia e musica, 
fu rappresentato a Modena nel 1504 (*). Piò die dall’inteu- 
dimeuto umanistico di rifarai all'antico teatro latino, Vecchi 
fu tratto a comporre quest'opera dal gusto dominante del 
pubblico e da inclinazione spontanea vento le espressioni di 
carattere popolare e buffonesco; e la chiamò Commedia lia r- 
monica perchè tutta l'azione scenica vi era cantata; desi
gnazione sommamente significativa della trasformazione chi- 
si andava compiendo.

Ri lia ndlMNjtpamano nn curioso tentativo di fusione 
delle forme madrigalesche con le maschere e i tipi conven-

( ' )  1587: U x iU a fw M  (drdkale mi tckoto 41 Madras); 1&«0: 
Mt4*cta (dedicati *1 Prinripe Palatine C i| l»lsa . data di Baviera « 
te a »  dai Kraal: 1SB0: SHre di Naora R e n a tin e  <¿adirala airlUmo 
Sic Giàt. Sraior a G Parcari): 15B7: Cearirte (dedicala al Kercajoa 
Ferdinando II, Arriderà d 'AaitrU) : 190«: I I f m » i  (dedicati allarclTe 
acanto di BaUalmnv).

I l  t/ J a frw M M . e Commedia H armonica d'OHATlo V ecch i t>a 
e M odi* x aaoraaieale rosta la lare eoa privilegio ia Veoetia apprnM 
«  AajH o («ardano, MDLXHCXV1I » .

C ) L'Avtkjiaa ae Le « i r e i « M  M  Tttlt* Maevoir Irei iene 
t >7*3) dice: «  a'icaora dorè e qeando <i recita*» ».

» .  —  Capri
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rionali della commedia dell’arte. Sono 14 pezzi composti in 
stile madrigalesco, su parole per lo più atteggiate dialogica
mente: 11 dialoghi e 3 monologhi, tutti a 5 voci, salvo un 
peno a 4.

Il legame di questi pezzi è assai poco afferrabile, tanto 
che qualcuno ha |M)tuto dubitare della intenzione drammatica 
dell’autore; intenzione che tuttavia risulta evidente, non fos- 
- 'nitro dalla prefazione. Le leggi della commedia musicale 
sembrano a Vecchi, non solo consentire, ma richiedere una 
apparente incocrenza dell’azione. Bisogna supplire alle la
cune deU'opera immaginando ciò che non si vede, e tener 
presente che si tratta d’un lavoro senza attori, senza decora
zioni, scritto soltanto j>er l’orecehio e che, perciò, può far 
apparire legittime certe incongruenze e incocrenze.

Le scene sono annunciate da un prologo, ciò che con
sente una libera «colta di quello che l'autore vuol musicare. 
Inoltre, Vecchi pone in scena personaggi già noti a tutti 
dopo il Burchiello e Angelo Keolco che resero popolari le 
maschere della commedia dell’arte, ciò che dispensa l'autore 
dal compito di presentarle al pubblico. Non era necessario 
insistere sulle loro avventore. Tutti sapevano ciò elio sarebbe 
toccato aU’ottuso e barbogio Pantalone, al pedante dottor 
Oraziano, al burbanzoso capitano spagnolo, vittime imman
cabili della gioventù scaltra e impertinente.

Numerosi interlocutori intervengono nell‘.4N/ip<irmi.<>« : 
Pantalone; Kranoatrippa, suo servo; dottor Graziano; Lucio, 
amante d’ isabella; Isabella; capitano Cardon, spagnolo; 
/anni; Frulla, servo di Lucio, e un coro di usurai ebrei. 
Ogni {tersonaggio canta nel proprio idioma nativo; si sente 
del bergamasco, del veneziano, del bolognese, chilo spagnolo, 
del toscano e, ]>erflno deU’ebraico macheronico; e non è a 
dire delle storpiature e imperfezioni di pronuncia, dei bal- 
betlamenti di Pantalone, del chiasso del ghetto in cui l’au
tore spiega una sapienza contrappuntistica c una vis co
mica che a Komain Kolland ( ' )  fa pensare alla baruffa dei 
Maestri Cantori di Wagner c alle scene più indiavolate e 
scintillanti di Rossini.

( ' )  R o * * i*  Roixuni: H M tln  M tO j4 r *  • •  Bwrmpe « m f  W »  
et Stortili; Puri*. CniM  Tfcartn 1»»S: rtM*m|wU da Boccmrd. P » 
rt«i 1*31
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La commedia non ha nulla di particolare e non si diffe
renzia dalle mille altre dell’epoca. Il centro dell’intrigo è 
l'amore di Lucio e d’ isabella, figlia di Pantalone. Quest’ul
timo la destina invece al pedante Graziano, e tutto è già 
pronto per il matrimonio. Quando Lucio lo apprende, corre 
a gettarsi in un precipizio; ma è salvato a tempo. Isabella, 
ohe s'apparecchiava a seguirlo nella morte, gli dichiara il 
suo amore e gli offre la sua mano. Essi s'impalmano e, nel
l’ultima scena, ricevono i consensi forzati e i doni di tutti 
i personaggi. Frattanto il vecchio Pantalone si fa beffeggiare 
dalla cortigiana Hortensia, sotto la finestra della quale viene 
a spiattellare il suo amore. L ’amico di Lucio, Lelio, tesse un 
idtro amoretto con la bella Nisa, semplice pretesto a cantare 
insieme madrigali. I l  capitan Cardón si crede amato da 
Isabella che lo schernisce come ai conviene. Il dottor Gra
nano canta bizzarre serenate, e Franca trippa, servo di Pan
talone, va a farsi prestare del danaro dagli ebrei per il ma
trimonio, ma essi lo cacciano col pretesto eh'è sabato e non 
si lavora.

Il difetto di questa commedia è la mancanza di caratte
rizzazione individuale dei personaggi. L'azione è tutta un 
coro a cinque parti, non meloso il prologo che solo per una 
finzione scenica l’autore fa proferire da Lelio, ma che in 
realtà è cantato da tutto il coro. Tutte le voci cantano co
stantemente e uniformemente il ruolo di ciascun personag
gio, dalla prima all'ultima scena. Non v'è quindi vero rap
porto espressivo fra il carattere che il musicista vuol pla
smare e tratteggiare e la materia musicale di cui si serve, 
perchè qualunque sia il personaggio, uomo o donna, serio
o comico, musicalmente è sempre rappresentato dal coro. Si 
ha «m i ncll’/t nfiparmuo il documento significativo della tra
sformazione che si stava compiendo. Il personaggio dramma
tico. pur affacciandosi sulla scena della commedia musicale, 
non giunge ancora a liberanti dalla placenta del canto poli
fonico. che lo tiene impigliato, e rimane amorfo e indetermi
nato in seno alla marna corale.

Perche il dramma musicale fosse possibile, bisognava 
trarlo fuori dall'indistinto fluttuare del tessuto contrappun
tistico e porgli in bocca un canto che ne scolpisse la fisiono
mia individuale e ne precisarne il carattere singolo e incon
fondibile, ciò che si poteva ottenere solo abbandonando il
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t anto multivoco per adottare quello a una sola voce, c sosti- 
luendo allo stile contrappuntistico, fatto d’intrecci polifo
nici c di combinazioni multiple, lo stile monodico e recita
tivo, semplice e lineare.

Questo appunto fecero i fiorentini, dando così origine al
• alito drammatico e rappresentativo per eccellenza, che do
leva ben presto dilatarsi c spandersi nel fiore olezzante c 
magnifico dell’italica melodia, che per secoli propagò ovun
que la vaghezza delle sue corolle e l’incanto delle sue fra
granze, effondendo sotto tutti i cieli d'Europa l’anima canora 
della nostra stirpe.

Non è tuttavia chi non veda l’importanza dell’/lii/SpariKKio 
nell'evoluzione delle forme che doveva portare alla creazione 
del melodramma; come non è chi non veda l’errore di quei 
crìtici clic, come il Combarieu, considerano la semplificazione 
o|«ernta dai fiorentini come un iin|>overimcnto e una scarni- 
finizione dell'espressione musicale, che i polifonisti avevano 
portato a tanta opulenza c che i novatori parvero assotti
gliare e depauperare, riducendola all'arida secchezza d’una 
monotona declamazione, mentir, in realtà, si trattò d'un rin
novamento necessario e improrogabile, dovuto al fatto che il 
contrappunto aveva ormai esaurita (almeno in Italia) la sua 
funzione storica, sollecitando l’avvento di nuovi modi e pro
cedimenti espressivi.

Falestrina era stato la conclusione, il coronamento di 
un’epoca della storia ihusicale; Monteverdi doveva iniziarne 
un’nitrn non meno splendida e feconda.

Non dissimili dnllM >i fi parnaso sono le Veglie di Siena (*) 
dedicate al He di Danimarca. Già nella raccolta di madrigali 
del 1507 intitolata Convicto, Vecchi aveva schizzato dia
loghi, monologhi, scene comiche, ma senza nesso e senza 
unità d'azione. Nelle Veglie si ha invece una vera commc- 
diola di società, rappnventata per spasso da dame e cava
lieri; un quadro della vita contemporanea.

<*) L*  TVjrfi# é i JNìm. orrtrv ( r*ri dtUm mmtic*a i W f r N ,
d'IlOftATtO V i f c a i .  C I ,  4, 5 «  I  r«<i evm r—4* # d ir i*  im ém* p irli 

9 Ormn. «  Co» pririlafrio, V n n ia , OtriUno. 1604 ». U  parti 
«©»o »0 «  BiUtolara Kulonak <11 F im i» ,  t l I h »  di

BoHtn«, FiUrmook» di llo lc fu , al C ou cm loh o  di X«-
poi. * »  M .
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Una giovane e gaia compagnia dVntrambi i sessi si riu
nisce a Siena. La sera si cerca un giuoco per passare lieta
mente il tempo. I l capo della brigata non propone, come nel 
Boccaccio, il torneo delle novelle amorose, ma escogita un 
passatempo di nuovo genere : il giuoco deU’imitazione. 
Ognuno dovrà contraffare il compagno da lui indicato. Tatti 
applaudono all'idea, e il giuoco comincia. Sfilano uno dopo 
l’altro il siciliano folle d’amore, la contadina civettuola, il 
tedesco che storpia grottescamente parole italiane, lo spa
gnolo tronfio e spaccone, il francese languido e svenevolo, il 
veneziano che vezzeggia le sue damine, gli ebrei che vocife
rano chiusi nel ghetto. Ogni personaggio parla la sua lingua
o il suo dialetto, ed è caratterizzato da particolari maniere, 
da difetti fisici, da smorfie e imperfezioni di pronuncia. 
Frattanto i giovani amici schiamazzano e si burlano a vi
cenda. Uno flirta, un altro medita, un terzo applaude. Il 
gallo canta e si va a dormire. La sera seguente il corifeo 
della festa proclama l’amore tiranno e invita gli amici alla 
caccia. La < Caccia d’Amore », sinfonia drammatica e ga
lante, trascorre per monti e per valli, finché appare nel 
cielo la bella luna d’argento:

H or che la luna inargentai’ e bella
compari’ il sno splendore
ih questa parte ’n quella,
non più giochiam, perché son tarde l ’horr.
Gitene a vi bel lume 
a rigodere le gradite piume.

In notti successive si alternano vari giuochi di spirito con 
musiche; segue una serie di pezzi, ciascuno dei quali mira a 
tratteggiare una sfumatura delicata del sentimento e della 
passione; e le Veglie si chiudono con canti e danze.

Vecchi afferma nella prefazione d’aver scelto questo sog
getto per aver modo di provarsi in tutti i generi di musica : 
«  per haver tuttavia occasione di variare et ¡scherzare in tutti 
t i generi della musica ». Ed è evidente, infatti, che anche 
qui. come nell’An/¡parnaso, si lui il prodromo di quella che 
sarà pei fiorentini e per Monteveidi la descrizione delle 
passioni, l'espressione della natura e della realtà, principi 
sostanziali e basilari del dramma musicale.

** —  Cspri.
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Tuttavia, a differenza dei fiorentini, i quali non trattano 
che il genere tragico, mitologico e pastorale, Vecchi non 
scrive che commedie. La sua gaiezza esuberante ha bisogno 
di espandersi; il suo spirito è troppo vivace per appagarsi 
delle imitazioni accademiche e classicheggianti del gusto 
umanistico. Solo nella commedia egli può trovare un riflesso 
«lei mondo che vive intorno a lui, della società a cui appar
tiene e che fortemente lo attrae e lo interessa. La pittura 
dei caratteri, la satira dei costumi, il senso vivissimo del par
ticolare realistico; tali sono i campi in cui eccelle la fantasia 
«li Vecchi, e tali le attitudini e le qualità del suo tempera
mento; ed è curioso di sentire questo musicista cinquecente
sco proclamare i diritti della commedia e rivendicarne la no
biltà contro i suoi detrattori, come (dice il Rolland), circa 
ottantanni pii) tardi farà Molière contro i partigiani della 
trrande arte tragica (*'•).

Vecchi non vuol rinunciare alla libertà dell'ispirazione 
musicale; vuole che la sua vena trabocchi e si espanda senza 
ostacoli (*). Il compito della musica, nel suo connubio eoo la 
|me*ia è, non di esprimere il pensiero, ma d'intensificare il 
sentimento. I>n passione è il suo dominio. Vecchi insiste 
molto sul carattere espressivo della sua musica. Essa non è un 
arabesco sonoro. Gli attori devono tener presente clic tutto 
vi ha una precisa intenzione. Si tratta di rintracciare questi

<*1 H o m i* Rollasi» : op. rii.
t*> «  U  troppo smoderai* «  i p w  farcii« eh» ai w fp wo la motte 

a commedie d» nostri tempi introdotte più loalo per cibo thè per coatti- 
«(Beala, hanno ragionato, rhe quando ai dice rommedia. paro thè ai 
«  nella dire un pasaatempo buffonesco. E par sono errali quelli rke 
«  danno a nati crai toso poema titolo ma) poco decno: perrioreM «eli. sa-
* seado (allo con 1« debite recole, a* al riguarda bne  a destra la so 
«  slama saa. rappresola sotto direrae persone qsaai tati« te a lm i del 
«  rhaasno potalo. la onde rota« specchio d«U'hamaaa rila. ha per la »
* aoa meao raule rhe'l diletto. • osa D nwrere solamente a riso, eoo»
< torse alcuni ai faranno a credere thè sla per (are questa mia con»
* media musicale, non mirando pasto al coorenerole s (A »f ip »rm u ».  
15VT).

<*> « F, s'alea no di risai eh’* differente Il musico dal poeta, «‘lo- 
«  tanna. eh» tanto »  poeaia la mas Ica quanto r in ta a  potala, non suo 
c naada altro qaenta roce poeeù eh» «•natte»« s : r«piw di S ie »» .
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intendimenti molteplici, di tradurli convenientemente in atto 
onde dar vita all’opera 0).

Questo carattere passionale o, almeno, emozionale, della 
commedia musicale, ne determina le leggi e la distingue dalla 
commedia ordinaria. L ’utilità, o, piuttosto, l’intenzione mo
rale, sarà per necessità di cose minore che nella commedia 
unicamente parlata, poiché il canto interpreta ed esprime 
piuttosto la passione che il ragionamento, ed agisce sul 
cuore più assai che sull'intelletto. Nella commedia musicale 
l’azione ha inoltre minore spazio per svilupparsi, giacché la 
parola semplicemente detta è molto più rapida della parola 
cantata. Bisogna dunque condensare, intensificare, soppri
mere i dettagli, non fermandosi che alle situazioni capitali e 
ai momenti essenziali del soggetto trattato, e lasciando il 
resto all’immaginazione dell’ascoltatore (*).

Mentre con tanto acume d’intuizioni estetiche e con crea
zioni smaglianti di spirito e d’immaginazione, Orazio Vecchi 
si faceva iniziatore d’un genere che prelude immediatamente 
a! dramma musicale, pur differendone ancora alquanto nei 
mezzi tecnici e nella realizzazione formale ed espressiva, al
tri musicisti battevano con diverso ingegno la medesima 
strada. Fra questi bisogna citare Giovanni Croce, nato a 
Chioggia nel 1557, morto a Venezia il 15 maggio 1609. 
Allievo di Zarlino, G. Croce fu nominato maestro della cap
pella di S. Marco in Venezia nel 1603. Scrisse quattro libri 
di madrigali (pubblicati rispettivamente nel 1586, 1000, 1692

( ' )  «  Potrebbe *rrer.ii ancora ( « ■ ' )  naturai rottura*). eh* quagli 
s cìm non sapranno qus*ta mia eomm*dia ramar*, siano par biasimarla,
< ma «appiano easi ch'ogni (0 0 *110. eh* tf* composto in •***. * diri» 
«  (alo al suo proprio affetta; U qmal W n iir  Doralo. * comodato 
«  dal prudente Cantore, et eepre**o bau  *  eoa ordine per dar spirito 
«a lla  coni posinone > ; i a ^ r u o e

(*) t  bsn T«ro che'l fioranwato di «osa sarà «¿quanto rimsaso. * 
« minor di quello d*U* saopttra coni morti*, pm ht dorsad'io il canto pii
< tosto all'effetto eh* alla moraliU, mi è convenuto usare gran risparmio
< di s*s>tenie E p*rò l attone * pi* t r m  dei decere p m U  «awndo II 
«  nudo parlar* pi* sp*dito dal canto aalto aO* parole, non era lese
< disosod*re a corti particolari d*U* tanta, a et» eh* radila non si 
« s(ssrss*s prima eh* l i u i a d  al Ina, tanto pM aoa sose*do tramenata
* la nnsaiea dalla i i (W t u  della rista, ia modo lai* eh* Tua senso n *| s  
« ricrealo dalia TicMSitvdtne detTaltro s i a i^ s n a s n
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* 1607), dei Novi Pensieri Musicali a 5 voci (1694), delle 
Mascherate Piacevoli et Ridicolose per il Coniavate da 4 ad 
8 voci, pubblicate nel 1690 e ristampate nel 1604. In que- 
st’nltima opera egli rappresentò con briosa comicità e viverra 
realistica le maschere del carnevale veneziano (*).

Alessandro Striglio, nato a Mantova verso il 1636 ed ivi 
morto il 22 settembre 1687, di famiglia patrizia, visse dap
prima alla Corte di Cosimo I e Francesco I ;  fu a Parigi c 
in Inghilterra nel 1567 e, dal 1674, maestro di cappella della 
Corte di Mantova. Liutista e organista reputato, compose 
intermcrri in stile madrigalesco, intercalati negli spettacoli 
di Corte. Speciale interesse per il nostro assunto ha una com
posizione pittoresca e drammatica che annuncia e, sotto certi 
rispetti, precede l’opera. È una successione di madrigali a 
cinque parti, di carattere pittoresco e descrittivo, con un 
profumo fra villereccio e popolaresco : I l  defilamento delle 
donne al bucalo (*).

Ma il più fedele prosecutore di Vecchi b Adriano Ban
chieri, uno degli organisti e dei teorici più notevoli appar
tenenti all’epoca dell’apparizione del baisso numerato, nato 
a Bologna nel 1666 o '67, morto nel 1634. Allievo di Guarnì 
a Lucra, fu dapprima organista ad Imola; entrò poscia nel 
convento degli Olivetani di S. Michele in Bosco, poi di Bo
logna. Fondò l’Accademia dei «  Floridi », nella quale fu bat
tezzato il «  dissonante ». Scrisse musica religiosa, salmi, con
certi sacri, pezzi organistici in stile fugato, e pubblicò nu
merosi trattati teorici e polemici (*).

(•) Va*W rat» «orrra». t t  Ridirei—  par 41 Cantar«!* ■ 4. *. I .  
T « »  n e i ;  Uh t. Vintoti. ISSO.

<*) Il (W n u o lt  4ttt> Pm m  al Atara««. «  di auaburoao ftmio-
< aio ptUlioao mantovano, aarrttora ri »tri U me M lEm lne CaMao da
• W in . Data 41 Firma; IS«T »

(1  Caarhrtaai 4*1 f m i  fO r f iM  (1 M I-I4 M ); f a r » —  firn*** 
Ho» OSOS-tWT); Caritila t m n  K tf t lt  Plfto tm  a f W *  ttt*dt  
rana tmporo«* «  m i *  < IM I )  ; fari*Urna 4M CmU* ttrm » » * t
»oKa«« (l«14 )|  OtitUa UnUtaU 4ti Canti /Sparai* ftrmm i  r « M r  
eoafa I I I I4 I  : irmanlek i <'anrlaavaat i t i  mani 4aO«rja»a M a  rara.« 
f t » ' «*« • (W rappM la u n  U t im U t a liiM  < < t ir< «ii m arnatimi  
t i n t i :  La (aa<M«tiM. am ia  CmrttUm Pittit i»  4ti Oamtm Pi«tarala
(IM I).
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Ma speciale interesse hanno per noi le sue opere dram
matiche composte sulla falsa riga di quelle di Vecchi, come 
l’autore stesso riconosce nel titolo dello: Studio Dilettevole 
a 3 voci, nuovamente con vaghi argomenti e spasso»t inter
medi fiorito dall’A m flpamassn, commedia musicale de II’Orario 
Vecchi. La Pasta Senile (1598), La Prudenta Giovenile 
(1607), Lo Zabaione Musicale (1604), La Barca di Venetia 
per Padova (1605), Tir»», FUli e Clori (1614), La Savieeza 
Giovenile (1628), Trattenimenti in Villa (1630), le Notte di 
Primavera, le Metamorfosi, il Festino della Sera del Giovedì 
Grasso, eoe., sono lavori riechcggianti quelli del Vecchi per 
gli argomenti, i persoti serpi, lo stile. Ma Banehieri abbassa 
alquanto il livello della commedia musicale, dando troppo 
largo posto a grossolani effetti onomatopeici, in luogo di 
sviluppare l’effettiva comicità. Per vedere fino a qual segno 
egli spinge la ricerca del buffonesco, basta pensare al suo 
Contrappunto Bestiale alla mente, dove un cane, un gatto, 
un cuculo, un assiolo intrecciano contrappunti su uno scon
clusionato sproloquio latino in tono dottorale, mentre due 
innamorati cantano una canzonetta e la ria Bernardina rac
conta una fiaba.

Alle commedie madrigalesche di Banchieri arrise molto 
MKrnw, sebbene (come egli stesso c’informa) ehi componeva 
in contrappunto fosse ormai tacciato di «  antiquario ». E, 
in realtà, quando Vecchi scriveva V A m fi parnasio, instaurava 
un gpnere nuovo, dandone il primo fnetnpio significativo; 
ma, quando Banchieri componeva La Sonetto  Giovenile 
l’influsso delle teorie dei fiorentini era già diffuso, e Monte
verdi aveva già dato l'Orfeo e l ’Arianna. Lo stile dramma
tico vero e proprio era dunque creato; i riformatori erano 
pienamente consapevoli dell'importanza e della novità della 
loro scoperta che, mercè i saggi monteverdiani, si rivelava 
mirabilmente feconda e apriva all’arte orizzonti ancora ine
splorati. Banchieri non poteva quindi apparire che un ritar
datario e un retrivo; fermatosi a mezza strada tra il vec
chio e il nuovo. Tale appunto fu giudicato dai contempora
nei; e noi dovremmo sotUwrivere al loro giudizio «’egli non 
avente avuto il merito di riconoscere la grandezza di Monte- 
verdi e di rendergli pubbliche testimonianze d’ammirazione.
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4 IV.

Mentre noi madrigale si elaboravano musicalmente gli ele
menti espressivi del futuro melodramma, tutti i generi let
terari rappresentativi, svoltisi nella seconda metà del cin
quecento, erano penetrati e, talvolta, specie negli intermedi 
e nelle favole pastorali rivestiti interamente dalla musica. 
Sebbene i traduttori e i commentatori della Poetica d’Ari- 
stotcle non si trovassero d’accordo nel definire quale e quanta 
parte avesse la musica nella drammatica antica, l’usanza si 
imponeva. Attori e popolo non volevano privarsene; i trat
tatisti lo constatavano; e quando passavano dalla teoria alla 
pratica, scrivendo commedie e tragedie, si guardavano bene 
dal rinunciare a un così prezioso ausilio, e cercavano nella 
musica un nuovo mezzo di allettamento edonistico. Così, ad 
('sempio, il Qiraldi Cinzio discute a lungo sul coro greco ed 
anche sulla melodia in uso nella tragedia; e quando nota 
che il coro antico divideva le parti, o atti, soggiunge : «  la 
«  qual distinzione si fa oggidì appresso noi colle musiche 
«  che si fanno al fine degli atti allora che la scena riman 
€ vuota ».

I l Trinino, nella sesta divisione della Poetica, non am
mette (sia nella commedia che nella tragedia) che il canto 
corale; ma è poi costretto a notare che : «  invece di questi 
« tali cori, ne le commedie che oggidì si rappresentano, vi 
« inducono suoni e balli et altre coae le quali dimandano in- 
« trrmedi... Cosa inconvenientissima e che non lascia gustare 
«  la dottrina de la commedia ».

Analoghe lagnanze fa il I^asca sullo sviluppo crescente 
degli < intermedi ». notando che, se prima si facevano «  gli 
intermedi per le commedie », ora si fanno «  le commedie per 
gl’intermedi ». Questi intermedi, assunsero a poco a poco la 
forma di organiche rappresentazioni drammatiche; e la mu
sica, dapprima unicamente polifonica, poi con sparsi ten
tativi di monodia, venne preparando il terreno al melo
dramma. «  Se, pertanto, qualche altro elemento alla forma- 
« rione del teatro musicale in Italia potè essere fornito dai
< canti carnascialeschi, dalle cacce, dai trofei, dalle masche- 
« rate, dai balletti e dai carri, sai quali, a immagine del- 
« l’antico e famoso carro di Tespi, si facevano piccole rap-
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«  presentazioni in forma dialogica con musica, si può con- 
«  chiudere essere stati g l’intermedi la fonte precipua e di-
< retta del nostro teatro musicale > ( ') .

L ’uso d’intercalare didascalie e disposizioni sceniche nei 
drammi in versi, uso molto anteriore all’avvento dei primi 
melodrammi, come si può constatare esaminando i testi delle 
tragedie, degli idilli, delle favole pastorali e boscherecce, 
stampati prima del 1000, consente di rendersi pienamente 
conto di questo processo evolutivo ( ’ ).

Senza risalire alle sacre rappresentazioni e ai misteri 
medievali, che pure furono accompagnati da canti e da stru
menti, basta rifarsi alle origini del dramma mitologico, che 
rappresenta l’ ideale più alto a cui sia pervenuto la poesia 
del Hi nascimento. In questa forma drammatica, che si eser
cita su un mondo di pura fantasia, con sfondi boschivi e 
tremolanti marine, la musica s’insinuò fino da principio, 
come si può scorgere tttU’Orfeo di Angelo Poliziano clic, |>er 
il primo, adattò le forme e Cassetto scenico, in uso nella 
drammatica sacra, a una favola mitologica. L 'Orfeo può rite
nersi il primo dramma rappresentato con musica (1471) C|.

( ' )  A. B o x im r r c u  : Smgyw storie* n i  t n l n  m i M i  Umlino: 
Livorno, «d. Giusti, 1913.

(• ) Qaeste indicazioni spariscono tri primi lihntli d 'o^m  per non 
riapparir«* fb f radio più tardi. Nel primo melodramma. La Dmftu del 
R m rcc ix » ( Firmi*, Marsacotti, 1600) non ve npè che sua Mia: «Q u i 
Apollo mette mano all'arco e saetta U pitone ». Questa »co in parta dell« in
dicazioni didascaliche si dere forse al fatto che. ordinariamente, le opere 
In musica venivano eseguite in occasioni speciali o. comunque, in ambienti 
»ontaosi di Sovrani e di nobili, ed erano ampiamente ili astrale da appo» Hi 
opuscoli che descrivevano 1 minuti particolari scenici della rapprosm 
Iasione. Inoltre, altre didascalia si trovano di solito nelle partiture musi* 
cali (quella della Pa/ae è perduta». Ma * aaaai improbabile che (li 
aarcitatori consultaaasro «li opuscoli illustrativi, pubblicati —  del resto 
—- quasi tempre dopo l'esecuzione ; sd è anche meno verosimile che per 
intendere i movimenti acenici ie*r*seero le partiture. (Ve*. 0 . R ollavo ! : 
#>«4as*«lée sceniche in «a  lib rttto  értTB w riéit*  del R l * t ’ C C iy i ;  «  lliv 
Ma» I l  ». Torino. Ed. Bocca. 193«.

(* ) L'Or/ce fu rappresentato in Mantova* in occasione delle faste 
«he si f*«ero al cardinale Gonaa*a nel 1471. e ripetuto nel 1474 a W  
»•»ia iMla muaica che ne rivesti alcane parti nulla ai k inora ria trac 
ciato.

Alma! storici della uraaka (e  tra qa«tfi anche 0 C a i )  errarono
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l'osi, nel fiore della Rinascenza, mentre esordivano Botti- 
*•«*11 i e il Ghirlandaio, mentre il Verroeehio lavorava al suo 
Davide di bronzo e Leonardo, adolescente, studiava a F i
renze, nell’anno precedente a quello in cui nacque Miche
langelo, Poliziano, l’amico di Lorenzo il Magnifico, portava 
sulla scena italiana con clamoroso successo il soggetto che 
doveva essere ripreso dai cameralisti fiorentini, poi da Clau
dio Monteverdi nel 1607, da Stefano Laudi nel 1019; il sog
getto con cui nel 1647 Luigi Rossi doveva introdurre in Fran
cia l’oiiera italiana; soggetto che tre secoli non bastarono ad 
esaurire, così che ancora alla metà del settecento esso doveva 
ilare con Gluck un nuovo capolavoro.

Al 1480 sembrano doversi ascrivere le prime rappresen
tazioni di tragedie con parti musicali, delle quali si vantava 
instauratorc il grammatico Giovanni Sulpizio da Yeroli, chia
mato per antonomasia il Vendano, come appare da un’epi
stola latina indirizzata al cardinale Raffaello Ria rio. L ’Or- 
becche, tragedia di G. B. Giraldi Cintio, rappresentata per 
la prima volta a Ferrara nel 1541, fu musicata da Alfonso 
della Viuola, compositore ferrarese, nato al principio del 
secolo XVI, che fu (a dire del Fitis) uno dei primi musicisti 
rbe apponessero note a un’azione drammatica. Egli musicò 
anche tn> favole pastorali; e, certo, dovette godere di molta 
fama, com’è provato da ciò che il Dentici scrisse in una pa
gina del suo dialogo sulla musica, stampato a Roma nel 
1553, dove il Viuola è giudicato miracoloso nel contrap
punto, nella composizione e nel suonare la viola d’arco. 

Dello stesso Giraldi Cintio, e sempre a Ferrara, è rap
presentata nel 1545 \'Kg le, posta in scena a spese dell’Uni
versità, con musica di Antonio da Cornato (o Del Cornetto). 
Nò di musica mancò la rappresentazione della Sofonùba 
(1562) di Giangiorgio Trissino, com’egli stesso ci attesta di
cendo che le musiche furono divine. Claudio Menilo intro
duce la musica nella tragedia Le Troiane di Ludovico Dolce.

aMwtmdo r i »  TOrfee fa mnairato dm Zèriim. Il C u ti affamò. »  mi 
Imi 0 DAnrona • il Solerti, cfc» Im ramate* t» d'mm reno
Orrmi. M  qmmW mancano notili*. • rk* I* pmni ramatemi* dalla fmrola 
dromo: Im «mmion* di A ri*!», il toro 4*0* Drimdi. Im prwet i»tm 4 Orfeo 
meli «piriti infernali »  a raro d*U* limitanti: B M t n x r c u .  op ctt. Il 
CWmrt mlT*rtnm eh* Omni non i  noi Mutilo pur som welmdrndo th# 
akane parti M TOrft* tiano «a l«  maaint».
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Parimenti sappiamo ohe furono musicati i cori della Canace 
dello Speroni, e che l’Edipo Re di Sofocle, nella versione 
del Giustiniani, fu rappresentato nel 1585 al teatro Olim
pico di Vicenza (costruito dal Palladio) con musiche di An
drea Gabrieli, contenenti forse qualche tentativo di monodia, 
come sembra indicare la parola * solo »  che vi s’incont ra, ma 
|>er il rimanente nel consueto stile madrigalesco.

Di maggior interesse sono due rappresentazioni avvenute 
a Venezia nel 1571 e 1574; la prima con musiche forse di 
Zarlino, la seconda che ebbe luogo nella sala del Gran Con
siglio, in occasione dei festeggiamenti offerti dalla Signoria 
di Venezia a Enrico I I I .  In tale circostanza fu rappresen
tata una Tragedia all’Antica, di Claudio Cornelio Frangi
pane ( ') ,  con musica di Claudio Menilo, allora organista in 
S. Marco. Il Frangipane nella prefazione alla seconda edi
zione lascia scorgere che, mentre con la tragedia si pensava 
«li risalire all'antichità, con la musica si riteneva di poter 
fare meglio; ond’egli dà lode al Menilo d’aver fatto in guisa 
c che a tal grado non devono essere giunti gli antichi ». Il 
Frangipane fa pure allusione al fatto ebe i recitanti canta
vano < quando soli e quando accompagnati ». Ma ciò non 
deve far pensare a una anticipazione dello stile monodie«, 
perché l'indicazione «  soli *, si riferisce evidentemente al
l'assenza dell'accompagnamcnto e viene a dire, in sostanza, 
che i pezzi a sole voci (ma sempre a parecchie parti) si 
cantavano quando con e quando senza strumenti; ciò che 
d'altra parte è confermato dal fatto che tutte le composi
zioni del Menilo, a noi penenute, sono scritte in stile poli
fonico.

Non si può dire con precisione se in queste rappresenta
zioni di tragedie la musica accompagnasse soltanto i cori o 
se essa si estendeva anche alle altre parti deU’azione. Seb
bene la prima ipotesi sembri più verosimile, la seconda pare 
confermata dalle dichiarazioni che il Dolce fa  a proposito 
della rappresentazione della ìiananna (Venezia, 1565), di
cendo che < fn recitata con gli abiti, col canto e con gli or- 
« namenti convenevoli nel palazzo del signor eceell. duca di 
«  Ferrara ».

Nella rappresentazione della prima commedia in prosa,

( ' )  Ed. baowaiea Farri. 1574. L * n u c a  * pardsi*.
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l.a Calandra, del Castiglione, data in Urbino nel 1513, l'au
tore, nella lettera in cui descrive l'apparato scenico, non 
dimentica « le musiche bizzarre di questa commedia, tutte 
«  nascoste e in diversi lochi ». La Panfila, ossia il Demetrio, 
«li Antonio da Pistoia, fu recitata alla Corte di Ferrara, vi
vente Ercole I, con canzonette alla fine degli atti. In una 
farsa d'un certo Damiano (Siena, 1519), al suono della lira 
un personaggio chiamato Orfeo cantava canzonette piacevoli, 
a cui segui un madrigale cantato dal coro. Il Fontanini cita 
la commedia in versi Amicitia di Jacopo Nardi, e ne fissa 
la rappresentazione nell'anno 1494. In essa quattro stanze 
erano cantate da un attore che s'accompagnava sulla lini.

l<a farsa del Sannazaro eseguita in Napoli il 4 marzo 
«lei 1492 «davanti l’ ill.mo Duca di Calabria, nella sala del 
«  Castel Capuano », Letizia veniva insieme a tre compagne; 
e ciascuna delle quattro giovinette recava un ¡strumento: 
viola, cornamusa, flauto, ribecca. Lesbina cantava e portava 
la viola * accontando ogni casa insieme dolcemente ».

Il Macchiavelli introduce una canzonetta nel testo della 
Mandragola (1525), la quale non mancò di intermedi, come 
non ne mancarono tutte le commedie del tempo, coni che rie
sce superfluo moltiplicare le citazioni.

Per dar nuova vita allo spettacolo comico, si pensil *e 
non foaae il caso di assegnare una parte maggiore alla mu
nirà. Si ottenne buon risultato affidando a musici di profes
sione le {tarli dei |>ersonaggi della commedia « che riducono 
«  gran parte «Ielle parole dei poeti in canto, e le fanno re- 
« citare per diletto coai ndotte agli spettatori »  ( ') .

La « Favola pastorale », derivata nella seconda metà del 
cinquecento dall'egloga pastorale e divenuta dialogira e rap- 
pmwntativa, passò con ampliamenti continui dalle mani di 
Galeotto del Caretta, Bernardo Bellincioni e Serafino Aqui
lano a quelle «lei Castiglione, del Tansillo, di G. B. Casali» 
che la adattarono alla scvna, prendendo finalmente la sua 
lonua definitiva col Sacrificio di Agostino Beccali, recitato 
P II febbraio e il 4 marzo 1554, con l’ .4rrt«s« del Lolio, rap-

« ' )  D* S o m * :  piennm imlmnm atU l 'iti* . pac 3« ;  Padova. 1&»T; 
V*d. D 'A u n w :  OH fimi ¿ «T O p t »  Cernir*. «  K it  Mas. IL  » ,  TV 
Tino, Becca. 18*J-
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presentata nel 1561, e con Lo Sfortunato dell’Argenti, dato 
nel 1567; tutt’e tre con musiche di Alfonso della Viuola. Il 
capolavoro del genere fn l’Aminta di Torquato Tasso ( ') ,  
a proposito della quale il Carducci scrive : «  ala alla popo-
* larità del nuovo dramma fn la musica nuova che dal 1594 
«a l 1617 rivestì i più bei pezzi della pastorale di Torquato, 
«  segnatamente lirici ed elegiaci ; cinque volte il lamento del 
«  pastore innamorato (ntto primo, seenn seconda), c il com- 
«  pianto di Dafne su lui creduto morto (atto quarto, scena 
«  prima), quello di Silvia (ivi, scena seconda), e il racconto 
«  del rinvenire d'Aminta (atto qninto, scena prima), anche, 
«  il coro nell’atto primo e il soliloquio nel secondo : finché la 
«  musicò tutta un frate siciliano, Erasmo Marotta, morto a 
« Palermo nel 1641 ».

Fatta eccezione per Domenico Megli (o Melli) che, mu
sicando il lamento di Aminta (atto primo, scena seconda) si 
valse dello stile monodieo, tutti gli altri precedenti e susse
guenti che posero le note a qualche brano della pastorale tas
siana, impiegarono l’usato stile polifonico. Cosi prima del 
Megli, Simone Ralsamino (1594), Rinaldo del Mei (1595), 
l'opera del quale fu pubblicata nel 1602; e, dopo di Ini, Ti- 
burrio Maxsaini, Orindio Rartolini, Giovanni Ghizzolo e 
Giovanni Macinghi. Come asserisce il Carducci, e secondo 
anche l'opinione del FiHis, VAminta fn poi musicata per in
tero da Erasmo Mnrotta nel 1630. Ma, pamvhi anni prima, 
cioè nel 1616, era stata data a Firenze con intermezzi mu
sicali di Domenico Relli, che scelse a soggetto di essi il mito 
di Orfeo; e nel 1628 VAminta veniva rappresentata, per le 
noue di Margherita Medici con Odoardo Farnese, con un 
prologo di Claudio Achillini e intermedi di Ascanio Pio di 
Savoia, musicati l’uno e (di altri da Claudio Monteverdi.

Nella favola pastorale la musica non aveva soltanto parte 
negli intermedi e nei cori, ma anche in molti episodi det
razione. Angelo Ingegneri, trattatista del nuovo cenere, 
mentre si mostra avverso all’uso degli intermedi nella tra-

( ' )  CI m ura  «p i i  notili* dWla prima rapprtaraUziaaa a rm a la  
r i i  taf)io ISTI n ll'u oM U  4*1 tM r fd m  la a m a  a) Po. dar» rm nm  
atra da Ptrrara i Darkl a la Cotta Ha a taotro a a twapa H (anso



« nimica »  ( ') .  E il Solerti così riassume il passaggio dalle 
forme teatrali del secolo XVI a quelle del ««"colo X V II sotto 
l’influsso «Iella music«: «dalla tragedin, «bilia tavola pasto* 
« rale e dagli intermedi proviene l’opern seria; dalla oummr- 
«  dia dell’arte l’opera bulla; ilalle mascherate e dagli inter- 
«  medi, le veglie e i balletti ».

In realtà, noi nbbinmo ormai potuto renderei conto che, 
anche dal punto di vista musicale, il melodramma non si 
produce |>er immediata e improvvisa germinazione al prin
cipio del seicento, ma è il risultato d’una complessa evolu
zione storica, il punto «l’arrivo e di convergenza di fattori 
molteplici, sintetizzati e riplasmati dalle esigenze espressive 
di nuove condizioni di sensibilità e di culture, «la nuovi at- 
taggiamenti psicologici, combinati all'azione di riflessi am
bientali di vnrin natura e derivazione. Se si vuole una ri
prova «li ciò, bisogna por m«*nte alle oscillazioni e fluttua
zioni tra il vecchio e il nuovo stile che, ancora nel primo 
trentennio «lei seicento, contrassegnano l'espressione musi- 
«•ale, danilole il peculiare aspetto d'una fase di passaggio e 
di transizione, con quelle incertezze d’indinzzi e d'orienta
menti, con «)ucl vagare ancor perplesso e dubitoso die sono 
propri di siffatti perìodi e attestano una coscienza artistica 
non interamente chiarita e definita; bisogna por mente al 
coesistere della pratica dello stile madrigalesco accanto n 
«lucilo monodico e recitativo, e alle modificazioni che il ma- 
tingale va subcmlo di giomo in giorno, accontandosi sempre 
più alla cantata; bisogna por mente al contrasto fra vec
chie e nuove aspirazioni, al dualismo tra la polifonia con
certante. propria «lei madrìgalismo. e la libera espmcùone 
moisslicn e drammatica a cui già temleva il madrigale, e al
bini comprenderemo come la trasformazione e l'elaborazione 
rlie si nudava compiendo, »'inoltri e perdun nei primi de
cenni «lei secolo X V II; comprenderemo come il |ieriodo an
teriore a Stralicila, a Carissimi, ad Alessandro Scarlatti è 
tutto «ti preparazione e di gestazione, e come, nella valuta
zione complessiva di questo divenite, gli esperimenti della 
camerata fiorentina e le opere monteverdiane devono eonsi- 
ilerarxi come tappe importanti e significative quanto si vuole.

(•>  A  S o l u t i :  4*1 V i M r a u c  «  K ì »  M u  I I . » ,
TW Im . I t o « » .  1903
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ma non prive di precedenti storici e, sopra tutto, non con
clusive e non destinate a fissarsi c irrigidirsi in una formula, 
ma suscettibili di ulteriori e progressive fecondazioni, di in
tegrazioni ed nmpliamcuti, allora impreveduti e imprcve- 
(K n lL

In questo |>erii>do i singoli autori non arrivano ancora ad 
alTermare la propria personalità con tratti decisivi e incon
fondibili, ma consonano quella uniformità ili fisionomia che 
è propria delle espressioni generiche, nate dall'indirizzo di 
un’epoca più che dall'iniziativa di particolari individui; 
frutto della collettività più che del travaglio personale di 
singoli artisti; Aon* culturale più che esperimento d’anima, 
e dove tuttavia non mancano gl'indizi sicari d’un progresso 
indefettibile, attestato da una ricerca assidua di nuovi mezzi, 
da un vigile e ansioso sforzo onde allontanarsi dalle vie 
battute, da tatto un complesso di esigenze e di tendenze che 
talvolta giungono a concretarti in opere di alto valore este
tico e di significato ideale non perituro.

.Ma, ad ogni modo, resta assodato che in tutto questo mo
vimento non esiste soluzione di continuità e che la nascita del 
melodramma non avvenne per l’opera isolata di pochi indi- 
\idui. ma fu il coronamento di un’e|>oca, la conclusione lo
gica e necessaria d'una lunga fase d'incubazione e, al tempo 
stesso, la premessa di nuovi sviluppi artistici, il fatto unico, 
-aliente, immancabile, che doveva additare alla music* il suo 
futuro cammino, schiudendo nel cielo dell'urto l’aurora di 
quclt’opcra in musica che, non urtante tanto volger di tempo 
c mutare di gusti, non Ita più cessato di brillare sol nostro 
orizzonte spirituale.

♦ V.

Non dimentichiamo finalmente che la musica fu sempre 
considerata nel Kinascimento un elegante ornamento, un « k - 
grtto di lasso, un godimento raffinato da aggiungere ai pia
ceri della vita; donde il suo cosmopolitismo non limitato da 
alcun confino nazionale e il suo eclettismo comprendente la 
più variopinta flora formale; il fascino rh'essa esercitava 
sulle riusi più elevate, avide di estetici eccitamenti, fc nelle 
fo le  di Corte, nelle ricorrenze commemorativo di eventi e 
«li vitlone, uclle celebrazioni di genetliaci o d'insediamenti
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principeschi o episcopali, nei ricevimenti sontuosi offerti a 
principi e cardinali, nelle cerimonie pubbliche e private, in 
cui le maggiori case gentilizie (lei tempo profondevano 
somme straltocuhevoli jier dar lustro ai loro nomi, che i mu
sicisti fecero più frequentemente le loro prove; ed è in que
sto ambiente che l’opera nncque. 11 teatro fu aristocratico, 
principesco, cortigiano a Firenze e n Doma, prima di dive
nire popolare e pagante a Venezia. È un tratto di cui bi
sogna tener conto per intendere alcuni suoi caratteri, come 
la predilezione che i musicisti fiorentini mostrano |ier gli ar
gomenti mitologici, il decoro letterario che i poeti si studiano 
di mantenere ai libretti, il fasto delle decorazioni che, tutta
via, da principio rimane scevro dalle barocche macchinosità 
che » ’introdurranno ulteriormente negli apparati scenici del
l'opera; tutto ciò, insomma, che costituisce l'impronta raffi
nata e signorile creata daU’umanismo, e da cui si esala il 
profumo di quella primavera fiorentina dello spirito e dei 
sensi, che distillava le essenze più preziose della cultura, e 
il gran saliere accompagnava al dolce vivere.

La musica penetrava tutti gli strati sociali. Non v'era av
venimento di qualche im]>ortanza e solennità che non se ne 
valente; e, mentre le polifonie corali accompagnavano le 
pratiche austere del culto, i riti ieratici delle cerimonie re
ligiose; mentre il suono delle arpe, delle viole, dei liuti si 
spandeva nelle sale dorate ad accrescere il fascino degli spet
tacoli allestiti con magnificenza fastosa, con pompa mirabile 
di affreschi c di decorazioni, di pitture e di sculture, di ab
bigliamenti e di figurazioni sceniche, la musica da camera 
si associava altresì ai festini, ai conviti, alle danze, ai matri
moni. inneggiando alle gioie, intonandosi alle magnificenze, 
preludiando agli amori, come {tossiamo scorgere, fra l'altro, 
ilaU’OdArro/oa, memo insieme col fior fiore della musica più 
gradita ndl'ultimo quarto del quattrocento dall'editore Otta
viano Petrucci che. nella prefazione, allude all'ufficio delle 
musiche ila camera quando dice : < nulla senza di esae di 
grave o di giocondo potersi compiere ».

Quoto è l'aspetto sociale in cui ai attua la tendenza uma
nistica, divenendo gusto, costume, pratica di vita. Il suo 
aspetto culturale ai coglie invece nel risorgere anche nella 
musica della passione per l'antichità. Di quello che poteva 
essere stato l’ impiego della musica mila tragedia antica, nou
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si avevano che notizie motto vaghe e imprecise, uè sarebbe 
stato jiossihile raggiungere nozioni più documentate e pro
vate al vaglio della scienza in una materia in cui, ancora 
oggi c dopo tanto armeggiare di erudite discussioni, navi
ghiamo in un mare d’incertezza. Ma questo non potè impe
dire che, quando la polifonia cominciò a cadere in discre
dito e da parte di molti si principiò a vagheggiare una 
lingua musicale più atta ad esprìmere la varietà degli affetti 
di cui è piena l’anima e a manifestare stati psicologici in
dividuali, si pensasse naturalmente di ripristinare il canto 
usato nell'antica tragedia greca, canto che, per una illusione 
del tutto ovvia c comprensibile, venne spontaneamente iden
tificato con la monodia espressiva accompagnata che, sul 
cadere del cinquecento, s’era già definita in Italia, ed era 
entrata nel sentire comune, trovando applicazioni più o 
meno ra te » c precorritrici al discorso poetico, al dialogo, 
al dramma scenico.

In realtà, tutto ciò che si sapeva dell’antica musica, pro
veniva dai teorici e trattatisti ai quali si rivolgeva una
nimemente la curiosità intellettuale dei dotti, e non ern il
lustrato da alcun esempio. Le regole che si desumevano da- 
(tli scrittori antichi erano contestabilissime, e sarebbero an
che riuscite dannose alla musica che aveva raggiunto un alto 
grado di perfezione, si da non consentire ritorni venni un 
passato interamente sconosciuto, se l'elasticità stessa di tali 
regole non si fosse prestata alle interpretazioni più dispa
rate. cosi che il conservatore Zarlino e il teorico della ten
denza innovatrice, Vincenzo Galilei, invocavano gii stessi 
prìncipi, l'uno per condannare i componitori moderni, l'altro 
per magnificarli.

I cinque libri del De i/mira di Boezio, illustranti i prìn
cipi degli antichi musicografi greci (Aristosseno, Tolomeo. 
Nicomaro), furono stampati a Venezia nel 1491-92, e nei 
1497-99 se ne fece una nuova edizione. Nel 1496 Giorgio 
Valla pubblicò pure a Venezia una versione latina della 
Inlrodujtone Armonica di Euclide, sotto il nome di Cleonida. 
Durante la prima metà del cinquecento Boezio fece testo, 
dispensando dallo studio diretto delle fonti. Non *i ebbe che 
una traduzione latina di Carlo Valgagiio dei C o m m e n ta r i 
di Plutarco sulla musica (1532). Ma nel 1562 anche i mag
giori teorici greci (Tolomeo. Aristwweno e frammenti d’A ri

**  —  c .p n



stotele) furono tradotti in latino e pubblicati per iniziativa 
di Zarlino da Anton Hermann Gogavinus (*); e, pure per 
•‘URgerimento di Zarlino, il patriarca d’Aquilea, Daniello 
Barbaro, traduce e commenta i capitoli sulla musica di Vi- 
truvio

Questi autori restero possibile una conoscenza, non certo 
esauriente, ma per lo meno diretta dell'antica concezione 
•Iella musica. Le teorie aristosseniche si propagarono nel 
mondo intellettuale e furono appassionatamente discusse. 
L ’ammirazione fervidissima della Rinascenza per le arti pla
stiche ddl'antichitù, si rinnovò un secolo più tardi |>er la 
musica. Nel 1581 Vincenzo Galilei, padre di Galileo, pub
blicò il suo dialogo Drlln Musica Antica e Moderna, aggiun
gendovi tre inni greci da lui scoperti.

Nel 1589, per il matrimonio di Ferdinando de Medici con 
Cristina di Lorena, Luca Mare tizio pose in musica il Com
battimento ili Apollo col serpente pitone, soggetto ispirato 
•lai concordi musicali dei giuochi pitici. Di questa composi
zione non restano che tre cori, a 4, 8 e 12 voci, del po|x>l<> 
di Deio; ma i dialoghi dovettero essere declamati in stile 
recitativo.

Quest o intermedio di Marenzio faceva |iarte d'una serie 
di sei intermedi immaginati per la stessa circostanza da Gio- 
vanni de Bardi, die trasse ispirazione dall’antichità elamica 
con l'intento Anale di mostrare la potenza della musica sul
l'anima umana, ciò die dà all'insieme una certa unità. I aog- 
Retti erano: l'armonia delle sfere; la gara tra Muse e Pie- 
ndi; il combattimento pitico d’ Apollo; la regione dei de
moni; il canto d'A rione; la discesa d’Apollo e Bacco col 
ritmo e l'armonia, il primo, quarto e quinto erano dunque 
allegorie in senso platonico sul significato della musica nel 
m in w , della musica «mondana» (universale), come allora 
si diceva; il seminio, terzo e sreto erano rappresentazioni 
tolte dalla vita degli dèi e «hvii uomini ndl'età mitica, che 
iimk tra vano gli effetti psichici ddla mugica e perù fornivano 
anche un esempio ddla < musica humana >. Il primo inter
medio — salvo il madrigale introduttivo che ebbe le note ila

( * )  M i m m i .  H en eee tren ™  ( b w a l m a .  libri I r » ;  P ro c i»  
» « s i .  H m m l m i a .  l i t r i  U * . A a ia T o r tL I * .  O » O l f M »  i « J » <  V »  
n a ia . I M I
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Emilio de’ Cavalieri —  fu manicato da Cristofano Malvezzi; 
il secondo e il terzo interamente da Luca Marenzio; il quarto, 
parte d» Marenzio e parte da Giovanni de Bardi; il quinto, 
parte da Malvezzi e parte da Jacopo Peri; l'ultimo, parte 
da Malvezzi e parte da Emilio de Cavalieri ( ’ )•

Troviamo così riuniti in qure»t'opera tutti i principali 
esponenti della camerata florentina. Ormai il movimento non 
s’amsterà più c porterà senza interruzione all’avvento del 
melodramma, che avrà la sua consacrazione con la rappre
sentazione della Euridice di Peri e Rinuccini nel 1600. Ma, 
come abbiamo potuto chiaramente vedere nel conto di questo 
rapitolo, il grande avvenimento non giunge improvvido. Vari 
fattori storici lo preparano, lo condizionano, lo determinano: 
la melodia popolare, il madrigale drammatico, le commedie 
madrigalesche, le veglie, i balletti, i canti carnascialeschi, le 
favole pastorali. A tutti questi elementi ai aggiunge da ul
timo il riflesso culturale dcU'umanismo, che porta un nuovo 
colon* al quadro già cosi vario e molteplice delle origini del
l'opera in muxica. La quale, appunto per questa sua com
pieva genesi storica che la fa essere il prodotto d'una lenta 
evoluzione, anziché d’un movimento repentino, rivoluziona
rio, essenzialmente antistorico e ant[tradizionalista, come per 
molto tempo » ’è creduto, appare ancor oggi come uno «lei 
|H>rtati più originali «lello spirito italiano nella Rinascenza.

(* ) CairrorABo M n o m  4i ncrad itn  I* b u r i»  propri* •
t* attrai. «  «ìm  anni più tardi 4 m  alla toc* gii intarmadi «4 (W c r K ,  
fatti par Im commèdia mpprtaenlaia in  F  irania. natta — ru  dai S trtnU  
»ima Dan Fardinanda Mèdici § Madama Ckriatimna di Laranm. Umpraaaì
im appresta Giaeoma Vinfanti, M P X C L  (n fatarla.



C a p it o l o  se c o n d o

LA  CAM ERATA  F IO R E N TIN A  

E CLAUDIO  M ONTEVERDI

Som ma»  io. —  1. .NmciU  del melodramma per opera dai riformatori fio
rentini : Emilio da* Cavalieri, Giallo Cacciai, Ottavio Ricacciai, 
Jacopo Peri. Marco da Qagliaoo. —  II. Claudio Monteverdi: nascita, 
cdacasione a sviluppo durante il periodo mantovano. —  III. Periodo 
veneziano: la musica a Vanesia; atticità di Montevvrdi quale maestro 
di cappella la 8. Marco; Moatererdi iustaaratore dell’opera vene- 
itaaa ; fftortfcaaione a morte —  IV. li* idea settiche di Moatererdi 
e la eoa concessone del dramma musicale.

♦ L

Dal 1580 al 1(500 ebbe luogo a Firenze una intenta fer
mentazione artistica, una gestazione feconda di nuovi orien
tamenti e di nuovi pensieri nel teatro e nella musica. Tutto 
nel teatro italiano di quel perìodo tendeva alla musica e, 
l«er converso, tutto nella musica tendeva alla drammatizza- 
/.ione e al t rat ni. Abbiamo gin visto come tutti i generi tea
trali antichi e nuovi rivaleggiassero durante il cinquecento 
nel tentativo di associare la musica al dramma. Ora il pro
ib i t o  si fa anche piò esplicito nell'iniziativa individuale di 
alcuni musicisti, poeti, letterati e dilettanti, costituenti un 
vero sodalizio artistico e culturale, che si pone come precipuo 
intento la sem pi ideazione ilei canto polifonico, si «la ottenere 
la piena intelligibilità delle parole «li cui andava smarrito il 
•M ao negli intrecci labirìnticamente complicati «lei contrap
punto e. per eonxegwenza, la Hnhortlinazionc integrale della 
musica alla pocciia, indirizzate entrambe al libero esplica - 
mento e potenziamento ddl’csprcrcùonc drammatica. K poi
ché ai riteneva comunemente che tale appunto foene stato il 
principio estetico fou«lamentale ddl'antica tragedia greca,
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il criterio che plasmava l'organismo «lolla sua struttura, ««gì 
si fece della restaurazioni’ «lei dramma greco la bandiera del 
movimento, il punto di partenza da cui si presero le mosse 
ncll’isplorazione di quella terra ancora sconosciuta.

11 cenacolo degli umanisti riformatori si riunì dapprima 
in casa di Giovanni Bardi dei «>onti di Vcmio, presso il 
jMinte alle Grazie in via dei Benci, e più tardi in casa di 
Jacopo Corsi : due gentiluomini fiorentini, cultori appassio
nati delle arti belle, musicisti e poeti essi medesimi. Ne fa
cevano parte, oltre ai signori della casa, i cantori Jacopo 
Peri e Giulio Caccini, il porta Ottavio Hinuccini, i composi
tori Emilio de’ Cavalieri e Marco «la Gagliano, il musicologo 
Vincenzo Galilei, l'umanista G. B. Doni, Giulio Strozzi, Gi
rolamo Mei.

La primn scintilla del movimento fu a«-c*wa dal Galilei 
che, dopo aver dato l'impulso al nuovo orientamento con la 
pubblicazione del citato dialogo sulla musica antica e mo
derna, in cui formulava teoricamente il nuovo punto di vista, 
[»ose mano l'anno successivo (1590) a illustrare praticamente
i suoi principi, musicando a una sola voce con accnmpagna- 
mento di viola il canto del conte l'golino di Dante e le la
mentazioni di Geremia. Il successo ch’egli ottenne fu grande. 
l«n spinta era data. La nuova via era aperta. Ormai non re
stava che percorrerla. I novatori vi si inoltrarono con ala
crità e fervore, portandovi ognuno il proprio contributo per
sonale. 1 più geniali, quelli che segnarono una tappa deri
siva nel graduale costituirsi del melodramma e dei quali 
perciò bisogna indugiami a caratterizzare la fisionomia e 
l'opera, sono Emilio «le' Cavalieri, Jacopo Peri. Ottavio Hi- 
ntit-rini, Giulio Cacrini e Marc» da Gagliano.

L'ana popolare innalzala — come abbiamo vinto —  a 
forma d'arte nel madrigale, e il recitativo consistente, come 
ebbe a dire il Peri nella prefazione all'Euridicr, neH'impieg» 
di forme musicali che < più rilevate del parlare ordinario, 
«  meno regolarmente diwgnate della pura melodia del canto, 
«  finsero a mezza via tra i due »  : tali furono i principali 
fattori del dramma musicale, e tali rimasero per molto tempo. 
Monteverdi vi aggiunse il terzo «-temente : l'orchestra, non 
però fondata —  come da taluni fu detto —  sul quartetto 
d'archi. il quale prenile posto nell’i«trurmtitaxionc mèlodram
matica soltanto col Cavalli.
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Emilio de’ Cavalieri (o del Cavaliere), gentiluomo ro
mano, nacque il 1550. Trasferitosi a Firenze, fu nominato 
■I 3 settembre 1588 Intendente Generale della Corte di To
scana per tutto quanto concerneva l’arte, le feste e il tea
tro ( ') .  Como distintissimo, compositore abile, inventore di 
balletti e danzatore rinomato (* leggiadrissimo danzatore »), 
Cavalieri era l'anima di tutti i divertimenti granducali, l'or- 
Kanizzatore ingegnoso e sapiente degli apparati che per essi 
-i escogitavano. Verso il 1588 egli fece la conoscenza d'una 
gentildonna di Locca, Laura Guidiccioni (*), donna intelli
gente e colta, autrice di mediocri versi che le procurarono 
un sonetto eloquente del Tasso. Laura e Cavalieri collabo ra- 
rono dapprima alla parte musicale dell’.t minta, rappresen
tata alla Corte nel carnevale del 1590; poi diedero a breve 
distanza l'una dall'altra due pastorali in musica, I l  Satiro e 
La Disperati**nr di Fileno. Le due opere non ci sono perve
nute; ma la prefazione di un’opera posteriore del Cavalieri, 
La Rappresentazione di Anima c di Corpo (Roma. 1600) ci 
fa sa|>erv come quella musica « rinnovata > facesse passare 
gli uditori per diverse emozioni comiche o patetiche. V ’erano

( ' )  Più Unti (U fa aneto a ».U t» la d lm lo »  <M moto  Uraniana  
dei crutalli. e ancora ad ISO» lo troviamo sai ruoli llalla famiglia frati 
tlarala con* < prorv intonato di Carta eoo reata lanca a rapi* corta a.

(*) Ultra, di marnar Nital« Uuidicciani a di Catarina da' BanadoUi. 
nacque a Larra B M  ottobra ISSO SpooA. non al aa quando. Ornalo Lai- 
• M a i  Ua aao dtamdmlo nr rie» di lei: «  in an litro maaaarrtu» di 
<t Bottaio dotta mia famiglia Inno cita I più chiari apiritl d v  um ano  la 
a Larca a quel lampo ai radunavano nocente in caaa *ua Era fra quanti 
a un tono Ippolito Santini, canonica doUa cattedrale. rto la panana* oa 
« tara qui poníalo U ano talento o doran U aae marito condaria a Fi
* renio, don Timbba a quella Corta in maggior ciocia a aploadon. Va 
«  U  rondai«* U dabbvn marito : ma olla rimaao deluna orilo «oncayiu  
« «pentue. cM ri mori (i oti immatura aaon prol* ».

Lucca a n  (entro di rottura, a Laun nancora da famiglia aofia 
qual* 0 rutto dalia lettere an  onorevole indiatone La (aaaaaiania dal 
tempo fnoorirn I* accadami* a la riunioni: far carni on  aMlaco d'agni 
latruoan calta, • n* arriaaa aneto Laura. doiU quale ai cita un aoMtto 
»•Ua Marcali* di dorere i im d n t iH  faaMi. pabUicala da Oaamado 
Santi riferii* aneto dal Cnaciantoai- —  Vedi A. Ho La a r t . Vmmr* Orni 
dire M a i ¿«retojani ed t a l lo  da' Cara!Ieri, i p in i  tantalico dal and* 
dieimO: «  Rie Ilo » I l  t ;  Tarino, Ed Bocca. 1903



effetti patetici in una scena della Disperazione di Fileno, 
dove la famosa cantatrice, Vittoria Archilei, strappò le la
crime agli uditori t recitando », mentre il ruolo di Fileno 
eccitò il riso. La parola «  rinnovata »  sembra qui significare 
che il Cavalieri pensasse d’aver ritrovato la musica dell’an- 
tichitn, realizzando il sogno dell'umanismo; mentre, d’altra 
parte, l’espressione < recitando », attesta che il canto da lui 
impiegato era già in stile recitativo o rappresentativo, la cui 
invenzione non si dovrebbe perciò, a rigore di termini, attri
buire a Peri e Caccini ( ’ ).
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( ' )  (felibro* qneato eembri attreal provato da u t  Iritm  della madre 
di l.aara aal FiUn ». don ai parla di a an altro maio di cantare ck* 
l'ordinario a. pure nel naufragio total« deile maaich* riaere irapoaaibile 
■tabillre con certame qual» aia ilala effettivamente la portala innovatrice 
dei ucci dal Cavallari. Volando baaarri aal cindiaio dai contemporanei, 
IroTiamo rhr di Imi non fanno parola a* Marra da Ciadiano nella prefa 
rione alla fla/M < Itoti, n* Ooai Severo Bonini Mi aao dialogo «alla 
raaaka, n» Pietro da’ Bardi nella famoaa Mirra dal 1034 (aBa orici»i 
dal melodramma, da rai al Tiravano qaaai tatti i raccaacli intorniativi 
•a tal» u iM M la , n* 0 Caccia! nell* *aa prefazioni. »4 0 Oiaatiaiaal 
nella Datili* burlataci «opra la taaalra dal noi Iraupi In front» a maturo 
itanno H Pari. U lieti» Vali* a G II. Pool. Il Pari a H Doni d i altri 
baiarono II merito della priorità : D IMla Vali* qaWlo di arar importato 
II a movo atil» a Rama Ma U Uool critica poi uprannta I* n u k ta  dal 
Cavallari a la idee cita quali capone nella prefazione alla Uapprrarala 
timmé di ia ia a  r di Carpa. Il Baiai ritiaaa il Cavalieri per « « a  paio  
a crand* ad ano dei principali raataaratori dalla natici vocale aaita al 
a ationo » ; I Ifraaarir «lorica-Critleke rutta rta  a Ir Oprar di (fitaaaii 
fNrafat#! do PmUrinmm. ere ; Roana. ISIS). A darri aa'ldea eaalta dal 
an i giaciti reali qaale innovatore a precaraore non pai valere la aaM» 
nimiionata lappava* af ariane di l a la a r di Carpa pori*fiore alla flafw . 
al I ip t a n la  di CrfM* * alTCwrWtrr. op*r* dall* quali 0 Cavalieri fa 
rertamaot* Indoratalo

Incontentabile 4 par« U aerila del Cavalieri qaal* orfiiiualare di 
apetlarali * direttore d*Ua meaaa la arena, raat appare dalla ptefadaaa 
alla Vapprearalarienr aaddetia. dora impartiar* aorta* età attentano a 
aaa vivo aaaaa dal teatro l *  aala a«a deve, aacaa ilo lai. ro*temere pM 
di mille ipettaiort roano ri a ai rate aedati. la aaie pi* ttau tanno aaa 
cattiva acaatlra * oMticaao I cantori a fonar» la varo alterna do raapm». 
alea* natami* Q uada non a'intendono Ir parola, la a n ic i  diviene Inai- 
in tirante L'ora teatro dee" aaa» re laviaibOe. f iatramealanoae deve ma 
dittar*! aa rondo la ial|aut deità pancioni aapraaae; I attore cantari 41 
racciancer» la porferlace nell» vaca, aal (lata, aal ponto «  eia tono
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I) tentativo ebbe tanto successo che il Satiro fu ripetuto 
fra il 1590 e il 1)5, anno in cui Laura e Cavalieri fecero 
rappresentare una nuova favola interamente musicata: I l 
{fluoro tifila Circa, tratta dal Pastor Fido di Guarini. Ma 
avvenimenti pri\ali sembrano avere successivamente scorag
giato i due collaboratori, che non posero mano ad altra 
opera. Laura morì nel 1599, e il Cavalieri scomparve subito 
dopo dalla Corte medicea. Egli scrisse ancora la musica per 
un Dialogo fra (Unnone e Minerva, cantato in occasione delle 
nozze di Maria ile’ Medici nell'ottobre del 1600; ma a quel
l'epoca non si trovava già più a Firenze. Un ambasciatore 
veneziano dice che il Cavalieri era un uomo che amava la 
libertà; è quindi assai probabile ch’egli si sentisse disgustato 
della vita cortigianesca e mondana, ciò che sembrerebbe an
che provato dal carattere malinconico della «  rappresentazio
ne > succitata, da lui ulteriormente composta, dove la vita ò 
considerata pessimisticamente come caduca e vana. Morì a 
Homa nel marzo del 1602.

L'opera che restava da compiere ni riformatori fiorentini 
era duplice. Si trattava, in primo luogo, di continuare a per
fezionare i tentativi di Galilei e del Cavalieri, creando il mo
dello dello stile recitativo (e tale fu il compito di Cacoini), 
e si trattava, in secondo luogo, di applicare questo nuovo 
stile all'adeguata realizzazione del dramma musicale; ciò che 
fecero specialmente Jacopo Peri come musicista e Ottavio 
Kinuccini come poeta.

Giulio ('aerini, detto Giulio Kotuano, nacque a Roma 
verso il IM A; ai trasferì a Firenze ove divenne cantore alla

t » U  » oh»  «Scoti * nttoT«» t ifrtto * Ecli cantari > «  ■aproaaloa*. a »  
riadattando arro|ioloaam*«t* lo noto aerina. m io  m i u M  41 p u u a i  
ornam*«tnIi. pranootianda dioUaUmml* k  poni* eoa! «  ria i l o »  ta
ira* ». I fori aeo rrotrraano «atrai>*i alla r*pp»a*ateJlooa Brppmrv 
quando Boa dorano ramar, m i  al miommuo. a n n u o  porto quando
lo rirrnda »conica lo rvrklodr. pattariprraano inaomaw alTaiioo* Ut 
nppnaantaalooi M a aorpaaarrmnno mai la dorate di da* ora n p an a  
rw ip m d rri cifro 700 varai. arrtttl la piccoli mairi. a Hot boriai*. I 
dialoghi aanin ralaai : rtrari I* riapoat*: trovi 1 racconti a I mnnnlncii 
Tr* alti b u M u n  a al carvW i di raodaHi rari, bob aalo aai f a m  o 
n*Ua n u l a ,  ma altrvaì ari ««alami Sari b*o* alternar* 1 aoli al cari. 
iMonaUr* i tool lo armoni*, la dama, introdurr* teH*«i * lalprm tl 
tS par opwrai. paalomlm* r k  camberanno a p i  volte.
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Corte granducale e dove morì nel 1618. Figura moralmente 
ignobile (*), ma artista intelligente «  ben dotato, aveva ri
cevuto un'istruzione molto incompleta, che tuttavia potò in
tegrare ed ampliare nel colto ambiente di casa Bardi. Es
sendosi reso conto che la musica vocale, qualunque ne fosse 
il valore, non poteva suscitare nell'uditore emozione alcuna 
so le parole erano reso incomprensibili dagli intricati vi
luppi del canto |>olifonico e degli artifici contrappuntistici, 
pensò di escogitare una maniera di canto che consentisse, 
in certo modo, di parlare in musica: «quasi in armonia fa
vellare >, attenendosi «  a quella maniera cotanto lodata <la 
t Platone et altri filosofi che affermarono la manica altro 
€ non ««sere che la favella e il ritmo e il suono per ultimo, 
«  e non per lo contrario (*).

Cacoini cominciò col com|>orre alcuni madrigali non più 
in istile polifonico, ma ad una sola voce accompagnata da 
un istrumento, e li fece sentire nelle riunioni della camerata 
ottenendovi grande successo. In seguito, desiderando avere 
una conferma dell’efficacia del nuovo metodo di canto da 
lui praticato, ni recò a Roma per sottoporre quei primi saggi 
al giudizio dei musicisti e degli amatori mittenti in quella 
città; e l'esito che vi ottenne non fece che confermarlo nelle 
sue convinzioni, dandogli piena confidenza in nò stesso. Tor
nato a Firenze, music«» versi polimctrì del Chiabrera sfor
zandosi di tradurre il sen-o preciso delle parole, si da inten
sificarne l'espressione. Egli non sopprmwe interamente gii 
ornamenti, dei quali aveva potuto sperimentare l'effetto nella 
sua qualità di cantore, ma si preoccupò sopra tutto della 
intelligibilità del discorso poetico, die gli appariva waere
lo scopo precipuo della riforma vagheggiata : «  alla buona

(• ) Fa Uupiirsu» ia u t  rncK » arrr»lara a*Ua « u h  t m  la parto 
M  *!#4alorr « m o r a  4» Talari*. mmrtii 4i F M n  4*' M«4>n. aaaara sa- 
«m arnata BanutHo A minori, il qwal* rftdò  a Csrriai aaa M irra par 
lai. C'anial l'apm » * la casarca* al Oraa l>ara dia. 4'arrnc4o «al fra 
M h. darla» di arridrr r Elraaora a. raadatiala la aaa »iUa prraaa Fi
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€ maniera di comporre e cantare questo stile, serve mollo più 
«  l'intelligenza del concetto e delle parole, il gusto e l'imita-
* /.ione di esso, coki nelle corde affettuose come neU'espri- 
«  merlo con affetto cantando, che non serve il contro p-
< punto »  (*).

(¿uì entrano in campo Jacopo Peri, soprannominato il 
/azzerino per la sua lunga chioma, nato a Koma il 2<> ago
sto lf>61, ma di famiglia fiorentina e vissuto quasi sempre 
a Firenze, ove morì il 12 agosto 1633; e il poeta Ottavio 
Kinuecini, morto il 28 marzo 1621 a Firenzi*, dov'era nato 
e aveva trascorso la maggior parte della sua vita. I)a un 
lato. Peri, valendosi sopra tutto della sua arte canora, pro
segue le ricerche di Galilei, Cavalieri e Cacciai sulla proso
dìa, sforzandosi di conseguire una forma di declamato mu
sicale che sia atta a scolpire i caratteri, ad esprimere le 
passioni, serbando tutta la naturalezza e la semplicità del 
linguaggio e giungendo, per tal modo, alla rappresentazione 
■lei dramma in tutte le sue gradazioni psicologiche (donde 
la denominazione di «stile rappresentativo» applicata dai 
fiorentini alla declamazione musicale); d'altro lato Kinuecini, 
affascinato dal miraggio dell’antico teatro greco, dopo aver 
compiuta una prima riforma teatrale ili sede puramente let
teraria, rinunciando agli intrighi liamcrhi e stravaganti dei 
tragediografi della fine del cinquecento e componendo trage
die dalle forme armonio««' e dalle linee «empiici e pure ( ’ ). 
si votò interamente alla riforma melodrammatico, foggiando 
il primo modello e, forse il piil |»erfetto, di tragedia musi
cale. Italia collaborazione di Peri e Kinuecini nacque la 
prima vera opera in musica, la Dafne, rappresentata nei 
carnevale del 1507 alla pmtenza di principi e cardinali 
plaudenti, e ripetuta nel 159S e *99 (*). Peri e Kinuecini, 
infiammati dalla vittoria, si rimisero ben presto al lavoro, e 
composero l’iurtWirr, rappresentata il 6 ottobre 16l>0 a pa- 
lazxn Pitti, per le nozze di Maria «le’ Medici con Enrico IV.

«•> tv
«•> V«dl Tibaho'.-m i : S frm  M I»  O turw lm r» I la N r a :  laaaa V II
(•> La m k t  <Mla IM/m  di P »ri *  R in o m i *  p a r i l i «  M u l i  

da* fnm nm ili di m  l « m o  ritrovali da O n m i»  F i n a  di f i » m  
gW « ia ma »■dir* p a n n ilo  dalla WUiatxa dal C— irn la r i i  di 
Bn»»*U**. * più ™it* p iU U n ii.
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La musica dell’Kurùftr«' è giunta finn a noi (*), ed è quindi 
possibile ¡ormarsene un concetto più esatto di quello che ci 
forniscono per altre musiche dell'epoca le descrizioni iperbo- 
liche dei contemj>oranei.

Il prologo dell'opera è cantato da una personificazione 
allegorica della tragedia; i personaggi nono, oltre ad Euri
dice ed Orfeo, i pastori Tirsi, Aminto, Arcetro e le ninfe. 
La partitum si riduce a una monodia accompagnata dal 
basso numerato, realizzato da un piccolo compiiamo stru
mentale, coni|>osto d’un chitarrone, d’un graviccmbalo, d’un 
liuto grosso e d’una lira grande. Non v’è sinfonia o preludio. 
L ’opera si com|>onc quasi per intero di recitativi lunghi e 
semplici, in cui monologhi e dialoghi ai succedono in una 
specie di melo|>ea, che di rado e di poco si sconta dalla reci
tazione. Il canto non manca d'espressione, ma è affatto sprov
visto di varietà nelle movenze e nelle inflessioni, e spesso 
s'immobilizza su una sola nota con atteggiamento salmodico. 
Spuntano tuttavia qua e là timidi accenni di frase melodica, 
spunti embrionali di quell’arioso —  intermediario fra il re
citativo e l’aria —  che doveva poi svilupparsi nella melodia 
propriamente detta. Particolare interesse dal punto di vista 
espressivo ha il canto d’Orfeo all'inferno: « funeste piag
ge », che strappò lagrime agii uditori, e il sito canto di ri
torno: «g io ite  al canto m io »; le strofe del pastore Tirai: 
« nel puro ardor » ;  i terzetti «Ielle due ninfe e del |iastore : 
«  liel nocchier costante e forte >. I cori, sebbene in numeio 
esiguo, valgono ad interrompere la monotonia dei continui re
citativi, essendo concepiti contrappuntisticamente a 4 e 5 
voci. L ’armonizzazione vaga nel l’incertezza in cui ancora 
fluttuava la tonalità moderna, e |>er certe successioni accur- 
diche richiama le atmosfere sonore del moderno impressio
nismo. Il basso è impeniiato su un movimento cadenzale, in 
coi il quarto grado della scala discende al terzo con transi
zione uniforme. L ’ insieme dà un'imprewtionr di secchezza 
scheletrica, di arida nudità, e bisogna far appello a tutte le 
condizioni del luogo e del tempo, alle esigenze ancora molto

«•» * L* X u k Iw .Il J tn t »  Pari. toW  Iw w lin i. Mpf»  r f  andar* M  
XstMr Ottano Riaarfini n w rs w u n  aatia faaallna M a  CrSCkaaaa 
»* * •  Mana 4« M*4ki. Raffina di h w i t  a 41 Savarra ». F tm « .  Mar*
“ «SU. IM O .
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limitato d’una sensibilità avvezza agli effetti del tatto diventi 
del raato polifoairo, aoa meno che all’entusiasmo suscitato 
dal miraggio d’aver ritrovata la tragedia antica, per com- 
preadcre come uaa tale musica potesse destare aegli uditori 
la commozione di coi ci parlaao i contemporanei.

La rappresentazione dell'Ku ridice sogna l’avvento defi
nitivo dell’opera. L ’arte di Peri, che vi tenne il ruolo d’Or- 
feo, conquistò interamente il pubblico, in cai era il fior 
fiore dell’aristocrazia e del mondo iotellettuale. Ben presto 
Giulio Cacciai, che nel frattempo aveva fatto rappresentare 
n palazzo Pitti una piccola pastorale: I l  Ratto di Cefalo ( ’ ), 
compost* una nuova Kuridicr sulle parole di Hinuccini già 
musicate dal Peri (*).

L ’opera dei fiorentini fu proseguita da Marc’Antonio 
Zanobi, drtto da Gagliano dal suo luogo di nascita. Nacque 
infatti a Gagliano, piccolo villaggio della Toscana, versi il 
1574 da un orafo cesellatore. Ebbe un'infanzia e un'adole- 
se**nzn duramente provate dalla miseria, alla quale si sot
trasse volgendosi al sacerdozio. Trasferitosi a Firenze, entrò 
nella scuola di Luca Muti allievo di Corteccia, e canonico di 
S. Iiorenzo. dove fu nominato maestro di cappella dopo la 
morte di Cristoforo Malvezzi. Boti procurò al suo allievo il 
titolo di cappellano aggiunto a S. Lorenzo; poi, nel 1602. di 
maestro di canto della Chiesa. Questi impieghi, per quanto

( ' )  1/alt in »  rota di <|uo»u> paaturalo tm porte M h  .Vaon tm eieée
1*1 «O rTA K io  R tx r c c ix t :  kurU ire, ru>|«Sa la nsaaira la MiW 

rappnaoalatiro da O I tL Iu  C acc is i flotto Romano; F ln w ,  Mnrnrotti. 
1600 > : m a n i» ana <M ka M  90 d im o k *  a Giovanni do Bardi. TFnri 
p ian a F i r n » .  Roma. Xapoll. Vknna) Oltr* allo opon ritato noa a> 
Ka di Cantal rfco aa F -et* eti~  mmsirele dot IM S. rortmoatr madricaH. 
•oartli. tananai, vh rn t. eee.

Jaropo P o ri rho ta lararirato di miaaioal oaerttrkr alla Cortr aa» 
•lina ritorto do ari I t i «  il titolo di Caatritam  Otatralt. roaiiwo. altio 
»Ho ( I *  t italo, akaao altro opro, dolio quali a « «  nolano rto  porti tram 
■arati Srl 1609. por il matrimonio di rnacooro I ion tara ma Manthrrtta 
di Barata, fa iararkalo dalla Carlo di Maniota di mtaparro aaa Teli «a 
librano di d a l ;  ma ijotot oprra aoa fa rappnatatala o la aaotitaito dal 
l'd  Hanno moatorortMaaa. P p a l  «orto paro aia tórrala a aa'aMra «aa 
opora paro arritta por la Corto maataraaa ari 1610. A do«*, «a b in ilo  
di Ctro«niat Si aa cW  Pori roUatorò al ram a lo  roa « a i t a  Lm Om ette 
<f A m ere l Pinato. IS IS ), roa P  Oraai. O B. Sicaarial o 0  M  T a rn .
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modesti, permuterò a Gagliano di terminare la sua educa
zione artistica c di fanti conoscere a Firenze. Fu certa
mente amico di Corsi, e nel 1597 senti 1» Dafne di Peri, che 
gli fece una grande impressione. Fu soltanto nel 1607 ch’egli 
tentò il genere nuovo, musicando lui pure la I)afnr del Iti- 
nuccini, rappresentata con le musiche di Gagliano, dap
prima a Mantova, alla fine di gennaio del 1608 per le feste 
dell'assunzione di Ferdinando Gonzaga al cardinalato, poi 
a Firenze, probabilmente nel 1610. Quest’opera affermò il 
mime di Gagliano, già noto per 5 libri di madrigali, per al
cune com|>OHÌuoni religiose e per la fondazione dell’accade- 
mia degli * E levati», sorta sotto il patronato del cardinale 
Gonzaga.

Dopo la morte di Luca Muti, Gagliano divenne maestro 
di cappella in S. l^orenzo e, in seguito, canonico di H. Co- 
«imo e S. Damiano (gennaio 1600), maestro di cappella della 
forte  Granducale (febbraio 1609), e da quel momento fu il 
musicista ufficiale delle feste religiose e profane del palazzo 
e della chiesa dei Medici. Mori a Firenze il 24 febbraio 1642.

Marco da Gagliano fu uno spirito lucido, equilibrato, do
minato da una intelligenza serena e ponderatile« che argi
nava e disciplinava ogni tumulto interiore. Sebbene ni sen
tisse attirato dalla novità del dramma musicale, le sue vere 
tendenze lo ¡»orlavano alla musica para, dove egli eccelleva

a tW  fa saura r »  altro t t m i l l i  e  m ntatlm m to olla t a r r im : 
JVrr*4raM ériU  » « » .  data *11* Cotta di r u n a  sai 163$. Collabo*, 
para alla I W »  di OaiUtno. rompo«— da ria  tara reato di Ctari Di tatù 
qaarta opera aoa ai *  afortaaataiaaaU r a u t m u  tkt il poca cha ai I  
dal» all» ttampa: B -rv ttei (F irw w  IAOO. riaUmpaia a Vrawja noi 
I t o » )  : L* Tmri» l fw v t >  n n  alraai madrigali • irtrHo.il a 1, *  •  *  
w l  a k m  r o a n a »  par il rlaviromhalo. to rn e o  a la Marta (160«. 
rotampala •** 161* ) .  rarroMa importaai* d'aria aaaodirk* mM «offro 
Mila, akorsaali ari*. rarUaUri a ritornelli.

Altra n m iu  n f l iu ln  dairapaca m f n a t o t  ^ulclM aria «ta ra la  
di Pari. V iH irti di P t r r a »  B tX t c r m  (Firma*. 1*11); S tK trti di 
A m a s io  t ta r s s u .1 I V n n U  l « U > :  0 primo libro di Madrigali di 
CriMobao M a livw  <Yaaotia ISS I». B M ln  dal P «rx  n a u n .  « a  tua 
t r ita i»  a S roti di qaaot'ahin» t/*dt«ioa* d*0a Plora (P irro .*  IRIS) 
cobUmw la ario rompo«* da Pari. Piaalntral*. aa laa*o a WOàaoiioa ra 

tal «va l U a n l a  «  /al* p tr faMaadoaa «  i M < )  ai trora masoorritla 
al U n o  Maturalo di Rofe«*a

4 — Capri.
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specialmente nel genere sacro. Nel dramma lirico egli dà 
maggior preponderanza alla musica, accostandosi a Monte- 
verdi più che a Peri e a Oaccini, ma senza raggiungere la 
(Hitenza geniale del grande cremonesi». Oltre la Dafne scrisse 
due altre opere importanti : La Rappresentazione di S. Or
sola Vergine e Martire (autunno e inverno 1624), di cui non 
resta che il libretto; c La Flora ( ') ,  composta in collabora
zione con Peri che scrisse l’intero ruolo di Clori.

Anche Gagliano, nella prefazione alla Dafne, proclama la 
necessita della piena intelligenza delle parole, e critica 
l'abuso degli ornamenti, raccomandando ai cantori di non 
fan- come quel pittore che, essendosi acquistata una parti
colare abilità nel dipingere i cipressi, ne metteva dapper
tutto; vuole che la declamazione sia incisiva ed efficace, che 
la mimica s’accordi perfettamente al canto, e dà minuziosi 
consigli su lutti i particolari scenici e interpretativi della 
rappresentazione teatrale.

1 fiorentini affrontano per la prima volta consapevol
mente il problema concernente la modalità del rapporto fra 
|>oesia e musica, e lo risolvono subordinando decisamente 
i|uesta a i|iiella. La riforma fiorentina, nata da una reazione 
contro gli artifici contrappuntistici del canto |iolifonico elle 
precludeva la comprensione delle parole, procede incessante
mente, attraverso vari tentativi ed cs|>erimenti, alla ricerca 
d’una forma melodica che consenta la piena intelligenza del 
discorso poetico, condizione che i novatori giudicano indi- 
sj>ensahile a) conseguimento di un mezzo espressivo che sap- 
pia tradurre tutte le sfumature ile) dramma, e rivelare in
teramente il meccanismo psicologico dei personaggi, lo svol
gimento dei caratteri e delle situazioni.

A tale scopo, emi sfrondano l'espressione musicale di tutte 
le ridondanze e le superfluità, cercando la sua bellezza, non 
nella qualità deH'ide* musicale, nell’intrinseco valore del

<>) «  U  I t o »  <M IHpwr Aadraa l U n t e i  patta la am ica da 
Mano da Gacliaaa. u a a tn  di Cappella iM  « r o l a i a t  Oraadwa di 
Toacaaa. rapprvaenlala al «muto <M S m  Oraa D an  Rm II N«at#
d»l 8 m a . Odaarde Para«*» di Parma »  di Pianata * dada Mar-
«kerila di I W a a a » .  f i n a »  Saa-PtCMal. 182*. (Copia a) U n a  ila »»  
rat* di Ratacaa. «Ha BiWtol«ra E ttaa » di Madaaa. al Omarralarta 
di Xapo»)
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suo contenuto, ma nella sua adeguatezza e convenienza ai 
Hni della poesia. Ne risulta una melopea schematica, lineare, 
foggiata »«g li accenti e le inflessioni della parola. appena 
variata ila qualche fiorettatura di vocalizzo, da qualche ara
besco di melisma, dovuto più che altro al gusto di quei com
ponitori, quasi tutti anche cantori, ]>er il virtuosismo canon«; 
ma che nel suo insieme non sfuggi' all'uniformità e alla mo
notonia.

Questa confezione dell’o|>eni in musica, che ne fa una 
vera e propria tragedia musicale, verrà adottata in Francia 
ila Lulli e da Kamcau. e ripresa piò tardi, con facoltà d'in
venzione musicale di gran lunga superiore, da Gluck. In 
Italia il melodramma segue invece un’altra strada. Dopo la 
metà elei seicento la melodia, lungamente soffocala fra gli 
sterpi ilei contrappunto, poscia infrenata dalle rigide norme 
prosodiche del diacono parlato, si svincola da tutti i legami, 
aprendo la sua ala canora con senso di primaverile fre
schezza e d’ebbrezza gioiosa nell'opera di Cesti e di Stra
licila, e ancor» più in quella di Alessandro Scarlatti e della 
sruola napoletana. Naturalmente, anche questa indipendenza 
assoluta della melodia che si pone per afr «tessa, come orga
nismo di pura bellezza, piegando la parola ai suoi capric
ciosi avvolgimenti e alle sue volute «indine, presenta incon
venienti gravi, che portarono neH'eronomia generale del me
lodramma settecentesco un elemento di perturbazione e di 
squilibrio irreparabile. Ma, in compenso, innumerevoli do
vevano i*si«cre i Bori melodici germogliati sul terreno del
l'opera italiana; e tra questi fiori si troveranno anche quelli 
sbocciati dalla fantasia di Mozart, che dichiarò la poesia 
figlia obbediente della musica e diede a quest’ultima una in
condizionata supremazia.

Comunque si giudichi il valore di queste due oppo
ste soluzioni del problema melodrammatico, è certo che fra 
es»e oscilla fino all’alba dell’ottocento tutta la storia dcl- 
l'open» in musica, e che entrambe provennero dall’ Italia. 
Soltanto Weber ebbe il sentimento o. meglio, il presenti
mento della poasibilità d'una piò intima unione delle due 
arti sorelle; unione che il genio di Wagner realizzò in modo 
incntnparahile. sia nel campo della speculazione teorica che 
in quello »Min creazione artistica, raggiung«n'*n uni ilHle 
più alte e complesse forme di bellezza ideale che mai mente



mimim abbi» saputo concepire e realizzare. Ma anche di 
fronte a Weber e a Wagner, l ’Italia può vantare un precur
sore geniale che, due secoli prima, intuì la vera forma della 
tragedia musicale c seppe anche pienamente attuarla, ben 
inteso per quanto lo consentivano le condizioni culturali e 
i mezzi tecnici dell’epoca.

Questo precursore fu Claudio Monteverdi, vero creatore 
•lei melodramma di cui, i>or primo, addita ed attua le più 
alte finalità. Spirito a un tempo contemplativo e appassio
nato, ragionativo e pratico; intelligenza sempre alacre, in
sonne, operosa, feconda, foggiata da assidui travagli intc
riori in una gagliarda sintesi di volontà e di pensiero, Mon
teverdi ci appare ancora oggi artista grande e significativo. 
Studiar«' la sua opera significa tuttora rievocare tuia delle 
più grandi e interessanti personalità della storia musicale.
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L ’unico ritratto che di Monteverdi ci (> rimasto, inciso su 
rame e inserito in nna raccolta di Fiori Poetici pubblicata 
a scopo commemorativo nel 1044, un anno dopo la sua morte, 
da G. B. Marinoni, raffigura il musicista quale doveva «ssere 
verso i sessantanni : una fisionomia rivelante straordinaria 
profondità di pensiero, scatti d’accumulato vigore; una 
fronte alta, incorniciata da capelli folti e corti; un volto 
dai lineamenti marcatissimi, maggiormente accentuati dai 
baffi ispidi ed imperiosi; un mento prolungato da una bar
betta grigiastra; due grandi occhi neri, in cui sembra tre
mare una indefinita malinconia sognatrire, una vaga nostal
gia di remote idealità, che contrasta stranamente con l’aspetto 
energico e risoluto del viso. L*mi pressione complessiva spi
rante da questo ritratta è quella d'una volontà |mtente, di 
un'anima temprata da assidui travagli interiori, da austere 
meditazioni, dai tumulti della passione e del dolore. Par 
quasi impossibile che quelle labbra casi severamente atteg
giate abbiano mai potuto sorridere; eppure esse avevano 
sorriso con la grazia più affascinante e la più schietta espan
sività; e il cantore d’Arianna e di Orfeo, delle messe e dei 
mottetti, non aveva sdegnato intonare talvolta il madrigale 
amoroso, la canzone giuliva e lasciva.



La Camerata fUmntina t  Claudio MonUverdi SS

Ma In suprema grandezza di Monleverdi, quella ohe lo af- 
i rateila spiritualmente a Michelangelo, a Q. S. Barh, a Beetho- 
ven, a Wagner e a Verdi, sta in quella intensità dell'ispira
zione, in quella concentrazione d’umanità che fa di lui uno 
dei massimi cantori del dolore, a cui l’anelito inesausto e 
sconfinato della sua immensità interiore imprime un ritmo 
trasfigurante di purificazione, che converte i torbidi fermenti 
della vita pasaionale in purissima armonia di forma, e dalla 
tragedia placata e rasserenata trae gaudi estatici, splendori 
divini, presagi di mirifiche assunzioni. Vi è in lui un impeto 
e una pienezza, un ardore e un vigore da cui si sprigiona il 
sentimento di un'indomita forza creatrice, dolorosamente 
protesa verso le {»alenanti immagini di un’arte fatta di pen
sieri lapidari, incarnati in forme luminose ni intangibili; vi 
t  un'aspirazione incoercibile del terrestre e dell'umano a re
dimersi dalla caducità, ad attinger«* sfere di superiore bel
lezza, dove la natura è come assunta in gloria, e la vita si 
fa raggiante; vi è il cristiano e il pagano, la passione ed il 
augno, lo slancio irrefrenabile verso là vita e l'ansia del ce
leste e del divino. Basta |M*mare ad aldine pagine che di lui 
ci rimangono, rame quel Lamtnlo d'Arianna in cui la commo
zione ai effonde con ineffabile purezza e intensità, e dove è 
mirabilmente espresso il conflitto fra un implacato desiderio 
di vita e la ferrea inesorabilità d'on destino di morte elle 
passa nel l'alto canto, trasmutato, per virtù dell'arte, in essenza 
suitiime che l'anima può accogliere senza soffrirne; mentre 
le singole parole, sciolte dai limiti angusti d'una significa
zione esatta, si cangiano in note eterne d'amore e di dolore, 
indefinitamente rivelatrici.

I lineamenti morali della personalità di Monteverdi ci 
rivelano una grande bontà di cuore, una sensibilità delicata 
e vibrante, maniere amabili e distinte, una cura costante, 
tenera, appassionata dei suoi due figli, un profondo senti
mento religioso, che gli fece vestire l’abito sacerdotale dopo 
la peste del 1630, a cui va congiunta una fede senza limiti 
nella propria arte e un ardore infaticabile neU'allatgarae il 
dominio e accrescerne il potere per la gloria di Dio e la sua 
propria felicità. Dalla sua corrispondenza sorge l’impres
sione d’una intelligenza vivace, pronta a cogliere il punto 
essenziale d’una questione. Il suo stile epistolare è prolisso, 
ma pieno di buon senso e irnrótibile nelle argomentazioni.

«• — (*pri
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Da questi- lettor» sorge l'immagine d’un uomo austero, grave, 
conscio del suo genio, vigile difensore dei propri diritti. Le 
lettere ch’egli indirizza al duca di Mantova, spogliate del 
»olito frasario cortigianesco, riboccano di sentimenti nobili 
e dignitosi, e rivelano la maschia tempra di un uomo nato per 
creare c per agire, ma non per servire.

Il 15 maggio del 1567 Baldassarre Monteverdi fece bat
tezzare alia chiesa di S. Nazzaro e Celso di Cremona il suo 
primogenito, al quale furono imixwti i nomi di Claudio 
Zuan-Antonio. 1 Monteverdi erano numerosi a Cremona, e 
non i* possibile stabilire legami di parentela fra le varie fa
miglie di questo nome, di cui è rimasta traccia negli archivi 
•Iella città. Pare, tuttavia, che il grande compositore contasse 
fra i suoi antenati dei medici e dei musicisti o, almeno, dei 
fabbricanti di strumenti. Il padre di Claudio esercitava la 
professione di medico e godeva d’una certa agiatezza. Le 
lettere che di lui si |>assiedono rivelano uno spirito colto e 
un carattere onesto e buono, un uomo interamente votato 
nll’interesse morale e materiale della sua famiglia. L'istru
zione di Claudio, senza essere estesissima, dovette raggiun
gere un grado sufficiente a predisporlo a un assiduo lavorìo 
d'assimilazione intensa e di formazione autodidattica, ebe 
duile alla sua cultura quell'impronta d’universalità propria 
delle intelligenze più aperte, versatili e comprensive.

Kducato in questo ambiente di sana e virile bontà, il ca
rattere di Claudio si foggiò saldamente e trovò modo di 
sviluppare le sue migliori energie. Fino da fanciullo egli 
potè votarsi alla musica; e bisogna credere che la passiono 
|*er quest'arte fosse viva nella sua famiglia, giaerhè un suo 
fratello, Qiulio Cenare, ai diede agli sterni studi.

Il suo maestro — quello almeno ch’egli riconosce ripetu
tamente per tale e al quale dedica le sue prime opere — 
fu Mare’ Antonio Ingegneri (Verona 1545. Cremona 1592). 
marcirò di cap|ie)la della cattedrale di Cremona. Claudio non 
poteva essere affidato a mani migliori e più atte a formare 
il suo talento. Ingegneri era un musicista geniale, come mo
dernamente si p o tè  constatare quando fu r icon osc iu to  autore 
di 27 responsori pubblicati sotto il nome di Pai »tr in a  e 
non indegni di quel grande, sebbene scritti in uno stile di
venissimo. Monteverdi apprese dall’ Ingegneri, oltre al con
trappunto. anche la tecnica della viole e del canto. Egli
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ricevette a ltari l'insegnamento di Giacomo de Wert (nato 
probabilmente in Anversa verso il 1526, Mantova. 2.') 
maggio 1596), e dal mantovano Alessandro Striglilo, già men
zionato quale autore d’intermedi e di madrigali, entrambi 
musicisti celebri alla Corte di Mantova. A 16 anni Monte- 
verdi pubblicò la sua prima raccolta di Madrigali Spinltuili 
a 4 voci, stampati a Hrtwia con la data del 31 luglio 1583, 
e dedicati a un ricco cittadino cremonese, che lo aveva aiu
tato nei suoi studi, Alessandro Fraganenco. Di questi madri
gali non ci è pervenuta che la parte del basso; In quale, natu
ralmente, non consente di formarsi un'idea adeguata dei 
loro valore. Sono invece giunte fino a noi le sue Canzonette 
a Ire cori apparse l'anno seguente a Veneria. Ognuna di 
esse si divide in due parti ineguali con ritornello; la melo
dia è ben ritmata; l'andatura è viva e graziosa. Questi primi 
»aggi non tardarono a diffondere il tirane di Monteverdi. La 
rinomanza d’un artista, nel seeolo XVI, ni propagava rapi
damente per l'ambinone di ogni città italiana di non tro
varsi in ritardo rispetto alle città sorelle. Pittori, scultori, 
musicisti, architetti si riunivano ad uomini di scienza, for
mando quelle accademie, che divennero una delle caratteri
stiche della vita intellettuale italiana, e alcune delle quali 
«lavevano in seguito onorarsi di contare anche Monteverdi 
fra i loro membri.

Negli ultimi mesi del 1589, o nei primi del 1590, Monte- 
verdi fu nominato suonatore di viola alla Corte di Man
tova ( l). Noo era piccolo onore per un giovane di 23 anni 
m ete  assunto al servizio di questa Corte magnifica, votata 
al culto dell’arte, ove il solo passaporto valevole era il ta
lento. Mantova contendeva allora a Venezia, Ferrara e 
Firenze la supremazia artistica dell'Italia settentrionale. Ih> 
due secoli porli, pittori, musicisti, scultori, architetti vi a f

f i  OU airsawalM i m in  moli» d u k im ì alU Carte 4»! Umm cs 
b a i ti | n 4 a a n iM  sia tane «olii«!, sia ia a n M n  <W a«nm>
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«a lt I>opo B ISSO a rra j, rarasacalt rW  a »  iaa<trl«air «ia >*atato prr
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fluivnuo di» tutte le parti d’Europa, certi di trovarvi fortuna
0 fama. Quando Monteverdi fu assunto al servizio dei Gon
zaga, il Duca Vincenzo regnava da tre anni e si occupava 
assiduamente dello «viluppo e ddl'organizzazione della sua 
musica. Dal padre. Duca Guglielmo, aveva ereditata una 
grande passione |k t  le lettere e le arti. Poeta egli medesimo, 
m compiaceva di circondarsi di artisti e di dotti. Attratto dalle 
-coperte e dalle teorie di Galileo, frequentò il celebre astro
nomo colmandolo di doni. Cercò di attirare alla sua Corte tutti
1 musicisti di maggior rinomanza; affidò a Lodovico da Via
dana la direzione della cappella della cattedrale mantovana, e 
invitò anche (’ Ingegneri, che però non accettò. Attrasse a uè 
Itultcn» e Porbu». Costituì la più celebre compagnia italiana 
ili commedianti e cantori, che offrivano concerti famosi nella 
splendida sala degli specchi la sera di ogni venerdì, come 
Monteverdì stesso narra in una sua lettera del 22 giugno 
1611. Il Duca contribuì a rischiarare Monteverdi sulla sua 
ver« vocazione incaricandolo di comporre tragedie musicali. 
È durante i primi anni del suo soggiorno mantovano che 
Monteverdi concepisce l’idea grandiosa, riaffacciatasi un se
colo più tardi a Gluck e attuata pienamente da Wagner, di 
ricondurre il teatro alle sue nobili origini, al suo significato 
più alto e più puro, facendone lo specchio dell'anima umana. 
Trasportato in un ambiente cosi favorevole, nella prima 
fioritura della sua giovinezza e del suo genio; posto in con
tatto, non solo coi più insigni musicisti del tempo, ma con 
le maggiori illustrazioni di ogni ramo deU’arte e della scien
za, il suo spirito non progredì soltanto nel dominio partico
lare dell’arte »onora, ma si arricchì di conoscenze varie, 
esplorò diversi campi di cultura e di esperienza, allargò 
indefinitamente la prospettiva delle sue visioni e, per conse
guenza. approfondì anche la su» concezione della musica, 
innalzandone il significato ed il valore a una sfera fino al
lora insospettata.

Questo è il debito di gratitudine che Monteverdì ebbe in
negabilmente verso il Duca Vincenzo Gonzaga, debito ch'egli 
mostrò di sentire vivamente, serbandosi per tutta la vita 
affezionato alla sua casa. Ma i benefici del Duca non anda
rono oltre. Egli non trattò certo il musicista, che Unto illu
strava la sua Corte, con molta generosità e fn ben lontano 
dal fare per lui quello che Luigi I I  di Baviera fece per
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Wagner. Malgrado la predilezione «lei Duca per la musi«», 
il suo gusto artistico era troppo eclettico perchè potesse li
mitarti a un nolo dominio del bello; o, forse più verosimil
mente, il Poca Vincenzo non comprese appieno la grandezza 
«li Monteverdi e non seppe prevedere che la posterità gli 
avrebbe chiesto minuziosamente conto della sua condotta 
verno il cantore di Orfeo e di Arianna. Certo si è che da una 
lettera di Monteverdi del 27 ottobre 1604 cominciano quelle 
recriminazioni per i pagamenti mancati o ritardati o, comun
que. irregolari che il musicista cremonese non cesserà per 
tutta la vita d’ indirizzare alla tesoreria di Mantova, dap
prima —  fino che rimane al servizio del Duca —  per la ri
scossione del suo stipendio poi, quando si trasferisce a Ve
nezia, per la pensione e per i vari compensi che gli sono 
dovuti.

Mei 1587 Monteverdi pubblica il primo libro di madri
gali (primo integralmente conservato); nel 1500 il necondo e 
nei 1592 il terzo; opere elie valsero a metterlo molto in 
vista. Del terzo libro apparvero successivamente a Venezia 
otto edizioni, dal 1504 al 1622, e se ne fece un'edizione ad 
Anversa nel 1615. Ognuna di tali ristampe reca l’impronta 
di ritocehì e rimaneggiamenti che dimostrano come la sua 
ispirazione non s’appagasse del primo getto, ma venisse 
da Ini continuamente modificala ed affinata con vigile ansia 
di perfezione

In mezzo alle sue molteplici occupazioni, Monteverdi co
nobbe le gioie dell'amore che gli furono rivelate da una gio
vane cantatrice mantovana, come lui al servizio della Corte 
ducale, Claudia Cattaneo, figlia d'un suonatore di viola.
Il matrimonio fu probabilmente celebrato nel 1505, sebbene 
i registri parrocchiali di Mantova non ne rechino traccia. 
Sappiamo soltanto che il Duca Vincenzo acconsenti alle noz
ze. che furono allietate dalla nascita di due Agli : Francesco 
(1600) e Massimiliano (1605), ai quali Monteverdi prodigò 
costantemente le più tenere cure. Il dolore provato per la 
fine immatura di Claudia d  autorizza a credere cb’twna avesse 
pienamente roro preso il genio del marito e lo circondasse di 
quell'atmosfera fatta di appaasionata dedizione e d’entusia
stico consentimento, da cui la creazione artistica trae l'inci
tamento più efficace e più fecondo. Ma le grandi felicità 
sono mute come i grandi doton; ed è appunto perchè Mou-
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t«verdi visse nell» pienezza avviluppante dell’amore e della 
(Citua familiare, che noi non possediamo su questo aspetto, 
così interessante della sua vita, aleuti documento significa
tivo, mentre un Beethoven non cesserà mai di gndnre il suo 
desiderio insoddisfatto d’unn felicità, rimasta per lui irrag
giungibile, viva e fremente soltanto nell'anelito del suo 
ir rande cuore.

Foco teni|K> dopo il matrimonio, Monteverdi dovette a«•- 
«•impagliare il Duca in lunghi viaggi. Questi aveva deciso di 
assumere |>crsonalmentr il comando delle truppe assoldate 
|*cr combattere in Ungheria contro (fi'infedeli. Egli eondus.se 
con sé un seguito numeroso di cortigiani e qualcuno dei suoi 
musicisti preferiti. Monteverdi ebbe |>er compagni di viag
gio i cantori 0. B. Marinoni, Teodoro Barchini e Serafino 
Tento. La sera, durante le soste, essi dovettero certo ese
guire musiche vocali e strumentali sotto la tenda del Duca; 
e, forse, un riflesso di questi giorni di fatiche, di lunghe ca
valcate, di canti intorno ai fuochi del bivacco, contribuirono 
ad ispirare il soflio eroico e guerriero di certe pagine monte- 
verdiane, come il Combattimento di Tamcredi e Clorinda.

Prima di partire. Monteverdi aveva a ccom p agn a ta  la 
moglie a Cremona presso il padre. Claudio non riceveva che
12 scudi di Mantova al mese, e la moglie 24 lire. Ora, ae si 
considera die la sua condizione lo costringeva a mantenere 
un tenore di vita più che decoroso, si comprenderà facil
mente cnme le sue condizioni finanziane non dovemero 
>-ssore molto fiondo, dovendo egli —  fra l'altro —  tenere 
servitori e cairoua. Durante la sua assenza la moglie non 
(•ereepì che metà del magro stipendio; Montevenii stono in- 
oontrò molto s p w  e ritornò fortemente indebitato. Giacomo 
«le Wert. maestro di cappella del Dura, era morto nel maggio 
1596 mentre Monteverdi si trovava sulle rive «lei Danubio, 
ma il powto eh‘egli sperava di ottenere era stato invece affi
dalo a un musicista cremonese da lui fioro stimato. Benc- 
«letto Pallavicino. Tre anni più tarili Monteverdi dovette 
nuovamente accompagnare il Ihu-a in un viaggio di piacere 
nelle Fiandre, domle giungevano a Mantova poeti e musici
sti illustri. Il 12 agusto 1599 il Duca entrava col suo seguito 
a Liegt. il 21 ad Anversa, il 26 a Bruxelles, dove si trattenne 
per un imw. fatto oggetto di magnifici festeggiamenti.

Qui Monteverdi ebbe etimi») di conoscere le più roccoli
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produzioni della scuola tráncese. Suo fratello, Giuli» Ce
sare, nella prefazione che Claudio lo incaricò di preporre 
agli Schtrri Musicali, pubblicati nel 1607, in risposta mi al
cune critiche mome alle sue musiche, insiste sull'importanza 
di questo viaggio per la formazione artistica di Claudio. 
Giulio Cesare afferma che suo fratello praticò per primo 
quel canto francese e quello stile nuovo che da tre o quattro 
anni s’ammirava nelle stampe manicali, applicato nei mot
tetti e nei madrigali non meno che nelle canzoni e nelle arie. 
Henry l ’ ninières ritiene non si alluda qui alle canzoni fran
cesi scritte nello stile contrappuntistico del canto polifonico, 
già note e comunemente trattate in Italia da oltre un secolo, 
ma ai saggi di c musica misurata all’antica », iniziati dal- 
l'accailetnia di BaSf, chi- avrebbero, per tal modo, offerto a 
Monteverdi i primi ««empi dello stile monodin» contempora
neamente ai cameralisti fiorentini.

Tornato a Mantova, Monteverdi ebbe a sostener)' i primi 
attacchi della critica, che gli sferrò contro il canonico bolo
gnese Ginvanni-Mnna Allusi, pubblicando un intero libro 
-ulte Imperfelioni della Hodrma Mutua ( ' ) ,  che è tutto unn 
requisitoria in forma dialagica contro Monteverdi. L’autore 
non «là prova d'eccessiva modestia, non esitando a farsi ci
tare come esempio dagli interlocutori immaginari che fanno 
da portavo«« alle sue stesse idee. Monteverdi non ri*|xise. 
Kgii preferiva lasciar parlare la sua musica che gli sem
brava a buon diritto ben piò eloquente di tutti i ragiona
menti astratti. Inviperito, l'Artusi tornii alla carica nel 100:i 
con un secondo libro, in eoi critica aspramente dei fram
menti di madrigali del quarto e quinto libro che circolavano 
manoscritti. Quota volta Monteverdi gli fa attendere due 
anni la risposta, e non ne fa cenno che nella prefazione al 
quinto libro di madrigali ove, parodiando il titolo dell* A riusi, 
annuncia una Seconda Prati ita or cero perfetiu ne della mo
derna su ico , in cui ai propone di far conoscere ai sooi cen
sori e detrattori ch’egli non scrive a caso, ma che esiste un 
sistema diverso da quello di cui Zartino aveva codificate

I» ) «  M u  f r u i i »  n i ni»  M >  > »(> rM M l M k  I t i m i  M i 
«  sir*» n i M i t n l i  da*, mri qu ii ai rsciosa di mM* m i  siili *  s m * 
«  «arie sili mo ltm l ntopatUori. M  R P. Gi* Mari* Art**i da Hafcsp.* 
«  la V«*«<ia, a »(irn* «  UlacMa» VIm*«u. I«00 t
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le regole; sistema che il compositore moderno ha tutti 
i diritti di praticare, poiché egli ubbidisce a esigenze 
ilei tutto diverse da quelle a cui si erano uniformati i vec
chi maestri. Questi, infatti, non badano che all’arrhitettura, 
alla costruzione, all’intreccio delle parti multiple; lui. Mon
teverdi, non mira che alla verità dell’espressione c, per rag
giungerla, adotta i mezzi che ritiene più adeguati al suo 
intento.

Nel 1604 appare il quarto libro di madrigali. Nel titolo 
Monteverdi è designato quale «  Maestro della Musica del 
Servii. Sig. Duca di Mantova ». Il suo voto più caro s’ern 
dunque compiuto. Nè le testimonianze di stima tributategli 
dalla Corte mantovana si limitarono al conferimento di que
sta carica. Il 17 aprile del 1(502 il Duca Vincenzo lo nomi
nava cittadino onorario di Mantova, titolo trasmissibile ai 
suoi discendenti d’entrnmhi i sessi; onore davvero singolare 
|>or un artista che aveva di i>oeo varcata la trentina. Ma per 
una negligenza inesplicabile questo titolo non fu iscritto sui 
registri della cancelleria mantovana, e Monteverdi fu ol>- 
bligato a reclamarne l'iscrizione nel 1628.

Il quinto libro di madrigali, apparso nel 1605, è una delle 
prime opere del genere recanti un basso ad libitum per i 
primi tredici madrigali die lo compongono, obbligato per gli 
ultimi sei; ciò clic attcsta l'evoluzione di questa forma verso 
l'aria e la cantata. Grande i> In novità armonica di questi ma
drigali, in cui por la prima volta gli acconti di settima di 
dominante e di nona sono usati senza preparazione e determi
nano una cadenza tonale. Monteverdi moltiplica le cadenze 
di questa specie con evidente compiacimento della sua 
scoperta.

Frattanto, egli rivolge le sue mire al teatro. Il duca Vin
cenzo aveva assistito alle rappresentazioni fiorentine; il 
principe ereditario Francesco » ’interessava vivamente al 
nuovo stile; e il futuro cardinale Ferdinando Gonzaga, allora 
studente all'Università di Padova, componeva libretti d’opera. 
Un impulso efficace doveva quindi venire a Monteverdi da 
questi alti personaggi per tentare la via del melodramma; 
impulso che trovava un'eco immediata nel suo innato istinto 
di competitore drammatico.

La prima opera di Monteverdi fu l’Of/ro su libretto di 
Alessandro Striggio, figlio ilei madrigalista famoso, consi-
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gliere «tri Duca e protot toro di Monteverdi. col qual« tonno 
ima corriiqiondcnzn ixtidu« ancho dopo ch'egli ohbo lasciata 
definitivamente la città dei Gonzaga. L 'Orfeo fu rappresen- 
tato dapprima privatamente in una adunanza deU'Aoeadeniin 
dogli « Invaghiti », durante il carnevalo dol 1607, poi al 
teatro di Corto il 24 febbraio o il primo marzo dello sterno 
anno. Il successo fu grande e segnò l'affermazione definitiva 
doU'o|NTn in ma-tira oome vera forma d'arte. L ’Orfeo fu ri- 
|iotuto a Torino duo anni più tardi, c probabilmente anche 
a Firenze. Parecchi brani dell’opera vennero inceriti noi 
programmi dot concerti. La partitura fu stampata a Venezia 
nel 1609 e rintani pala nel 1615.

Ma la gioia del compositore por l'esito magnifico della 
sua opera, mito che gli »chiudeva .sconfinati orizzonti arti
stici, fu di breve durata. L ’anno del 1607 doveva «»sere il più 
trote della sua vita. Il 10 settembre Claudia, la sua diletta 
compagna, ai spegneva repentinamente.

Sarebbe vano tentar di rievocare l'indicibile strazio di 
qurlla |»ordita, l'abisso incolmabile di cupa malinconia e di 
gelida solitudine in cui Monteverdi fu improvvidamente get
tato dalla radiosa e serena atmosfera della sua felicità co
niugale. Fu uno schianto di tutto l'emeir. un enti lo che 
travolse con «è speranze e illusioni, sogni lungamente acca
rezzati, desideri (foiosamente custoditi nel segreto del cuore, 
ricordi d una trepida tenerezza, d'una calila e soave intimità 
di giorni e di anni che profumavano le immagini dcU'awe- 
ture di promesse e di attese, d'inviti, di richiami, di aspet
tazioni ansiose, con l'incanto indicibile e arcano d'una musica 
non mai udita.

Ma è appunto in queste ore decisive che gli spiriti nati 
a salire manifestano le loro virtù eroiche, rendendo attive o 
feconde le loro possibilità più gloriose; è in questi urti dol 
destino avverso, che sembrano sfasciare l'intero edificio della 
vita, che il genio si rileva conquistando le più alte cime e 
celebrando le sue supreme vittorie morali. Il doloro di Mon- 
tcverdi. jior quanto sembrasse spalancare in lui una voragine 
tenebrosa, incidersi nel suo cuore come un suggello rovente, 
non ruppe irreparabilmente l'equilibrio delle sue facoltà, 
l'armonia delle sue forze; non infranse la sua tempra; 
non wtin.se in lui ogni luce; non intaccò la fibra ritale del 
suo spirito, ma fini per divenire fiamma d'affinamento, ala



d’elevazione. L ’intima s«>rgeiite della sua creazione non fu 
<-s*iccatn, ma indefinitamente arrieehita e potenziata; il do
lore diede alla sua ispirazione un impoto incontenibile di 
elevamento e di sublimazione. L ’arte fu la sua confidente, 
la sua consolatrice. Il lavoro assiduo fu il farmaco migliore 
che potesse lenire la sua sofferenza. Al tennine di quel pe
riodo febbrile d'attività si trovò esausto ma guarito, ricon
ciliato col mondo e con la vita, pronto a nuove battaglie e 
a nuove conquiste.

Il 28 maggio 1(>08 fu rappresentata VArianna davanti a 
una folla immensa, e il successo fu anche più clamoroso di 
quello M V  Orfeo. Di quell'opera, composta nel |>oriodo più 
doloroso della vita del grande musicista, non resta che il 
celebre lamento che ci mostra a quale sublimazione sapesse 
assurgere la sua anima ispirata dal dolore. Velia profondità 
di questa musica trema veramente il pianto per un immenso 
bene perduto, ma composto in una austera serenità di mesti
zia, in un'accorata soavità d’implorazione e di preghiera. Si 
sente l'impero d'una forza che argina la piena torrenziale 
delle energie interiori, imponendo a tutti i tumulti e gli 
scatenamenti passionali il freno disciplinatore e infallibile 
dell’arte. Dalle note di questo canto emerge un'affascina
zione magica che ci attira in un fondo ove l'anima si perde; 
da esse sorge quel senso ineffabile «lei prodigioso che giace 
nascosto in ogni grande spirito di poeta. I j»  tragedia, tra
sfigurata. acquista la serena compostezza d'una scultura an
tica. È una musica che ha l'intensità dei più bei frammenti 
leopardiani e dove il suono si fa immateriale come il chiaro
scuro di Leonardo.

Protagonista dell’opera doveva essere la famosa Cateri- 
nuccia Martinelli, detta Montanina, celebre per la sua bel
lezza non meno che per la sua voce e per la sua arte squi
sita; ma durante il carnevale m a  fu colpita da una malat
tia che la trasse in pochi giorni al sepolcro. Allora Monte
verdi si rivolse a Virginia Andreini, detta la Fiorinda. |>er 
una interpretazione «la lei fatta della commedia la  Fiori mia 
di suo marito, 0. B. Andreini. L'Acnimmi fu provata per sei 
mesi. Monteverdi si occupò |>crsom>lmcnte d'ogni più pic
colo particolare scenico e interpretativo. Le »oc lettere rive
lano in lui una rara competenza nel giudicare i pregi e le 
caratteristiche del Ir- voci, e nn senso vivissimo dHlVffctto tea
trale ch’egli si studia di ottenere con tutti i mezzi.

«2 fra Camerata fiorentina e- Claudio Montnrrdi
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A qual ncpio egli apingeaae la cura minuziosa d'ogni det
taglio ri è provato altresì dalle arru.se degli avversari. Così 
l'Artuai, parlando generìeaniente dei rompo«!tori moderni, 
ma alludendo in modo |mJm > a Monteveredi, nota con molta 
acrimonia : «  « mi (i musicisti moderni), hanno molta minor 
«  rura di leggere e di commentare Boezio die d’infilzar«*
* quelle M>lfc a modo loro, e d'insegnare ai cantori a cantare
< le loro cantilene con delle contrazioni di tutto il corpo die 
«  segue il movimento delle panile. Infine cani ai lasciano an- 
«  ilare in modo rhe sembrano morire : e in ciò ò la perfe- 
«  (ione «Iella lor musica ».

Chiarezza del declamato, espnwaività della mimica, su
bordinazione della musica all’azione drammatica, sono tratti 
die scoprono in Monteverdi un artista della razza di Wag
ner. Molte altre analogie ri (wtwono «-ogliere fino nei detta
gli «IcUWruzione. Se rileggiamo il racconto rbe Follino ci 
lui lasciato delle rappnwentazuMii mantovane alleatile da 
Monteverdi. |tumuuno illuderei di asaustrre al levami del al
itarlo sulla prima scena ddl'Oro del Reno. Uopo che gl'in
vitati hanno preao patto, ai «là il segnale «idl'inizio con 
squilli di tromba. Al terzo squillo la tela scompare come per 
incanto e »1 scorgono tre nuvole « fatte con tanta arte che 
pam ano naturali ». Al di sotto di ome le onde ai sollevano 
e ai stemlooo. I na testa di «lonna emerge improvvisamente; 
n *a ai leva e. mentre gli squilli ai estinguono, raggiunge la 
»(tonda di un indotto e, su l'accompagnamento ddl’orrhnttra, 
nascosta dietro la scena, canta una mdodia eoa! toccante che 
tutti «  ne furono rapiti ».

All'anno ddl'A nottua appartiene altroù il Hallo delle 
Imanie, che però Montevrrdi pubblicò soltanto nel 1638. 
Egli non conaidera mai la sua musica come destinata alla 
apparizione effimera d'una festa principesca. Anche il La
mento d* A nanna, pubblicato per la prima volta ndl’ongina
na forma di canto monodico, è da lui più volte nmaneg- 
giato; dapprima egli ne fa un adattamento a 5 voci che 
loaeruce nel V I libro dei madrigali (1614), poi, nel 1630, 
applica la musica del Lamento a un Pianto della Madonna, 
facendone un canto religioso. Altre romposizioni monlever- 
diane soburono metamorfosi analoghe e, fra eaae, parecchi 
madrigali, pubblicati in un primo tempo su poesie italiane, 
poi su testi latini.

Ma questa tensione non mai allentata del *un spirito.
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questa convergenza non mai distratta di tutte le sue facoltà, 
questo «forzo diuturno ed incessante, congiunto alle dolorose 
traverxie della sua vita domestica, finiscono per ragionare un 
collasso generale del suo organismo. La gretta avarizia che 
la casa Gonzaga dimostra a suo riguardo lesinandogli il ne
cessario per vivere e per mantenere i suoi due figli, lo ama
reggia e lo esaspera. Recatosi a Cremona, dichiara franca
mente al padre che non vuol più saperne di tornare a Man
tova. Il vecchio medico, inquieto per le condizioni dì salute 
del figlio e a sua volta rattristato dal vedere che, malgrado 
tanti elogi e tanta gloria, era lasciato languire nella miseria, 
approvò senza riserve la sua divisione e si offerse di scrivere 
personalmente al Duca per pregarlo di accordargli un con
gedo o, almeno, di non esigere da lui che il servizio della 
cappella. I l Duca non lo degnò ueppure d’una risposta, e il 
segretario di Stato, Chieppio, invitò cortesemente ma espli
citamente Monteverdi a riprendere il suo posto. La lettera 
di Chieppio s’ incrociò con un'altra che il padre indirizzò alla 
Duchessa pregandola di perorare la sua causa, ed esasperò 
ancor piò l'animo di Claudio che doveva trovarsi in uno 
stato febbrile di sovraeccitazionc. Troncando ogni indugio, 
egli rispose con una lunga e veemente lettera, nella quale 
dichiarava che non sarebbe mai e poi mai ritornato a Man
tova, dove avrebbe infallibilmente trovata la morte. Rgli 
soffre forti mali di ca)>o e una infiammazione, contro la 
quale tenta inutilmente tutti i rimedi. Il Duca gli Ita fatto 
l'onore d'invitar!» in Ungheria; la sua bora si risente an
cora di quel viaggio, non meno che di quello nelle Fiandre. 
Il Duca sV deciso a portare il suo stipendio a 25 scudi al 
mese; ma poiché deve nutrire un paggio che gli è stato as
segnato. non percepisce in realtà che 20 scudi. Il Duca gli 
ha fatto l'onore d’ìnvitarlo a prestare la sua opera per le 
feste nuziali; vi ha guadagnato 1500 versi da mettere in 
musica e una grave malattìa, senza aver ricevuto alcuna te
stimonianza pubblica di gratitudine. 11 Duca gli aveva pro
messa una pensione di 100 scudi, ma dopo le none essi sono 
discesi a 80, sui quali si fanno ancora molte ritenute. A 
questo punto Monteverdi enumera tutti i musicisti che prima 
di lui hanno fatto fortuna alla Corte; egli invece ha rice
vuto appena di die vivete con un solo servitore ed ha due 
figli a suo carico. Ah ! egli esclama : dare 200 scudi a Mare»
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da Gagliano rii« non ha fatto nulla, e a me che ho fatto 
quello che ho fatto, niente. No! meglio non tornare a Man
tova dove la fortuna non gli 4 meno avverta del clima; e 
Monteverdi esprimo la una fiducia in Chieppio perché gli 
faccia ottenere il congedo, terminando con quatte parole : 
«  ai che Illmo. Signore s'ho da cavare la conclusione da le 
«  premiane dirà che mai ho da ricevere gratie e favorì a 
c Mantova, ma piò tonto sperare (venendo) di ha ver da la
< mia mala fortuna l’ultimo crollo; so benissimo che il Sere- 
« niaaimo Signor Duca t  di honissima intentione verso di me 
«  et ao che i  prìncipe liberalissimo, ma io sono troppo sfor- 
« tunato a Mantova... > (*).

Malgrado tutte quatte recriminazioni, Monteverdi dovette 
rimanere fino al 1612 al servizio dei Gonzaga. In quei tempi 
un’aperta ribellione lo avrebbe esposto a gravi rappresa
glie mettendo fors’anche in perìcolo la sua vita. Ma furono 
anni di relativo ri pano, nei quali ritornò al madrigale, scrì
vendo per commissione del Duca L* Lacrimt dfAmante al 
Sepolcro deWA mala sa versi di Scipione Agnelli, in memo
ria della Caterìnuccia Martinelli, e adattando il lamento 
d’Arianna a 6 voci. In questo perìodo egli musicò altresì II 
/‘immlo di leandro del Marino. Sei 1610 si recò a Roma con 
l'intenzione di farvi stampare le sue composizioni religiose 
e di ottenere l’ammissione del figlio Francesco, che aveva 
allora 10 anni, nel Seminario romano. Le lettere commenda
tizie ch’egli portava con ni per i cardinali Borghese e Mon- 
talto e la protezione del cardinale Gonzaga non valsero a 
fargli conseguire l’ intento desiderato.

Finalmente il 16 febbraio 1612 mori il Duca Vincenzo. 
Monteverdi, che sapeva ormai di non aver piò nulla da at
tendersi dai Gonzaga, alla gloria dei quali aveva tanto con
in  boi to, chiese ed ottenne il suo congedo dal Duca France
sco, succeduto al padre. Quando Monteverdi parti da Man
tova recava con sè 25 scudi (lettera del 6 ottobre 1612). 
Erano poche centinaia di lire per 21 anni di geniali servigi. 
Non si poteva davvero asserire che nè il duca di Mantova ni 
la musica l’avesnero molto arricchito.

Liberato dai suoi impegni con la Corte di Mantova, Mon-

<■) U o o ts  ad A u lW l f  Cfcteppta. C— «l>llan M  D m  4i Maalota. 
S d ir a e lr »  ISO*

S, — Capei



Ofl La Camerata fiorentina e Claudio Montertnli

t'■verdi si ritirò a Cremona. Non possedendo che 25 scudi 
non poteva certo bastare a sé e ai due figli e fu aiutato 
dalla famiglia. Egli si occupò alacremente per trovare un 
posto degno di lui, al quale scopo, nel settembre 1612 fece 
un viaggio a Milano, dove aveva buone aderenze. Ma un av
venimento inatteso troncò le sue pratiche. I l 19 agosto 1613 
la Repubblica Veneta lo nominò maestro della cappella di 
S. Marco. Era In maggior ventura ch’egli potesse desiderare. 
Nessuna carica era più degna del suo genio di questa, che 
nlla fine del cinquecento e ni principio del seicento era stata 
tenuta da Willaert, da Donati, da Croce, da Mnrtinengo, che 
é quanto dire dal fior fiore dei musicisti dell’epoca.

Il regolamento della cappella di S. Marco prescriveva 
che il maestro fosse d’età matura, di buoni costumi e di ca
rattere serio e dignitoso. Bisognava che il suo prestigio s'im
ponesse ai cantori, molti dei qunli erano compositori di 
talento. Prima di dare un successore al defunto Mnrti
nengo, i procuratori della Signoria avevano scritto agli 
ambasciatori e residenti della Serenissima a Roma, Milnno e 
Mantova chiedendo il loro parere sui musicisti di quelle città 
che ritenessero più adatti n compiere l'alta funzione. Tutti 
designarono Monte verdi, il quale, chiamato a Venezia per 
«larvi un concerto di prova, si mostri) degno iWl’onorifica 
fiducia che gii veniva così a|>ertamcnte e unanimemente atte
ntata, istoriando un completo trionfo: (10 agosto 1613). I 
procuratori rimasero cosi soddisfatti die dee mero senz'altro 
dì portare l'onorario dnlla somma di 200 ducati, percepita 
d.i Martincngo, a 300, a cui si aggiungevano i benefici mol 
teplici di cui godeva il maestro di capitila, fra i quali l’al
loggio nella casa canonicale.

I<e lettere di Monteverdi da Venezia attestano una pro
fonda «'ren iti di spirito, nascente dalla piena soddisfazione 
|>er il proprio stato. A Venezia egli visae circondato dalla 
universale ammirazione; le sue condizioni erano continua
mente migliorate, l ’n decreto del 24 agosto 1616 elevava il 
*uo stipendio a 400 ducati, il doppio dei suoi p n d m » «n .  1 « 
-uà liberti d’azione non subiva alcun controllo. Poteva esi
mersi quando gli piacesse dal recarsi alla Chi «sa; era arbitro 
di tutte le decisioni; la sua autorità era assoluta; nessun 
cantore poteva essere assunto senza il suo controllo; aveva 
facoltà di sospendere dalle loro funzioni i musicisti che si



trovavano ai suoi ordini, e di accordare o rifiutar** i congedi 
richiesti. Monteverdi ai vaia« dei auo prestigio per operare 
parecechie ri fonile. Con l’esempio e la persuasione indusse
•  poco a poco i cantori a ripristinare le antiche tradizioni 
del canto liturgico, sopraffatte dagli abusi ornamentali, di
mostrando coai a chi ancora l'avesse ignorato, come, mal
grado le sue tendenze innovatrici e rivoluzionarie, egli com
prendesse metri io d'ogni altro il valore del classico stile 
contrappuntistico, quando l’austerità delle forme musicali 
chiesastiche e la maestà delle cerimonie religiose ne sug
gerivano e ne legittimavano l'impiego.

Non bisogna tuttavia dimenticare che la fedeltà all'uso 
antico del canto a cappella era prescritta dal regolamento 
di 8. Marco per la liturgia e il cerimoniale e che, forse, 
prendendo possono del suo ufficio, Monteverdi ricevette la 
consegna esplicita di serbarsi ligio a questo indirizzo ( ') .
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« ' )  Al m  u r t i »  s  V «ora la lU i lm H l  I n i *  f u b  oromaoatre 
Mart Aalaaia XofTi. al aal ISSO diodo per n m w n  U nunlra
41 < u la  M  M u n a  t>«ral», Alaaaiidra Oraadi. ta ln la  rompoaiioro 
41 n a ta li a 41 «m ir a  i * n »  Nat »7  Grsadi h  « aia la ala maoatro 41 
• a f f i la  dal H iaan  41 Barfanaa I4a»a taaarl le* aaat pi* lardo l  fa  m  
« B atta aotta faaaiaal 41 r tt »a a a a m  la L  Narro 4a O. Banda, rao 
u n  M I *  « « » » ani a a it ia u  dal I 111 M aalanHI n a  ta l  roadiaralo a 
faterà aaaoa tarai fa« aaat «ta tt i (V a n o*. Parma. Ilnlnpa. i'raanaaa).

Maria  da CaS. a parn asio dalla cappona raaapraaadaaa : 4a* ortaat 
ali ita  «sanavano d i argaai porti aalU irikaa* 4«Uà ckwaa. riera IO 
r aalari a S i «rasaoati. viala Iaaprano, raatralta. Ira or », t u » ,  eoa 
lrs>«iaal. 'laital. canotti. Iramfcatla, Inastasi. (laatl Rpaaas (Il He* 
•orati auatttairaaa a r i f o r u t u a  la «srl Sai fiorai ordinari Kaaa,a
il raata a c a f H » .  na aalb cartami» M inai *1 n at i la » saroao. 
Klottotli a rari w  coi. am ata  fato introdotto da Andrra a Oiacaonl 
fiatatoli. «U «rstarali (aroraao i rilaraatll a raddoppiarono la rari 
MaaUw eli aauitai asari raalori ai n n U ;  impala aaa dioriptiaa r i « »  
raao. la «fra  da la f raaaaaa 41 talli i aaaairiati all* ferra ad sBr «o ra  
aaaai. aaaaoolA la kilt tatara aaaairala prorarsadoai tallo la »por» rfc» 
rumar da «*« 4i m irar» aoi rrpruoria dalla raslorta: fa • o » lia ««m io l»  
•saltala dal seMIi rosaatasi r dai direttori dai rati uri a dolla arsala a 
« s a b in i Haaa a aastrtli par la tara rapprB». raadairaaado « a l  pi* 
41 S00 dorali airaaaa a rkaraaada raalisao loolrtooa naor 41 franta



68 La Camerata fiorentina e Claudio Monteverdi

i  I I I .

Come Roma, la città fatta per i grandi pensieri, dove 
cantici di gloria sembrano trascorrere per l’infinito azzurro 
c il senso della bellezza antica (oggi mirabilmente rinno
vata e riconsacrata) è diffuso nei cieli, fu il massimo 
centro della musica sacra corale saliente in largiti on
deggiamenti fino alle soglie dell’eternità, così Venezia fu la 
culla della musica strumentale, favorita nelle sue origini e 
nel suo sviluppo dalle disposizioni per l'opulenza coloristica, 
per la vastità prospettica e visuale, per le luci ampiamente 
effuse; disposizioni, in virtù delle quali essa fu naturalmente 
orientata verso quelle sfere dell’effetto strumentale in cui 
suono e colore, luce e armonia, ritmo e disegno sembrano 
fondersi nell'unicità del fregio decorativo e comporre una 
sola venustà di forme. Pittura e musica si fusero a Venezia 
per cantare la gloria della Repubblica. Le volte di S. Marco 
e le sale del Palazzo Ducale hanno un contorno sonoro d’ar
monie strumentali. I pittori coltivavano la musica. In un 
quadro del Veronese il pittore ha rappresentato sè con la 
viola da gamba; Tiziano col contrabasso; Bassano col flauto; 
Tintoretto con la viola da braccio. Il tema dei concerti è 
caro al pennello del (ìiorgione e di Bonifazio. Un'aura mu
sicale circola nei paesaggi lirici del Tiziano e in quelli dram
matici e tempestosi del Tintoretto. Nel gaudio e nell'ardore 
di quella primavera pittorica, che fa fiorire le carni come 
corolle e avvolge le figure e le messi nella stessa aureola 
dando alle rosee nudità un'interna fosforescenza che richiama 
riflessi di acque lontane, la luce diviene armonia, la pittura 
diviene musica.

D'altro canto, le feste religiose e patriottiche in cui si 
spiegava con grande pompa di apparati tutto ciò che il 
genio, la ricchezza e le arti di Venezia potevano offrire di 
più sontuoso e magnifico, davano anche ai musicisti l'occa
sione di recare il loro contributo alia glorificazione della Re
pubblica; e a tali feste andavano congiunte cerimonie tradi
zionali e ricorrenze celebrative, come la commemorazione 
della vittoria di Lepanto, la scoperta della congiura di Ma- 
rin Falie.ro» i giorni di S. Marco, di S. Isidoro, di S. Marina 
e di S. Giustina, tutti legati a ricordi storici, cari al cuore



La Camerata fiorentina »  Claudio MonUvttdi 09

ilei popolo veneziano. Una di tali solennità aveva luogo il 
giorno di Pasqua, quando il Doge si recava con gran pompa 
alla chiesta di 8. Marco, poi a quella di S. Zaccaria. In que
sta circostanza Monteverdi detterà del 21 aprile 1618) scri- 
veva una meaita cantata e mottetti per tutto il giorno. Que
lla medesima lettera parla della cerimonia fastosa che aveva 
luogo il giorno della Seiuta ( l 'A.occlusione) in cui Venezia 
marinara celebrava l'affermazione più solenne della sua po
tenza. In questo giorno il Doge con tutta la Signorìa gettava 
dal Muchi toro fulgido, nel porto del lido, l’anello d’oro in 
mare, esclamando : « mare, noi ti »poniamo in segno del no
stro vero e perpetuo dominio ». Tuonavano le artiglierìe, 
echeggiavano clangori di fanfare, squillavano festosamente 
tutte le cam|Mtne di Venezia e delle isole; la laguna era tutta 
navi pavesate, gondole inghirlandate. Il popolo, foltissimo, 
gridava: «v iv a  S. Marco» ( l ).

Nessun altro ambiente avrebbe potuto essere più favore
vole di questo allo sviluppo delle intime tendenze del genio 
monteverdiano e aH’esplinuaone piena e integrale della sua 
personalità. Monteverdi non è un erudito che, in base a cri
teri più o meno esatti di classiche restaurazioni e d’investi
gazioni archeologiche, vada cercando di stabilii« un accordo 
preciso e minuzioso fra la musica e la parola, ma è un colo
riste della famiglia dei Gabrieli e di Tiziano; è un’anima 
ricca, fervida, appassionata che anela ad esprimere il suo 
intuno dramma, più che a seguire scrupolosamente i detta
gli •  le inflessioni della parola; è un uomo che ha gioito e 
«offerto nella vita e nel sogno, nella realtà e nell'ideale 
prima di cantare la gioia e il dolore. Per lui la musica non 
è nè un calcolo di aapienti combinazioni, nè un diletto mera
mente aensuale, o un elegante ornamento, come genendinente 
era intesa ne) Kinaseimento; essa è il mezzo più efficace e 
polente onde esprimere tatto ciò che freme ed urge nel cuore 
umano.

A Venezia la creazione monteverdiana ai attua su un 
triplice piano: la aw icn rehgwta, il madngalt e il dramma 
starnale.

» ' )  P » sdTAamaiM» M  17*7 riw pm r*Jum» <o*u a n o t o  
>*«*» « U  r » « «n »  M i m on  ro to  tompo topo a  B ac ia ta » fa ano tei 
trtMM, isTsaari « la re *  l'ora, ariimo 4i Xs» » li i »

8* — Capri
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Monteverdi ha praticato due generi di composizioni sa
cre: quelle scritte in stile rigorosamente tradizionale, in coi 
npplica, secondo la consuetudine, le formule contrappunti
stiche del fiamminghismo canonico su un tema liturgico o so
pra un frammento di canzone profana; e quelle scritte in 
stile più libero, che potrebbe definirsi concertante, in cui 
innesta al tronco fiammingo le nuove acquisizioni dello 
strumentalismo, fiorenti giorno per giorno per opera dei mae
stri veneziani. Non si può stabilire tra questi due stili un 
rapporto di successione cronologica. Essi coesistono nelle 
abitudini immaginative del compositore e sono da lui pra
ticati simultaneamente. Nella fedeltà di Monteverdi ai vecchi 
canoni della musica religiosa, il Prunières ha creduto scor
gere il propoaito deliberato del compositore di dare all’Ar- 
tusi una prova della sua scienza contrappuntistica; ma è 
assai improbabile che un uomo, che aveva lasciato senza 
risposta due libri di critica asprissima, si perdesse in tali 
meschinità. No! I<a vera ragione di questo atteggiamento 
monteverdiano sta nella sua cono-rione austera delle cokc 
divine, che gli vieta di applicare alle messe ed ai mottetti 
le arditezze armoniche, di cui si compiace nel madrigale e 
nel melodramma.

Si hanno di Monteverdi tre messe composte dal 1608 al 
1642 in stile imitativo. 1 « messa In Ilio  Tempore, pubbli
cata a Venezia nel 1610, è scritta secondo l'uso antico sulla 
melodia d’un mottetto di Oombert, divisa in dieci fram
menti che, a vicenda o simultaneamente, servono alla costru
zione polifonica. La messa a 4 voci Da Cappella, pubbli
cata nella Stira ilorale e Spirituale del 1641, differisce pro
fondamente i lai la precedente. Anche qui Monteverdi evita 
l'espressione dettagliata del particolare, propria del recita
tivo drammatico, conformandoci scrupolosamente alle norme 
di un rigido arcaismo; ma, pur non concedendosi vere inno
vazioni armoniche, non rifugge tuttavia da qualche proccdi- 
mento inusitato nella musica sacra e. segnatamente, dall'im
piego continuo delle sequenze, manifestando quel senso dello 
svolgimento per gradi espressivi, che è una delle caratteri - 
Miche persistenti del suo stile. Inoltre, non r ’è piò in questa 
measa alcuna traccia dei vecchi modi chiesastici; il senso 
tonale moderno si afferma chiaramente; la mewa è in fa mag
giore con modulazioni alla dominante e al relativo minore.
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La ini'n» a 4 voci, pubblicata a V «M ir a i*  nel 1650 (postuma), 
roti un «  bano Myurntr », non d ifferim  sostanzialmente dallo 
due precedenti. Testimonianze contemporance attentano che 
egli scrisse altre messe in diverso utile, in cui « trombi* squar
ciate » accompagnavano il canto del Credo e del Gloria, pro- 
durrndo una meravigliosa armonia. Un’aitra singolarità deve 
essere notata. 1*11 mena della Seira Morale porta un’indi
cazione che autorizza a sostituire al CrocifLnu, al Renurrrrtt 
e al Hi IIrrum, tre pezzi contenuti nella stessa raccolta di 
carattere affatto diverso, con per la qualità dei temi melo
dici come per la forma generale della scrittura che ni «co
nta dalla grande maniera palestriniana per adottare lo utile 
•Iella cantala. Bellissimi esempi del pià elevato stile polifo
nico ai trovano invece nella raccolta di mottetti, salmi, mo- 
</#»«ficai e frammenti di messe, dove Monteverdi ai mostra 
ispirato dalle più pare fonti della musica religioaa.

Dall'esame complessivo di questa musica ai rileva tutta
via che, per quanto elevato foaae il suo sentimento del di
vino, Monteverdi non era un gotico smarrito fra gii splen
dori della Kinaarcnxa. ma un Aglio genuino del tempo suo, 
un fratello spirituale del Bernini, col quale condivide l ’ap- 
l>asMonnto desiderio di vita, la sensualità, l’im|ieto potente.
Il misticismo non è assente dal suo temperamento; ma la sua 
.mima non naufraga nell'infinito, non si perde nella contem
plazione estatica, non si annulla nel mistero. Quando, sotto 
le volte di 8. Marno, tra i fumi degli incensi e i canti che 
salgono in larghe volute verso lo splendore di celesti beati
tudini, egli innalza il suo spirito a Dio o alla Vergine, lo 
fa con ardore terreno, con un impeto passionale che trae ali
mento dalla natura e dalla vita.

Negli ultimi libri di madrigali Monteverdi. seguendo le 
tracce dei suoi precursori più geniali, e specialmente di Ci
priano Di Kore, che fu il suo vero maestro in questa forma, 
stabilisce definitivamente il senso ed il gusto della tonalità 
moderna; semplifica l'intricato sviluppo degli intrecci poli
fonici. si che la melodia risulti chiara e facilmente percepi
bile; e. progredendo per questa via, perviene a dare alle 
restanti parti del comptawo corale il carattere d'un accompa
gnamento strumentale, a cui spetta il compito d'inquadrare 
il discorso melodico in una cornice armonica nettamente de
lincata. Per tal guisa. Monteverdi trasforma a poco a poco
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il m ad r iga le  nella cantata, la polifonia nello alile dramma
tico, l’architettura contrappuntistica nel prodromo della con
cezione orchestrale, in cui l’espressione si intimizza e si con
centra, ponendo il suo precipuo intento nella caratterizza
zione coloristica e timbrica dello stato d’animo, nella tradu
zione di determinati complessi psicologici in adeguate figu
razioni ed ambienti sonori di espressione.

Questo passaggio graduale dal madrigale alla cantata si 
compie in tre tappe, segnate dalla pubblicazione successiva 
del V I libro di madrigali (1614), del V I I  (1619) e dell’V I I I  
(1638). Il primo di questi tre libri reca per la prima volta 
la dicitura di : «  Maestro di cappella della chiesa di San 
Marco »  e s’intitola I I  Setto Libro di Madrigali a 5 voci 
con un dialogo a 7 e con un basso continuo per poterli con
certare nel clavicembalo ed altri stromenti. Come si vede, 
l’ideale puramente polifonico e vocale è prossimo a tramon
tar». 11 basso continuo consente di raccogliere sul clavicwn- 
lialo le diverse voci, lasciando il predominio a una sola 
parte melodica. A partire dal 1616 Monteverdi sostituisce 
al madrigale canzonette ed arie a 1, 2 e 3 voci, che formano 
in massima parte il contenuto del libro V II.

I/ottavo libro di madrigali (Madrigali Guerrieri e Amo
rosi) contiene pure : «  alcuni opuscoli in genere rappresenta
tivo che saranno per brevi episodi fra i canti senza gesto ». 
Oltre a molte composizioni gin apparse separatamente, figu
rano in questo libro I I  Ballo delle Ingrate, composto a Man
tova nel 1608, e I I  Combattimento di Tancredi e Clorinda, 
composto a Venezia nel 1624 sull’episodio del Tasso nella 
Gerusalemme Liberata ed eseguito per la prima volta in casa 
del senatore Mocenigo, una delle espressioni più alte del 
genio monteverdiano.

Ed eccoci giunti al più vasto campo d’azione del grande 
compositore : il dramma musicale. Nel 1617 egli mette in 
musica I I  Matrimonio d’A¡ceste e di Admeto su un libretto 
di Scipione Agnelli che gli era stato inviato dalla Corte di 
Mantova. Per attendere a questo lavoro. Monteverdi rinuncia 
a recarsi a Firenze, dove Rinuccini lo invitava a musicare de
gli intermezzi e un’intera opera. Egli non ama lavorare in 
fretta e si dimostra più d'tina volta convinto del detto pro
verbiale che presto e bene raro avviene. Ma il Duca di 
Mantova lo ricompensa come sempre malamente del suo zdo,



esonerandolo dalla eomjHisizione deU'openi quando essa ora 
(dà tonninata. In questo «tosso anno Monteverdi compone 
dogli intermezzi in collaborazione con Muzio KfTrom, Saio- 
mono Rossi od Alessandro Giunizzoni per la Maddalena 
deU’Andreini, opera singolare ohe sogna un momento di 
transizione tra la pastorale fiorentina e l'opera a grande 
»(»ettaeolo di Roma. Nel 1618 e 1619 musica un libretto di 
Èrcole Mnragliani : Andromeda. Quest'opera gli ora stata 
ordinata dal Duca di Mantova, e si capisce come Montoveredi 
non mettesse molto impegno a condurla a termine. Durante 
la composizione dell ’Andromeda scrisse —  sempre per la 
Corto mantovana —  I l  Lamento d’Apollo su versi di Strig- 
gio. Monteverdi sembra aver data grande importanza a que
sto lavoro, eseguito in concerti nel febbraio del 1620 e sfor
tunatamente perduto. fc probabile che il compositore inten
derne fare cosa che fanne «Ugna di figurare accanto al l a 
mento d’Arianna a coi ci riconduce l'analogia del titolo, c 
che l'avesse concepito nella stessa atmosfera d’ideale tragicità.

Nel 1626 mori il Duca Ferdinando Gonzaga, e gli suc
cedette Vincenzo II. I>c relazioni di Monteverdi con la 
Corte di Mantova continuarono sullo sterno tenore; ma, ri
chiesto di ritornare a Mantova come maestro di cappella, 
•vii rifiutò con una lettera piena di dignitosa nobiltà (10 
settembre 1626), adducendo particolarmente il suo debito di 
gratitudine verso la Repubblica Veneta che tanto lo aveva 
onorato e beneficato. Dalla Corte mantovana fu incaricato di 
orni porre musica per le feste doU’assunzione al potere del 
nuovo Duca. Monteverdi propone di scegliere tra ¿ti episodi 
della Cenuutlemme liberata che stava musicando, e una 
nuova opera sul libretto di Giulio Strozzi : La Finta Patta 
Iacotì. Il Duca si decise per quntt'ultima. Nel 1627 accettò 
di scrivere per la Corte di Parma il torneo Merenna e 
Marte, su versi di Ascanio Pii c Adulimi, a cui segui il ballo : 
Im  Vittoria d’Arnore, scritto per ordine di Odoardo Farnese 
su un libretto di Bernardo Marandi ritrovato dal Solerti.

Nel 1637 (come vedremo dettagliatamente più oltre) fu
rono a|»erti a Venezia i primi teatri pubblici d’opera. Il 
|>opolo poti cosi manifestare i suoi gusti e le sue predile
zioni. «  il melodramma ne riwnrette, sia per l'indole dei «og
getti che per il carattere generale della musica, un'impronta 
particolare che dovremo contiancgnare in segnilo dopo aver
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parlato dell'opera romana, da cui quella veneziana deriva 
immediatamente senza soluzione di continuità. Qui basterà 
accennare che in tutti i principali teatri di Venezia furono 
rappresentate opere di Monteverdi : al S. Cassiano I I  Ritorno 
d’Ulùse in Patria su libretto del nobile Giacomo Badoaro 
(1041); al S. Giovanni e Paolo l’Adone, su libretto di Ven- 
dramin (1639); Le Notte d’Enea con Lavinia su libretto di 
Badoaro; c nell’autunno del 1642 Vincoronazione di Popca, 
su libretto di Busenello. Il teatro S. Moisè fu inaugurato 
nel 1639 con l ’ArÙMHa monteverdiana, e nel 1644, un anno 
dopo la morte di Monteverdi, vi fu rappresentata La Pro- 
sterpino Rapita, su libretto di Giulio Strozzi, di cui Monte- 
verdi aveva scritta la musica nel 1630 in occasione delle 
nozze della figlia del patrizio Mocenigo con Lorenzo Giu
stiniani ('). I l  Teatro Novissimo inaugurò la sua vita di 
soli 6 anni nel 1641 con La Fiuta Patta  su libretto di 
Giulio Strozzi e la mimica composta nel 1627 da Mon
teverdi ( ’ ).

I*e prime opere composte da Monteveredi per le scene 
veneziane sono perduto. Non ai conosce VAdone che per il 
libretto di Paolo Vendnunin, stampato nel 1639 e dedicato 
al fondatore del teatro S. Giovanni e Paolo, il patrizio An
tonio Grimani. Delle Notte d’Enea con Lacinia non resta 
che lo schema dettagliato dello scenario, mentre si è conser
vata la partitura del Ritontu d'illuse e della Incoronatione 
di Popea.

La vecchiezza di Monteverdi è uno spettacolo magnifico 
di fervore giovanile e di fecondità; una primavera dello spi
rito e del cuore, paragonabile soltanto a quella di Michelan
gelo o di Goethe, di Wagner o di Verdi. La sua potenza di 
lavoro sì mantiene fino ngli ultimi anni veramente formida
bile. Egli non paria nelle sue lettere che dei molti acciacchi 
che lo affliggono e della sua vista che va sempre più indebo
lendosi, ma in realtà la sua tempra e infrangibile, e fino al
l'ultimo la sua febbre d’attività non gli concede tregua. Non 
interrompe la composizione che per correre a S. Marco ad

(■) 81 noli p*T* eh» uri IS44 il libretto, por nmuioounlo la por 
titani di Mon»CT*nU. annuari* « n i  nuora inaaka 4i f i u m e «  Narrati.

(*) A neh« *ju«wto librato fa ultimato dal Sacrati par la carapaci-
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assistere alle prove. Negli ultimi anni deve anche curare 
la messa in scena delle sue opere teatrali. In quattro anni 
si allestiscono a Venezia l'Adone, Le N otte di Enea, 
IMrianna e VIncoronazione di Popea, ciò che non gli impe
disce di pubblicare nel 1641 (•  74 anni) la voluminosa rac
colta della Selva Morale e Spirituale. Fa della musica tre 
volte la settimana nell’Oratorìo del Primicerio di S. Marco 
e dà concerti nelle case patrizie; tiene una corrispondenza 
attiva con varie Corti principesche, alle quali procura can
tori e strumentisti; dà lezioni, formando musicisti come 
F. Cavalli, 0 . Rovetta e 0. C. Bianchi. Nell’anno 1627 lo 
vediamo in aprile intento a musicare gli episodi di Armida 
c Rinaldo del Tasso e l’opera I.a Finta />atta Licori; poi il 
torneo Mercurio * Marte e gli intermezzi per la Corte di 
Parma; in ottobre deve organizzare le feste di Chioggia or
dinate dal Senato per festeggiare la vittoria di Lepanto; e, 
quasi ciò non hastassc, accetta di curare una noova edizione 
dei madriicali di Areadelt. P. un vero parossismo di crea
zione. La sua testa è un vulcano in cui ribollono cento idee 
e si agitano le preoccupazioni piò disparate. Raccomanda 
un cantante per un dato ruolo; si reca personalmente a 
Parma per rendersi conto delle dimensioni e dell'acustica 
della sala dei teatro dove sarà rappresentato il Torneo; sta
dia effetti »cenici; medita sui problemi dell'arte; escogita 
invenzioni e trovate in ogni rampo, mostrandosi dotato di 
un infalbbìle senso del teatro; sembra ignorare i piaceri e 
i divertimenti. Suo unico svago i  l'alchimia, sulla quale non 
m fa però troppe illusioni, pur mostrandosi lieto d'esser riu
scito a calcinare l’oro eoi mercurio.

Spesso si reca a Mantova per ragioni d'interesse e per 
motivi famigliati, come in occasione della morte del suocero 
Giacomo Cattaneo che l'aveva nominato suo erede. Ma è 
-opra tutto a Bologna ch'egli si reca di quando in quando, 
dove è accolto entusiasticamente e «love i suoi figli compiono 
i loro studi. Verso questi figli egli non cessa di mostrare la 
piò vigile sollecitudine e prodiga loro le piò tenere cure.
Il primo di essi, Francesco, era stato destinato da) pa
dre alla carriera ecclesiastica; ma non essendo riuscito a 
Monteverdi — come già s’è accennato —  di farlo en
trare nel Seminario Romano, lo eondass* con sé a Vene
zia. Massimiliano lo «eguì egualmente; entrambi studia
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rono la musica; ina Monteverdi voleva fare di France
sco un legale e di Massimiliano nn medico. Ciò, per 
nitro, non impedì che Francesco abbandonasse nel 1612 gli 
studi di diritto facendosi frate carmelitano e stabilendosi 
a Venezia, dove fu accolto in qualità di cantore nella cap
pella di S. Marco. Massimiliano terminò invece i suoi studi 
a Bologna; dapprima al Seminario, poi nel collegio del car
dinale Montalto, dov'era stato accolto per istanza della du
chessa di Mantova. Nel 1626 si stabilì in questa città. 
Curioso d’astrologia, fu denunciato al Tribunale del San- 
t’Uflizio, e ci vollero tutte le premure di Striglio per trarlo 
dal carcere.

A questa sventura altre se ne aggiunsero che, congiunte 
al cordoglio per alcune calamità pubbliche, vennero a get
tare un velo di tristezza sulla vecchiaia gloriosa e radiosa di 
Monteverdi: la morte del Duca Vincenzo I I  di Mantova, 
col quale si estinse la casa Gonzaga ( ' ) ;  il saccheggio di 
Mantova (1630-31); la peste del 1630. Questi avvenimenti 
luttuosi accentuarono le tendenze mistiche dello spirito mon
teverdiano, traendolo a vestire l'abito sacerdotale. Ma essi 
non valsero a scemare la potenza del creatore, nè a fiac
care l'ala del suo spirito, che si ergeva a voli sempre piò 
alti. Come Verdi col Falstaff, così anche Monteverdi con 
{'Incoronazione di Popea seppe chiudere la parabola ascen
dente del suo genio col suo massimo capolavoro.

Se l’Orfeo aveva attuato l'ideale dei fiorentini con uun 
larghezza e una coerenza di mezzi e di fini quali casi non 
avevano saputo conseguire, YIncoronazione realizza gran 
dioHamente l'ideale dell’opera veneziana e addita il futuro 
cammino di quella napoletana, tracciando il piano che do
veva essere seguito da Cavalli, Cesti e Scarlatti. L 'Orfeo 
segna la fine di un'epoca, il culmine e il termine della Rina
scenza; VI «coronazione anticipa il modello di due amili 
d'opera.

11 nconoscimento di Mouteverdi fu universale. Tutto il 
mondo musicale dell’epoca fu pieno del suo nome. La popo
larità. ch'egli aveva raggiunta fino dai primi lavori, ai andò 
sempre più allargando. I brani più celebri delle sue opere.

(>) Carta 41 N ln n  rfc* (li n r a M k .  * n  p u < U  m m n  41 
ik t  •  n u m i  ■ Monl«v*rdi I* ptn»wa<
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come il Lamento d’Arianna, erano cantati e suonati in tutte 
le case sul clavicembalo e sulla tiorba. I  musicisti di Bologna 
e di Firenzi* s’inchinavano dinanzi alla sua superiorità incon
testabile. Adriano Banchieri gli esprìmeva pubblicamente la 
sua devota ammirazione. Peri, così poco propenso a lodare 
gli altri, s’entusiasmava per lui. Il decreto della sua nomina 
a S. Marco, firmato dai procuratori veneziani Contarmi, Sa- 
Kredo, ('ornare e Laudi, è redatto nei termini più lusinghie
ri; e, quando per legare il genio di Monteverdi alla Repub
blica Veneta, i procuratori della Signorìa risolsero di ac
cordargli uno stipendio superiore a quello che ricevevano i 
suoi predecessori, l ’aristocrazia ed il popolo approvarono 
(inanimente il provvedimento e, con la loro assiduità ai 
concerti del nuovo maestro di cappella e col fervore dei 
consensi, dimostrarono apertamente la loro piena soddisfa
zione.

I prìncipi italiani si contendevano la persona e le opero 
del grande cremonese e ambivano la sua direzione artistica 
iwr le loro feste e i loro spettacoli; le accademie si onora
vano di annoverarlo fra i loro membri (Floridi e Filomusi 
di Bologna). Ogni opposizione era vinta. I suoi prìncipi 
trionfavano così completamente da entrare nel comune pa
trimonio culturale dei musicisti e dei dilettanti. I partigiani 
dell’antica scuola (Lodovico Zacconi, per esempio), suoi an
tichi avversari, fecero un voltafaccia schierandosi fra i suoi 
"«iruaci e rinnegando il piovero Art usi. Poeti e musicisti lo 
celebravano con iperboli mitologiche, sventagliando i pennac
chi metaforici dello stile secentesco. La comparazione con 
idi dèi e, segnatamente, con Apollo, divenne quasi banale, e 
d paragone della sua musica col canto degli angeli fu ripe
tuto innumerevoli volte.

Nè la sua gloria è soltanto italiana. Si stampano te sue 
opere ad Anversa e a Copenaghen. I vecchi maestri tede
schi studiano le sue partiture come Praetonus. o si recano a 
'eneaia per conoscerlo, come Schütz (1627), che compose 
uno dei suoi canti spirituali su motivi monteverdiani e —  
cntne vedremo —  fu profondamente influenzato dall’arte del 
“ •amo cremonese. Si cerca perfino di attirarlo in Oerma- 
nia. Il musicista olandese Huygens studia le soe opere con 
appassionata curiosità. In Francia André Maugars e Thomas 
Gobert lo proclamano uno dei primi compositori viventi.



Monteverdi morì ¡1 29 novembre 1643 di febbre mali
gna, come «  apprende dall’atto di morte della cappella di 
S. Mareo, e fu sepolto nella chiesa dei Frari, nella cappella 
detta dei milanesi, dedicata a 8. Ambrogio. Ma, per una 
circostanza veramente inesplicabile, la sua tomba, posta fra 
i mausolei di dogi e di patrizi, rimase anonima. I funerali 
diedero luogo a una grandiosa cerimonia accompagnata da 
musiche solenni. La prima messa fu celebrata nella cappella 
di S. Marco sotto la direzione del suo allievo G. Rovetta. 
L'orazione funebre fu pronunciata dai senatori Boleani e 
Di Marco. Fochi giorni dopo un’altra cerimonia fu celebrata 
a S. Marco sotto la direzione di Marinoni. Vari opuscoli 
commemorativi furono pubblicati in suo onore. Il gran cuore 
del |>opolo veneziano sentì chiaramente che s’ern spenta una 
luce nel mondo.

7* La Camerata Jlorrntina »  Claudio Xlonitvtrdi

* IV .

Come Gluck e Wagner, così anche Monteverdi ebbe piena 
consapevolezza dei prìncipi estetici della sua arte e, sebbene 
si mostrasse sempre più incline al fare che al dire, pure 
noi scorgiamo chiaramente che, se egli potè giungere alla 
realizzazione dei suoi capolavori, fu |iervhè non s'appagava 
mai dell'intuito, ma esplorava assiduamente i diversi cam
pi dell'esprwvtione, esemplificando le sue conquiste. Natura 
schiettamente italiana, egli rifugge dal teorizzare, e mostra 
uno sdegno, die potrebhe definirsi verdiano, per le s|>ecula- 
/ioni astratte nel dominio dell'arte. Non v'è nulla in lui di 
|>edanteseo e d'aridamente erudito. Attaccato, lascia ad altri 
la cura di difenderlo; suo fratello risponde per lui; egli si 
limita a dichiarare che le parole non contano e che un musi
cista deve rispondere con la musica. Ben volentieri la
scia « al cavalicr Ercole Botrigari e al Reverendo Zer
iino »  la gloria delle teorie e dei «  nobili scritti >. Dal canto 
suo, si limita a dare regole pratiche per l'azione e, meglio 
ancora, esempi.

Per questo. Monteverdi non compì mai il trattato ohe 
aveva in animo di redigere in risposta aU'Artusi, e del quale 
traccia nitidamente il piano in due lettere indirizzate da Ve
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nezia n un personaggio sconosciuto (*). La prima di queste 
lettore è del 22 ottobre 1633 e contiene i seguenti rilevantis
simi passi : < il titolo del libro sarà questo : Melodia, ovvero 
«  Secondo Prattica Musicale, seconda (intendo io), conside- 
«  rata in ordine alla moderna, prima in ordine all’antica; 
« divido il libro in tre parti rispondenti alle tre parti della 
<meli>dia; nella prima discorro intorno all'oratione, nella 
« seconda intorno aU'armonia, nella terza intorno alta parte 
«  ritmica. Vado credendo che non sarà discaro al mondo |M>-
< scia che ho provato in prattica che quando fui per scrivere 
«  il pianto dell’ Arianna, non trovando libro che mi aprisse 
«  la via naturale alla imitatione nè meno che mi illuminasse 
«  di che dovessi essere imitatore, altri che Platone per via
< d'un suo lume rinchiuso cosi che appena potevo di lon-
* inno con la mia debil vista quel poco che mi mostrasse ».

La seconda lotterà è del 2 febbraio 1634. V i si Ugge:
< la mia intentione è di mostrare con il mezzo de la nostra
< prattica quanto ho potuto trarre dalla mente di quei ftlo- 
«  sofi a servitio de la bona arte et non a prineipii de la 
«  prima prattica armonica solamente » (*).

Monteverdi considera dunque lo studio della musica come 
comprendente, oltre al contrappunto (studi armonici, prima 
prati««), anche una vera e propria dottrina deU’espressione; 
dottrina che si divide in tre parti: il declamato tragico 
(quello che i cameralisti fiorentini chiamano stile rappresen
tativo o recitativo o anche «  recitar cantando », o «  in armo
nia favellare », e ch’egli chiama l’orratione); l’armonia, con
cernente il partito che si può trarre dalle eombinarioni so
nore dell'accordo, considerate come elemento repressivo; il 
ritmo, riguardante i modi (grave, tenero, concitato) più 
adatti ad esprimere le diverse passioni deH'animo. Egli di
mostra inoltre in questi brani epistolari d’aver fatto tesoro

(*) Il f n i i t t n  cavai« H w li lrm  qsmto p m a u a »  m ìu m iiìiU  
«  11 !*•*(. M  0 Malipur» (ti oH ista i ì u u m u  dw qm U  idra ti 

M . »  u u o U U ,  p»t o titola di fUT.rwdiMirao rk> JlonU 
n «4i d i si d«Mi»aUria: tHaio rW «pMO Mltaala u'.i «**l«ia»U»l * rh» 
p~riò m  pai ithrtni »1 Dani, «ha «rrianaMirc m  «r*

' * )  Di q m to  libro « « l i  no* t e *  aaB*. «  «Mia d lfoa  Boa H a ta «  e t »  U 
• » »  MTiOa pabUkaio dal travilo O rn i» C W t .  m«Ji *< krn i U m M k
•  •  rari M  IM I .  *
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della saggezza antica. Platon« e gli altri filosofi dell'antichità 
sono stati i suoi veri maestri. Egli ne ha raccolto i moniti 
e gl'insegnamenti. L ’accusa d’ignoranza, formulata dall’A r
tusi, ricade interamente su chi ha osato proferirla.

Ma nell’attenersi ai precetti dell'antichità, Monteverdi 
segue criteri .sostanzialmente diversi da quelli praticati dai 
fiorentini. Egli non mira alla rigorosa applicazione di aride 
formule, ma desume dalla sapienza antica la regola unica 
ed infallibile che pone a fondamento della sua arte : l’osser
vazione della natura e il rispetto della verità. Le notizie che 
Vincenzo Galilei gli fornisce nei suoi scritti sulla musica 
antica lo interessano vivamente, ma si guarda bene dal 
tentar di esumare, sulle sue tracce, i residui fossili di un’arte 
irrimediabilmente defunta. Egli sa perfettamente che ogni 
epoca della storia ha diritto a una sua forma d’espressione 
artistica e se la crea immancabilmente; sa che ogni innova- 
vazione veramente feconda dev’essere al tempo stesso con
servatrice e rivoluzionaria, e che l’arte vera, vitale, duratura 
non può nascere da un palinsesto, ma deve scaturire giorno 
per giorno dallo spirito umano; sa che il passato fornisce 
all’artista un tesoro prezioso di esperienze, ma non può es
sere assunto come modello del futuro senza degenerare fa
talmente nell’accademismo e nello scolasticismo; sa che la 
tradizione arricchisce il patrimonio dei mezzi tecnici, stru
mento indispensabile del l'espressione, tramite estrinsecativo 
del fantasma interiore; ma sa altresì che l’arte, come fatto 
spirituale, è fioritura ad ogni attimo nuova, rivelazione di 
cieli sempre inesplorati, di sorgenti sempre indelibate, di se
greti sempre inespressi ; aurora che si schiude in perpetue 
verginità mattutine; pianta che rinasce ad ogni primavera, 
pur« alimentandosi di tutti i succhi e le linfe del (tassato e 
affondando le sue radici in una ecatombe di storia.

Perciò Monteverdi, pure affermando d'aver tratto mag
gior profitto dalla meditazione dei pensatori antichi che dai 
vecchi studi armonici, e facendo di Platone la sua guida e 
il suo lume interiore, non si ferma alla lettera degli scrittori 
antichi, ma si sforza di penetrarne lo spirito, di far risor
gere il vero ideale estetico dell’antichità greca e di raggiun
gere, per questa via, il suo precipuo intento, che è la crea
zione d'una musica umana nel più alto senso; d’una musica, 
che sia specchio dell’anima, voce eloquente del cuore, intimo
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e profondo linguaggio delle passioni. Ciò che Monteverdi 
persegue e consegue nell’arte sua è quella bellezza armoniosa, 
serena, equilibrata, eppur vibrante d’una commozione alta
mente umana e spirituale, che è la quintessenza della classi
cità e che dopo di lui soltanto Qluck saprà raggiungere nelle 
sue più belle pagine. Per tal modo, lo studio dell’antichità 
reca alla musica lo stesso giovamento che due secoli prima 
aveva portato alla scultura, rivolgendo l’attenzione degli ar
tisti alla sola osservazione della natura, fc una vera rina
scenza musicale che Monteverdi inizia nel seicento; nna ri
nascenza del cuore nel dominio dell’arte musicale.

Fino dalle prime opere Monteverdi applica i suoi prin
cipi studiando attentamente i rapporti fra le varie passioni 
e le frasi musicali più adatte ad esprimerle. Vecchi e Cuc- 
cini avevano fatto altrettanto; ma entrambi limitando il 
loro campo d’es|>erienza alle sole voci; l ’uno nel madrigale, 
l’altro nello stile monodico. Monteverdi studia gli strumenti, 
attendendo —  com’egli stesso dice —  giorno e notte m cer
care gli effetti ( ').

( ' )  L'arrompaf naiornto n*i primi taalatirl di Baaladramma *1 vaW  
di mani u u i  modrati 1* fanaai d*Harrompa«namroto dall« roaiodia lo 
«piaga N d t  *«ppr«»r»(a.-ioi>» ài Amhmm a ài Carpa di Emfllo d»' C m  
Uni (Roma 1000) 0 rompiaaao «tra man tal» dada «infanta a dai rUor 
nani fowprit  € an ra it numero HI M n m n U  ». M I »  It monodia Tl 
h  > m n p t (iu U  da da* «Tappi «tramontati, aa rhU irra ». aa H»tI 
"•ubalo • ana lira doppia, rb# al «h ra a n n o  eoa l'orrano aoaT* a a ilo 
al c i lu m w :  «ronferai* all'affaUo dai raettaat* a. L'orcbaatra dal 
TBmriàtee dal Pari (1000) ai limila —  con* jrtt abbiamo vieto —  all'ini 
P***» di 4 •tramanti : an rbharrona. an darirmabalo. aa llato rroaao a 
aaa lira graad*. Ma qnai 7S fan tori a «sonatori rba «alla alanaa arma
• nate awdtaima rirroatani* «olanna la n i rjTaiWirt fa rappraaaatata. 
prmara pana al Kmpimmte di Cefmle. »1 maanso a ramarono molto 
r ruba Mimmi* dai pmi d'aaaiaroa Ad ocnl moda al pab etabillr* rba Tme 
"»tatuamelo ammantai» dai mrfodrammi pramoatavardiaal ai Tal* dai 
«a*»a«ii amai: aa aamarv aaa prrriaabila di aaaaatari a cantori per 0 
far», la aiafoai* a I ri toni aiti ; aa ria virato baio, aa argano aoava, aa rbi 
tarrona a aaa lira grand*. o qaalrba altra atramaata dai genere par rat 
« ■ Himmal» dalla monodia.

la roafroato a qarata parairoonta di macai aaaori. ronbaln dalla 
l*1* *  apara aaaataaardlaa* ( 1007 1« 10) appara d'aaa Hrrbaaia aaabr 
raata ad » La pi* varia * roro piava rb* il rooipoaitar. abbia mai ado 
patata XatrOrf»# ( 10071 aaao impianti rirra «aaraata axraaaaati. mai

• — Capri
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Procedendo analogamente per ciò che concerne il canto, 
«»gli non s'appaga come Peri di conseguir» nella declamazione 
tragica la notazione esatta del discorso parlato, ma vuol tra
durre l'emozione espressa dalle parole, far sì che la musica 
l**m*tri per il loro tramite nei più intimi recessi ddl'anima 
umana, rivelandola interamente. Il senso ed il valore della 
musica monteverdiana sta tutto in questo metodo di osser
vazione e d’imitazione delle passioni; e in ciò consiste altresì 
il grande program  di Monteverdi sui fiorentini, che si limi
tavano alla traaposizione musicale della parola poetica, an
ziché tradurre liricamente il sentimento in essa contenuto, 
intensificandone la potenza comunicativa. I fiorentini avevano 
l>ensì giustamente rivendicati i diritti della poesia, ma ave
vano poi troppo sacrificati quelli della musica, asservendola 
alla trascrizione letterale del discorso parlato. Monteverdi

distribuiti: »truwrnti a tmelierm: due clavicembali, due ormai di Ifpo. 
un orbano n y ilf ; »frumenti di batr armonica («oatcMnli U basso con- 
Iiuciò) : tri» con trabassi «li viola, due viole da gamba, due chitarroni ; 
»frumenti ad arre- da«» piccoli violini alla franerà*, dieci viole da braccio 
'soprani. contralti. Ultori 0 bassi) ; etrumenti a /lalo. una tromba acuta, 
tre trombe con «ordina, quattro tromboni« da* cornetti a bocchino, flauti 
acuti c baMÌ. c due oboi.

Anche ammettendo che delle dieci viole da braccio due «unissero alla 
parte soprana adempiendo a una funsione analoga a quella dei violini 
»«dl'orchestra moderna. > da caclnderai che 1*orchestra monteverdiana ai 
basasae »al violini, com’è del pari evidente eh esaa non a'imperniava 
aul quartetto d‘archi; «veder* altre»! la Cenala sopra 8. Jf arto. dove U 
carattere religioso non avrebbe comportato che un'orrhesirasioue »empii 
rianima. e dove invece Monteverdi ai compiace di sovrapporre an com
pleto di disegni atrumentali pei quali impiega: dae cornetti, due trom
boni. an trombone doppio, dae violini, viole da braccio e Torcano).

L Orfti> non rappreaenta tuttavia per la atoria dei!'istramen Iasione 
an punto di partensa ma. al eoa trario. come Hugo (ioldsrhmidt ha di
mostrato, Mima il vertice e il termine delTiatramea tastone antica. I 
meni impietrati qui da Monteverdi non differiscono icrtaw finimento da 
quelli aaaU dai maeetri del aecolo XVI. prima doila riforma fiorentina 
Quest« maeatri avevano a loro dispoaiaione una quantità di strumenti, 
eh* rea! non ai preoccupavano di raggruppare in aa compì m a omoft 
neo. t«e diverse famiglie strumentali i famigli* d’orfani, di viole, di liati. 
dì flauti, di tromboni, di cornetti) erano fra loro giastappcwt* e raddop
piavano le voci procedendo reciprocamente sena'ordine. sema uniti, 
aenra un centro orchestrale intorno a cui jrravita*** la massa sonora
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inira a ristabilire l’equilibrio basandosi sulla considerazione 
■•ho la supremazia della jK»esia nel dramma musicale non 
deve implicare il sacrificio della musica (tale appunto sarà 
l’errore chi* Wagner rimprovererà a Oluck), ma deve signi
ficare la necessità che la musica penetri fino al cuore del 
dramma e non si fermi all’impressione passeggera svegliata 
dalle singole parole interpretate separatamente; deve signi
ficare, in altri termini, la necessità che le due arti si inte- 
grino e si compenetrino vicendevolmente, mirando oll’espres- 
«ione totale del dramma, che esse esprimano i sentimenti, le 
passioni, i caratteri dei personaggi tenendo conto del loro 
passato e del loro avvenire (come dice esplicitamente Mon
teverdi anticipando la teoria wagneriana del In lm olir), vale 
a dire, del loro divenire (micologico, del loro svolgimento in
teriore.

1/orrhaatra d«M'O rfro  p n m l i  quoto medesimo ditelo MnlUinla <11 
ftmoor. questa n u r u u  duna bua aa eoi pomi r i a l « »  oditelo Hi 
•eala la m i  i u  ricerca *rre**iva di dettaci! pi«torchi * di effatti 
(oiorUijri. Biaocna andar* fino a R u m a  per lrotar. eoa tale certo 
•il* dal particolare e dai earalleriatico.

Ma. dopo fO r f t » ,  Monteverdi »empi ¡fica 11 cotnplcaao •trameniate 
■tarlando irli «trameni! vocekl, la «ai aonorit* non ai amaloamara con 
I inalane; anelila tare I violini all* viole e perfeaiona la atrattara tarale* 
•Wlatara ronpafina orrhaatnlf. Nat CaaiWWaiala é i Tancredi e ( V  
ciada (1024) Impicca do* violini, da* viola (m ora  a baaao). U davi 
cembalo • 11 rontrabaaao da (amba Ua qa«ato momento il vioiiao al 
•tabtllae* la orrbiatra. di rai dhrlea* la diari anni fl fattore principale 
l.'anton* d*i violini a detti i «tramonti a lamiera dirla** Il corpo ■iella 
naora «tra montai ione VI »1 accia afono talvolta dei timbri apertali per 
raratiertuare particolari momenti detrazione • por «partali aitnailoni 
•'ami" a timballi per I* uva* racrrWrc *  trionfali, cornetti * tropi boni 
por le aera* fantastiche ». pi* raramente, danti per I* ara** («Morali. 
T*l» *  la compcaltlon* ordinarla dr»r orchestra v*aeilana a principi*ra 
-*air Incoronazione di Pop««.

W noli però eh* |* partiture orchestrali monteverdiane. coma tatto 
‘t*#Oe dell epoca, aono incoia pii te. pere** non raam iaao. oUrc la parte 
4(1 «nato. efce a aolo haaao coattaaa. e l'Ifaara qaale foaae il compito 
lattalo adì «aeratari: a*, ria*, foaae aSdala ad aaai la rvaiuxaiion* to 
'»•» <*Oe pam artnoaiek». rane peaaa U OaUarfcmldl. o ae iaaprowiea* 
**** Mltaato r araatneataiioae aopra la n a lìm iliae  ac cor die a ri* affat- 
■aata dal n a f lu ri a peata eaaae aaa latavalatara davanti al la»»
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Por questo, so nelle sue prime opere Monteverdi si sot
tomette ossequiosamente al poeta, nelle ultime afferma espli
citamente la sua volontà, modifica i libretti, impone la su
premazia della musica ohe a lui, come a Wagner, appare, a 
un tempo, quale fondamento e corona, quale principio ge
nerativo e finalità suprema del dramma.

È in nome della melodia espressiva che la riforma si 
compie ( ’ ). Monteverdi contrappone due scuole: quella di 
Ockeghem, Josquin Després, Pierre de la Rue, Jean Mou- 
ton, Crequillon, Cletnens non Papa, Gombert, Adriano 
Banchieri, Zarlino, il cui ideale è la perfezione for
male dell’armonia, alla quale questi autori sacrificano inte
ramente l’intelligenza della poesia (l ’oratione); l'altra (la 
scuola innovatrice), fondata da Cipriano di Rore (il divino 
Cipriano), e allargata da Ingegneri, Marenzio, Jacques de 
Wert, Luzzasco Luzzaschi, Jacopo Peri, Giulio Caccini, e 
generalmente seguita da tutti i musicisti più elevati e lun
gimiranti, che rivolgono tutti i loro sforzi e le loro mire alla 
perfezione della melodia, subordinando ad essa la scienza 
armonica e contrappuntistica. La poesia r i sta al primo 
piano e dirige le altre arti. Tuttavia, se essa comanda, non
lo fa per il diritto del più forte, ma del più saggio, giacché 
la poesia stessa deve ubbidire alle esigenze del dramma e 
modellarsi sulla verità delle passioni (*).

( ' )  k quindi d'una rriilrnu palmar» Orrore del t'embarìn il qoalr 
afferma eh* la m ulta dal aeroio XV!I «non » interaaaanta rfca nella 
«  minora in cal l'arte dal conirappanto ri riappare, dopo o u n  aula 
e aorluaa o privata dal ano pratiiio rano 0 1600 ».

(*» Dalla lettera apoiocHica di «limito Ceaare Moatrrrrdi r rnn-aaa 
adì Sràerr• lineiceli a 1 roei dal 1S0T •  dirotta Al 8tadnai Lanari: 
«  prima pratlira intenda eh» aia quella che rana intorno alla porfalioaa
< Hall'armonia ; < M  che ronaidera l'armonia bob comandala, ma c »  
»  mandatila, a non aarra ma autnora dal orationo. a f ia t a  (a principiata 
« da qnrl primi dia na noatri raraiteri composero la loro cantilena a 
e più di ana toco, arguitala poi a ampíala da Occtaftan. Joaqain da 
«  Pm . Piatro da la Rae, Jomaa Motton. CroqwiDoa. Cl ama«la aoo Papa. 
«  UomberV a altri da qaa* lampi, perfetionata ahimameate da Maaaar 
« Adriano roa Tallo pratlico a dal Eccallaallaatma Zartiao eoa rasoio già 
«  die toalaaime ; Seconda prattica da la qaale i  alano il pruna naoTatora 
«  nei noatri caratteri il divino Cipriano Rora romo tea fari i r lact  mio
< (rateilo, arca itala, e empiala non eoi atoen Ir da U Sicaori datti, ma dal
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L ’ideale è sempre la natura che le arti associate cercano 
d'interpretare e di esprimere con una convergenza armoniosa 
c concorde di mezzi e di fini. La natura è la bandiera del
l’arte nuova. Monteverdi pone in essa la sua forza e la sua 
fede. Se difende la melodia e ne proclama la superiorità, si 
è perchè scopre in essa il linguaggio più spontaneo ed effi
cace della vita interiore. Per quanto l’armonia, considerata 
astrattamente come mera successione di aggregazioni sonore, 
sin cosa perfetta e meditabile, essa non può esprimere con 
precisione un affetto e un sentimento. Zarlino stesso ha 
dovuto riconoscerlo in un passo delle Istituzioni Armomrhr 
dicendo che: cessa prepara e dispone in una certa guisa 
«  interiore, al piacere e alla tristezza, ma non produci- in sò 
«  stessa alcun effetto preciso ».

Bisogna dunque impiegare l’armonia, non come fine a uè 
sfessa, ma subordinandola a un'espressione che sia insieme 
più concreta e più vasta, più intensa e più ricca di riso
nanze interiori. Monteverdi non respinge a priori le teorie 
armoniche zarliniane, ma le subordini» ai più alti e com
plessi fini dell’espressione drammatica.

In questa comprcnsività e larghezza di vedute, che sa co
gliere il lato vero e progressivo d’agni dottrina e armoniz
zarlo in una sintesi suj>eriore di conservazione e d'innova
zione, di ossequio al passato e di libertà riformai ri ce, sta un 
altro tratto dellA superiorità di Monteverdi sai fiorentini, 
che avevano fatto tabula rasa di tutta la musica polifonica, 
»enza rendersi conto di ciò che essa conteneva di grande e 
d'imperituro.

Dai suoi studi e dalle sue ricerche sai diversi modi del
l'espressione, Monteverdi è tratto a constatare il numero an
cora esiguo di sentimenti espressi abitualmente dai musi
cisti, e ai adopera per allargare la cerehia del linguaggio 
musicale, estendendolo a tutte le gradazioni della gamma psi
cologica. A tale scopo, egli crea colori, ritmi, armonie e mo-

« dal Marra so. da G iu b a  W.rt. dal U i u m .  «  pnrimonU
«  da Otncoppo Pari, da (¡¡alio Canini, a «ambamla da ti «piriti piò *t*- 
«  »ali. a intra danti da la m  art», in landa <W ai* qnaOn «ha aera* 
«  Intorno alla parfatiooa daO* mala din. rio* rka caa »td«ra r armonia »  
« mandata a no* roauwdnnta. a par alenare drU'nrmonia po*a rondane. 
«  por muli metani balla doti* aarondn a no* n m .  ».

#• —  Capri
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v unenti fino allora sconosciuti o ùmidamente impiegati. La 
munirà non aveva «»presso fino allora che due o tre passioni, 
tra le quali non orano nè la collera, nè il furore, nè in ge
nerale i movimenti impetuosi doU'nniino, gli slanci inconte
nibili del cuore. Per colmar«1 questa lacuna Monteverdi in
daga lungamente, cercando l'espressione più esatta di questi 
stati interiori in saggi lirici prima di tentare la loro appli
carono al dramma. Questo nuovo campo di esperienza ci è 
offerto nei suoi Madrigali (tuerrieri e Amorosi (1U38), nei 
«piali introduce un ritm«> nuovo ch'egli chiama « concitato », 
«• «love non segue altra regola che lo studio diretto della 
vita tl ).

Orchestra, voce, tutto diviene melodia, «  cantar che nel
l'anima si sente ». Non si tratta già d’una combinazione di 
elementi per aè stessi insignificanti e di cui soltanto l’insiem«1 
risulterei)!)«' efficacemente espressivo. Voci e strumenti si 
sposano in un solo concerto alto e sereno, componendo una 
sola lingua dell'anima, una lingua in cui trema, anelli, spa
sima. delira tutto ciò elle palpita e freme nell'amore e nel 
dolore, tuffo ciò «die urge nel cuore « I  ascende nel |x-nsicro 
dell'umanità.

I pe«lagoghi gridano allo scandalo. Usai non sentouo che 
un miscuglio caotico di suoni, una dis«-ordanza di voci, uno 
strepito disarmonico, urtanti1, insopportabile. Questi canta 
uu movimento rapido, quegli un movimento lento; una voce 
va all'acuto, l’altra va al grave, una terza non è nè grave nè 
acuta; una. pntuuncia le sillabe lentamente; un'altra, le 
proferisce in fretta: l’Artusi ne è costernato. Come può lo 
spirito raccapezzami in qual 'disordine? Egli non scorge la 
ragione superiore che regola e presiede a quella discorde 
concordanza e pronuncia scongiuri, denunciando a gran 
voce la profanazione sacrilega e chiamando ignoranza la sa

(1 ) D illi p rr lt iw r  ai I f o d r t Q m tm rri td A m tn ri. libro T ilt . 
I U «  : «  dìodi di pidió al dirla Taaao romo porta rko ««primo «m  o*m 
«  proprio«* ri naiuralrcu ron la saa oratioor qa«Oe pa—inoi. «ho loado 
«  a rolor drorriror» ri ritrovai la daarrluk»« rko (a «lai combattimento 
«  d| T u rm li rom Clorinda por bavor lo lo dar pernioni eeatrarie da 
«  r.Mpttrrr in vanto «'. avrra rio* produrrà X mono ri Fanno 161-4 fattoio
< panria adiro a muti tori do la Nob etti di VraMia. te aaa nob «tanta 
«  «MI* Illa «ir. rt Ero. .Hi» li orniamo *laa»ni«o Cavad "or priaripaK M ao 
«  romandi do la Sonate. Rop di primi, «t mio paniratar padroao H 
« pari lai protrttoro. fa ron moho applaiuo uroltato H iodato *.



pienza ch'egli non comprende. l Tn »eeolo più tanti il pruni 
inatieo de Laharpe muover* lo stesse accuse a Glnrk, e in 
rapo ad altri cento anni Wagner le riudrà da Edoardo 
Hanslick, sorte comune a tutti i grandi novatori. Ma Mon- 
leverdi, come Wagner, resta impassibile. (¿a certezza che < il 
moderno compositore fabbrica sopra a li fondamenti de la 
verità» (prefazione al V libro di madrigali) è in lui in
crollabile e gli dà In piena consajievolezza di costruire per 
l’avvenire. Monteverdi, come Wagner, si ap|>ella a un tribu
nale più alto e più illuminato die non sia quello della critica 
ufficiale, sempre accecata e immiserita da piccoli interessi 
e da meschini pregiudizi; essi sentono che l’istinto infallibile 
•Mia coscienza pofiolaro saprà giudicarli equamente, saprà 
riconoscere le loro open- ed ap|iorvi un suggello luminoso e 
incorruttibile d’immortalità.

Abbiamo segnalato nel corso di quest* disamina molti 
punti di contatto fra la concezione wagneriana del dramma 
musicale e quella die due secoli prima se ne foggiò il musi
cista cremonese; e molti altri se ne po*sono rilevare. Comi1 
WBgner, Monteverdi raggiunge il suo scopo per «forzi con
giunti di originalità e di cultura, d’ispirata meditazione e di 
meditata ispirazione; «im e Wagner, ha l’idea (comune ai 
msextri fiorentini) dd l'orchestra invisibile e del l'ist rumenta- 
zione rappresentativa di sentimenti e di caratteri; come 
Wagner, ha la percezione ddla potenza espressiva delle com
binazioni timbriche e ddl’emozione armonica, e intuisce le 
risorte die il dramma può ricavare dalle diverse colorazioni 
■lell'atmosfera sonora; come Wagner, egli prosegue incessan
temente la ricerca di effetti orchestrali e spinge l’impiego di 
certi pnicedimenti fino all’abuso e, come Wagner, sa cogliere 
■ I palpito fuggevole della vita, sa rivelare tatti i segreti del
l'anima. eccellendo come lui nel dipingere con un tocco ra
pido ciò che v'ha di unirti, d’ inconfondibile e d'incomunica
bile nel carattere individuale.

Ma fra Wagner e Monteverdi vi sono anche differenze 
notevoli, divergenze di sentimento e di concezione dovute, 
non solo alle diverse condizioni spirituali e culturali ddle 
epoche a cui rispettivamente appartengono, ma a diversità 
più profonde, radicate nel loro gusto e nella loro «ensibilità 
e chiaramente percepibili nd loro orientamento estetico gene
rale. A differenza di Wagner, Montevcrrli non ha mire filoso
fiche e morali, d suo dramma non è la rappresentazione d'uu
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determinato concetto del mondo e della vita, sorta da par
ticolari esperienze autobiografiche (pessimismo àM ’Anello 
del Nibelungo, annientamento nell’amore del Tristano, auto
apologia dei Maestri Cantori, redenzione attraverso il dolore 
e la colpa di Parsifal, e così via), ma è unicamente e sem
plicemente l’uomo. Il quadro del dramma wagneriano è la 
leggenda, e i suoi protagonisti sono eroi, esseri simbolici in 
cui » ’incarna lo spirito d’una razza e si riflettono i prin
cipi del pessimismo metafisico di Arturo Schopenhauer; 
l’eroe di Monteverdi è quello d’Aristotele, l’uomo normale, in 
tutto simile a noi nell’anirao e nel cuore. Tutta l’opera sua 
ò profumata d’ellenismo; è un’arte che si compiace delle la
grime e del dolore, ma si ritrae dinanzi all’orrendo, al truce, 
alle situazioni violente e orripilanti, così da indurlo a ricusar 
di musicare il Narciso di Rinuccini perchè troppo violento.

L ’allegoria ed il simbolo non entrano nel dominio di que
st'arte; c non vi entrano il fantastico, il meraviglioso, il so
prannaturale. Lo vediamo dalle critiche interessanti che 
Monteverdi muove ad un libretto di Scipione Agnelli (Pe
tto e Tetide, favola marittima), che nel 1616 gli era stato 
inviato dal Duca di Mantova, Ferdinando, per essere mu
sicato. Si tratta d'una bizzarra fantasmagoria in cui sfila un 
corteggio di mostri, di tritoni, di sirene, di venti, d'amoretti, 
di zoflìretti. Com’è possibile —  si chiede Monteverdi —  che 
questi ippogrifi e queste chimere possano commuovere le 
passioni f Arianna commuove perchè è una donna, Orfeo per
ché è un uomo; un vento, un mostro non possono commuo
vere. Arianna ci fa piangere, Orfeo ci fa pregare. Ma che 
significato può avere quest'operaf Come può il musicista far 
cantar»» i venti se i venti non cantano! Non v’è nulla da fare 
qui per la musica (')•

( ' )  id Atawamlro Striscio che gli t m i  mandato II libretto
•Irli’Agnelli con l'incarico di mnniario:

«  IUmo mio Signor* ri padron ColUndiaatmo.
«  Ho ricavato con ogni tlk tras* dal Signor Carlo De 

€ Torri In M ura di V. 8. Ili ma. ri il librettino contenenti la favola ma 
t rittima dallo aoue di Tvtide; V. 8. mi arrivo r i »  Lai m* la manda a 
«  ciò la vtgga diligati torneai* et dopo gliene scriva II parer mio dovendoci 
«  ponre In maaiea per «errimene nelle fatare none di 8. A. 8.: Io 
«  IUmo Signore eh* altro non dcaldaro ci»« vaWre ia qaateka ooaa par
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L ’autore dell’Oro del Reno non avrebbe detto altrettanto. 
Ma Monteverdi non vuole che la tragedia umana; quella

« servitio di 8. A. 8. altro non dirò per prima riaprala eh« prontamente 
« offerirmi a quanto S. A. 8. sempre ai degnerà comandarmi, et aempre
* Bensa replica honorato et ricevere tutto che la 8. A. comanderà; al 
« che se l'A. Serma, (tua aprohaaae questa, queata per conseguenza sarebbe 
« et bellisaima et molto a mio frusto; ina se lei mi sgionge ch'io dica, lo 
« sono ad ubidire alli comandamenti di V. 8. IUma. eoa orni riverente 
« et pronteasa. intendendo che il mio dire ala niente come persona eh« 
« raglia poco, in tutto, et persona eh# honora aempre ogni Tirtude. In
* particolare il presente poeta che non so II nome, et tanto piò quanto 
« che questa professione della poesia non è mia, dirò dunque con ogni 
« riverente per ubidirla poiché cosi comanda dirò dico prima in genere 
« che la musica eoi easere padrona dell’ari a et non solamente d tir acqua, 
« voglio dire in mio linguaggio che li concerti descritti in tal favola sono 
« tutti basai et vicini alla t**rra, mancamento grandissimo alle brik ar 
« tnonie poiché le armonie aaranno poste ne flati piò grossi de Tarla 
« della aena, fatti eoa! da easere da tutti uditi, et dentro alla eena da 
« eaaere concertati, et di questo ne lascio la sentente al suo finissimo 
« gusto et intelligentissimo che per tal difetto in loco d*en eh itero* e
* ee ne vorà tre ; In loco d’un'arpa ce ne vorrebbe tre et va discor 
«rendo; et in loco d'una voce delicata del cantore ce ne vorebbe una 
« sfonata : oltre di ciò la imitatioae propria del parlato deverebbe a mio 
« giudiUo eaaere appoggiata sopra ad «strumenti da flato piè tosto che 
« sopra ad uatrumenti da corde et delicati; potei* le armonie de Tritoni 
«e t altre dei marini credderò che siano sopra a tromboni et cornetti et 
e non sopra a cettere o clavicembali et arpe, poicbl questa operatone. 
« essendo marittima per conseguente è fuori de la città. , oltre di ciò 
«  ho visto li Interlocutori eaaere venti. Amoretti. Zefflretti et Bireae. et per
* fon seguente molti soprani faranno di bisogno; et s*aggiunge di piò che 
«  li venU hanno a cantare; ciò* li ZeAri e li Boreali; eome caro Signore 
« potrò io imitare 0 parlar di venti ee non parlano ! Et come potrò io 
eco« U messo loro movere li affettiI Moaae I*Ariana* per esser donna. 
«  et mossa parimenti Orfeo per eeser homo e non vento; le armonie «mit 
« te no loro medeeime e non con Toratione st li strepiti di venti et il
< ballar de le pecore. U nitrire de cavalli et va discorrendo, ma non indi 
e tano il parlar de veaU che non ai trovi. .. La favola t«Ua poi quanto 
e alla mia non poca ignorarne non sento che ponto mi mova et con di 
« flrottà anco la Intendo, ne sento che lei mi porta con ordine naturale 
« ad un flae che mi mova. L’Arianna mi porta a va giusto lamento; et 
« rOrfso ad una giusta preghiera, ma questa non so s q u i fl»e. ai cfce; 
«  efce vote V. 8. Illme ehm la maaica peasa in questa Tuttavia il t«Uo
* **e* sempre da me accettato con ogni riverensa et honore quando che 
« cua» 8. A 8 comandasse et gasisene da Veaetta 9 dscemhrs 1710 ».
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stessa che Qluck realizzerà completamente nu secolo più 
tardi, ignorando d’aver avuto nn tale precursore. A misura 
che Monteverdi avanza negli anni, si allontana sempre più 
dall'allegoria, dal simbolo, dall’ idealismo, mirando a conse
guire una maggior concretezza ed efficacia realistica, cosi 
nella scelta del soggetto come nella qualità dei mezzi espres
sivi e nel modo di recarli in atto. Abbandonando la tragedia 
pastorale e mitologica dei fiorentini, egli cerea argomenti di 
più commovente umanità e modifica sotto diversi punti «li 
vista la sua primitiva concezione del dramma musicale, sì 
da giungere a una pittura più diretta e immediata «lei sen
timenti e delle passioni, semplificando l'orehestra a profitto 
del canto, accordando al musicista un assoluto predominio 
sul poeta, sostituendo argomenti storici a quelli mitologici 
e tracciando, per tal modo, il sentiero in cui s’inoltrerà 
dopo di lui il melodramma veneziano e napoletano.

Dopo aver illuminato tutta l’ Italia con l'irraggiamento 
magnifico della sua attività, Monteverdi fu presto dimenti
cato. Già alla fine del seicento la persuasione generalmente 
diffusa che la musica fosse un’invenzione tutta moderna, e la 
taccia d'anticaglia con cui si bollava la produzione che risa
liva appena a vent'anni addietro, faceva sì ch'egli non ve
nisse più ricordato che come rappresentante di un'arte ormai 
lontana e completamente estranea alle nuove esigenze e ten
denze del gusto e »Iella sensibilità. Solo qualche dotto con
trappuntista conservava i madrigali e i mottetti montever
diani come arcaiche testimonianze d'una prodigiosa sapienza 
tecnica. Nel settecento il P. Martini ne inserì qualche saggio 
esemplificativo nel suo trattato di contrappunto, corredan
dolo di acute osservazioni. Ma fu soltanto ueU’ottorento die 
Monteverdi cessò di essere un semplici* nome ripetuto mec
canicamente dagli storici della musica che nulla sapevano 
di lui e della sua arte. Fitis, La Fage, il P. Caffi, Ambms, 
Vogel, Goldsrhmidt. Solerti e, sopra tutti. Romain Rolland, 
ridiedero a Monteverdi il posto a cui ha diritto, che è il 
primo del suo secolo. Goldsdimidt pubblicò integralmente 
l’/HCorotuuiout di Popra ; Vincent D lndy trascrisse in par
titura moderna dei frammenti importanti di questa stessa 
opera e dell'Or/eo, e li fece eseguire «otto la sua direzione 
dagli allievi della Schola Cantorum di Parigi. Infine, Louis 
Sehneider ed Henry Prunières dedicarono a Monteverdi in
teressanti monografie.
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In Italia la rivendicazione più illuminata e consapevole 
della gloria di Monteverdi, così a lungo obliata, si dovette 
ad un grande poeta, Gabriele D’Annunzio, che, nelle pa
gine del Fuoco ne magnificò la potenza di rappresen- 
tatore d'anime e di sublimazione nel dolore; nè ciò deve far 
meraviglia, non essendo raro il caso in cui i poeti vedono 
nella musica più in là dei musicisti, perchè non si fermano 
alle analisi tecniche e formali, sempre insufficienti a pene
trare unn grande manifestazione artistica, ma cercano la 
poesia espressa nelle note, l ’anima rivelata nei suoni. Il 
monito del D’Annunzio fu raccolto, dapprima da un nobile 
musicista, Giacomo Orefice, che curò con vigile intelletto 
d’arte una trascrizione dei più interessanti frammenti del- 
VOrfeo; poi da Francesco Malipiero, che si assunse il grave 
campito d'una edizione integrale dell'opera monteverdiana,
• ompito che ormai s’appressa ad essere interamente esaurito.

Ora, che per merito di questa edizione la produzione 
monteverdiaiui è resa facilmente accessibile nella sua to
talità, può riuscire molto più agevole quel lavoro di 
di-icriminazione e di scelta, che è indispensabile compiere 
'ìill’ojiera d’ogni creatore per ottenere la sua immagine 
riva ed eterna, sceverando il caduco daH'imperiturn, il 
transeunte daU’incorruttibile. Se ne otterrà per tal modo 
un numero cospicuo di pagine che, offerte al pubblico in 
esecuzioni degne dell’altezza e dell'importanza storica ed ar
tistica dell'assunto, ai riveleranno ancora oggi pregne d’im- 
|*eto, raggianti una vasta potenza di commozione, animate 
•lai poderoso affiato d’uno spirito che, in certe oro della vita, 
sapeva liberarsi dalle anguste limitazioni della contingenza 
terrena, |>er assurgere all'eterno presente della bellezza im
mortale.



C a p it o l o  t e r z o

D IFFU SIO NE  E TRASFO RM AZIO NE 

DEL MELODRAMMA

Sommario. —  I. Caratteri venerali della traaforraaxione. * Il melodramma 
a Bologna e in altre città italiane. • Il melodramma a Roma, tuoi 
esponenti. tue vicende, »uoi caratteri. • L'opera comica di Firenze. 
—  II. L'opera venenana. • Apertura dei primi teatri pubblici a 
Yeneala. • Caratteri della librettlstica veneaiana conalatenti in nn 
sempre maggiore »viluppo della »pettarolosità • del comico. • I prin 
ripali compositori venexiani : Francesco Cavalli ed altri. ■ Passaggio 
dall'opera veneaisna a quella di carattere eclettico •  cosmopolita. • 
Cesti e Stradella esponenti di questa tendenia. —  III Origini del
l'opera napoletana. Suo perdurante veneaianìssuo. • Primi libretti 
ali e primi compositori napoletani. • Francesco Provensale. • Alesaan 
dro .Scarlatti • L'opera napoletana dopo Scarlatti. - L'opera comica 
come tipica Mpmutionr del settecento italiano.

4 I.

Dn Firatte l'opera non tarda a diffondersi in tutta Italia, 
divenendo in breve una passione dominante, assorbente, esclu
siva ohe assume il carattere d’un vero fanatismo. Il trionfo 
dell’opera in musica assorbe tutte le forre drammatiche del 
genio italiano. Questa forma d'arte, che presso le altre na
zioni stenterà a prender radice e ad acquistare diritto di cit
tadinanza, restando per lungo tempo rinchiusa nel cerchio 
magico dell'influenza italiana, fiorisce e ai espande fra noi 
sjiontaneamentc e liberamente, con l’abbondanza e la natu
ralezza dei frutti nati e maturati per l'intima fona genera
tiva del suolo, e non |>er la cura sapiente e meticolosa di 
agricoltori addestrati ai metodi d’un raffinato giardinaggio.

Tuttavia, nel volgere di qualche decennio, il melodramma 
subisce una profonda trasformazione che ne muta i caratteri
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e la fisionomia generale. Alle sue origini, esso — come s’è 
visto —  era stato uno spettacolo principesco che riuniva ed 
assommava in sè i più nobili piaceri dell’intelligenza : l’in
venzione poetica, il dramma, lo stile, il fascino delle rime, 
l'incanto della musica, il concerto delle voci e degli stru
menti, la venustà del canto, la grazia del gesto e della danza; 
in una parola, l’unione intima, armoniosa, avvincente e con
vincente delle arti, rivolte concordemente all’espressione del 
sentimento e della passione, alla trasfigurazione in bellezza 
degli elementi essenziali della natura umana. Ma una tale 
forma d’arte, nata da una complessa evoluzione spirituale e 
culturale, e fatta per il gusto esteticamente raffinato dei ce
nacoli umanistici e degli ambienti aristocratici, non poteva 
divenir popolare. La malinconia alta e serena, le passioni 
virili, la pacata euforia degli eroi greci, sempre composti e 
misurati anche nella piena torrenziale del tumulto interiore, 
non potevano trovare un’eco nel cuore della moltitudine. Se 
ai raffinati e agli intellettuali era concesso di estasiarsi al 
languore degli Orfei e delle Euridici, delle Dafni e delle 
Arianne, l’anima del popolo, ardente e scettica, sensuale e 
vogliosa di vita palpitante, immediata, reale, voleva altra 
cosa.

L'amore della realtà, il senso del comico, del buffonesco, 
del caricaturale, il gusto per lo spettacolo tutto opulenza di 
forme e di colori, tali erano le esigenze e le tendenze della 
maggioranza del pubblico italiano; esigenze e tendenze che 
trovarono il loro completo appagamento nei sontuosi appa
rati dell’opera storica e nelle vivaci pitture di caratteri e di 
costumi dell’opera buffa : le due forme di melodramma che 
verno il 1630 succedono all’opera mitologica, allegorica e 
pastorale dei riformatori fiorentini.

L ’opera cessa così di essere unicamente un’azione decla
mata in musica e accompagnata da strumenti, per divenire 
uno spettacolo sontuosamente decorato con ogni sorta di 
sorprese e di magnificenze, atte a suscitare la meraviglia de
gli spettatori, i quali credevano ebe un tale sfarzo fosse ri
servato alle sale principesche. La tragedia lirica fiorentina 
•’era accontentata alla sua origine d’una mensa in scena as
sai semplice. A  modo delle favole pastorali, essa poteva es
sere rappresentata su un semplice sfondo campestre e bo
schivo, senza sfoggio di macchine e di apparati. Ma ben pre
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sto <•*.'« trnsso dagli intermedi le macchine portentose e le 
invenzioni barocche che vi erano impiegate. Dalla fusione 
iliyli intermedi spettacolosi, supremo fasto delle Corti e delle 
feste durante la Rinascenza, con la pastorale in musica, 
uscita dagli esperimenti di casa Bardi e casa Corsi, nacque 
il nuovo tipo di opera che ritroviamo n Roma nel decennio 
1630-40, prima che gli argomenti storici vengano definiti
vamente a sostituirsi nel melodramma a quelli mitologici.

Nel suo primo periodo il teatro musicale romano fu emi
nentemente nristoeratico e di Corte, come quello di Firenze, 
ed anche musicalmente si foggiò sullo stampo del melo
dramma fiorentino in stile recitativo. Esso fu importato a 
Roma dal fiorentino Filippo Vitali. Anche Agostino Agaz- 
zari (uno dei primi cultori del genere in ambiente romano) 
era toscano di nascita; ed il Cavalieri, che con la flap- 
presentación* di Anima r di Corpo diede a Roma nel 1600
il primo saggio del nuovo stile, » ’era formato, come ve
demmo, attraverso le prove della Camerata.

Tnttavia, il melodramma romano s’arricchisco in breve 
d’un nuovo elemento: la comicità popolare, che già aveva 
fatta la sua apparizione nelle sacre rappresentazioni, e di 
cui si ebbero a Roma notevoli esempi nelle opere del Corna- 
chioli e del Marazzoli, preludio all’o|>era giocosa che sta
va per sorgere.

l ’n altro carattere del melodramma romano in partico
lare e della vita musicale del seicento in generale, è l’ondeg
giamento fra il sacro ed il profano, o anche tra il cristiano 
e il pagano. I*a mitologia » ’ insinua anche a Roma nel 
dramma religioso. L'erudizione archeologica invade le con
fessioni dell'nnima cristiana. Stefano l4indi che introduce 
elementi comici nel S. Aleggio; A gazza ri che ncll’KiimWiu 
(che è, o vorrebbe essere un oratòrio) porta sulla scena gli 
dèi dell'Olimpo e del Tartaro, ed altri esempi consimili ci for
niscono un segno caratteristico del tempo. Tutta mitologica 
è la prima favola pastorale rappresentata in musica nel pa
lazzo del cardinale Corsini: l’Aretusa di Filippo Vitali. 
A molte composizioni profane si vuol dare una vernice reli
giosa, come alla vita di S. Trodora, alla vita di i>. Maria 
Maddalena e all’Krmiiwa m i Giordano di Michelangelo Rossi.

Prima ancora di fare il suo ingresso definitivo a Roma, 
l'opera appone a Bologna e in altre città italiane. ISBmri-



dice del Peri fu probabilmente rappresentata a Bologna nel 
1601; ed è poi accertato che nel 1616 Rinuccini e Peri .si 
locarono in questa città per dirigervi personalmente l’eaecu- 
/iono della loro opera, che fu rappresentata al teatro Mare- 
scotti. Ma già prima di questa data il bolognese Qirolamo 
Giacobbi aveva ini|H)rtato nella ••uà patria lo stile dei rifor
matori fiorentini ( ') .  Nel 1608 Giacobbi diede una Dramato- 
dia, ovvero Canti Rappresentativi, »opra I’.-turarti Ingannila 
ilei conte Rodolfo Campeggi, consistente in una monodia sul 
ti|Mi dei recitativi fiorentini (*). Ad eaaa seguì l'.l ndromeda 
pure con parole del Campeggi ( ‘¿3 febbraio 1610), rappresen
ti)/.ione allestita a spese degli Anziani e del Gonfaloniere: 
« |K-r diporto delle gentildonne con nobilissimo e superilo 
apparato ». Vennero poi degli intermezza per il Filanmmdo 
di Campeggi; nel 1616 l.'amor Prigioniero; nel 1617 I I  Reno 
Sacrificante, rappresentato il 26 e 29 aprile pure a spese 
del Gonfaloniere e degli Anziani in occasione del passaggio 
da Bologna di alcuni parenti del cardinale legato, recantisi 
in ]K>llegrinaggio alla Santa Casa di Loreto; nel 1623 Im  
Selva dei M irti, rappresentata «in  (talli. Tutte queste opere 
andarono |>erdute. Giacobbi si ndn|>crn alacremente onde 
far peuetrare in Bologna lo spirito della riforma fiorentina 
l'oli la fondazione dell’Accademia dei < Filomusi ».

A Milano la musica drammatica venne dapprima impie
trala nella rappresentazione di fantasmagorici intermezzi. A

(* ) Ikon Girolamo (ìiacobbi (o GiacoM) nacque. non nW 1STS « m  
dica U Fin», ma il IO homo l">«7 Dal IM I h  <M nniwn <Ui ckiiriri 
'iella HMilita petroniana rW  nelle m u id »  w U w ta a o  I* («arti di •» 
prano a ron trailo. a nei It ili fn Jcrìuo fra i cantori ordinari S fi M  
•tiranne »appiani# dal maaatra di capitila Andrea Roca. PabU M  aironi 
XMstim MftUifUci Fama» »M u ra  c «u i»n d <  ( Vanalija apnd Aafaiam 
flarUanam. IM I ).  M ir a a M I  ai Basalo di Botata»- g a rru li a Pota 
pii» Piaaneili nai 1004 quale maestro di cappella la 8 P an a i». Sai 
■ 01« diede aOa stampa la U a a it  a M ttU U i 4* concerie a da coppalia
•  due cari Mori nai 1030.

<*) a O rn a ta « » .  ai-rara Cmmli JtapprMeniattH di O inouno Ola  
a inani. Mastro di Cappella in » .  Patroaio di Boiocna. aapra rA m n r, 
a lapaan in  dairilbao. Hi*aor Conta Kooot.ro Caurcooi. roano nBa
* nana dagli titani hifnor Marrfceae Pardinnndo Riario a L a v i  Papaia 
«  Ventata, Vincenti 100« ». Unito esemplare al U n »  N u ictlt di Ho

Diffusione e trasformazione dei melodramma Ufi
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Viterbo Giovanni Boschetto Boschetti fece rappresentine nel 
1016 Gli Strali D ’Amore. A  Parma il teatro Farnese fu 
inaugurato il 21 dicembre 1628 con uno spettacolo misto di 
canto, di musica e di danza, alla cui creazione partecipi» 
Monteverdi, e dove Settimia Caccini, figlia di Giulio, canta
trice famosa, entusiasmò un pubblico di parecchie migliaia 
d’uditori. A Lucca la musica in stile recitativo entra nelle 
cerimonie pubbliche dopo il 1636.

A  Itoma il teatro fu largamente protetto dai patrizi, e 
primi fra tutti dai Barberini, che fecero costruire presso il 
loro palazzo delle quattro fontane una sala vastissima, prov
vista dal Bernini e da altri architetti dei pii» complicati mec
canismi scenici, inaugurata nel 1634 col S. Alessio del La tuli, 
e dove si rappresentarono con grande sfarzo d’apparati 
quasi tutte le prime opere romane. In casa del cardinale 
Antonio Barberini convenivano i più illustri musicisti del 
tempo: Virgilio Mazzocchi, Girolamo Freseobaldi, Girolamo 
Kapsberger. tutti pensionati dal Prelato mecenate. Filippo 
Vitali, il cavalier Loreto Vittori, Antonio Pasqualini e altri 
molti, celebrati per il loro talento di cantori e di composi
tori, facevano ufficialmente parte del personale della sua 
casa. Il cardinale Antonio, Segretario di Stato e nipote del 
Papa Urbano V i l i ,  s’intratteneva per intere giornate col 
suo architetto a esaminare i disegni delle decorazioni e delle 
macchine sceniche. Quando Sua Eminenza era assorbita in 
tali occupazioni, non v’era affare di Stato, per quanto grave, 
che potesse distrarlo; e all’ambasciatore francese, die aveva 
importanti comunicazioni da riferirgli, non restava di meglio 
a fare che esprimere al suo Sovrano il proprio dispiacere 
per non aver potuto trasmettere i messaggi che gli erano 
stati affidati.

Grande limatrice di musica fu pure la Regina Cristina di 
Svezia che, stabilitasi a Roma, tenne al suo servizio numerosi 
musicisti e cantori illustri, e dinanzi alla quale furono rap
presentate molte opere. Ricevuta trionfalmente nella Città 
Eterna nel dicembre del 1655, Cristina promosse accademie, 
concerti, rappresentazioni teatrali; prese lezioni da Vittori; 
raccolse gli omaggi reverenti dei più insigni compositori del 
tempo, che ebbero da lei aiuto e protezione, e fra gli altri da 
Arcangelo Corelli che le dedicò la sua opera I*. Come, nel do
minio delle lettere, si dovette al suo appoggio se poti essere
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fondata quell’accademia che fu poi l’Arcadia, così nell’am
bito musicale si dovette in gran parte all’influsso da lei eser
citato sull’animo di Alessandro V II ,  insieme al Rospigliosi, 
se potè essere fondato il teatro Tor di Nona.

Giulio Rospigliosi, nato il 27 gennaio 1600, è una delle 
figure più tipiche e singolari del mondo musicale romano 
nel periodo che ci occupa. Votatosi alla carriera ecclesiastica, 
fu Nunzio Apostolico a Madrid dal 1646 al 1653. Divenne 
cardinale il 9 aprile 1657, Segretario di Stato di Alessan
dro V II ,  e finalmente Papa il 20 giugno 1667, col nome di 
Clemente IX. I l carattere dei suoi uffici non lo distolse mai 
dall’occuparsi assiduamente di cose teatrali e dal tenersi con
tinuamente in contatto con musicisti, cantori e cantatrici. È 
curioso sentire questo futuro Pontefice chiamare i poeti 
« Dei », e Dio < Poeta »  ( ') ,  e vederlo indirizzare sonetti 
galanti alle più seducenti dive dell’arte canora, come a quella 
famosissima Leonora Baroni ch’egli chiama : «  dolce sirena », 
e della quale esalta gli occhi bellissimi : «  i lumi ardenti ».

Rospigliosi pubblicò una decina di drammi d’argomento 
fra religioso e comico, quasi tatti musicati : Chi io/re Speri,
I l  Palazzo Incantato, L ’armi e gli Amori, Dal male il bene, 
La comica del Cielo, S. Ignazio..., eco. Creacimbeni e Quadrio 
ne fecero lodi iperboliche; ma la sua verseggiatura non 
manca di eleganza n¿ i suoi pensieri d’ingegnosità, sebbene il 
senso drammatico gli scarseggi e la prosopopea dei suoi ser
moni mal si adatti alla scena.

La stella più fulgida del firmamento musicale romano 
era appunto quella Leonora Baroni che tanto commoveva il 
cuore del Rospigliosi e alla quale tatti gli uomini più emi
nenti del tempo intessevano ghirlande di elogi, sciorinando 
con enfasi secentesca la loro incontenibile ammirazione.

Leonora era figlia di Adriana Basile, detta la bella 
Adriana, per lungo tempo celebre alla Corte di Mantova (*). 
Nata a Mantova verso il 1605, Leonora si stabili a Roma 
dove mori verso il 1675. La sua voce meravigliosa e il suo

l ' I  Durano n lt'aU cio i» di Urbano V i l i .  p o «w  di F i u m m  B rw  
'«olmi. Luglio 1688.

(*> V. ADSMOLU>: U  £m m x di MOUm • CUmnl* IX : MUua. 
B4. Rfeordi

1. — Capri



98 Diffusione e Inulornuizutue del melodramma

-pi rito ne fecero in breve l’idolo della migliore nrìstocr&zia.
1 poeti pubblicarono raccolte di versi in suo onore ('). Milton 
la lodò e la cantò. Il francese Maugars, che assistette ad uno 
dei concerti ch’essa offriva in casa sua, obliava ascoltandola 
la sua condizione mortale e credeva : < essere già tra gli an
geli, giubilante delle beatitudini degli eletti» (*). Pietro Della 
Valle, nella lettera sulla musica del suo tempo (Gennaio 
IMO), scrive: «  Chi non e fuor di sè sentendo cantare la si- 
« gnorn l/conora col suo archileuto così francamente e bizzar* 
«  rumente toccato ». I suoi concerti erano frequentatissimi. 
Tutti gli appassionati di musica accorrevano per sentirla 
cantare, talvolta sola accompagnandosi essa medesima sulla 
tiorba; tal’altra in trio, con la madre clic suonava la lira e 
una sorella che suonava l’arpa (*).

Uguali e forse maggiori trionfi riportò nelle sale dei 
palazzi romani il castrato Loreto Vittori. Fino dal cinque
cento ai era stabilito il costume di affidare le parti di donna 
a uomini in abito femminile. Tommaso Inghirami in una 
recita della Fedra, eseguita nel palazzo del cardinale Rutto, 
sostenne così bene la parte della protagonista da meritarsi 
fin che visse il soprannome di Fedra.

L'impiego artistico dei castrati nelle chiese e nella cap
it ila  |M>ntificia cominciò alla fine del cinquecento, e alla 
metà del seicento si estate agli spettacoli profani. Da 
quell’epoca i castrati divennero una «Ielle caratteristiche 
meno edificanti del teatro italiano, dove tuttavia si manten
nero fino alla fine del settecento. Fu nei 1588, regnante Si
sto V, che venne promulgata la proibizione alle donne di 
preuder patte alle rappresentazioni pubbliche e private. 
Sparita dopo Siato V, l'ordinanza fu ristabilita nel l(ì76 e 
si perpetuò con varie alternative Ano al principio del set
tecento, epoca in cui musici-femminei e prime donne » ’av
vicendarono sui palcoscenici d’ Italia senza che il pubblici)

(>) Afpim ui /'ottici all* glori* M ia  Signor» ila aa on  fioroni 
Roma. 1639-41.

O  ) k r u u :  R lpow  Pmitr A Un C nW m  U .  TV Ìaaa
l ’ I V a itn a » p i* ohrr rama il M a iu ruo. eh* fa  r u u u  •  ton o  

•olutito l'wnira dalla Laoaon. approfittò dall1 appoggio dada r u lw k a  
fammi par m inar» quella splandida carriera eia dorava far» di lai U 
Pruuo Minutro *  laoano più potrntr tirila Fraaeka.
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vi attribuisse la minima importanza (*). Snl teatro i ca
strati vestivano abiti da donna, portavano il guardinfante c 
il toupet sul volto copiosamente incipriato e punteggiato di 
nei. L ’illusione era così completa da non lasciar dubbio. Oli 
stranieri, quasi sempre avversi ai castrati, ne ammiravano 
jterò generalmente le qualità canore (*). In una grande pan
tomima-ballo: Rinaldo e Armida, il mimo e musico Jacopo 
Tansini sollevò entusiasmo folle, tanto che il conte Vende
mmi scrisse un sonetto ov’è detto che, se l’Annida del Tasso 
fosse stata Tansini, Rinaldo non avrebbe potuto resistere 
alle insidie dei suoi lacci d’amore.

( ' )  La crescente immonliU coslrinae i Ponteflcl «  m w w tt  una 
guerra accanita contro irli • pruaeoi! d'op*ra II Im ito pubblico T o t di 
Nona, aparto t r io  (I 1040, a riattalo vano II T I dal CoaU Allberti. 
farleOoai di CriaUna di B m li,  divenne aailo di aeandali a di eomuione. 
Il Papa Clemente X ( I  #70-76), moatrft per primo qualche relleilà di 
reaiatenia. Innocento X I ( Odeacalcbi. 1676-** ). chiamato ambrosiana 
mania *  Papa minga », perch* dicara aeropre di no. ripresa riaoluta 
mania la lotU; abolì ( l i  «pattatali pnbblici a pacanti a tent* di renderà 
unpoaaibiii gli apeitacoli privati a grataiti, colpendo i cantori mondani 
con l'interdizione di cantare netta chiano a proibendo atta donne di can
tar» aai tauri di aocietl. Par fronteggiare od e lu de « tali d lrM i furono 
chiamali cantori da altra città, non »oggetti alla giuriadiaione pontiScia. 
•d escogitati eapedlenli per I pagamenti.

Per metter Una agli acandali eba avvenivano nei palchi eeparati. Il 
Papa face demolir» I trameni rendendoli, per tal modo, intercomunicanti 
Ma U prowedimento non fece che aggravare gli »busi. roti che il Papa 
al »Ma coatmin, in rapo ad un anno, a far rimettere le diviaiooi

I»nocetiio X I non ebbe aolo a combatter» con la panatone dal pabMiro 
remano par gli «pattaceli, ma anche con l'oppoaiaioas attaniera CriaUna 
di Svaria a r ambasciatore di Spagna gli arano a rren i a« questo punto
Il » » » « a n o  Ottoboni. che «all al Seggio ponlUcale col none di Aia» 
•andr» V i l i  « IM 9 8 I ). considerò la questione con indulgente longanimilA 
■a  laaocanao X II  (U napoletano Pigna tefli, 1691-1700) non «aiti a far 
’•«aolir» *  TW di Sona, eoatalo p i* di 100.000 «cadi, motivando U ano 
»»r ie tio  «a* resempio dimrnoralilA e di «cardalo offerta al pellegrini 
I- «Ira teatrale non tardò lunaria a metter inori nuore leale. C i» che 
* * *  * * * * » »  accader» al Tot di Sona, al rinnovò al fapranicu Set 171* 
Alitarti h e  ostruire un nano teatro: a anche il Ter di Nona non 
**'>•* a naneger»

l*> Enrico Pan lacchi, cbe «Mie occasione di »entirc rullano di que 
*“  4" * r* rtu«1- dichiara che. non «tan te  la repukwne iatiatira ch'taao 
«*• »p irava non pai* «ottrarvl al faachto della «na vaco che »ra «ape 

<•> qualunque pi* rei»bruta raatatrice da lui intana
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Per tutto il settecento il pubblico italiano predilesse una 
strana mescolanza dei sessi, così che a Napoli si vedevano 
sulla scena donne in abiti maschili, mentre a Roma gli uo
mini vestivano da donna. È incredibile l ’entusiasmo suscitato 
da questi cantori durante tutto il secolo X V III. Le donne 
l>ortavano appese al collo medaglie su cui era impressa la 
loro effige; i Sovrani li onoravano e li stipendiavano lauta
mente, conferendo loro titoli e pensioni. Alcuni di essi rag
giunsero posizioni eminenti ed ebbero una vera influenza nei 
maneggi della diplomazia, come il Farinelli che per parecchi 
anni fa  il confidente intimo del Re di Spagna. Bisogna ag
giungere peraltro che molti di essi (come appunto il Fari
nelli) erano uomini coltissimi, che al virtuosismo canoro ac
coppiavano conoscenze molteplici.

Tale appunto fu Loreto Vittori, nato a Spoleto il 16 
gennaio 1604, morto a Roma il 23 aprile 1670. Fu accolto a 
Firenze nella casa di Ottavio Doni, padre del musicografo. 
Ricevette a Roma le lezioni di O. B. Nasini e Soriano, en
trando poscia al servizio di Cosimo I I  de’ Medici, ed ebbe 
le prime parti nelle rappresentazioni fiorentine dove suscitò 
il piti grande entusiasmo. Il cardinale Ludovisi lo prese 
con sò facendolo sentire ai piò illustri personaggi, che lo 
colmavano di splendidi doni. Il 23 gennaio 1622 Vittori fu 
assunto quale cantore nella cappella pontificia, e il Papa 
Urbano V i l i  lo nominò cavaliere della milizia di Gesù. La 
sua arte canora destava nel pubblico fanatismi inconcepibili. 
Erìthraeus, suo biografo, descrive l'estasi degli uditori di
cendo che, quando Vittori cantava, molti dovevano slacciarsi 
gli abiti (ter non soffocare dall’emozione. La sua popolarità 
a Roma era tale che i nobili e i cardinali furono una volta 
cacciati da nna sala, ov’egli cantava, dal popolo che fece 
irruzione per udirlo.

Vittori non era solo un cantante virtuoso ma anche nn 
compositore. Scrìsse gli oratori: 8. Ignario Hi Lojola, I l 
Pentimento Dello Maddalena e 5. Irene, dei quali non si 
conservano die i libretti scrìtti pure da lui. Si è invece 
conservata la musica della Galateo (Roma, 1639), dramma 
musicale rappresentato lo stesso anno sul teatro dei Barbe
rini, dove l’estetica fiorentina del recitativo raggiunge la sua 
forma più pura e più espressiva, e dove anche il poema, 
dello stesso Vittori, non manca di grazia e di naturalezza. Il



soggetto ha ulteriormente ispirato ad Haendel -4ci* Galateo 
e Polifemo, composizione rorida di luminosa freschezza. Alla 
biblioteca Barberini si trova altresì una commedia del ea- 
valier Olerto Rovitti, anagramma di Loreto Vittori : Lo Fiera 
di Palestrina (1640), quadro vivace e grazioso di vita popo
laresca in ambiente romano ( ') .

Oltre a Vittori, altri musicisti illustrarono l’opera ro
mana. Filippo Vitali, fiorentino, compositore e «  virtuoso 
di camera », del cardinale Barberini, e nel 1631 cantore 
della cappella papale, oltre a tre libri di madrigali a 
5 voci (Venezia, 1616-29) e a numerose altre raccolte 
di arie, madrigali, inni, ecc., scrisse 6 intermezzi per 
una commedia, rappresentata nel 1622 a Firenze e pubbli
cata l’anno seguente. Ma la sua opera più importante è 
1M rrliua (*) rappresentata a Roma 1*8 febbraio 1620 nel 
palazzo del cardinale Coraini. Non è esatta l’asserzione 
del Rolland che \’Aretu»a abbia importato a Roma lo stile 
recitativo (*), giacché questo era già avvenuto nel 1600 
con la più volte menzionata RappretenUuion* di Anima 
e di Corpo del Cavalieri. Domenico Mazzocchi (1590-1646) 
tentò il teatro con un 8. Abbondio Prete e una Catena 
d’Adone, rappresentata a Roma nel 1626. Scila generale 
v a  mezza di sentimento cristiano il poema di quest’opera, 
d’Ottavio Tronsarelli, non manca d’un certo calore di senti
mento che si colora di simbolismo neoplatonico. La musica 
e a ltre« notevole per novità ritmica, eleganza armonica, 
trrazia d’intreccio nelle parti ed espressività patetica del de-
< lanuto; qualità che si riscontrano in grado anche maggiore 
nei Dialoghi e Sonetti del medesimo autore, dove la decla
mazione fiorentina è mirabilmente applicata alla traduzione 
di frammenti di Virgilio e di Tasso. I l recitante, Virgilio,

0U_* ‘ *»»••• par. altri Ukr*ui di «p»r» • di cooiMdi«: 1«
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n w p iM  C o lM t  H M D . Ls  Tntm  « !• • »> . ***
» .  n cra lu  di po—i .  D iate»»« '

. « * » .  «  ub» 4t , * .  r « .  tv—
I H t  di VHtarl 11 I m i »  i> U I  TVXVÌI* <“

( * )  « L ' i n l a H .  f s r a u  la  B u i a  d i  f l L i r r o  V i * * ! . ! .  r* pp^ * *
« t e  t e .  ir. di Monsiroor Cantei, d -tk .1 » « T U *  *  rrT* °
«  O udtM l t l » | t « l  ».

C I  O fi *

» *  —  Cmpri.
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declama in musica le vicende dell’azione e i sentimenti eh'essa 
desta, adempiendo a una funzione analoga a quella dello 
storico nell’oratorio (*); i personaggi (Eurialo e Niso) can
tano a volta a volta la loro parte, e graziosi piccoli cori 
traducono il sentimento lirico del poeta. Delicatezza di ac- 
l'enti, emozione alta e serena, intensità e sincerità d'espres
sione sono le doti precipue di questo lavoro, che sta a mezza 
via fra la cantata e l’oratorio. Stefano Landi (Roma, verso 
il 1590, probabilmente ivi morto verso il 1640), cantore ca
strato e compositore. Fu maestro di cappella della Catte
drale di Padova e alla fine dell’anno 1019 maestro di musica 
al servizio del cardinale Borghese a Roma. Fu nominato 
eantore della cappella pontificia il 29 novembre 1029 e alla 
stessa epoca tenne le funzioni di maestro di cappella nella 
chiesa della Madonna dei Monti. Fu tra i primi musicisti 
che trapiantarono a Roma i principi della riforma fioren
tina, facendo rappresentare tre opere : La Morte d’Orfeo, 
eseguita nel 1019 davanti alla Corte pontificia, sotto gli au
spici del cardinale Borghese; La Filo di S. Teodora (teatro 
Barberini, 1635-36, partitura non conservata), e il S. A la - 
ria (1632), ripetuto nel 33 e 34 e pubblicato a Roma in que
st'ultimo anno con belle incisioni di Colligno, raffiguranti il 
teatro dei Barlwrini, le decorazioni e gli atteggiamenti dei 
Itersoiuigici (*)• 8« tratta di un’opera composta nello stile 
della RapprrsentatutHC del Cavalieri, ma d’un carattere 
meno astrattamente allegorico c piò sentito ed umano. L ’a
zione vi è povera, ma le situazioni sono ben delineate, e la 
musica elie le traduce è energica e toccante ( ’ ). Marni Ma

(  ' )  L o M arito al i m i  u rh a  nel t 'tm k a ltia tm j*  di
r n m A  e f l i rti l i

1*1 * li 8 . ÀUtm» annua* mutualo (atlo nppnaaatan dal 8ar 
« Principi l'arto Altaaandro di Polonia, ¿adirato a f*aa Fonatala *  patio 
a la n u k a  da ftn r*K n  l- «*M  romano, mastro M ia  cappella I I  K. S a 
« rbarteo brntSrato Balla Haaitira <11 8  PW ro Roma L  M atolli. | «M  ». 
r i — (litri n w m i  la vario r i i l i  : Rana. Vinato. P i  Ioga a. Parici. 
Osford. Cpaata

( • )  Laad l arrtaaa p a n  aa lit ro  di madrigali a 5 Taci a kaato ra a l l  
nao (V raoi i t  l « l » ) ;  •  libri di arta a aaa ta to  <aa batoa raaU aao
Iprim o libra Vantala. t * * 0 ;  i aacnanll a Rama dal l<17  a) 1*1 : aahai 
a 4 taci •  boato raaUaao «Roma. I B M ) ; aaa Ifitaa  «a A m d M r w  
Sa ptian tm  i Roma. 1 62 S ). aa libro di ni iat i  a 4 »  5 v a r i  ter
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razzoli ( Parma T-24 gennaio 1062, Roma), cantore virtuoso e 
abile suonatore d’arpa (donde il k u o  soprannome di Mnrco 
dell’arpa), fu tra i primi componitori di ojiore su soggetto 
comico. Il 23 maggio 1637 fu assunto tra i cantori della 
cappella papale, e nei primi mesi del 1644 si recò a Parigi 
chiamatovi dal Mazzarino. Due delle sue o|M;n> furono rap
presentate a Roma: Chi Sagre Speri (1639), in collabora
zione con Virgilio Mazzocchi (1593-1646); Dal Male il tiene 
(1654) in collaborazione con Abbatini (16951-1677). Pure 
n Roma diede l’opera allegorica comjx»ta per Cristina di 
Svezia: La Vita Umana ovvero I I  Trionfo della Pietà, alla 
quale un’altra segui nel 1656: L ’armi e gli amori, a cui biso
gna aggiungere Gli amori di Guuone e t r i  tifile, scritti per 
Venezia nel 1642, e parecchi oratòri eseguiti a Roma e 
nssai apprezzati. Marazzoli ha buone qualità, mn la sua 
|>cnsonaJità è di scarso rilievo. I>a fama gli venne sopra tutto 
dall'ttwcr divenuto il musicista ufficiale di Cristina di Svezia. 
Più che nel dramma religioso, Chi *o/re Speri, dove intermi
nabili melopee, senza energia d’accento e verità d’espres
sione, appesantirono maggiormente il poema già di per «è 
prolisso del Rospigliosi, egli ai trova a suo agio nella com
media di Calderon. Dal male tl berne, che lo sterno Rospi
gliosi adattò •  libretto, e dove la vena del musicista zampilla 
facile, chiara e non priva di eleganza. Marazzoli non ere 
fatto per l'andatura greve e solenne della declamazione tra
gica, ma per il genere d'opera leggera su soggetti familiari, 
che doveva prevalere in seguito. Egli adopera il recitativo 
perchè era ancora di moda; ma il recitativo stava per scom
parire. L ’albero ponente della musica drammatica italiana, 
che aveva prodotto il genio di Monteverdi. esauriti i suoi 
'«echi più vigorosi, stava per dilatarsi in una fioritura ca
nora. brillante e variopinta, che doveva segnare il trionfo 
dei virtuosi e restare fino a Rossini la gioia dell'intera Eu
ropa. Come la ribellione contro il contrappunto e la poli- 
fonia aveva portato all'introduzione del canto monodico e 
•Mio stile recitativo, base dei primi tentativi melodramma
tici, « s ì  una nuova ribellione, quella contro la melopea, 
•»lattata sillaba per sillaba al tosto poetico (contro il cacci- 
«u*no «  in armonia favellare »), doveva portare aH’avvento 
•Ml'opera fondata sulla melodia assoluta, che è qunnto dine 
»ul canto, la  trasformazione era logica e inevitabile; ma con
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rw i tramontava (almeno in Italia) l’ ideale della tragedia 
musicale —  sogno dei fiorentini c gloria di Monteverdi — , 
quella ohe .soltanto Gluck doveva far risorgere.

Quando il dramma religioso penetrò nei conventi, il tea
tro Harberini non si limitò più a rappresentare opere d'ar
gomento sacro, ma accolse anche argomenti profani e spe
cialmente comici. La prima opera profana rappresentata su 
questa scena illustre fu II  falcone (1637), perduta. Della 
rappresentazione dell’acccnnata commedia, Chi soffre Speri, 
che riportò grande successo, si ha una relazione di Mil
ton (*), e un’altra di Massimiliano Monteeuccoli al Duca di 
Modena (2 marzo 1639). Una folla di spettatori assisteva 
allo spettacolo, che offriva tutte le meraviglie della mecca
nica scenica: uragani, battaglie, apparizioni, ecc. Un atto 
raffigurava un quadro di vita popolare.

Tra i primi cultori dcU'opera comica bisogna |>orre al
tresì Giacinto Comachioli (Ascoli, 1600-dopo il 1643, Roma), 
che con la sua Diana Schernita diede uno dei saggi piò ca
ratteristici del nuovo genere che s'andnva aflermando e verso 
il quale non doveva tardare a rivolgersi l’ inclinazione del 
pubblico. Nel 1657 per la commedia musicale, nata sul teatro 
dei Barberini, si errò un teatro speciale, fondato a Firenze in 
via della Pergola dall'Accademia degli Immobili. Questo tea
tro fu inaugurato con un dramma civile e rustieale (dramma 
borghese e campagnolo) : La Tancia ovvero I I  Podestà da 
Colognola, libretto di Andrea Moniglia, musica di Jaeopo 
Metani (1623-1690) (*), vero saggio di opera buffa che rag
giunse la celebrità e fere nascere molte altre opere del 
genere.

Moniglia diede in seguito II patto per fon a  (1668), 
I l  vecchio burlalo (1659), La serra nobile (1660); le due 
prime con musica di Melani. l’ultima di Domenico An- 
glesi (*). Il teatro della Pergola, protetto dal principe car
dinale Giov. Cario de’ Medici, parve iniziar«' un periodo di

(• ) l-*41ora <M SO n u w  1M 9 »  U n  Hobtmio, da Pira»«»
(* )  Pannar» raanowrma alla BtbiMara Chiari
(* ) Xraaana di qaaat* opara nuotianaa parò la p aH trM I dada 

Tmmrim. popolana donila, a qvaato para, p i» al librata« tfc» »Ha ara 
>xa. < «d  dw  na» ITSO parata foro madia rìapparr» a tloiaga* « a  aaa
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prospera vite, potendo disporr»1 d'uiia eccellente compagnia 
di cantanti, d’an poeta e di musicisti votati esclusivamente 
al genere comico. Ma la morte del cardinale Qiov. Carlo, av
venuta il 23 gennaio 1662, troncò lo sviluppo di questa 
scena, che avrebbe potuto gareggiare con quella na|x>lctana. 
Cosimo I I I ,  che succedette a Ferdinando I I ,  era avverso 
ai teatri ed ai divertimenti. Il teatro della Pergola chiuse i 
suoi battenti, e non li riapri che dopo oltre un ventennio ( ') .

Ma ormai il movimento non doveva pià arrestarsi. Non 
si trattava pià del tentativo isolato d’un cenacolo di dotti. 
Intorno a Menigli» lo spirito nazionale, che aveva avuta la 
sua espressione più tipica nella commedia dell’arte, ai risve
gliava. I difensori dell’arte classica, gli umanisti, gli archeo
logi resistevano fiaccamente, desiderosi anch'essi d’un rinno
vamento. La borghesia acquistava coscienza deU’importanza 
che stava per assumere nei destini del teatro, al quale forniva 
quasi tutti i cantanti e i musicisti; e faceva valere i suoi 
diritti, affermando il suo gusto e le sue predilezioni e impo
nendole a poeti ed a compositori. E allorché l’opera divenne 
pubblica a Venezia, Napoli e Roma v’ impmne fortemente 
la sua impronta.

fi a Venezia che l'opera rema di eswere un trattenimento 
elegante per divenire un divertimento popolare. Dal 1637 in 
poi Venezia diviene la vera capitale dell'opera italiana.

♦ II.

Venezia ebbe nel seicento ben 18 teatri, taluni dei quali 
destinati esclusivamente all'opera in musica, altri esclusiva- 
mente alla prosa, altri promiscui (*). Questi teatri non fa 

c i  la  f m k  Periodo t o ' n i in  notato «a  i n a i a w n  UapaAuU 
V *  I» «orti -i.U op.rm la Italia, la ctstraùoa. <M Taatro R***> 41 To 
riaa ( IM S ), ilioaùaa lo w rw »| »> a a il« :  Tasti» X » i l— i k  Orsa Ta* 
,r»  M a  Am . Taatro  Imperiai*. acr

l i  Twattl aperti a Tastala «a ras i* 0 aanale X V II  ; 8  Caauaas 
• i m i :  a  Oleraaai •  Paole ( l « 3 » ) ;  8 Matat I n W a a
'1*411; SaaU Amatali i I M » )  : 8 ApoOlaa» ( I M I ) ;  8 ftairatar* 
< IM I1 ; a i galea! (1670 ); 8. Aa«aio I l a r i ) :  8. Cieraaaì Crii «M a i n 
d a i » » ;  faaa l Kaarto ( l « 7 » t  ; A li. XaUer» ( l* T * l  ; A M m
*  Maxaa d e a « ) .  *  raatiae i 16» » ) .  Pm a io  8  M eW  (1700).
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rono cdiflcAti dal governo veneziano, ma da privati. Era in 
ubo  a Venezia che le famiglie patrìzie facessero costruire 
teatri su terreni di loro proprietà, dove si rappresentavano 
tragedie e commedie. Fu nel 1637 che, per la prima volta, 
una compagnia di cantanti prese stanza in uno di questi tea
tri, il S. Tassiano, che era stato recentemente ricostruito 
per iniziativa della famiglia Tron, alla quale apparteneva da 
lungo tempo. In quell'anno la Serenissima non era impegnata 
in alcuna guerra. I>a città, sotto il saggio governo del Doge 
Francesco Frizzo, godeva una tranquilla prosperiti. Tutte 
le condizioni erano dunque favorevoli al successo di un'im
presa giudicata fino allora arrischiata. Era talmente invalsa 
l'abitudine di considerare l'opera come uno spettacolo riser
vato alle Corti o alle sale dei palazzi signorili, che non si 
sapeva quasi immaginare ch'esso avrebbe potuto essere un 
giorno alla jKtrtata di chiunque pocuede&se le 4 lire vene
ziane in cui consisteva il prezzo del biglietto.

Quando la consuetudine di recami all’opera si diffuse 
nella Itorghesia, che trovava in questa forma d’arte, di re
cente importazione, il suo divertimento prediletto, la nobiltà 
ritenne opportuno per il suo decoro avere delle logge riser
vate; ed è possibile che, fin da principio, si stabilisse il co
stume, indicato dal Rorney un secolo più tardi, di lasciar 
entrare il popolo gratuitamente. Burney aggiunge ebe, al 
suo tempo, quando una loggia non era occupata, il direttore 
dcU'opcra aveva facoltà di permettere ai gondolieri di pren
dervi posto ( ') .  Un tale pubblico veramente popolare do-

»•> Cwprt, prinripal* Jwrtl introiti, olir» I •Citta dri pakhi • n u l ,  
H> latti» eh* «t « n i » «  tUU’Iscr»—n MTefotu dotta priM  « ^ t n t  
itrUopora *1 IM I«» a. Cauaiura nH l*U . U prua* M  M im o  m  41 
4 llr» n m l u f  Q m I> « m h  il u i I m h  Ino «I 1ST4. uno 1«  a l  
KrucwKo S u l in i l  eh* pM  4tw> • n > U O M Ìw n  ca»4tuo»i II U » 
U » »  Mote* • » ( t i n i  di Mime « i^ r tr ira li Urprtm» •  u  n t t M i .  
r M m  il pnu* J im t mm * tu «u rto  di dic«i% «in a  30 Midi t i»  ni. 
all»»rodo oH M  pnln i. »to ra r  tome Ulto m m u »  »  m illa n n  a u  
r a t r w i l «  iu»diofrl«« il» »  Gli «Jtn m ir i dorrttrro odwutru od tfpiirmrr 
ramali Urtff».
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veva ben presto far sentire il suo influsso sull’indole e le 
qualità delle musiche e degli spettacoli. L ’opera, composta 
fino allora per società raffinate di artisti, di letterati, di ari
stocratici, d’intellettuali, ne fu rapidamente e sostanzial
mente modificata negli spiriti e nelle forme. Lasciando da 
)>arte le fredde e nobili evocazioni mitologiche, le allegorìe 
arcaicizzanti di Firenze e di Roma, i poeti veneziani si ri
volsero alla storia romana, più adatta all’osservazione rea
listica e alla rappresentazione della vita in atto. Tuttavia, 
solo i titoli sono antichi. I personaggi recano l’impronta 
dell’ambiente contemporaneo. I loro sentimenti, le loro pas
sioni, le loro aspirazioni, i loro pensieri, tutta la loro psico
logia, sono quelli medesimi dell’uomo secentesco. Oli eroi 
sono usurpatori, conquistatori, condottieri; gii episodi sono 
matrimoni di convenienza, cacce alla dote, all'eredità, alla 
corona; rapimenti, travestimenti, sostituzioni di fanciulli. 
Dovunque trionfa la forza. È un march ¡avelliamo imbastar
dito. Non mancano eccezioni; servitori o amici devoti; donne 
che spingono l’amore coniugale fino al sacrificio e all'eroismo.

vanità di iibrrttiati indnaae b n  p raU  ad adeorarli rem <faairbe re 
mio Non Badi mollo rko *1 lu rìt »1 porti U ricavalo dall* dodiche o 
•1*11» Tradita d*t libretti. rb* vanivano stampali a loro i| a *  beaetrio 
i  n i  l i  aggiangrra Trai rata libera al IM I» , do** di* ponevano aa>br 
di posti di b n n

Qoantaaqae I teatri tao»ito proprietà privata, «ranno eaitopoati a 
>p**iali leggi dallo Maio Qaakbe giorno prima deiiapertara dada sta 
(tono teatrale, i proprietari ai erano l'obbligo di draaaciaria ai augi 
«rato o al prorodito» dal Cornane, rk* ai affrettare a mandar* an 
perito per toasta ian  I* roadttoai dal fabbricalo. Km ai potavano far* 
sonanti di neaann genere aenia avere ottenata la llrrata dai Coaaiglio 
dai Diaci, la qaale. ana volta rilaariata. era valida per latta la Magione 
Da snella magiatralara era p rw ritu  Torà la «ai dorerà»» terminare 
gli spettacoli. a deriaa qaaiaiaai controventa

La «tamptlor* dorerà avaro la licemt» dai peoereditare dai Ornate 
P*r redbioae dal dramma Sei primi lampi I teatri ai aprivano r ia . 
verno »  ai ebiadevano re« raltimo giorno di tararrate la  aerato. I* 
rara* i H m  pei oripio la antaaaa a remavano lo Maaao giorno E m ti*  
aalmrata ai davano toni di reerte atraor4inar*t la aa aala teatro «perle 
>■** lo ritornala di Note e di solennità. a per fi remeggio da Yraatia 
<1 taaVbe paiat lpo. a tovmno. o aito personaggio pai Mina

Vedi L ivio Stao O u v u it  ; I  frate« V s iM I  èi f rw n s  ori te 
« I *  x n i  Milano T4  Ritorti 1STS.



Mn il tratto dominante è l’utilitarismo, il pratico materia
lismo, l ’astuzia.

Dopo il 1670 gli episodi comici si mescolano al dramma. 
Il librettista Aurelio Aureli alterna regolarmente scene co
miche e scene patetiche, ispirandosi alla vita comune di 
quel mondo piccolo, borghese. È una comicità di lega medio
cre, ma vivace e nativa, nella quale l’opera buffa plasma i 
suoi elementi (•). Nella librettistica veneziana la parte tra
gica si fa piti atroce ed orripilante e fa  appello a mille com
plicazioni di casi e all’ intervento del fantastico. I l  migliore 
dei librettisti veneziani fu il nobile Francesco Busenello che, 
oltre alla Incoronazione di Pope a musicata dal Monteverdi, 
scrìsse i poemi : Gli amori di Apollo e di Dafne (Cavalli, San 
Caasinno, 1640), Didone (Cavalli, S. Cassiano, 1641), Ln 
prosperità infelice di Giulio Cesare (Cavalli, Teatro Novis
simo, 1646), La Stalira (Cavalli, S. Giovanni e Paolo, 1666). 
Per verità d’accento nei dinloghi e nei monologhi e per le sue 
scene d’amore, Busenello sfugge al gusto barocco dell’epoca, 
additando agli italiani il modello rude ma vigoroso del tea
tro spagnolo. Ma l'inclinazione spontanea del pubblico pro
tende sempre più decisamente verso il buffonesco e la spet- 
tacolosità.

NeH’opera storica ai trovano ancora alcuni elementi della 
tragedia rìnucciniana. mentre l'opera romanzesca conserva la 
galanterìa affettata della pastorale. Nei libretti scrìtti in
torno al 1643 s’ incontrano gruppi di veni intercalati tra 
quelli visibilmente scrìtti per «tsere musicati in recita
tivo, e preceduti dal termine c canzonetta » o « madrigale ». 
Per tal modo, il poeta facilitava il compito del musicista in
dicandogli i veni ch’egli doveva trattare in forma di reci
tativo e quelli che invece dovevano servirgli a scrìvere una 
canzone. Ciò che sopra tutto si esigeva dal librettista (in
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( ' )  A V n u  te pari* t a f t  *r» aftdata a ma U M > »panai». a 
• u n  n e i». cka cani»»» n u a M i  a I m n  milk hmi4*. latti a «a 
ricalar» la Italia « a  wataaau da aa a*rro ridicala, raratiartaaaia da 
qaakfc* frollate» impari«»®« e dafonniU b k >  ai tratta ia «atraaW 
i tati d'oaa niaearaatioa« dai «arra* rU in lw  di Plaato ( l a  traa*er 
mala la baffo®« 41 Corta, ia ftardlaiara. la li» » latice, la «aldata, la 
paratali*. nata w apn  la m i n  lotto tatti i tranatlaaaatl. paaroao. 
•lapida, pohroa«. clalra »  taafaraaa.
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conformità al canone fondamentale dell’estetica barocca) era 
l’originalità «pinta fino alla stravaganza. Il poeta doveva far 
di tutto onde fornire al musicista il modo d’apparire origi
nale e bizzarro, e al macchinista il mezzo di escogitare e f
fetti fantastici e fantasmagorici, cambiamenti scenici repen
tini, voli, apparizioni, ecc. La composizione dei libretti non 
poteva sottrarsi a tali necessità; ed è naturale che, malgrado 
le innumerevoli complicazioni degli intrighi, la librettistica 
di quel periodo s'imperni sopra poche situazioni pressoché 
invariabili.

Se alcuni librettisti, come appunto il Busenello, danno 
qualche saggio non spregevole, la maggioranza fa veri mira
coli in fatto di assurdità e di cattivo gusto. 1 pià nobili sog
getti sono svisati e menomati; le più auguste tradizioni sono 
deformate da alterazioni grottesche. Non ò più per eroismo 
patriottico che Muzio Scevola stende la mano sulla fiamma 
votiva dell’altare, ma per amore che gli fa  versare lagri- 
mette d'amante infelice e cantar sospirosi madrigali. Nicola 
Minati, Persiani, il fecondissimo e stucchevolissimo Aureli e 
parecchi altri, sono poeti di levatura meno che mediocre. 
Unico il taglio dei loro libretti ; invariabile la psicologia degli 
svolgimenti drammatici. La verseggiatura è blanda, svenevole, 
cascante, fatta di piccoli metri che s'intrecciano con cadenzi* 
civettuole e si snodano capricciosamente in ariette frìvole 
e brillanti. 1 soggetti sono sempre eroici.

Quella gente voleva innalzarsi a una sfera superiore, au- 
•volata di bagliori; ma come i poeti non sapevano far rivi
vere l’eroe nel suo vero mondo, sotto la maschera eroica na
scondevano un nomo del loro tempo. Vera cori un curìono 
contrasto fra l'atteggiamento della maschera e la voce melli
flua dell'attore, che generava la parodia inveae del dramma. 
Dèi dell’olimpo, donzelle erranti sotto spoglie maschili, cava
lieri medievali, figure cristiane, personificazioni allegoriche, 
figure mitologiche, mondo pagano, mondo cristiano, mondo 
cavalleresco, superstizioni, sensualismo, materialismo, idea
lismo neoplatonico, cultura umanistica e fantasia popolare, 
elementi antichi e nuovi, tutto era m m o a bollire nel cal
derone del melodramma. Ne usci un componimento letterario 
deforme e mostruoso. L'uomo non vi ai ritrovò più, •  fu 
chiamato eroe, c Eroe è ogni personaggio del melodramma,
* ed ognuno di n i  è posto sul piedistallo. 11 dramma quindi
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«diviene nn mondo di eroi; eroismi sovrapposti ad eroismi, 
«  nn intrecciarsi di numi, di re, di redine, di cortigiani, di 
«  capitani. Il despota ne è l'amore che rende possibile il 
«dramma. Non c’è dei persona#!?! uno che non ami; e gelo- 
« sie, furberie di rivali, dichiarazioni, travestimenti, imenei 
«  formano l'azione di tutti quei melodrammi. Non si peana che 
« a  fan* all’amore. K fosse almeno umano quest'amore: in- 
«  vece no; «m i è una formula stecchita, una slavatura di 
«  sentimento, nn giochetto di frasi, di parolette scelte e 
«  sonanti, una serie di ghirigori e di ondeggiamenti retorici, 
«  di alterchi e di tintinni sillogistici »  (').

«  Questo chimerico amore, romantico e platonico, belante 
t lascivia», diceva Gian-Vincenzo Gravina, «  ha espulsa dai 
« nostri teatri la varietà. Poiché dandosi luogo solo a questo, 
« rimano abbandonata ogni espressione di altro costume e 
«  di altra passione, comparendo solo in scena una schiera 
« di paladini, che riscaldano l’aria eoi sospiri ed ascondono 
« il sole col lam|>o delle loro spade, ed alla presenza delle 
«  loro signore allagano il teatro ed assordano gli settatori 
«  con lo strepito delle loro catene che si tiran dietro per 
« entro la carcere; donde poi vengono contro ogni speranza 
«  loro e contro ogni ragionevole opinione altrui condotti a 
«  un felice sponsalurio, nel quale ogni nodo delle presenti 
«  tragedie e commedie si risolve ».

Perciò le situazioni di tutu quei drammi si riducono a 
luoghi comuni. L ’eroe e l'eroina destinati ad amarsi ai ve
dono, e l’ano di essi dà in una sbalorditiva esclamazione:

0  p o r te m liv o  il f a io !
Matliphealo è il noie!
0  rh 'in  n o n  W S  p iù  nume.'
At pmHtgi Hi tace io perdo il Immrl

Cosi dice Giove in persona al vedere la protagonista della 
favola Khrr.

Poi si dichiarano reciprocamente la loro pamooe; e lo 
stesso Giove sari capace di esclamare :

( • )  M i i i i i u  s «  r k i i i x o : M o n a  L o o w f a  M T U p m  « » / •  

id «M L ««tu . Palermo, £«««irxm. 1016.
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Dal mirar il tuo bel vallo
nacque in me slima e stupore ;
ria la slima nacque amore,
et amor dentro il cor mio
partorì forte desio;
dal demo pien di costanza,
generata è la speranza
Or la speme e'I timor con moto alterno
m’empiono il sem di paradiso e inferno.

Non si può tuttavia negare alla librettistica della se
conda metà del seicento il senso decorativo dello spettacolo 
scenico. I  grandi affreschi della Incoronazione di Popea ser
vivano loro di modello. L ’ incendio di Argo, Eliogabalo che 
gitta oro al popolo, i trionfi dei condottieri romani reduci 
dalle battaglie vittoriose, erano visioni ifrnndiane che la fanta
sia dei |>oeti offriva all’estro dei musicisti e niI’ immaginazione 
dei decoratori |<eirhè le rivestissero di note e di colorazioni 
smaglianti. Sfortunatamente il gusto universalmente diffuso 
dei balletti e delle parate spettacolose costringeva spento 
quei librettisti ad appiccicare o interpolare alle loro azioni 
le più assurde esibizioni e le più incoerenti e incongruenti 
pantomime. Niente di più lepido a questo proposito della in
dicazione didascalica che chiude il secondo atto deUVtlczM*- 
dro r imeitor di sè stesso : «  i cavalli dottinoti al sacrificio a 
« Marte, orgogliosi di essere stati scelti fra tanti per un enti 
« grande onore, «sprimono la loro gioia per mezzo d'un bal- 
«  letto bizzarro >.

Le più stravaganti assurdità erano accolte di buon grado 
•lai pubblico quando offrivano il pretesto per far funzionare 
qualche macchina sbalorditoria. Questi balletti di cavalli 
erano apprexzatisaimi; e i librettisti veneziani vi aggiunge
vano ben altre meraviglie. Ascoltiamo un teatunooe oculare, 
Ivanoviteh : «  ai sono visti elefanti grandi al naturale, ca- 
«  medi rivi, corri maestosi, cavalli volanti o danzanti, su- 
« peri*- macchine volteggianti nell’aria, sulla terra e sul mare 
«  con ammirabili invenzioni che giungevano fino a far di- 
«  scendere dall'alto intere sale affollate di personaggi e di 
«  tuonatoli di strumenti, e a farle moline in mezzo alla ge- 
t nei ale ammirazione a.
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Quando Mnrtinnni va in estasi per l’opera veneziana, è 
sopra tutto a causa « dei meravigliosi cambiamenti di scena,
< delle macchine sontuose, delle magnifiche decorazioni e dei
* voli sorprendenti. V i si vedono ordinariamente dèi, palazzi,
< case, mare, cielo ed altre apparizioni deliziose ».

Sarebbe però erronoo credere che, non ostante i miracoli 
scenici effettuati specialmente da Torelli al Teatro Novis
simo durante parecchi anni, il pubblico non prestasse grande 
attenzione alla musica. I  teatri del seicento non si erano an
cora trasformati in colossali salotti di conversazione, come 
divennero nel secolo X V III. Il gusto del pubblico veneziano 
|>er la musica (sebbene forse più per le brillanti esecuzioni 
che per la qualità delle musiche eseguite) è attcstato da ciò 
che verso il 1672 scriveva il francese Saint-Didier che assi
stè nd alcune rappresentazioni teatrali veneziane, per le quali 
non mostra in complesso soverchio entusiasmo : * la bellezza
< delle voci compensa tutti i difetti di cui ho parlato... Si sce- 
€ glievano i migliori cantanti italiani e non si esitava a spen- 
«  dere 400 pistole, più le spese di viaggio, per far venire 
«  da Koma o da altro luogo una cantante celebre, anche se 
«  la stagione non durava che il tempo di carnevale ». ■*.

Per tal modo, l’opera tende sempre più a divenire uno 
spettacolo e un concerto di virtuosi. Come l’opera fiorentina 
era uscita dalla manica madrigalesca, cosi l’opera veneziana 
trae i suoi elementi costitutivi dalla musica da camera 
(cantate, arie, ecc.), e dalla musica popolare (barcarole, can
zoni. e rosi via). Nella prima opera data a Venezia al teatro 
H. Cassi ano nell'inverno del 1637, poema di Benedetto Fer
rari (*), music» di Francesco Manelli (*), si osservano già i

<>) D w «M to Porrori | Roggio. IMÌ - IMI .  iagogaa t« m
Ut* di muaictote • di p o s i  «a lar* approdato di librati, » » « t i e n a u l>
• iH U U n  >Uli—imo di tiorbe Stadi« a Roma, d m  p iM IM  daa litri 
di cantal* < 1533-97). Xel IMS ottona« an poto evolta cappella datale 
di Modaaa. h n  la aogaito rappnaeaUrc airone «par» a V iaau «  ila 
tiebona Xal IMS il Data di Modena lo rkfciamà la Italia a la aaaaia» 
iua#atro di cappotta alla t u  Carla. Pardato il paata Bai IM I. fa ria» 
nutto noi 74 a tanno la aaa fan rioni tao alla aorta Fa tra i primi * 
tra i migliori competitori di canuto, (onoro noi qtak ai taka ottica 
nani« dalla aaa dapUco ferola poetila a maakala.

(*1 rrancoaco Nanoill (Tirali. Tana U I8 M : »e rto  a Vonoaia rara* 
il 167Ò) : dal IMM foro pano dai cara dalla cattedrale di TWati. a dal
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segni d’un profondo mutamento di forme e di carattere ge
nerale. I l coro cede gradatamente il posto a uno sviluppo 
sempre maggiore della comicità. Ferrari conserva ancoro 
dei cori madrigaleschi nel genere di Gagliano, e dei cori 
si trovano nelle prime opere di Francesco Cavalli e in 
quelle ch’egli scrisse per Parigi. Ma, in generalo, dopo la 
metà del seicento il coro sparisce, sia nella forma contrap
puntistica e polifonica propria del madrigale, sia come 
mezzo d’espressione drammatica. Esso non è impiegato se 
non per brevi interventi : gridi d'allarme, richiami, ecc. La 
principale causa dell’abolizione del coro deve ricercarsi nel 
fatto che, a Venezia, il teatro non era più mantenuto «In 
signori, ma gestito da impresari che non potevano affrontare 
le spese richieste da una moltitudine di cantori. Basi prefe
rirono sfruttare la crescente passione del pubblico per i vir
tuosi; ma anche questi accamparono ben presto pretese esor
bitanti; e poiché ogni opera aveva di solito un gran numero 
di personaggi, gl’impresari dovettero ricorrere all'espediente 
di affidare due ruoli a un solo artista.

Divenuta una successione di scene spettacolose, l'opera 
veneziana, opulenta di colori, fastosa, sontuosamente deco
rata, trasse dalla musica l’ impronta unitaria, il suggello sti
listico, il segno della personalità. Fu la musica ad armoniz
zarne gli elementi diversi, cancellandone o, almeno, nascon
dendone alquanto il carattere eterogeneo.

Il maggiore esponente del l’opera storica veneziana fu 
Francesco Cavalli (*). Delle sue molte opere, le più notevoli

100» al 1634 fa cu lón  41 qaaOa tapptlla Rrs i t lh u n  alia arrian  
■Maalaatka. ma Ti naaartt par apoaan asa raalatrk*. • al rot* lal» 
ram nlo ■lia onair*. F » maestro di cappaOa M a  rau*4raia 41 T M I  
■a» 1027 aa. abbaadonat» 4a* aaal appriaan tal! faattaal. ai riitin  
aTapara. Xal IftSO 4¡ad* a Ilolocna asa M i :  poi ti Matan ■ Vaaacia 
4av*  *tta l u  parta atalanta Baila iToithnvoto 4al B * 4 n w >  Dopo 
rám4nme4m 4la4a ¿a aw#a fwlmimeta <ISJS>. 4 m  «aalA t«U ataaaa 

«aW aacraaaa 4a w n  amata ras» tan » m <U nppaOa 41 » . 
* * * "•  Vaaaan la «ra llo  Temieteeie (1639) • i.'Jirafa. Traafmtoal a 
P a r » . .  aaantairaaiaata a P lan a ». *1 4Ma t i ««Ma rffvn pa  ( IM S ). 
* " * 4* (ISS1). Le rteenée 4ei Tempe < I S i í>. ase. X a iu a
4*°# *** apon d  4 Mala raaaarrata.

O  U  rita 4i Fraanat« CaraBi (14 faM nla 160*. C no a  14 «aa 
**** l#T*  T» « 1 H  aot. otfr» »alia 41 a m a t a n »  .  ai m ía . qmaai

S. —  (apri
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sono: Didone (1641), Doriclea (1645), Giasone (1649), su li
bretto di Cicognini, che ebbe un successo europeo e l ’anno 
seguente fu data a Monaco e Vienna; Eritrea (1652), Xersr 
(1660), Ercole amante (1662), ecc.

Claudio Monteverdi aveva preso dalli» mani di Ferrari e 
Manelli il modello dell'opern romana; e, dopo qualche ten
tennamento, aveva creato con la Incoronai ione di Popea una 
nuova forma drammatica e lirica, fondendo insieme il reci
tativo e l’aria, la declamazione tragica e lo stile melodico 
della cantata. Francesco Cavalli adotta i procedimenti mon
teverdiani sviluppandoli, ampliandoli, imprimendovi il forte 
suggello della sua personalità. Artista eminentemente |>o|m>- 
lare, egli non mira agli allettamenti edonistici d'un sensua
lismo raffinato, ma all’effetto drammatico espressivo « I  affer-

MMupr* a Venni*, dove per SO anni »(li forni di open i principali m iri 
IteaeM divenuto r i«« , non laaciò mai la «ut funiioni olla Chiana di 8. 
Marco, iloir tu dapprima ornali tata (IMO), poteia maMirs di cappella dal 
1068 Ano alla moria. Il suo vero noma ara Pier Franceaeo Caletti Brani. 
Il noma di Cavalli fa da lai adottalo rama attestai ione di graUtadlne par 
il patrillo Federico Cavalli. podeeti di Crema. uomo molta Mimato par 
iatitatioal heneirbe a utili riforma, che forni a Frannero I meati di ra
fani a Vallea la 11 mano IMA), dova l'anno aurreoaivo al ritrova fra i 
cantori della rappeila di fi Mareo. a dova rire rette l'Inarca araea te di 
Claudio Monteverdi.

E n  allora abhaalaata frequente il raao che an aignon laaciaaae 
portare il proprio aoua a an ano protetto, a sarata aorta di adaaioae 
— che però non conferirà alla penona adottata ale un diritto — era 
apertalmente diffaaa a Veneaia. Il nome di Fraareec« Cavalli I p n  
aotto il Utoto della aaa prima opera teatrale, rappneent ità eoo me 
ceeao ael camerale del 1639 : e L* .Vane di Ttti e di Pelea. Opera 
ace«Ira di Orario Pantani a Sembra m ar i qaeato il primo libretto re
cante la dMtara di e opera arenira >. deatiaata a far forte aa. a ras la 
quale II WM vaile intitolare la aaa monogralta aal Cavalli, pubblicata 
a Veneaia nel 1916. La Vaeica Semita ét Preaeeare CoeM.

I.'arTenlmento pi* attornio della vita di Cavalli fa II n o  viaggio 
la Francia, dove egli fa chiamalo aal 1660 dal Man arino par rimanga 
ralioae dal laatra. che l'architetto modeaeae Oaapara Vigaraai raatrahra 
alle TatDeriee, e Hm ara deatiaata ad acrogiien umrameate open ita
liane. [>eUe vicende di Cavalli a Parigi ai dorrà parlare a prapoaMa 
dalle ortgiai delTopera franceee Qal haaterà accennare che di lai fa 
raao rappreaeatate nella rapitale fraareee dee open Xeree I t i  a »  
vemhn 1660), a L *  crete Am»me (T febbraio 1663). entrambe .a 
rompreee e inadeguatamente apprettate
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rante. Il suo vero dominio è In pimmn psicologica dei sen
timenti e delle passioni, ciò che fa di lui un autentico pro- 
secutore di Monteverdi. Ma, artista schiettamente veneziano, 
mostra altresì un vivo interessamento per lo spettacolo sce
nico e predilige i grandi affreschi storici, battaglie, sacrifici, 
trionfi, ecc., che dipinge con lo slancio e la foga del Tinto
re! to e del Veronese, ai quali assomiglia per molli rispetti, 
pur non disunendo della loro riera tavolozza coloristica. I 
mezzi di cui si vale sono sempre semplicissimi. Sui tre gradi 
dell’accordo perfetto sa trovare accenti che scuotono l'udi
tore. Quntta facolti di creare stati d’animo segnali d’una 
forte interiorità, congiunta alla potenza espressiva. cantile- 
rizza nettamente il ino genio. Artista spontaneo e irriflesso, 
tutto immediatezza ed espansività di natura e d'istinto. Ca
valli difetta d’una vigile coscienza etilica che analizzi e con
trolli le sue invenzioni, sceverando le »cone dal metallo pre
zioso. In lui non v*è traccia detraila intelligenza che ai ri
vela in molte pagine monteverdiane. Pcrriò egli non mostra 
verso i suoi librettisti esigenza di sorta, e accoglie senza 
esame critico tutto quanto gli viene offerto. Conosce troppo 
bene il suo potere di trarre dalle parole più insignificanti 
una bella e toccante melodia, c non domanda di più. Il suo 
istinto di compositore teatrale va diritto al carattere e alla 
situazione del personaggio, ch’egli sa cogliere e Amare con 
duttile virtù plasmatrice, anticipando per questo suo carat
tere quel tipo particolare d'operista italiano che ai è prepc- 
tua tu fino ai nostri giorni.

Per questo non si può stabiliti* neU’opera di Cavalli una 
vera evoluzione, come tenta di fare il Kretzclunar. Ogni sua 
opera è un mondo chiuso e per si stante. Come tutti gl'istin
tivi, privi di facoltà critiche. Cavalli segue le suggestioni oc
casionali, obbedendo spesso a circostanze extra-artistiche e 
nascendo più o meno felicemente secondo i soggetti trattati. 
Pratica simultaneamente l'opera m itologi», il genere pasto
rale e il genere storico; passa dallo stile della cantata al re
citativo drammatico, utilizzando tutti i procedimenti usali 
dai prederemon e dai contemporanei. Tutlo ciò che si può 
dire dell'evoluzione di Cavalli si riduce alla constatazione 
che nelle sue ultime opere egli non sfugge alla tendenza ge
nerale. Il soo recitativo perde il vigore drammatico che 
aveva dianzi, accostandosi al martellamento sillabico del rea-
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tativo parlato, mentre le arie si allargano c si sciolgono da 
ogni vincolo organico con lo svolgimento dell’azione, affer
mandosi per sè stesse, come espressioni di pura bellezza for
male. S’annuncia così quel divorzio tra l’aria e il recitativo 
che, verso la fine del secolo, sarà un fatto compiuto. I l reci
tativo è ridotto a un’arida cantillazione piuttosto parlata che 
effettivamente cantata, mentre l’aria a forma fissa col da 
capo spiega tutte le sue magnificenze liriche.

Prescindendo dallo mediocri imitazioni di qualche epi
gono, Cavalli resta il solo rappresentante autentico della 
scuola operistica veneziana nel seicento. Egli non ha veri 
continuatori. Dopo di lui s’incontrano bensì a Venezia mu- 
mcisti eccellenti; ma essi vi convengono da tutte le parti 
d’ Italia, e fra loro non v’è unità di tendenze. Tali sono Le
grenzi (*), Perti ( ’ ), Pallavicino (*) Rovettino (4) Sartorio (*),

( ' )  Giovanni lucranti (('limone. 1 io 1090. Ventai*), ma* 
•Uo di Antonio LoUi • Francesco Gaapsrinl; autore di 18 opera quasi 
tali* rompeata per i teatri di Vantala.

(*} Jacopo Antonio Peni (Bologna. 0 giugno 1001-10 aprile 1750, 
tri). Fa membro a per aei Tolto principe ( previdente) deli'Accademia Fi
larmonica, a ma «atra di cappella In 8 . Petronio a Bologna. Compose 
24 opere. In maaaima parte rappresentate a Ventila : Jf serio Cerioiaso 
(IM S ). Flati. (10*0), Ree* ero (10H9), fi re ano «a B/teo (1090). 
panna trepeete per readrtla (1091), Farlo CmmiUo (1092), ecc.

(•) Culo Fallarle ino (ttnacia. T er» U 1030-39 gennaio 108S, 
Dresda), «so  degli operisti italiani pi* fecondi e rinomati della asconda 
me** del (stesole A partire dal 1000 diede al laatro di Vanesia almeno 
31 opere Le principali tono: Prteelrl*. Attediaae (1000). fi ficea*« 

«rasaste errerà Jfrcaepe (1007), fMedolsae (1074). ffaea <* 
ilshs ( 1075), Oshess (1070), r.epseWae (1070). .Vereae (1079). Le 
J a a iM l adTieeli M n a h  (1079), ecc.

( « )  Il » t e a  ai nattàrta Volpa, detto Roesttino perrtt nipote di O io- 
ranni Moretta (Veneris. reno 11 IM O -liM , tri), allievo dello rio. tw 
na tta  i la aal IM S  —ronda organista la 8. Marco, primo organisi* a 
9 gennaio 10*». metstre dì cappati* 0 0 agnato 1090. Autore di pane- 
càie spere rappresentale a Ventai*.

I*) Antonio Sartorio (Ventai*. 1030-1001. lei), primo matetro di 
cappella deita t'erte Itacele dt Hannover, dal 10M al 1075; pai. del 
1*7* stese de mnestro di cappelle a 8. Merco Foracchia ras opere ai 
u nisrrasn tannsscrMs alle biblista« merci***. Xtirare (1000), La 
Cmémfa «  Srtam» s La peseprrM di «rise* (1007). ideieWe (1071). 
< M »  ed SnrWtre (1071). Flers (1*01), set. Pnbbltc* sa libro di 
•almi i l  n el ( V tarsia. 10*0),



Dijfunone t trasformazione 'tei melodramma 117

Freschi (*), i due Pollarolo (*), Caldara (*), Draghi (4), Al- 
dovrandini ( “), ecc.

Tutti questi musicisti concorrono in varia misura a creare 
un tipo di opera eclettica priva di caratteristiche regionali, 
che il Prunières definisce molto felicemente < panitaliana », 
risultante dalla fusione dei procedimenti di Monteverdi e 
Cavalli con quelli della cantata romana e napoletana, e dove 
si trova perfino qualche formula stilistica derivante dal fio
rentino francesizzato O. B. Lulli.

Dopo il 1670 l'opera cessa di essere provinciale e si fissa 
nel modello di un italianismo intemazionale, dovunque se
guito ed imitato.

( ' )  Giovanni 1 torneo ico fru ik i (Vienna, 16401690, Ivi), autor» 
tee ondo di incese, di salmi, dadi oratori JndUk e Viracele del aiafe 
( 10*0). »  di 13 opere, rspprcaentate a Vanesia dal 1677 al 16SS.

(* ) Carlo Pranreaco Pollarolo. o Pollarolt (lineria, 1653 1722, Ve 
natia), iDino di I^cmni. diT»nna aai 166S raalara, ad 60 organista 
dal ascondo orfano. »  tnalusnu sai 1692 ascendo ma latro di rappai la 
dalla Ckisaa di 8 Mano fli coaoaraao i titoli 41 7* open 41 saa ram 
joaitiona. qaasi tati* rappresentate a Vanesia dal 1664 al 1722, a gasili 
di aora oratòri

Antonio Pollarolo I Vanesia. 1660-4 Ina**k> 1746. Ivi) aalor» di 13 
opara a 7 oratòri

(* ) Antonio Calda» (Vantila. 1670 2* dicembre 17*6. Vienna). al 
l'ara 41 Lecraaui: la (rotiamo nal 1700 tiolooceflists a 8. Marra 81 tra 
sh*l ari 1711 a Vienna data, dopa alcuni riacti. h  nominato aerando 
msastro dalla rapinila imperiai* U I*  cannalo IT I*. Urna» 74 opera, 
serenale a 32 oratili, consertali a Vienna in manoarriuo: motta mastra 
sacra a opera strumentali

<*) Aatoaio Draski ( Kimini. 163S 16 ennaio 1700. Vienna), operiate 
fecon4iaeimo; si n et a Vienna nsi 16&S, do** per dieci aaai fa maai 
fiata alta Corta, poi secondo maestro 41 cappella. • ari 1669 maestro 
41 cappella della imperatrice Eleonora. Xri 1673 fa nominato Intendente 
dri Teatro della Corte Imperiale, a nel 1602 maestro 41 cappella dri 
r Imperatore. Hrrimi quasi unicamente per la Corte Tteaaaae

(•I otaaepp» Antonio Vincerne AWorrandini a Aldrorandiai (Bolo- 
ima. Terso B 166S-H (ebbraio 1707). allievo di Jacepo Parti; membro. poi 
principe 4eiTArca4«mla Filarmonica Si raooaraoo 41 qnaato rocopoaitor» 
IS apare a 6 oratòri.

6 *  —  C i p r i
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Il passaggio «lail'opora veneziana alla napoletana, e dalla 
ilmlamAzione traffica alln melodia rapinata, sensuale, bella 
d’intriu*ecft venustà, tutta vezzi ornamentali e sinuosità di 
linee, che dalla (Ine del seicento in poi si spande e si dilata 
nelle opere dei compositori italiani in abbondanti e olezzanti 
fioriture, è segnato nettamente dalla produzione di due mani- 
cisti, in eui si assommano tutti i caratteri di questo periodo 
di transizione e che esercitano una notevole influenza sui 
loro successori immediati : Marc’Antonio Cesti e Alessandro 
Stralicila.

Marc'Antonio Cesti (Arezzo, 5 agosto 1623-14 ottobri* 166!), 
Firenze) pare abbia fatto i primi studi a Firenze-, termi
nandoli poi a liomn con Abbatini e Carissimi. Comunque, si 
formò neU'amhiente romano, dove regnava lo stile della can
tata e dove le sue cantate apparvero in raccolte collettive con 
quelle dei due maestri succitati e di Luigi Rossi. Venti l'abito 
l’ratemo, ma lo lasciò ben presto, pur divenendo maestro di 
cappella in un convento di Volterra. Nel 1649 fu rappre
sentata a Venezia la sua prima opera, Oronlea, che ottenne 
m ic c c h s o  trionfale. Nel 1661 segui, pur«» a Venezia, il Cesari 
.4 manie, e da allora il suo nome andò alle stelle. L ’arciduca 
Ferdinando lo chiamò a Innsbruck dove diede VArgia da
vanti a Cristina di Svezia. Da quel momento non cessò piò 
ili viaggiare; e Insogna credere die il Papa l'avene sciolto 
dai voti, giacché nel 1689 lo troviamo a Roma quale sopra- 
numerano nel collegio dei Cappellani cantori Pontifici. Nel 
1662 fu eseguita a Firenze una sua serenata per festeggiare 
la nascita di Cosimo I I I .  Poi fece rappresentare a Venezia la 
Don  orrrro lo schiavo regio (1663), proclamata da molti 
critici il modello più perfetto del dramma lincio nella se
conda metà del seicento. Seguirono: Tito (1666). nel 1666-7 
a \ icona, dove ai era trasferito, Ketlmno t  Flora festeggiatiti, 
Im Schiara Fort amala, Semiramide, Le Disgrazie D’amore e 
I l  Pomo D’oro, che riportò un vero trionfo e segnò la sua 
completa affermazione nella capitale austriaca. Tornato in 
Italia, soggiornò a Venezia, poi a Firenze, dove morì.

Cesti non può «sere incasellato in una scuola, nè per 
l'cssen*» «Iella sua arte, nè per il modo della sua forma
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zione, in cui entrarono fattori di varia provenienza. Egli 
sintetizza tutti gli elementi dell’arte lirica italiana. Al mo
dello operistico, puramente italiano, succede con lui l’opera 
internazionale di Corte, unicamente destinata ad offrire il 
pretesto di scene spettacolose e di fastosi apparati allestiti 
nella cornice sfarzosa delle Corti europee. L ’opera perde 
l'impronta stilistica fortemente individuale che aveva avuto 
con Monteverdi e Cavalli, c acquista un carattere astratto e 
impersonale. La società gaudente, per la quale era scritta, 
ha bisogno d’un falso idealismo elegiaco e voluttuoso, atto 
a velare Io spettacolo troppo rude della realtà, a illeggiadrire 
i vari aspetti della vita, a impreziosire il linguaggio, creando 
un’atmosfera artificiale ed affettata di atteggiamenti, di gu
sti, di costumi, di espressioni; ed ha altresì bisogno per vin
cere la noia (tenerata dalle forme stereotipe di questo mondo 
fittizio e convenzionale, magnifico di apparenze e vuoto di 
contenuto, di parodie spinte fino aU'aMurdo ed al grottesco, 
di scene d'operetta in cui sono messi in ridicolo gli eroi, il 
potere, la giustizia, l’amore, tutte le idealità virili della vita, 
tutto ciò che r 'è  di energico e di volitivo nella passione e 
nella virtù. Questo stato d'inerzia morale e di stagnazione 
interiore è visibilissimo nel mondo rappresentato dalle opere 
di Cesti. Egli ò il primo grande maestro di quest'arte eclet
tica e cosmopolita, quello che piò d’ogni altro ha contribuito 
ad allontanare l’opera dalla tragedia musicale e ad orientarla 
verso l'esibizione virtuosistica, che diverrà tipica del melo
dramma settecentesco; motivo per cui il nome di Cesti fu 
ricordato e celebrato molto più a lungo di quelli di Monte- 
verdi e Cavalli.

Allo stesso indirizzo appartiene l'opera di Alessandro 
Stradella, intorno alla biografia del quale regna una oscurità 
impenetrabile, appena solcata da qualche bagliore di raman- 
renche avventure. Alcuni lo fanno nascere a Napoli, altri, 
forse con maggiore attendibilità, a Modena. La data viene 
generalmente fissata al 1646. Komain Bolland asserisce che 
il padre di Alessandro, Marc'Antonio Stradell». era stato 
vice-marchese e governatore di Vignota, e ebe l'istruzione 
d’Alessandro dovette essere eccellente, giacché egli non fu 
soltanto musicista, ma anche poeta in latino e in italiano, 
ed è probabile che scrivesse i veni di parecchie delle sue 
cantate, in cui allude ad avvenimenti pcrwnali della sua vita
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e particolarmente del nuo soggiorno a Roma ( ').  Pare che 
dopo una lunga permanenza in questa città egli si recasse a 
Firenze, dove fu probabilmente in relazione con Cesti, poi 
a Venezia dove si diede all’insegnamento del canto. La sua 
condotta era sempre stata disordinata. Una grave offesa da 
lui recata ai Conta rini gli attirò l ’odio di questi patrizi ve
neziani, che ordirono un complotto per farlo pugnalare a 
Torino dove si era rifugiato. Sfuggito all’insidia, riparò a 
Genova, dove nel 1681 fece ancora rappresentare un’opera. 
Ma nel febbraio del 1682 fu assassinato.

fc curioso notare come questo genialissimo artista, che 
influì notevolmente su tutti i maggiori operisti italiani del
l'epoca, non è menzionato da alcuno dei suoi contemporanei. 
La sua gloria non rifulse che al principio del settecento (*). 
È probabile che gli odi dei signori e dei principi ch'egli si 
era attirato dovunque (tranne forse a Modena) determinas
sero una specie di congiura del silenzio intorno a lui, preclu
dendogli l'ingresso nei teatri di Koma e di Venezia, dove la 
fama dei musicisti acquistava risonanza europea. Non si 
spiegherebbe altrimenti come nessuna delle sue opere figuri 
nei repertori delle maggiori scene italiane.

Le opero di Stradella furono conservate da un insigne 
mecenate, il duca di Modena Francesco II ,  fondatore della 
Biblioteca estense dove si trovano circa 150 composizioni di 
questo maestro. Altre sono disseminate in varie biblioteche 
d’Europa, e formano complessivamente una mole cospicua 
di lavori, fra cui ai annoverano 18 sinfonìe (per violino e 
buso, o per violino, violoncello e basso, ovvero per due vio
lini e basso, anche per concertino e concerto grosso); 22 mot
tetti, piò dì 200 cantate, 8 prologhi e 6 intermezzi destinati 
a rappresentazioni di commedie e tragedie, arie, canzonette, 
p c t »  vocali da camera in gran numero, serenate, pastorali, 
intermezzi allegorici, ecc. Tra gli oratòri devono menzionarsi : 
S. Kdna l ’ergine e Monaca, K ilc r  liberatrice del popolo 
ebreo. 8. Giovemm Crisostomo, 8. Pelagio, S m a »** , S. Gto

r i  R ova i*  l e u t n  : L'acca m  I r i i  K iM t «a Italie SMU «  Ka 
4* la M u lti** » M  U it| u <

|*| Sri 1T03 Cìanritnbani *U »d. al trionfala n a a t o  dall* cantal. 
41 Hm4a0a nai rancarti 41 Rana, a jmrttcolarmant» in qnaM ck» ai ta- 
aavana ani palano dal carminala Otlabaat.
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vanni Battista; fra le opere teatrali: Btante, Oratio Cocle, 
Conspero, Floridoro, Trespolo tutore, ecc.

Complessivamente, Stradella fa piuttosto un compositore 
di musica strumentale e vocale da camera che nn operista; 
ciò che non gl’impedì di esercitare un'influenza notevole sullo 
svolgimento della musica teatrale. Le sue opere sono di so
lito in tre atti; le composizioni da camera (cantate, serenate, 
ecc.) sono divise in due parti. Precede una sinfonia, talvolta 
a ciascun atto. L ’accompagnamento strumentale si limita 
spesso al solo basso continuo e ai ritornelli eseguiti da un 
violino; ma in molti casi egli fa aso del concertino (primo e 
secondo violino e basso) e del concerto grosso (tutti gli stru
menti ad arco variamente combinati). Le opere teatrali con
tengono di solito numerosi personaggi e ci fanno pensare 
ch’egli potesse disporre di mezzi copiosi. Tutti i barocchismi 
della virtuosità canora sono abbondantemente impiegati da 
questo compositore, che mostra un gusto vivissimo per l’or
namento fiorito e inzeppa le sue melodie di ghirigori e di ri
cami interminabili, mettendo, per esempio, 66 note sulla pa
rola « tiranno », 97 sulla parola * furore » nella cantata 
Arianna, e cosi via. In compenso, la sua invenzione melodica 
h sempre fresca e copiosa, e molte delle sue arie sono tra le 
più belle della seconda metà del seicento per plasticità di li
nce e morbidezza di contorni.

Fu nel 1061 che ebbe inizio il teatro musicalo napole
tano, per opera del Viceré, conte d’Ognatte, il quale, attesta 
il Celano : «  introdusse commedie in musica all'oso venezia
no », o, come dice il Pam  no : c introdusse l’oso delle comme
die in mosica nella città ». Per quanto il 1661 possa sem
brare una data troppo tardiva rispetto a quelle della na
scita dell’opera in musica a Firenze e della sua diffusioni' 
nelle altre città italiane, tuttavia la cosa sta precisamente 
cosi. Prima di quell’anno non si ha notizia di veri e propri 
drammi musicali rappresentati in Napoli, sebbene il madri
gale avesse trovato in questa città insigni cultori alla fine 
del cinquecento, e la musica vi avesse raggiunto espressioni 
assai caratteristiche nella villanella e nella morresca, forme 
vivaci e spigliate che non sdegnarono di coltivare i più 
grandi musicisti del secolo XVI, come Orlando di Lasso.

A dir vero, nelle rappresentazioni e nelle faste della 
Corte aragonese la musica ebbe sempre una parte no-
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tevolc, come l'attcstano i numi di cantanti c di suonatori di 
flauto, d’organo e d'altri strumenti che ricorrono con fre
quenta nelle cronache del tempo; ma questo non impedì che 
por un mezzo secolo Napoli si mostrasse refrattaria al fa
scino che l'opera esercitava dovunque.

Tra le opere stampate da 0. B. Basile, l’autore del C'unto 
delti ('unti, ai trova una breve «  Venere addolorata, favola 
tragica da rappresentarsi in musica», (1612); ma non ri
sulta che fame rappresentata, e forse fu composta per 
la Corte di Mantova. La Vendetta di Giove contro i Giganti 
di Filippo Finelli non è che una serie d’intermedi; le Magìe 
nmurote del Sorrentino, che il Quadrio segna con la data del 
1635, sono invece del 1653; la Didone, indicata dallo stesso 
bibliografo, non reca nè luogo nè anno; il Pomo di Venere 
di Antonio Basso, pure senza data, rappresentato in musica 
nel Falazzo Reale (1640), è cosa affatto trascurabile; e, 
certo, altrettali piccole recito sporadiche ai possono trovare 
menzionate, e feste allegorioo-musicali o «  mascherate > come 
allora si chiamavano, o «  cantate »  come poi si dissero; delle 
quali la più notevole è quella che il 17 ottobre 1630 i cava
lieri napoletani dettero col titolo di Monteparnato nel Reai 
Palazzo, in onore di Maria, sorella del Re Filippo IV’ , che 
andava sposa aH'Arciduca d’Austria, Ferdinando. Autore 
ilei versi fu il Basile, autore della musica Jacopo Lambardi, 
e fu ritratta in un quadro di Domenico Gargiulo, detto 
Micco Spallare Si tratta d'uno spettacolo informe, ibrido 
miscuglio di balletti, di cori, di canzoni, dove si videro dan
zare cavalieri, naiadi, cigni, e un cavallo alato che faceva 
nascere un fiume con un colpo del suo Boccolo. Il Parnaso, 
le tu oso, i ciclopi nelle loro grotte, i campi elisi, tutto il 
materiale d'una immaginazione disordinata c puerile ri era 
memo caoticamente in opera.

Altri spettacoli simili ai diedero al Reai Palazzo; ma non 
è davvero il caso di paragonarti all'opera, come non è il caso 
di (urlare dei cantanti e delle cantatrici che risiedettero o 
provennero da Napoli, famoaissima fra tutte la già mento
vata Adnana Basile, sorella ilei lo scrittore Gian-Battista e 
madre di Leunora Baroni. Basterà concludere che composi
tori di opere, tali da poni accanto a Perì, Caeetni, Gagliano, 
Moateverdi e Cavalli, non vi furono in Napoli nella prima 
metà del seicento; periodo in cui non s’incontrano in questa 
città che rari e jiovcri embrioni di melodrammi.
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I  primi melodrammi furono importati, poesia e musica, 
da Venezia, e vi giunsero con tutta quella pompa spetta
colosa e decorativa che ne era parte integrante : «  stupori,
< stravaganti mutazioni di scene, voli non solo d’uomini ma 
c di cavalli vivi », cose c che non avrebbe potuto operare la 
«  stessa magìa ».

La prima compagnia di cantanti d’opera, chiamata a Na
poli dal conte d’Ognatte, portava il bel nome secentesco di
< F'ebi Armonici >; e il primo luogo di recita fu una sala 
del Rea! Palazzo che serviva dianzi al giuoco della palla e 
che il Viceré provvide di palchetti. Uno dei primi drammi 
musicali, rappresentati a Napoli, fu la monteverdiana Inco
ronazione di Popta. L ’anno seguente, il 21 dicembre, nella 
festa per la conquista di Barcellona, ni diede: Verrmonda 
l'amazzone d’Aragona, poesia attribuita al Bisaceioni, rifatta 
■la un tal Zorzisto, musica di Cavalli, con grandiose appa
renze, ossia scene. Non sappiamo con esattezza quando, mn 
••erto assai presto, dalla sala del Palazzo Reale l ’opera imikkò 
al teatro S. Bartolomeo, che a questo scopo venne «  con molta 
«pesa rifatto »  ( ’ ).

Verso il ltttKJ l’opera in munir* era già uno spettacolo 
ordinario in questo teatro. Nel 1663 la Compagnia dei «  febi 
armonici », dove erano < molte donne forestiere cantatrici », 
rappresentava «  commedie alla stanza pubblica in musica >. 
Il Celano dice di quell«* cantanti : «  che ogni anno vi va 
«  qualche casa a male |ier ragione delle canterine che vi rap-
< presentano e che cantando incantano ».

< • ) I  m elodram m i ih o  (a r s ir o n o  Im n n d l iU iw a U  q a r ll i  « i *  m n i »  
nati, ta rm o  T ir im i* * .  poaaia 41 G iaaoppo 41 Pa lm a . 16 S I  ; ¡1 r ip a a l «  

« t w i n ,  la ra p ila  a u n 'a ltra  A r ia n a «  41 P raa raa ra  Zaccb i.

1053 ; O iaaoM . ( « a i a  4al C k a fn ia i .  ( I *  data  sa i ’ « »  a  V r o o i ia  con 
« m i c a  41 C ava lli : k  M f i c  Amorooo. p M la  41 O ta llo  C «aa ro  B orrro tioo . 
ra s  m a rrb ia » •  p ro .p r t tW . <M B a lb i. I M I :  O ro n < «« H efkoo f  B rillo . 
| M S >  M  C ir o » » in i .  d i  muj.tr« u  4a l Coati a a m r r b it a  41 n w r a  ara- 

. i r a  da  Pranroaoa ( 't r i l l i .  1 W 4 ;  l i  I t i l o  é B U o o .  p a n ia  41 O ro  aa ro  

P ao irlla . a n a tra  4.1 O r m i.  IMS; L o fcActlA tr< o »/ o X r . pa ro ir 4al S o r 

r o t in o .  m a*ira  41 G iaaappa A l t o n .  n ap oM aoo . 1 H S
N«IThiTadrotT o poraiatoata rnralanlamo 41 gufato u a m  maiirtlf. Il 

Homettao. B PaoMla. il drilli, r  A Moro aoao 4 ta o >  1 petali HbmUall
• compoaIlari napoMaal. tatti 41 in a  Isaas iaforiari a qooili 41 rtnoi#. 
Rama a Vintiti A qaaata aparo. rapprwatala sai R*«to Palano •  al 
lastra 8 Barmlisain. Mngsa i n i u i m  tjoWW rbo al loiyiirooo noi
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Se non è esatta l'asserzione del Kolland che Andrea Pe- 
trueci abbia dato con la Stellidaura (1670), a coi appose la 
mastica il Provengale, il primo libretto napoletano (chè, come 
abbiamo indicato, nitri lo precedettero), certo è però che il 
Petrucci (1651-1704), dottore in diritto canonico, membro di 
parecchie accademie e autore d’un poema in dialetto napo
letano: Aynano Zejfonalo (1678), Ila una certa importanza 
nella storia degli esordi del teatro musicnle di Napoli, sia 
|K>rchò hì associa il primo musicista napoletano veramente 
notevole, sia perchè cren un modello librettistico subito imi
tato da altri, Francesco Maria Paglia, Silvio Stampiglia, ecc., 
che diedero all’opera partenopea saggi curiosi, ove l’enfasi 
s’accoppia alla naturalezza, la stravaganza alla novità. Più 
ancora die a Venezia, la comicità popolare « ’insinua nel me
lodramma napoletano e i personaggi lepidi e buffoneschi, 
provenienti dalla commedia dell’arte, invadono la scena. 
Questo elemento comico, che la fantasia del popolo insapora 
di piccanti droghe vernacole e parodistiche, diverrà nel
l’opera buffa del settecento il mezzo più efficace di caratte
rizzazione folkloristica, pollandola di vivaci macchiette e 
avvivandola con pittoresche coloritore ambientali.

La biografia di Francesco Provenzale (Napoli, verso il 
1610-1704, ivi) è oscura e piena di varianti e d'incertezze che 
xli storici della musica sono ben lungi dall'aver d»scriminato 
e lumeggiato. Pare ch’egli abbia insegnato nel Conservatorio 
della Pietà dei Turchini dal 1673 al 1701, e che nel 1686 aia 
»ureeduto a Oiovan-Cesare Netti quale maestro della cappella 
del tesoro, dove rimase fino al 1699. Il Kiemann assevera che 
verso il 1680 era secondo maestro della cappella reale e che 
nel Conservatorio della Pietà ebbe fra i suoi allievi Nicola

OmMrralori «. pria » fr» u tt l la qarilo di Lorato. dar* ari l is e  fa 
data aa dramma w n .  l ì  JU* rw m pim  *rr*r* a B. CaMaaa. apcra 
dramma:*?* la ma*ka di O ttru F lan m c i dri G a i  - • | -1i n -  d*Uo 
Ap*. Mordo«* da  rklartei rxvlari. |arrwi della nadra di Dia. driW 
Kraal* pi*: Sapatt. O t i t i «  1W6; • ahr* cH* a) davano in ptlaal pri
vali. Aarfc. la prmiacia «I l m » o  Uarro dri teatro m u k ik  roto* ari 
l*S3 ia Caaaua. il picroio tariodranuaa Or/** di Caria D  A^atae, rap- 
pnamlalo aita bm«Uo: «  arala ra«iaa* alla aranrna drii* n d  dri 
hraco » .  —  Vedi B m i n m )  Caoca: I  Ttal ri H  S f a t i  dal f f iM *rW » (*  
a b  jia# d*< o rili X V H i  Rari. Interra. IMA
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Fago, Sarro, Alessandro Scarlatti. Ma è assai poco proba
bile che Scarlatti abbia approfittato dell’insegnamento di 
Provenzale, avendo trascorso la sua prima giovinezza nel
l’ Italia settentrionale ed essendosi artisticamente maturato 
nell’arabiente romano. Certo è invece che Provenzale ebbe 
rapporti coi Filippini dell’Oratorio, com’è provato dall’esi
stenza d’un certo numero di j>ezzi sacri di sua composizioni- 
nell’archivio masicale degli stessi.

Scarsissimi sono i documenti sulla produzione profana di 
questo compositore. Oltre le note opere Slellidaura Vendicala 
e II  Schiavo di sua moglie, non si conoscono di lui che poche 
cantate a voce sola : due in possesso del Conservatorio Verdi 
di Milano, menzionate dallo Eitner; sette appartenenti alla 
biblioteca del Conservatorio in S. Pietro a Maiella di Napoli. 
Spogliato dell’aureola quasi leggendaria di cui l’ha circon
fuso il Kolland, Provenzale non si stacca dai contempora
nei per alcun carattere di assoluta originalità e non effettua 
innovazioni sostanziali nelle forme comunemente usate, pre
sentando la consueta alternanza di lirica appassionata e di 
atteggiamenti convenzionali che si ritrova in tutti i composi
tori dell’epoca. La sua forma preferita è l’aria; ma egli ai 
mostra incerto nel plasmarne la struttura, e anche nell’ar
monia oscilla fra vecchio e nuovo.

Musicista eccezionalmente dovizioso, d una fecondità pa
ragonabile a quella di Bach e di Ilaendel e innovatore effica
cissimo in ogni campo ddl’esprensione musicale, fu invece 
Alessandro Scarlatti. Se, come recentemente si è dimostrato, 
non dev'cmergli attribuita l’invenzione dell’aria col da capo, 
che spetta a Certi, fu tuttavia lui che la sviluppò e ne fece 
uno dei fondamenti dell'opera, e fu lui del pari che stabili 
una determinata architettura della ouverture, trasformando 
il piano di Lulli che poneva un tempo vivo fra due movi
menti lenti, in un ordine piò razionale, che fa dell’adagio la 
parte centrale, preceduta c seguita da due allegri, ciò che 
conferisce maggior efficacia alla struttura generale della 
composizione. Fu ancora lui che trasformò il recitativo secco 
in recitativo obbligato, cioè in recitativo con accompagna
mento orchestrale, intensificando l’espressione drammatica 
e consolidando l’unità dell'opera; fu lui che diede alla com
pagine orchestrale del melodramma quella cnmpooizionc di 
dementi e quell’ordine strutturale che conservò con pochi*-
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stme vnnnnti j«-r tuttn la prima metà del settecento, fino a 
Oluck e a Mozart.

li»  produzione di Scarlatti comprende circa 125 opere e
000 cantate, oratòri, messe, pezzi clavicembalistici, concerti 
|M»r diversi strumenti ed opere teoriche. Noti v’è grande bi
blioteca europea che non sia abbondantemente fornita di 
opere scarlattiane. Nato verso il 1659 a Trapani, il suo nome 
••ombra essere però d’origine toscana. Egli non si stabilì a 
Nn|x)li che dopo essersi artisticamente formato a Roma, o 
forse anche nell'Italia del nord. Comunque, i suoi primi mo
delli furono Carissimi, Cavalli, Cesti, Legrenzi e, segnata
mente, Stradella ( ') .

Quando Scarlatti apparve nel mondo musicale romano, 
fervevano le diatribe fra il Papa Innocenzo XI, che com
batteva aspramente gli spettacoli d’o|>em, e i zelanti soste
nitori di questa forma d’arte e di trattenimento mondano 
fra i quali, come già » ’è avuto occasione di accennare, stava 
in prima linea Cristina di Svezia. Scarlatti seppe entrare 
nelle grazie dell’ex regina svedese e divenne il suo maestro 
di cappella. Nel 1684 egli lasciò Roma e si trasferì a Napoli 
dove riuscì a farsi nominare maestro della cappella rea
le (*). In questo stesso attuo Scarlatti si sposò con una 
najmlctana e ne ebbe parecchi tìgli, il primo dei quali, 
nato il 26 ottohrc 1685 fu Domenico, il futuro prìn
cipe «lei claviccmbalisti italiani. Da quel momento Scarlatti 
cominciò a produrre una o due opere aU'anno, che venivano 
regolarmente rappresentate al Teatro Reale o al 8. Bartolo
meo. Egli componeva altresì opere per i teatri romani e se
renate e cantate per le sale deU'arìstocrazia napoletana, della 
quale era il musicista prediletto. Si trattava in complesso 
•i tili pubblico mediocre, indifferente all'arte e giudice gros
solano. Scarlatti ne fu scoraggiato, e talvolta cedette per 
inenua al cattivo gusto dominante, cori che le ultime opere

t ' I  U  p r ia » malato di S u rU lli tanno pubblicai* la racroiu col 
b u i« «  in c*ì w fra n co  rotapoaitioai di 8trad*Ua •  d'altri maaairi <M
1 Italia m t» lt i« «t fc : * alla B N M tc t E r t n »  iti ìlodoaa. fra I* opora 
di SttaM a. M tttM  alesa* compostilo»i autografe xartatiiaa»

(* ) La MmOa di Scarlatti. Aaaa Maria, caatatrt» addetta ai « a  in  
di Kapoil aMato* a .rr prodigato r»n.roaam*nt. I n o i fasciai. pi* Im o
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di questo primo periodo napoletano sono notevolmente in
feriori alle prime.

La guerra spagnola di successione rendeva inoltre la sua 
posizione a Napoli molto precaria; ed egli si decise a intra
prendere pratiche e trattative per trovare un posto più si
curo. Per due anni risiedette alternativamente a Homa e a 
Firenze, senza trovare nulla che si con facesse alle giuste 
esigenze del suo talento. Nel 1703 fu nominato vice-maestro 
di cappella nella Basilica romana di S. Maria Maggiore. 
Non bisognava più fare affidamento sull'opera. Il Papa In
nocenzo X II, distruttore del Tor di Nona, aveva proibite 
tutte le rappresentazioni teatrali. Scarlatti vide ridotto il 
suo campo d'azione alla musica sacra e cameristica, giunta 
a un alto grado di perfezione tra i musicisti romani, spinti 
in questa direzione dai fervidi consensi d’un pubblico, che 
veniva generalmente considerato come il più intelligente 
d’Italia. Alle riunioni deU’Arcadia, nel giardino del principe 
Kuspoli, suU’Rsquilino, o nelle serate di lunedì del cardinale 
Ottoboni, Scarlatti e suo tìglio Domenico s’incontrarono 
con Corelli, Pasquini, Francesehiello ed Haendel e rivaleg
giarono con loro ( ') .

Queste emulazioni e questi contatti furono di grande gio
vamento al progresso artistico di Scarlatti die in questo pe
riodo scrisse oratóri, messe, cantate e concerti sacri, atte
stanti un vigile sforzo d'affinamento stilistico. Nel medesimo 
tempo Scarlatti si manteneva in relazione con Firenze, dove 
aveva trovato un Mecenate nella persona di Ferdinando I I I  
de’ Medici, Aglio del Qranduca di Toscana (*), che s'inte
ressava all'opera e » ’era fatto costruire una teatro nella sua 
villa di Pratolino presso Firenze. Scarlatti seriase per lui 
alcune opere, senza incontrare il gusto di Ferdinando, al 
quale il suo stile sembrava troppo sapiente. Fu questa la 
ragione per cui Scarlatti non ottenne la nomina di maestro 
di cappella a Pratolino, a cui ambiva, e che fu invece con

f i  Si I n a  awU Arxmdi* dal Cmrimboai 0 n m ato  doi <«w*rU a 
r * l S n ib u i p m * parto. M aiaw u in f ricorda »«ite m  m— iH*  aaa 
f iprtUlaao dal iw n n aa im D  Palami«» fleartani eoa HaradaL «a» 
rana a «a. la cua Ouoboot f i n  d a  Douaaka aaporaaar il araaècMa 
“ ■— «  ■> dannatali! a aa toaaa iaraaa «aparala all argano

4 ') Hatlal aaM Oblatori. I la  «ra ion  dai plaaolort». ¡ »r o t i por lai.
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irrita a Perii. A Scarlatti non restò di meglio che ri
tornar« a Napoli, dove nel 1708 riprese il suo posto di 
maestro di cappella reale, e dove l’anno seguente fu no
minato maestro nel Conservatorio dei Poveri di Gesù Cristo. 
Da quel momento scrisse un gran numero di oratóri, cantate 
ed opere per Napoli e Roma, dove i teatri musicali si erano 
riaperti, componendo altresì molti lavori di circostanza per 
anniversari principerei e solennità politiche. Nel 1716 fu 
nominato cavaliere dal Re di Napoli; e dal 1718 al 21 fu 
nuovamente a Roma, pur conservando il suo posto alla Corte 
napoletana. La sua ultima opera fu Gritelda, rappresen
tata a Roma al teatro Capranica nel 1721. Tornato nuova
mente a Napoli dopo un pellegrinaggio a Loreto, vi rimase 
tino alla sua morte, avvenuta il 24 ottobre 1725.

Iji fama di Scarlatti s’era diffusa oltre i confini italiani. 
Nel 1724 Adolfo Hasse, detto dagli italiani «  il caro sasso
ne », che divenne uno degli operisti piò fecondi e più ap
plauditi del settecento, venne alla sua scuola. Nel 1725 il 
celebre flautista Quantz, maestro di Federi«» l i ,  si recò a 
fargli visita. Il giovane Haendel, durante il suo soggiorno 
italiano, approfittò dei consigli di Scarlatti; ed è sintomatico 
ciò che verso il 1770 Hasse diceva ancora al Burnev : * Scar
latti è il primo armonista d’Italia, cioè del mondo ».

Nel primo periodo romano, che va fino al 1684, Scarlatti 
subisce palesemente l’influsso di Stradella, pur evitando gli 
eccessi ornamentali di quest’ultimo. Il teatro lo abitua alla 
concent razione ed alla ricerca d’una efficace immediatezza di 
effetti. La sua fibra genuina d'operista si rivela fino da prin
cipio nella fona drammatica dei recitativi, a cui va congiunta 
la densità e Mstaniioaità della trama armonica; dov'è sensi
bile l'influsso di Provenzale.

Nelle opere del primo periodo napoletano (1684-1702), 
consegne una perfezione un po’ rigida ed esteriore, specie 
nelle arie in coi impiega quasi invariabilmente la forma col 
« da capo », che lasciava adito alle variazioni dei virinoci, 
ormai spadroneggiarti. Dent crede riconoscervi l’ influenza di 
Gian-Battuta Bottoncini, che veno il 1700 era il musicista 
pii) di moda in Italia e all'estero. Nelle omrtrture* comincia 
a stabilire il piano della forma a tre movimenti a cui s'è ac
cennato: 1: rapido; 2: grave (poche battute); 3 : balletto, 
caratteristico di tutte le oMcerfNrcy scarlattiane (ordinaria-
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mento un minuetto diviso in duo parti ben ritmate, ciascuna 
con ritornello). I l sentimento drammatico si affievolisce a l
quanto nelle arie di quest’epoca, fra le quali abbondano le 
arie da concerto e le pastorali. Le migliori opere di questo 
periodo sono: La Satira (1690), P irro  e Demetrio (1694).

Nel periodo seguente, che va dal 1702 al 1707, Scarlatti 
compone cantate ed oratóri per Roma, ed opere per il tea
tro di Pratolino. Le cantate e gli oratóri rivelano l’ influsso 
dell’ambiente musicale romano e specialmente di Gorelli. La 
disciplina imposta ria queste composizioni, scritte per un 
pubblico scelto e raffinato, dovette certo ipovare al progresso 
di Scarlatti anche nel dominio dell’opera. Nel fiore più ma
turo dell’età e d e l l ’ in d e g n o  egli raggiunse verosimilmente una 
cima elevatissima d’ideal perfezione. Sfortunatamente le 
opere scritte per il teatro mediceo sono perdute e non ci 
restano più che le sue lettere al Duca di Toscana, interes
santi per la conoscenza del suo modo di comporre e per la 
interpretazione delle sue opere. Esse ei rivelano altresi come 
il più grande musicista del tempo fosse sottomesso, non solo 
al principe suo protettore, ma al suo librettista, il mediocris- 
simo Stampiglia. Da tali lettere risulta pure chiaramente 
l'alto concetto che Scarlatti aveva del dramma musicale.

La sola opera che valga a darri un’idea, davvero altis
sima, di questa fané dell'evoluzione spirituale e stilistica scar- 
lattiana, è il Mitridate Eupatori, rappresentato al teatro 
8. Giovanni Crisostomo di Venezia nel 1707. Il poema del 
conte Girolamo Frigimelica Roberti » ’ispira »IV  Elei tra d’Eu- 
ripide, levandosi molto al di sopra del comune livello della 
librettistica del tempo. Le situazioni sono ben delincate, i 
caratteri efficacemente tratteggiati, l’ intonazione generale 
della manca vi assume una grandezza classica che ci con
sente di tracciare una linea d’unione fra quest’opera e l 'Orfeo 
di Glock, mentre alcune pagine fanno pensare all’intensità 
meditativa di Bach. Haendel risentì profondamente l'influsso 
di questo capolavoro so* riatti* no, di cui non fu compreso 
l’alto valore che attingeva le sfere più eccelsa della bellezza 
umana e universale.

Nel secondo periodo napoletano (1708-1718) Scarlatti ap
profondisce sempre più il suo senso drammatico e sviluppa 
quello orchestrale. Nel Tigrata* (1715) vi è una piccola or
chestra di corni ed oboi, e nel Ciro una marcia religiosa che

9. —  Capti.
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anticipa Oluck. L'elemento comico acquista un posto impor
tan te nel piano complessivo dell’opera; e a questo  periodo 
appartiene la sola opera comica seariattiana : I l  Trionfo 
d’amore, rappresentata a Napoli nel 1718 al teatro dei Fio
rentini, adibito all’opera hufTa dialettale, ma tuttavia scritta 
su libretto italiano. Le altre scene comiche di Scarlatti sono 
intercalate a quelle serie, specialmente alla fine degli atti. 
Un altro tratto caratteristico di questo periodo è la predile
zione per (di ardimenti armonici o le successioni cromatiche; 
e pare che debba assegnarsi ad esso la stesura del trattato 
sull'arte di accompagnare col basso continuo: Regole per 
principianti.

Finalmente nell’ultimo periodo della sua vita (1718-1725) 
Scarlatti appare nel pieno possesso della sua arte e, per 
l’equilibrio dei mezzi, per il magistero costruttivo, per la 
pienezza dcU’ispimzione, per l’intima fusione dell'esperienza 
tecnica e delle facoltà interiori, giunte al più alto grado di 
forza e di maturità e armonizzate in feconda sintesi, dà nelle 
ultime opere tutta la misura del suo genio. L'orchestra non 
'■essa di svilupparsi; la struttura del melodramma si fa più 
organica, il taglio delle scene più ampio, la cura dei parti
colari più minuziosa, l'insieme più euritmico e sapientemente 
graduato.

Scarlatti non fu pienamente compreso dai suoi contctn- 
|Miranei. Il carattere essenziale dell'arte sua, improntata a 
un superiore equilibrio e ad una illuminata e intelligente 
distribuzione di effetti, frutto insomraa di meditata saggezza 
più che d'impetuosa e calorosa espansività, non poteva n - 
serr compreso ed apprezzato da un'epoca che prediligeva le 
facili effusioni canore e le melodie carenanti e avviluppanti. 
Im u s ic a  fu per lui oggetto di studio ««vero, di austere 
meditazioni, ed egli non consentì nuu a farne uno stru
mento di facile diletto e di allettamento sensuale. Non lu
singò il gusto dell'epoca, e però non ebbe per ni il favore 
del pubblico; fu ammirato, ossequiato, ascoltato, ma non 
divenne popolare. Dovette lottare contro difficoltà di varia 
natura; la necessità di guadagnarsi da vivere fu il prinei- 
pale ostacola ch'egli abbia incontrato alla realizzazione d'un 
»leale artistico che rifuggiva dalle concessioni e dagli adat
tamenti alla moda; e dev'essergli riconosciuto il raro merito 
di non aver mai tradito «è stesso. Inoltre, ebbe librettisti
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mono ohe mediocri olle gli fornirono una materia dramma
tica di scarsissimo pregio. Il suo unico Mecenate fu uomo di 
corte vedute che non seppe secondare le xue mire. A rtmti di 
tfran lunga inferiori a Scarlatti, conio Bononcini, ebbero for
tuna infinitamente maggiore. Come vedemmo, egli fu mogli» 
comprato da musicisti «tramen; e dopo la sua morte fu sa
lutato dai maggiori esponenti ddl’opera settecentesca come 
il padre della scuola napoletana.

In realtà però questa designazione, che da un punto di 
vista meramente cronologico sembra imporsi con irrefraga
bile evidenza, viene ad essere alquanto modificata da più 
attente considerazioni d’indole estetica e stilistica, le quali ci 
attestano come l'influsso di Alessandro Scarlatti sui suoi 
successori non sia stato in realtà che molto limitato. Dopo 
Scarlatti prevale quel tipo d'opera che già s’è avuto occa
sione di contrassegnare rune nettamente antitetico all'ideale 
concepito dai fiorentini e attuato da Monteverdi. Il principio 
informativo della tragedia musicale, considerata come unità 
organica di poesia e musica, di parola e nota, è perduto di 
vista. L'opera diviene una successione di arie in *è chiuse 
e concluse, svolgentisi in periodi determinati e simmetrici 
fra lunghe stasi di recitativo monotonamente sillabico, sulla 
base armonica di formule cadenzali.

Sebbene per dieci anni Scarlatti averne iniziato alia com
posizione gli alunni del Conservatorio dei Poveri di Gesù 
Cristo, e sebbene in Itti già prevalga e predomini il concetto 
del melodramma inteso come un mosaico di pezzi per nè 
stanti, pure i procedimenti dei suoi prosecutori, quali Vinci, 
Leo, Perg»lcHÌ, Porpora. Kinaldo da Capua, I W .  Uigro- 
seino, ecc., non sono tali da potersi considerare corno deri
vanti da lui. Al suo fare largo e olimpicamente sereno, suc
cedono movimenti vivaci e spigliati; alla disposizione poli
fonica, alla trattazione contrappuntistica e aU'dabonirionc 
tematica succede il predominio della melodia vocale in cui 
canoramente si effonde il verso metastasiano, già crasi vicino 
alla musica. Il gusto popo la r» ' si volge spontaneamente a 
una musica diversa da quella dello Scarlatti, impiantata su 
hasi austere; a una musica nata precedentemente o svoltasi 
contemporaneamente sul suolo partenopeo, impregnata di 
canti popolari ed esprimente sentimenti della vita comune 
e famigliare. Gli argomenti mitologici e storici doli'opera
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seria mal ni prestano a questa tendenza popolare, che vi 
appare alquanto lanata. Ma l’opera buffa l’ossorbe e se ne 
compcnctra come d’un balsamo vivificatore che tutta la rin
fresca, la illeggiadrisce e la rinnovo, attirando a se il gusto, 
non solo del popolo e della borghesia, ma anche degli ari
stocratici. Dapprima l’opera buffa fu ospitata al Teatro dei 
Fiorentini; poi, quando essa divenne lo spettacolo preferito 
del pubblico napoletano c fu coltivata da innumerevoli com
ponitori, vollero averla sulle loro scene anche il Teatro 
Nuovo e il Teatro della Pace; all’opera seria ed eroica restò 
il teatro di S. Bartolomeo.

Delle due correnti operistiche —  la seria e la comica —  
la seconda fu di gran lunga la più feconda e vitale. Le in
numerevoli opere buffe scritte da una pleiade di coni]kmitori 
di Napoli e della privincin e cantate da artisti lepidi e spas
sosi che sapevano trarre effetti d’irresistibile vivacità burle
sca dalle sapide espressioni del gergo dialettale, rimasero 
quasi sempre immuni dai difetti del melodramma serio: 
vezxo di moralizzare, abuso di similitudini, soverchia lun
ghezza dei recitativi, tirannia dei virtuosi, uniformità me
trica e conseguente uniformità ritmica, situazioni, caratteri, 
entrate, uscite dei personaggi, tutto subordinato ai capricci 
ilei cantanti. A Napoli, come a Venezia, l ’opera comica as
sorbì le linfe più ricche e sostanziose dello spirito italiano 
settecentesco, per ciò che si riferisce al teatro musicale. « Qui 
«  lutto concorre a fortificare l’espressione del soggetto — 
«  scrive Jean Jacques Rousseau —  l'armonia che serve a 
«  renderlo più energico; l'accompagnamento che (‘abbellisce 
«  senza sfigurarlo. Il basso con un movimento uniforme e 
« semplice, guida in qualche modo chi canta e chi ascolta, 
« senza che nè l'uno nè l'altro se ne avveda. In una parola, 
« tutto l'insieme non reca che una melodia all'orecchio e 
«  un'ideo allo spirito. Questa unità iti melodia ci sembra una
< regola infallibile e non meno importante dell'unità d'azione
* nella tragedia, perchè è fondata sullo sterno principio e di- 
«  retta allo Messo scopo... Si noti poi la perfetta rispondenza 
« della sinfonia col canto, in virtù della quale i tratti che si 
«  ammirano neU’una, non sono altro che lo sviluppo dell'al- 
«  tro; cori che è sempre nella parte vocale che deve rieer- 
« carsi l'origine di tutte le bellezze dell'accompagnamento ».

Questi acuti rilievi del filosofo ginevrino caratterizzano
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sotto molti rispetti assai felicemente la perfeziono del genere 
in coi l ’Italia produsse capolavori come Im  Serra Padrona, 
Cecchino la buona Figliola, I l  Matrimonio Segreto, I l  F i- 
loto fo  di Campagna, Im  Nina patta per Amore, in cui la ca
ratterizzazione comica deliziosamente sì fonde all’espressione 
patetica e sentimentale che, segnatamente in Pergolesi, Pic- 
cinni e Paiaicllo ai espande in effusioni delicatissime, in 
fiori lirici di soavissimo profumo. Sono gemme d'inestingui
bile fulgore, quadri animatissimi, traboccanti di vita, tre
pidi di sentimentalità sospirosa o idilliaca, intima e com
mossa, o gaiamente espansiva e spigliata, dove il burlesco 
si sposa al tenero, lo spirito al cuore, anticipando con al
terna vicenda, con giuoco di luci e di ombre nitidissimo la 
comicità caustica, travolgente, chiassosa, irresistibile del 
Barbiere rossiniano, e quella ugualmente cordiale e generosa, 
ma piò contenuta, più pacata, più profondamente segnata 
dalle orme indelebili della meditazione e del pensiero del 
F a ltta f di Verdi.

Cosi l’opera comica del settecento inizia una delle tra
dizioni più gloriose ddl’arte nostra e rimane una delle testi
monianze più tipiche e significative di quel secolo della no
stra storia.

» •  —  Cipri.
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LA  MUSICA STRUM ENTALE IN  IT A L IA  

D ALLE O R IG IN I ALLA  F IN E  DEL SECOLO XV II

Som m ario. —  I.  La munir» »iru mentale <1 uranio 11 mcoIo XVI. »noi r »  
rattvri. «a* forme. tu« i r id a l i «  evoluitone. —  II. Oli organisti, dai 
precursori a Gerolamo Fresco baldi, Michelangelo Roani e Bernardo 
f ’aftquini. —  111. I rlavirembaliftU, caratteri. fon««* • procreasi della 
loro art*. —  IV. I violinisi!: dall» orifin i della »cuoia t  voi ini «tira 
italiana a O. fi. Vitali. G. B. Baaaani, O. Torelli. Arcangelo Torelli 
e i loro immillati prosecutori.

♦ L
La musica strumentale si costituisce e si elabora durante 

il cinquecento, por non mancando di precedenti storici ante
riori »  questo wrolo. Nulln di più arduo e complesso, nel 
trattare di storia musicali-, che rintracciare e precisare i tnol- 
tepliei elementi «lei suo proremo formativo «il evolutivo. Le 
diverse forme di musica strumentale che vengono sempre più 
nettamente differenziandosi a misura che c’inoltriamo nel 
seicento, fino ad assumere nella seconda metà di quel secolo 
una individualità chiaramente definita, nel cinquecento ai 
confondono nell'un il«  indifferenziata e indistinta della ma
trice comune che * la musica vocale. Per tutto quel secolo la 
musica strumentale non ha vita propria e indipendente, ma 
è una emanazione della polifonia vocale e plasma le sue 
forme e i suoi procedimenti sulla tecnica imitativa di qoe- 
st’ultima. Per tutto quel secolo le forme strumentali conser
vano questo carattere di propaggini e di traslazioni di quelle 
corali polifoniche, delle quali serbano inalterati e immodifi- 
i ali gli spiriti animatori c gli atteggiamenti estrinsecativi. 
La vita di questo ramo della creazione musicale, serbato a
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co»ì gloriosi destini, mantiene in quel periodo il carattere 
d'uim fervida gestazione, d'unn intensa elaborazione «•robrio- 
nira, d'un progranivo arricchimento e potenziamento di 
germi, che il soffio onnipresente della primavera rinascimcn- 
tale porta ifrniiatamente a rigogliosa maturazione, prodromo 
di ulteriori fecondazioni ed espansioni. Nel brulicare assiduo 
di quel caos ai forgiano e si sviluppano i principi unitari 
degli organismi nascituri; e questo avviene, non tanto per lo 
sforzo cosciente di singoli individui, quanto per l’orienta
mento generale e l’impulso animatore di tutto un secolo del
l'evoluzione musicale.

Testimonianze concordi ci attestano che il grande uso 
degli strumenti, fatto durante il cinquecento, nasceva in mas
sima |>arte dal bisogno comunemente sentito di accrescere la 
potenza dell'esecuzione corale, segnatamente quando l'im
piego di forti sonorità era richiesto e suggerito <la feste o 
da cerimonie «volgenti«! in vasti ambienti o, magari, al
l'aperto. In casi simili, gli strumenti si associavano con mag
gior frequenza alle voci di cui venivano a raddoppiare na
turalmente le parti. Il numero ancora assai ridotto dei mezzi 
«lrumenta)!, la ristrettezza delle loro possibilità terniehe e 
la conseguente limitazione dell'ambito sonoro specificatamente 
strumentale, avevano per immediata conseguenza la sostitu
zione o, forse più «penso, la mescolanza degli strumenti alle 
voci; oso, a quanto risolta, antichissimo, e più comune nel
l'ambiente profano, per la possibilità d’impiegare strumenti 
ad arco e a flato, die nell'ambiente sacro, dove soltanto al
l’organo era consentita In riduzione integrale e la coloritura 
ornamentale dei mottetti e ddle altre composizioni vocali. 
L'accoppiamento degli strumenti alle voci era una pratica 
corrente d'esecuzione, quando le rirrostanze lo richiedevano; 
e si spiega come tardino a comparire raccolte di canzoni 
recanti l'esplidta indicazione, entrata poi nella consuetudine 
di compositori e stampatori : «  per sonar con ogni «otta di 
«tromenti ».

Sebbene lo spirito dominante questi incunaboli ddla 
musica strumentale sia quello rigorosamente polifonico vo
cale che informa tutta la enorme congerie ddle composi
zioni dell'epoca, pure si può additare qualche rara ma tipica 
«■emione che d  dimostra come qua e là ai aprisse «pialcbc 
«piraglio die lasciava intravedere agli mtdletU più alacri c
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lungimiranti la funzione coloristica dei timbri strumentali. 
Un esempio di ciò può essere additato nelle musiche che 
Orlando di Lasso accortamente dispose in splendidi concerti, 
in occasione delle nozze del duca Guglielmo V di Baviera 
con Kenata di Ixirena, avvenute a Monaco nel 1668, e minu
tamente descrìtte da Massimo Troiano.

È quasi impossibile cogliere tutte le transizioni e i pas
saggi per cui, nell’ intimo stesso del più genuino stile a cap
pella, si vengono enucleando le cellule germinali ed organi
che delle forme strumentali in via di graduale costituzione; 
ed è parimenti difficilissimo precisare i fattori di varia na
tura e provenienza che entrarono nella loro genesi e nel loro 
sviluppo. Questo processo trasse alimento da due sorgenti e 
oscillò tra due opposti poli, modificando i suoi caratteri e 
la sua fisionomia secondo che più o meno s'accosta all'uno o 
all’altro: da un lato, vi era la musica di origine e d’ im
pronta popolare, immune da ogni preoccupazione di tecnica 
e di forma, sgorgante nella piena libertà e spontaneità del
l’ispirazione, che certamente esercitò un notevole influsso 
sulla musica strumentale dei secoli anteriori al cinquecento 
col canto e con la danza, sorti e sviluppati nel popolo con 
caratteri propri e via via trasferiti nella quotidiana pra
tica strumentale, specialmente liutistica, conformemente alle 
esigenze della nuova sensibilità; d’altro lato, vi era la mu
sica prettamente vocale, aulica, dotta, sapientemente elabo
rata, che l’organista trasportava sulla tastiera, cercando di 
conferire alla forma ancora incerta del pezzo nascente la di
gnità della elaborazione madrigalistica e mottettistica. e giun
gendo alla creazione di quella forma fugata in cui sparisce 
ogni carattere di piacevolezza e di allettamento meramente 
edonistico. L'esecuzione strumentale era già largamente d if
fusa quando la concezione era ancora schiettamente vocale; 
nò ti potrebbe «'Mattamente stabilire fin dove arrivane l’ibri
dismo stilistico attentato dall'ambigua e oscillante designa
zione: « per cantar« e sonar con ogni sorta di strumenti ».

Se tutte o quasi tutte le prime composizioni strumentali 
si plasmano, rame s'è detto, sul principio del contrappunto 
imitativo che regola gli svolgimenti «iella polifonia corale 
cinquecentesca, è facile intendere come, da principio, esse 
non nascano dalle necessità espressive d'una determinata di
sposizione spirituale, dalle esigenze intcriori del sentimento.
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ma unicamente o precipuamente da un’elaborazione tecnica 
a cui poco o nulla concorre la caratteristica individuale e 
soggettiva, dalla ricerca astratta e intellettualistica, nell'am
bito strumentale,.di possibilità costruttive ed esornative, equi
valenti a quelle della musica vocale. In altri termini, ciò 
viene a dire che minai alla primitiva musica strumentale il 
carattere individuale, il segno distintivo della personalità, 
giacché in tutti i componitori persiste quella uniformità di 
tendenza e d’ indirizzo che ad essi proviene dalla comune as
similazione dei procedimenti della polifonia vocale. L ’indivi
dualità si fa  strada a misura che viene a costituirai un au
tentico linguaggio strumentale che consente al componitori' 
di tradurre adeguatamente le aspirazioni e i fantasmi del suo 
rooüd'i interiore. Me perchè ciò avvenga, bisogna attendere 
Ano a Fi.-seohaldi; ed anche in lui persistono oscillazioni e 
tentennamenti tra il vecchio e il nuovo che —  come preci
seremo meglio in seguito — costituiscono uno dei tratti più 
salienti della sua personalità. Fino a quel momento non si 
può parlare, se non in modo molto vago e approssimativo, 
dell’esistenza nella musica strumentale di veri caratteri in
dividuali, come non si può parlare d una rigorosa distin
zione di forme o di generi, di stili o di scuole. Prima che 
una vera sensibilità strumentale li sia affermata e precisata 
con proprietà e tendenze nuove, originali e inconfondibili 
non si può, insomma, additare nella musica strumentale 
nulla che le appartenga e le si riferisca con carattere di as
soluta esclusività, come non si possono distinguen* in essa 
correnti nazionali che variamente l’atteggino e la configurino 
con alterna reciproca nz-n di scambi e di rapporti prima della 
seconda metà del X V II secolo.

Le più antiche forme di musica strumentale, il ricercare, 
il capriccio, la toccata, la fantasia c, fino a un certo segno, 
anche la canzone, si organizzano con strettissime affinità che 
non permettono di circoseriverne con precisione il contenuto 
e di definirne esattamente gli schemi. Esse sfumano l’una nel
l'altra, differenziandosi soltanto per il diverao spirito che il 
musicista volta a volta v’ infonde. Questa generale assenza di 
precisi caratteri morfologici, stabilisce un mutuo ed incen
sante scambio di rapporti e di contatti, che diversamente 
concorrono a determinarne la struttura ancora varia e pla
smabile per ogni guisa.
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Il ricercare organistico proviene direttamente dal mot
tetto vocale religioso. È in questa forma che la musica stru
mentale effettua i suoi progressi più rapidi e sicuri, giacché 
la necessità imposta al compositore di riassumere le voci 
sulla tastiera d’uno strumento policorde lo trae inevitabil
mente a vagheggiare e |>erseguire quel principio unitario che 
nelle altre forme è più a lungo ostacolato e come fuorviato 
dalle libere divagazioni ornamentali del virtuosismo; ciò che 
agevola il formarsi e consolidarsi d’una concezione autonoma, 
effettivamente pensata per lo strumento. «  È la composizione 
€ originaria da cui provengono tutte le forme cronologicamente 
« successive del contrappunto fugato strumentale: se ne può 
« riassumere il carattere definendola come composizione che
* si suddivide in alcune sezioni, ciascuna delle quali elabora 
«  un nuovo tema. Nel periodo del Cavazzoni, del Buus e del 
«  Willaert questo ricercare mostra una irrimediabile fram- 
«  mcntarietà di concezione che non consente una valutazione 
«  dei risultati espressivi ottenuti, ma soltanto di tendenza, in 
«  quella scoperta preoccupazione dei musicisti di riuscire nel 
«  meccanismo imitativo anche più complessi e dottrinari che
< in una elaborazione mottettistica vocale. È il momento in 
€ cui lo spirito, acerbo, muove i primi passi e si conquista 
«  l’indipendenza tutta estrinseca della nuova tecnica imita-
* tiva trasportata sullo strumento, ma non ancora di vero 
«  carattere strumentale. Poi vennero con i Gabrieli le nuove 
«  esperienze, e a poco a poco anche nella molteplicità dei 
«  temi venne saldandosi un’affinità più intima e spirituale ( ') .

11 nome nerm trr compare per la prima volta, come quello 
di /oHloaio, sugli albori del cinquecento, nelle intavolature 
di liuto stampate dal Petnicci (1507-8), e precisamente nelle 
raccolte dello Spinaecino, che ci fanno risalire al periodo del
l ’amorfismo embrionale e indifferenziato, quando, nei pruni 
tentativi di assmtamento formale, la musica strumentale 
oscillava fra tendenze incerte e rontradittone.

In opposizione al rigido andamento contrappuntistico del 
ricercare, la fmmltuta ed il capriccio, di stile più libero e 
mosso, determinarono lo sviluppo di più veloci fioriture e di 
più vari e gradevoli effetti. Si creano così nell» musica stru
mentale rinquerrntrwa due correnti di opere: quelle che

(•) Le  lui Kosui t itn U m »  f w H n l * . fcd | l«n a. T » » a  IMO.
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direttamente provengono dall'cHcmpio dei grandi polifonici, 
e nelle quali l'elaborazione a quattro parti ri mantiene xul- 
l'organo rigo rottissima e profondamente contrassegnata dal 
carattere religioso della loro destinazione (aia cbe secondo 
l’antica pratica vocale il compositore affidi frammenti di 
canto gregoriano a una sola parte, disponendovi intorno una 
fioritura contrappuntistica, sia che riducendo alquanto la 
«'tensione del gregoriano adottato quale spunto tematico, lo 
faccia circolare per entro a tutta la tessitura polifonica con 
vario giuoco d’intrecci e d’imitazioni), e quelle in cui l’ideale 
della composizione si determina indipendentemente dallo 
scopo liturgico e che, perciò, non essendo impacciate da al
cun legame, si svolgono più liberamente e conseguono fina
lità estetiche più esplicite e palesi, concorrendo in modo più 
diretto ed immediato alla creazione di forme tipicamente 
strumentali.

Ln cantoni strumentale provenne direttamente dalla 
ranjone corale profana. Gaw non incontrò ostacoli e non 
richiese elaborazioni, nascendo sempre che a)le voci umane 
venissero sostituiti strumenti, in cui quelle trovassero corri- 
spondenti tessiture di registri e analoghe gradazioni di so
norità. La locento, da Merulo a Froscobaldi, fu il genere in 
cui gli organisti fecero maggior prora di ardimenti tecnici, 
«cale, arpeggi, passaggi rapidi infioranti il giuoco delle parti 
elaborate contrappuntisticamente. Il carattere di questa com
posizione è la scorrevolezza e fluidità di disegni non incep
pati dalle convenzioni stilistiche improntate ad austera gra
vità dei generi più vetusti. Come U tratto dominante della 
canzone è l’evidenza del fraseggio melodico, ben articolato 
in frequenti cadenze, colà quello della toccata è la ricerca di 
sonorità brillanti, donde nasce un vivo e fresco senso di bel 
suono e di nitidezza armonica che, quando non si smarrisce 
in eccessi ornamentali e in superfluità decorative, genera e f
fetti piacevoli e arricchisce la tecnica organistica di nuovi 
e vari procedimenti.

Ma il virtuosismo vocale cinquecentesco, cbe aveva regole 
fisse e modelli a cui richiamarsi (*), e veniva praticato scilo

(•| O B B<rrk«Ué i  V matta ari 1 SM « I  Moto «  B s fts
• psmmtH ét mmsitm. aa a iH d »  41 «aalo a rn ia , aai f u i »  a m » w »
l u to  l i  i t l a n n  • variar* la mila i ta
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gli occhi stessi del Pnlestrìna, si trasmise alla musica stru
mentale. Gli organisti e i liutisti fecero quello che in un al
tro campo avevano fatto i cantori; si crearono, cioè, una 
tecnica deH’ornamentazione improvvisata che divenne d’uso 
corrente, a detrimento della purezza delle linee melodiche e 
dei regolari svolgimenti del disegno. La tendenza alla ridon
dante frondosità e al lusso decorativo dell’età barocca, ag
gravò questi eccessi, da cui pochissimi seppero mantenersi 
immuni (*).

Queste condizioni incominciano a modificarsi sensibil
mente nella seconda metà del seicento per il concorso di vari 
fattori. Si ha, innanzi tutto, il chiaro affermarsi della sen
sibilità propria del modo strumentale, e, in intimo rapporto 
con questa, si viene via via approfondendo la tecnica dei 
singoli strumenti che, durante il secolo precedente, avevano 
dovuto limitarsi a una pratica più che modesta a cagione 
delle loro possibilità affatto rudimentali : gli strumenti a fiato 
ancora seriamente impegnati nella difficoltà d’ intonazione e 
nell’uso ancora incerto e titubante di qualche suono croma
tico; quelli ad arco limitati alle due prime posizioni. Inoltre, 
il fervore onde vedemmo essere stato accolto il melodramma 
e l’influsso della danza, che viene a sostituirsi al ricercare, 
alla canzone, al madrigale e cosi via, nell’ufficio di prestare 
un nucleo formale e una base di consistenza alla manica stru
mentale, cooperano efficacemente alla sua intima trasforma
zione e al suo progresso. La consuetudine invalsa nella lirica 
vocale monodica del seicento di collocare tra le strofe della 
poesia, o anche altrove se l'indole di questa lo richiedeva, 
un breve interludio, eloquente, significativo, mirante a carat
terizzare un sentimento determinato e a dargli un più vasto

( • )  «  V a l d a aqaa  aaa  U m r r t a  .b W h m .n l .  a lla  n a lod ia  a. M  mai. 
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afflato interiore, una più larga risonanza d’umanità, ebbe 
pure la sua importanza, in quanto servi a chiarire l'efficacia 
espressiva del linguaggi'* strumentale, che assunse per tal 
modo il compito di tradurre il dramma nella forma più uni
taria e più intima, durante le pause del discorso poetico, ac
costando la musica, che è voce diretta dell’anima, effusione 
immediata del sentimento, alla sua vera funzione.

L * musica strumentale autonoma uon poteva non risen
tire un’influenza da questa forma di commento strumentale, 
applicato alla lirica vocale e al dramma musicale, c ne rice
vette un impulso a passare dalla sfera del suono astratto, a 
quella dove esso si fa poesia. I  lirici e mclodrammisti del 
primo seicento —  non escluso Monteverdi —  non ebbero certo 
l’idea di ciò che doveva e poteva essere la musica strumentale 
pura. La loro educazione classica e il loro gusto umanistico 
li trassero — come vedemmo —  a concepire la musica come 
indissolubilmente legata alla parola. Ma se nessuno di essi 
potè essere compositore di pura musica strumentale, nè riu
scire a stampare in questo genere l’ impronta d’una pecu
liare individualità stilistica, spetta loro il merito d’aver con
tribuito ad aprire una strada in cui altri doveva fare lungo 
cammino.

Il progresso capitale delia musica strumentale non po
teva tuttavia effettuarsi Ano al momento in eoi le caratteri
stiche timbriche e sonore non fossero uscite dallo stato neu
tro e incolore, che faceva alternare con la più assoluta indif
ferenza il gioco degli strumenti a fiato a quello degli archi 
e non si fossero affermate distintamente, con una certa in
dipendenza e una chiara e distinta individualità. La fine di 
questo periodo d'incertezza nelle percezioni delle qualità e 
proprietà timbriche e d’inesperienza tecnica doveva aver 
luogo soltanto per il prevalere del violino, usato talvolta crune 
strumento solistico, e, con esso, per il predominio degli altn 
'frumenti ad arro nei complicai orchestrali. A queste con
cluiste corrispose, nella seconda metà del seicento, la più raf
finata e sicura pratica del bamo continuo, la cui realizza
zione era già stata codificata nei trattati del Banchieri, del 
Biancardi, del Sabbatini, del Ricci, ricchi d’istruzioni e di 
particolari, ma che in seguito fu regolata da un senso più 
acuito e sviluppato del procedimento armonico, in virtù del 
quale si accentuò e ai stabili definitivamente l'amenziale dii-
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feren/a fra |?li strumenti d'ornamento e di fondamento, ohe 
•■«•gnò wi notevole progresso nella concezione orchestrale.

L'equivalenza dei timbri strumentali persiste tuttavia in 
Frescohaldi, attestando il gusto di un’epoca, nella quale In 
composizione strumentale era ancora concepita nello spirito 
contrappuntistico dominante per gè stesso, indipendente
mente dal mezzo sonoro in cui il compositore poteva con
cretarlo. Solo il prevalere d'una vera sensibilità melodica e 
armonica, fece sì che la peculiarità timbrica, essenziale allo 
strumento, s'incorporasse siffattamente all'idea musicale per 
«"»so concepita, da non potersene separare se non per un atto 
d'astrazione. Il compositore concepì allora sinteticamente il 
contenuto musicale della composizione e il suo mezzo «striti - 
sccativo, fusi nell'unità inscindibile d’un solo atto creativo e 
identificati nella globalità d’un processo tutto interiore v 
spirituale, senza più nulla di estrinseco e meccanico. Nacque 
così la vera musica strumentale; quella in cui i grandi crea
tori, Coralli, Vivaldi, Veracini e Tartini poterono cvprimeiv 
con piena indii>endenza le più profonde aspirazioni e le più 
originali concezioni del loro spirito.

Nei primi decenni del seicento comincia a farsi sentire 
anche nella musica strumentale qualche conseguenza della 
lotta contro il contrappunto, che nella musica vocale aveva 
determinata la reazione contro la polifonia e l'avvento dello 
stile monodico recitativo, base del melodramma. Siamo nel 
momento più acuto d'una transizione, che produce nella com
posizione del pezzo strumentale uno stato d'incertezza e di 
oscillazione fra l'assoluta concezione orizzontale del contrap
punto e quella verticale dell'accordo; stato sensibiluwimo an
che in Fresco baldi. Il gusto allora nascente del particolare 
sonoro, gusto strane» alla genericità e im|>ersonahtà delle 
formule contrappuntistiche, determina una modificazione 
molto significativa nella lettura e nell'esecuzione musicale. 
L'abilità d'esecuzione posseduta dai cantori cinquecenteschi, 
interpreti di madrigali e di romposizioni analoghe, faceva 
si che ad essi bastarne aver «lavanti agli occhi ciascuno la 
propria parte, ehV k s i  leggevano « a libro », tenendo ciascuno 
il lihncewo su cui cosa era scritta (*). Ma il prevalere «lei

(■> I  « «M ia  la n u m *  riw m ul* anima la m a r n a i « « «  M t  aa 
IKk» p w w ir* . «N W M  la lotti TolaaU, >|mmb di—»imaali la «a r i»  M- 
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dettaglio rese necessaria, per una buona interpretazione, la 
visione di tutte le parti dell’insieme polifonico, ciò ohe diede 
orìgine all'uso della partitura (').

I rilievi che siamo venuti svolgendo sulla musica stru
mentale italiana valgono Ano al principio del secolo X V II 
per la musica strumentale in genere. Solo verso la metà del 
seicento si delineano nettamente quelle caratteristiche diffe- 
renziatrici che, in breve volger d’anni, racchiudono in una 
cornice ben distinta il quadro della musica strumentale di 
ogni paese, compendiandosi nell’opera di alcuni grandi mu
sicisti che incarnano ed esprimono, con lineamenti psicolo
gici ed estetici definitivi, lo spirito della loro razza : Coupe- 
rin in Francia, Purcell in Inghilterra, Bach in Germania. 
Vedremo a suo luogo come la letteratura strumentale di que
ste nazioni, che già comprendeva un grandissimo numero di 
danze, dapprima acconciamente ridotte, poi esplicitamente 
concepite per uno strumento o per un complesso strumen
tale quasi sempre a quattri) parti, abbiano diversamente con
tribuito al progresso generale di questo ramo dell’arte so
nora. In Francia, in Germania, in Inghilterra l'eccellenza 
artistica della danza assunse carattere schiettamente nazio
nale e la sua importanza per le clami medie e aristocratiche 
fu primaria. In Italia questo elemento entrò pure in misura 
ranpieua nella costituzione artistica della mite e nella forma
zione del primo schema sonatistico. Ma a m  manifestò subite 
una tendenza ad allargare e idealizzare le sue forme, che lo 
allontanò sempre più da ogni riferimento mimetico a og
getti e movimenti esteriori, dandogli una sua ragione in
trinseca di sviluppo. Non si vuol già dire con questo che la

( ' )  la  iati* •  n*U* a l t »  nmaidcraiioai (k i  s i  | *ln M »to
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sai • forra« ti rha. pantiairado » « i la  pratica S f i a w lala italiana. la la 
dirtnaa* rara» I* particolari d irw ta i • orfeatatiaai d i dalartsùssli arai 
timaali. ck* Snirono par ra a ln a sa p u h  aattanaat». • rW  aggi noi paa



1 4 4 La musica strumentale in Italia

musica descrittiva e imitativa sia mancata in Italia; chè, 
anzi, essa vi fiorì abbondantissima durante tutto il sei e il 
settecento; si vuoi semplicemente dire che il meglio di questa 
musica non deve ricercarsi nei saggi dove più evidente è 
l'a l ia s ione descrittiva a  fatti o fenomeni del mondo este
riore, ma in quella in cui prevale l ’idea musicale presa per 
sè stessa, ricavante, cioè, le forme organiche della sua bellezza 
e le leggi del suo svolgimento da ragioni architettoniche e 
da necessità esplicativo inerenti alla ricchezza specificamente 
musicale del suo contenuto.

La tonala, come organismo musicale di pura bellezza 
ideale, nacque, in Italia; e in Italia nacquero le forme a f
fini del quartetto e della sinfonia, destinate a divenire in se
guito il retaggio di compositori tedeschi che le innalzarono 
al più alto grado di perfezione. È questa una verità che non 
bisogna stancarsi di ripetere, anche se oggi è stata così ir- 
refragabilmentc assodata, vagliata e comprovata da sem
brare ormai fuori d'ogni possibile contestazione. Per troppo 
tempo essa fu negligentemente trascurata o apertamente mi- 
sconosciuta; per troppo tempo i critici stranieri hanno mo
strato di non accorgersi di quanto, fino alla metà del sette
cento, e, più limitatamente ma in grado pur sempre note
vole, anche nella seconda metà di quel secolo, l'evoluzione 
della musica strumentale dovette all'Italia. Eppure, per con
vincenti di questo fatto, basta confrontare la più leggiadra 
■ielle miniature clavicembalistiche couperiniane, squisite sti
lizzazioni della danza, deliziosamente sfumate e rabescate 
dalle grazie fragranti e insinuanti deU'arraico cesello liuti - 
itieo, ma fragili, vaporose, inconsistenti, simili a fiori delica
tissimi che il più lieve soffio disfoglia, con un allegro o un 
adagio — poniamo —  di Gorelli, pulsante d'intima vita ger
minale, pregno di energie potenziali che il compositore ita
liano esplica con magnifica ampiezza melodica e costrut
tiva. facendo nascere, con processo a un tempo unitario e 
molteplice, l'intero organismo della composizione dal nucleo 
originario deiride« tematica che virtualmente lo contiene, 
come il seme contiene in potenza l'albero che se ne sviluppa; 
basta pensare alla dichiarazione dello stesso Cooperili, che 
spontaneamente si proclama : < serviteur passione de l'Ita
lie », e che ammira fervidamente il Corsili; o al sospiro no
stalgico che Rameao. già vecchio e glorioso, rivolge alla
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musica italiana, rimpiangendo di non averla studiata in 
gioventù, quando l’avvenire era dinanzi a lui; basta pensare 
alle lunghe meditazioni di Q. S. Bach sulle pagine di Fre
scobaldi, Legrenzi, sopra tutti di Vivaldi, ch’egli copiÀ di 
sua mano, imitò e trascrisse per strumenti diversi da quelli 
per cui erano state originariamente concepite, assorbendone 
la linfa generosa e feconda; basta pensare a Heinrich Schiitz 
che si formò a Venezia, il maggior centro della musica stru
mentale italiana nella prima metà del X V II secolo, alla 
scuola di Giovanni Gabrieli, e più volte ritornò in questa 
città onde studiarvi le novità elaborate giorno per giorno dai 
maestri più illustri e approfittare della viva luce raggiante 
dal genio di Monteverdi; basta pensare ad Ilaendel, che com
pletò in Italia la sua educazione musicale, illeggiadrendo ciò 
che di rude e di scabro è nel granito della sua natura atle
tica, mercè il contatto con le più fresche e native sorgenti 
•Iella melodia italiana, di cui portò il soffio vivificatore in 
Inghilterra, dove già Purcell aveva trapiantato il virgulto 
ancor giovane del dramma musicale dei fiorentini e di Mon
teverdi, innestandolo alle tradizioni locali.

Ma la prova decisiva per chi voglia convincersi della 
forza produttiva e innovatrice della musica strumentale ita
liana durante i secoli X V II e X V III, è pur sempre quella 
che si deduce dalla nmsidenuiooe diretta ed attenta delle 
migliori opere dei nastri grandi compositori. In molte so
nate di Corsili, come in molti concerti di Vivaldi, nella pro
duzione violinistica di Francesco Maria V'eraeini, di Nar- 
dini e di Tartini, come in quella organistica di Frescobaldi 
e in quella clavicembalistica di Pasquini, di Domenico Scar
latti e di Galluppi, noi vediamo i compositori italiani creare 
gli ordini delle nuove architetture masi cali, conciliando nel 
modo più perfetto l’estro dell’invenzione all’armonia del
l’eterno spirito euritmico, la profondità alla chiarezza, l’im
peto alla misura, e preparando la via alla musicalità medi
tativa e dialogante della sonata e della sinfonia di Hajrdn e 
di Mozart. Si ha in ciò una nuova, luminosa, irrefragabile 
conferma della tea posta, in principio di questo studio, come 
una delle sue finalità precipue ed essenziali : dimostrare che 
la musica fu, assai più della poesia e della letteratura, la 
viva parola del seicento, e che essa compensò ampiamente il 
vuoto ideale e spirituale della produzione letteraria. Quando

10. —  Capii
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l'immagine di qnel secolo sin reintegrata da un’esposizione 
esauriente della »ua meravigliosa fecondità musicale (esau
riente, ben inteso, per quanto può essere concesso da un la
voro d'indole sintetica e generale), si vedrà quanto sia ar
bitrario parlare di decadenza dello spirito italiano in un’e
poca che vide assurgere un’arte a tanto rigoglio di vita e a 
tanto splendore di opere, fino a grandeggiare in alcune per
sonalità creatrici, non meno universali e comprensive di 
quelle dei maggiori poeti.

Per studiare la produzione strumentale è necessario col
locarla sul triplice piano sul quale essa si è svolta : l’organo, 
il clavicembalo, il violino, pur tenendo presente che si tratta 
d’nn procedimento meramente esplicativo che non intende, 
in alcun modo, tracciare limiti o entiflcare forme che non 
hanno realtà storica, all’infuorì delle singole personalità che 
le recano in atto. L ’arhitrìo di quatta disposizione della ma
teria è giustificato da necessità di ordine e di chiarezza clic 
ne legittimano l’adozione. Nel trattare successivamente le tre 
sezioni di questo capitolo ci accadrà di veder riapparire piò 
volte gli stessi nomi, poiché molti compositori di quel pe
riodo furono a un tempo organisti, cembalisti e violinisti; e, 
specie alle origini, tatti trattarono simultaneamente i due 
strumenti a tastiera, la letteratura dei quali non ebbe, da 
principio, veri caratteri differenziatori. Ma ben presto le di
vergenze caratteristiche si accentuano; le varie facce «lei 
jioliedro strumentale acquistano una fisionomia inconfondi
bile. 1<a letteratura organistica c quella clavicembalistica, che 
dapprima potevano considerarsi gemelle, si scavano ciascuna 
un proprio letto e creano due correnti ben distinte. I compo
sitori ai specializzano noll'unn o nell'altra, coltivandole se
paratamente; e anche quando eccellono in entrambe, v’ im
primono un carattere ben distinto, uniformandosi alle diverse 
esigenze tecniche dei due strumenti, come si può scorgere, ad 
esempio, in Bernardo Pasquini. Il criterio differenziatore di
viene allora una necessità di comprensione, l'esigenza me
todologica si trasforma in una caratteristica essenziale delle 
diverse ramificazioni dell'arte strumentale, schiudendoci tutti
i «g re ti del suo spirito informatore c consentendoci di va
lutare esattamente le ragioni che promasaero il vario atteg
giami dei suo stile.

Da ultimo, avvertiremo che, «ebbene la prodanone stru-
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inculali' italiana dei secoli X V II e X V III  ni presenti alla 
considerazione storica come un blocco omogeneo in cui non 
esiste soluzione di continuità nò mutazione essenziale di ca
ratteri nel passaggio dal ari al settecento, per non oltrepas
sare i limiti del duerno prestabilito n quinto studio, abbiamo 
dovuto arretrare la nostre indagine sulla soglia del secolo 
X V III, dopo aver illustrato l'opera di Gorelli e dei suoi im
mediati successori.

♦ n.

Nell'arte clavicembalistica i progressi musicali e lo svi
luppo delle forme sono elaborati dai virtuosi nella cornice 
ambientale delle picroie Corti, dov’essa aggiunge allo siano 
degli abbigliamenti e alla pompa delle feste e «Ielle cerimonie 
una nota di signorile e raffinata eleganza. I maggiori rap
presentanti della musica organistica. Menilo, i Gabrieli, 
Krevohaldi, sono altresì i precursori del vero stile clavicem
balistico, segnando il passaggi" dalle forme gravi e austere 
richiesti' da uno strumento destinato ad arroto pannare i na
rri uffici del culto e della liturgia, a quelle più svelte e ag
graziate, più fini e leggiadre che meglio ai adattano ad uno 
strumento creato ad unire la sua « i l e  e querula voce alle 
eonvereasioni spiritose e galanti, neU'atmosfera tiepida e 
profumata dei palazzi e delle ville, tra crocchi di dame e 
cavalieri. Trattato spesso dagli stessi maestri che scrivevano 
per l’organo, si ritrovano nel dominio del clavicembalo le 
forme svolte neU’ambito della letteratura organistica. Ma la 
tecnica speciale richiesta dalle particolari qualità e proprietà 
sonore della tastiera clavicembalistica, fa si che le medesime 
torme, evolvendosi, subiscano varie modificazioni, tendenti 
sopra tutto a sostituire agli accordi tenuti e agl'intrecci po
lifonici della tecnica organistica, passaggi rapidi, brevi ar- 
I<eggi a intarsi e arabeschi, incisi e frastagli in cui prevale 
il ricamo ornamentale, tutto un complesso di procedimenti 
conformi all’indole d’una tastiera che non consentiva le so
norità ampie, sostenute, prolungate dell'organo, ed era in
vece magnificamente adatta alle movenze snelle, vaporose, 
capricciose, simili al giuoco ondeggiante e molteplice d’una 
danza leggiadra, che »'intreccia c ai snoda, sciogliendosi e
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ricomponendosi urlio più diverso guise, con aspetti e figura
zioni, con atteggiamenti e aggruppamenti sempre rinnovati, 
labili e mutabili.

Sotto questo rispetto, il formarsi d'una tecnica pretta
mente clavicembalistica, non sarebbe concepibile senza la 
precedente fioritura del liuto, di cui il clavicembalo è il suc
cessore e l’erede legittimo. Importato in Europa dagli arabi 
attraverso la Spagna, il liuto occupò fino a tutto il cinque
cento il posto che oggi è tenuto dal pianoforte; era lo stru
mento che accompagnava i canti e le serenate d’amore, e per 
il quale si riduce vano i madrigali degli autori più in voga;
lo strumento che dame e gentiluomini si compiacevano di 
suonare per diletto e d’associare ai piaceri, ai balli, ai con
viti, ai lieti conversari, agli osi deliziosi della loro società, 
agli accenti galanti e sospirosi della lirica petrareheggiante;
lo strumento che meglio d’ogni altro s'intonava all’atmosfera 
galante e frivola, elegante e superficiale delle società aristo
cratiche del Rinascimento. Si comprende agevolmente corno 
uno strumento così diffuso non dovessi» tardare a crearsi una 
propria letteratura, contrassegnata da ojiratteri inconfondi
bili. Questa letteratura, abbondantissima in tatti i paesi, e 
specialmente in Francia, rappresenta una delle prime prati
che d'esecuzione individuale che si sostituisce adì’esecuzione 
collettiva; e, anche in Italia, non è piccolo il contributo 
ch’casa reca allo sviluppo delle forme della composizione stru
mentale.

La letteratura liuiistira italiana cinquecentesca è ricca di 
forti ed eleganti composizioni. Numerosi artisti, riccamente 
dotati, r i prodigano tesori d’ invenzione geniale, stimolati 
dall’ambizione di veder riunita la mirabile architettar* del 
complesso polifonico in uno strumento facilmente manegge
vole e praticabile mediante l'abilità d'un solo esecutore; e 
sebbene tra gli strumenti che a ciò ai prestavano l'organo re
stasse il più complesso ed autorevole, pure la sua pesan
tezza ingombrante e la sua mancanza di leggiadria concor
sero alla roga del liuto, che solo il clavicembalo doveva sop
piantare, per nwerc a sua volta messo in disuso dal piano
forte; e la composizione cameristica, elegante, leggiadra
mente intarsiata e ricamata, melodica, ricca di svolgimenti, 
fiorita d’ornamenti e di passaggi, di abbellimenti e di dimi
nuzioni, nutrita di contrappunti che le danno una salda e
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pulsante nervatura, trovò nelle possibilità estrinsecative o f
ferte dal liuto i mezzi più adeguati di concretamento e di 
coloritura. Su questo strumento i compositori cinquecenteschi 
si abbandonarono alle ispirazioni più libere ed originali della 
toro fantasia, con un’abbondanza fresca e primitiva, con un 
fervore e una fecondità inesauribili, moltiplicando le rigo
gliose e variopinte fioriture di arie e di danze (*).

( ' )  Tra I primi componitori eli* pubblicarono intavolature di liuto 
•oao da ricordarsi : Antonio Kotta, che pubblicò nei 1S42 una rarcolta 
contenente ricercar!, mottetti, alcuni madrigali, balletti • caaaoni fran
casi; Otaeomo do Oonania, autor* di balletti a di aria attentanti un'in 
vanitone alacre a un'arte abbaatania «aperta dallo »viluppo: Fraacaaco 
da Milano, cita nella componiiionl intavolate nel Franta« a ridotta a no 
tallone moderna da Oarnr CfcUeuoUi offre u n i  di vario (»nera, alcuni 
riproducami »empiici cantoni popolari, altri la tornii di abbati imanti. 
altri ancora architettati roalrappaaUatlramcate : O Ini io Cenare Bar batta, 
che nelle Ma aria di daaaa vi offra «aempi di Mila ornala; a compoai 
■inai latin — »11 ci offrono nella ateaea epoca Pabruào Canoa, nella rac 
colla cka i la  titola .VeVtBd di liane (1800); BaBarlno. GabriaiU Falla 
naara; Olalla Mandante, untore di faa Leale di arana vartoA ma di buona 
r »adatta a di chiara Invaniioa» tematica. Ukrvnnni Antonia T in i • Hi 
aaM  Mnlinnro. due dei liutisti Hai inni pi* perfetti O It dada Ooatenn. 
ate a maestra dal Mal inaro ter.

Sei « au la XVII la Wtleratara liauèatka ai coafoede con guaita 
detta chitarra apa«no>a o cbitnrri«IU, dava trova aa «I«anca la di derra 
l » ii«ua • di diasaluilau e. l.'Accn datai c o  Cai lei nona (antere dw  non ai 
« « ■ ri «otte altro nona») *  uno dal primi intavolatovi di muaicu por 
ckltam«iia. ad capone aarb» I» rogale per ammara quanto atra mento 
Tra I» sa* tnanpoaiiloal pndaanlnaao aria di daain. per >s pi» variate 
eoa arttSci barocebi. A Cenar» ¡tip i, aator* dalie Orane fian an , 
runa dal Hate »sai d m  gran coan L'epoca cita aacue. aaa sala porte 
aaa « aa libila naodiftcnxxme allo Miio Baliatico. «a a » ai arar«» a di» rocn 
paniamo I di Bernardo Oiacoanefli dal ISSO, ma fa prevaler» aa diictlan 
tiaano «apertemi* a gruaaulaau. eoa «nalltstlsa» quasi coatnate daOa chi- 
tnrrtgtia al tinto nella pratica cuaauae Sane. osai aaa prodsaiea» itisi- 
rn Ideante, che »'«stende n tatto il »aralo XVII a a «ila qual* daaaa 
•an i pi* a aaao taaiilarri Oisv. Am brodo Calnasa nel IttO, I82S. 
I«S7; Pier Paolo MeiiJ noi 1818: Benedetto Ssaaevsrtao ( 1 8 » ) ;  Pie 
«inlai (1821 a 181») ; Coataaeo Pabru » 11817); Pietra Milione n Lo 
dorico Mante (dal 1817 ni K M ).  La intavoialnr* di rhMarri(Ìia asaa 
pruaitsn» acai la n a »  di wnpiMttion» ace orante la ibrida B i n i l a :  
CI  a in» atte a litaai». madr%nU s bnlietb. cncna mastio aneon che nei 
pra«»d»nU ai può »cori  a» »  In 0  B A »stana« ( 1817 s IM S ) : Praaacnaoo

IO* —  Capri.
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D’altro cAnto, nelle composizioni organistiche di Claudio 
Menilo la diteggiatura è già molto sviluppata, e consente gli 
agili passaggi di cui si trovano esempi nel Transigano di 
Girolamo Diruta. La tastiera profana offre in quel perìodo 
al compositore un campo di nuove esplorazioni e di nuove 
esperienze nel dominio della tecnica. Essa non si presta, 
come s’è accennato, che molto imperfettamente alle larghe 
andature e alle complesse strutture dello stile polifonico. 
Perchè la polifonia riesca efficace sul clavicembalo, bisogna 
che essa venga assottigliata e frazionata in piccoli valori 
«uccedentisi con movimenti rapidi; e questa necessità, deter
minata dulia debole risonanza delle corde messe in vibra
zione «Ini W e o  di penna, richiede una snellezza di mano che 
l'uso degli ornamenti e la tecnica elaborata dagli organisti 
avevano reso possibile, promovendo, al tempo stesso, un 
nuovo atteggiarsi «fogli undamenti ritmici, che acquistano 
una leggerezza, varietà e incisività, di cui non s’aveva esem
pio nè possibilità nei p«-santi apparati sonori della costru
zione polifonica applicata all’organo.

Ix> toccate, i caprìcci, i ricercari furono scrìtti dapprima 
per i-emhalo od organo; così come alla fine del sett«vento, 
t|uaiuk> il piano n martelli cominciò a diffondersi, si scris
sero per qualche tempo composizioni recanti l'indicazione: 
« per clavicembalo o forte piano ». Don Antonio Buriini. 
di Kovigo, autore di una «ielle migliori guide per la realizza
zione del basso numerato, pubblicò a Venezia premo Gia- 
romo Vincenti una raccolta intitolata : «  F iori di concerti 
*/uni mali a 1, 2, 3 e 4 voci col basso continuo per l’organo 
od altro simile Strumento » ;  e molte altre raccolte caratte
rizzate da anafoghe designazioni sul modo dell'esecuzione

l 'o r M u  I I M t  • l i U ) :  a«U» lalaroiaioro di <oa»l^ « u io n t i t  • M i  
di A«mUim> Tm aW dl I ISSAI, di Mlrfcoiaactolo RaKoioui O M O ). di 
Cari* h h l  < IM « ) .  Strtaao Fasori offra qiakoao di mmfUo »«Ha n o  
llmlUrim M mM nU  ( I M « ) .  o M ite > »  lanau  por rkttarrwlia ( IS7S). 
« l i  I r i M M  Cam m a di DoaMOiro P.U«m » l  11*40) kaaoo lo S o »  
( t n l l m  O. B Ormnslo »i di«Ua«a* n n  oso m  di moni«ahinoi poi» 
Miralo dal IW t  si IM 4  T<nnu> MarchoMi poMUra ( IM O ) t o u u  
M io  i l w i  . t  U wodwln  (u n o  S in  BoUanari (  IM S ) : Lo
fiorir« KooroBi I I M ) .  «W  tn iM  la »n o ia  la formo di mml» di dato*, 
•d a lni aoW.
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potrebbero essere additate, nelle quali vanno plasmandoti 
gli elementi costitutivi della tecnica clavicembalistica.

Le due forme della partita e della suite, erroneamente 
identificate nella nomenclatura morfologica dei generi musi
cali dei seicento, trovarono nelfambito della produzione cla
vicembalistica un terreno favorevole al loro sviluppo. La 
partita, nei suoi primordi, non è una successione di danze, 
ma ha il carattere d’un tema con variazioni (*) Si disse 
partita perchè divisa in più parti; ma queste parti erano 
tutte una derivazione del tema iniziale. In seguito le due 
forme vennero quasi a identificarsi, sebbene qualche distin
zione si mantenesse, giacché la partita accolse anebe forme 
non derivate nè affini alla danza, come la pastorale, l’aria, il 
preludio, che nell’autentica m ite non entrarono.

La partilo ebbe in Italia il suo primo grande cultore in 
Gerolamo Frwtcobaldi. Sebbene questo autore non presenti 
ancora una netta differenziazione dello stile clavicembalistico 
da quello organistico, pure anche sul clavicembalo sa adat
tare il procedimento polifonico alle esigenze più profonde 
del suo spirito e renderlo flessibile e plasmabile a tutte le 
sinuosità dell'«pressione, che riesce sempre tersa, luminosa, 
nitidissima. La musica clavicembalistica freacobaldiana non 
ci offre ancora quella scioltezza di movenze ritmiche e quella 
fioritura ornamentale ebe in seguito prevarrà anche io Italia 
in questa forma d'arte, sebbene in grado aaaai minore che in 
Francia, dove l'abbondanza «Idi'ornamentazione è una vera 
caratteristica ambientale. In Frescobaldi persiste anche sul 
clavicembalo quell'ampiezza del disegno, quella elevatezza 
dell’idea e quella perfetta chiarezza e coerenza della trama 
contrappuntistica che contrassegnano la tua musica d'or- 
Kano.

Se è forse troppo perentoria l'affermazione del Combarieu 
che Bernardo Paaquini sia il primo italiano ebe ha intro
dotto la forma della *■»<* nella musica per clavicembalo, ai 
può tuttavia asnerire ch’egli fu il primo ad innalzarla au

( ' )  Oa ra inu la lamponi* M  p urr i  »  la C fM ntaUa 41 FfwokaMl : 
«a  U n * lattiate 4a « I  rampollaaa Ir* Tarliti« » !. aofc i u l i  rMaa h<  
il sanatala, eko da altina *1 ripramta o«Ua «sa (orma sriftaaria a 
■ado di n u d u n » .  »  nimicammo •  n M i n a i U i  t-Hdkolo, y m
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questo strumento a vero significato d’arte, con piena adegua
tezza tra i mezzi tecnici e le finalità espressive. < Pasquini 
«  —  nota il Torchi —  ama di più il moto vivace delle parti, 
« il disegno unito e sicuro, che l’armonia molto nutrita, pre- 
«  diletta dal Frescobaldi. Perciò appunto egli ottiene una 
«  composizione più snella e più agile ». Queste sue qualità 
e tendenze lo predispongono alla creazione d’uno stile pret
tamente clavicembalistico; stile che in lui raggiunge un alto 
grado di eccellenza e gli assegna il primo posto tra i mae
stri italiani del clavicembalo nel secolo X V II. Le sue toccate 
per cembalo sono eleganti, agili, tutte grazia e leggiadria 
d’invenzione; le toccate per cembalo od organo sono contras- 
tegliate da una sensibile impronta popolaresca.

Come giustamente osserva il Bonaventura ( ') ,  in l’asquini 
si ritrovano, in via di formazione e di determinazione, parec
chi elementi costitutivi della sonata; se non proprio i due 
temi, almeno i due periodi con la modulazione alla domi
nante e il ritorno alla tonica; la riesposizione della prima 
parte che non appare, se non raramente, anche in Domenico 
Scarlatti; il ricordo del tema iniziale ampiamente svilup- 
pato; la divisione della composizione in tre tempi, di cui a 
torto si suol attribuire l’invenzione a F. E. Bach. Speciale 
interesse da questo punto di vista hanno le sonate pasqtu
lliano per due clavicembali che, pur seguendo ancora i prin
cipi della e dell'antica sonata, e mantenendo l'unità 
tonale dei vari pezzi di cui la sonata si compone, offrono la 
divisione in tre tempi, già apparsa in alcuni saggi violini
stici e, pur ricollegandosi alla pratica dello stile polifonico 
con le imitazioni tra i due clavicembali, preludono allo «v i
luppo tematico che sostiene l'edificio della sonata moderna. 
L ’adagio ha il carattere grave di quello corelliano, derivante 
dalla sonata da chiesa; ma il finale anticipa atteggiamenti di 
G. S. Bach e di Harndel ed è costruito analogamente al 
primo tempo. Mollo evidente è soprattutto il suo influsso 
sul preludio bachiano e, tra i compositori italiani del prin
cipio dei settecento, su Domenico Zipoli, ebe da Pasquim e 
Frescobaldi trasse ottimo partito. Le tendenze descrittive di 
cui P»sqmiu dà prova in alcune composizioni, come nella 
famosa toccata con lo scherzo del enei, richiamano le bu

f i  A. I l o u r u r r r u  « t n o *  Pmtfmimi ;  Kaoaa ■ V u x <  >. I t t i .
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zarrie imitative di alcuni violinisti, come il veneto Pasino e
il mantovano Farina.

La trasformazione della tutte nella sonata fu lenta, e vi 
fu un periodo in cui le due forme coesistettero, sfumando 
con gradazioni molteplici e trapassi appena percettibili,
l ima nell’altra. La sostituzione del doppio tema al tema 
unico; l ’abbandono dello stile polifonico e imitativo per lo 
stile fiorito o galante; l’adozione del taglio ternario, prima 
monotematico, poi duotematico, con la riesposizione della 
prima parte, furono le tappe pregressi'amente elaborate di 
•|u«tta trasformazione. Gli elementi della sonata appaiono 
dapprima isolatamente; se non proprio abbandono dello 
stile imitativo, si hanno talvolta frasi melodiche che ne in
terrompono la continuità; se non vera riexposizione, si lui
il ritorno d’una parte almeno del tema dopo la modulazione 
alla quinta; se non una seconda idea, si ha talvolta un pro
lungamento del secondo episodio. Per questa progressività 
dell'evoluzione delle forme, in virtù della quale anche l’av
vento dei grandi novatori è annunciato e preparato da pre
messe ideali e da antefatti storici indispensabili, non sembra 
probabile che l'andantino. attribuito a Michelangelo Rossi 
e pubblicato col suo nome dal Pauer nell'.t/l« i ie u lrr , gli 
appartenga veramente. Se questo pezzo fosse veramente di 
M. Rosai, egli avrebbe diritto a un posto eccezionale tra i 
precursori secenteschi della letteratura pianistica, e per ciò 
che concerne la forma dovrebbe essere considerato come un 
anticipatore singolarissimo di modi di composizione svoltisi 
ulteriormente, attraverso un processo evolutivo che una in
dividualità isolata, per quanto geniale, ben difficilmente 
avrebbe potuto precorrere, saltando le tappe necessarie del 
suo svolgimento. Infatti, questo andantino precederebbe di 
almeno mezzo secolo le composizioni analoghe del settecento, 
anticipando procedimenti impiegati dopo D. Scarlatti. Esso 
si compone d’una chiara linea melodica, mentre la forma del
l'accompagnamento è quella che nel settecento si chiamò 
«  basso alberi ino », dal suo inventore Domenico Alberti, con
sistente in un arpeggio distribuito in figurazioni ritmiche uni
formi e affidato alla mano sinistra. L ’eleganza deila scrit
tura e la grazia haydniana dell'invenzione appaiono troppo 
singolari in un allievo di Frescobaldi che dovrebbe conser
vare almeno qualche traccia del diacono polifonico, e togli-
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limano l'attribuzione di questo andantino all'abate G. de 
Homi, romano, musicista del settecento, come Eitner ha di
mostrato fino dal 1910; ciò che peraltro non toglie al suo 
omonimo più longevo i meriti che gli devono essere rieono- 
•wiuti quale organista, violinista e compositore di melodrammi 
che jfli diedero fama tra i contemporanei.

Due compositori che possono essere citati sono Dario 
e Giovanni Castello. Il primo lasciò tre raccolte di sonate 
per cembalo ed altri strumenti, non prive di pregi stilistici e 
d'una tecnica abbastanza sviluppata (*); il secondo abile 
clavicembalista, v i * »  a Vienna, dovo verso il 1720 si rese 
noto con una raccolta che, nelle forme come nel titolo, rivela 
la promiscuità italo-tcdesca delle fonti da cui deriva (*). 
Entrambi questi claviccmbalisti appartengono al seicento per
lo spirito e la concezione delle loro musiche che non appor
tano alcuna modificazione rilevante allo stile e alle forme 
comunemente usate.

La musica strumentale va debitrice di varie innovazioni 
ad Alessandro Scarlatti, specie per ciò che concerne la com- 
|>osizione generale dell'orchestra (*). Per il clavicembalo egli 
lasciò numerose composizioni che però non offrono nulla di 
notevole nè dal punto di rista dell’invenzione, nè da quello 
dello sviluppo delle forme.

Riassumendo i progressi compiuti dalla letteratura clari- 
cembalistica durante il secolo X V II, si constatano le se
guenti acquisizioni, destinate a fruttare mirabilmente net sc-

I ' )  lm « l>  e K O M I  te atti M i n i l i  par m a n  M C o f t w  m « n  
apteatta <w U n n i  ttrm—tnii « I H  rart «a »  l a «  n i l l a a i .

»•m ai* n a m W «  te an d ar—  par l am ia  n a T H ia M  a r m a  

ria r l n a M a  ra a  d ii  m i  tiramaalt a I .  t ,  M a 4 ta ti;
I n a l i  emmf rta it r * t  tarpana arrara riatirrm bala a t .  t .  »  a 4 

tari.- Vantai». V u o i.  IM I  IM I
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colo successivo : netta differenziazione del clavicembalo dal
l ’organo; individuazione delle forme clavicembalistiche che 
assumono caratteri ben determinati, creando uno stile con
trassegnato dalla snellezza e leggiadria delle movenze ritmi
che, dalla grazia insinuante, dal profumo di mondanità ele
gante e raffinata che ne esala, da tutto un complesso di at
teggiamenti e di orientamenti che nettamente si contrappon
gono alle vaste tessiture polifoniche e alle gravi ed austere 
costruzioni contrappuntistiche in coi ampiamente si snodano 
le composizioni organistiche, memori sempre, anche nelle 
prove più ardite del virtuosismo, della loro origine e della 
loro destinazione per lo più chiesastiche e religiose, che ad 
esse conferiscono un’impronta inabolibile d’ieratica solen
nità; schietto carattere d’ italianità dello stile clavicembali
stico, consistente nella ricerca d’una bellezza intrinseca alla 
qualità dell'idea musicale, alla plasticità dei temi, alla sal
dezza e organicità degti sviluppi; sobrietà dell'ornameli tu- 
rione, che nella musica italiana non spezza le linee, non 
frastaglia i disegni, non diviene mai predominante e prepon
derante come in quella francese, ma rimane sempre acces
soria, pur incorporandosi perfettamente nell'unità organica 
della composizione, della quale costituisce per cosi dire l ’ul
tima rifinitura, il cesello, la fragranza, la trina ondeggiante, 
l'impalpabile fioritura.

Tutti questi caratteri saranno compendiati e sintetizzati 
nella prima metà del settecento da Domenico Scarlatti, uno 
dei più geniali e fantasiosi musicisti che l’ Italia possa van
tare nell'ambito della creazione cembalistica, il solo che in 
qucwto campo eguagli l'inesauribile ricchezza e varietà di 
G. S. Bach. Intanto, in attesa di questo genio incompara
bile, il clavicembalo che già alla fine del seicento possiede in 
Italia una sua letteratura originale ed autonoma, arricchita 
giorno per giorno da una moltitudine sempre crescente di 
rom posi ton e di virtuosi, diviene, come il liuto nell'epoca 
anteriore e il pianoforte nella successiva, lo strumento di
vulgatore di tutte le produzioni artistiche, quello a cui i rom 
pastori affidavano il sostegno armonico di tutto ri& che scri
ver ano per trocí o strumenti. Mentre il pianoforte sarà 
escluso dall'orchestra fino dalle sue origini, nella quale sola
mente ai nostri giorni farà qualche sporadica apparizione 
come mezzo di colme e di accentuazione ritmica, il davifetn-
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baio adempirà nell’orchestra settecentesca una funzione prin
cipalissima, servendo di base armonica alle lunghe filastroc
che del recitativo operistico, in cui si riversavi» tutta quella 
parte dei libretti che era unicamente destinata a congiun
sero insieme le arie, nelle quali consisteva l’essenziale del
l’opera in musica, e verso le quali convergevano tutt’insieme 
l'impegno del compositori', la bravura dei cantanti e l'atten
zione del pubblico.

Le forme operistiche passarono in seguito sulle corde del 
clavicembalo, modificando ed alterando quelle originaria
mente create |>er questo strumento e determinandone, a lungo 
andare, la decadenza. Il dialogo tra voci e strumenti, i prò- 
cedimenti lineari dell'aria e simili formule del convenzionale 
repertorio melodrammatico, entrarono nella letteratura cla
vicembalistica, allorché essa ebbe esaurita la sua vitalità e 
fecondità. Ma prima la musica clavicembalistica italiana do
veva assurgere ed assurse a mirabili altezze.

♦ I I I .

Oli organisti, come s’è accennato, segnatamente nei pri
mordi dello sviluppo delle forme strumentali, furono anche 
claviccmbalisti. Tuttavia, la diversa natura dei due stru
menti determinò ben presto due correnti di produzione arti
stica che, in breve tempo, procedettero separate e si afferma
rono con caratteri nettamente distinti. Si può anzi asserire 
che appunto il loro progressivo differenziarsi segna il cre
scere ed il fiorire di un’arte clavicembalistica e di un'arte 
organistica. Quest’ultima, che nella seconda metà del cinque
cento e nella prima del seicento diede i suoi primi saggi im
portanti con Diruta, Menilo, Luzxasehi, i due Gabrieli, cul
minando in Frweobaldi. ci fa risalire nella ricerca delle sue 
origini fino al secato XIV', in cui appaiono alcuni organisti 
che ebbero fama grandissima presso i contemporanei : Fran
cesco Landino, detto il cieco degli organi (Firenze 1325-1394
o 97), del quale il cronista Giovanni Villani intesale l ’elogio; 
Francesco di Pesaro che dal 10 aprile 1336 al 1368 fu orga
nista in S. Marra a Venezia, come risulta dai registri del
l’epoca, e sostenne in questa città, dinanzi al Re di Cipro, 
una gara con I¿indino che riuscì vincitore.
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Nel secolo XV la tradizione organistica non s’interrompe, 
sebbene i documenti che la illustrano non siano molti. Il 
nome che su tutti emerge è quello di Antonio Squarcialapi, 
a cui fanno corona quelli di Antonio Monti da Prato, Gio
vanni Andrea da Lomazzo, Benedetto da Borsano, Stefano 
fogliano, Donato de’ Ferri, Giacomo da Arrogo, Bernardino 
da Premenugo, Giovanni Stefano da Powmbonello, e molti 
nitri, i quali ci permettono di constatare come l’invasione dei 
musicisti stranieri non soffocasse ogni energia nazionale. A l
cune cappelle davano la preferenza a musicisti italiani, e 
fra «»se primeggia quella sforzesca di Milano, dove dal 1418 
ni 1522 i maestri italiani predominano quasi esclusivamente. 
Cobi, anche senza ricorrere al Fundamentum Organùandi di 
Paumann, apparso nel 1452, risulta evidente che un'arte 
organistica esisteva già in Italia; e quando l’influsso fiam
mingo cominciò a farsi sentire, anche quest’arte ne fu com- 
!>enetrata e si trovò gradatamente orientata verso la conqui
sta di nuovi mezzi e di nuove possibilità. Trasferire sulla 
tastiera dell’organo le compierne e complicate strutture del 
fiamminghismo contrappuntistico e, al tempo sterno, creare 
un insieme di procedimenti e di esperienze tecniche adeguate 
alle capaciti dinamiche e all’ intimo spirito di questo stru
mento, tali furono gli acopi intorno ai quali ai aggirò in 
modo sempre piò consapevole l'arte organistica cinquecente
sca, mirante a conseguire una propria individualità stilistica. 
«  Tra questi due «rtremi oscilla dunque l’attività dell'organi-
< sta cinquecentesco : tra l’ufficio liturgico, devotamente e 
«  seriamente compiuto, e lo »confinamento negli artifici delle 
«coloriture, cui sottopone i gravi pezzi vocali ch’egli tra-
* sporta sulla tastiera, o i venetti in risposta al canto gre- 
«  goriano. Si compiono le prime esperienze e si amplia la 
«  ricerca sonora, si affina il senso dell'indipendenza strumen- 
«  tale, ai trasmettono le conquiste ottenute nella diteggiatura, 
«  nel trasporto e nella riduzione delle parti, nell'isveitire la 
«  pesante meccanica maniera del colorire. Questo lento, pa- 
«  ziente progresso renderà possibile tra breve ora il raffinato 
«  virtuosismo di Claudio Merulo e dei suoi contempora- 
«  nei »  ( ') .

Naturalmente, tutto il cinquecento non è che un periodo
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di preparazione, nel quale non appaiono che precursori; e, 
coree tale, anche in Italia, come negli altri paesi, non ha 
caratteri nazionali nettamente rilevati e distinguibili. Sugli 
aggruppamenti di scuole, ancora incipienti e in via di gra
duale costituzione, e sulle tendenze nazionali timidamente 
affioranti, prevale negli organisti di quel (teriodo il modello 
imposto dai grandi esponenti del polifonismo vocale; mo
dello die fornisce uno sfondo comune alle composizioni stru
mentali d’ogni paese, restando nettamente riconoscibile at
traverso le prime esperienze tecniche.

Alla prima metà del cinquecento appartengono : Giro
lamo Cavazxoni detto Girolamo d’Urbino, che nel 1542-43 
pubblicò una intavolatura d’organo in due parti, contenente 
ricercari, inni, nietwe, m a gn ifica t e canzoni che sono le prime 
scritte per organo (*); Annibaie Padovano o Padoano, che 
fu organista a S. Marco e al quale Vincenzo Galilei dimostra 
molta stima menzionandolo nel F ro n im o .  Le opere che del 
Padovano si sono conservate e, in particolar modo, le sue 
T o cc a te  t  R ice  rea  n  (1604) gli assegnano un posto notevole.

Claudio Merulo, che nel 1566 gli succedette nelle funzioni 
di primo organista della cappella di S. Marco, è uno dei 
più insigni rappresentanti dell'arte organistica cinquecen
tesca ( ’ ). Celebrato come il principe dei virtuosi, Merulo ha 
una grandissima importanza storica per la sua produzione 
organistica in cui figurano: 3 libri di ricercati (1567); 3 di 
canzoni d'intavolatura (1592, 1606, 1611), i due ultimi pub
blicati in una edizione |H»tuma |ier cura del nipote Gia

c i Vanii, «d Scolla.
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cinto Menilo; 2 di toccate (Roma, 1598-1604). Queste com
posizioni offrono l’esempio d’uno sviluppo della forma stru
mentale di cui non si aveva ancora un’idea. Le toccate, in 
particolar modo, per novità d’invenzione, per arditezza 
tecnica sconfinante talvolta nel compiacimento virtuosistico 
e nella superfluità ornamentale, per originalità armonica e 
gusto della sonorità specificamente strumentale, segnano una 
tappa decisiva della storia della composizione organistica, pre
ludendo immediatamente alla grande maniera di Frescobaldi.

Ad altezze anche maggiori ci portano i due compositori 
veneziani, costituenti il binomio più glorioso della musica 
strumentale prefreseohaldiana ( ’ ).

Il modo di scrittura polifonica adottato dai due Gabrieli, 
e segnatamente da Giovanni, fa epoca nella storia tecnica 
del comporre. Nel 1490 fu costruito in S. Marco un nuovo 
organo, che venne collocato di fronte al primo già esistente. 
Khbc così origine quella forma di composizione a due cori, 
inaugurata dal fiammingo Adriano WilUert, in cui il pro
cesso discorsivo delle parti, contrappuntisticamente intrec
ciate rd elaborate, à  svolgeva fra i due cori posti rispettiva
mente sulle due tribune accanto agli organi e rispondentisi,

<•> Aadroa OttoMt (V n s ta . I510-1SM. M ). > U m  41 A 4 r itw  
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con alterna vicenda di proposte e risposte, nelle forme imi
tative proprie della polifonia fiamminga. Ora, Giovanni Ga
brieli non si appaga d’un semplice trasferimento di questo 
procedere dialogico dall'organo al coro, ma vi aggiunge 
strumenti ad arco e a fiato, creando vasti affreschi sonori, 
mirabili di ampiezza e di magnificenza. Le sonate di Gio
vanni Gabrieli, divise in due cori strumentali, l’uno di viole 
e di tre tromboni bassi, l ’altro di quattro cornetti e di tre 
tromboni, rappresentano le qualità sonore dell’orchestra cin
quecentesca, nelle sue proprietà e possibilità; orchestra in 
cui Èrcole Botri ga ri comprendeva « una gran quantità di 
tromboni, cornetti, flauti grossi dritti e traversi >.

Nel dominio della musica organistica i due Gabrieli fu
rono maratri all’Europa. Non vi fu scuola di compositori 
|ier strumenti a tastiera (non esclusa, dice il Riemann, quella 
dei virgiiutlisti inglesi), che non risentisse pin o meno pale
semente il loro influsso e non ai assimilasse qualche elemento 
e procedimento del loro stile, mirabile nella novità ritmica 
•lei ricercali, vario neH'interesse sempre rinnovato delle com
binazioni contrappuntistiche, in cui si plasmano gli elementi 
costitutivi della fuga. Sui due organi di S. Marco, dinanzi 
a moltitudini assorte nel rapimento estatico della fede e nella 
magìa incantatrice del luogo, i due Gabrieli offrivano al po
polo i primi saggi di quella grandiosa arte organistica, che 
tanto bene si addiceva alla maestà ieratica del tempio e ai 
supremi fastigi di gloria e di potenza a cui era assurta la 
Repubblica veneta; e quando, j>er accrescere il fascino ma
gniloquente delle loro musiche, quei maestri facevano appello 
agii strumenti e vi univano le voci umane, colmando le na
vate silenti d'una plenitudine sonora che p u n a  levarsi sul- 
radunamento delle acque e degli edifici e spaziare nell'in
finito. rasi ponevano le basi dello strumentalismo, i fonda
menti deU’architeUura orchestrale, preparando la via alle 
futarc conquiste dei maestri italiani e stranieri, fioriti nei 
due secoli successivi.

Accanto a Menilo e ai Gabrieli bisogna porre Luzzoseo 
Luzzaschi (*), il maestro di Frescobaldi, autore di molte

(>) L im i t a  l.auurfci (IM O-IOOI). bIIkto di C iprina «  Rae» 
m í  l& M  («•  bob prim i), orcinùta ina  Con» ferra ra » di AUnua l i .  
paolo r i *  I n »  *aa alto nan i, m i n i i i M  protaMfaaoalo ta l li a di 
maoMro di cappotta alila cattedrali di Pirrara.
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opere vocali, fra cui 7 libri di madrigali e numerose canzoni 
sacre. Vincenzo Galilei e Claudio Menilo lo additano come il 
primo organista del tempo, e Adriano Banchieri, che fu 
pure organista rinomato, termina nel 1608 l’elenco di quelli 
che eccellevano nella virtuosità organistica con la doverosa 
« mentione di dui organisti celebri, le cui anime sieno in 
« gloria : Luzzasco Luzzasrhi che fu nel duomo di Ferrara, 
« e  Claudio Menilo in quello di Parma, amendui suggotti 
«  degni di memoria eterna >.

Girolamo Diruta, nato a Perugia verso il 1660, allievo di 
Costanzo Porta, A. Gabrieli, Zarlino e Menilo che si procla
mava fiero di lui, entrò nel 1574 nel convento dei frati mi
nori di Correggio; visse poi a Venezia dove esercitò fino al 
1593 l'ufficio d'organista. Passò in seguito alla cattedrale di 
Chioggia (1597), poi di Gubbio (1609), dove probabilmente 
morì. Egli non ha come compositore l'importanza dei pre
cedenti, emendo piuttosto arido e scolastico; ma ha legato il 
suo nome ad un'opera di capitale importanza per la storia 
della musica strumentale, opera dedicata a Sigismondo Ba
toli, principe di Transilvania: s I l  Trantilcano, o dialogo so
pra il vero modo di sonar organi e strumenti da penna ». La 
prima parte di quest’opera (Venezia, 1593) contiene insegna- 
menti sopra la tecnica e la diteggiatura degli strumenti a 
tastiera e piccoli pezzi esemplificativi di Merulo, dei due 
Gabrieli, di Luzzaschi, Banchieri, Quagliali, Guami, Bel- 
Ihaver. Fatorini, Mortali, Romanini e dello stesso Diruta; la 
seconda parte che reca come sottotitolo: Sopra il moda d’in- 
tavolart ciotta* canto semplice diminuito (Venezia, 1609), 
racchiude piccole trattazioni di contrappunto e di trasposi
zione, indicazioni sulla scelta e l'accoppiamento dei registri 
e pezzi degli sterni autori. I/insieme costituisce un docu
mento di prim'ordine per la conoscenza delle condizioni a 
cui era giunta la tecnica organistica prefreacobaJdiana e delle 
possibilità che offriva ai compositori.

1 nomi di musicisti contenuti nel T ranni ratto rappresen
tano il progressivo consolidarsi deH'aurea tradizione che 
conduce per gradi dal Menilo e dai Gabrieli a Frescobaldi, 
con ininterrotto processo evolutivo. Ad essi si possono ag
giungere quelli di Giovanni Cavaceio, detto anche Cavaggio
o Cavaccino o Cavacchina (Bergamo, 1556-11 agosto 1626, 
ivi), maestro di cappella nella chiesa di S. Maria Maggiore

I I.  — C«*ri
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urli» »un ritta nativa, autore di messe, inni, salmi, magni
ficat, 6 libri di canzonette a 3 voci (1583-1599) e pezzi stru
mentali per organo o violino.

Florentio Maschera, uno dei primi che abbia pubblicato 
canzoni originariamente scritte per strumenti e non adattate 
ad essi da una prima stesura vocale, come ordinariamente si 
faceva. Nel 1557 fu nominato organista nella cattedrale di 
Brescia, dove rimase Ano alla morte, avvenuta intorno al 1600. 
La raccolta di canzoni del Maschera apparve nel 1584, seb
bene forse si tratti della ristampa d’una precedente edizione 
uscita due anni innanzi. Kssa comprende 21 canzoni a 4 voci, 
alcune delle quali recano titoli caratteristici come : la Morti
li enga, la Durando, la Rota, VUggera, la Girello, la ViUa- 
thiara, ecc., derivati probabilmente da nomi di ragguarde
voli famiglie bresciane, uso che gli autori mantennero per 
molto tempo, con l’evidente intento di cattivarsi il favore di 
|M>rsonaggi altolocati. Lo stile del Maschera ha l'impronta 
popolare delle frottole, villanelle, villotte, gì ultimano, e an
che del madrigale, sebbene l'imitazione di quest'ultimo vi ap
paia meno frequente. La linea del canto si svolge con un 
senso di nativa eleganza, sobriamente ornata.

Lodovico Grossi da Viadana (1564-Gnaltieri, 1645), pub
blicò nel 1610 delle sinfonie ad 8 parti, a cui il Torchi attri
buisce un’alta significazione nello svolgimento della musica 
strumentale. Alcune constano d’un sol tempo, altre di due : 
un allegro e un adagio, notevoli non tanto per la plasticità 
«Ielle idee tematiche, quanto per l'elaborazione delle parti in 
cui si rivela (tenuto conto dell'epora) abbondante sinfoni- 
smn. Pietro Lappi (Firenze. 1550 cirra-1630 circa) pubblicò 
nel 1616 un libro contenente 21 canzoni, da 5 •  13 parti, 
con titoli analogamente derivati da famiglie patrizie. An
tonio Cifra (1584-1629) pubblicò nel 1619 una raccolta di 
€ ricercar! e canzoni francesi >, in un sol tempo e abbastanza 
sviluppale, sebbene in modo frammentario, senza nuclei te
matici chiaramente disegnati. Giovanni Picchi pubblicò a Ve
nezia. nei 1625, 19 Ctmtnm per tonare con ogni »orla di 
finimenti a 2, 3, 4, 5, 6 t  8 to r i; e un’altra ne pubblicò 
a Palermo nel 1629 Bartolomeo Montalhano da Bologna, col 
titolo: Sinfonie ad uno e dai riohm, a dai violini e trom
bone, eoa il parlimento per l’orgmmo, eon alcune a 4 viole.

Le origini della letteratura organistica si confondono
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r<>*i con quelle della letteratura violinistica; ma, mentre i 
primi cultori del violino praticano invariabilmente la forma 
binaria, nella sonata da chiesa o da camera gii organisti 
' ’abbandonano alla nmggior libertà di sviluppo; e se, da 
principio, la pratica costantemente seguita ilei contrappunto 
ingenera gravezza e monotonia, e i lunghi accordi tenuti, 
variegati dalle fioriture di abbellimenti derivanti dalla con
suetudine deU'omamentazione vocale, non presentano veri 
disegni tematici e non si raccolgono intorno a un nucleo cen
trale, costituente il principio generatore della composizione, 
i migliori maestri si preoccupano di variare e sviluppare con 
la maggiori' ingegnosità possibile il tema o i temi prescelti, 
mediante un graduale raflinamento del gusto strumentale, 
che tende a sveltire il rigido andamento contrappuntistico 
«lei primitivi, e ad inserirvi veloci coloriture, con effetti gra
devoli c vari. U linguaggio strumentale i  approfondito al
tresi dai migliori maestri che, dovendo ridurre le grandiose 
strutture della polifonia strumentale alle piò modeste pro
porzioni consentite dalla tastiera organistica o ceni balistica, 
mirano a conseguire una maggiore intensità e profondità 
espressiva e a lucrare nò che di meccanico e di esteriori" era 
neU’artificio esornativo, quando easo veniva «uggente da 
impedienti di meatiere e non da esigenze interiori della sen
sibilità. Questi program sono effettuati in varia misura da 
una moltitudine di compositori diversamente dotati, che pre
parano il terreno su cui germogli era il fiore dell'arte fresco- 
baldiana. Fra e w  ricorderemo: Floriano Canale che nelle 
sue Sacra* Camtiontt (Brescia, 1581), ai qualifica bresciano 
e • minatore d'organo, ciò che sembra confutare l'opimooe del 
Feti* e di Van Iter Straeien, che l’hanno ritenuto fiammingo; 
Costanzo Porta, cremonese, autore di numerose opere vocali; 
Giovanni Bastano, cantore e maestro nel Seminario di San 
Marco a Venezia; Giovanni Giacomo Gastoldi da Caravag
gio, cantore, poi maestro di cappella a Mantova; Cristofann 
Malvezzi; Antonio Mortali; Giacomo Brignolo; il napole
tano Antonio Valente, autore di una racrolta apparsa nel 
ISSO (•); Giacomo Moro da Viadana; il genovese Si mime 
Molinam. allievo di G. B. della Gostena c maestro di cappella

I*) • V*rv HpirrtMji «opr* isti* W ss> cos 4 ltm l raassi i f » t
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ni!» cattedrale di Genova al principio del seicento; Vincenzo 
Pellegrini di Pesaro, maestro di cappella nel Dnomo di Mi
lano; il frate Bernardino Bottazzi di Ferrara, che nel 1614 
pubblicò a Venezia, presso Giacomo Vincenti un’opera di
dattica ( ' ) ;  Antonio Croci, frate minore modenese, organista 
nel 1633 a S. Francesco di Bologna e nel 1642 maestro di 
cappella della chiesa di 8. Felice della stessa città; Bertoldo 
Sperindio (o S|>erandio); Giovanni Paolo Cima, autore di 
una raccolta di ricercali ( ’ ); Ottavio Bariola; Aresti; Fa
solo; Nicola Corredini, cremonese; Costanzo Antegnati, bre
sciano, appartenente alla famiglia donde uscirono i più 
abili costruttori d'organi del secolo XVI e autore di un'opera 
didattica pubblicata a Brescia nel 1608 (*), documento pre
zioso del grado a cui la tecnica e la fabbricazione degli or
gani era giunta in questo periodo, che valse alla fama del- 
l'Antegnati piò assai delle sue composizioni musicali.

Molti di questi compositori sono anche liutisti; tutti scri
vono per voci e riflettono nelle loro musiche strumentali l ’in
fluenza dello stile vocale. Ed anche Frescobaldi non si stacca 
nei suoi primi saggi dalle comuni consuetudini stilistiche e 
risente l'influsso dei suoi predecessori : Menilo, Luzzaachi, 
Gabrieli. Egli non tarda |>erii a consolidare la propria in
dividualità stilistica e ad esplicarla con precisi caratteri, a f
fermandosi come la più forte ed alta incarnazione della 
musica strumentale secentesca, come la personalità che in 
questo campo della produzione artistica di quel periodo 
aduna in si la maggior somma di energie spirituali e riesce 
a concretarle ed attuarle con più vasto afflato creativo, con 
più serrata e coerente adeguatezza di mezzi e di fini.

<’)  Il Ulaio. <|MW n u lu  dal caule«» dada biblioteca dd U n »  M» 
■testo di Bota*»». »  U M I M I )  «  Cor» cd orfano, primo Ubro, la cat eoe 
a tarli modo a'appfeode ta poro lampo ma atra?» Ttado di m a r  ea
• l'errano n a » .  aalilaae M Issi aopr» offa) maatora di esalo fermo.
< ree. » .

(»> a /’aride de ricorra#-» r ra a w d  afla /roocaae di G ior. Pmu> 
a Cima oricantata alla Madoaaa praaao S. rateo la MBaao. appraaao 
a l'berrde di »imam Timi et Filippo l-ornano. 1*0« ».

( • )  a /.‘arte «c pamiem d i ( W r a l o  i a l « f « aW, aryaaW a det f>— a di 
a Kmria, D ia la «» I n  padre a l|Uo a Cai par r ia  d i aerar!  hnaaiH la 
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a o rfan i fabbricati la <aaa loco » .
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Gerolamo Frescobaldi nacque pochi giorni avanti il 9 
settembre 1583 e fn battezzato in quel giorno. Allievo di 
Lu im w o  Luzzaschi, divenne esperto in ogni (tenere di stru- 
menti da fiato e da tasto, come si apprende dal Libanori che 
ne esaltò la precoce virtuosità musicale. Nel 1604 fu iscritto 
nlla Congregazione e Accademia di S. Cecilia in Roma, e 
dimorò in questa città prima ancora del suo viaggio nelle 
Fiandre e della sua nomina a organista della Basilica Va
ticana, come ha dimostrato Alberti Cametti (*). Ebbe la ven
tura di essere protetto dal ferrarese Guido Bentivoglio, ar
civescovo di Rodi dal 1609. Nella prefazione al suo primo 
libro di Fontane (1608), Frescobaldi accenna ai trattenimenti 
dei signori romani, mecenati e musicofili. Questa prima opera 
strumentale frescobaldiana, dedicata al prìncipe Francesco 
Borghese. era già stata preceduta da una raccolta di ma
drigali, pubblicati ad Anvena, in occasione del viaggio che 
Frescobaldi fece nelle Fiandre, la terra classica della poli
fonia, al Monito del Bentivoglio, nominato dal Papa Paolo V 
nunzio apostolico in qnel paese.

Entrato a Bruxelles il 9 agosto 1607, Frescobaldi li trovò 
in un ambiente molto favorevole allo mriluppo della una cul
tura e della sua personalità artistica. Vi dominava la grande 
figura di Jan Peter Sweelinclc rbc. dopo essere stato allievo 
in Italia del Menilo e di Zarìino. aveva, al mo ritorno in 
patria, imprimo un nuovo orientamento all'arte strumentale 
fiamminga, già direttamente influenzata dalla tecnica e dal
l'estetica dei virginalisti inglesi. Swoelinok fu, insieme al 
Menilo e ai Gabrieli, uno dei creatori dello stile fugato; e i 
suoi modelli dovettero certo influire sulla individualità arti
stica di Fresrobaldi, tuttora in preda a quel processo giova
nile in cui l'artista s'incorpora le forme e i procedimenti che 
spontaneamente si armonizzano con le sue intime tendenze e 
ne promuovono l'incremento e l'csplicsmento, respingendo ai 
margini gli dementi inassimilabili.

Da una lettera da Milano del 29 loglio 1608, apprendiamo 
che Fmrohaldi *i trovava già in questa città per sollecitarvi

I* ) A- C u u r n  : O m U m »  f r a n t t U i  »  Jtm a: «  R ìt M u  I I  ». 
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la stampa delle sue fantasie (*). La permanenza di Fresco- 
haldi nelle Fiandre dovette quindi durare molto meno di un 
anno, ed è assai poco probabile che, per sì breve tempo, egli 
avesse assunto le funzioni d'organista a Malines, come qual-
< uno lui asserito. Nel maggio del 1608, licenziato Ercole 
l ’asquini dall’ufficio d’organista della cappella Giulia nella 
Basilica Vaticana, la carica fu assunta da Frescobaldi che la 
tenne tino al termine della sua vita, non allontanandosi da 
lioma che per brevi viaggi artistici nelle altre città italiane. 
Morì il 1* marzo 1643. La sua fama di virtuoso era tale che, 
quando fu assunto quale organista in S. Pietro, si narra 
che più di trentamila persone accorressero nella chiesa per 
udirlo. Ma egli non si appagò mai della gloria effimera del 
virtuoso che, a guisa di fugace meteora, splende per breve 
ora senza lasciar traccia. Il suo spirito anelante all'infinito e 
all’eterno, assetato di superiori idealità, vagheggiò una meta 
più alta a cui soltanto la composizione poteva aprirgli la 
via; e Frescobaldi vi si dedicò assiduamente, con vigile ansia 
di perfezione, con uno sforzo incessante di volontà rischia
rata dal pensiero e di meditazione fecondata dall’impulso te
nace d'una forza ascendente, rivolta a dar vita piena ed 
intera alle viaioni di bellezza che gli brillavano dinanzi alla 
mente commossa, sorgendo dal palpito ispirato del cuore.

Alle prime fantasie non prive di nerbo inventivo, per 
quanto aneor lige ai modelli dei predecessori, seguono le 
Tuffate r Partite, di cui rimangono alcuni esemplari diver
samente datati fra il 1614 e il 1616. IVI 1615 ì  il primo li
bro delle toccate, e nello stesso anno appaiono presso Bar 
tolomcu Zanetti i Btrrrm n rt Cantone Frmuteae fatte sopra 
d irm i obliglii in partitura da Girolamo Frescobaldi, libro /. 
Le toccate sono grandi affreschi sonori, senza più nulla di 
esteriore e di decorativo, e dove la trama armonica e con
trappuntistica è una fioritura dall'intimo, uno sgorgo lirico, 
una pura emanazione spirituale. In questa musica, atteggiata 
a una calma serena armonizzante tutti i contrasti interiori, 
non r t  nulla d'incidentale, di dispersivo, d'episodico, e non 
vi sono conflitti sentimentali in senso romantico. Tutti i pa«-
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saggi psicologici, tutti gli »tati d’animo sono funi nrlln Inre 
eguale d'unti spiritualità raggiante, che scende dall’alto, dal 
cielo dell’anima ove s’aduna e ai concentra in una sola virtù 
di canto l'ardore della fede e la sublimazione deU'arte, la 
umiltà adorante della preghiera umana dinanzi all’infinito 
«•cesso del mistero divino, e l ’elevazione incontenibile dello 
spirito innalzato, sull’ala del suo estatico lirismo, fino al ver
tice supremo dell’assunzione gaudiosa. L ’arte strumentale 
italiana conquista in queste toccate frescohaldiane una delle 
sue vette più eccelse.

Dal 1615 al 1624 Frescobaldi non pubblicò nuove opere, 
giacché sembra potersi escludere che esse siano andate per
dute. In questo perìodo di sviluppo, tutto interiore, la sua 
attività d’organista si svolse a Roma con ritmo uniforme. La 
pratica costante deM'improvvisazione, pur non recando alla 
sua individualità artistica elementi di rinnovamento o di so
stanziale modificazione, contribuì a dargli una padronanza 
sempre più completa dei mezzi tecnici e a rivelargli tutte le 
possibilità del suo strumento. Risultato di questo |>enodo di 
concentrata meditazione, in cui il musicista approfondisce e 
risolte i più ardui problemi della tecnica organistica, sono 
i Cmpnen del 1624, in coi il virtuosismo diviene arte e il 
procedimento, meccanicamente acquisito attraverso ripetute 
npcnn iK , è completamente dissolto nel fuoco della fan
tasia.

Il nome stesso di capriccio indica il desiderio di risolvere 
con maggior libertà i problemi che l'attuarsi dell'ispirazione 
fa sorgere, di spezzare la catena del formalismo. Qui Fre- 
scobaldi piega la polifonia strumentale alle più intime esi
genze del suo spirito, rendendola flessibile e adattabile a 
tutte le sinoosità deU'espmetione, che riesce tersa, luminosa, 
nitidiauma.

Il secondo libro delle toccate segna la maturità libera e 
forte del genio di Frmeohaldi. che a quarantanni raggiunge 
il pieoo equilibrio «Ielle sue facoltà e forze interiori. Sparisce 
da esse ogni carattere d'improvvisazione, intono nel senso di 
una incidentalità episodica scivolante nell'arbitrio; e spari
sce del pari ogni traccia del manierismo figurativo, in uso 
nella pratica organistica anteriore. L'artista traccia vasti 
quadri sonori che si dilatano per intima forza esprexavs, rac
chiudendo tutu i caratteri della personalità f rescobatdiana,
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romeni rati in una omogenea c compatta unità. Lo gravita
zione di tutti gli elementi intorno al nucleo tematico, ai con
cilia e ai fonde al dettaglio fantasioso. L ’oscillazione tonale 
ed armonica, ancora sensibile se ci riferiamo a tempi poste
riori, non scema la saldezza interiore dell'organismo sonoro.

Nei Fiori Musicali del 1635, Frescobaldi ritorna alla più 
severa forma del contrappunto strumentale, al tipo, cioè, del 
ricercare privo d'ogni figurazione decorativa. È un riaccosta- 
mento agli essenziali valori tematici del soggetto e del con- 
trusoggetto, al serrato movimento delle parti, agli sviluppi 
austeri e intensi. In questa raccolta riaffiorano tutte le forme 
da lui trattate anteriormente : toccate, capricci, ricercari. 
L ’ossatura intellettuale sembra farsi preponderante; ma si 
tratta invece di un'arte in cui tutto è interiorità, e che scru
polosamente espunge anche una sola nota die non entri nella 
essenzialità del disegno.

Volendo compendiare con una formula riassuntiva il tratto 
essenziale della personalità di Frescobaldi, Luigi Konga lo 
definisce il lirico d’uua grande fede. fc una definizione effi
cace, ma che non amplette tutte le forme e le tendenze, tutte 
le caratteristiche e le qualità dell’arte fresco bai diana, della 
quale contrassegna bensì esattamente il contenuto indivi
duale, ma non precisa il significato storico. Il Konga ci dà 
tutti gli elementi per inquadrare storicamente la personalità 
di questo artista, ma non procede poi a tale inquadramento, 
mostrandosi influenzato dal pregiudizio dell'estetica ideali
stica spinta alle sue ultime conseguenze; pregiudizio per cui 
l’artista viene considerato come una monade isolata, così 
che, analizzando la sua opera, si rescinde ogni nesso evolu
tivo che possa consentirci di scorgere ciò che essa rappre
senta e significa nella realtà innegabile ed effettuale del 
progresso artistico. Per questo, ancia? dopo lo studio per 
molti rispetti magistrale del Ronga, è ancora alla definizione 
di Guido Pannain che bisogna ricorrere, se si vuoi intendere 
ciò che l’opera frreeobaldiana esprime e rappresenta nella 
evoluzione della musica strumentale, e qual'è il suo rapporto 
col passato e l’avvenire, il suo valore ideale di significatività 
storica. «  Frescobaldi — dice dunque il Pannain —  riesce
< alla sistemazione intrinseca di tutto il materiale prodigato 
«  dai virtuosi della tastiera nel cinquecento, ed anima e ri-
* crea la tecnica tradizionale. L ’opera di Fracobaldi è vera
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* mente singolnrr per il nuovo equilibrio tra virtuosità e<1 
« espressione : la virtuosità che diventa espressione e quindi
< non è più virtuosità. La sensualità umanistica si fonde con 
«  l'ambiente armonico dell’antica liturgia, e ne viene fuori 
« una forma nuovissima, capricciosissima nel ritmo c ondu- 
«  lante nella vaghezza d’un tempo rubato originale, tutta 
« trapunta di luminosità cangianti, come un tremolio di stelle 
«  in un firmamento di notte serena. È la fusione miracolosa 
«  di due elementi incomponibili : la tonalità lituigica e la 
» sensualità profana. Piccoli temi, frastagli d’incisi che 
«  fremono di vita, sono come una massa incandescente che 
«  penetra gl’infiniti giuochi di suoni e s’innestano a svolazzi 
«  e merletti di scale e passaggi screziati di cromatismi. E da
< tutta quest'onda di musicalità si sprigiona una melodia in- 
«  tenta . Appunto perchè risulta di elementi che, pure in an- 
«  titnù per loro natura, finiscono per accordarsi : la tradi-
< zione mistica e l’umanità moderna, appaiate da un intuito 
«  singolare, producono una nuova, indefinibile armonia. Una 
«  sonorità errabonda, una elasticità di ritmi in tonalità stra- 
«  ne, uno stato di m on i tra l’antica armonia e quella mo- 
«  dema ebe, mentre si annunzia e pare voglia affermarsi, 
«  subito svanisce neU'incertezza dell'ainhito tonale e ridiventa 
« primitiva. E l’esprcmione è tutta d'un fascino travolgente; 
«  una malia come di profumi d’una spezie nuova agitata da 
«  turiboli ove fino a ieri fumarono i vapori deU'incenso, ma 
«che ora ha noovi aromi e penetra nelle radici e ottenebra 
«  i semi, fi tutta una sensibilità nuova, una sensualità raffi - 
«  nata che complica il sentimento religioso individuale nella
* r itm a te ti« letteraria di emozioni fuggevoli e pene- 
«  tranti »  (*).

Cori, verso la metà del seicento, l’arte organistica attinge
io Italia altezze ancora inarrivate, sia per la forma, sia per
lo sviluppo della tecnica. Dalle semplici entrate politematiche 
delle voci che le < canzoni da sonare » ereditarono dalle ratti 
pernioni vocali, si perviene con la toccata e il ricercare di 
Frescobaldi all’analisi tematica dell’ idea musicale, futura 
base dello sviluppo sinfonico. Gli ornamenti, usati dapprima

t’> 6. P iassi«: n * la Matta-, « Brr U n  I I » ,
Tsriao, Btcta, im .
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arbitrariamente, ora, nei migliori modelli, divengono ele
menti tematici costituenti una parte integrante del soggetto. 
Di tali progi abbondano le opero di Fabrizio Facciola, Ora- 
zio Martino, Vincenzo Gottiero, Antonio Zazzerino, Pompo
nio Nonna, Giovanni Francesco Olirò, Giovanni Pietro Gallo, 
autori che seguono il buon cammino dell’arte, senza però 
recarvi nulla di veramente originale, nè per l ’invenzione, nè 
|n>r la tecnica. Un contributo all'arte dello sviluppo tematico 
recano pure i ricerca ri di Girolamo Barthci, pubblicati a 
Koma nel 1618; quelli di Luigi Battiferri, urbinate, maestro 
di cappella dell’Accademia dello Spirito Santo di Ferrara, e 
ciucili di Cristoforo Pinchi, maestro di cappella del Duomo di 
Siena.

Im|K>rtanza di gran lunga maggiore lui l ’opera organi
stica di Michelangelo R<msì (morto vento il 1660), allievo di 
Fresco baldi, a un tempo violinista, cembalista e organista. 
11 Rossi, del quale abbiamo già fatto parola tra i claviccm
balisti, merita qui un posto d'onore. Oltre all'opera teatrale 
Erminta sul Giordano, rappresentata al teatro dei Barberini 
nel 1637, scrisse un libro di Toccate e Correnti d’intavolatura 
d'organo e cimbalo, ( ’ ), cura posizioni mirabili che devono 
)M>r*i fra le migliori ddl'epoca.

Ma il maggiore esponente dell'arte organistica italiana 
nella seconda metà del secolo X V II fu Bernardo Pasquini, 
(die già vedemmo «»sere stato instauratorc e innovatore ala
cre nell'ambito della nonata di clavicembalo), nato il 7 dicem
bri 1637 a Massa di Valdinicvole, in Toscana. morto a Roma 
il 21 novembre 1710. Giovinetto, fu mandato dai genitori alla 
scuola del pievano Mariottu Bncciantini, a Uzzanti, preno 
Peseia. dove convenivano abitualmente i fanciulli di Valdi- 
mcvtilc jwr impararvi un po’ di latino t  di letteratar». Il 
Padre Martini afferma (sebbene non ai sappia con qual fon
damento) che Bernardo fu educato in Ferrara, dallo zio pa
terno don Giovanni Pasquim. e aggiunge che : «  il predetto 
« sacerdote, suo zio, avendo scorto l’inclinazione alla musica 
«  del nipote, lo ice*1 erudire da professori di quella città; et 
€ avanzandosi oltremodo nel profitto, con ammirazione parti- 
« colare nel suono del Cimbalo e Organo, fu raccomandato
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c ad un nobile personaggio in Roma, ecc., ecc. ». Ma di que
sto soggiorno del giovane Pasquini a Ferrara non si possiede 
altra tratimonianga che quella del padre Martini.

Comunque, Pasquini dovette trovarsi in condizioni tali da
1 «iterai formare una cultura molto estesa, che gli consentì 
di dare saggi poetici e drammatici, tra i quali una comme
dia che fu anche stampata : I.a Texnalonica. Trasferitosi a 
Roma nel 1650, vi completò la sua educazione musicale con 
Loreto Vittori e fors’anche con Cesti. Spirito profondo e 
ventatile, Pasquini aveva compresa la necessità per un vero 
artista di attingere il nutrimento vitale dello spirito alle 
fonti più austere del passato e di assimilarsi tutti i portati 
della tradizione, anche se apparentemente estranei al modo 
attuale di sentire e concepire l’arte; e a differenza della mag
gior parte dei suoi contemporanei, che consideravano l'arte 
palestrimana come un’anticaglia ormai posta fuori uso, 
Paaquini ne comprese l’alto valore ideale, e non remò mai 
dal farla oggetto di lunghe e appassionate meditazioni. La 
sua ammirazione per il Palratrina era tale che — dice il 
Raini — «  in un volume d’intere partiture, scrìtto di suo
* pugno nell'anno 1690 e da me fortunatamente ptwneduto, 
« scrìve alla prima |>agina queste precise parole : — quello 
« che pretenderà essere maestro di musica come anche urga- 
«  ntsta e non beverà del latte dì quarte divine composizioni 
«  ilei Palestnna. senza dubbio <-he sarà sempre poverello. 
« Sentimento di Rernardo Pasquini povero ignorante —  *.

A Roma Pasquini strìnse amicizia con Arrangelo Corrili, 
eoi quale rolla boni ad esecuzioni musicali, suonando cia
scuno di essi il proprio strumento, o dirigendo a vicenda 
loro composizioni. Nominato organista della Basilica Libe
riana di 8. Maria Maggiore, e nei 1664 anche nella chiesa di 
S. Maria in Arameli, Pasquini trascorse nella città eterna 
il resto della sua esistenza, pur facendo frequenti viaggi ar
tistici, tra cui uno a Parigi, ove si rerò in compagnia del 
cardinale Fabio Chigi e dove suonò davanti a Luigi XIV. 
La sua fama di esecutore e compositore fu grande. Si conia
rono medaglie recanti la sua effige; fu nominalo membro del- 
l'Arradia e onorato da Crìatina di Svezia e dalla famiglia 
granducale di Toscana. Formò numerosi allievi italiani e 
stranieri accorsi alla tua scuola, fra i quali si ponsooo ricor
dare : Giovanni Filippo Krìeger di Norimberga; Giorgio
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Muffat; Bernardo Oaffì, autore di cantate a voce sola c con 
strumenti; Francesco Gasparini (Lucca, 1668-1736, Roma), 
specialmente noto per il suo trattato L ’armonico pratico al 
cembalo, rimasto in uso fino alla metà del secolo scorso. Non 
è improbabile che anche Domenico Scarlatti abbia approfit
tato deU’insegnamento di Pasquini, sebbene manchi una 
prova che ci permetta di affermarlo recisamente.

Oltre alle arie e cantate disseminate in gran numero in 
parecchie biblioteche italiane ( l ), a 14 opere teatrali rappre
sentate con successo sui teatri romani ( ’ ), ad 8 oratòri (*), e 
a tre interessanti mottetti, Pasquini dette un mirabile contri
buto alla letteratura organistica con le sue toccate d’im
pronta austera e sobriamente ornata, di fattura ampiamente 
svolta con sviluppo di grandiose sonorità e coi suoi rieercari 
e le sue canzoni francesi, concepite nel consueto stile imita
tivo. La manica strumentale pasquiniana ci offre, insieme a 
quella frescobaldiana, i piò bei saggi di organicità stilistica

( ' )  Nov* n)ami di tali rompaailioni ti Invino alia Biblioteca 
Katenae di Moiri», iltn  (ipurann in rirrolu mlacellanee po—wlatt la 
manoacritti dal Lino Mmirai» di Bologna, ad altra ancora al trovano 
nall'arrhiiio dalla BaaUira di 8. Patronio naila atraaa ritti. Cinqaa t »  
lami di cantate ad aria paaqalniana aono paaaala alla Biblioteca Vati- 
rana da quei la dai Barberini. meatre altra aoao rootanat» la aironi 
rodici »irlia Biblioteca Marciana di Vannia a la quella Laaieniiaaa di 
Firen*» La Biblioteca dal Ragia latitato M a* le al» di Firenie pooeiede 
una (randa ramata a 5 toc! rho «'intitola dpptotue Morirai*. ad è prò 
radala da «a concerto groaao. Ail'entcro la raccolta pii importante * 
parila poaeodau dal Brttiak Maaeam di Loodra r.Wania a nobiltà di 
fattara. lare* bpirarioae melodie«. ampiaaaa di scoici la rati, rifocooo or 
dlaa doiriaaiwne. aoao i caratteri dalla rompoaiaioBi vocali di Paaqaiai. 
rhe par fl aapore arcaico al roUafano alla prodaaioae HcmMca. ma par 
riareuieoe n»rIodica chiara a hrn pariodata aacaaao aa alto (rado di 
maturità atilittka.

O  La prima di tali «pare è : La atac#rM eoo lo mcrriU errore
Il Tirimi*, rappreaeotaia por iaillativa dadi accademici eieeren4«ii Mi 
i t f t  Sogairono la r f  par readrila aciia 2icario (167S). rapprmnt 
tata al Ter di Xona: Lo daaaa a acaro I  fedele (Roma. 18T8). la tra atti 
a aa prato«« aa il bratto di Dorar« Ico Filippo Coati« I. riaanreriato In 
armilo por I tralci di Napoli, da«« ai rapprraaat* eoa ni «alca di A. Scar 
latti: ÀfHJt l l t f t l ,  rappreoentata a palano Coloona: Dee'i f a i ir» I  
pMd t Roma, teatro Capra« le a. 18?#) ; I dalia I IMO) ; t l ilairn 
(IM I ),  aa UbrotM daa medico romano. Oiacomo SlaiteMi. de parò al
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e di fusione fra lo stato ispirativo e l’elaborazione tecnica 
che il secolo X V II  ci abbia lasciato. « Quelli che credono la
* logica e l ’unità di questo sviluppo, nella musica strumen- 
€ tale, essere una qualità fatta valere primieramente da mae-
* stri tedeschi, una loro proprietà, —  scrive Lnitri Torchi —  
€ leggendo una qualunque delle toccate di Pasquini (non dico 
«  dei suoi ricercali perchè per necessità formali del canone 
€ o del fugato a cui aderiscono, essi vivono d’una continua 
«  ripercussione nel tema o di episodi tratti da esso), avrob-
< bero una nuova conferma di ciò che apprendemmo già in 
«  altri casi, e cioè che anche questa qualità è propria degli
< italiani nostri dell’età classica ».

Con Bernardo Pasquini, con Domenico Zipoli (nato nel 
1675), e con Fabrizio Fontana, intorno al quale non si 
hanno notizie, ma del quale ai conserva una raccolta 
pubblicata a Roma nel 1677, dov'era organista in San 
Pietro, e riprodotta in parte dal Torchi ne Varie iituieale

I n u  n a  r u u n n m i  41 C «D i| h  B iH w Iil.  x l u u u  ruta* i* o m u  
U T A im I I  all« araaa t — la n  ralla q u ii  apparo ai laatra S Salva 
la n  n a  anatra 41 la g n a li Al L M m m  » ì w U  »alla p M v im i«  Ira 
trala paatalalaaa La f i w l w lr i  (ia a  M  IM S  • prtactpéa W  I W I I ;  
Aeimmma H aa a . I ia ln  O i I m u  I M S ) :  U  ramate M  rapaa M i  
aa a n . . l  ( I M O ) :  ! . (■■<« ( I M I ) ;  ««(rara I Rooa. Tar 41 Koaa. 
I M I ) :  4 l»»aaa4ra i a n l i  a La t * r f  C n m .  4al)a ««a ll a «aoraaa la 
data II vaiara 41 ««aata apara » aaaai araraa Eara ara aaaa tta aaa
i art «a. Ira. 41 racMaltai a 4 ariatta cfca aaa dUararraa da qaWla
pra4atn  Hai Paaqaiai eoa taata (aroaditi La nata rawic«  a aratimaa
laW ai «  lay n aaa la aa4a aW aausu raatoao. ma 4*1 paala di alata
4 ra ai ai altra aaaa daaa la rm tiU  aflTatta prtmttira l.iau-amralattraa (S  
TiailaI a baaaa) * radiaarataltaatloa «  41 craa lasca lafartar» a «aaOa 41 
Maatarardi a CaraOi

(*) Cia«aa 41 «arati « n i t r i  aaao alla Biblista*a Eataaaa 41 Madaaa. 
mmtn dagli ah ri aappara al taaaara aa a daaa ai travisa la partitali 
DI «arati akiatl al aa parò riw «aa (Videlafrta di Saiaaww) (a rappra 
aratala a Rama Taaaa IA M  aal CaOacta Chaaaattaa. Il raiaaaa M a  
'aataara al girala arte Rama ito aal I M I :  il tara», g. PAppa Jfrrl, è ri 
rardata dal Villanaa I titaU dadi altri aaaa: Il a m M a  dai ««a lt r « a .  
Vadaata a OvaraaNaa rada la H ra a W i di W i rliria i i  («»parata « .  a 4 
rari raa «trainanti. aa parata dalTakata Oaaaai: #. 4I i i » < i . a S rad ma
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in Italia, iti esaurisce la parto più nobile e significativa della 
produzione organistica alla fine del seicento e in principio 
del settecento. In seguito, tranne poche eccezioni, la piena 
indi (tendenza dell’arte organistica va diminuendo e |>erdendo
i suoi caratteri distintivi, per ricongiungersi e confondersi 
con altre forme musicali, e sjiecialmentc con la musica davi* 
cembalistica. Le diverse scuole strumentali, che il progresso 
artistico aveva gradatamente differenziato e nettamente indi
viduato, dopo la metà del seicento influiscono reciprocamente 
l'ima sull'altra. Lo stile dei violinisti presta parecchi proce
dimenti alla musica di clavicembalo, e le tendenze caratteri
stiche di questa stessa musica s'insinuano a poco a poco nel
l'arte organistica. Lo utile monodico, che in Italia prevale in 
modo sempre più esclusivo, jmne in seconda linea la severità 
dellVIaborazione. Lo stile concertato {lenetra nelle chiose, e 
il sogno del melodramma è visibile in tutti i campi della pro
duzione musicale italiana. La tendenza alla virtuosità c al
l’ improvvisazione si fa sempre più predominante. Ma questo 
non scema il valore delle precedenti conquiste, attraverso le 
quali gli organisti italiani, con sforzo incessante di affina
mento stilistico e di arricchimento tecnico, elaborarono gli 
elementi formali e i procedimenti costruttivi che ai ritrove
ranno nelle migliori pagine di llaendel c 0. S. Bach. Sotto 
questo rispetto, l'aurea catena formata da Fresco baldi. Rossi, 
l'asquim e dai loro discepoli congiunge i massimi cs|>oncnti 
deU'arto organistica tedesca alla più pura ed alta tradizione 
italiana.

♦ IV.

I*> origini della letteratura violinistica si confondono con 
quelle della letteratura davìcemlmlistira ed organistica e ci 
riconducono ni nomi dei due Gabrieli, di Fio ren ilo  Maschera 
e degli altri compositori che, nella seconda metà del cinque
cento, elaborano i prodromi della musica strumentale. Nel 
1542 Silvestro Gallassi dal Fontego pubblicò a Venezia La 
regola rubrrliua per insrynar a suonare la noia «forco. Il 
Castiglione parla nel Cortigiano di composizioni strumentali 
scritte |ier quattro riole, cioè |>er un complesso strumentale
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che, mentre riproduceva esattamente la costituzione del com
pie®«» corale (soprano, contralto, tenore e basso), anticipava 
quella del quartetto d’archi (due violini, viola e violoncello). 
La viola detta t da braccio > prelude al violino, come quella
* da gamba »  al violoncello. Questi strumenti fanno fre
quenti apparizioni nella pittura cinquecentesca. Per essi 
(come già constatammo per il liuto e l’organo) si trascrive
vano composizioni vocali; e quando prevalso la consuetudine 
di aggiunger?* parti strumentali a quelle vocali per raddop
piarle e rafforzarle o, m a g a r i ,  rimpiazzarle, la famiglia delle 
viole divenne uno dei principali fattori dell'orchestra cin
quecentesca.

Al principio del seicento nasce una vera letteratura violi
nistica, che non tarda a propagarsi e a moltiplicarsi in un 
gran numero di compositori e di opere. La culla di questa 
nuova arte è l'Italia settentrionale. Brescia, Venezia e, più 
tardi. Holoicna sono i nwnpori centri della musica violini
stica secentesca. Alla fine del secolo X V II Corrili trapianta 
a Roma il germe fecondo, e eoi prestigio del suo nome e la 
alacrità del *00 insegnamento, fonda la più gloriosa scuola 
violinistica che mai sia Must ita. a coi si riallacciano, diretta
mente o indirettamente, tatti i maggiori artisti del settecento, 
fino a O. B. Viotti. liunuite questi due aerali, l'Italia tiene 
per comune consenso il primo posto n e l l 'a r t e  del violino, non 
solo per l’eccellenza dei componitori e degli esecutori, ma 
anche per la perizia, rimasta insuperata, dei liutai; cosa tut- 
t'altro che trascurabile per ciò che concerne lo sviluppo della 
tecnica; giacché, nelle relazioni pressoché quotidiane tra fab
bricanti ed esecutori, i primi trovavano negli artisti una 
guida sìrara per il perfezionamento dei modelli, mentre i 
secondi trovavano nell'opera dei liutai un materiale sempre 
meglio rispondente ai progressi dell'arte. Fu a Brescia e a 
Cremona che la liuteria raggiunse il suo maggior splendore; 
a Brescia con Gasparo da Salò. O. P. Maggiori!. Zanetto; a 
Cremona con gli Amati, i Stradivari e i Guarnen. Questo 
fervore di vita su un territorio relativamente end limitato, 
attesta la perennità di un movimento che, se per qualche de
cennio non mise capo alla formazione di vere e proprie scuo
le. presentandoci piuttosto l ’aspetto d'un vano incrociarsi di 
scambi e di influenze, non per questo doveva riuscir« meno 
fi-» ondo di risultati e di orientamenti che, nei loro insieme.
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fondano una tradizione ricca di gagliarde energie e di pos
sibilità esplicative.

Quando i violinisti cominciano a scrivere per il loro stru
mento, creando rapidamente una tecnica ad esso adeguata, 
essi esprimono abitualmente il loro pensiero musicale nelle 
forme della sonata da chiesa e della sonata da camera, che 
divengono predominanti. La sonata da chiesa consta in ge
nerale di 4 movimenti : un preludio lento e di carattere 
(Trave, un allegro in stile fugato, un secondo adagio analogo 
al primo, un Anale nuovamente vivo. La sonata da camera o 
sui*« si compone invece di danze disposte in guisa che le 
gravi sarabande e le lente allemande si alternino alle gighe 
e alle correnti d’andamento vivace. Come si vede, è la 
legge del contrasto che regola le disposizioni simmetriche 
della sonata, acquistando un carattere sacro o profano se
condo gli elementi adottati. Nello sviluppo ulteriore delle 
forme, queste distinzioni spariscono e non rimane che il 
principio che le informa. La sonata da camera idealizza le 
forme di danza, sopprimendone i titoli ed.elaborandole da 
un punto di vista meramente musicale, e deriva dalla sonata 
da chiesa gli andamenti che le sono propri, prestandole in 
compenso la leggerezza e plasticità dello stile profano. Da 
questo scambio esce il tipo sonatistico che, alla fine del sei
cento. troviamo già nettamente «istituito e che CoreUi in
nalza alla maggior perfezione. I progressi della sonata si 
compiono attraverso le seguenti fasi : abbandono delle forme 
rigorosamente polifoniche a cui viene a poco a poco a sosti
tuirsi uno stile più libero; adozione d'una forma che ai mo
tivi giustapposti sostituisce una serie di motivi idealmente 
collegati o formanti contrasto per il ritmo e il movimento 
secondo un piano metodico; e, allorché la sonata diviene un 
organismo omogeneo e saldamente costituito, passaggio dal
l'espressione generale e astratta a quella segnata da caratteri 
individuali, sebbene d'una musicalità non meno intensa e 
ricca.

Qianbattista del Violino (in realtà Jacocnelli), ugualmente 
famoso come cantore, arpista; Camillo Coltellini, nato proba
bilmente a Bologna dove fu al servizio della Signoria e au
tore di parecchie composizioni religiose, la prima delle quali 
fu pubblicata nel 1606, assai pregiato per il suo talento di 
esecutore; Michelangelo Rossi, già menzionato come cembali
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sta e organista, nono i primi nomi che si presentano nella 
storia del violino. Seguono cronologicamente : Biagio Ma
rini, bresciano; Cario Farmi (o Farina), mantovano, che fu 
al servizio delPElettore di Sassonia; Paolo Quagliati, ro
mano, organista nella Basilica di S. Maria Maggiore, che 
nel 1623 pubblicò una Sfera Armonica contenente parecchi 
pezzi violinistici; Martino P esenti, autore di Correnti alla 
francete e di Correnti, Gagliarde e Balletti Diatonici, com
posizioni già assai notevoli per invenzione e sviluppo; Marco 
Uccellini, che fu maestro di cappella della Corte di Parma, 
dove fece rappresentare tre opere (1673-75-77) e che nel 
1045 pubblicò 33 sonate (op. IV ), parte per due violini, 
parte por violino e basso, in cui troviamo già indicate dal 
compositore le divisioni in più movimenti (grave, allegro, 
adagio); Tarquinio Menila, di Bergamo, dove divenne mae
stro di cappella nella chiesa di S. Maria Maggiore; Bartolo
meo Montalbnno o Mont’Albano di Palermo, che fu maestro 
di cappella della chiesa di 8. Francesco in Palermo, dove 
nel 1029 pubblicò un libro di «  sinfonie a uno o duoi violini 
« c  trombone con parti menti per l'organo con alcune a 4 
«  viole » ;  Michelangelo Verovio, romano, stimaiissimo per la 
'Ua virtuosità, autore dì pregevoli sonate per violino solo 
con basso continuo; Q. B. Buonamente, bergamasco, che ne) 
1636 pubblicò una raccolta di sonate e canzoni per due vio
lini e basso; Simone A rietto, di Vercelli, celebre al principio 
del seicento; Don Maurizio Cazzati, nato verso il 1620 e 
membro dell’Accademia Filarmonica di Bologna, al quale ai 
devono, oltre a parecchie opere religione, alcune raccolte di 
sonate per violino; Massimiliano Neri, organista del grande 
organo in S. Marco a Venezia nel 1654, autore di due libri 
di sonate; Nicola Matteis o Mattheis, che verso il 1674 ai 
stabilì a Londra dove diè fuori 4 raccolte di arie, fughe, 
preludi, ecc.; O. B. Piazza, romano, che pubblicò parecchie 
raccolte di canzoni e canzonette per una viola e di «  balletti, 
correnti, ciaccone, eoe. ».

Da questa moltitudine di nomi e di opere, che a  consen
tono di valutare esattamente la perennità del movimento e lo 
stabilirsi in Italia d’una vigorosa e rigogliosa tradizione di 
cultura e di tecnica violinistica, non tardano ad emergere 
alcune personalità di più nitido rilievo individuale, che nelle 
loro composizioni lasciano impreselo il segno d’una maggiore

i l .  —  Capri
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originalità c forza inventiva, concorrendo in più vasta mi
sura e con più visibile efficacia al progressivo ampliamento 
e consolidamento delle forme. Andrea Falconieri, del quale 
non si hanno notizie biografiche e che nella sua raccolta 
di Camorri, sinfonie e fantasie a diversi ¡strumenti (Na
poli 1650), offre saggi di tutte le forme in uso: capricci, 
correnti, gagliarde, allemande, sinfonie, follie, battaglie per 
violini e viole ovvero c altro stromento », a 2 e 3 parti con 
basso continuo. Le composizioni di Falconieri recano titoli 
caratteristici in lingua spagnola e italiana, come: L ’Eroica, 
Im  Dichosa, La Valente, Conciona dicha la preciosa, La Go
rilla, Sinfonia dicha la Gerardo, Iai Innamorada, Ciaccara, 
Im  Muro t/a, Vomente, L ’Amata Aurelio, Bayle de los dichos 
diaboios, La Duchessella, Capriccio bisbetico, Brando d’Abril, 
ecc. L ’orditura armonica è costituita da due parti di canto 
scritte in chiave di violino, dal basso di viola che equivale al 
violoncello, e dal basso continuo che s’intende scritto per 
l'organo, la spinetta o il clavicembalo. La forma in generale 
è quella della danza a struttura bitematica. Si fa strada in 
questi pezzi quella tendenza descrittiva che in Italia s’incon
tra più spesso nei violinisti che nei claviccmbalisti, i quali, 
quando la seguono, lo fanno appunto sotto l'influsso della 
letteratura violinistica.

Giovanni Uvronzi. al quale trià si è accennato come ope
rista, tiene pure un posto notevole tra i rappresentanti del
l’arte violinistica secentesca. La profonda conoscenza ch'egli 
possiede degli strumenti ad arco, pone le sue sonate i  2 ,3  
c 4 parti, costituenti la sua opem X, in prima line* fra le 
composizioni strumentali di quel periodo, Esse constano di 
3 o 4 tempi, in ognuno dei quali l’autore impiega minute 
spezzature ritmiche; la forma è bipartita e non ai stanai dal 
modello corrente, ma l'invenzione ri è abbondante e la fat
tura saldamente sostenuta da una forte ossatura contrappun
tistica. Le più interessanti sono quelle scritte per 2 violini, 
viola (alto), e una viola da gamba coi hano continuo per 
l’organo, combinazione strumentale che anticipa quella dei 
moderno quintetto (quartetto d'arehi e pianoforte).

O. B. Mazzaferrata o Mazza Ferrata, di Conio, maestro 
di cappella a Ferrara, è un artista veramente superiore ebe 
lasciò composizioni d'alto pregio, fra cui primeggiano le 
sonate per due violini con un basso di viola, pubblicate a
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Bologna nel 1674, che presentano grande vivacità di stile. 
Alcune sono precedute da introduzione di movimento grave, 
a cui segue l’allegro in stile imitativo.

Il maggiore dei precursori di Gorelli è Giov. Battista V i
tali (nato presso Cremona nel 1644, morto a Modena il 12 
ottobre 1692), per lungo tempo confuso col figlio Tommaso. 
Esordi come « suonatore di violino da brezzo » in 8. Petro
nio a Bologna: tale almeno è il titolo ch’egli prende nelle 
sue pubblicazioni dal 1666 al ’68. Nelle opere posteriori egli 
si qualifica «  maestro di cappella del Santissimo Rosario di 
Bologna » (1674); «  vice-maestro di cappella di 8. A. Se
mi.mn Duca di Modena » ;  e da ultimo, maestro di cappella 
della stessa Corte modenese. Sempre poi è chiamato « acca
demico Bianchisse ». Dalle dediche delle sue opere, come 
dalle note apposte dagli editori alle frequenti ristampe che 
•r ne fecero, si può chiaramente scorgere la fama di cui 
godeva.

L'interesse delle composizioni di 0. B. Vitali, non nasce 
«ol tanto dalla poderosa tecnica contrappuntistica che confe
risce loro una fibra vigorosa, ma anche dalle innovazioni 
formali che nme ri presentano e dalla alacrità inventiva che 
in molte parti vi ai rivela. L'ampiezza della sua ispirazione 
non si ritrova in altri prima di Corrili. La sua produzione 
comprende balletti, gighe, correnti, sarabande concertate da
2 a 6 strumenti, sonate da camera a 3 (2 violini e violone). 
Tutte queste composizioni hanno un basso continuo affidato 
all'organo o alla spinetta. La forma in esse ai concreta e si 
allarga. Il gusto e la ricerca dell'unità tematica si fanno sen
tii*. pur non riuscendo a cementare intrinsecamente la fram
m entanti ancora persistente della struttura. In questa fase 
di elaborazione assidua e incessante delle forme, tra le in- 
ccrteaze dei precursori e le necessità espressive e costrut
tive che agni giorno sempre più imperiosamente si affer
mano, i compositori, «pinti dal bisogno di plasmare organi
smi umtan. ricavano talvolta i diversi tempi della nate da 
un unico tema variamente modificato, segnando il passaggio 
graduale dalla forma della variazione alla tecnica dello svi
luppo propriamente detto. Dalla sonata di G. Gabrieli 
ut un sol tempo e con pluralità di temi, alla unità te
matica già chiaramente intuita e perseguita —  se non 
ancora pienamente attuata — di G. B. Vitali, il progresso
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è considerevole. La composizione strumentale, che nei primi 
saggi si ricava dalla canzone «  sine textu >, in uso nel secolo
XVI, ha acquistato una sua propria individualità e si svolge 
secondo leggi organiche. Dapprima essa si fonda unicamente 
sul principio dell’imitazione; un tema proposto da una voce 
imitato dalle altre è seguito da una breve pausa, dopo la 
quale un nuovo tema è a sua volta proposto e imitato, e si 
prosegue così fino al termine della composizione, usando 
esclusivamente questo procedimento. Ne consegue un'assoluta 
frammentarietà e inorganicità dell’esposizione tematica, che
1 brevi periodi imitativi bastano appena a saldare. La tona
lità risente ancora delle scale arcaiche, e l’ insieme appare 
elementare e primitivo. Verso la metà del seicento, per con
trario, la pluralità dei temi, se non del tutto abolita, è al
meno razionalmente regolata c distribuita. Nella successione 
dei tempi, in cui la sonata s’è venuta distinguendo e orga
nando, si ricerca il contrasto dei movimenti nettamente carat
terizzati. Di solito i tempi ai succedono in ordine ternario, 
e ognuno di essi è costituito da due temi e reca il ritornello. 
Tale appunto è la sonata di G. B. Vitali, ampia e chiara 
nel discorso melodico, sempre intensamente espressivo, ani
mato dal largo soffio deU’ispirazione.

Intorno a Vitali è una cosi copiosa fioritura d'artisti c 
una tale ricchezza di produzione, da rendere estremamente 
difficile ogni tentativo d’aggroppamento o anche di mera 
enumerazione. Nella enorme quantità di sonate e capricci 
appartenenti a un gran numero d'autori, non è agevole sco
prire caratteristiche individuali. La maggior parte di que
sta musica strumentale ]>ecca d'uniformità. Non dimenti
chiamo però che questo fatto è comune ad ogni secolo. Le 
grandi personalità sono sempre rare. È già molto se si pos
sono distinguere le sonate del conte Pirro Capecelli Alber
gati, appartenente a una famiglia patrizia bolognese e che, 
sebbene dilettante, deve annoverarsi tra i migliori composi
tori di musica strumentale del suo tempo, e lasciò un libro 
di sonate a due violini ed organo e, col titolo di Plettro A r
monico, 10 sonate da camera per 2 violini e basso eoo vio
loncello obbligato; di Carlo Filippo Belisi, che nel 1691 
pubblicò a Bologna una raccolta di balletti e correnti per
2 violini e basso continuo, e nel 1700 un libro di sonate a 
tre; di Cario Antonio Marini, violinista nella chiesa di
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8. María Maggiore »  Bergamo, autore d'un grande numero 
di sonate per violino solo o accompagnato; di Carlo Piazzi, 
maestro di cappella della Cattedrale di Bologna; di Giu
seppe Colombi, maestro di cappella della Corte ducale 
e della Cattedrale di Modena, autore di due libri di so
nate; di G. B. Borri, autore di 12 sinfonie per due 
violini e violoncello con organo (1687); e —  continuando — 
Ignazio Albertini, milanese, che nel 1690 pubblicò a Vienna 
un libro di 12 sonate per violino, dedicato all’ imperotore 
Leopoldo I ;  Bartolomeo Bernardi, nato a Bologna, dove 
pubblicò un libro di sonate da camera per due violini e vio
loncello con violone o cembalo, e una raccolta di sonate per 
violino solo e basso continuo; Micheletti, che si fece notare 
con un libro di concerti; G. B. Brevi, organista della Catte
drale di Bergamo, che nel 1693 pubblicò a Bologna una rac
colta intitolata: < BittarrU  Armoniche, ovvero sonate da ca
mera a due e tre strumenti e basso continuo >; G. B. Gigli, 
detto, non si ia perchó, il tedesco, virtuoso addetto al 
servicio del duca di Toscana e autore di pregevoli sonate 
da chiesa e da camera col baaao continuo per l'organo 
(1690); Stefano Panino; Giorgio Buoni; Lurrnzo Penna; 
Otoranni Andrea Alberti; Carlo Prodieri; Cario Andrea 
M iratim i; Giuseppe Prandi; Francesco Jarré; Alessandro 
Ziani; Tommaso Motta; Pietro Migali; Francesco Antonio 
Mamigiiano; Gio. Antonio Pandolfl Meali; nomi che sono 
hen lungi dall'esa un rv la Atta schiera di quelli che recano 
un contributo piò o meno originale e significativo alla lette
ratura violinistica della seconda metà del seicento, e ai quali 
conviene aggiungere quelli di Pietro Giuseppe San doni, cla
vicembalista e compositore drammatico, divenuto principe 
dell*Accademia Filarmonica di Bologna; Andrea Grossi, vio
linista al servizio del dura di Mantova, sua città nativo, al 
quale il Tonrhi attribuisce tre libri di compomxioni strumen
tali. pubblicati rispettivamente nel 1679, 1682 e 1685; Elia 
Vanini; Giuseppe Antonio Bemabei; Isabella I^mnarda; 
Giuseppe De Castro; Giuseppe lachini; Pietro e Gianbatti- 
«ta degli Antoni. Giovanni Bonaventura Viviani; Cario Mu
orili ; Domenico Zanatta; Ippolito Bocealini; Attilio Aliasti 
e Domenico Gabrielli che nelle sue compooizioni violinistiche 

**ggi di un'arte elevatissima per la purezza del di-

li*  — Otprt
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legno, eh« talvolta assume un’impronta di squisita e impre
veduta modernità.

Dal 1663, anno in cui appaiono le prime opere di 0. B. 
Vitali, alla fine del secolo X V II ed oltre, le stamperie bolo
gnesi del Monti, del Silvani e del Micheletti mettono fuori 
una quantità ragguardevole di musica strumentale. Alle pri
mitive forme di danza succedono le sonate, i concerti, le 
sinfonie. In tutti gli autori della seconda metà del secolo
XV II, troviamo uno stile elaborato, figurazioni più com
plete, ritmica più snella, tecnica più sperimentata; in tutti 
ni comincia a notare una comunanza di precetti armonici, 
contrappuntistici, estetici, un complesso di affinità e di ana
logie che segna il costituirsi d'una vera e propria scuola. Bo
logna ne divenne ben presto il centro più attivo; ed è dalla 
«cuoia bolognese che uscirono i due maestri del Corelli : Gio
vanni Benvenuti e Leonardo Brugnoli, che fecero parte en
trambi della cappella di S. Petronio. In quegli anni Bolo
gna risuonava del tripudio di dolci armonie, echeggianti nelle 
acrademie e nei teatri privati; e nelle ricorrenze solenni del 
culto religioso, lo sfoggio dei grandiosi concerti musicali, 
eseguili nelle cappelle di S. Giovanni in Monte, S. Salvatore 
e S. Petronio, accrmceva la maestà ieratica dei templi e dei 
riti. Numerose scuole strumentali sorgevano e progredivano, 
stimolate dalla reciproca emulazione; e sotto il loro magi
stero si mettevano i giovani, desiderosi di dottrina e di ri
nomanza. Le prosperose case editrici, a cui abbiamo accen
nato, contribuivano grandemente alla diffusione della cultura 
musicale, («ponendo e vendendo in capo alla piazza del Pa- 
vaglione : «  sotto le volte de Pollaroli o sotto li banchi rin- 
€ contro s le scale di S. Petronio », e < sotto il portico del- 
«  l'ospitale della morte all’insegna del violino », le più ap
prezzate opere dei maestri della città.

È in qumio ambiente, così favorevole al progresso della 
cultura musicale e allo sviluppo delle singole personalità 
artistiche, che ai formarono i tre maggiori esponenti del
l’arte violinistica, posti a cavaliere fra il sei e il settecento: 
Giov. Battista Basaani, Giuseppe Torelli e, maggiore di tutti. 
Arcangelo Corelli. Emi riassumono i portati di tatti i mae
stri anteriori e aprono il secolo X V III innalzando l’arte vio
linistica alla sua più perfetta espressione.

Il nome di G. B. Basaani, così spesso negletto dagli
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storici della musica, deve invece essere posto in prima linea 
fra quelli dei grandi creatori giacché, se a lui non può essere 
logicamente attribuito il vanto d’aver contato Corelli tra i 
suoi discepoli (*), resta pur sempre grandissimo il merito 
che gli spetta quale iniziatore d'una nuova fase dell’arte vio
linistica, dove occupa uno dei primi posti per l ’intensità e 
la purezza dell’espressione, l ’elevatezza della concezione, la 
profonda conoscenza degli effetti propri del quartetto d’ar- 
«■hi che conferiscono alle sue opere il più alto valore, sia dal 
punto di vista stilistico che da quello tecnico. Nato a Padova 
verso il 1657, morto a Bergamo 1*1 ottobre 1716, Bassani fu 
allievo di un tale Cast rovi Ilari a Venezia. Dal 1677 811*82 
fu organista doll’Accademia della morte a Ferrara e mae
stro di cappella del Duca di Mirandola. Membro dell’Ac
cademia Filarmonica di Bologna dal 1677, ne divenne prin
cipe nel 1682; e dal 1683 fu elevato alle funzioni di 
maestro di cappella della stessa Accademia ferrarese della 
morte. Tmtimonianze dell'epoca parlano con grande ammi
razione della sua abilità di virtuoso. La sua ricchissima pro
duzione, che comprende molte opere vocali, talvolta con 
strumenti, include nel campo propriamente strumentale va
rie raccolte, tra le quali è specialmente notevole quella con
tenente 12 sinfonie a 2 e 3 strumenti con il basso continuo 
per Tolgano, pubblicate a Bologna nel 1683 da Giacomo 
Monti come opera V, e ristampata nel 1688. Queste sinfonie 
anticipano la classica forma del quartetto italiano, ricco di 
contenuto melodico e di sviluppo sinfonico (*). Gli strumenti 
(2 violini, violoncello ed organo) s’intrecciano con una chia
rezza espositiva dei temi e una saldezza architettonica mira

c i  Haaaani nanpe Mi 1857. Conili lui S »; * qaindi u n i  poco 
che Conili abbia r i t m u  M U  laaiool <U ma D U H k u  che, 

par qaaato ottimamente dotalo, avara 4 ansi meno di lai, • al quia, 
a* ma«, airebbe doralo più reroaimilmente impartir!*

(* ) La parola sintonia ebbe da principio aaa grande larghetta di 
•icniScalo, acrraado coaia termina fmcrVo di maairfc* tra m a t in i  
Coat. tnqnratemente indici la diffoaiaaima aonata a tra, rana f i t  notar a 
la Orbati* ari n o  JtcifiecAec M atirut < I74S). am atabiiiaca la analogia 
«•m a li tra la aiafonia d'opera a quella da « aura, a ancora pit chiara
mente II Roaaaaaa che. nei D M ien a in  da oaai|w (IT M ). dica aaaara 
in Italia W aenate la trio chiamala atnfoaie
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bili por trasparenza, equilibrio e plasticità di lince. L'abbon
danza e la coerenza degli sviluppi preludono all’nrte, am
pliata e consolidata della seconda metà del settecento.

Ricongiungendo Bassa ni a G. B. Vitali, si può chiara
mente scorgere il progresso della forma. In Bassani i di
versi tempi, talvolta costituiti d’un solo tema, tal’altra da 
due, rivelano un senso già assai vivo di ciò che dev’essere 
l’organismo unitario della sonata c della sinfonia. 11 tema 
proposto sale dalla tonica alla dominante, attraverso un’idea 
episodica che lo rinforza, lo anima e lo sostiene. Qui la 
composizione, terminato il suo primo periodo, inizia il se
condo, che ci riconduce alla tonica con procedimento simme
trico, dividendo nettamente il tempo in due parti, secondo il 
piano della forma binaria che sarà adottato da Domenico 
Scarlatti. Dalla composizione di Bassani, il formalismo deri
vante dalla lunga pratica contrappuntistica e che, in Vitali 
appare ancora visibilissimo, sparisce quasi interamente. L 'ar
tista guarda più addentro in sè stesso, esplora la propria 
coscienza, esprime i fantasmi del suo mondo interiore; e se 
questo mondo è idillico ed elegiaco, cioè più incline all’inte- 
nerimento sentimentale e al dolce cantare che alle forti pas
sioni e alle gagliarde aspirazioni, ciò non preclude e non 
pregiudica la sua schiettezza e sincerità.

Giuseppe Torelli (Verona, 1650-8 febbraio 1709, Bolo
gna) si stabilì a Bologna nel 1684, anno della sua nomina a 
menibni dell’Accademia Filarmonica. Nel 1686 entrò a far 
parto dell'orchestra della chiesa di S. Petronio come suona
tore di viola, posto che tenne fino al 1694. Nel 1695 si recò 
a Vienna per farvi eseguire un suo oratòrio. Di qui passò 
ad Anshach dove nel 1698 divenne maestro di cappella del 
Malgravio. Tornato a Vienna nel 1699, rientrò successiva
mente a Bologna nel 1701, dove fu riammesso nell'orchestra 
di S. Petronio, occupandovi questa volta uno dei primi posti. 
Per varie ragioni Torelli deve considerarsi come apparte
nente alla scuola di Bologna per la lunga dimora ch’egli fece
io questa città dove svolse la [«irte più feconda della sua 
attività creatrice, per l'insegnamento che ri ricevette da 
Jacopo Berti, per il posto che occupò in S. Petronio. Le so
nate di Torelli a 3 strumenti (due riolini e violoncello eoi 
basto continuo; Bologna. Micbelrtti. 1695) sono divise in 
vari tempi brevi, di solito cinque o sei. La forma r i è bi
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partita. Essa consta di vari frammenti collegati e stretti 
insieme da analogie ritmiche e tematiche. Egli usa larga
mente i procedimenti contrappuntistici del canone, dell’imi
tazione, delle proposte e risposte, dimostrando grande ala
crità inventiva.

Ma il nome di Torelli va legato specialmente all'inven
zione del concerto grosso, attribuito alternativamente a lui e 
a Corelli, e che in realtà dovette essere elaborato simultanea
mente da entrambi. 11 concerto fu, dalle sue origini, un’opera 
musicale affidata a un piccolo numero di solisti, con accom
pagnamento d’orchestra. La sua provenienza è certamente 
italiana; ma da principio il termine c concerto », come quello 
di € sonata »  e di c sinfonia » ,  ebbe significato assai diverso 
da quello che ha assunto attualmente per noi. Tutte queste 
denominazioni indicarono una composizione per strumenti, 
così distinta e contrassegnata, quasi in opposizione alle forme 
della canzone o del madrigale, prettamente vocali. 11 primo 
a servirei della designazione di c concerto >, fu probabil
mente Lodovico Orassi da Viadana, dii- la applicò ad una 
serie di mottetti per voci ed organo, da lui pubblicati nel 
1602 a Venezia presso l’editore Vincenti col titolo di Con
certi da C’àieta. Questo titolo, adottato alla fine del seicento 
da Torelli per alcune delle sue opere strumentali, divenne 
|>erò l'indice d’una nuova esigenza che nel frattempo s’era 
venata affermando nell'ambito della letteratura violinistica.
1 virtuosi erano venuti gradatamente in possesso d'una tecni
ca sviluppatissima, che procurava loro con relativa facilità 
l'ammirazione del pubblico, il quale non lesinava compensi 
ed applausi. Questo fatto li trasse ad accordare le loro pre
ferenze a una forma d'arte, in cui l ’abilità individuale tro
vava modo d'affermarsi, emergendo dalla falange anonima 
e impersonale degli esecutori. S’instaurò cosi una nuova 
tecnica, che nella creazione del concerto trovò la sua consa
crazione. La necessità di mettere in rilievo uno strumento o 
un piccolo gruppo strumentale (come nel concerto grasso) 
favorì le suddivisioni interne della struttura sinfonica, am
pliò il dialogo, impose una cura diligente nell'equilibrio del
l'insieme. D’altra parte, secondo il grado d'importanza ac
quistato dalle parti strumentali predominanti, i compositori 
si trovarono nella necessità di configurare la melodia in modo 
cb'essa consentisse di escogitare tutti gli espedienti del vir-
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tomismo. Questo nuovo atteggiarsi della composizione stru
mentali' portò, da un lato, ad accentuare sempre più la pre
ponderanza degli elementi decorativi sul contenuto dell’idea 
musicale e, d’altro lato, spinse i compositori a moltiplicare 
la varietà dei disegni e dei ritmi. La musica strumentale 
entrava nella sua fase più brillante; fase che culminerà in
F. M. Veracini, Nardini, Locateli!, Tartini, Viotti.

L'antica sonata che, a poco a poco, s’era emancipata 
dalle forme di danza, giungendo a chiarire ed affermare il 
carattere indipendente dei vari tempi, diviene ora la palestra 
in cui i virtuosi compiono le loro acrobazie; e finché il vir
tuosismo non si fa pletorico e parassitano, finché esso si 
equilibra e si armonizza coi più alti fini dell'arte, i compo
sitori italiani effettueranno conquiste di valore non perituro. 
Ma il campo creato apposta per mietere gli allori del virtuo
sismo fu appunto il concerto, dove uno strumento, innalzato 
alla dignità di protagonista, predomina sugli altri, che assu
mono la funzione subordinata d’accompagnamento. L’orche
stra assolve, per tal modo, il compito dell'antico basso con
tinuo, di coi costituisce, in certo senso, la derivazione e l'am
plificazione; tuttavia essa non si limita a fungere da cornice 
armonica e da sostegno dello strumento principale, ma assume 
una parte per sé interessante, che si svolge con quest’ultimo 
dialogicamente in varie combinazioni e intrecci contrappun
tistici. I nuovi compositori si ricollegano sempre consapevol
mente a) passato, fondendo tradizione e innovazione, conser
vazione e progresso. L'unità di tono, rigorosamente mante
nuta dall'antica «mi*, a poco a poco, ottemperando alle 
nuove esigenze della sensibilità, é di quando in quando abro
gata. Talvolta la modulazione ci porta alle tonalità relative. 
Si trovano dei concerti in eoi l’andante é composto alla sot
todominante del primo tempo, stabilendo così il principio 
che fa eretto a regola costante dai sonatisti e sinfonisti del 
periodo elamico.

Le due forme del concerto, quello da camera e il concerto 
grano, rispondevano perfettamente al nuovo ideale arti
stico. Nel concerto da camera lo strumento principale era 
accompagnato da un clavicembalo o da una spinetta; nd 
concerto grosso si avevano invece tre divisioni: il violino 
principale; il concertino formato da un quartetto d’archi 
(2 violini, noia e violoncello); il concerto gromo (donde il 
nome generico della composizione), costituito dal resto del
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l’orchestra. Da questa forma, che ebbe in Antonio Vivaldi il 
suo maggior esponente, doveva uscire il concerto moderno, 
creato da Viotti e praticato dopo di lui da tutti i più grandi 
maestri del violino. Ma già in Torelli e in Corelli il concerto 
grosso raggiunge un grado notevole di ampiezza. Torelli la
sciò 12 concerti grossi composti da un violino principale, 2 
violini, viola e basso di concertino, 2 violini e un violone 
(contrabasso di viola), costituenti il ripieno e sostituenti l’an
tico basso continuo ( l ). Ma già nelle precedenti raccolte di 
Torelli, apparse a Bologna nel 1686, 1688 e 1692, si trovano 
dei concerti da camera per 2 e 4 strumenti, tutti improntati 
a quella trasparenza di pensiero, a quella vivacità di conce
zione e a quello stile prettamente violinistico, che sono qua
lità precipue di questo artista. Talvolta la virtuosità momen
taneamente prevale, segnatamente quando il violino princi
pale si presenta quale solista, facendo sfoggio di passaggi 
brillanti; ma sempre l’idea melodica serba un carattere di 
nobiltà e di elevatezza ed è espressa con chiarezza e vigore.

Arcangelo Corrili, nato a Fusignano, prono Imola, il 12
o 13 ottobre 1663, morto a Kami il 18 gennaio 1713, racco 
gtie l'eredità di tutti i suoi predecessori e la compendia in 
una sintesi geniale che servirà di modello a tutti i migliori 
maestri del secolo X V III. Intorno all'infanzia e all'adole
scenza di questo grande compositore, regna la più Atta 
oscurità. S'ignora quale fosse la condizione sociale e il grado 
di cultura dei suoi famigliali, quale la sua educazione, l’am
biente in cui ricevette le prime impressioni musicali. Pare 
venisse inviato a Faenza dove avrebbe cominciato lo studio 
della musica, poi a Lugo, dove lo continuò. S'ignora il noni«' 
dei primi maestri ai quali dovette il germe fecondatore del 
suo genio. Sappiamo, tuttavia, con certezza che, trasferitosi 
a Bologna all'età di 13 anni (1666) entrò nella scuola di 
Qiovanni Benvenuti che lo iniziò nell’arte violinistica, poi 
sotto il magistero di Leonardo Prugnoli. Qui il giovane 
compositore potè assimilare i precetti d'una fiorente scuola 
violinistica, che già praticava la maggior parte dei procedi -

( ' )  a O n m f i  Ormmi n a  m a  p o r te ra i«  per «  « «m ltM ia w  .Vaiai* di 
«  O lc s E P r s  T o s i l i . l r a m a t a  M a x i »  Ho a at e r »  M h  pariaaàcaa »1 1 » 

«  ( t e la  d i 8 . F x r a n u  d i B e k * s »  «  A c c a d a s i »  P i la n o o a * o  » .  B o lacsa . 

Silvani. 1109. spara  V i l i ;  p sb W raxk m a  p o rta to », p n r a U la  da o s a  

d a d ir »  <M tra tt ilo  r a t i »  Tara iU
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menti tecnici da lui ulteriormente impiegati. Fra il 1670 e 
il 71 Corrili si trasferì a Roma, dove abitò dapprima sal
tuariamente, stabilendovisi poi in modo definitivo nel 1681. 
A Roma Corelli si perfezionò nella composizione con Mat
teo Simonelli, allievo di Gregorio Allegri e di Orazio Bene
voli, trovandovi un nmbiente molto favorevole allo sviluppo 
delle sue migliori qualità.

Roma era uno dei massimi centri artistici italiani, illu
strata da musicisti famosi, quali B. Pasquini e A. Scarlatti 
e dove la musica era favorita dalla protezione di insigni me
cenati, come i cardinali Ottoboni e Panfili e i principi Ru- 
spoli e Borghese. Corelli potè cosi allargare indefinitamente 
il suo orizzonte spirituale, mercè l’amicizia ch’egli strinse 
con (Mieti, pittori e scultori, che arricchirono grandemente
il patrimonio della sua cultura. Assunto al servizio del car
dinale Ottoboni, che lo tenne carissimo e lo colmò di favori, 
egli potè fondare una scuola, da cui uscirono innumerevoli 
artisti, alcuni dei quali raggiunsero fama europea, come 
Ocminiani e i due fratelli Somis, il primo dei quali, Gio. 
Battista, fu il fondatore della scuola piemontese da cui usci
rono Pugnani, Viotti e Locatelli.

A Roma apparvero quasi tutte le prime edizioni delle 
open» eorrlliane; opere che, mentre pongono i principi so
lidi e razionali della tecnica violinistica, dimostrano per la 
prima volt* tutto il fascino, la grazia, la potenza che le 
risone di questo strumento possono offrire a chi sappia va
lersene con profonda conoscenza dei mezzi e delle possibilità 
«Iella sua tecnica (*) Nelle 12 sonate costituenti la prima rac
colta ( ’ ). Corelli non è ancora nel pieno porawaso dei suo 
stile. K « *  constano di 3 o 4 parti con parecchie spezzature 
in ogni tempo. Grande progresso presentano te 12 sonate 
<leH’o|M>ni U (a). Ij» melodia corplliana si fa eloqaente in 
ogni dettaglio, il disegno nitido, plastico e robusto.

<>> La ramfca cu ap trta  4 «U » «p a ra  di Conili f »  pubblicati« 4 *  A i  
p w »  P "  «ara 41 n>rr»*i»Ur r  JuKktm n li* b a »  41 ■a'utica «liliali«
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L ’opera I I I ,  che si compone ugualmente di 12 sonate (*), 
è un po’ turbata dalla soverchia ornamentazione e dalla 
elaborazione eccessiva. Interamente geniale appare invece 
l’opera IV  (*), dove tutte le incertezze dileguano e il tipo 
della sonata corelliana si afferma nella sua classica purezza 
e venustà. La distinzione fra i tempi è definita ed evidente. 
L ’autore inizia quasi sempre la sonata con un grave, a cui 
succede l’allegro, seguito di solito a sua volta da un tempo 
vivace. L ’adagio serve a creare un contrasto, dopo il quale 
si ha un allegro finale. Talvolta il grave iniziale acquista 
un'ampiezza inusitata e un colorito drammatico, per mezzo 
di rapide alternative di movimenti e di misure, ciò che con
ferisce alla composizione un carattere di modernità affatto 
eccezionale per quel tempo. Il canto s’ innalza negli adagi con 
pura ed eccelsa nobiltà; il virtuoso riposa, lasciando che 
l'anima dell’artista liberamente si espanda nelle effusioni 
trepide e fremebonde della melodia. I  singoli tempi rag
giungono un’ampiezza, sconosciuta prima di Corrili. L'esten
dersi e il dilatarsi della loro struttura sono ottenuti, oltre 
che in virtù dell'afflato creativo dal largo respiro, mercè la 
trasposizione graduale della frase principale nei toni rela
tivi, attraverso passaggi modulatori che ne preparano e ne 
condizionano la ripresa. Proposta in un tono, di solito la 
frase si ripete alla dominante. L ’equilibrio della costruzione 
è perfetto. Nessun eccesso o difetto. Le parti sono fuse orga
nicamente nei tempi, e questi s'inquadrano nell'unità della 
sonata, pur serbando la loro individualità ritmica e svolgen
dosi con rigorosa coerenza deduttiva. L ’artificio che Corelli 
applica più sovente nella amplificazione dell'idea tematica 
è l’imitazione e la progressione.

Il capolavoro di Corelli è l ’opera V  (*). La raccolta non 
porta alcuna data di pubblicazione, ma la prefazione reca

(>) «  Sonmta a In .  dai tìoIìbI «  Y ¡olona a arnioni« », « I  h n o  eoo- 
tifico por Porgono, opero I I I ,  Roma. Komarek. IM * .

(* ) «  >m aU a In . comporto per r Accadami* d d rE a iiam M ao  o 
Rorwrendiaeimo Signor Cardinal« Ottoboni ». ( da* violisi •  tW a •  
rimttalo), opera IV, Roma, Koroare k. 1094.

(*) So «01« a «M ia « • riotoaa «  rim tato (parta prima): PrtltU ». 
aflamaaaU. rorrcali, r ifh t . «aro-banda, pacotu  • /oMa (parto »accodai, 
opera V, Roma. Qaaporo pwtraaania. 1700.
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quella del granaio 1700. Essa si divide in due parti. La 
prima comprende sei sonate a 2 violini e violone o cembalo; 
la seconda si compone di preludi, allemande, correnti, gighe, 
sarahande, gavotte. Come si vede, nella prima parte si tro
vano esempi dello stile più moderno che si libera dalle forme 
di danza, le quali invece riappaiono e prevalgono nella se
conda parte, seguite dalle famose variazioni sull’aria della 
h'olita di Spagna, composizione mirabile per eleganza ed 
«tpressività, per robustezza e profondità di pensiero, per 
ricchezza e ingegnosità di elaborazione, e che più d’ogni al
tra contribuì alla popolarità del suo nome; più volte ristam- 
|>ata, ridotta |>er concerto grosso da Francesco Geminiani e 
trascritta per due flauti e basso in una edizione di Amster
dam (').

Infine, di somma importanza nella storia dello sviluppo 
«Ielle forme strumentali è la magistrale raccolta dei con
certi grossi |>er due violini obbligati, due altri violini, viola, 
violoncello e basso per l'organo (*). Essi mantengono la 
forma della sonata in più tempi, i quali peri) sono in numero 
maggiore. L ’organo realizzava le armonie sul basso numerato 
ed eseguiva contrappunti secondo il costume deU'improvvi- 
sazione. Le parti sono elaborate contrappuntisticamente, o a 
guisa di ripieno, ovvero disposte in modo da cooperare al
l'arricchimento armonico. In questi concerti Gorelli, più che 
allargare la forma della sonata, ne integra la costruzione, 
dandole vera impronta sinfonica.

L'importanza di Corrili fa apparire secondari autori tut
tavia notevolissimi. Tali sono: Antonio Veracini, zio e mae
stro del ben più famoso Francesco Maria Veracini che ap
partiene alla letteratura violinistica del settecento. Sulla vita 
di A. Veracini non ai hanno notìzie precise. 1 «  pubblicazione 
dH l'opera II  reca ia data del 1692 (*). e lo pone tra i so

p ì  l ; * « «  'ooapMo <MW t M u M  dada f i l a i ,  dall» ijaali ai rem 
prw.0. lu »port»nia aunbaiia •  ^ a a u  roropo.ilka>.. ai (rara n i  U n i «
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guari della itcuola corelliana, che però non arricchisce di ap
porti originali. Le stesse tendenze rivela Tommaso Antonio 
Vitali figlio di Gianbattista, nato a Bologna nella seconda 
metà del seicento e direttore per più d’un trentennio della 
cappella ducale di Modena. Di lui ci restano tre raccolte di 
sonati? da chiesa e da camera a 3 strumenti, in cui si nota 
una tendenza alla virtuosità, che però non soverchia l’idea 
musicale; Girolamo Nicolò Laurcnti, allievo di T. Vitali e 
autore di 6 concerti per 3 violini, viola, violoncello e organo; 
Nicolò Cosimi, nato a Roma, dove sembra essere stato allievo 
di Corelli, fu nel 1706 a Londra dove pubblicò una suite di
12 soli per violino dedicati al duca di Bedford; Tommaso 
Albinoni, veneziano, compositore abile e fecondo, che dal 
1694 al 1741 fece rappresentare più di 40 opere; scrisse al
tresì molta musica strumentale, comprendente opere violini
stiche e per altri strumenti; Giuseppe Antonio Brescianello, 
violinista e compositore, divenne nel 1716 maestro di cap
it ila  del duca di Wurtetiberg e pubblicò nel 1733 12 con
certi o sinfonie per 2 violini, viola e basso; Luigi Taglietti, 
nato a Brescia, del quale resta tutta una serie di sonate per 
violino e violoncello, 2 violini e violoncello, violone e clavi
cembalo, ed altre composizioni del genere; Francesco Man
fred i», nato nel 1688 a Pistoia (e non nei 1673 a Bologna 
come dice il FAis), membro dell'Accademia Filarmonica di 
Bologna e autore d'una raccolta di Concertimi per camera 
per due violini e violoncello, di un’altra di concerti per 2 
violini e basso e d'una sinfonia da chiesa a 2 violini con or
gano obbligato; Giovanni Martino Roggeri, compositore 
drammatico, che dal 1696 al 1713 diede a Venezia, sua città 
nativa, una decina di opere, ciò che non gl'ini pedi di pub
blicare parecchie raccolte di sonate da chiesa e da camera 
per 2 violini o violone o cembalo ed organo; Cajetano Maria 
Schiassi, eccellente violinista e compositore, nato a Bologna, 
come i precedenti fece rappresentare varie opere pur pub
blicando parecchie sonate per violino principale, violino di 
ripieno, violoncello e cembalo; Giuseppe Aldovrandini, già 
menzionato tra gii operisti, merita pure di comparire tra i 
compositori di violino per qualche raccolta di sonate; Gior
gio Gentili, nato verso il 1668 a Venezia dove divenne primo 
violino della cappella di S. Marco, pubblicò una raccolta di
12 sonate a violino solo e continuo, due libri di sonate a tre.



1 02 Ím  mistica strumentale in Italia

2 violini e violoncello col basso per l’organo; Gio. Lorenzo 
Grcgori, entrato al servizio della Repubblica di Lucca nel
1 (¡95 quale violinista; Lorenzo Ferronati, che nel 1710 pub
blicò una raccolta di 10 sonate per violino e violone, e nel 
1716 un’altra raccolta di sonate da camera per violino e cem
balo; Angelo Maria Fiore, piuttosto violoncellista che violi
nista, ma che nel 1701 pubblicò ad Amsterdam, col titolo di 
Trattenimenti di musica, una raccolta contenente 10 soli per 
violino e 4 per violoncello; Francesco Mancini, nato e morto 
a Napoli (1674-1739), fu direttore del Conservatorio di Lo
reto, maestro della cappella reale, fece rappresentare una 
ventina di opero e pubblicò 12 soli per violino e hasso conti
nuo; Giov. Battista Somis (confuso da Fétis col fratello Lo
renzo, al quale attribuisce tutti i ragguagli che si riferiscono 
all’altro), allievo di Corelli, divenne maestro di cappella del 
Re di Sardegna ed occupò alla sua Corte un posto impor
tantissimo. Egli morì a Torino il 14 aprile 1763 all’età di 
H7 anni. Virtuoso di prim’ordine, la sua importanza non è 
tanto dovuta alla sua produzione, scarsa e di poco pregio, 
quanto alla sua azione di fondatore della scuola piemontese, 
fecondissima di nomi e di opero. Formò direttamente Pu
ritani, Felice Giardini e due violinisti francesi : Jean-Marie 
Leclair, considerato il vero creatore della scuola violinistica 
francese, e Guillemain, artista molto reputato. La rinomanza 
di Somis si estes»' non solo in Italia, ma ancho all'estero, al
largando il raggio d'influenza dell’arte violinistica italiana.

Con questi ultimi maestri abbiamo già oltrepassata la 
soglia del settecento e dobbiamo quindi arrestarci per non 
uscire dai limiti prestabiliti al nostro disegno. L'evoluzione 
delle forme ci trae a constatare che il tempo sonatistico, co
stituito da uno o piò temi, tende a scindersi in due parti 
distinte. La prima racchiude la proposta del soggetto o dei 
soggetta tematici e, attraverso una serie di modulazioni, ci 
porta al tono della dominante; la seconda, con procedimento 
simmetrico, ridiscende dalla dominante alla tonica, sulla 
quale il pernio si conclude. Queste due parti formano un 
tutto organico e indivisibile, giacché il periodo discendente è 
la logica conseguenza di quello ascendente che Io precede, e 
presuppone i temi che nella prima parte si sono affermati 
ed elevati. La divisione tra i due periodi è segnata dal
l'arresto sulla dominante. La storia ulteriore della sonata ci
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dimostra che lo aforro dpi prosecutori è consistito principal
mente nel far seguirò alla prima una seconda idea, esposta 
per lo più alla dominante del tono principale, e nell'aggiun- 
gere un periodo di sviluppo nel quale i temi si suddividono 
e si frazionano, generando una moltitudine di piccoli dise
gni, ottenuti mediante l’analisi e la frammentazione dei temi.

Questa elaborazione sarà portata al più alto grado di 
complessità dai sinfonisti tedeschi. Dal tipo sonatistico ori
ginario della forma binaria, si passerà così a quello della 
forma ternaria, costituito dalla esposizione dei due temi (il 
secondo alla dominante se la sonata è in tono maggiore, al 
relativo maggiore se la sonata è in tono minore), a cui se
guono Kli sviluppi, dove sì esplicano tutte le virtualità archi
tettoniche e dinamiche delle idee fondamentali e dai quali si 
è condotti alla ri esposizione dei temi iniziali (il secondo 
trasportato al tono principale) con cui il tempo si conclude. 
Questo ordine costruttivo avrà la sua consacrazione nelle 
«pere pianistiche, nei quartetti, nelle sinfonie dei classici 
viennesi, Haydn e Mozart, e culminerà in Beethoven; ma la 
sua elaborazione non si deve perciò meno all'opera di com
positori italiani, violinisti e cembalisti, che per tutta la 
prima metà del settecento e, con Viotti, Boccherini, ('tementi, 
anche nella seconda non cessarono di dare alla musica stru
mentale un mirabile contributo.

Ma già allR fine del seicento i maestri italiani che hanno 
idealizzate le danze della »u iU , tracciato il piano e definito 
il carattere di ciascun tempo della sonata stabilendone la 
concezione generale, sono giunti a plasmare le lince essen
ziali dello schema formale di essa, che ogni volta il compo
sitore rifonde e ravviva, compcnctrandolo dell’intimo palpito 
della sua personalità e allargando la cerehia dei mezzi 
espressivi. Le opere dei maestri italiani, portate in tutta Eu
ropa, entrano nel comune patrimonio culturale. Spitta ci 
parla a questo proposito della predilezione che O. S. Bach 
mostrava per i temi dei violinisti veneziani, di cui amava 
servirsi p*-r le sue magistrali improvvisazioni organistiche; e 
noi sappiamo quanta parte lo studio delle opere dei compo
sitori italiani e, in palrtieolar modo, di Frescobaldi, Gorelli, 
Vivaldi ebbe nella formazione tecnica e stilistica del grande 
artefice della fuga. Analogamente, Haendel, dotato d’una 
intelligenza anche più versatile e comprensiva di quella ba

ia. —  Capri.
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chiana e d’un (fusto più eclettico e cosmopolita, sebbene 
meno ricco di linfe creatrici e meno intensamente meditativo, 
kì abbeverò copiosamente alle sorgenti dell’arte italiana, non 
solo operistica, ma anche strumentale.

L ’Italia s’aequista così un titolo di gloria ben degno di 
essere illustrato e rivendicato; e se nell’ottocento la vitalità 
della nostra musica strumentale sembrerà estinguersi e la
nciare un predominio assoluto ed esclusivo al melodramma, 
alla fine di quel secolo essa comincerà a dar segni di risve
glio, e dopo aver camminato per qualche tempo nei sentieri 
aperti dal sintonismo classico e dal romanticismo musicale 
tedesco, con Giuseppe Martucci, Giovanni Sgambati e Marco 
Knrico Bossi, si aprirà vie proprie e, fatta consapevole del 
suo passato, realizzerà con un gruppo di sinfonisti, tra i 
quali primeggia quell’orchestratore mirabile e quello squisito 
colorista die è Ottorino lies pigili, alcune conquiste di valore 
e di signiflcato non perituri; conquiste che le hanno in parte 
ridonato l’occellenr.a ch’ossa ebbe nei due secoli del suo mas- 
»imo sviluppo e della sua più rigogliosa fioritura.
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LA MUSICA SACRA IN  IT A L IA  NEL SECOLO X V II

Sommario. —  I. Caratteri fanarali della traaformaaiona rii« la mule* 
•arra «abiar« dal aacolo XVI al XVII. - I maaalri dalla scuola ro 
•nana: Nanini. An«no. Boriano. Alberi, Abbatini. Brnaroli —  II. 
L 'Onlari«: orifin* ad «rolltsioao daU'oralorio io voltar* Haoi ca
ratteri dlffrrantiali dal melodramma ■ 8. Filippo Nari iaatanralora 
de«li «Ser rili orai ariani alla Valitcalla Srtiappo ad aroluiooa dalla 
la ado. ■ Principali ornale loti a posti dall'oratorio la ralcmra. Il r«ofra 
Arma ale« «  Spirilo*la di rraacoac* Aaarta - CnatHaitoaa dainKira 
d «ir orstorto col II aids rei —  III. L'Oratoria latino 8ao massimo 
spiando« nsll'opom di Giacomo Cartaaiini . Deradesu dairoratorio 
eoa In «nppriosioa« dalla porta narrstiva. UoriuaU a praticata dallo 
Kpocna Oratoriocra* M fu e i dolio R pafU  - I.'Orolari* a<io<T**ro.
• L ’O n b e ie  di A Scarlatti a dalla sroola napoletana ■ La Cantata 
aaa origini, soa st«lappo, sooi caratteri, aaol primi nHoti. saa dii 
fa i tea» alia Ina dai astrato. —  IV . Valor» Indiziario dada proda 
■iao« ma aerala par aaa aaatta ralalatlnae dalla rito spirttnala osi 
»»»renio iulitoo.

♦ i.

Il nm>|n turni tirila manica narra fu per l'Italia il cinque
cento. R».»tcrobhe il nomo di Palcstrina a dare a qool secolo 
un’awoluta preminenza in questo rampo della prodaziono 
nrtistim. rbr allora raggiunse il vertire della elevazione api ri
to* lo e tirila pura bellezza. Ma l'arte palrstriniana, rbe rende 
»etisibile e a (Temibile rii» rhe la parola di Dante aveva *ug- 
p r ito  e accennato con prodigioso sforzo d'immaginazione nei 
traudì pannii*ii»ri, e nolo talvolta pienamente capremo. ha 
rarattrre sintetico o definitivo «  non diede nè poteva dar 
luogo a ulteriori «viluppi. La mia perfezione intangibile e 
inarrrwtibilr doveva restare il privilegio rwlusivo e inimita
bile d'un artista sommo rbe, utilizzando tutte le conquiste
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tecniche Hot »noi predecessori fiamminghi, vi appose un sug
gello idealo incorruttibile, creando un modello d’arte sacra, 
rimasto insuperato. La polifonia palestriniana, nel suo per
fetto equilibrio, nel suo mirabile contemperamento di soave 
dolcezza e d’austera maestà, d’interiorità fremente e di ma
gnificenza architettonica, di intimo raccoglimento e di elo
quenza grandiosa, racchiude ed esprìme l'anima del eattoli- 
ctsmo in ciò che ha di più puro, di più alto, di più univer
sale; ne compendia le aspirazioni, ne esalta i trionfi, ne tra
duce le alterne confessioni d’amore e di dolore, di timore e 
di speranza, di trepido sbigottimento dinanzi al mistero o 
d'ascendente ed esultante gaudio, fissando l’intimo palpito 
dell’anima umana sublimata dalla fede in serena armonia di 
forma, in pura luce d’espressione.

Qualunque fosse la forza inventrice dei prosecutori di 
l ’alestrina e la capacità di rinnovamento e di fecondazione 
del secolo X V II, non era possibile oltrepassare questo ter
mine. Polestrina, come tutti i più grandi creatori, aveva in
teramente esaurite lo possibilità esplicative insite nelle pre
messe stilistiche della sua arte; aveva portato a stupenda 
maturità il frutto del suo spirito, plasmando lo strumento 
più perfetto ohe la fede religiosa, atteggiata e configurata 
net riti e nei simboli del cattolicismo, potesse crearsi. Ai 
successori non restavano che due vie: o farsi ripetitori e 
imitatori delle formule |>alcstriniane, stagnando nell’accade- 
mismo e nello scolasticismo ed esteriorizzando l’intimo spirito 
di quella grande arte nella retorica delle proporzioni e degli 
apparati tecnici, come sempre fanno gli epigoni; ovvero 
bàttere altra strada e cercare nuove forme e nuovi mezzi 
d’espressione. Entrambe queste vie furono percorse dalla 
musica sarra italiana del seicento; la quale, se non può ga
reggiare con quella del secolo precedente, nè per intimo a f
flato creativo, nè per altezza d'ispirazione, nè per purezza 
di forme, occupa tuttavia un punto assai ragguardevole e 
sep|>c anche crearsi modi estrinsecativi adeguati alte mutate 
esigenze del gusto e della sensibilità.

Il seicento fu il secolo del melodramma; il secolo in cui, 
all’augusta impersonalità dello stile polifonico, si sostituì il 
linguaggio diretto cd immediato delle passioni; alla imper- 
turhata serenità della fede, succedette un’arte che affermava
i diritti del cuore e si faceva specchio di tutti i tumulti in
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tenori, di tutte le gradazioni della vita sentimentale ed a f
fettiva. I l dominio dell'arte sonora si allargò e si arricchì 
indefinitamente, accogliendo in «è tutta la gamma psicolo
gica dei sentimenti e delle passioni. La musica cessò così di 
essere considerata arte divina, per divenire arte umana nel 
*cn«o più profondo e più intimo della parola. Questa conce- 
rione, favorevolissima allo sviluppo del dramma musicale, 
è invece assai meno adatta a conservare alla musica chiesa
stica la purezza delle sue forme e a mantenerla immune da 
contatti terreni e da intrusioni profananti. E, in realtà, nella 
musica sacra del seicento lo spirito profano Ita larga parte, 
sia per i modi e gli atteggiamenti espressivi, sia per la 
scelta dei mezzi che li recano in atto. I quadri restano in ge
nerale gli stessi, liturgici o in margine alla liturgia : messe, 
mottetti, salmi, inni, litanie, lamentazioni, responsori, ata
bal mater, magnificat, le deum, ecc.; ma in tutte queste com
posizioni sacre si ricerca quasi esclusivamente il colore, (’e f
fetto, l'espressione intesa in senso patetico, terreno, agente 
sui sensi più che sull’anima, mirante a colpire l'immagina
zione e a muovere gli affetti più che a suscitare stati d’animo 
inclini all’adorazione mistica e all'estasi contemplativa.

La musica chiesastica del seicento è scritta in stile corale 
a cappella (e in tal caso è la continuazione di quella cinqoe- 
centeaca); o in stile concertante, vori e strumenti (e allora 
utilizza i progressi effettuati giorno per giorno dalla musica 
strumentale); o anche, sebbene più raramente, in stile monó
dico (e in quntt'ultima forma ni vale dello stile drammatico- 
recitativo testé inventato). Lo stile corale e contrappuntistico 
predomina nei maestri della scuola romana, mentre le con
quiste dello strumentalismo sono messe specialmente a pro
fitto da quelli della scuola veneziana, come già abbiamo con
statato in Monteverdi e nei due Gabrieli; ed è in questa se
conda forma che la musica sacra contiene i germi più fe
condi di progresso artistico, preparando la ria a Schiilz e
G. S. Bach. Talvolta queste due modalità stilistiche, la vocale 
e la strumentale-vocale, ai riuniscono con un'alternanza di 
effetti e di colori di singolare efficacia. Abbiamo già visto 
crune Giovanni Gabrieli, nelle sue Sinfonie Sacre, fondesse 
le voci agli strumenti per intensificare il volume e l’ampiezza 
delle masse sonore destinate ad accrescere la solennità gran
diosa delle cerimonie e dei riti religiosi e patriottici di Vene-

li*  —  Capri.
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zi*, e com'egli impiegai«« violini, cornetti, tromboni ed or
gani, scrivendo preludi in cui ogni parte dell'orchestra ri- 
|H-te lo stesso motivo, con una successione di entrate imitative 
che pone le busi dello stile fugato. Grossi da Viadana nei già 
ritati Concerti Ecflrsiagtici del 1602, impiega ampiamente il 
canto monodiro sostenuto dall’arcompagnamento strumentale.

Roma rimane il focolare più attivo della polifonia clas
sica. Dopo aver consacrato la tradizione organistica con Fro- 
scohaldi, e nel momento in cui sta per creare la più insigne 
■«cuoia violinistica italiana mercè l’attività molteplice di Co
rrili dianzi lumeggiata, Iioma produce una serie di composi
tori che danno il maggior lustro alla costruzione corale, in
nalzando vaste architetture polifoniche, in cui il genio ro
mano »'«prime ed incarna il suo intimo spirito, fatto di or
dine, di chiarezza, di sovrana euritmia. Tutti appartengono 
alla Cappella Sistina, donde proviene all’arte sacra l’impulso 
più efficace e che, insieme alla Cappella Marciana di Vene
zia e alla Petroniana di Bologna, custodisce e alimenta la 
tradizione più vetusta, augusta e venerabile della musica 
chiesastica. Allegri, Vittori, Landi, V. Mazzocchi, Bontempi 
appartengono tutti in qualità di cantori alla Cappella Pa
pale. Durante la prima mrtà dri seicento Palestrina domina 
ancora nei suoi continuatori e«l allievi, talvolta suoi succes
sori nelle funzioni ufficiali. Ixi stile palestriniano è sempre 
quello adottato nelle grandi ecrimonie del rulto cattolico.

Fra i maestri rhe meno si scontano dalla purezza del 
gronde modello sono: Giovanni Maria Nanini (Tivoli, verso 
il IM A-Il marzo 1607, Roma), allievo di Palestrina, al quale 
succedette nel 1571 rame maestro di cappella nella chiesa di 
S. Marta Maggiore, occupando |»i lo stesso posto a S. Luigi 
ilei Francesi e divenendo nel 1577 cantore della Cappella 
l'outiftna e nel 1604 maestro della Sistina; Felice Anerio, 
Frane»*«» Soriano ed altri, rhe più oltre ritroveremo tra i 
rreatori dell'oratorio e rhe composero menar e mottetti per 
un numero variabile di voci, le quali, tuttavia, fino verso la 
metà «lei seicento, non superano di solito le otto parti radi, 
fc appunto in quest’epoca che incominriano ad apparire 
opere sacre concepite per più grandi masse corali, in cui si 
fa palme la ricerca deH’cfletto magniloquente. E se Gregono 
Allegri (Roma, 15*2-17 febbraio 1652, ivi), rhe dal 1629 
fece parte della Cappella Pontificia come cantore, scrive
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ancora a noli due cori (0 voci) il mio famoso Miserere, iuta 
delle composizioni d’inpi razione più elevata che il seicento 
ci abbia tramandato ( ' ) ;  ne Giuseppe Ercole Remabei (nato 
nello Stato Pontificio vento il lf>20, morto a Monaco alla 
fine del 1687), allievo di Renevoli, organista a S. Luigi dei 
Francesi (1653-65), maestro di cappella di S. Giovanni La- 
terano dal luglio 1665 al marzo 1667, poi maestro di cappella 
a S. Luigi dei Francesi (1667), al Vaticano ove succedette a 
Benevoli (1672), e Analmente successore di Kerll a Monaco 
come maestro di cappella e consigliere del Principe Elettore 
di Raviera (1684), si accontenta ugualmente del quadro tra
dizionale, formato dal semplice o dal doppio coro, ch'egli 
impiega nelle sue numerosissime composizioni sacre, for
manti la parte piò cospicua della sua produzione, compren
dente aitimi 5 opere teatrali; Vincenzo Ugolini, perugino, 
maestro di cappella a S. Maria Maggiore (1592-1603), della 
Cattedrale di Benevento (16(19), nella chiosa di S. Luigi dei 
Franerai (1616), e da ultimo a 8. Pietro (1620), e successo ri
di Sonano alla cappella Giulia, ufficio che tenne fino alla 
morte (1626), impiega un triplo coro per le sue messe, mot
tetti e «almi. Analogamente, Paolo Agostini ( Valterano, 1593- 
settembre 1629, Roma), allievo di Bernardin«» Namni, mae
stro di cappella in varie chiese e da ultimo a 8. Pietro 
(1627), fere eseguire davanti a Urbano V i l i  eom|NMÌzioni 
per 12 «-ori, cioè per 48 voci; Antonio Maria Abbatini (Ti- 
ferno. Città di Castello, verso il 1595-1677, ivi), maestro di 
«•appella in varie chiese romane e da ultimo alla Madonna 
di Loreto, lasciò una mema a 12 voei e un’antifona per 12 
bassi e 12 tenori. Le opere tipiche «lei genere sono la mensa 
a 51 parti e l'inno Plaudite Tympana di Orazio Benevoli 
(Koma. 19 aprile 1605-17 giugno 1672, ivi), maestro «li cap
iscila in diverse chiese e nel 1646 al Vaticano. Benevoli, mal
grado la sua temienza alle proporzioni i|»erboliehe e all'enfasi 
costruttiva, è uno dei massimi esponenti della musica sacra

(• ) Il Jf<*«nr* dfU'AlWri fa pubblicato p-r la prima n * a  «lai Bar 
a»r ad ITTI, a la M fi il i  piè «atta rMaiapala Alberi laarlA pan  da» 
libri <U roarartiai da 1 a «  m i  1181*19». daa libri di m im i  da 
S a «  rari l i n i ) ,  aaa aoaala. aaa amala a (  pani par atraiaaall 
ad aíra, t'aa qaaalHá di apara raiicioa» daffAJW rt ai troraaa a<«1i ar 
ebrti dalla Val!urtila a dalla « appalla FaaUfeia.



202 La murica *aera in Italia net neeolo X V I I

vano, non or» mai esistito; ma poteva benissimo essere rea
lizzato, o lo fu effettivamente attraverso le tap|>e successive 
di vari esperimenti.

Dell’oratorio invece non esisteva alcun concetto, nè clas
sico nè chiesastico. Esistevano bensì certe tendenze stilistiche 
emananti dal testo biblico, che si esplicarono in un partico
lare esercizio religioso che trasse, dall’ambiente in cui si 
svolse, le tendenze da cui fu nettamente contrassegnato c 
caratterizzato, come la rinunzia alla scena, la forma epica 
e narrativa, che poi divenne anche lirica e drammatica, se 
per dramma s’intende, non la rappresentazione visiva ed 
esteriore, ma quella uditiva e tutta intcriore del racconto 
declamato dallo storico e variamente commentato, illustrato 
e interpretato dagli altri personaggi che ne svolgono artisti
camente gli elementi patetici, emotivi e commotivi.

Questa è la vera essenza dell’orntorio, che i secentisti 
non seppero chiaramente distinguere e che solo moderna
mente s’è potuto cogliere e definire. È quindi evidente l’er
rore di quei crìtici che indicano come primo oratorio quella 
Ha ppm en turione di Anima e di Corpo di Emillio de’ Cava
lieri, die importò a Itoma nel 1600 lo stile recitativo dei 
fiorentini, ma die in realtà non è che un melodramma alle- 
gorico-simbolico d'ardimento sacro, senza testo scritturale e 
con apparato scenico. La Rappresenta/ione del Cavalieri non 
entra ndl'cvoluziono dell'oratorio e non costituisce che una 
ap|«arisi«ne momentanea del melodramma nell'ambiente del
l'oratorio, cl>e in quel momento si trovava ancora allo stadio 
di land«*. Essa rimane una parentesi isolata. L'evoluzione «k*l- 
l'oratorio non ni compie che assai lentamente, e il nuovo stile 
non vi |x-nctni che quando il melodramma è già completa- 
mente formato. E«l è un vantaggio poiché, per tal modo, esso 
conferva più a lungo la sua tradizione e il suo carattere.

Per rintracciare gli elementi costitutivi che entrano nel 
processo formativo dell'ora tono, non bisogna ricercarli, rame 
taluni erroneamente hanno fatto, nella sacra rappresentazio
ne, in cui lo spettacolo, l'elemento comico e i personaggi di 
stampo popolare die vi s'introdussero tolsero ogni efficacia 
al tento biblico e al sentimento religioso. Nella sacra rappre
sentazione il testo scritturale non giunse a crearti una forma 
distinta e particolare di espressione, e non fu che una dida
scalia in servigio degli attori, pur conservando la sua s t r u t 
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tura di racconto. 11 più diretto antefatto storico dell’oratorio 
fu nel medioevo il dramma liturgico, che ebbe per musica la 
polifonia sacra, e per testo il latino biblico della chiesa cat
tolica. Ma è più esatto asserire che l’oratorio non ebbe di
nanzi a aè modelli da cui sia derivato. Più che da una forma 
preesistente esso nacque dall’unione di elementi svoltisi nel 
medioevo con scopi differenti.

Il nucleo originario, intorno al quale vennero a deposi
tarsi gli elementi entrati a far parte dell’oratorio, fu la 
laude sacra che, dopo essere passata per vari gradi intermedi 
assimilandosi tutti i portati dell’evoluzione musicale, pro
dusse nel suo divenire quella forma che, dal luogo di esecu
zione, prese nome di Oratorio; forma che l’Alaleona esatta
mente definisce: «una narrazione e rappresentazione auri- 
« colare, in poesia e musica, di un fatto sacro, proposta al-
< meno nella sua origine a illustrazione e conforto di verità 
« cristiane e morali ». < L ’oratorio —  dice a sua volta il 
«  Pasquetti —  si è svolto dalla laude rinnovata dai Filippini
* nel secolo XVI. Semplice madrigaietto polifonico, l'orato- 
«  rio si svolse naturalmente in una forma di laude epico- 
« drammatica che, arricchendosi del nuovo stile recitativo, si
• chiamò dapprima istoria; poi, sempre perfezionandosi in 
« quegli elementi che le erano ingeniti, riuscendo a prevalere 
« su tutte le altre forme di concerto, prese un atteggiamento 
« letterario col Balducci e ai disse oratorio. Questo è il pro- 
« cesso naturale ed il solo corrispondente alla verità storica ».

Per seguire questo processo nelle sae fasi più significa
tive bisogna rifarsi alle condizioni sociali verificatesi alla 
metà del cinquecento, allorché la reazione cattolica alle cor
renti culturali umanistiche determinò il sorgere di molti or
dini religiosi e diede incremento agli esercizi spirituali. Tra 
questi furono appunto le riunioni orato riano che ai tenevano 
di sera. Una settantina di tali sodalizi religiosi furono fon- 
<lati a liorna durante il cinquecento. I fedeli si riunivano 
secondo l’età, la condizione, il luogo; e gli esercizi erano 
quasi sempre gli stessi : sermoni, ragionamenti spirituali e, 
in certi giorni, pratiche disciplinari e penitenziali, oltre alle 
consuete preghiere ed atti di pietà. Fra gli Oratori, sorti a 
Koma prima di quello di S. Filippo Neri, acquistò speciale 
importanza rotatorio del Divino Amore, fondato con la 
confraternita omonima da Gaetano Thiene nella chiesa di
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S. Do rotea in Trastevere in principio del XV I secolo, c che 
poi si trasferì in 8. Andrea della Valle.

Ma il vero promotore degli esercizi da et» uscì la forma 
oratoriana, fu appunto S. Filippo Neri. Nato il 21 luglio 
1615 a Firenze da Francesco Neri e Lucrezia Soldi, S. F i
lippo studiò in patria grammatica e retorica. A ll’età di 18 
anni il padre lo mandò a S. Germano presso Naftoli da uno 
zio mercante, perchè ne imparasse il mestiere e si cattivasse 
il suo affetto per ereditarne un giorno il commercio e gli 
averi. Ma la vocazione del giovane era ben diversa. In capo 
a due anni, malgrado le proteste e le profferte reiterate dello 
zio, fuggì a Roma dove si diede alla vita religiosa e spiri
tuale, studiando filosofia e teologia e perfezionandosi nelle 
lettere. Quando si credette abbastanza istruito, vendette i 
suoi beni, distribuì il ricavato ai poveri, c si votò alla medi
tazione e alla preghiera, dedicandosi interamente alla propa
ganda cristiana e al soccorso degli afflitti.

Nel 1548, con altre devote persone, Filippo istituì la San
tissima Trin iti dei Pellegrini e Convalescenti nella chiesa di 
S. Salvatore in Campo. Ordinato sacerdote il 23 maggio 1551, 
egli andò ad abitare la casa di S. Gerolamo della Cariti 
dove, fino dai primi tempi, cominciò a raccogliere intorno a 
sè gruppi di devoti e ad intrattenerli proponendo loro qual
che tema di edificazione morale. Era tanta la simpatia che 
suscitava la sua persona e l’efficacia della sua parola, die 
il numero dei frequentatori si accrebbe a segno «la non po
ter essere più contenuti nel breve spazio della sua camera. 
Cori, nel 165» chiese ed ottenne dai deputati di 8. Gero
lamo un lato nella chiraa sopra la navata, «  vi fece costruire 
un oratorio, dove trasferì le iniziate riunioni. Gli esercizi 
ai svilupparono sempre più : e nel 1564 Filippo ebbe in cura 
la chima di 8. Giovanni dei Fiorentini, presso la quale 
mandò ad abitare alcuni sacerdoti suoi seguaci. Solo dieci 
anni più tardi s’induwe a trasferire a S. Giovanni gU eser
cizi oratonani che acquistavano sviluppo sempre maggiore; 
e, sollecitato a dare alla sua istituzione un assetto stabile 
perché potesse perpetuarsi, si risolse a chiedere una chiesa, 
e fra le molte che gli furono offerte accettò quella di S. Ma
ria in Vallìcella. Autorizzato dal Papa Gregorio X III ,  eresse 
quivi la sua congregazione dei Preti Secolari, che chiamò 
«i Congregazione «leM'Oratorio ». Ebbe anche facoltà di prò-



I.a mutiea »arra in Italia nel tecolo X V I I 20S

mitigare le regole necessarie all’organizzazione dell'istituto 
da Ini fondato; regole che furono sanzionate dopo la sua 
morte, con breve di Paolo V, il 24 febbraio 1615.

La chiesa della Vallicella era piccola e cadente, e S. F i
lippo poso mente a farne costruire una nuova. Il 17 settem
bre 1575 fu |xista la prima pietra della grande chiesa tuttora 
esistente, opera dell’architetto Francesco Borromini; e gli 
aiuti pecuniali piovvero in tal copia che in due anni la 
fabbrica fu terminata, e il 3 febbraio 1557 vi si celebrarono 
per la prima volta i divini uffici. Anche le riunioni dell’ora
torio vi furono trasferite; c il 25 novembre 1583 vi prese 
dimora anche S. Filippo, che fino allora aveva abitato a 
S. Gerolamo e che da un ordine papale fu costretto a lasciare 
il luogo a lui tanto caro. Qui egli trascorse il resto della sua 
vita, circondato daH’affetto e dalla devozione deirii innume
revoli ascoltatori della sua parola, molti dei quali divennero 
«noi proseliti ed entrarono nell’ordine da lui istituito. Morì il 
26 maggio 1595; fu t«ratificato da Paolo V il 25 maggio 1615 
e santificato da Gregorio XV il 12 marzo 1625.

8. Filippo ebbe l’idea d’introdurre, a mezzo il sermone 
oratonano. una laude urrà di forma semplice e meditativa 
che, senza distrarre l'attenzione dei fedeli dai pii pensieri 
che la predica mirava a suscitare e ravvivare, vi portasse un 
piacevole elemento di varietà e di edificazione morale. Spirito 
aperto e versatile, Filippo comprese ben presto che l'effica
cia e il diletto di tali distrazioni poetiche si sarebbero gran
demente accresci ut i se la musica vi avesse portato il suo 
contributo, e non esitò a chiedere l ’aiuto di musicisti di pro
fessione, invitandoli a mettere la loro opera in servigio dei 
fini, che gli esercizi spirituali dell’oratorio miravano a conse
guire. L ’estensione «lei trattenimenti poetico-musieali andò 
via via crescendo. La laude acquistò carattere drammatico 
e narrativo: « v i  apparvero dei fatti sacri, specialmente bi- 
« Mici, prima come semplice allusione allegorica o simbolica, 
« poi come vero racconto o ricostruzione, ma rimanendo setn- 
«  prc nella forma espositiva, di sermone, senza che il fatto e 
« i l  dialogo trovassero la loro realizzazione obbiettiva nella 
«  esecuzione, e risolvendosi sempre il racconto in una medi- 
«  tazione o preghiera. La laude orato nani*, in tutta la sua 
«  evoluzione, appare —  e il rapporto non è solo di sotni- 
«  gtianza esteriore —  un piccolo sermone in musica. Dap-
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« prima fu un semplice serrnoncino meditativo; poi alla me- 
« dilazione si premise, per renderla più evidente ed efficace, 
«  un esempio. Così si determinò quella forma ulteriore di 
« lande che noi abbiamo chiamata laude drammatica narra-
< tiva. Ora, la laude drammatica narrativa si trovava nelle 
«  condizioni più favorevoli per subire l’azione della rivolu- 
« /ione musicale italiana della fine del cinquecento, che si può 
«  sintetizzare nel trionfo del canto raonodico espressivo e 
« della rappresentazione in musica. Nella laude si trova già
< M ie  formato il dialogo e il dramma. Non ci mancava che 
«  il dialogo prendesse la sua naturale espressione monodica 
€ e che il dramma di esposto divenisse rappresentato. Ciò 
«  accadde in breve.... La laude drammatica narrativa si andò 
«  accrescendo di dimensioni e sviluppando, perdette la rego- 
«  lare struttura strafica e, sotto l ’influsso della rivoluzione 
«  musicale italiana della fine del cinquecento, alla forma 
«  espositiva si sostituì la rappresentazione uditiva, distri - 
«  buendoni le jmrti ad altrettanti individui monodici, e rima- 
«  uendo sempre al suo posto la narrazione e la meditazione
< (dialogo). Finalmente il dialogo si andò a sua volta accre- 
€ scendo e sviluppando, la rappresentazione uditiva si com-
< pletò e si perfezionò, il racconto si personificò, lo stile 
«  monodiro c rappresentativo ebbe la prevalenza sulla poli-
* fonia; e end si arrivò all’oratorio pienamente svilup- 
«  pato »  ('-*).

Il primo musicista chiamato da S. Filippo Neri ad as
sumere la direzione dell'oratorio, fu il suo compatriota Gio
vanni A nini uccia (•), le condizioni del quale rapprewn- 
tano lo stadio infantile della lande filippina quale si prati

c i  D. A u u i i k  : f ro m a r ia  n « M <  in Italia . Tarlo», ed. Bae
rà 190*

1*1 lu d i i f in lu li  eh* *1 t w l n m  ardi taartui Siipptai nel
lepoea pi* aaliea. u  IO n lin lM M  n m t o :  i u  tana 41 t »
U lti 1 p iia i J w  taa lanak* <1 O ln u a i A a in n i t ;  poi aaa IH T I  
•ari» di & U f i  rW  t U M  <UI IM I  «I *00, pabfclkali dal padre Praaceara 
Solo tata» la dee parli dal Ttm fia  I n m l »  <M padre GmreaaW 
A ic lu

(•» Giovanni Animatela, aala a Firea»» intorno al IMO. ai Iraaleri 
l in a n iH h »  a Ratea a ti A n a »  aule -ontrappantirta. Salea do in tana 
diveelee u M l n  01 «-appella In 8. Piatre dal 1SSS al ISTI, aano M a
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«■ava da principio, semplice intermezzo dei sermoni. I  prin
cipali musicisti dell’oratorio succeduti all’Animuccia furono
il padre Giovenale Ancina ( ' )  che s’occujti) di musica con 
propositi di epurazione e di riforma, lavorando dal 1575 
al 1599 a costruire, com’egli stesso ebbe a dire, il suo Tempio 
Armonico, che nell’ intenzione dell’autore doveva riuscire una 
colossale raccolta di composizioni vocali, della quale però 
non apparvero che le due prime parti; Francesco Soto (*); 
Dionisio Isorelli (*), che dovette assistere ai primi esperi
menti del nuovo stile, e che nella tradizione filippina rimane 
col Cavalieri fra gl'introduttori dello stile monodico e recita
tivo. Mentre il Soto e l’ Isorelli non furono che dei dilettanti 
e dei pratici, il padre Francesco Martini fu un dotto con
trappuntista. Dapprima maestro di cappella nel Seminario 
Komano dei gesuiti, entrò a far parte della Congregazione 
«lei Filippini il 28 ottobre 1602 e ne divenne maestro di cap
itila , componendo ìnrcHsan temente musiche di pretto siile 
chiesastico : antifone, mottetti, salmi, ecc. Morì all’età di ses- 
•ant’anni il 4 ottobre 1628. Nel 1623 gli era succeduto quale 
direttore della musica dei Filippini il padre Gerolamo Ros
sini, perugino, che non si occupò quasi affatto di composi- 
rione, ma fu un cantore meraviglioso e costituì per molti 
anni la maggiore attrattiva delle riunioni oratoriane (*). Il

( ' )  I l im M lt  Ascia«, atto s f ma ino U 19 atlobr» IMS a sditoti» 
rateai s Toriao la awdlriaa • «loto««, paaaò la aacaito s Rana ara di
n as « H (u n  rn lanuta di 8. PlUppo Sari. • dova il I* otto tir» 15«* 
*«ird s«H« C a u n p iitM  Pa s Nipoti dal 15*4 al 'M . «. tornalo ■ 
Wnn P*r aoltrarai « ( l i  «tir i la tra li «Ha n r ta  di vaacaro eia gli ars 
•lata eoa ferita > dt n i  B n o  «a la »  r ifn n in . ai d M , s r lu  «m al#  
raalraiu a minai ara airimpoalttoa# papaia, dlraaa« i » » i i  0  1* n i- 
tanfcra 1603, a mari il I I  uoato 1004.

<*l Fraacaaco .Solo sarqaa sd Oudm . is Hw m . sai I5 U  Pa «arritlo 
•al IM S  «Ha cappella Poshdria. a aai ISA* aau* a*Ua ( « u n t a i » * ,  
«aa aaèa rana raatorv. ma rana n i l r ia U  a diraUora dal cara Mori II 
SS W la a lw  dal Id i » .

1*1 tHaalsIa IeoreUi di Parma, fa prima caalora «11« «o ru  modica«: 
pai. dal I*  m ania I1W . «aIrà «  far parla d«IU CoacnvatMaa Ulppiaa 
•ama fratello laica Mori a SI aprilo 1832.

( * )  0 traiamo Rom ici fa  caalora dalla cappati* Paalidoa Kalrd mmUa
< oa«n«aj>oao 9 13 d icam i» 100«. a mari 0 33 artlambr* 164« a 
U  aaai
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Martini e il Rossini sono i maggiori esponenti della musica 
oratorìana tra quelli che occuparono la carica di direttori 
musicali della congregazione. Dopo di loro non appaiono in 
questo ufficio che musicisti mediocrissimi, quali Cesare Maz- 
zei, lucchese, entrato nella confraternita 11 febbraio 1647 
e morto il 15 dicembre 1687; Mario Sabatio, morto a 77 anni
il 28 marzo 1649; Annibaie Stelluti; Ottavio Santacroce, ed 
altri. Ma uomini illustri convenivano abitualmente alle riu
nioni oratoriane, scrivendo e componendo per esse. Fra i 
musicisti sono Francesco Soriano, Gian Maria Nanini, R i
naldo del Mei, Marc’Antonio Ingegneri, Ruggero Giovan- 
nelli, quasi tutti seguaci e ammiratori del Palestrina, che 
ebbe probabilmente parte nella organizzazione delle musiche 
oratoriane, sebbene la sua opera personale non esercitasse 
su di esse un influsso veramente fattivo e progressivo. Non 
t% da escludenti che i madrigali palcstriniani entrassero a 
far parte del repertorio delle esecuzioni oratoriane sebbene 
manrhino testimonianze in proposito, ma è certo che la 
musica dell'oratorio, pur continuando a valersi dei procedi
menti contrappuntistici anche dopo l’ introduzione dello stile 
monodico, prese un indirizzo opposto a queliti della polifo
nia classica.

Tra i poeti deU’oratorio bisogna menzionare Agostino 
Manni, uno dei più sinceri e spontanei (*); il padre Onucio 
Mancini, detto l'Orazio della Congregazione; Antonio Talpa, 
detto il poetino; Antonio Glielmi della confraternita di Na
poli, tutti buoni verneggiatori, mentre tra i musicisti un po
sto a parte spetta a Giovanni Francesco Anerio (Roma, 
verso il 1667-m, 1621), autore del Teatro Armonico e 
Spirituale (*). opera di capitale importanm. che ha la

(•) A | «U m  M usi, MIO ari 1M « *  Cu Ua m  dfrbiao. n m  a 
Rana .topo « m  •»•dialo »  Poro*io P u lx tp « acti rorrriii <MToratorio.
•  ti foro Uippioo M i l&TT. Tr» M ai dopo fa ordinato «arordoU. • tra 
■tona la ma «aMaaua alla VaUratla. oro mori il t5 Borra hr* lais.  
Serto» il poma d»Oa JtopprrarMariaiw di Ahim  r di Corpo o probabtl 
■M io M rW  qa«tt» <M M m I  Prodi»» ck» al trova maaoarritto la aa 
codi» raBinAiaao.

( • ) « / !  TVoir» i n w * «  .«piriti*»!» di tuadrifali a S. 6. T »  »  m i  
a concertai» co* U baooo par r ontaao compooto dal R m n a ia  Dm  Oto  
a Tanti PaAScaacu i n n o  ». potddkalo a Roma coi Upi doi Kobiatb m I 
l a i « ,  por rara rd W au a  dai padre Orario (Irta di 8 O w l ia i M ia  
Cara*.
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sciato un'impronta indelebile nella storia dell’oratorio. L ’in
tera «« di quest’ojiera non deriva solo dal suo valore 
intrinseco e dalla grandiosità del quadro ch’essa ci pre
senta, offrendoci un’ampia ed organica sistemazione dei 
progressi compiuti dalla laude, ma anche dai contrasti stili
stici che racchiude tra l ’antico e il nuovo, in cui è il segno 
caratteristico della trasformazione che si andava operando. 
L ’oratorio vespertino comprendeva una quarantina di feste 
fra quelle delle domeniche e quelle dei Santi, sì che a questi 
quaranta argomenti, desunti dal calendario ecclesiastico, cor
rispondevano quaranta sermoni, e a questi altrettante laudi 
d’uno stesso contenuto e d'una stessa formazione. Ora, il 
Teatro Armonico non è che un brano di calendario ecclesia
stico parafrasato dalla poema, rivestito dalla musica ed 
»posto  dal predicatore. L ’Anerio vi ai mantiene a mezza 
strada fra il Soto e il Cavalieri. Il primo, con la laude po
lifonica era rimasto troppo strettamente legato all’antica 
tradizione; il secondo, l’aveva troppo sistematicamente e 
unilateralmente ripudiata. Cercando un punto di concilia- 
ziooe e d'equilibrio fra qorati due estremi, la musica det- 
l’A ne no colorisce efficacemente il racconto biblico dando alla 
laude una forma piò ampia e più varia e foggiandone un 
organismo letterario ben definito, che armonizza e subor
dina gli elementi molteplici che lo compongono a una sa
piente ricostruzione dei fatti storici del cristianesimo. Col 
Teatro Armonico, che fonde tradizioni e tendenze diversis
sime e compendia l'evoluzione della laude dandole la sua 
forma piò perfetta ed organica, ha termine la fase prepara
toria dell'oratorio. Siamo ancora lontani dalle grandi tele 
drammatiche ed epiche di Carisaimi e di Bach, ma siamo al
tresì lontani dalla rudimentale semplicità dei primi tentativi 
e c'innalziamo a più alte sfere di espressione.

Nel Teatro Spirituale deH'Anerio il dialogo è rappresen
tato da tante parti quanti sono i personaggi. Ma vi sono an
che dei passi in cui è semplicemente esposto. Emo d  offre 
già tutti gli elementi essenziali dell’oratorio: racconto, rap
presentazione uditiva, meditazione; ma questi elementi vi 
appaiono in una fase embrionale; e solo con l'accrescersi 
delle dimensioni, col perfezionarsi e completarsi della rap
presentazione uditiva e, segnatamente, con l’invasione dello 
stile monodiro si effettuerà il passaggio dall'oratorio cm-

1* — Capei



La m utica tacca in Italia nel tecolo X  V I I

brionale dell’Anerio a quello pienamente sviluppato del Bal- 
ducci e del Carissimi. Una volta perfezionata ed integrata 
la rappresentazione uditiva che, come già s’è accennato, co
stituisce l’elemento specificamente oratoriano, quello da cui 
l’oratorio ricava la sua individualità stilistica e il suo carat
tere inconfondibile, la tendenza critica e rappresentativa del 
seicento no» si terrà ancora paga e finirà per introdurre 
la rappresentazione anche dove naturalmente non entra, 
(¿uol racconto impersonale, espresso musicalmente in una 
forma mutabile e indefinita (nell’Anerìo ordinariamente con 
l’antica |K>lifonia vocale), parve una cosa illogica e campata 
in aria; e anche il racconto fu individualizzato e affidato a 
uno speciale personaggio, chiamato comunemente «  testo »  o 
«  historia ». Così l'elemento epico e narrativo venne posto 
in primo piano rispetto agli elementi drammatici e lirici, i 
quali entrarono nella trama oratoriana, non come fattori prin
cipali, ma come stasi della narrazione nei momenti più sen
sibili e patetici dell’argomento trattato. Per tal modo, l'ora
torio si trovò determinato nella sua forma specifica verso il 
1040 e, per ciò che concerne la composizione dei testi poe
tici in volgare, raggiunse per la prima volta una organica 
fusione di tutti i suoi elementi costitutivi col palermitano 
Francesco Balducci (*), le cui poesie furono stampate nel 
1630 e ristampate do|x» la sua morte nel 1603 con l'ag
giunta di nuovi cora|>onimciiti, scritti dopo il 1(130. Queste 
poesie sono divise, tonte s'usava allora, secondo il genere 
sacro, amoroso, eroico, lugubre, e eoo) via; e se non giusti
ficano gl’iperbolici elogi dei contemporanei che chiamano il 
Baldneei novello Pindaro e novello Onutio. non mancano 
però interamente di estro e di scorrevolezza.

I due oratòri contenuti nella raccolta completa del 1003 
fra le rime sacre, acritti probabilmente verso il 1640, hanno 
grande importanza storica, in quanto, come die« lo Spafpia,

(* ) n u n m  BaMacri. cw tntte i  furtir* da Palermo, taa città 
m u t i , par ma aaltMIo, si m *  »  Hata» dor» la »ma fatila n au  poatfca 
Ct! aerala** l u u  F »  latratoti« da Enrico Praacaaii aaTa<ca4«aaia d«*li
< a a trW I » .  Fa*» par qaakh» Mapo 0 librata: a da aaa daaaa. « ■  la
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rappresentano i primi saggi d’oratorio completo e svilup
pato. Col Balducci l’oratorio passa dallo stadio di tradinone 
a quello definitivo di elaborazione artistica. Egli prende il 
termine «  oratorio »  dal linguaggio popolare e lo introduce 
|>er primo nella stampa, con significato criticamente defi
nito (*). «  Di questo vocabolo — dice il Quadrio —  ai servi
rono successivamente, dopo il Balducci, molti altri ». Egli 
rende in forma poetica il testo biblico di cui altri, prima di 
lui, non avevano fatto che aride parafrasi; innalza la laude 
(e fino allora le composizioni di 8. Gerolamo e della Valli- 
cella non erano che laudi) alla dignità d’un vero c proprio 
libretto musicale; stabilisce la divisione deU'oratorio in 
due parti, eretta a regola pressoché invariabile dagli orato- 
riografi posteriori.

♦ h l

Accanto all'oratorio in volgare e in condizioni di (v i
luppo prrna'a poco identiche, crebbe e si affermò l’oratorio 
in latino. Il «no germe primigenio fa  il mottetto, inserito a 
meno il sermone nelle medesime condizioni che abbiamo no
tato per la laude, e successivamente ampliato e sviluppato,

(•> M  B t a i  Mi M  CamptmM» iai #r«*rt 4 ISIS), a* U p n iu  
Kirckar Mh «as Jfaaarpía analtos««» raratarta PWn MU VaO* *
I nt» cj» Hcardi (U aratdrt MU VsUImIU. 41 H I M u »  d*Oa CanU
• * « •  Caafra lm tta  M t  motu  ti prima a tan  mpUtUa ■ m ia u  M  
Taratana *  O. »aautBpl di Pcr.«ia , cha arrima la n a  Bitlaria Maaira 
M i IM S : (J  Wotf iadka «n 'odiiioo« <M 1 «19 ) .  la MC*ua i* a *s  
•»•ai «I mahipliraM: a r > n n  pannk i irm u r i ncwtrata r a W a a  
•Hcta arstdrt mam» Mttaiioai di S. PiHppa. caatrfkal a dUTaadara* 
I* tradWaaa aacfca Ira I M b n i l  II CraartaWai. faadal pr» a d i  
rint d*V Arcadia. aa atlríbalar* appaaio roricia* a S u  PU iM « a 
cita a pacata prapaaüo B Bacal: « d i aratdrl patata ( t i  nada di 
« dn » a i l l ia a di aarraUra. ad ara taita l n a a a l l * n  d »  « i  caataao 
«  caa « s i n  a caat«a«aaa a moral* a «acra « nina»ata. «M ar* árlela* da 
«  8 r ih p t» Xari, «  qaal* a*l «as aralarta. dapa I i »raí «a i t  f t t  h  altr* 
* d m l*  « » «railiial <k* Ti ai h n ta M  per «JlMIar* * traitaaar* la fia-
• « « I *  • divertirla dai f i n c a  pi M daai. «alara far matar* ta Malta
• «ni luda * caa* «laüM ad aas a »id nd, M i  <t*alt ia tm iaa  di 
« *—»»• «Ulan «a* atatapa axdti Ukri >.
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ron prevalenza sempre crescente d’nna parte epica e narra
tiva, attinta direttamente al testo scritturale più o meno pa
rafrasato. L ’oratorio latino fu coltivato nell’Arciconfrater- 
nitn del Santissimo Crocefisso di S. Marcello, fondata nel 
1522 sotto il pontificato di Adriano V I. Il tipo delle primi
tivo forme musicali eseguite all'oratorio di 8. Marcello fu
il mottetto; fatto che risulta concordemente provato da tutti 
Ri» elementi di giudizio che ci rimangono, sebbene non si 
(MKtscggano raccolte di mottetti composti per il SS. Croce- 
lìsso «il equivalenti a quelle vnllicelliane delle laudi. I mae
stri clic si occuparono deU’oratorio latino erano dediti alla 
poli fonia vocale, da Orlando di Lasso e Galestrina a Giov. 
Maria N’ anini, a Ruggero Giovannelli, a Ippolito Tartaglini. 
I)a principio il mottetto si cantava nella sua forma origina
ria, che era una breve composizione polifonica su testo sa
cro. Poi, con l'introduzione del sermone nei venerdì di quare
sima, la parte musicale che lo precedeva e lo seguiva si am
pliò. La prosperità pecuniaria dei congregati contribuì an
che qui come alla Valliceli« al fiorire del nuovo genere. 
Nel 1568 si costruì il nuovo oratorio, assai più spazioso, 
che è quello oggidì esistente. L ’ influenza della trasforma
zione operata dai cameralisti fiorentini si fece sentire anche 
sulle musiche eseguite in S. Marcello. Luca Marenzio, Emilio 
de' Cavalieri, Loreto Vittori, Paolo Quagliati, Stefano Landi, 
Virgilio Mazzocchi succedono ai polifonisti; i virtuosi solisti 
subentrano ai cantori presi in massa; all’organo si aggiunge
il cembalo, e il mottetto si arricchisce di tutti gli elementi 
che già vedemmo essere assimilati dalla laude: la rappre
sentazione uditiva, la narrazione, il dialogo.

Nel la stampa, i mottetti compariscono col nome ora di
* antipbone >, ora di « motecta >, o con altre vaghe denomi
nazioni, quali le « Sacrae Cantiones »  deil’Anerio (1613) c
i € Sacri F lores» di Virgilio Mazzocchi (1640). L ’evoluzione 
del mottetto oratonano procede parallelamente a quella della 
laude; e, come avviene per qnest’ultima, verso il 1640 ai as
somma e ai conclude nel tipo oratoriano pienamente deter
minato. Ma l'oratorio latino riceve altresì la consacrazione 
d'un genio musicale che lo fa assurgere a un'alta significa
zione artistica ed umana di valore universale: il genio di 
Giacomo Carissimi.

Poco si conosce della vita di questo musicista, fiorita a
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Marino tra i monti Albani nel 1605, spentasi a Roma nel 
1674. Certo egli dovette subire assai presto l'influsso dei 
nuovi maestri, instauratoli di quello stile monodie« che con
sentiva di penetrare in un dominio espressivo rimasto Ano 
allora inesplorato, eclissando rapidamente la gloria dei poli- 
fonwti del secolo passato. Nel 1627 Carissimi, che non era 
già più sconosciuto, fu nominato maestro di cappella nella 
basilica di Amisi. Verso il 1630 ottenne la direzione musicale 
del Collegio Germanico a Roma, fondato da S. Ignazio di 
Lojola per ostacolare, in qualche modo, gli effetti perniciosi 
della riforma luterana; poi della chiesa dii S. Apollinare, che 
dipendeva ugualmente dai gesuiti. Parecchie testimonianze 
attestano l’eccellenza delle esecuzioni musicali che si tenevano 
in questa chiesa. Pietro Della Valle ne parla con ammira
zione, senza perà fare il nome di Carissimi. Ma il passaggio 
rhe Kirrher gli consacra nel 1650 prova che a questa data 
la sua reputazione era già fermamente stabilita e ch’egli 
aveva già comporto il suo capolavoro, Jrphle.

Il Pratella distingue tre stadi nelle musiche del (Carissimi, 
rhe mettono capo all'oratorio propriamente detto, dimostran
do una evoluzione progressiva nel modo ond'egli concrpiscr 
questa forma: a) cantata storica o religiosa morale, tipo 
ila r i*  Slmmrd, composizione vocale divisa in tre tempi e affi
data a un solo cantore e a un solo personaggio (recitativo 
monodico ed ari«); b) cantata lirico-narrativa, tipo Lucifero, 
dove un unico cantore personifica successivamente lo Storico, 
Lucifero e Dio steaso, e dove la forma narrativa e la forma 
attiva si alternano, distinte dal passaggio dal recitativo al
l'aria; e) oratorio nell* sua forma massima, tipo Jepkte, un 
solista per ciascun personaggio e il coro rhe vi ha alternati- 
vanente parte narrativa, meditativa e attiva, stile monodieo, 
arioso, concertato e polifonico.

Alcuni musicologi distinguono gii oratòri di Carissimi in 
altre due categorie, in considerazione dei loro argomenti poe
tici e religiosi : oratòri propriamente detti, opere di carattere 
essenzialmente lirico e di meditazione cristiana, tipo Dilmrmm 
( '« «e tnaU , Ixtmen tatto Damnatorum, ecc.; «  lim one » e 
narrazioni bibliche con vera azione ma senza rappresenta
zione. tipo Jtpkie, Giobbe, Giamo, ecc. Dall’unione dei due 
tipi risulteranno più tardi i grandi oratòri di Bach e di 
Ilaendel, ove l'azione vera e propria (rappresentazione di

14* • Capri



314 La munta »ocra in Italia nel secolo X V I I

personaggi caratterizzati, raffiguranti un episodio della storia 
sacra) si fonderà alla meditazione cristiana, commento lirico 
degli avvenimenti descritti.

Si conoscono Ano ad oggi 16 oratòri di Carissimi (*). 
Tutti furono eseguiti all'Oratorio del Crocefisso. In essi l ’au
tore non rappresenta personaggi astrattamente allegorici, 
come il Cavalieri nella sua Rappreaentcuione di Anima e di 
Corpo, ma esprime musicalmente i drammi interiori di crea
ture colte nell’atto e nel palpito della vita. Egli si vale a tale 
scopo alternativamente di tre modi d’espressione: il recita
tivo monodico e fiorito, il melodico arioso e il concertato sin
fonico. 11 recitativo monodico con abbondanti fioriture che si 
ritrova in linea generale nella parte del < testo »  o «  storico », 
è calmo, pacato e risente l'influsso del canto gregoriano. In 
alcuni oratòri si ripete con costante risoluzione di un'unica 
cadenza tipica. I l genere melodico-anoso prevale nei mo
menti lirici e drammatici; risente di motivi popolari freschi 
e appassionati, e talvolta si trasforma in autentica melodia 
con rime simmetriche e con riprese del motivo iniziale e del 
motivo conseguente. 11 genere concertato si trova nei cori, 
dove la polifonia classica cede il campo alla libertà dramma
tica, con vantaggio dell'espressione, ma a scapito della pu
rezza del contrappunto, dove le false relazioni di tritono e 
le quinte parallele sono frequentissime.

Lo siile di Carissimi, a differenza di quello di Monteverdi, 
si mantiene nettamente diatonico e non fa che un uso assai 
pareo di cromatismo. I modi deU'armonia chiesastica si al
ternano e si fondono a quelli deU'araionia moderna, in via di 
graduale determinazione. Nei cori le voci sono trattate stru
mentalmente, con distinzione di solisti o concertanti e di 
parti di ripieno. Negli ariosi concertati prevale la musica, 
mentre nelle parti composte in stile recitativo, l’adesione del
l'elemento ritmico vocale all'elemento verbale è costante e la 
prosodia è rigurosamente rispettata.

L'arte di Carissimi, in sè compiuta e perfetta, pone le 
premesse di fecondi sviluppi e ampliamenti delle forme. Per

(• ) J t n t M  H limar. HeUkaiar. P e rU  n  J n el ket. Dttmetam r « *  
tenete. Betremum Pe i JwMrmm. Biechi*. Fi èieMee Bemtaram. B uern*  
turate. Jepkte. Je t. Jetme. Jaétcimm Seim matt . Lattemie li*  D tm mte r  
rum, ImeVer. M a ligne. Vie Fregi t i  Pater BamUae.
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questo lato, Carissimi orcupa, rispetto ad Hnendel c a Badi,
lo «temo ponto di Josqnin Després rispetto a Palestrina. 
Rgii distribuisce tra parecchi cantori alternati la parte pu
ramente narrativa; dà nuli interlocutori un rilievo dramma
tico che ne incide fortemente il carattere, traendo dall’azione 
tutto il pathit» che vi è contenuto; impiega il coro nella rap
presentazione delle pluralità : popolo, turbe angeliche o dia
boliche, moltitudini osannanti nel tripudio della beatitudine
o ploranti nelle tenebre della dannazione; e traccia con) il 
piano che sarà ripreso dai maestri tedeschi del secolo suc
cessivo, i quali non faranno che allargarne le dimensioni e non 
vi aggiungeranno di veramente proprio che una lirica medi
tativa, scaturente dallVlaborazionc artistica del corale lute
rano, in cai parln la comunità dei fedeli nelle sue ansie e 
as|>ettazioni. nelle sue preghiere e anelarne verso Dio. Ma se 
Bach può talvolta raggiungere un più intenso grado di com
mozione nell'intimo sentimento e nel l'eloquenza appassionata 
dei suoi ispirati racroglimenti e delle sue estasi contempla
tive, anche nei momenti più elevati della sua creazione non 
supera la grandezza olimpicamente serena delle migliori pa
gine di Cariatimi, dove *i afferma trionfalmente l’augusta 
maewtà dello stile romano, con la sua calma imperiale, con la 
sua armonia sovrana, col suo spirito onnipresente d'ordine e 
di chiarezza, con la semplicità dei mezzi, sposata al vigore 
della concezione.

Carissimi, come Palmtnna, come Kaffaello e. in generale, 
come tutti i geni romani, ha il dono magnifico dell'imperso
nalità; quel dono che Goethe, che fra i moderni è il più vidno 
a ponsederio, confessa con un sospiro essere il privilegio dei 
Kieci e delle razze mediterranee. E si tratta, beninteso, non 
d'una impersonalità fredda, impassibile, obbiettiva, indiffe
rente allo spettacolo deH'universo, sorda alle mille voci della 
natura e della vita, ma d'una impersonalità che è la perso
nalità * (c » *  potenziata al ano più alto grado, trasfigurata, 
esaltata sopra s i stessa, innalzata dal terreno al celeste, dal
l'umano al divino, dal tempo all’eterno, capace di dare al
l'emozione tragica, che colma la sua anima, quella forma se
rena, imperturbata, inaccessibile ai tumulti paaaionali, in coi 
palpita l’isnenza sterna dell'amore e del dolore; forma che 
consente all'arte di consolare, esprimendola, la sofferenza
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La fmnn raggiunta di» Carissimi gli procacciò parecchi 
discepoli italiani e stranieri. Fra questi ultimi meritano spe
ciale menzione il francese Marc-Antoine Charpentier e i te
deschi Joh. Kaspar Kerll, Chr. Bernhard, Joh.-Ph. Kriegcr 
che, a dire del Matthoson, studiarono a Roma alla sua scuola, 
fc ad uno di questi allievi stranieri che si deve la conserva
zione del piccolo trattato elementare Ars Cantandi, compo
sto da Carissimi ad uso dei suoi giovani allievi e del quale 
non rimane che l'edizione tedesca, parecchie volte ristampata.

Dopo Carissimi l ’oratorio latino, pure ampliando le sue 
proporzioni, decade rapidamente. Lo «  storico »  viene sop
presso dopo il 1660. I libretti stampati recano talvolta la tra
duzione italiana del testo e, in mancanza delle musiche, ci 
forniscono indicazioni preziose.

Un analogo scadimento si verifica per l'oratorio in vol
gare. A l momento del suo massimo sviluppo esso aveva 
tratto dal melodramma tutto quanto poteva legittimamente 
ricavarne senza rinunciare alla sua individualità, quale l'ave
vano costituita e caratterizzata i fattori storie» che siamo ve
nuti precisando e determinando; ne aveva derivato, cioè, la 
rappresentazione uditiva e lo stile monodico e rappresenta
tivo. Fin qui l’oratorio s’era mantenuto coerentemente nel
l'ambito delle sue premesse storiche e delle sue esigenze 
stilistiche, l-n rappresentazione uditiva e lo stile monodico, 
lasciando sussistere l’elemento espositivo e meditativo che 
conferisce all'oratorio la sua specifica personalità, gli ave
vano molto giovato, allargando la cerehia dei suoi mezzi e 
dando maggior risalto ai fatti assunti a sostegno e conforto 
delle verità cristiane e dei concetti morali, che l’oratorio mi
rava ad illustrare ed esemplificare. Ma non andò molto che 
si oltrepassò il segno, e l’oratorio cominciò a rinunciare agli 
elementi che gli erano intrinsecamente connaturati ed es
senziali. acrostandosi via via a) melodramma, fino a identifi
carsi con esso nei compositori della scuola napoletana, a co
minciare da Alessandro Scarlatti.

Questo avvenne sopra tutto per l'abolizione dello < stori
co», cioè, della parte narrativa e meditativa propria del genere 
oratoriano, che doveva necessariamente perdere ogni diritto 
di esistere, a misura che, smarrendosi il vero concetto del
l'oratorio. e considerandosi questo come un melodramma 
d'argomento spirituale e religioso, l’elemento narrativo ap-
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parvo sempre più come un inutile duplicato della rappresen
tazione e fu giudicato una illogica ingombrante intrusione, 
contrastante alle ragioni e alle finalità dell'arte. Coai il testo 
biblico, personificato nel racconto dello * storico », racconto 
che costituiva l’elemento specifico e il centro ritale dell’orato
rio e sì era svolto e maturato come il fratto spontaneo di 
premesse secolari, per circostante d’ambiente dovute sopra 
tutto al prevalere del melodramma, andò acquistando un ca
rattere di superfluità che ne determinò la soppressione. Ciò 
avvenne sopra tutto per l’influsso esercitato da Arcangelo 
Spagna, orntoriografo c critico dell’oratorio, nato nel 1632, 
accademici) degli Infecondi e canonico in Roma, dove morì 
verso il 1721. Autore di discorsi accademici, di commenti 
in prma e di moltissimi melodrammi citati dal Quadrio, fu 
il primo a studiare criticamente la struttura dell’oratorio in 
un Discorso Dogmatico che fa da proemio a due volumi pub
blicati nel 1706 presso il Buagni, col titolo: Oratori ovvero 
melodrammi »acri, e dedicati al cardinale Ottoboni e a Cle
mente XI (*). Lo Spagna propugna teoricamente e pratica- 
mente la riduzione dell’oratorio a melodramma spirituale; e, 
malgrado qualche sporadica resistenza da parte dei rari so
stenitori della forma classica, la sua te»i ottenne pieno suc- 
etmo. L ’oratorio divenne un melodramma qualunque, un me-» 
lodramma monco, perchè senza scene; e, per tal modo, per
dette il suo carattere e la sua personalità, quale si era costi
tuita attraverso il processo e il progresso dei suoi fattori 
storici.

Tra i librettisti die seguirono immediatamente l'esempio 
ddlo Spagna sono: Filippo Capistrdli, Antonio Checchi, 
I*aolo Oini, Antonio Santoli, Antonio Politami, Giuseppe 
Scalmani, autori di melodrammi d'argomento sacro, ai quali 
apposero le note musicisti come O. B. Piosello, Pier Paolo 
Bcncini, Carlo Cesari ni, Domenico Laureili, Jacopo Bona
ventura Fd, Mercurio Parioli, Antonio Quintavalle, Lorenzo 
Fontana, Cinxio Vinchioni, compositori di musica religiosa

<’ ) U  ramila tm U n i 23 aratòri eh t ritaaaaa I tara affamali, 
patto daiTaalka la u a m l«, pari« dal n o n ,  parla 4alTa«fecra4a Talli
•* aaamigiiaao par la rappraoaa lazioaa dai ptraoaaot. la diaUibsuooa 
'•***■ «ptaedi • la fama MBWira: »  talli toso aoa iam la  privi di vara
frpirai iaaa rrii*waa.
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fioriti nell’ultimo quarto del seicento c che, pur ricollegan
dosi ai principi estetici che infornavano la nascente scuola 
operistica na|Miletana, mantennero qualche residuo della po
lifonia romana e dello stile fugato nei cori; perseguirono e f
fetti armonici e la coopcrazione descrittiva dell’orchestra, la 
solennità ed nmpiezza dei recitativi, e dietro all'aria un'im- 
prontu ancora non del tutto teatrale, attestando cosi il carat
tere tenacemente conservatore della scuola romana.

Altri oratoriogratì del seicento furono: G. B. Grap]>elli 
assai apprezzato dallo Spagna; G. B. Buonadrati di Kimini 
(1(362-170«), dotto in pittura e in musica; Gianfredouio La/- 
zarelli di Gubbio (1621-1683), segretario del principe Ales
sandro Pico della Mirandola e uno dei pochi che non se
guissero il gusto decadente; l'avvocato Paolo Quintili, ro
mano (1632-1705); Giacinto Masello, di Acerno (1644-1710); 
Paolo de' conti di Campello (1643-1710); G. Bartolomeo Du
ranti (1647-1713) e, migliore di tutti, la marchesa Petronilla 
Paolini Massimi (1663-1726), di Tagliacozzo, monaca erudita 
del Convento di S. Spirito in Roma. Lo stile di questa donna 
non è tale da meritare le lodi che le tributano il Muratori ed 
il Crescimbeni, ma nel l'espressione del dolore non manca di 
intensità.

Dopo la metà del seicento l'oratorio in Italia ricava pre
cipuamente, se non esclusivamente, i suoi argomenti dalla 
agiografia. L'epopea cristiana vi è raramente trattata. Gli 
episodi evangelici, la passione, la crocefissione, la morte, U 
perdono dell'adultera, il giudizio universale, non entrano 
che assai raramente nei quadn della produzione orato nana 
Tra i pochi oratòri messianici italiani si può citare quello 
stampato da Domenico Gilberti nell'« Urania » del 1673: 
tVsHta Jet .UfMM premuti salti »tal profeta /som, compren
dente i seguenti episodi : c Incarnazione del verbo. Nascita 
di Gesù Cristo, Orto di Gethsemani, Cristo in croce » ;  ma 
più che d'un vero oratorio mnaianico si tratta d'un oratorio 
ciclico, sebbene gli episodi che lo compongono non siano riu
niti da un vincolo organico. Lo stesso deve din i della Pas
sio«# di Sottro S igiare di Francesco de Letnene. oratorio 
diviso in 7 quadri. Quando è trattata, la figura di Cristo rie
sce quasi sempre insignificante •  sbiadita, dissolvendosi nelle 
asiraMerre d’un culto analitico. Il wentismo poetico, nella 
»uà sottigliezza concettosa e sofistica, scinde l'unità della
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vita di Gesù in una molteplicità episodica, giungendo nella 
sua minuziosa ed arida pedanteria fino a personifican- a«petti 
materiali di cose o avvenimenti (il ñangue, il sudore, il no- 
spiro, il languore, ecc.), • creando un nini botiamo vacuo e in
concludente.

L ’oratorio agiografico è invece amai più interessante. Non 
avendo come fonte la Scrittura, ma la vita sterna del Santo, la 
parte narrativa, esposta dal personaggio a cui dianzi era 
affidata la narrazione del racconto biblico e che ora, con 
maggior proprietà, dicesi < storico », non si propone soltanto 
di fornire un ragguaglio dei fatti, ri ferenti« all'azione che si 
vuol rappresentare, ma mira sopra tutto alla ricostruzione 
artistica di un eroe del cristianesimo. Là dove il testo mirava 
unicamente a suscitare i sentimenti generali della fede, lo 
€ storico » concentra invece tutta la sua forza descrittiva nel 
dipingere un carattere; fa quindi della psicologia, espo
nendo del Santo ogni vicenda interiore, analizzandone le pas
sioni e i sentimenti, rievocandone l’apostolato attraverso le 
lotte dello spirito e i contrasti della vita; e, però, non è un 
freddo narratore che si limiti a far passare dinanzi agii oc
chi degli spettatori la vita del Santo, dalla nascita all’apo
teosi. n o e  nella sacra rappresentazione, ma è anzitutto una 
ew ienza riflessa, un indefenso elaboratore della materia leg
gendaria. che eoordina ad uno scopo estetico e religioso, e 
dalla quale trasceglie gli elementi più efficaci e seducenti per 
determinare un'attraente figura umana. E quatta, che è 
spesso d’un Santo che ha avuta una ripercussione vivissima 
nella coscienza popolare, riesce talvolta vera, se non di realtà 
«tonca, almeno di quella verosimiglianza che. mentre non con
trasta alla realtà, s’insinua dolcemente nell'animo come un 
cantico richiamo all'ideale. Filippo Neri è il Santo della le
tizia e della mitezza, 8. Luigi il Re pio ed operoso, il Bal
tica l'austero profeta, Tommaso d’Aquino il sapiente con
templativo, e m i  ria. Tutto di essi et capone lo « storico »  : 
il luogo della nascita. ■ compagni di gioventù, gli errori, la 
rcmvetiione, la penitenza, 1 rapimenti estatici, la morte, 
l'assunzione heatifica. L'interesse dell’oratorio agiograflco di
pende dunque dalla ricchezza psicologica della personalità 
del Santo, dalla varietà di situazioni che la sua rita pronenla. 
P em i i Santi attiri offrono materia più efficace che i Santi 
contemplativi, e meglio riescono le figure femminili (Anna,
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Cecilia, Man«), rbe non di rado sono circonfuse da un alone 
di schietta e commovente poesia.

Dopo esser passato per le mani d’un gran numero di 
musicisti, assimilandosi i progressi musicali effettuati nella 
sfera del melodramma, l’oratorio, che alla fine del seicento è 
ormai prossimo a identificarsi con quest’ultimo, compie 
l'estremo passo in questa direzione fra il 1693 e il 1725, 
mercè l'opera di Alessandro Scarlatti, seguito dal Sarro, dal 
Feo, dal Vinci e dal Pergolesi. Tutte le innovazioni che lo 
Scarlatti portò al melodramma e che già abbiamo avuto 
occasione di additare, sono da lui applicate anche all'ora
torio in cui accoglie la nuova concezione dello Spagna, abo
lendo il testo e rinunciando ai complessi procedimenti della 
»cuoia romana. Non mancano tuttavia negli oratòri di A. 
Scarlatti (*) bellissimi «tempi di stile fugato, e vi circola 
per entro un calore di vita e una alacrità inventiva che li 
pone tra le migliori opere del genere, dopo Cannimi.

Alla fine del seicento l’istituzione delToratorio era diffu
sissima in tutte le città italiane. Nel 1700 esistevano in Ita
lia 36 Case filippine. Le tre cappelle di S. Pietro a Roma, 
S. Petronio a Bologna e 8. Marco a Venezia, conservarono 
a lungo le loro tradizioni omogenee, che il prevalere della 
scuola na|K>letana non valse a obliterare interamente, essen
dosi tutte tre consolidate sulla liase dell'arte palcstniuana. 
F, però l'oratorio, coltivato spesso dai matsOn di quelle cap
pelle, serbò sempre l’impronta d'uno stile abbastanza con
forme ai canoni della musica chiesastica.

A Venezia un vero stile ora lonco non si ebbe chr verso 
il 1661, quando nella Chima di S. Mana della Fava i Filip
pini fondarono il loro primo oratorio, a cui si devono ag
giungere i Conservatori femminili della Pietà, dei Mendicanti, 
degli Incurabili e detl'Ospcdaletta. ove si raccoglievano fan
ciulle a scopo educativo e s'insegnava loro la musica. Burney, 
Beckford. Goethe lodano la perfezione del loro canto. Gli 
oratòri da w w  cantati erano quasi sempre in latino; e acqui
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alarono fama di valenti librettisti in tal genere l’abate Pietri» 
Chiari e Zaccaria V a lla r»«». L ’oratorio veneziano è anche 
raso nenia lo «  storico ». Il Galluppi, il Furianetto, Benedetto 
Marcello, Giovanni Legrenzi, Antonio trotti conservano nlla 
vitola veneziana quei raratten che la coni rassegnarono Ano 
■lai tempo del Willaert e dei Gabrieli; tendenza all'espres
sione nobile e austera, al descrittivo, alfopulenza colori«!ica.

A Bologna i Filippini si stabilirono nel 1615 nella Chiesa 
di Galliera. L ’oratorio vi fu coltivato per tempo e, alla Ane 
del M>icento, come dovunque, senza lo «  dorico ». Legata alla 
tradizione romana, non tanto perchè città pontiAria, quanto 
|ierchè la cappella di 8. Petronio fu un centro Aorente d’arte 
sacra, la vuota bolognese portò in questo campo contributi 
notevoli. Capiscuola dell’oratorio bolognese furono: Gio
vanni Paolo Colonna (1637-1695), uno dei fondatori detl’Ac- 
rademia filarmonica della quale fu più volte presidente, c 
nel 1699 maestro di cappella in 8. Petronio, e Giacomo An
tonio Perti (1661-1756), già menzionato tra gli operisti c che 
anche qui merita un ponto molto onorevole tra i compositori 
di musica sacra. Come il Colonna vide uscire dalla scuota il 
Bottoncini e il Clari, cosi alla scuola del Perti ai formarono 
Aldovnutdini, Aresti, Torelli, Piatoceli!, Prodieri, Albergati 
e il Padre G. B. Martini (1706-1774), che tentò rifarsi al Ca
ngim i negli oratòri : L ’ow n sm w  di Salomone, S. Pietro, 
I l  Sw rijÙ o d’Àbramo, giudicando lo stile di Pergoleai 
troppo melodrammatico.

Accanto all'oratorio e con sincrone vicende storiche si 
»robe nel seicento la cantata, genere comportante un'estrema 
»»rietà di forme, volta a volta più affine ^ l ’oratorio o al 
melodramma, secondo che tratta argomenti «acri o profani 
e costituente il più fecondo rampo di produzione detta let
teratura musicale da camera nel secolo X V II. Poco giova 
dwutere chi aia stato il primo a servirsi del termine rantaJm: 
giacché nel seicento sincontra una gran varietà di generi, 
in cui la critica ha potuto solo modernamente stabilire diatin- 
*m*u e rls.«*jReazioni, che tuttavia bisogna ben guardarsi 
dall'irrigidirv in astratte schematizzazioni e adottare solo a 
scopo esplicativo e didascalico, tenendo sempre presente che 
tali generi non ebbero realtà fuori dalle individualità arti
stiche che li recarono in atto, atteggiandoli e configurandoli 
in una molteplicità di aspetti, con p ronao  incessante di
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senmhi e di as.similiur.ioni, d'imita/.ioni e di acquisti progne- 
siri, in cui essenzialmente consiste la realtà storica del Ioni 
divenire.

L ’orìgine della cantata è più letteraria che musicale. 
Kmui nacque da un ampliamento dell’aria monodica e fa il 
risultato d'un nuovo equilibrio stabilito tra forme preesi
stenti. Pan> che l’elocuzione < cantata »  aia stata usata per la 
prima volta da Alessandro Grandi, allievo di Giovanni Ga
brieli, cantore (1017), poi vice-maestro (1620) della cappella 
di S. Marco, nella sua raccolta di Cantale, Sonetti, Madri
gali ed Arte (1626), ciò che porterebbe a togliere la prece
denza a Benedetto Ferrari, che l'adoperò nel 1637. Il mag
gior centro di elaborazione e d'irradiazione della cantata fu 
(toma, dove essa trovò cultori eminentissimi quali Luigi 
Roani, Domenico Mazzocchi, Stralicila, Carissimi e donde fu 
importata a Venezia da Francesco Manelli e Benedetto 
Ferrari.

I j i  cantata ad una e due voci consiste in una successione 
di ari* e canzonette riunite da brani composti in utile reci
tativo, al da formare una scena lirica o drammatica, ma 
«enza azione e rappresentazione e unicamente destinata a) 
concerto. Di questo genere sono le cantate di Stradcila, e 
quelle che Alessandro Scarlatti profuse con i nessun bile fe
condità. La cantata a più voci comporta un personaggio de
clamante o un coro (propaggine oratoriana dello «  storico » )  
esponente l'argomento, e due o più personaggi drammatici 
svolgenti dialagicamente l'azione in recitativi, duetti ed arie 
che si succedono e si alternano con vario ordine, obbedendo 
a leggi di contrasto e alle necessità espressive del testo poe
tico adottato. Ih tal sorta sono le cantate virgiliane di 
D. Mazzocchi e il Combattimento di Tancredi e Cionnda di 
Monteverdi che, sebbene non rechi la denominazione di can
tata, offre, insieme a parecchi madrigali montevcrdiani del 
V II  libro, stupendi modelli del genere. Alla fine del sei
cento la cantala monodica era trattata da tutti i compositori 
italiani. Il gusto della virtuosità canora vi ai »piegava libera
mente giungendo agli errasti di barocchismo ornamentale, 
che già abbiamo segnalato in Str»della; ma non di rado 
l'idea melodica vi raggiungeva altresì un irrado errciso di 
purezza e d'intensità, realizzando pienamente quell'ideale di 
helle«*a plastica e formale che la cantata ricerea e persegue 
durante tutto il seicento.
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* IV .

Il maestoso fiume tirila m unica italiana dpi aeralo X V II 
sta ora dinanzi al nostro sguardo in tatto il roo corno; dalle 
»rat unto ni prime delle noe sorgenti e dai molteplici affluenti 
che arricchiscono le «uè ncque, alla complicata rete di canali 
e d'insenature in coi « ’interna e ai dirama, e all’ampiezza di
lavante delle foci ove abocca in »confinate distese oceaniche; 
e l'impressione complessiva che ne "orge i  quella d'una vita
lità creativa intensissima, molteplice, inesauribile, che all'ab- 
bondaiua clivii elementi diffusi, congiunse l'energia com|K«u- 
tnce e plasmatrice, e la fluidità della vena argina tra le 
dighe compatte ed esatte della disciplina formale.

(/urlìi che nell’arte musicale italiana del seicento ai limi
tano a constatare la semplificazione operata dai componitori 
rispetto alle complicate strutture della polifonia cinquecen
tesca, e sulla base di questo rilievo unilaterale e semplicistico 
1« Hano poi d'involuzione e di decadenza, danno prova d’un 
giudizio molto superficiale o, almeno, dimostrano di non 
aver «servato della musica secentesca che l'aspetto esteriore, 
e di non essersi mai addentrati nello spirito che anima ed 
avviva le sue piò alte e durature (creazioni. Chi. ae cosi non 
tome, se i denigratori del seicento musicale italiano avessero 
per poco meditato sulle migliori pagine di Monteverdi, Kre- 
«cobaldi, ( ‘ansaimi; au quelle pagine in eni la miglior parte 
drUa loro anima è custodita e preservata dalla caducità, 
avrebbero sentito quanto grande e potente sia la loro forza 
costruttiva, in virtù della «piale le molcroie liriebe, i fili 
d'erba del canto, che sorgooo spontanei nei)’anima, vengono 
armonizzati, composti, fusi in un sol blocco, in eoi nè nota, 
ni accordo ai può mutare, perrhi nessuno sto per si, ma 
tutti sotto governati da una gravitazione, eom penetrati dal 
palpito circolativo d’un principio organico di rito; avreb
bero sentito che la capacità architettonica di questa maestri 
è uguale e, talvolta, anche superiore a quella dei contrap
puntisti del cinquecento, che la loro disciplina tecnica i  
ugualmente ferrato, e eh* «ari sanno perfettamente attuare 
e concretare, eoo piena adeguatezza di mezzi e di firn, la 
gran vita poetica che circola per entro alle Imo raw aM u ,
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con una continuità tutta fusa e coerente nella curva della 
loro spiritualità, senza arresti e fratture, senza soluzioni e 
lacune; avrebbero sentito che, solo mediante una scelta ac
curatissima dei materiali sonori e un’accorta collocazione di 
essi, solo mediante un vigile e acuito senso dell’esigenza ar
chitettonica, potevano nascere certe toccate frescobaldiane, 
d’una struttura cosi classicamente euritmica, limpide come 
una tersa goccia d’acqua, infinite nel sentimento, esatte nella 
misura e nel ritmo, dove il disegno reca in uè i suoi limiti 
invalicabili e dove la composizione ha In compiutezza sferica 
del capolavoro.

Bisogna, quindi, scagionare la musica italiana del sei
cento dall'accusa di regresso, di semplicismo, di balbetta
mento infantile con cui critici autorevoli, come il Combarieu, 
l’hanno gratuitamente marchiata, e ritenere la conquista del
l'espressione monodica e quella che necessariamente ne eou- 
seguì e ne doveva conseguire della concezione non più oriz
zontale e polifonica, ma verticale e armonica delle parti 
d'accompagnamento, fuse nell’accordo e affidale agli stru
menti, itimc un fatto d'importanza capitale che segna il pas
saggio dal medioevo all’età moderna della storia musicale. 
Certo, questo passaggio implicava la rinuncia a un’agglome
razione di parti che, in molti casi, era stata espressione di 
una magnifica pienezza di pensiero e di sentimento, e nella 
quale i riformatori fiorentini, unicamente preoccupati della 
intelligibilità del discorso {»etico, non videro che un appa
rato ingombrante e superfluo, giungendo nel loro rigore con- 
sequenziario a ripudiare una tradizione gtorkma e vetusta di 
opere e di smoli. Questo rigido distacco dal passato, dovuto 
alla negazione assoluta, intransigente, esclusiva, propri* di 
tutti ì movimenti reazionari rispetto all'ordine di rose e di 
valori che mirano a soppiantare e sradicare, se portò i primi 
monodtsti a una certa aridità e secchezza di procedimenti, 
ebbe però il vantaggio di affermare energicamente il nuovo 
principio e di farlo prevalere; e, ad ogni modo, non può 
m ere considerato come una limitazione restrittiva delle pos
sibilità creative operanti nella musica italiana del secolo 
X V II, ma unicamente come la caratteristica dei primi ini
ziatori del melodramma, nei quali l’intento programmatico 
predomina sulla genialità inventrice, e la teoria pregiudica 
il risultato artistico; tant’è vero che la vitalità e fecondità
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ilei nuova indirizzo ai manifestò con pronta efficacia non 
appena non Monteverdi apparve nulla Mena dell'arte uno 
spirito fornito di tutte le qualità e le forze, di tutte le atti
tudini e le facoltà necessarie ad attuare pienamente il rinno
vamento, trasferendolo dalla sfera delle formulazioni astratte 
a quella della creazione veramente geniale, ohe non rinuncia 
al passato, ma lo fa confluire nel predente, ed è appunto 
armonia di paasalo e di presente, di conservazione e di inno
vazione.

L* personalità di Monteverdi, corno, in un diverso campo, 
quelle di Fnacobaldi, di Carissimi e di Corelli, trae alimento 
ila tutte le sorgenti storiche, da tutti i filoni culturali. Mentre 
•la un lato questi musicisti (cavano profondamente in aè stes
si, come il gemichio d'una goccia fra i macigni d'una grotta, 
l*er far erompere e schiudere al sole i germi di vita che fer
vono ancora chiusi, come in un involucro, nelle forze virtuali 
del loro mondo interiore in via di graduale esplicamento, 
d'altro lato essi esplorano instancabilmente tatti i campi 
della cultura e dell’esperienza tecnica, fondendo tutti i ma
teriali acquisiti nel crogiuolo incandescente, dove ai eiabo- 
rftao gli elementi d’una sintasi feconda, radicata al passati! 
e pregna d’avvenire. Scorrendo le opere di questi maestri, 
sentiamo il palpito d’una fona attiva, d’una energia scatu
rente dall'intimo della vita, calda d'umanità, alimentata da 
intenso sentimento, da assidui travagli di meditazione e di 
pensiero; e non possiamo fare a meno di chiederei come ai 
sui potuto per tanto tempo parlare di decadenza e di sta 
imaziooe dello spirito di un secolo, che pure sapeva levarsi
•  cori eccelse vette di creazione, e di deplorare una volta di 
pià la ingiustificata e ingiustificabile esclusione della musica 
dai quadri abituali della ricostruzione storica, che trae cri
tici e pensatori, non di rado eminentissimi, a formulare giu
dizi ed apprezzamenti lacunosi, arbitrari, manchevoli e in
sufficienti, quando non del tutto fallaci.

L'arte di Frescobaidj e di Cariatimi, segnata da un’im
pronta di accogliente magnificenza, di maeatosa quadratura, 
di ratnana cordialità: l’arte di Monteverdi, piè appassionata
•  colorila, ma non meno alta e serena, dimostrano che ancora 
alto, ben alto era in quel periodo in Italia il livello della 
vita interiore; dimostrano rotar nel grigiore della romane 
mediocrità si levassero ancora viridi sprazzi di luce a illu

* V  —  Tauri
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minare il mondo, e come noll’njiparonto inerzia delle migliori 
force morali e spirituali, fervessero ancora gagliarde ener
gie, bastevoli ad assicurare a quel secolo della nostra storia 
la gloria d’imperiturp conquiste. E donde, altrimenti, sareb
bero venuti a quei musicisti (cosi schiettamente latini ed 
italiani per la virtà ineluttabile del disegno, per la disci
plina classica delle loro opere, per quel senso plastico della 
forma che traduce in pesi marmorei anche le più fluide tra
sparenze, e i sogni piò «confinati racchiude e contiene nella 
gravitazione del mondo) tanta forra di passione, tanto im
peto di dolore, tanta ansia di liberazione dall'effimero e 
d'assunzione all'eterno, rampasti ed espressi in serena ar
monia di forma, in pura luce di bellezza ideale, se non dal
l'anima di tutto un popolo, riflessa dalle loro gagliarde in
dividualità? Donde avrebbero attinto quei sommi artefici 
delle armonie un così vasto afflato creativo, un così fervido 
e inesauribile impulso di elevamento e di sublimazione, se 
non dallo stesso soffio primaverile di quella Rinascenza ita
liana che già era sbocciata con prodigioso rigoglio di forme 
e di colori, in virtù del risorto sentimento chnsieo che, spon
taneamente fuso alla coscienza nazionale e popolare, rinnovò 
nell'Italia del cinquecento gli splendori ilell’età di Periclct 
K non bisognerà dunque ammettere una volta (ter sempre 
che il Rinascimento musicale italiano del seicento, continuò 
quello poetico, pittorico, architettonico e «culturale dei se
coli precedenti? Non bisognerà dunque ammettere che la 
eterna poma umana, naufraga immortale, riemergente da 
tutte le tem|icstc passionali, che la nota e il rotore, la parola 
ni il marmo variamente esprimono, trovò nel seicento pro
prio nella musica quel linguaggio universale che la poraia 
e la letteratura avevano smarrito fra i ghiacci ddl'arcade 
mismo e le duelliate preziosità del barocchismo immagini Aro 
e delle forme auliche? Non bisognerà ammettere che la glo
riosa giornata rinascimentale, di cui il Cardare* addita l'au
rora nella nascita di Dante e il tramonto nella morte del- 
l'Anosto e che già aveva mirabilmente empito deila sua Iure 
il cielo d’Europa, continua anche nel seicento a rifulgere 
nelle opere di Montevcrdi, Fresrohaldi, Carissimi e Catelli, 
degni prosecutori, sebbene in un altro rampo e eon diversa 
mezzi, di R ai? ad lo e Michelangelo, del (Torreggio e del Tì- 
liauo, del Tml«retto e di Leonardo?
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Nè vale obbiettare ehr la tradizione musicale non ebbe la 
perennità di svolgimento di quHIa pittori«« o letteraria; 
giacché. *e i musicisti, che abbiamo tante volte menzio
nato, Miniano il vertice della parabola e qua»! il momento 
di maggior fulgore di questo nuovo meriggio rinascimentale, 
ani nono però ben lungi dall'csaurire la potenzialità erea- 
trìee dello apirito italiano, feconda, rame abbiamo potuto 
ampiamente constatare, di opere e di nomi, non tutti di 
uguale risonanza e di uguale valore, ma ehe nel loro insieme 
costituiscono un immenso |>atnmonio artistico, che abbraccia 
tutti i rampi della produzione musicale e dal quale la musica 
moderna nrevette in retaggio tutte le forme che successiva- 
mrnte ai vennero sviluppando ed ampliando: dal melo
dramma, genere schiettamente italiano, e nel quale gl'italiani 
mantennero fino a Wagner una incontrastata preminenza, 
alla torcala e alla fuga frescobaldiane, riprese con maggior 
larghezza da 0. 8. Bach; dalla sonata di Paaquini e di Co
rrili, prodromo di quella dei violinisti e cembalisti settecen- 
teschi, che fu a sua volta modello ai etassiei viennesi, alla 
canzone strumentale di Giovanni Gabrieli che, insieme alla 
grandiosa polifonia corale dello «temo e al irritativo monte- 
terdiano, forni a Enrico Schütz i principali mezzi espres
sivi, da lui messi in opera nelle sue passioni e nelle sue sin
fonie sacre, fecondando per tal modo gl'inizi della musica 
vocale e strumentale tedesca, rame un secolo piò lardi, con 
Kam martini, ne feconderà il pieno rigoglio, offrendo ad 
lla.vdn e a Mozart il modello della forma sinfonica e di 
quella affine del quartetto d'arrhi.

Tanto ancora poteva lo spirito italiano nel seicento; se
colo denigrato e calunniato da tutti coloro che, per inrnpli- 
rabdi ragioni, non danno alla mosira alcun valore indiziario 
nella ricostruzione e interpretazione storica di un dato pe
riodo, e non credono di doverne nemmeno tener conto, come 
di un'arte che rive fuori del tempo e dello spsuoo e non ha 
contatto con la realtà e con la vita. Ma chi conosce e valuta 
esattamente l'importanza che essa può assumere per l'intel
ligenza di un'epoca; chi si è reso conto che, per il tramite 
della music«, molte generazioni ci hanno trasmesso la loro 
parola più alta, più profonda, più degna di «mere ricordala 
e meditata, e ehe molte volte, nel corso dei secoli, il cuore 
dril'umanilà ha battuto proprio nella musica; chi ai è con
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vinto dell'immenso valore che quest’arte può assumere nella 
rompreasiono di un dato periodo dell’evoluzione sociale, non 
nolo come documento di psicologia individuale, come rivela
tone di singole anime, come linguaggio narrante l’intimo 
dramma di «piriti isolati, ma altresì come indice delle pos
sibilità e delle forze attive nella coscienza di un popolo in 
tuia determinata fase della sua storia, dovrà mutare il suo 
giudizio sulle condizioni e la rapacità dello spirito italiano 
uel secolo X VU ; spirito ansioso di ricerca, cbe a volte si fa 
artificiata e leziosa, a volte affannosa e incoerente; quando 
vogliosa d'inusitate es|>erienze e d’impeti audaci, quando 
calcolata, contenuta, mirante ad un'arte estrinsecamente or
namentale; ora tragicamente impotente, ora sospinta da ga
gliardi impulsi sui vertici di grandiose conquiste ideali.

L'anima italiana del seicento non fu, in generale, giudi
cata cbe in base alla considerazione ntrlusiva della poesia; 
e come la poesia non era più, in quel periodo, cbe culto della 
|>arola per la parola, dell'immagine per l’ immagine, del verso 
rbe suona e non crea, della sottigliezza ingegnosa e ddl'arti- 
ficio retorico appena ravvivato da qualche palpito di sen
sualità e da qualclie barlume di concettosità astrali« e sen
tenziosa, ai proclamò senz’altro che il livello della coscienza 
morale ed estetica del popolo italiano ai era abbassato, cbe 
le grandi molle ideali del sentimento e della passione si 
erano allentate ed infiacchite, e ai dichiarò il «nw iilo  un 
secolo di decadenza intellettuale, di generale assenza dalla 
vita spirituale italiana di quei grandi slanci verso l'ideale 
che, eternati nelle creazioni dell’arte e nelle conquiste del 
pensiero, fanno la gloria di un popolo e ne attestano la 
forza e la vitalità.

Ma ora è tempo di reintegrare la valutazione e la com
prensione di quel secolo e di affermare con scura coscienza 
che, se allora decaddero sul nostro suolo la poesia e la let
teratura, alla fu la potenza inventiva dello spirito italiano 
nella scienza, alla Cupi razione nelle arti plastiche e figura
tive, e sublune nella musica. I poeti di quel periodo non 
espressero i loro sogni e i loro fantasmi in parole, ma in 
note; non fissarono le loro visioni nel verso bronzeo e la
pidario di Dante, o in quello plastico • musicale del Pe
trarca, ma le eternarono in soavi armonie, in canti d'amore 
e di dolore. I  nuovi poeti si chiamarono Montererdi, Frc-



La « w in  «acro in Italia fui mcoIo X V I I  221*

«cobaldi. ('arimimi. Gorelli, e le loro rivelazioni di bellezza, i 
tesori d’anima, da ewi dùchiuai e manifestali come per il 
magico incanto d'una primavera rinnovatrice nei reami del
l’arte «onora, attestano lominonamcnte quanto ancora poteva, 
nel seicento, il (temo italiano, che per il tramite delle note 
non re ta va di parlare al mondo con la voce immortale di 
quella eterna poeaia, ch’è mnuaxgio di Dio all'umanità.

»*• — C«*n
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I PRECEDENTI DELL'OPERA FRANCESE

—  I. Carnieri entrali dalla mulra francano • 8aa rap
porto r cotante fon lo altra arti - DiflealU dko 0 melodramma in 
roatra ad acclimatarti la Francia - Ornai d*«lè i l w u cootitatirl 
dal melodramma francano —  II. SompHftmaioao dalla polifonia • 
La < maaufaa roe«ar*e à l anlugaa a a l’Accadaanla di Baif • L ana 
di Corta. ■ Il ballalto di Corta • a Lo balla« comeqna do la Roma a. - 
laiaaao dati Italia »alla rn t ilaao dal battano fraacoae Viacri la 
Fraacia di Rlnarrlni a Caca lai • Aliano carrellala dallo rimanilo 
italiana accnatamenla par l'opera raraoaala di 0 .  B  Andrai* 1 - 
Scambi caltarali tra r Italia o la Franata Duiotmmo dal pat  
blko francano por il melodramma. —  III. lfauartao a la famictia dal 
Barbarla! ■ Kcii n m n iiw  rapa*« canta cimmcaio 41 corono a la 
trapianta a Parici Primo tetano dal melodramma adT iab io la  
parigino. • I Dar baciai a Parici • L'Orfeo di Laici Roani —  IT. 
La THa a la opar» di qaeato componitore ■ Voci diaeardi aal K " «  
■WTOr/ra . OetilitA dai froediati airopera italiana —  T. fcccatia 
la lotta fra «»rionali»! a Maliancgctaati. Xcra» od Create lo c a l i  
di Canili a Parici Modo dal Maaaartao a inrtptua u ilana di 
1*111 noi mando macie ala ■ La «  traeddiaa da marfciaaa » rama con 
“ ta m n  deO* opera italiana TeotaUel por r inoliar a •  iw l l in i  dal 
rwitalira . La paalorala di La Oaocra a Do Sara ■ L’a» ir » d'leor 

Pcrrta a Cam ben - Trionfo di L a ll

♦ L

le« mastra (n n n w  r ee-mprr «4*1« tratta da tui'intima 
tendermi ad im n U rn  al Ir altre arti, r  «V M U iw n lr  a q or Ila 
rfce Ir i  più affine : la portila. Dalla Urie« amo rana «fai ln>- 
•fari e trovatori. fioriti dalla mrti dH X II alla fine- <W X III 
aeralo, alfa aqumtr rffunotu colo natiche «tri più m o t e  un-
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pirssiomsmo; dalle min intuir clavicembalistiche di Couperin 
e di Rameau, fregiate di titoli che ne caratterizzano il conte
nuto descrittivo e psicologico, alle vaste tele programmatiche 
illustrate da Berlioz con scrupolosa e minuziosa abbondanza 
ili dettagli rappresentativi e di particolari realistici, tutte le 
più significative creazioni del genio musicale francese, rive
lano questa tendenza della musica ad associarci ad un’azione, 
a un’immagine, a un fenomeno, a rivestire un contenuto de
terminato, ad assumere una precisa significazione evocativa 
e rappresentativa. Per questo carattere, che contrassegna 
nettamente le più tipiche espressioni musicali dello spirito 
di quel |M>polo, le forme della musica pura non hanno mai 
trovato in Francia un terreno molto favorevole c non vi 
hanno raggiunto quell’alto grado d’autonomia creativa 
e quella continuità di tradizione che ebbero dapprima in 
Italia, poscia in Germania. E quando, per le particolari di
sposizioni e attitudini di singole personalità, la sonata, la 
sinfonia e il quartetto d'archi (che è quanto dire le tre 
'"•pressioni più complesse ed elevate deU'architettura musi
cale) sono stati innalzati a vera eccellenza d’arte <la musicisti 
che ai sogliono inquadrare nello svolgimento della scuola 
francese, bisogna convenire che si tratta quasi sempre, o di 
compositori d’origine straniera, che innestano al tronco del
l’arte francese procedimenti costruttivi e modi di concezione 
elaborati nell'ambito spirituale e culturale di altri popoli, 
che è appunto il caso di Cesare Prandi, musicista di nazio
nalità belga e di gusto più tedesco die frane*«*, ovvero di 
compositori profananti un eclettismo stilistico non di rado 
nobilissimo, ma sprovvisto di veri Uneamenti personali e, 
per conseguenza, di caratteristiche nazionali, che è il caso di 
Saint-Saèns e di Vincent D'Indjr.

Questa constatazione potrebbe apparentemente giustifi
care la credenza che il melodramma abbia prontamente at
tecchito in Francia; giacché, se lo spontaneo atteggiar»! e 
configurarci d e ll'in v en z ion e  musicale dei compositori fran
cesi li porta naturalmente a cercare un'integrazione e un au
silio in un elemento extra-musicale, sia eneo figurativo o let
terario, concretamente rappresentativo o meramente sugge 
stivo, nulla di più logico ch’tsai abbiano trovato il loro più 
adeguato campo d’azirme in una forma d’arte che pone il suo 
precipuo intento nella coopcrazione di tutti i mezzi della
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c*preasione artistica, concordemente rivolti alla piena effi
cienza della rappresentazione drammatica.

Invece non fu così. Il dramma musicale già pienamente 
ciMtituito in Italia nel primo trentennio del seicento, non 
incominciò a farsi strada sul suolo francese che nella se
conda metà di quel secolo, fra nwistenze e opposizioni non 
inai pienamente sconfìtte e superate; c occorse l’opera d'un 
italiano, il fiorentino Q. B. Lulli, perchè vi prendesse salde 
radici e vi instaurasse una tradizione durevole. Le ragioni 
di questo fatto sono varie e di diversa natura e, precisan
dole, non ai segnano limitazioni e non s'immiserisce la rico
struzione storica, che vuol amen sempre equanime e serena, 
con le bizze e le stizze d’un malinteso nazionalismo, ma si 
indicano le caratteristiche etniche e psicologiche d'un popolo 
che è stato sempre razionalista e consequenziario anche 
negl'impeti della passione e nei trasporti dell’entusiasmo, e hi 
cui genialità è sempre fatta per due terzi di gusto, di misu
rata eleganza, di ponderato equilibrio, frutto d'una ragione 
lucida e serena che evita accuratamente gli eccewi e gli 
••stremi.

La prima e la principale delle ragioni, che ritardarono in 
Francia lo sviluppo dell'opera, sta appunto in qoeista preva
lenza e predoni manza nel temperamento frane«** «Idi* fa
coltà intellettive e raziocinanti su quelle sentimentali ed emo
tive. Infatti, l'opera non può esistere senza irritativo; e il 
principio della declamazione lirica non è facilmente coori- 
Ilabile con 1« esigenze logiche d’una mentalità, che giudica 
tutto al lume della ragion* e del buon senso. Un musicista 
francese non sarebbe mai giunto spootaneamente alla solu
zione di qumto problema. < V i è una cosa talmente contro 
« natura che la mia ragione ne è ferita », dice Saint-Evre- 
tnond, «  ed è di far cantare tutta un’azione dal principio 
« alla fine, come se i personaggi che si rappresentano si f i »
«  sero eunucamente accordati per trattare in mostra i piò
< romum come i più importanti affari della loro vita » ( ') .  
Tento testimonianze ci attentano che questo era in Francia 
un luogo comune, un'opinione generalmente condivisa

Inoltre, rinteUettaalùimo dominante in tutte le mani festa-

l*> I n n  l n i w n :  L e U n  mar U t  *p4rmt. 1711-
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rioni del X V II secolo francese, non era fatto per favorire 
l'unione della musica ad un’azione integrale, poiché la mag
gior parte degli autori francesi » ‘accordavano nel proclamare 
la musica inadatta all’espressione narrativa. La tragedia di 
lineine e di Corneille, d’un classicismo intellettualistico, ora
torio, raziocinante e moraleggiante, mal ni prestava a una 
traduzione musicale. Come concepire ragionamenti, senten
ze, esortazioni c dimostrazioni in musicat Per questo i fran
cesi non cercano una musica atta a tradurre il discorso poe
tico, ma, capovolgendo il problema, si studiano piuttosto di 
adattare azioni sceniche alla musica ch'ossi già possiedono; 
e Ano al giorno in cui Lulli trapianterà in Francia il princi
pio informatore della riforma fiorentina *. innestando le 
forme melodiche e strumentali derivanti dal balletto di Corte, 
sull'ossatura architettonica ddl'opera italiana, creerà la tra
gedia lirica francese, non si avrà in Francia una musica 
adatta all'intima struttura del linguaggio, uno strumento di 
narrazione e di spiegazione musicale simile al recitativo ita
liano. concepito Ano dai primi tentativi drammatico-musi- 
cali come intensiAcazione e nmpliAcazionc del discorso par
lato.

Aggruppando cieli di canzoni, incatenando l'attenzioae 
degli spettatori col lasso decorativo c lo sfano degli appa
rati scenici, e delle mirabolanti invenzioni, sviluppando la 
descrizione sonora affidata agli strumenti, i compositori fran
cesi elusero per molto tempo la questione del recitativo, es
senziale alla creazione del melodramma. Altre ragioni di di
versa indole ritardarono il costituirsi d'una tragedia mu
sicale prettamente francese.

Fino a Lulli la musica rimase in Francia ci trascritta en
tro una cerchia » p i a n t i ,  che non oltrepassava l'effusione 
«entimentale, idillica o elegiaca. Raramente m i  si leva al 
tragico, fa fwdm i interprete di forti puràmi. Il gusto fran
cese si mostra recisamente avverso alla traduzione di quei 
moti dcU'animo. neU’cspressione dei quali tanto eccellerà 
l'arte d’un Montcvcrdi e d'un Carissimi.

Analoghe tenderne si osservano nella letteratura f iu m e  
di quel periodo. Fino verso il 1630, non astante i tentativi 
di Hardy. >1 teatro francese si culla nel languore galante 
delle pastorellerie, come la musica si «tempera nei vesti le
ziosi e nelle grazie compassate deUe arie di Corte. In seguito,
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qualche «intorno di risveglio ai manifesta, e il teatro senti - 
mditale ed amoroso acquista più forti tinte con Scudéry e 
La Calprenède. La Mariannc di Tristan L ’Hermit* è già 
una buona tragedia; e Rotrou fa presagire Comeille. Ma la 
preziosità persiste con la pedanteria allegorica; e la musica 
che, come »'è accennato, sempre aduna e concentra in aè le 
colorazioni e i riflessi della letteratura e della poesia, ri
frangendoli nei suoi prismi sonori, conserva per tutta la 
prima metà del seicento la sua impronta sospirosa e languo
rosa di gTazia fittizia e di leggiadrìa tutta esteriore e conven
zionale.

Volendo quindi seguire la linea storica di svolgimento, 
che in Francia condusse all’avvento dell’oliera, bisogna, da 
un lato, additare il graduale costituirsi e accumulanti di tutti 
gli elementi ch’essa derivò dai primi tentativi di compenetra
zione e di sintesi della poesia, della musica e della danza, 
frutto di quel generale movimento d’idee che anche in Fran
cia, come in Italia, portò gradatamente alla semplificazione 
della polifonia corale e alla creazione dell’aria monodica, 
fattore se non principale, certo importantissimo del balletto 
di Corte, il quale, assimilandosi a poco a poco i riunitati 
ottenuti dai fiorentini della camerata, valendosi di musirbe 
vocali e strumentali e decorandosi di scene sontuose, finisce 
per divenire una sorta di dramma lirico dove, in luogo di 
racconti parlati, s’introducono racconti cantati, offrendo un 
terreno di esperienza su cui i musicisti fiancali compiono i 
primi tentativi di recitativo, di scene cantate e dialogate e 
di sinfonie descrittive; e, d’altro lato, bisogna lumeggiare le 
tappe dell'influsso costante esercitato dall'Italia, influsso che
• ulmina nel 164? con la rappresentazione A M 'O rfro  di Luigi 
Russi r il trasferimento a Pangi d’una vera colonia di can
tanti, di suonatori, di co«n|iositorì, di macchinisti e d'archi- 
tetti italiani, promosso e patrocinato dal Mazzarino che, du
rante il suo governo, piegò all'italianismo il gusto musicale 
della Francia, vincendo o costrìngendo al silenzio tutte le 
protrate «  |c opposizioni.

È in questo momento che l'influenza italiana rìesoe parti- 
•ilarmente feconda, offrendo dal 1646 al ’47 al pubblico fran
cese esempi di commedie interamente musicate. Non ostante 
le riluttanze di quelli che proclamavano l’imuuooalità del 
linguaggio operistico e l'estraneità dei melodramma allo «pi-
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rito francale, l'efficacia espressiva della musica italiana pro
duce un’imprmsione incancellabile. Ma dovranno passare an
cora vent’anni prima che il seme dia frutto, sebbene nel 
frattempo musicisti, come Lambert, tentino di risolvere l’an
noso problema del recitativo, di stabilire, cioè, come si possa 
trovare un'espressione musicale, adeguata a un’azione com
plicata d’intrighi e di jieripezie, dove tanta parte ha la nar
razione degl» avvenimenti e il dialogo degli interlocutori. 
Poeti come De Bey* e Perrin ai rivolgono ai due generi che 
sembrano prestami meglio a tale scopo; la pastorale e la 
tragedia con macchine. Lulli, assistito da Benserade, comin
cia con l’introdurTC nei balletti vere scene di tragedia lirica, 
e collaborando con Moliòre alla commedia-balletto, esce de
finitivamente dal genere estrinsecamente decorativo del bal
letto di Corte e sostituisce alla sentimentalità fittizia della 
|iastorale. un piò profondo sentimento. Contemporaneamente 
Marais inserisce intermezzi musicali nelle tragedie con mac
chine. D’Asoucv e Ut Guerre scrivono pastorali che conten
gono tutti gli elementi dell’o|ieni. e Cambert con la Pastorale 
Kroiqar è già prossimo al melodramma.

Sono le fasi successive di questo processo che bisogna 
ricostruire quando si voglia veder nascere l'opera francese 
dai suoi antefatti storici. Ili Francia il melodramma non è 
il frutto spontaneo d’una profonda esigenza della razza, non 
è l'espressione caratteristica d’una necessità spirituale scatu
rente dall'intimo della coscienza nazionale e popolare, come 
vedemmo «vere  stato in Italia Si può anzi asserire senza 
tema di cedere a infatuazioni di orgoglio nazionalistico che, 
senza l'influenza diretta. costante, molteplice di compositori 
italiani quali Caralli e L  Rosai, il processo formativo del
l'opera francese sarebbe stato assai piò lento e tortuoso, e 
fors'anche si sarebbe arrestato a mezza strada; e l'asserzione 
sembrerà meno sospetta di partigianeria se, per compro
varla. richiameremo quanto Henry Pruniènm dice a pro
posito delle condizioni della musica francese verno il 1640 : 
« Noi non avevamo piò che il vecchio Boesset che potesse 
«  fare qualche figura accanto agli italiani. Il freddo Henry
• Du Moni, il noioso Oobert. il brillante ma superficiale 
«  Lambert erano i migliori artisti che noi potessimo vantare 
«  Come pretendere di oppone queste distinte mediocrità ai 
«  geni d'Italia, ai Luigi Rossi, ai Carissimi, ai Cavalli t »
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Questo, tuttavia, non significa e ho, nel l'elaborazione degli 
clementi che in Francia portò al graduale costituirsi del 
l'oi>era in musica, non entrassero anche fattori di schietto 
carattere nazionale. Lo stesso Lulli, pur riallacciandosi alla 
concezione dei suoi compatriotti fiorentini per ciò che con
cerne il recitativo, ai mostra profondamente («enetrato dallo 
spirito che informa lVstotien del classicismo francese, offren
doci un equivalente della tragedia di Comeillo e di Rarine; 
e francese di tutte le classi appare l’opera sua per molti 
degli elementi musicali che la compongono : vaudeville», arie 
di Corte, balletti e sinfonie descrittive.

Senza quindi risalire, come vorrebbe il De La Laurencir, 
fino al medioevo, per trovare nel dramma religioso e nei 
misteri il deliberato proposito d’una congiunzione della poe
sia, della musica e della danza cbe ci costringerebbe a pre
supporre nei rozzi poeti medievali il raffinamento culturale 
d’un anacronistico umanismo avanti lettera, e limitandoci, 
come già facemmo per l'Italia, a cercare i precedenti del me
lodramma francese nella nuova concezione musicale affer
mata e maturata dalla Rinascenza e approfondita attraverso 
il vaglio della cultura umanistica, dobbiamo ora rintracciare 
e determinare tutti gli elementi che, svoltisi in Francia nella 
prima metà del seicento attraverso una intricata e coaipi«ww 
rete d'eventi e d'influenze, preparano il materiale, che venne 
poi rifuso in un sol blocco e compendiato in una sintesi 
nuora e feconda, originale e significantissima da Lolli, vero 
creatore dell'opera francese.

♦ IL
Sebbene il cinquecento francese sia caratterizzato. rame 

l'italiano, dal prevalere della polifonia, pare alla fine del 
"croio ai manifesta anche in Francia una tendenza alla mo
nodia che assume diverse forme; talune accolte dall'Italia, 
altre create dal genio della razza. Mentre i liutisti ridate- 
vano pezzi polifonici per una sola voce accompagnata, pre
parando Parvente dello stile monodi«-o, o improvvisavano 
liberamente, ponendo le basi della futura arte clavicembali- 
*t*ca. una co nenie di musica popolare ■  »volgeva accanto 
alla moioca dotte; e prima ancora che il secolo XVI volgesse
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al suo termine, In parto del soprnno corninola ad emergere 
dall'edificio contrappuntistico, con evidenti intenzioni di 
coprami vita melodica, e il contrappunto fiorito viene usato 
alternativamente al contrappunto sillabico, impiegato, sia per 
ragioni di contrasto, sia come semplice mezzo espressivo «la 
Josquin Deapre», Fcvin, Claudine Sormisy, Claude le Jeune, 
( ’•«»teley, ed altri. Adattamenti di canzoni polifoniche per una 
sola voce incominciano ad apparire, come quelli contenuti 
nell*¡ lo r itu .1fu-tarum del 1662-'53, raccolta «conservata nella 
biblioteca di Dunkerque, dove figurano canzoni di Créquil- 
lon, Clomcns non Papa, e pezzi di altri autori tra i quali uno 
Slabat di Jinquin IVsprés, tutti a una sola voce.

La riforma protestante favorisce la tendenza al <-anto 
monodico. uniformandoli all'esigenza vivamente sentita e 
chiaramente dimostrata dalle «»prensioni più spontanee del
l’anima po|tolare. Calvino non ammetti' nella chiesta che il 
canto dei salmi, e i primi musicisti che li armonizzano nota 
contro nota { Philibert Jambe de Forre e Louis Rourgroi»), 
elaborano ospnwioni ohe contrastano mutamente allo spirito 
della musini polifonie«, e alla cui semplice efficacia ai «levo 
in gran parte il swtnoo dei salmi nel secolo XVI.

Ma il tentativo più interessante di semplificazione c di 
chiari Reazione del discorso musicale, è costituito in Francia 
dalla Musiqu* meimrit d l'antique, tentativo dovuto all’ ini- 
ziativa di Haif e dei suoi collaboratori musicali. Joachim 
Tlnhaut de Courville, Jacques Mauduit, Jacques du Faur. 
Kustacbe du Caurroy e. maggiore di tutti. Claude le JeutK- 
che. riuniti in un* Accademia di pocaia e «li musica e se
guendo l'esempio degli antichi, p«Mero ogni loro stadio ncl- 
Teffettuare l’unione delle due arti, non g ii in vist« d'una fina
lità drammatica e rappresentativa, come più tardi i fioren
tini. ni* unicamente atl'intento di conseguire quella giustezza 
dell'espnnsMone. a un tempo efficace e misurata, chiara e 
perspicua, trasparente e incisiva, che in ogni epoca e in ogni 
campo è stata la cura più vigile e la caratteristica più spic
cata deH'artc genuinamente francese. Fondata nel 1570. 
l’AcadÀuie de poesie et mu*ique teneva sedute cbd«xn*da- 
rie in casa di Raif. t'nrio IX appoggi» l'istituzione, ami 
«tendo alle nuniooi portteo-musicali dei suo« componenti. In 
seguito, sotto il regno di Enrico I I I ,  queste riunioni furono 
trasferite al Louvre. e il sodalizio si chiamò «  Andémie du
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Pala» », prendendo un carattere più letterario che mu
sicale.

A differenza dei riformatori fiorentini, quelli del cenacolo 
di Baif non rinunciano interamente alla musica polifonica, 
ma ai .sforzano di modellare il disconto multiplo delle parti 
sulla prosodia della dcclamnzione. Pino a quel momento i 
•'ompoaitori « ’erano abitualmente accontentati di stro fotte 
|» ipolari e dei testi latini. Ma quando i poeti della Pleiade 
presero a dar vita a una letteratura nazionale che pareva 
fatta apposta per essere mossi» in musica, i compositori co
minciarono a rivestire di note i sonetti, le odi e le altro 
forme di poesia aulica, che Ronsard, Baif e i loro colleglli 
destinavano esplicitamente alla musica E anche qui l ’in- 
llucnra italiana apparo innegabile. I  primi sonetti furono 
adattati ad arie italiane in voga; c un poeta del tempo, pub- 
Micando una raccolta di tali M>n«tti, nota che essi m pote
vano cantare «  alla maniera di quelli italiani ».

Allorché Baif fondò la sua famosa Accademia, il pro
blema concernente l’unione della musica e della poesia oecu- 
pava tatti gli spiriti più alacri. Baif, poeta e musicista, era 
additato come l'artista meglio dotato per trovare una solu
zione a tale problema; e fu prerisamente in seno alla sua 
Accademia e sotto la sua personale influenza che si elaborò 
la nuova estetica, destinata, in breve volger di tempo, a 
mutare i procedimenti deH’arehitettura contrappuntistica, 
complessa e multivoca, nella semplice linearità del canto m i 
nodieo, che ai afferma ndl'aria di Corte e nei racconti larga
mente impiegati nel balletto. I maestri della < mosiqoe me 
•urie »  sono irti stoni che trattano l'aria di Corte, la quale 
» « a i  spesso non è che una riduzione di arie a più voci per 
una voce sola o per tavellature di liuto. Ouedron. il maggior 
rappresentante deH'aria di Corte, deriva ila ("laude le Jetine 
Tutte le raccolte di arie furono pubblicate dopo il 1600; 
quando, cioè, erano già »conipano Baif e i suoi collaboratori. 
L'aria di Corte francese differisce dall'aria italiana in stile 
rappresentativo per l'osservanza meticolosa della misura sil
labica che va spenso a detrimento deil'aceento patetico, per 
I* oiaginore ctitnplnsMtà deH'acrompagnamento armonico, per

prevalenza della libertà ritmica »tall’ invensiocie melodica
Baif. Claude le Jeane e i loro seguaci non volevano sol

tanto riformare la poesia cantala, ma altresì aggiungervi la
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danzA . onde far risorgere nella sua integrità la tragedia an
tica. Ma, come s*è notato a proposito della riforma operata 
dalla camerata fiorentina, dove il proponimento umanistico 
non fu che l’impulso alla creazione d’un genere sostanziai - 
mente nuovo ed originale, rimanendo affatto marginale ed 
estrìnseco, così anche i novatori francesi furono portati 
dalle loro mire di restaurazione della tragedia classica alla 
elaborazione di elementi di recente formazione storica e, per 
la maggior parte, di derivazione italiana; elementi che con
fluirono e ai assommarono in una forma d’arte, serbata in 
Francia a grande fortuna nella prima metà del secolo X V II , 
e che deve annoverarsi tra i piò diretti precedenti storici del 
melodramma francese : il balletto di Corte.

I/o apparizioni di ninfe, di satiri, di trìtoni, di carri su 
cui sfilavano tutte le divinità dell'Olunpo, erano in quel 
perìodo l’apparato consueto degli spettacoli che avevano 
luogo a Venezia, Ferrara e Roma. Il balletto francese adotta 
la coreografia delle mascherate, degli intermedi, delle danzo 
di vario carattere, provenienti dalle diverse località italiane 
e improntate a vario colore ambientale: brandi, moresche, 
villanelle, e così via. Tutte queste forme erano da molto 
tempo popolari in Francia. I coreografi della Corte orano 
tutti italiani, e italiani erano quasi tutti i musicisti e i deco
ratori che portavano il loro contributo all'allestimento dello 
feste e degli spettacoli.

Non r ’è dunque da stupirai che, componendo il Ballet 
rn s ifw  dt la Hrtnr. che segna una tappa importante nella 
evoluitone del genere e fu rappresentato il 16 ottobre ISSI 
al Louvre, per il matrimonio del duca di Jojruse con M Ile 
de Vaodeniont, il piemontese Baltazarìni o Raltasarìni, 
detto Beaujojreux o Beaujoyeulx, violinista di Caterina 
de Medici che ne fu il principale ideatore ( ') ,  s'imma
ginasse in boon* fede d’aver preso a modello il dramma 
antico, eoi suoi con cantati e danzati. Egli si figurava 
di dar vita a un «voere teatrale caduto in disam do
rante il medioevo, facendo opera d'umanista; ma. in real
tà, non faceva che utilizzare irti stessi intermezzi, che in
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Italia s’intercalavano fra gli atti delle commedie e delle tra
gedie : «  Io ho animato e fatto parlare il balletto », aerìve 
Beaujoyeux nella prefazione, < e cantare e ragionare la
< commedia, adattandovi parecchie rare e ricche rappresenta-
< /.ioni e ornamenti, e pomo dire d’aver accontentato, con 
« un corpo ben proporzionato, l’occhio, l’orecchio e l'intelli- 
«  Renza >. Nè queste asserzioni devono ritenersi soltanto mil
lanterie, giacché questa rappresentazione, costituita da un 
succederei di racconti in versi declamati, di cori a 4, 8, e 0 
parti, di concerti di strumenti a 5 parti, di due balletti, di 
qualche aria a voce sola e d’un dialogo, non manca di pregi, 
specie per il canto, che è chiaro ed espressivo.

Comunque, i principi implicitamente enunciati dalle pa
role di Beaujoyeux, riassumono tutta l’cstctira d’un genere 
rbe doveva tanto all’ Italia e che, per una singolare compene
trazione di reciproche influenze, vi fu a sua volta importato, 
acquistandovi grande diffusione. Introdotto da Rinuceini 
verso il 1605 alla Corte di Toscana, il balletto drammatico 
vi fu accolto con grande favore, che non tardò ad eguagliare 
il successo ottenuto dalle tragedie musicali della stessa epoca. 
Il balletto di Corte, non solo non precedette i tentativi della 
••anierata, ma sviò il dramma musicale dal suo cono natu
rale, incamminandolo verso l’opera spettacolosa, meno severa 
e più divertente. Creato in Francia da umanisti italianiz
zanti, il balletto panò i monti ed esercitò la sua influenza 
sull'estetica del nascente melodramma. La Francia nmandò 
«■od all’ Italia una nuova forma d’arte, foggiata eoa dementi 
che dall’ Italia le erano provenuti durante il cinquecento.

Accanto a molti lazzi e buffonerie si trovano nei balletto 
di Corte soggetti nobili, allegorici e mitologici, che seguono 
le tracce del Battei comique, mentre i balletti che si da
tano nelle feste private, accoglievano di preferenza allusioni 
realistiche e soggetti meno aulici e più ricini alla vita quoti
diana. Del reato, la poetica del balletto di Corte non era ri
gorosamente delimitata. Formulata da teorici del seicento che 
non potevano avere conoscenza diretta del genere ne non 
nella nu  fase decadente, osa  accoglie e legittima una grande 
varietà di meni e di stile, eongiungeodo il serio ed il comico, 
il notale e il plebeo, il realismo e l’allegoria. La maggior 
parte di questi teorici (Saint-Hubert nel m i .  De Pure nel 
1M®, Maiolica, eer.) considerano in generale il balletto alla

—  Ctaprl
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stregua d’una commedia. Esso deve avere un «oggetto cen
trale, un’azione n cui si ricollegano tutti gli episodi. La mu
sica del balletto comprende arie, sinfonie, racconti e cori. 
Essa è sempre scritta da due musicisti : uno per la parte 
vocale, l’altro per quella straniatale. Tanto sul terreno della 
musica vocale, dove i racconti a voce sola, i dialoghi e i cori 
si alternano in vista d'una finalità espressiva, come su quell» 
della manica strumentale, dove le entrate dei personaggi e le 
varie figurazioni coreografiche offrono spunti di caratteriz
zazione pittoresca e descrittiva, il balletto contiene ed elu
lioni la maggior parte degli elementi assimilati dal melo
dramma, sebbene vi manchi quello stile recitativo o rappre
sentativo, die ne è il fattore essenziale c che in Lulli as
sorbe ed assomma la parte più drammatica e palpitante del
l'azione, plasmando un tipo di declamazione tragica clic si 
ricollega immediatamente a quella dei fiorentini.

Un profondo cambiamento ai verifica nel gusto, nelle idee 
e nella pratica dei maestri francesi sotto il regno di En
rico IV , allorché il ! »allctto drammatico viene ripreso, dopo 
aver subito nel suo sviluppo un armilo dovuto alle guerre 
di religione. Pur considerandosi come derivante da Claude Le 
Jeune e Mauduit, la uuova scuola mette completamente da 
parte l'elaborazione polifonica di cui ancora ai compiace
vano questi maestri, e non |«e lis a  più a ritmare i v e n i  di 
Itali. I Ouédron, i Rataille ai preoccupano assai poco degli 
accenti e delle inflessioni melodiche, e pongono ugni loro 
stadio nei proposito di conciliare la bellezza plastica dell'idea 
musicale con le necessità dell'espressione drammatica. Nel 
bailetto di Corte i racconti non sono più declamati ma can
tati. I^a musica vocale assume un’importanza crescente. Si 
hanno ben presto veri saggi di piccole opere, come ai può 
scorgere dall'indole dei soggetti trattati: Tattende (1613), 
I.a D thm rn tt de Renault (1617), per la la quale Mauduit 
diresse un complesso di 64 cantori, 28 viole e 12 liuti. Rol- 
(«ad, PiycM , tre. È carioso notare come questo orientamento 
della musica francese verso un ideale più drammatico, coin
cida con la presenza a Parigi di doe dei principali artefici 
della riforma fiorentina : Ottavio Kinocrint, che dal 1601 al 
1604 »  recò ripetutamente a Parigi, attratto dalle grazie e 
dai favori di Maria de Mediò, di cui godeva in una misura 
che la curiosità degli storici, per quanto indiscreta, non ha
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(Ntluto esattamente precisare (*), c Giulio Caccini, che vi «  
recò per diretta richiesta del Re al Granduca di Toscana, in 
compagnia delle due figlie Francesca e Settimi» e della w- 
comla moglie Margherita, tutte eccellenti cantatrici che in
sieme formavano il miglior completalo della musica grandu
cale (*). Le memorie francesi del tempo nono mute su quest» 
viaggio di Caccini a Parigi, che fece invece in Italia un 
certo rumore. Ma non per questo si deve concludere che la 
»na presenza passasse inosservata e non esercitasse alcuna 
influenza sulla manica francese. Trent’anni piò tardi il padre 
Mcrsenne, che nel suo trattato dell'/Zarmonic Unirertelle 
eita appena Monteverdi e sembra ignorare Emilio de Cava
lieri e Marco da Gagliano, parla a piò riprese di Giulio 
('aerini analizzando lungamente il metodo di canto ponto in 
principio delle caeciniane Suore Musiche.

Sotto l’azione di tali influssi i componitori francesi danno 
alla musica drammatica una parte sempre piò entesa nel 
folletto di Corte. Tuttavia, durante il regno di Luigi X III, 
questo genere decade. L'unità d’azione e di stile si spezza 
m una ¿accensione di qaadri dove il lasso delle decorazioni 
e dei costumi assorbe tatto l'interesse. Al balletto dramma
tico saccede il balletto d’entrate, a coi la musica, che è sem
pre l'opera di parecchi compositori, non cessa di essere ¡ar
samente associata, dando la prevalenza all’aria di Corte. Ma 
per lotta la prima metà del seicento, fino all’avvento del 
Mazzarino, decisivo per i destini del melodramma francese, 
enmponitori e pubblico si mostrano in qoel paese recisamente 
■vversi al canto drammatico qaal'era concepito e praticato 
•tagli italiani, inteso, cioè, come ana vera declamazione tra
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pira che dia forte risalto ai caratteri e alle passioni. Più 
che la verità dell’espressione, la musica francese cerca la 
grazia e la leggiadria, facendo di questa sua intima tendenza 
un canone estetico, a lungo seguito e rispettato, e mantenuto 
poi costantemente nel fondo della tradizione artistica nazio
nale. Per questo, si stabilisce in quegli anni tra il canto ita
liano e quello francese un vero antagonismo, perpetuatosi 
durante tutto il secolo X V III  e culminato nella famosa let
tera di J. J. Rousseau sulla manica francese, in cui le due 
estetiche, spinte alle ultime conseguenze dalla dialettica ap
passionata del filosofo ginevrino, manifestano la loro reci
proca inconciliabilità.

Ma in quel primo periodo non si va tanto oltre, anche 
|<erehè in Francia manca fino a Lulli un musicista dotato di 
capacità sufficienti a far scaturire dalle premaae teoriche e 
dalle abitudini pratiche inerenti ai modi di concezione dei 
musicisti francesi, tutte le conseguenze ch'esse racchiudono, 
mentre in Italia abbondano i creatori geniali, che svolgono 
la loro opera liberamente, senza preconcetti restrittivi, senza 
limitazioni pregiudiziali, unicamente guidati dal lume infal
libile della verità e della natura.

Seguitando a tracciare il quadro dei fattori che con
corsero in varia misura e con diversa efficacia a creare 
l'opera francese, bisogna |mrre tra quelli di primaria impor
tanza l'esempio delle commedie italiane, che prepararono 
gradatamente in Francia il terreno atto ad accogliere abba
stanza favorevolmente i bizzarri intrighi cari ai librettisti 
delle opere importate dal Mazzarino, aprendo la via a L. Rossi 
e Cavalli, precursori di Lulli m-ll'iniziazione del pubblico 
francese all'opera in musica.

Abbiamo già avuto occasione di notare come la voga de
gli intermezzi musicali fra gli atti delle commedie e delle tra
gedie, coatringwse ansai per tempo gli attori italiani a colti
var« il canto. Alla metà »¿ri cinquecento le compagnie di com
medianti comprendevano di «olito parecchi munenti onde 
poter interpretare con mezzi propri lunghe scese cantata. La 
compagnia dei «  Gelosi »  che nel 1574 aveva rappresentato a 
Venezia, davanti a Enrico I I I ,  la tragedia del Frangipane 
musicata dal Menilo, alla quale già s'è altrove accennato, 
qualche anno più tardi *i recò in Francia dove diede alla 
Corte dei medesimo sovrano le commedie • le pastorali tram
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miste di cori che facevano la loro gloria in Italia. L'interdi
zione del parlamento francese che la colpi, è motivata dal
l'accusa di non insegnare che oscenità e adulteri e di tenere 
scuola d’immoralità alla gioventù parigina d’entrambi i 
-essi ( ').  I  ragguagli che ci rimangono sono troppo vaghi 
j>er poter giudicare circa la fondatezza di questi anatemi. 
Ma l’influsso esercitato sulla formazione del gusto teatrale 
francese da queste rappresentazioni, è indubitabile.

Sotto questo rispetto, di molto rilievo dovette essere l'azio
ne personale di Gianbattista Andreini che, nato a Firenze 
nel 1578, studiò all'Università di Bologna, mentre i suoi fa
migliali percorrevano l’Europa coi comici < gelosi »  di Fla
minio Scala. Nel 1601 egli sposò Virginia Ramponi che 
doveva illustrami in arte col nome di Florinda, attrice e can
tatrice apprezzatissima e, come già vedemmo, prima inter
prete dell’.4 nonna monteverdiana. Nell’epoca in cui Andreini
• ornine lava a farsi conoscere, la riforma melodrammatica 
era cosi recente che non » ’erano ancora veri cantanti d’opera. 
Quando si allestiva una tragedia lirica, ci distribuivano i 
ruoli a virtuosi da camera; o, più spesso, a commedianti do
tati di qualità canore e di cognizioni musicali, più adatti per 
la loro abitudine alla scena, la loro mimica variata e la loro 
Wlamazione espressiva. Era quindi frequente il caso che 
le compagnie di commedianti italiani partecipassero alla rap
presentazione di drammi musicali.

Talento bizzarro, incompleto, tormentato, Andreini ebbe 
lattaria sul teatro idee molto originali, e sembra aver eser
citato un’azione notevole sull’evoluzione dell'opera. Le sue 
««amedie strane, imperniale sa intrighi stravaganti, furono 
•sotto apprezzate in Italia e in Francia. Senza essere reri 
■oeladrammi, poiché la musica non r i ha che una parte epi
sodica, alcune di esse presentano la struttura delle grandi 
»pere sontuosamente decorate, che dovevano trionfare a 
Roma eoi Barberini. La Maddalena, rappresentata nel 1617 
dalla compagnia dei < gelosi », ò quasi un’opera in musar»,
• *egna ana tappa significativa tra la pastorale fiorentina 
d'sreiwwnto mitologico e le azioni spettacolose che starano

I ' )  « J w h I 4a L 'E iIiH i » .  filate 4* g m U S  L o  Om M m  Ile  
***** «  Frimmi.

—  C .**t
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per venire in gronde voga a Roma e a Veneria. La maggior 
parte di questa commedia non dovette essere recitata ma 
cantata, poiché sappiamo che Salomone De Rossi, Claudio 
Monteverdi, Muzio Éflrem e Alessandro Giunizzonì da Lucca 
ne musicarono parecchi brani (*).

Il soggiorno che Andreini fece a Parigi dopo il 1617, de
v’essere segnalato come un fatto interessante per l ’orienta
mento del gusto musicale francese. Nel 1622, alla vigilia di 
lasciare la capitale francese, Andreini pubblicò numerose 
opere dedicandole ad alcuni illustri personaggi, che offrono 
interesse vivissimo per la storia delle forme melodrammati
che, mostrandoci come fra certe commedie deU'Andreiui. 
quali la Centanni e la Ftrinila, e la Finta Pazza dello 
Strozzi, rappresentata a Parigi nel 1645, o YOrfea dell'abate 
Ruti, musicato da L. Rossi e apparso nella stessa città due 
anni più tardi, non esiste soluzione di continuità.

Del resto, molto tempo prima che le opere rappresentate 
in Francia avessero rivelato al pubblico le bellezze del nuovo 
genere fiorito sul suolo italiano, i dilettanti e i cultori di 
musica potevano rendersene conto per i rapporti e gli scambi 
¡utellettuali, frequenti ed assidui tra i due ]>aesi. Non solo 
gli uomini più dotti, come Doni e Mersennc, comunicavano 
fra loro, partecipandosi a vicenda le notizie più interessanti 
del mondo musicale, e trattando problemi tecnici e questioni 
erudite, ma scambi incessanti di edizioni stampate e di ma
noscritti musicali avevano luogo tra bibliofili e collezionisti.
1 viaggiatori francai che visitavano l’ Italia no riportavano 
oggetti d’arte, quadri, libri e, altresì, partiture musicali (*).

In Francia, come dovunque, saper cantare e suonare era 
considerato un indizio di raffinatezza e di eleganza. Fra gli 
allettamenti del lusso signorile, uno dei più squisiti era di te
nere al proprio servizio suonatori di liuto, di violino e di 
chitarra. Illustri personaggi e mecenati italiani soggiorna
vano di tempo in tempo a Parigi, portandovi l’ero dei suc-

{• ) «  Mutiekt di ntnmt nceB**tìtnm i m iM . rom pale par la Mad
dalena di Q. B A x e u ix i  >; Vaaatia. Cardano, 161T.

(* ) Mantenne, nei n o  trattato <Mlllarmo*u Cmlrtmitt (1036).
pori» d*tta panttir* M  8. Alt*ti» di La»di. appara* da* anni inum i 
a dada qaale tt renard avara copiato di atta mano panniti frammenti-
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ressi ottenuti in patria dai più insigni compositori. Dal 1622 
al ’24 vi troviamo il famoso Ottavio Corsini, che vi ni recò 
in qualità di nunzio apostolico, grande amatore di musica e 
dilettante coltissimo che, poco tempo prima, aveva dato una 
palese testimonianza del suo gusto artistico, aprendo a Roma 
le sale del suo palazzo alla rappresentazione di quella .4 re
timo di Filippo Vitali la quale, come già s’è visto, introdusse 
il melodramma nell’ambiente romano.

Come appare evidente da tutti questi fatti, l’opera s’an
dava insinuando in Francia per forza di cose e d’eventi, per 
la sua naturale virtù d’irraggiamento e d’espansione, per la 
curiosità suscitata e rinfocolata giorno per giorno dai rac
conti e dalle relazioni, che portavano a Parigi un’eco della 
meraviglia suscitata dagli spettacoli sontuosamente allestiti 
nelle varie città italiane, per tutto un complesso di ragioni 
a cui tuttavia rimaneva ancora completamente estraneo l’in
teressamento dei compositori francesi. Questi, sedotti dalle 
arditezze armoniche dei madrigali d’un Gesualdo e d’un Mon
teverdi, dalla tecnica organistica d’un Frescobaldi, dal me
todo vocale d’un Caccini, non prestarono per tutta la prima 
metà del secolo che pochissima attenzione al melodramma, 
e non posero mente ai problemi di cui esso implicava e pre
supponeva la soluzione. Unico, Guédron, «otto l’influsso 
della riforma fiorentina, cercò di orientare la musica fran
cese verso un ideale drammatico; ma i suoi tentativi, che del 
resto non oltrepassarono l’angusto ambito dell’aria di Corte, 
non ebbero seguito.

Soltanto le vicende politiche che misero un ecclesiastico 
italiano, scaltro e geniale, ambizioso e spregiudicato, a capo 
della Francia, ebbero per immediata conseguenza il trasfe
rimento a Parigi di tutto ciò che l’ Italia offriva di meglio 
in fatto di cantanti, d’architetti, di macchinisti e di compo
sitori teatrali. Questa volta la passione per l’opera, che in 
Italia aveva fanatizzato tutte le classi, s’impossessò anche 
dei parigini, vincendo il loro scetticismo verso il nuovo ge
nere. Pubblico, critica, aristocrazia, popolo, tutti furono tra
volti dall’ondata melodrammatica che si rovesciò sulla Fran
cia. Cominciarono allora i primi segni di risveglio. Si an
nunziarono le prime avvisaglie del conflitto fra i partigiani 
e gli avversari del nuovo genere, le prime diatribe fra italia
nizzanti e nazionalisti, che s’intrecciarono agii avvenimenti
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politici. L ’opera divenne un affare di Stato. Accoglierla o 
respingerla, aderire o contrastare ad essa, significò per qual
che tempo compiere una professione di fede ed iscriversi a 
questo o a quel partito. I  compositori francesi non poterono 
più a lungo disinteressarsi d’un genere che suscitava tanto 
fervore di accettazioni e di ripulse, e posero mente ad accli
matarlo in Francia. S’impegnò così quella battaglia per 
l'opera che portò alla dittatura di Lulli.

i  I I I .

Mazzarino s’era formato fino dalla prima giovinezza un 
gusto vivissimo per la musica. La sua adolescenza era tra
scorsa presso i padri di S. Filippo Neri, i cui concerti ed 
uffici erano celebri in tutta Italia. Entrato nel Collegio Ro
mano, dove la musica era ugualmente in onore, strinse ami
cizia coi figli del connestabile Colonna; e, dopo aver discusso 
le sue tesi nel 1618, fu designato per accompagnare uno di 
questi principi in Spagna. Tornato nel 1622, trovò Roma in 
preda alla passione per l'opera. 11 successo riportato dal- 
r.t refusa di Vitali, induceva principi e cardinali ad allestire 
drammi musicali con grande pompa di apparati scenici. I 
gesuiti, sempre inclini a valenti pei loro fini educativi di 
tutti i fascini e le attrattive della mondanità, non vollero ri
manere indietro, e fecero rappresentare dagli allievi del 
Collegio Romano un'azione spettacolo** riproduoente la vita 
e gli atti di S. Ignazio di Lo jota e di S. Franctwco Save
rio (*)• La musica era di Job. Joronimus Kapsberger ( ') ,  
che otteneva in quel periodo notevoli successi neU’ambiente 
musicale romano. II giovane Mazzarino dovette dar prova di 
rare disposizioni per il canto e la recitazione, giacché gli fu 
affidato il ruolo di S. Ignazio; e, se crediamo ad un suo

(• ) La partita» man«?riti* ai trova alla Hofbihiiotliek di Vieana.
(* ) Antere di la rotalo», aria, mottetti • rari. F» al principio del

pontilcalo di Ortea« V i l i  a compositore aflciale dal Battermi. Maaàc4 
rara! latini dal Papa e rampoa* un raro DO itale per U matrimonio di 
don Taddeo Barberini eoo la principe» Anna Colonna. la ea«njla. 
■vaia far parte della caaa dal cardinale Anton», ricevette da lai. rana« 
Freacoteltli •  il vaccàio V. Mauocclti. una penatone menade di »6 siali.
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biografo, egli si disimpegni) egregiamente, meritandosi una
nimi consensi ( ') .  Egli non ebbe però altre occasioni di met
tere in evidenza il suo talento di cantore, poiché da quel 
momento prese a condurre una vita agitatissima. Dapprima, 
capitano in un reggimento pontificale, combattè sotto gli or
dini d’un Colonna; poi, entrato al servizio del cardinale An
tonio Barberini, l’accompagnò in Lombardia in qualità di 
segretario della legazione, incaricata da Urbano V i l i  di re
golare la successione del duca di Mantova. Fu per l’abilità 
e la risolutezza dimostrate da Mazzarino che si segnò la 
pace di Gherasco, il 2 aprile 1631.

Di ritorno a Roma nell’autunno del 1632, egli divenne 
Intendente generale del cardinale Antonio Barberini, e si 
trovò così in condizioni favorevolissime per valutare ed ap
prezzare la portata del movimento musicale, die in quegli 
anni si andava svolgendo nel mondo romano. Abbiamo già 
avuto occasione di accennare come in casa del cardinale An
tonio convenissero i più illustri compositori e virinosi del 
tempo. In questo ambiente, allietato da feste, da spettacoli, 
da tutte le seduzioni della più elegante mondanità e del più 
raffinato gusto artistico, Mazzarino prese a condurre una 
vita brillante, interamente dedita ai piaceri; conosciutUsimo 
nel mondo teatrale, frequentatore assiduo delle accademie 
musicali che si tenevano in casa degli artisti più in voga, 
amico di cantori e cantatrici, e specialmente caro a quella 
I<conora Baroni, di cui già ricordammo la squisita arte ca
nora che suscitava nella società romana inauditi fanatismi, e 
ne faceva l’idolo della più eletta aristocrazia. L'astuto diplo
matico, che non ignorava quale sia il potere della donna nel 
far scattare le molle più segrete e meno confessatali del 
meccanismo sociale, seppe valersi a meraviglia dei favori 
della bella Leonora, indirizzandoli ai fini della sua ambi
zione. Del resto, egli conservò sempre alla cantatrice una 
tenera gratitudine, mostrandosi memore di quanto aveva 
fatto per lui (*). Divenuto poi primo ministro di Francia e

(■) Eum oio B n tn trr r i : « « f o t t a  di d itene membri* per k H m «  
la r it i dei w M  0 M w  V v u n u .  r m w ,  Bih Su. di U oo*

(*) L a  Mura che k « c r ia « «  da  T o r in o  U 1* ( r a n a o  1*41 per M ic i-  

U ni dal n o  m a lr im oaw  con G ì a l io  C  « a lali » a i .  oacsro  M g n U r ie  dal car-
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maratro di Corte dell« Regina, egli fece venire a Parigi la 
l/ponora, le prodigò doni e onori, e le fece assegnare una 
pensione vistosissima, che le fn conservata fino alla morte.

Nominato nel 1634 vice-legato ad Avignone, Mazzarino 
dovette lasciare Leonora e le delizie della società romana 
l>or consacrarsi alla diplomazia. Poco tempo dopo fu inviato 
a Parigi quale nunzio apostolico, e non tornò a Roma che 
nel 1637, dove potè assistere alle magnificenze del carnevale 
e sentire le opere allestite per iniziativa del cardinale Anto
nio : I I  Falcone, Erminia sul Giordano, la Galatea, Chi S o f
fre Speri. Ma tutti i piaceri di Roma non potevano estin
guere in Ini la favilla dell’ambizione, nè scemare il suo irre
sistibile bisogno d’azione. La sua natura, energica e volitiva, 
aveva bisogno d’nn vasto campo ove esplicare le proprie 
latenti energie. Per questo Mazzarino sollecitò la sua natu
ralizzazione francese; e, ottenutala, ripartì per Parigi, dove 
con l’abilità della sua politica doveva rendersi indispensa
bile. Prima di lasciare Roma aveva fatto rappresentare al 
palazzo dell’ambasciata di Francia un’opera del suo amico 
Ottavio Castelli, il cui libretto, opportunamente dedicato al 
Richelieu, esaltava le virtù del Re di Francia e del suo po
tente favorito (*).

Con tali precedenti di vita e di cultura, non sembrerà 
strano che Mazzarino, pienamente consapevole del potere 
di seduzione, che gli spettacoli e i divertimenti esercitavano 
sull'immaginazione, pensasse di valersi deU’opera in musica 
|>er guadagnare alla sua causa quella parte dell’aristocrazia 
che gli «  manteneva ostile e die già sembrava essere per
vasa da un vento di Fronda, distraendo gli spiriti dagli a f
fari pubblici e facendo dell'opera uno strumento di governo. 
Per guadagnare a uè gli animi, egli credette non esservi

•tinaie r r a a n m  Barberini. c U tn  iH U nm alu » di n i :  Y. 1J.
P a r s it a a » :  t.'aptra / W «  e* frase« ara»! LmUg; Ubrairts Ani-tana« 
llonor* Ouunpion. Paria. 1913.

(* )  *  U  Simerrili M a / n l t  aerar© ferrale e antère. tarala boera 
«  recria dedicata aH llmln mo e Kerrao Cardinal di Rieriella e< rappre 
a sentala dairillmo <4 Keel no Situar Marchese di Covre Maraarial di 
e Francia. Atnboeelatore composta dal 81«. Ottatio  C i m u .1 da Spo- 
«  Irto Dottor di lenre e di madtrina et posta In musica dal Sic. C «r  
e c in s i ,  n u l a  dal 8t* Use* di Bracciano. Roma, XDCXL.
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mezzo migliore che procurar loro spassi e divertimenti. Ba
sandosi sulla sua massima prediletta : «  chi ha il cuore ha 
l'uomo », sperò di cattivarsi il favore popolare offrendo alla 
capitale francese quello che reputava il più completo ed 
attraente di tutti gli spettacoli : il melodramma. Con questo 
mezzo egli sperava anche di far tacere le recriminazioni 
della borghesia, gravata d’imposte, soffocando tutti i malu
mori nel rumore mondano delle feste e nello splendore delle 
sale sontuosamente decorate.

A tale scopo, Mazzarino fece venire a Parigi i compo
sitori Marco Marazzoli e Carlo Caproli, e il cantante Atto 
Melani di Pistoia, fratello del già menzionato Jacopo autore 
di opere buffe. La prima opera data in Francia sembra es
sere stata non la Finta Patta, rappresentata il 14 dicem
bre 1645, ma Nicandro e Fileno, eseguita nella sala del pa
lazzo reale il 28 febbraio dello stesso anno. Comunque, la 
Finta Pazza, musica di Francesco Sacrati, libretto di Giulio 
Strozzi, che già aveva servito a inaugurare nel 1641 il teatro 
Novissimo di Venezia, e di cui Torelli aveva creato una 
prima volta le decorazioni, fu l’opera prescelta per rivelare 
al grande pubblico parigino il fasto degli spettacoli ita
liani (*). Nella prefazione all’edizione veneziana del libretto 
(1641), si legge che l’opera fece stupire per le macchine di 
Torelli; ed anche a Parigi il maggior trionfo toccò al grande 
macchinista che venne generalmente considerato come il vero 
autore dell’opera, ch’egli stesso aveva dedicato ad Anna 
d'Austria nella magnifica edizione apparsa l’anno della 
prima rappresentazione.

L’esito della Finta Pazza convinse Mazzarino e la Regina 
dell’opportunità di far appello alle macchine per acclimatare 
a Parigi un genere che si mostrava in sè steso poco con
forme al gusto francese. Intanto gli avvenimenti traevano il 
più illustre protettore dell’opera, il cardinale Antonio Bar
berini, a stabilirsi a Parigi. Dopo aver contribuito all’ele
zione al pontificato del cardinale Panfili, candidato della fa-

(*) Sol!» rapprwratarion» dalla F i*!« Pm jia a rm a la  *
Il C u ttr t i ik  par k  Fini* Pmum. M in a la  da X B. C. di 0. la Va- 

BMU. MDCXXXX! » Vi ai u n a  rdocto degl! aalari a dai pria ri pali ia- 
terpmi <B1W Marciana)
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wone spagnola, il cardinale Antonio si vide perseguitato da 
colui che aveva fatto trionfare e che era divenuto Papa col 
nome di Innocenzo X. Costretti a giustificarsi sulla legitti
mità di certe esazioni percepite dalle loro famiglie; indeboliti 
da una interminabile guerra col duca di Parma; con la pro
spettiva d’un arresto imminente, i tre fratelli Barberini si 
videro costretti ad abbandonare gli Stati pontifici. Il cardi
nale Antonio giunse per primo in Francia nel 1645, e inviò 
ni Mazzarino il suo segretario, l’abate Buti, futuro libret
tista dell’Or/00, per chiedergli ospitalità e protezione. Maz
zarino aveva da qualche tempo ufficialmente interrotte le sue 
relazioni col cardinale Antonio, togliendogli anche il titolo 
di protettore della Francia a Roma. Ma questo non impe
diva al primo ministro di Francia di serbare un fondo di 
amicizia per colui al quale doveva in parte gli esordi della 
sua eccezionale carriera. Inoltre, egli non voleva perdere 
un’occasione così propizia di mastra re palesemente la pro
pria ostilità al nuovo Pontefice, che favoriva la Spagna 
contro la Francia.

Egli accolse dunque con grande cordialità il cardinale 
Antonio, il 7 gennaio 1646, presentandolo a Corte FU  dello 
stesso mese. In seguito, anche il cardinale Francesco Bar
berini si trasferì a Parigi, e vi fu accolto con uguale cor
dialità dal Mazzarino che lo ospitò nel suo palazzo; e, il 
1* ottobre 1647 vi giunse anche la principessa di Palestrina, 
donna Anna Colonna, moglie di don Taddeo Barberini, rice
vuta amichevolmente dalla Regina. Cosi, alla fine del 1647, 
tutta la potente casa Barberini aveva preso stabile dimora a 
Parigi, stringendo rapporti di vera intimità con la Corte 
francese.

Ora, fu precisamente in quell'anno che l’opera italiana 
ebbe a Parigi una clamorosa affermazione ; chip può essere 
considerata come il suo vero esordio, sotto gli auspici del 
Mazzarino; e non è a dubitare che i Barberini prendessero 
parte attivissima all'organizzazione d'uno spettacolo, ch’era 
in buona parte una loro creazione e nel cui successo il loro 
orgoglio doveva sentirai vivamente impegnato. I cantanti e i 
macchinisti italiani, che ai trovavano a Parigi, erano stati 
quasi tutti al loro servizio; e se altri principi avevano prima 
di loro accordato protezione al dramma musicale, la comme
dia con macchine, che doveva divenire l'opera francese per
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eccellenza, ora uscita dalla grandiosa sala del loro teatro 
romano.

Si riconosce effettivamente l ’impronta dei Barberini nello 
spettacolo dato il 2 marzo 1647, VOrfeo di Luigi Rossi. Dei 
due autori, l’uno, il poeta, abate Francesco Buti, romano, 
dottore in diritto e protonotario apostolico, era, come s'è 
detto, segretario del cardinale Antonio; l’altro, il musicista, 
Luigi Rossi, figurava nel 1646 come «  musico dell’Em.mo 
Cardinal Antonio Barberino », ed è certo che dovette accom
pagnarlo in Francia ( ’ ).

i  IV .

Nato nel 1598 a Torre Maggiore, villaggio della diocesi di 
S. Severo, nel regno di Napoli, Luigi Rossi non aveva ol
trepassato il quattordicesimo anno d’età quando si trasferì 
a Napoli, dove studiò col compositore e organista fiammingo 
Jean de Macque, come si apprende da una nota autobiogra
fica posta in testa a una raccolta di canzoni conservata al 
British Museum e segnalata per la prima volta dal Dent. 
Le arditezze del cromatismo e delle modulazioni rivelano 
nella sua musica l’influsso esercitato su di lui dai madrigali
sti napoletani e, segnatamente, da Gesualdo da Venosa; men
tre il tono gaio e spigliato delle sue canzonette evoca il ri
cordo delle fresche e maliziose villanelle napoletane che ai 
cantavano a voce sola, con accompagnamento di liuto o di 
chitarra (* .

( ' )  L'Or/«* di Laigi Homi 4 «U t« per quieto tempo Attribuito ad 
«Uri musicisti- Ladoric CeUer (L . Lederrq) * CWmeat lo attribuiscono 
a Moateeerdl. Arteaga a IranoTitcb; altri ad Aaralie Aareli a a P o t i » ,  
Frsnceeco CaB «d H i |0  Ritmano ( aeU'edixioa* del 1**7 del cao dUioos 
rio) a Giuseppe Zarlino o a in  musicista eh* prese 0 suo nome H » .  
beri, nella tradanone francese dello sbaao dizionario del Rietnean ap
parsa nel l »W ,  l'attribuisce a Peri. Ma o d i la saa paternità »  datai- 
tiramento sjaegusts a Luigi Roasi. chiamato da Seial-Errecnood : «  0 
primo uomo dail'snÌTerao ».

(*) V incenso Q lesti ninni. a et suo fHsrorao «alla anufea ( 162« I et
trata 1‘importanza attribuita a questo cenere di cocipoaisioui aeOa scuole 
ore fu educato il Roasi.
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Dall’insegnamento di Mncque, Luigi Rossi apprese In 
composizione, il canto e l’accompagnamento al clavicembalo; 
e quando verso il 1620 partì per Roma, era un virtuoso com
pleto. Il suo talento lo fece assumere al servizio del principe 
di Sulmona, Marc’Antonio Borghese, nipote del Papa 
Paolo V. La moglie del principe, donna Camilla Orsini, te
neva al suo servizio, in qualità di arpista, Costanza de Pon
te, che il francese Maugars sentì ed apprezzò qualche anno 
pii) tardi. Rossi sposò l’affascinante artista il 3 luglio 1627, 
e negli anni successivi cominciò ad acquistarsi fama. Una 
magnifica raccolta manoscritta, conservata alla biblioteca del 
Liceo Musicale di Bologna c dedicata al signor Filippo del 
Vero, racchiude una canzone di « Luigi de fiossi di Bor
ghese », fra numerose composizioni di Peri, D. Mazzocchi, 
Orazio doll’Arpa, e di altri musicisti della stessa epoca.

Dieci anni più tardi Rossi era celebre. Severo Bonini, nel 
suo discorso sulla musica, pubblicato da Solerti, dà per suc
cessori a Mazzocchi a Roma, e a Monteverdi a Venezia, 
Rossi e Cavalli. Pietro della Valle, nella lettera sulla mu
sica del suo tempo recante la data del 19 gennaio 1640, 
vanta, nel genere serio, In canzonetta di Luigi : «  or che la 
notte del silenzio am ica»; e O. B. Doni, di solito così ostile 
ai musicisti contemporanei, si degna riconoscere il valore del 
Rossi.

Esisteva a Roma, al tempo dei Barberini, una piccola co
lonia napoletani», di cui Salvator Rosa era il personajorio più 
popolare e caratteristico. Carlo Rossi, fratello di Luisi, ric
chissimo banchiere e letterato di gusto, era intimo amico del 
Rosa, e alla sua morte gli fece erigere un monumento. 
Luigi frequentò la rasa di via del Babbuino, dove conveni
vano i più illustri musicisti residenti nella città eterna. Sal
vator Rosa era musicista. Egli componeva e collaborava coi 
musicisti del suo cirrolo. Il Burnev nella sua storia della 
musica asserisce d’aver visto a Roma un libro di compo
sizioni musicali interamente scritto di sua mano e nel quale 
figuravano versi dello stesso Rosa, musicati dal Rossi, dal 
Cesti e dal Bandini (*). Forse un riflesso di questo cenacolo

( ' )  V. D 'A a in r » :  fielrmlor R—u niuirwfa * U  HIU m m n iin  dm 
«•#»*# r * : tR ir . M i* II. I , Torti»«», Boera, I#W.
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musicale romano si trova nelle satire che il Rosa scagliava 
contro la corruzione degli artisti, i costumi scandalosi dei 
cantori, l ’infatuazione del mondo romano per quella «  cana
glia »  e, sopra tutto, contro l'abbassamento dell’arte religiosa 
e l’introduzione del canto monodico in chiesa, dove : «  il mi
sererò diviene una ciaccona », e dove prevale : < uno stile di 
farsa e di commedia ». Carissimi, maestro nel Collegio Ger
manico, reagiva a queste tendenze profananti. In quanto a 
Luigi Rossi, sebbene egli scrivesse nel 1640 ( ' )  un’opera spi
rituale : Giuseppe figlio di Giacobbe, titolo richiamante le 
storie sacre di Carissimi, e diverse cantate religiose, si spe
cializzò nella musica mondana ed eccelse particolarmente 
nella cantata, genere destinato a un grande avvenire e che 
nel Rossi ebbe uno dei suoi più geniali iniziatori.

Al teatro, Luigi Rossi non diede prima deWOrfeo che 
una sola opera: I l  Pala;so 1 Montato, ovvero ì.<i Guerriera 
Amante, rappresentata a Roma nel 1642. 11 (Kwrna era stato 
ricavato dalYOrlondo Furioso, e l ’opera comprendeva una 
cinquantina di scene e ventitré personaggi, così che ogni at
tore vi teneva due ruoli. Si ri cono««' già in essa il carattere 
•lei melodramma veneziano che, ]>er soddisfare la curiosità 
■lei pubblico, doveva avere molti |>ersonaggi e molte arie 
variate.

Anche YOrfeu appartiene a questo tipo di melodramma 
senza unità, senza logico svolgimento, frantumato in una 
moltitudine di episodi, fatto più per il piacere deU’orecchio 
e dell’occhio che non per alcuna esigenza o finalità d'ordine 
veramente spirituale. Il |>ocma dell’abate Boti contiene lun
gaggini e superfluità non conformi al temperamento elegiaco 
di Luigi Rossi, che eccelleva nell'espreaaione dei sentimenti 
delicati e melanconici. Il Buti, come la maggior parte dei 
librettisti romani e veneziani del tempo, introduce ad ogni 
istante nell'azione personaggi comici, alla caratterizzazione 
dei quali mal ai prestava l’indole del Rosai, non priva di 
amabili gaiezza, ma affatto incapace di lazzi "e di trovate 
buffonesche. Spetta tuttavia all’abate Buti il merito d'aver 
introdotto per la prima volta in Francia un certo numero

( ' )  i l o * * ! *  R c L u n :  t. afJr* mrmnj F ftrm . M i «  M u ir ìm  d 'M  
t r i f o l a » ;  F u »  Ha*fc«U*.
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di forme liriche che l’opera lnllista doveva rendere popolari : 
prologhi in cui si celebrano le virtù dei sovrani e la gloria 
della Francia; scene di sonno, di sacrifici, d’oracoli; visioni 
infernali, combattimenti, cerimonie funebri, ecc. Certo, Buti 
non ha inventato nulla di tutto questo. La maggior parte di 
tali forme erano da lungo tempo passate dalla pastorale al
l’opera. Ma egli le rivelò al pubblico parigino e ne sistemò 
l’ impiego, elaborando tutti i principali elementi librettistici 
usati una ventina d’anni più tardi da Quinault.

1-n prima rappresentazione dell 'O rfeo ebbe luogo —  come 
s’è detto —  al palazzo reale il 2 marzo 1647. L ’opera fu ripe
tuta nei due giorni successivi; poi le rappresentazioni furono 
interrotto dalla quaresima. Ma la Regina le fece riprendere il 
20 aprile in onore dell’ambasciatrice di Danimarca e il 6 e 1*8 
maggio per la duchessa di Ixtngueville. 11 successo dell'Or/co 
fu immenso, sebbene qualche anno più tardi gli avversari 
del Mazzarino tentassero di dar eredito all’opinione contra
ria, affermando che «  tout le monde y avait donni »  ( ') .  
Mad.me de Monteville, che non amava nè le opere nè il Maz
zarino, riconosce la bellezza dello spettacolo; e gli ambascia- 
tori stranieri, la cui imparzialità non è sospetta, sono una
nimi nel proclamarne il successo. Ma le sjiese enormi profuse 
per l’allestimento dello spettacolo sollevarono vive proteste.
I nemici del primo ministro, approfittando dei malumori ge
nerali e unendovi il risentimento deU’anti-italianismo, che 
andava facendosi strada, fecero AvWOrfto il bersaglio predi
letto dei loro strali }>olcmicì e satirici. Intere scene furono 
parodiate. Mazzarino tentò reagire. Ma le misure repressive 
non sortirono alcun effetto. Durante tutta la Fronda, il tema 
dell’Or/#© servì ottimamente agli autori di « mazarinades ». 
I*a leggenda dell’insuccesso deH'opcra si andò diffondendo; e 
per spiegare come la Regina avesse potuto divertirvi», s’in- 
sinuò ch’ella s’annoiava rame tutti gli altri, ma non osava la
sciarlo scorgere per non urtare il cardinale.

Durante Ta Fronda, anche Luigi Rosai dovette fuggire da 
Parigi con la Corte, il 16 gennaio 1649, e a Saint-Gennain 
soffri angustie e privazioni e fu esposto più d'ona volta alla 
fame c alle intemperie. Il 17 settembre 1649, ottenuto il suo

(■) V. la MmtmrinmÀf <MTU m ino IM I  citala ila <>ll*r
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congedo, potè finalmente recarsi in Provenza, accolto festo
samente dal cardinale Antonio Barberini che s’era stabilito 
presso Lione. Nel 1653 i Barberini e i Panfili posero, con un 
legame matrimoniale tra le loro famiglie, il suggello alla 
pace, e da quel momento il cardinale Antonio ridivenne il 
potente mecenate ch’era stato qualche anno innanzi. Ma 
Luigi Rossi non potò godere delle risorte fortune del suo 
protettore. Egli morì il 20 febbraio 1653.

Il 3 febbraio dello stesso anno Mazzarino era rientrato in 
Parigi. La Fronda era vinta; i faziosi debellati; i principi 
ribelli, in esilio o in carcere. Si poteva ormai divertirsi in 
pace. Il Ballet de la nuit, allestito da Torelli per ordine 
del cardinale, non dovette costare meno dell’Orfeo; ma que
sta volta nessuno osò protestare. Del resto, non si trattava 
piò d’uno spettacolo straniero, ma d’un divertimento nazio
nale, radicato per lunga tradizione nelle consuetudini del 
teatro francese, e conveniva chiudere gli occhi sulla spesa.
Il successo fu immenso. Si sarebbe detto veramente che il 
melodramma, spogliato dalle frondosità di tutti quegli ele
menti decorativi che per la maggioranza del pubblico costi
tuivano la più grande attrattiva, non dovesse più riapparire 
in Francia.

Ma nell’intimo del suo cuore Mazzarino restava fedele 
allo spettacolo della sua giovinezza, e anche la Regina, chec
ché se ne mormorasse, aveva conservato un piacevole ricordo 
dell’Orfeo. Desiderando il ritomo in Francia dell'abate Boti, 
Mazzarino pregò il cardinale Barberini di lasciarlo partire, 
assicurandolo che tale era pure il desiderio del Re. Nel frat
tempo Buti non era rimasto inattivo, e si era assiduamente 
dedicato a scrivere la trama poetica d’un ballo : PeUo e Teli, 
rimettendolo al compositore Carlo Caproli, detto Cario del 
violino, a) servizio del principe Ludovixio, nipote d’ inno- 
renio X e uno dei capi della fazione spagnola. I«a rappre
sentazione avvenne a Parigi neH'aprile del 1654. Il soccckso 

fu tale da consolare il Mazzarino delle censure mense all’Or- 
feo e da indurlo a perpetuare il ricordo deU’awenimento fa
cendo stampare, non solo la trama poetica del balletto, ma 
anche una minuziosa descrizione dello spettacolo, illustrata 
da incisioni riproducenti le decorazioni e le macchine, e de
dicata al conte di Saint-Aignan, primo gentiluomo della ca
mera reale, il quale aveva preso una parte molto attiva ai 
preparativi dello spettacolo.

17. —  Cipri.
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DuranU« i cinque anni che separano l’apparizione del 
balletto di Buti e Caproli dai festeggiamenti per le nozze 
di Luigi XIV, non s’incontrano in Francia che pochi artisti 
italiani, partecipanti ai balletti in cui Lulli, che aveva esor
dito come danzatore nel fì allei de la nuil, seguitava a fare le 
sue prove guadagnandosi il favore del Re e della Corte. In 
questi balletti, per i quali Lulli componeva altresì arie di 
danza e sinfonie descrittive, la musica italiana aveva ancora 
largo posto. Ma, per cantarla, non si credeva affatto neces
sario di fare appello ad artisti italiani, trovandosi anche in 
Francia eccellenti cantanti, quali Anne de La Barre, che 
Vera distinta alla Corte di Svezia, ed altre cantatrici molto 
pregiate. Non mancarono tuttavia anche in questo periodo 
virtuosi italiani che molto si distinsero alla Corte di Fran
cia, come Anna Bergerotti, romana, giunta a Parigi nel 
1655, e Francesco Tagliavacca, genovese, che dopo essere 
stato «  musico di camera > e maestro di cappella del duca 
di Mantova, si recò in Baviera nel 1651, e nella prima
vera del 1655 si trasferì in Francia dove rimase al servi
rio del Re.

♦ V.

Ma l'apparizione dell’oi>era italiana sulle scene francesi 
non era stata indarno. Il gusto artistico dei parigini ne 
aveva ricevuto inconsciamente un nuovo orientamento; e il 
pubblico cominciava a manifestare esigenze dianzi scono
sciate. Il balletto di Corte non bastava più. Si attendeva e 
si reclamava altro. Poeti e compositori erano spinti loro mal
grado sulla via «leU’opern. Tuttavia, essi non si risolvevano 
ad affrontare direttamente il problema del recitativo e prefe
rivano evitare la difficoltà escludendo dalle loro opere tutti 
gli elementi drammatici e riunendo alla meglio serie di can
zoni più o meno insipide e leziose.

Ma per quanto mediocri, questi saggi determinarono tm 
risveglio dell’amor proprio nazionale, stanco di sentir pro
clamare ai quattro venti la superiorità musicale degli ita
liani. I l partito anti-italiano. ridotto per qualche tempo al si
lenzio dalla sconfitta della Fronda, cominciava a ricostituirsi. 
I balletti di Lulli erano applaudìtissimi alla Corte, segnata-
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monte perchè le sue musiche di danza avevano già un'im
pronta nettamente francese ed erano raramente interpretate 
da artisti italiani.

Mazzarino non volle tuttavia rinunciare a un altro tenta
tivo in favore dell'opera italiana, approfittando degli avveni
menti che gliene fornivano un’oeca-sione favorevole. Il trat
tato di Parigi, firmato da Mazzarino e Pimantel il 9 giu
gno 1659, aveva posto le basi su cui cinque mesi piò tardi 
doveva concludersi la pace dei Pirenei. Il cardinale era si
curo della vittoria; e mentre a Madrid si discuteva ancora 
sul progetto di matrimonio tra l ’ infanta e Luigi X IV , egli 
si preoccupava delle feste che avrebbero dovuto solenniz
zare li grande evento. A tale scopo, cominciò con l’ordinare 
all'abate Buti un libretto d’opera; scrisse ai suoi corrispon
denti di Roma, Torino, Firenze, Venezia, Vienna, incari
candoli di reclutare musicisti, cantanti, e macchinisti, e in
vitò il compositore Francesco Cavalli a recarsi a Parigi per 
scrivere l’opera di circostanza.

Ma una grave difficoltà s’opponeva all’attuazione di que
sto progetto, quella del locale adatto alle magnificenze sceni
che vagheggiate dal cardinale. La sala del palazzo reale era 
troppo piccola e deteriorata; quella del Petit Bourbon stava 
per essere demolita- Era dunque indispensabile costruire un 
nuovo teatro, degno deU’opera e della circostanza. Mazzarino 
si mise in cerca dell’architetto, e fermò la sua scelta sul fa
moso Gaspare Vigarani, nato nel 1588 e giunto a Parigi nel 
giugno del 1659 coi suoi due figli Carlo e Lodovico, en
trambi espertissimi nell’ invenzione dei meccanismi scenici. 
Vigarani, che nel 1651 aveva costruito per incarico del duca 
di Mantova una magnifica sala di spettacoli e nel ’54 aveva 
tracciato i piani del teatro ducale di Modena, rendendosi il
lustre in tutta Italia con la costruzione di molti altri edi
fici, era l’uomo piò adatto all’ intento perseguito dal Mazza
rino. In quanto a Cavalli, dopo aver inviata una lettera in 
cui declinava l’incarico offertogli adducendo specialmente 
motivi di salute, ricevette dall’abate Buti offerte cosi vantag
giose da indurlo repentinamente a partire, mettendo da parte 
tutti gli obblighi che lo legavano a Venezia e pagando un 
forte indennizzo al direttore del teatro S. Cassiano. col quale 
si era contrattualmente impegnato di fornire un'opera al
l'anno e di dirigerla personalmente. Ottenuto il congedo dalla
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■-appella di S. Marco nell’aprile del 1660, giunse a Parigi nel 
luglio dello stesso anno.

Intanto la costruzione del grande teatro delle Tuilleries 
non progrediva che molto lentamente; e, nel frattempo, il 
Mazzarino risolse di far rappresentare un’opera di Cavalli 
nella grande galleria del Louvre. Fu probabilmente il can
tante Atto Metani che consigliò la scelta del Xerse, ch’egli 
aveva già interpretato a Firenze e circa il quale scriveva 
trattarsi di musica paradisiaca, tale che non se ne potrebbe 
immaginare più bella. Atto Metani tenne nell’opera il ruolo 
d’Arsenne, e suo fratello, il padre Filippo Metani, quello 
della Regina amante di Xerse, e travestita da uomo; e do
vette essere cosa non poco singolare e significativa dei co
stumi dcU’epoca vedere un prete che rappresentava una 
parte amorosa di donna in abito maschile.

Cavalli aveva rimaneggiato per l’occasione la prima ver
sione dell’opera, apparsa nel 1654, eliminando alcuni perso
naggi e ripartendo l’azione in cinque invece che in tre atti, 
l>er aver modo d’inserire negli intervalli i balletti composti 
da Lulli; e fu a questi ultimi che toccò il maggior successo 
della prima rappresentazione, avvenuta il 22 novembre 1660, 
e di quelle che seguirono. Non mancarono lodi discrete an
eli« alla musica di Cavalli; ma quasi tutti si dolsero di non 
jwter intendere le parole dei recitativi, e rivolsero i mag
giori elogi a Lulli, il quale sembra essersi comportato verso 
Cavalli in modo molto equivoco, sebbene la mancanza di no
tizie precise ci impedisca di formarvi su questo punto un'opi
nione attendibile.

Eppure il Xerte di Cavalli avrebbe dovuto incontrare il 
favor« del pubblico francese, giacché in quest’opera sono 
anticipati molti tratti dell’opera lullista, destinata a trion
fare in seguito. Quinault, il librettista ufficiale di Lulli, si 
vale degli stessi espedienti che fonnano la trama del poema 
di Minato: intrighi amorosi, travestimenti, equivoci gros
solani, ecc. Quanto alla musica, se Lulli tratterà il re
citativo con maggior impegno di Cavalli, cercherà, come 
il compositore veneziano, di dargli una forma melodica, 
»forzandosi di fame un sol corpo con gli ariosi. Inol
tre, la concezione lullista del compito descrittivo deU'orcbe- 
stra, non differisce sostanzialmente da quella di Cavalli. Seb
bene non ai trovino nel A  erte i grandi affreschi sinfonici che
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decorano sontuosamente altre opere di Cavalli, quali la Dori- 
elea, il Giasone e l ’Èrcole Amante, pure la musica strumen
tale, per quanto limitata a brevi ritornelli, vi serba un ca
rattere nettamente imitativo.

Mentre si attendeva a preparare la nuova grande scena 
che doveva accogliere l’opera scritta da Cavalli apposita
mente per Parigi su libretto dell’abate Buti ( Ercole Amante), 
la morte del Mazzarino, avvenuta il 9 marzo 1661, venne 
improvvisamente a togliere all’opera italiana il suo più po
tente sostenitore. Questo avvenimento ebbe un influsso no
tevole sui destini della musica francese. I l favore del cardi
nale per l’opera era stato fino a quel momento la sola vera 
ragion d’essere in Francia di questo spettacolo. Nata da 
una diversa tradizione e da una diversa cultura musicale, 
essa non aveva ancora trovato il compositore ehe sapesse 
acclimatarla nel nuovo ambiente. I l successo dell 'Orfeo era 
dipeso in buona parte dalla bellezza della messa in scena, 
dalla varietà dei balli, dalle convenienze della politica e, 
solo per una piccola minoranza di dilettanti, da vera com
prensione di ciò che costituiva il pregio e l’originalità di 
quella nuova forma d’arte. Morto Mazzarino, tutto cambia 
subitamente. I cortigiani, per odio al cardinale, fanno coro 
eoi poeti e coi compositori, gelosi del favore accordato ai 
loro emuli d’oltralpe. Luigi X IV , sebbene fosse da princi
pio grande amatore della musica italiana, non chiedeva di 
meglio che liberarsi dall’influsso straniero, cosi nei piaceri 
come negli affari di Stato. Questi fatti, da coi Lulli seppe 
trarre tanto profitto, troncando dopo la morte del Mazza
rino gli ultimi legami con l’ Italia, ed ergendosi a campione 
della musica francese, furono invece dannosissimi per Ca
valli. Quando VErcole Amante potè finalmente essere rap
presentato sulle scene del nuovo teatro, il 7 febbraio 1662. 
davanti alla folla che gremiva la vasta sala costruita da Vi- 
varani, solo pochi amatori prestarono attenzione alla bellis
sima musica, che si perdette nel frastuono delle macchine e 
delle conversazioni. Certo, g l’intrighi di Lulli, che anche 
questa volta trionfò come autore dei balletti, dovettero avere 
una parte non piccola nello scacco di Cavalli. Troppo stava 
a cuore al fiorentino di sbarazzarsi prontamente d’un rivale 
d’una statura artistica così superiore alla sua, e col quale 
non avrebbe mai potuto competere sul terreno del rada

l i *  —  o»pH.



■ Inumila. A ragione il Prunières Afferma che l'incomprensione 
del pubblico parigino non basta a spiegare la caduta d’on 
tale capolavoro.

D’altra parte, all’ insuccesso concorse la povertà inventiva 
e la totale assenza d’ogni interesse del poema. Buti, ormai 
invecchiato, non vi dimostra più le qualità d’immaginazione, 
di cui aveva dato prova nel libretto àtXVOrfeo. Ciò non 
impedì per altro che la struttura di questo poema eserci
tasse una visibile influenza sui creatori dell’opera francese. 
Più d’una volta Quinault, nelle sue tragedie liriche, dimo
stra di ricordarsene. L'Èrcole Amante, rappresenta una sorta 
d'innesto fra l ’opera e il balletto di Corte. Ora, questa forma 
drammatica, originata da un compromesso fra la passione 
del Mazzarino per l’opera e quella dei francesi per il bal
letto tradizionale, acquistò verso il 1660 una fisionomia par
ticolare, che spiega in parte la curiosa struttura della trage
dia di Lulli, in cui g l’intermezzi e le danze non s’inseriscono 
arbitrariamente nello svolgimento dell’azione, ma formano 
un sol corpo con essa.

Un’altra ragione dell’insuccesso dell’ffreole Amante do
vette senza dubbio essere la pessima acustica della nuova 
sala, che nel 1671 venne abbandonata, dopo che tatti i ten
tativi per trame partito si furono dimostrati vani. Amareg
giato dalla caduta di un'opera, in cui aveva coscienza d’aver 
spiegato tutte le risorse del suo genio e dagli esagerati ap
plausi tributati a un giovane rivale che non aveva ancora 
al suo attivo die arie di danza, Cavalli riprese la via del
l'Italia, dove la celebrità, che si era acquistata con più di 
trenta opere, gli diede immediatamente il pasto a coi aveva 
diritto.

Ma a Lulli il disinganno del vecchio maestro ben poco 
importava. Egli ai trovò padrone del campo, e iniziò pron
tamente la sua azione conquistatrice, che doveva portarlo 
in breve volger d'anni al dominio assoluto ed esclusivo del 
teatro musicale francese.

Ma in quel primo periodo della sua carriera Lulli non 
aveva sull’opera opinioni molto diverse da quelle comune
mente professate dai compositori francesi; la riteneva, cioè, 
un genere estraneo al gusto, alle esigenze, allo spirito della 
razza, non meno che alle possibilità e alle caratteristiche na
turali della lingua.
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Perciò dal 1662 al 1670 non mirò che a ridar vita al 
balletto di Corte, che godeva il favore del Re ed era colti
vato da molti altri musicisti; quali Louis Molier, Mazucl, 
Verprc per le sinfonie; J. B. Boësset, Jean Cambefort e 
François Chancy per le danze e i racconti; musicisti che 
trovavano un coordinatore e un organizzatore dei loro sforzi 
isolati in Benserade (*).

Così il pubblico si veniva sempre più disinteressando 
delle manifestazioni musicali degli italiani e non aveva più 
occhi ed orecchi che pei balletti di Lulli, per le arie e i dia
loghi di Lambert e Cambert, per le piccole canzoni di Mo
lier. E sebbene non mancassero dilettanti e amatori che mo
stravano ancora di prediligere le opere di L. Rossi, Cavalli, 
Cesti e Carissimi, e cenacoli italianizzanti continuassero a 
sussistere a Parigi e nelle altre città della Francia, l ’opera 
italiana e i suoi interpreti furono banditi dalla Corte; e 
quando, in capo a qualche anno, Lulli si trovò all’apice della 
sua onnipotenza e della sua popolarità, i parigini furono 
pronti a (durare che l’opera era uscita tutta intera dal suo 
cervello, e non doveva nulla all’Italia.

Mon indarno tuttavia per più di quindici anni Mazzarino 
abbagliò i parigini con le seduzioni e gli splendori del me
lodramma. I poeti, sorpresi dalla novità del genere, si lan
ciarono ad ali spiegate nei reami della fantasticheria e del
l’intrigo, mettendo in giuoco tutte le potenze infernali e di
vine. 1 musicisti si studiarono di trovare una nuova maniera 
di recitar cantando. I l pubblico, affascinato dalle decorazioni 
e dalle macchine di Torelli e dei Vigarani, reclamò magnifi
cenze consimili agli impresari. Per vent’anni, questa pas
sione del pubblico per il fasto decorativo e la pompa degli 
apparati scenici fu abilmente sfruttata al teatro Dii Maraù, 
ron la rappresentazione di opere informi, in cui la qualità 
dei veni era infima e il compito della musica si riduceva a 
qualche canzone, aria o danza; mentre le macchine e le de
corazioni formavano tutta l ’attrattiva. Per la natura dei sog-

( ' )  la  qaaato periodo J m  w p iJ u ii  n 'W lt u la w  prnmnmi 4*1 
muto 41 I.aWti XIV •  4*i gratilaomJai 41 Cotto per la 4aa<a: rArrada- 
mia ReaW 41 Da aia. (ondata ori marzo IM I  a coaralkUta 4ai Paria- 
manto a M  mano IMS. (T m Io oridaaW roaaaralo atti a ità W  4al-
r Optra).
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gotti e pei divertimenti frammisti all’azione, come per la 
sontuosità dello spettacolo, queste rappresentazioni possono 
definirsi opere sprovviste di recitativi; ridotte, cioè, alla 
sola parte esteriore e spettacolosa; e da questo punto di 
vista il teatro Du Marais può essere considerato come la 
culla della Académie Royalo de Musique. Per ciò che con
cerno la musica, nulla si ritrova nelle «  tragèdie* de machi- 
nos », ohe già non fosse apparso nei balletti di Corte e nello 
commedie anteriori, dove l’abitudine d’intercalare alla recita
zione canzoni e danze, risale molto addietro. Ma per quanto 
riguarda la struttura generale e l’indole dei soggetti trattati, 
sono gli stossi intrighi amorosi, gli stessi interventi di divi
nità rivali, gli stessi espedienti rivolti a predisporre l’uso 
dei meccanismi scenici escogitati dai macchinisti teatrali, che 
già sonino visti nell’opera romana trapiantata a Parigi. Di 
tempo in tempo, in una circostanza patetica o lieta, un per
sonaggio effonde i suoi sentimenti nel canto. Basterà sosti
tuire ai pesanti alessandrini versi più agili, o trattare in re
citativo i dialoghi e i monologhi, perché questa sorta di rap
presentazioni divengano vere opere. I compositori non ap
prenderanno molto a tale scuola; ma i librettisti deU'opera 
lullista ne trarranno grande profitto.

Un altro genere, che efficacemente contribuì a vincere la 
prevenrione dei francesi contro l'opera, e che deve rite
nersi come il più diretto antecedente idealo c stilistico di 
ossa, in Francia corno in Italia, fu la pastorale in musica, 
nella quale venne direttamente affrontato il problema del re
citativo, che i compositori francesi por un certo tempo risol
sero adottando una forma che s’accosta a quella escogitata 
più tardi dall'opera comica. I.<a prima di tali pastorali fu 
L t  Triompke de P Amour, rappresentata il 22 gennaio 1655 
al Louvrv. La musica, composta dall'organista Michel La 
Guerre, è perduta; la poesia era di Cliarles De Beys. Due 
anni dopo (26 mano 1657) questa pastorale fu portata sul 
teatro con l’aggiunta di duo nuovi personaggi, Tirsis e 
Philis. e nuovamente applaudita. Altri musicisti, contempo
ranei di I-a Guerre, Lambert, Boesaet, Cambert, componeva
no, se non proprio idilli ampiamente sviluppati, almeno scene 
pastorali e dialoghi amorosi d’un interesse musicale medio
cre, ma che tuttavia contribuirono a illeggiadrire la forma, 
facendola più melodica, sfumata od espressiva.
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Nelle commedie s’andò pure facendo un posto sempre più 
largo alla musica. Molière pensava di riunire in un tutto 
organico poesia, musica e danza. Tutte le sue commedie fu
rono rappresentate con intermezzi musicali e dialoghi pa
storali (*).

Ma il rappresentante piò significativo della tendenza che 
inclinava ad avviare la pastorale verso il melodramma, fu 
Robert Cambert, nato a Parigi verso il 1628, allievo del cla
vicembalista Chambonières e organista della chiesa collegiale 
di S. Honoré. Nel 1658 egli fece un primo tentativo consi
stente in una elegia a tre voci con racconti, dialoghi e sin
fonie: La Muette Ingrate. Ma l’indirizzo, che doveva acqui
stargli tanta rinomanza, gli fu suggerito da Perrin, poeta 
dozzinale ed uomo intrigante e petulante, ma pieno d’idee 
e d’iniziativa, capace di gettarsi in un’impresa, giudicata 
assurda da Lulli, il quale tuttavia si mostrò pronto ad ap
propriarsene i risultati, quando dal successo di Perrin e 
Cambert potè convincersi che il pubblico francese era final
mente maturo per accogliere l’opera in musica.

Nato a Lione nel 1620 o 1626, e stabilitosi a Parigi, Pierre 
Perrin si fere notare in una polemica con Boileau e strinse re
lazione col cardinale Barberini e col mondo operisti«) italiano, 
riuscendo a farsi presentare al duca D’Orléans. Dopo un viag
gio in Italia, che dovette fruttargli molte idee, egli cominciò 
a scrivere poesie per musica e si credette chiamato a fon
dare l’opera francese. Associatosi nell’impresa Cambert per 
la parte musicale, nell’aprile del 1659 fece rapprea-ntare ad 
Issy, nella villa d’un tal De La Haye, orafo del Re, un’opera 
die intitolò pretenziosamente: Première Comédie F  rancante 
rn Musique représentée en France: Pastorale. Sostanzial
mente fedele al pregiudizio francese contro il dramma musi
cale, Perrin esclude da questa commedia ogni principio di 
azione e ogni elemento drammatico, facendone una succes
sione di brani verseggiati, che assumono naturalmente l’a
spetto d’un ciclo di canzoni.

(■) L *  Partorir ( I M I ;  U  Variai* Porr/ (1S64»; Lm Priaroaar 
d’B IU t (16*4): M M ctrU  a La Parforal« Ci «rifai ( ! * « • ) ;  L'mmmu 
M it r i *  a S tn M n  V t u v w  d* P ia rwaaia a r I I H t ) ;  L *t
AmmnU Va|u/I|M< a La S m fM t i C n l i t t m «  ( 1670). M< ««ala 
alluno ai mura il Ballai d*t .VaMaaa, cka t ana Tara acatta dopar a bufa-



Malgrado questa assenza di movimento e di sviluppo, il 
successo di questa Pastorale fu grande. La corrente naziona
listica tentò fare di essa il segnacolo in vessillo di una riven
dicazione contro l’italianismo di Mazzarino, e pretese scor
gervi la consacrazione definitiva e trionfale della poesia, della 
musica c della lingua francese. Incoraggiati da un esito 
così favorevole, Porrin e Cambert composero una nuova 
opera : Ariane et Bachus (*), che non fu rappresentata, e 
della quale non rimane che il libretto e qualche indicazione 
strumentale. Uguale sorte ebbe una Mort (¡’Adoni», compo
sta da Perrin in collaborazione con J. B. Boesset, sovrainten- 
dente della musica da camera del Re. Ma nel 1667 egli in
contrò il protettore che gli abbisognava per la realizzazione 
del suo intento: Colbert, avversario irreducibile degli ita
liani. Perrin lo spinse a fondare un’accademia di poesia e 
di musica, di cui contava naturalmente essere il direttore; e
il progetto non dispiacque a Colbert die si adoperò alacre
mente per ottenerne l’effettuazione; così che il 21 giugno 1669 
veniva concesso a Perrin il privilegio di fondare a Parigi, 
e nelle altre città del regno, accademie destinate a promuo
vere la rappresentazione di opere musicali in lingua fran
cese, per il termine di dodici anni. Era evidente l’ intenzione 
d’imitare le accademie italiane e quelle che, sul loro esem
pio, erano già sorte in Francia e in Inghilterra. Perrin 
volle parteci|>e nell'impresa il suo collaboratore Cambert, 
divenuto nel frattempo maestro di musica della Regina Anna 
d'Austria. Ma In scarsità di mezzi pecuniali lo costrinse al
tresì a valenti dei maneggi di due intriganti: il marchese 
di Sourdéac, dedito a vita licenziosissima e repotato il più 
abile inventore di congegni scenici dopo Torelli, e Champe- 
rnn. uomo senz’arte nè parte, che si fregiava di falsi titoli 
nobiliari. I due nuovi venuti si assunsero l'amministrazione 
finanziaria dell’impresa, mentre Perrin ne fu il poeta e Cam- 
hert il musicista. Organizzazione, conte ri vede, veramente 
irreprensibile, ma che non valse a salvarli da nn miserabile 
naufragio. Essi cominciarono con l'impiegare molto tempo 
nella formazione della compagnia, che reclutarono a Pa-

(*> t  inmttt l 'u w rw a f  M  Rrnnann eh« il H u w ó o  ,u ra n i 
( i u k  Ctmbwl ■ K r m »  r i r i n » ;  U n i» tato eh» «ma non f i  r»j> 
pnaralala • a Cambert ai preferì Cavalli.
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rigi e in provincia, rivolgendo in pari tempo le loro cure 
nell’adattare a teatro una sala adibita al giaoco della palla 
in rue Mazzarin, c il 3 marzo 1671 l’Opéra Fran$nise diede 
la sua prima recita, rappresentando Pontone, pastorale in un 
prologo e cinque atti. I l poema dovuto a Porrin è mediocris- 
simo, e consiste in una filza d’insipide pastorellerie, frammi
ste a trasformazioni appariscenti e a trovate comiche assai 
grossolane. Della musica non resta che il prologo, il primo 
atto e le cinque prime scene del secondo. Due ouvertures pre
cedono il prologo e il primo atto.

L ’opera ebbe grande successo, e se ne diedero ben 146 
repliche. Ma gl’incassi scomparvero, senza lasciar traccia, 
nelle tasche di Sourdéac e Champeron. Perrin dovette scon
tare un anno di carcere per debiti; e Lulli che, dopo aver 
abbandonato il balletto di Corte per la commedia-balletto e 
l ’intermezzo pastorale, aveva ora intuite le possibilità offerte 
da un intelligente adattamento della tragedia lirica alle esi
genze dello spirito francese, non si lasciò sfuggire l’occa
sione di appropriarsi i diritti di cui godeva Perrin; diritti 
ch’egli acquistò senza i maneggi indegni che di solito gli sono 
attribuiti, comprando regolarmente da Perrin il privilegio 
da lui ottenuto. In quanto a Cambert, egli era stato assunto 
da Perrin, e non poteva quindi accampare pretese verso Lulli 
che non gli doveva nulla. La  leggenda di questo sopruso del 
musicista fiorentino, intrigante e senza scrupoli, resta dunque 
sfatata.

In seguito Cambert compose con Gabriel Gilbert, amba
sciatore a Parigi di Cristina di Svezia, un’altra opera: la 
Pastorale Héroique des Peines et dea Plaisirt de l ’A mour, 
rappresentata al teatro di rue M azza ri n, in febbraio o marzo
1672 (*). Il poema, per quanto ineguale, è molto superiore a 
quello di Pomone. Esso offre una mescolanza di languore 
pastorale, di pompa regale, di malinconia, di voluttà che 
fa presagire Quinault. Della musica non si possiede che il

<*) Cu'altri paaloral* di Onkktrd • Habii*r» «ra Mala rappraaaa 
tato a Y m a iU » uri Boranbra 1671: Lee A a»—re de Dimme et d'E*dr 
min. aarcaaahramanU rimam**iau • ridata a Baisi Oaroaiaoa Uaj» 
nei febbraio 1671 alla prwaata <M Ra. eal titolo ili T rin p A e de
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primo atto. 11 prologo, molto più sviluppato di quello di 
Pomone, anticipa il modello di Lulli.

Cambert si trasferì in Inghilterra dove, fra l’altro, fece 
rappresentare la sua Ariane et Bachus da un’accademia da 
lui fondata; e dove godette il favore di Carlo I I .  Morì as
sassinato nel 1677. Perrin era già morto da due anni (25 
aprile 1675). Lulli si trovò sgombro il terreno, e prese a co
struire su salde basi l'edificio dell’opera francese, adunando
i materiali accumulati dai suoi precursori e foggiandone una 
nuova architettura.
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G. B. LU LLI

E LO SV ILU PPO  U LTERIO RE  DELL’OPERA 

FINO  A RAM EAU

S o u au io . —  I. La fi fura morale di Lulli. ■ Sua biografo. —  II. Ca
ratteri dell'arte di Lulli : monotonia del recitativo • prevalenza del
l'elemento descrittivo. • Kvoluiione dell'opera lulllata dal balletto di 
Corte alla tragedia lirica. - Determinatone degli influssi italiani «olla 
concelione librettiatica di Qainault e su quella mnaicale di Lulli. —  
H I L'opera tranceae da Lulli a Rameau. - Caratteri generali del
l'opera e opinioni dei contemporanei su di eeaa. Reqaiaiti ed esigente 
del libretto. - Fonti degli argomenti llbrettialicl : la mitologia, il re
niamo e il poema cavallareaco. - Preponderenaa dell'elemento deco
rativo e «viluppo dal meraviglioso rena demento aperigro deU'opera 
Persisterne del pregiudizio francese coatre l'opera - Imperfeeioni 
della acenograls • Portane postume di Lulli. ■ Deeadeiua di Ver 
saillea a diffusione dell'opera io provincia. - Persisterne della pasto 
relè, del balletto a dell'opera balletto. —  IV. Principali rsppreaen 
tanti dell'opera (ranceaa nell'interregno Ira LuUi e Rameau - Ca
ratteri generali di questo periodo.

* I.

Noli» dì più arduo che fonnani nn giudizio equanime 
dell’opera e della personalità di Lulli. Le opinioni degli sto
rici sono a questo proposito d’nna sconcertante disparità. 
Moralmente LuUi è descritto di solito come un uomo sprege
vole, cinico, adulatore, arrogante, beffardo, autoritario e vol
itare, cupido e violento, capace di tutte le perfidie e le *>- 
pcrcherie, spietato con quelli che consciamente o inconscia
mente osavano mettersi sul suo cammino e, al tempo stono, 
d’una abilità imparenriabile nel cattivarsi il favore dei po
lenti, egoista fino alla brutalità, arrivista fino alla ferocia.
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Artisticamente vi è ehi, come Romani Rollami, non è 
lungi dal proclamarlo nn genio; e chi, eome il Combarieu,
lo considera poco più d’un accorto mestierante che ha sa
puto acquistarsi fama, dissimulando i suoi plagi sotto una 
vernice di apparente novità, privo affatto d’ogni qualità che 
gli conferisca un titolo di vera grandezza.

Questi eccessi apologetici o denigratori, queste alterna
tive d'iperboliche esaltazioni e d’implacabili requisitorie ci 
avvertono subito che ci troviamo di fronte a un uomo non 
comune, di quelli che diffìcilmente si possono considerare 
con occhio pacato, senza cedere alla simpatia o all’avver
sione, all'ammirazione o alla malevolenza. Se non si può am
mettere ciò che asserisce J. J. Rousseau, che: «  M. Rameau 
«  est certainement, du còti de l ’esprit et de l’ intelligencc, fort 
€ a u-dessous de Lully », non bisogna neppure dare soverchio 
peso alla taccia di ciarlataneria contenuta nei versi velenosi 
di Boileau:

en e ain, par sa grimace, un buffon ndieux
d table nou» fati rire et divertii nos yetuc;
les òons tnols onl besoin de farine et de plàlre,
prenet-le téle à téle, òtez-lui son Ihéàtre,
ce iiVal plus qu'un coeur bas, u » coquin lèntbreux,
son visage essugé ri Vi più» rien que d’affreux.

Lulli non fu soltanto compositore, ma anche un direttore 
d'orchestra e un organizzatore che seppe imporre la sua 
ferrea disciplina; una natura energica, volitiva, inflessibile, 
die non ha mai indietreggiato dinanzi a nessun ostacolo, in
nalzando a regola suprema di vita la massima machiavellica 
che consiglia all’uomo, una volta che s’è proposto un dato 
fine, di saper adottare anrhe i mezzi più adatti a realizzarlo, 
se non vorrà oscillare e pencolare |>er tutta la vita nella in
certezza e nella indeterminazione.

Si comprende come con un tale carattere Lulli abbia do 
vuto ferire innumerevoli amor propri, provocare rancori, 
offendere suscettibilità, ledere interessi, ostacolare ambizioni, 
accendendo intorno a aè quelln vampata d'odio che ne ha 
circonfusi la figura, come il riverbero lingueggiante d’una 
luce sulfurea, senza tuttavia potergli togliere la palma del 
trionfo; giacché egli ottenne tutto quanto aveva desiderato:
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la gloria, gli onori, la supremazia incontrastata nell’arte, 
l'ossequio dei grandi, le ricchezze, lasciando alla sua morte 
ima ingente fortuna. Si può condannare Lulli dalla sfera 
ideale da cui si giudica un Beethoven; ma non si può disco
noscere ch'egli dovette possedere qualità eccezionali, e che 
l'azione da lui svolta con tenacia incrollabile e l’opera ch’egli 
realizzò senza colpi d’ala, ma con limpida lucidità, con lo
gica coerenza, con piena adeguatezza di mezzi e di fini, re
cano tutti i segni d’una forte personalità. E anche quando 
non si voglia ammettere —  per dirla ancora col Machiavelli
— che il successo corona l’opera e reca in sè la sua intrin
seca gi asti Reazione, bisogna però riconoscere che Lulli era 
l'uomo fatto apposta per riuscire in quell’ambiente e in quella 
società, simile in tutto ad essa nelle qualità e nei difetti, nei 
vizi e nelle virtù, nelle attitudini e nelle debolezze, nei gusti 
e nelle predilezioni, e perciò destinato a dominarla.

Del resto, non tutte le testimonianze concordano nel trac
ciare di Lulli un’immagine odiosa c ributtante. < Lulli aveva 
buon cuore », scrive Lecerf de la Viéville. La sua ru
dezza non era scevra di bonomia; il suo orgoglio non era al
terigia, e non gl’impediva di trattare famigliarmente i mu
sicisti che si trovavano alle sue di [tendenze; e sebbene avesse 
«>n loro terribili scoppi di collera, si preoccupava delle loro 
' «indizioni materiali e li soccorreva nel bisogno. Dopo aver 
rotto il violino sulle spalle a un suonatore refrattario ai suoi 
ammonimenti, lo invitava a colazione e lo risarciva dei 
danni. Non mancano nella sua vita atti generosi. Cosi egli 
aiutò lo suocero lambert ad acquistare un possedimento che 
gli stava a cuore e gli accordò un alloggio in una casa de la 
nie Sainte-Anne, di sua proprietà. La Fontaine, inviperito 
contro Lulli che aveva respinto un suo libretto, lo ingiuriò 
atrocemente (*); ciò che non impedi a Lulli, dimentico del
l’offesa ricevuta, di riconciliarsi, pur restando fermo nel suo 
proposito di non accettare il libretto in discussione.

(*) Le 0+rentin
■Muir« è le fin
ee fn ’U taii

I l  rteemkte à ree leupi qu'on nowrrii, et fmU biem; 
eme «tu Uup deit tem^oure pmrder eon emrmrtère 
r m w  im mtemtom gmrdi le eien.
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Ma guai a ohi osava rivaleggiare con lui; allora diveniva 
terribile. Confessava ingenuamente ohe se qualcuno avesse 
ardito dirgli che la sua musica non valeva nulla, l ’avrebbe 
ucciso. Anche a Corte non tollerava soprusi e si permetteva 
modi bruschi e taglienti. In occasione di una prova, a cui il 
Re aveva voluto presenziare, era già trascorsa più di un’ora 
senza che l’esecuzione avesse inizio. Spazientito, Luigi XIV 
feci- dire a Lulli che se non si cominciava «gli se ne sarebbe 
andato. «  N’on è forse il Ret », rispose Lulli. «  Dunque può 
fare ciò che vuole ».

I  suoi frequenti trascorsi e il suo amore al piacere non 
gl’impedivano di essere un buon marito e un buon padre 
di famiglia. Il 24 luglio 1662 aveva sposato Maddalena 
Ijimbort, alla quale testimoniò per tutta la vita, se non un 
grande amor« e una esemplare fedeltà, almeno un sincero 
attaccamento e una profonda stima di quelle eccellenti doti 
casalinghe, per cui ella amava piuttosto vivere ritirata che 
mostrarsi alla Corte accanto al marito. Da Maddalena, Lulli 
ebbe sei Agli, tre maschi e tre femmine, a cui Luigi X IV  con
cesse il diritto di successione per molti dei benefìci accordati 
ni padre. Lulli lasciava alla moglie i redditi patrimoniali, 
tenendo per s i gl’introiti delle opere. Il suo testamento è 
una testimonianza innegabile d’equità. Tutti quelli che l’ave
vano servito vi sono ricordati. Amava il lasso, e la sua casa 
era un modello di eleganza. Mn era assiduo al lavoro. 
L ’opera a cui era intento lo assorbiva sempre interamente, 
sebbene il suo modo di comporre fosse irregolare e saltuario.

conversazione di Lulli non era priva di spirito e non 
mancava di attrattive. Il suo tono abituale era il motteggio 
e l’ ironia. Colpito dalla cancrena ad un piede, in seguito a 
una ferita che s’era fatta in un accesso di collera picchiando 
violentemente in terra la lunga baerhetta direttoriale, egli 
ebbe la sensazione della gravità del suo stato e fece chiamare 
il confessore. Ma questi non voleva saperne di accordare a 
Lulli l’assoluzione se prima non acconsentiva a distrug
gere la partitura dellopera a cui stava lavorando, che al
l’austero prete, nemico delle vanità, appariva cosa diabolica. 
Dopo qualche esitazione, Lulli additò un cassetto ove si tro
vava il manoscritto, che fu gettato sul fuoco. Poco tempo 
dopo, essendosi verificato un apparente miglioramento. Lulli 
ricevette la visita d’un prìncipe suo ammiratore; e con«»



O. B. Lu lli e lo sviluppo ulteriore HeWoptra 273

questi gli rimproverava d’aver sacrificata la sua opera al fa
natismo d’un giansenista ignorante; «  monsignore *  —  ri
spose Lulli —  «  io sapevo bene ciò che facevo; ne ho un’al
tra copia ».

Giovanni-Battixta Lulli nacque a Firenze il 29 novem
bre 1632. Suo padre, Lorenzo, esercitava il mestiere di 
mugnaio sulla sponda dell’Arno, al porto degli Ognissanti. 
Secondo La Viévillc, un frate francescano fu il suo primo 
maestro. «  Lulli se ne ricordava sempre »  —  dice l’autore 
«iella Comparaison ( ' )  —  < dimostrandosi grato verso que-
* sto buon monaco che gli aveva impartita qualche nozione 
« di musica e insegnato a suonare la chitarra ».

Lulli dovette altresì dedicarsi fino dalla sua infanzia al 
violino, poiché la sua virtuosità su questo strumento di
venne proverbiale. S’ignora quale circostanza facesse cono
scere il fanciullo al cavaliere di Guise, reduce dalla guerra 
contro gli infedeli sulle galere di Malta. Forse Lulli fa
ceva parte della musica di qualche princij«* fiorentino, e il 
Kvntiluomo fu colpito dal suo talento precoce e dalla vi
vacità del suo spirito. Comunque, il nobile francese condusse 
con sè Lulli a Parigi, con l’intenzione di farne dono alla ni
pote mad.elle d’Orléans : c Io l’avevo pregato di portarmi
< uu giovane italiano perchè potessi aver modo d’esercitanni
< in quella lingua », spiega questa principessa nelle sue me
morie. Nel secolo X V II si assumevano volentieri servitori 
dotati di attitudini musicali, e il caso di Lulli non era a f
fatto eccezionale. Giunto a Parigi nel marzo 1646, all’età di 
13 anni, Lulli si perfezionò nel violino, e divenne un balle
rino provetto. In pari tempo egli apprese le regole della 
composizione con Mitrou, Roberday e Gigault, dotti orga
nisti e contrappuntisti, ma seppe mantenersi immune dal
l'influsso del loro stile e fu in massima parte autodidatta. 
Entrato nella c grande bande desi violons du Roy », fondò 
successivamente la < bande des petits violons ». Ma fu sopra 
tutto come ballerino ch’egli conquistò il favore di Luigi XIV. 
Tutti i principali ruoli dei balletti di Corte gli erano riser
vati, ed egli U rappresentava con grande destrezza e viva

c i  Largar di La T i t r i iu :  Compormi—*  4s la M ii fH  M W tw  
»( d* U mmsipM fnnfoUt; Brmaika. 1705«

>*■ —  Capri.



S74 O. B. Lulli e lo »viluppo ulteriore dell'opera

cità, cogliendo l’occasione per prodursi anche come autore 
di danze e di sinfonie e giungendo a farsi nominare nel 1661 
Intendente della musica del Re.

S’è già accennato come Lulli non pensasse da principio 
alla tragedia lirica, verso la quale condivise fino al 1672 il 
pregiudizio generalmente diffuso in Francia, scrivendo che
* l’opera era una casa impossibile ad eseguirsi in lingua 
francese ». In quel primo periodo egli non tratta che la com- 
media-balletto e l’intermezzo pastorale, a cui dà proporzioni 
sempre più vaste collaborando con Molière. Rapidamente nelle 
commedie di Lulli e Molière la musica prende il passo sulla 
poesia. Abituati come siamo oggi a veder rappresentare que
ste commedie senza gl'intermezzi che per esse si compone
vano, riesce difficile rendersi conto della parte che vi ebbe la 
musica. Monsieur de Pourceautfttac e Le Bourgeoia Gen- 
tilhomme furono, pei contemporanei di Lulli, dei grandi bal
letti di Corte, in mezzo ai quali si recitava qualche atto di 
commedia. In queste opere la musica vocale si faceva strada 
con crescente libertà, divenendo sempre più assorbente.

Ma quando l’esempio di Ferrili e Cambert ebbe convinto 
Lulli della possibilità di creare un melodramma francese, 
questi non |M>nsò più ad altro; e, fattosi rilasciare da Pernii 
il suo privilegio, nelle circostanze che abbiamo narrato, lo 
lece cotifennare dal Re. rendendolo più oppressivo per gli 
altri teatri e specinlmente per la commedia, dove le esecu
zioni musicali furono interdette. Con una lettera patente del 
13 marzo 1672, fu conferito a Lulli il diritto esclusivo di 
fondare a Parigi un'accademia reale di musica. Egli aveva 
inoltre facoltà di creare scuole musicali dovunque gli sem
brasse opportuno e di far stampare e vendere liberamente i 
poemi e la musica delle sue opere, non ostante il privilegio 
dell'editore Italiani. Il teatro di Champeron e Sourdéae fu 
chiuso. Molière mori il 27 febbraio 1673; e il 28 aprile dello 
stesso anno Lulli ottenne l'espulsione della sua compagnia 
comica dalla sala del palazzo reale e vi stabilì la propria 
accademia.

Lulli ebbe anche la fortuna di trovare in Quinault il 
poeta che meglio gli conveniva: verseggiatore facile e scor
revole, carattere amabile e compiacente, che il fiorentino 
seppe far servire mirabilmente ai suoi scopi. Il compito di 
Quinault non era facile. Egli doveva accontentare prima di
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tutti il Re, poi l’Académie Krancaise, e finalmente Lulli, che 
non era certo il giudice meno severo e che, non di rado, lo 
costringeva a fare proprio il contrario di quanto pretende
vano i due primi censori.

Dal 1672, data della sua prima opera : Le«  Fitea de 
l’Amour et de Bachus, al 1686, anno in cui Lulli terminò con 
-I eis et Galalkée la sua carriera di compositore teatrale, 
egli diede in media un'opera all’anno ( ') .  Lulli dirigeva per
sonalmente la sua orchestra, e ne aveva fatto la prima del
l’Europa per la disciplina e il ritmo. Egli aveva come sosti
tuti il violinista Lnluette (1651-1728), autore di mottetti e di 
cantate, Pascal Collasse (1649-1709) e Marin Marni* (1656- 
-1728). Ma tutti dovevano restare subordinati alla volontà di 
Lulli che istruiva cantanti, suonatori e danzatori, preoccu
pandosi d’ogni più piccolo particolare e comunicando al 
suo teatro quell’impronta unitaria, organica, onnipresente 
che investe ogni dettaglio ed è il segno inconfondibile delle 
più grandi personalità direttoriali.

Lulli curava personalmente la parte coreografica dei bal
letti, immaginava passi e figurazioni convenienti ai soggetti 
e ai momenti dell’azione; e quando le sue intenzioni non 
erano attuate com’egli desiderava, non esitava a mettersi a 
danzare davanti ai ballerini per far loro comprendere meglio 
come dovevano comportarsi sulla scena. Direttore del teatro, 
dell’orchestra, dell'allratimcnto scenico, delle scuole di mu
sica dove si reclutavano cantanti e suonatori per l’opera, 
doveva pensare a tutto, provvedere a tutto; e lo fece per 
quindici anni, con instancabile fervore, con inflessibile vo
lontà dominatrice e accentratrice, impedendo ai cantanti di 
aggiungere alla parte scritta fioriture ornamentali e note di 
passaggio, e fondando una tradizione direttoriale che di
venne classica in Francia e in Europa.

(*) Cadmut t l ttermion* (27 aprii* 1073); AUttlt (1# (rimalo 
1674); n / t »  ( I l  imoiio 1675); L t C vm h I (17 ottobre 1#7S>. Alfà 
(IO granaio 107«); In i (S granaio 1077); P f t K i  ( I »  aprile 1078); 
IttlUrephen (SI (rana» 1079); Prottrfitu  (3 febbraio 1600); L* 
Iriompht d* t'Amtmr (31 granalo 1601); r»r./r (17 aprila 10*3); 
r w io .  (6 granaio 1603); Amadit (18 ««inaio 10*4): RotUmd (18 
granalo 1685); IdrUt n r  te F a ir  (16 taglio I68S); U  TrmfU dé te 
l ’mii <20 ottobre 1085); Armidt t l Rtiutud (1 5  febbraio 1686); A c u  
•I OatetM« (0 MUamb» 1607).
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La « musique du Roy »  di cui Lulli, nella sua qualità di 
sovraintendcnte generale, aveva il governo, si divideva in 
tre settori distinti : la camera, la cappella e la grande scu
deria. La camera comprendeva la «  bande des vingt-quatre 
violons » 0 4  grande bande », che suonava durante il pranzo 
del Ite, nei concerti e nei balli di Corte, e € les petits vio
lons », che accompagnavano il Re nei viaggi e nelle villeggia
ture. In occasione delle cerimonie solenni, le due orchestre 
di violini si riunivano sotto la direzione del sovraintendente. 
litt musica della cappella fu da principio quasi esclusiva- 
mente vocale, comprendendo 14 cantori, 8 fanciulli e un suo
natore di cornetto. Nessun accenno all’organo. V i si interpre
tavano messe e mottetti a 4, 5 e 6 voci senza accompagna
mento strumentale, sotto la direzione di due vice-maestri 
che si alternavano nel servizio ogni semestre. La musica 
della grande scuderia, unicamente composta di strumentisti, 
formava il corpo musicale delle cacce, dei cortei e delle feste 
all’aria aperta.

Tali erano i mezzi musicali di cui Lulli disponeva. Ora, 
non solo (g li ne moltiplicò la potenza, combinando le risorse, 
tino allora separate, della cappella e della camera, riformando 
Cuna e l’altra e introducendo nella musica religiosa di Ver
sailles lo stile e i mezzi strumentali e vocali del teatro, ma 
impresse a tutte le manifestazioni musicali, sacre e profane, 
un carattere fastoso e magniloquente, che bene s'addiceva al 
sentimento orgoglioso della potenza e della magnificenza, 
pomposamente ostentato in tutto il cerimoniale del regno di 
Luigi X IV  e variamente espresso dall'estetica, dai costumi, 
dalle fogge e dalle mode del tempo. Uniformandosi a que
sta tendenza generale alla sontuosità appariscente e al fasto 
decorativo, Lulli introdusse nella ca p tila  reale l'organo con 
ima o due parti di violino o di viola; e, dopo il trasferi
mento del Re e della Corte a Versailles, fece intervenire 
nelle esecuzioni di musica religiosa la sua compagnia tea
trale di cantori e strumentisti, e fornì egli medesimo il mo
dello del nuovo stile, componendo alcuni grandi salmi a otto
o dieci voci, divise in due cori accompagnati da un'orchestra 
completa; vere cantate drammatiche comprendenti arie, rac
conti, duetti, trii, cori, sinfonie d’un carattere grandioso e, 
talvolta, patetico, sebbene assai poco religioso.

Luigi X IV accordò a Lulli un crescente favore, conce
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dendo la sanzione della legge a tntte le sue iniziative e giun
gendo fino a nominarlo suo consigliere segreto, sebbene la 
Corte ne fosse scandalizzata. Quando Lulli mori, il 22 marzo 
1687, poteva senza iattanza chiamarsi il sovrano della musica 
francese. Le sue esequie furono solenni e, secondo il suo de
siderio, fu deposto nella ehiesa dei Petits Pères, dove Mad
dalena gli fece innalzare un sontuoso mausoleo sormontato 
dal suo busto.

§ n.

Lo scopo principale che Lulli si prefìgge nelle sue opere 
è di riprodurre esattamente la declamazione tragica dei 
grandi attori del secolo X V II, che ponevano ogni loro studio 
nella scrupolosa osservanza della prosodia. Istintivamente 
egli applica alla lingua francese il recitativo instaurato dai 
Aorentini della camerata, proprio nel momento in cui questo 
recitativo veniva soppiantato in Italia dal prevalere del bel 
canto, della melodia vocale, svolgente«! in larghe volute, fiorite 
di abbellimenti. Nel recitativo di Lulli, non solo troviamo co
stantemente applicata la regola in virtù della quale l’accento 
tonico della parola coincide invariabilmente col tempo forte, 
ma troviamo altresì costantemente segnato un arresto sulla 
cesura del verso e un altro sulla rima, con simmetria uni
forme e inalterabile. Ne risulta un senso d’intollerabile mo
notonia. Nessuno potrebbe oggi sopportare l’audizione inte
grale di un’opera di Lulli; e non si riesce davvero a conce
pire come Boileau potesse attribuire alla manica di Lulli una 
capacità di suggestione e di perturbazione pari a quella che 
noi riconosciamo a Wagner e a Strauss (').

(*) Par toi-mime bisntòt conduite à Vspèra, 
de quel air pen*e tu que Ut »mini* verrà 
d'un »pestarle eneManleur fa pompe armeni****, 
e** da**«», re* kJro* è  r#4» lururieu*e. 
eniendra re* dieroure m  Vamour tetti remUani*, 
ce* doueereux Renoud*. ee* intensi* Roland* ; 
tauro d’eux qn’à Vamour, comm* « «  seui dieu tu prime 
on doit immole r toui, fusq’A fa rertu mima, 
quon ns so u rati trop Ut ss lmis*er eufUmm*r; 
quon n’a rêu du eiel un caeur que pour aim*r;

18* —  Capri
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L ’espressione del sentimento non nasce in Lulli dalla li
bera invenzione d’una linea melodica dotata d’intima forza 
commotiva, ma dalla notazione esatta e fedele degli accenti 
appassionati del discorso poetico. Anche nei momenti più 
intensamente patetici, la declamazione tragica di Lulli non 
cerca che una grazia misurata e un giusto equilibrio. Sotto 
questo rispetto, la tradizione del balletto esercita un influsso 
|>emicioso sulla musica lullista, imponendole la quadratura 
degli schemi ritmici e simmetrici della danza, che guidano 
la melodia come binari prestabiliti. 1 suoi bassi procedono 
analogamente, con la stessa andatura regolare, una nota per 
ciascun tempo, e la melodia non è il più delle volte che uno 
degli elementi contenuti nella realizzazione accordica del 
basso numerato e, come tale, si svolge secondo le esigenze 
degli intervalli armonici, più che non obbedisca a intime ne
cessità di convenienza espressiva.

Lulli eccelle invece nella musica descrittiva, sebbene an
che in questo campo egli segua, con vigile coerenza di mezzi 
e di fini, la logica d’un procedimento che lo induce a cercare 
un equivalente sonoro dei fenomeni esteriori, più che ad 
esprimere sentimenti e stati d’animo ricchi di risonanze inte
riori. Della descrizione egli non ha che il disegno. Oli manca 
affatto il colore. Il suo strumentale è dei più scialbi. I violini 
suonano da cima a fondo rinforzati di tratto in tratto dai 
legni. L ’orchestrazione non ha ajtli occhi di Lulli alcuna im- 
|Kirtanza e non costituisce che il sostegno armonico del canto.

L ’effetto die la musica di Lulli produceva sui contempo
ranei dipendeva in gran jMirto dal modo dell’esecuzione. Te
stimonianze dell’epoca ci apprendono ch’egli eitigeva dai can
tanti una declamazione spoglia d’ornamenti e affine alla reci
tazione parlata, e che imponeva all’orehestrn una inflessibile

«I M <  n i  Unu n u M  dt M n k  lutrifw . 
f<M LrnUn rMtmrnf* éu  **m di m mmtifut!
JT«w dtI  flu ii dans m  r m r  Mril/l.
timiin t Mi aliar» tmu m  ( f u  agiUt i 
Jt M  I* rtfondl ptu (■'•■ ntonr, mafati timidi 
difné M t f n  n/h d'ÀngUùjtu n d'Armid*.
•Ut m'utUt i  l 'M m l,  >M m  dt c t t  doni tmu.
•Me* fM lfw  M4d»r rn l i fw r  e »  Im M .

H o iu a q : «  Su ina  dt» tmmmm ».
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osservanza del ritmo, comunicando all’esecuzione un nerbo 
vigoroso, a cui andavano congiunte una delicatezza raffinata 
di sfumature e una perfetta eguaglianza nelle figurazioni ra
pide. Misura, esattezza, vivacità, finezza : tali sono i requisiti 
«•he i contemporanei s’accordano nel riconoscere alla musica 
di Lulli e al suo modo d’interpretarla; requisiti perfetta
mente conformi allo spirito francese del X V II secolo, intel
lettuale, razionalista, analitico, amante dell’ordine e della 
chiarezza, portato naturalmente ad appagarsi e compiacersi 
di un’nrte che offre all'orecchio e all'intelligenza il godimento 
d’una bella imitazione del linguaggio parlato, d’una decla
mazione esatta che non fa concessioni al virtuosismo canoro, 
e pone l’essenzialità del suo pregio estetico nella misura c 
nella verità.

Prendendo le mosse dal balletto di Corte e dalla comme
dia-balletto, Lulli assegna nelle sue opere un posto impor
tante agli intermezzi ed ai balletti, cosi conformi al gusto 
francese, e se talvolta esclude ogni elemento comico, come in 
Atys, facendo dell’opera una pura tragedia musicale, le 
danze vi hanno però sempre larga parte, e la tragedia stessa 
non è mai spinta agli estremi della violenza e del terrore, ma 
si mantiene nell’ambito psicologico della galanteria corti
giana e della sentimentalità romanzesca, aggirandosi in una 
cerehia di concetti convenzionali, analizzati in forma ora
toria, con ricercata sottigliezza di gradazioni e di sfuma
ture.

A  ragione afferma il Prunières che Lulli dovette trarre 
largamente profitto dallo studio delle partiture di molte fra 
le più celebri opere italiane, come la Galatea di Vittori, la 
Catena d’Adone di D. Mazzocchi, YErminia tu1 Giordano di 
M. Rossi, che dovevano circolare nell’ambiente per la maggior 
parte italiano o italianeggiente, in cui Lulli trascorse i primi 
trent’anni della sua vita parigina. Nella sua qualità di so- 
vraintendente della musica reale, egli aveva libero accesso 
alla biblioteca regia e poteva leggervi le opere che vi si tro
vavano. Ma sarebbero bastati i libretti deH’abate Buti a 
fornire a Lulli il modello del melodramma quale si coltivava 
a Roma verso il 1630. Questi libretti, ebe associano l’ele
mento coreografico all’azione drammatica, ci danno la chiave 
dell’estetica lullista. Da essi Lulli trac altresì il modello dei 
prologhi allegorici, conservatila nell'opera francese fino a
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Gluck. fiuti, contrariamente alla consuetudine più diffusa in 
Italia, dà al prologo una completa indipendenza dal soggetto 
dell’azione, facendone delle scene autonome interamente con
sacrate alla glorificazione del Re. Nell 'Orfeo si assiste alla 
presa d’una città, e una personificazione della vittoria cele
bra le armi francesi e le virtù della Regina; neIl’i?rco/e 
Amante i cori di fiumi cantano il giubilo delle nozze reali e 
predicono felicità ai novelli sposi. Lulli non muta la strut
tura di queste scene, terminate sempre da un balletto, e si 
limita ad aggiungervi un elemento pastorale. I dialoghi e le 
canzoni di pastori, ch’egli proscrive dalle tragedie, trovano il 
loro impiego nei prologhi, dove costituiscono un elemento di 
contrasto con le entrate di combattenti e i cori guerrieri ri
chiesti dal carattere patriottico di tali scene. Complessiva
mente, i poemi di Quinault, musicati da Lulli, sono plasmati 
nello stesso stampo dei libretti di Buti, coi quali hanno in 
comune il piano del prologo, l’architettura generale del- 
l’azione e il carattere della scene di sacrificio, di sonno, di 
combattimento; il meccanismo drammatico e psicologico e, 
talvolta, la consuetudine di alterare fino alla stravaganza una 
leggenda consacrata per trarne un poema d’opera.

La musica di Lulli, considerata a prima vista, sembra al 
contrario immune da ogni influsso di L. Rossi e Cavalli. Co
storo, infatti, danno libero corso alla melodia; Lulli serba al 
discorso musicale l’austerità del recitativo. A nel»' le sue arie 
non sono che recitativi più cantanti. Ma nel X V II secolo si 
pensava altrimenti. Nella «  Lettre de Climent Marni tou- 
«  chant ce qui s’mt passi à l’arrivée de J. B. de Lulli aux
< Chnnips-Klysóes », si sente Luigi Rossi giudicare il fioren
tino in questi termini : < se si condannano le sue opere, io 
«  chiedo innanzi tutto che se ne tolga ciò che egli ha preso 
c dalle mie, coti che l’innocente non sia coinvolto nella puni- 
«  rione del reo ». € Io non sono del vostro parere »  — ri
sponde Carissimi —  «  c abbandono alla giustizia parecchi 
«  dei miei hassi di cui egli ha creduto opportuno impos- 
«  scasarsi ».

Le accuse di plagio non reggono. L ’individualità stilistica 
di Lulli lia lineamenti troppo accentuati per prestarsi a sif
fatte scomposizioni. Ma questo non significa che la sua 
tecnica non derivi più dall'Italia ohe dalla Francia. Il suo 
modo di concepire e costruire il coro deriva da Carissimi. 11
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disegno generale dei »noi trii deriva da L. Rossi, sebbene 
con minore sensibilità armonica di quest’ultimo. Nel modo 
di condurre il basso si sente l ’influsso esercitato su di lui 
da Carissimi e Cavalli. Certi ruoli buffi, come quello di Jar- 
bas nel Cadmus et Hermione sono scritti in stile prettamente 
italiano. Non è quindi possibile negare l’influenza dei grandi 
compositori romani e veneziani, risentito da Lulli, anche se 
l’insieme della sua opera presenta caratteri prettamente 
francesi.

Adattando il recitativo fiorentino alle esigenze della lin
gua francese, egli vi ha infuso le inflessioni melodiche di 
Boesset, Cambefort, Lambert. Nelle sue composizioni stru
mentali ha svolto e armonizzato, con eleganza c fluidità 
schiettamente italiane, i ritmi tradizionali e popolari del bal
letto di Corte, rispettandone scrupolosamente l’alternanza di 
misure binarie e ternarie e la quadratura ritmica. Così l’opera 
lullista, sintesi di elementi diversi, fasi da una forte volontà 
accentatrice, è genuinamente francese per la sua essenza me
lodica, pur restando debitrice all'Italia della maggior parte 
dei suoi elementi costitutivi.

La musica italiana della seconda metà del seicento, sia 
essa vocale o strumentale, cerca quasi sempre il suo scopo in 
sè stessa e, nel campo operistico, esprime piuttosto l'idea ge
nerale dominante la situazione, che il dettaglio letterale del 
testo. I l recitativo di Lulli traduce invece tutte le sfumature 
del discorso poetico, lasciando alle sinfonie, in cui evidente 
è l’intento descrittivo, il compito di creare una vasta cor
nice sonora, entro la quale si svolgono i quadri dell'azione. 
Queste sinfonie manifestano la tendenza, comune a tutta 
l’arte francese dell'epoca, a quella imilarione della natura 
che, sebbene praticata talvolta anche da Cavalli, risale nella 
tradizione musicale francese ai saggi del cinquecentista Clc- 
ment Janncquin, e nel secolo X V II è illustrata dalle entrate 
del balletto di Corte, dove la musica traduce obbiettivamente 
gli aspetti plastici della rappresentazione. < Senza Lulli »
—  scrive Henry Prunières —  * vi sarebbero state ancora 
c per lungo tempo in Francia magnifiche feste di Corte, con
< intermezzi cantati e danzati, ma non si sarebbe avuta la 
c tragedia in musica. È un ideale puramente italiano che 
«  Lulli realizza, creando il suo teatro; ed egli sa conferirgli
< una forma coni adeguata alla lingua francese, da ottenere
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«  tutti i suffragi e da rendersi in breve popolare. Per tutto 
«  un secolo il recitativo lullista rimane intangibile. Rameau 
«  Io adotterà, e Gluck gli renderà omaggio prima di rinno- 
«  vario »  (*).

* I I I .

Alla morte di Lulli l’opera francese è definitivamente co
stituita. La sua origine, come vedemmo, è duplice : da una 
parte il balletto di Corte, molto in voga sotto Enrico IV  e 
Luigi X I I I ;  d’altra parte, l’opera italiana della scuola ro
mana e veneziana, importata da Mazzarino. Dal balletto di 
Corte provengono all’opera quasi tutti gli elementi sinfonici 
e una parte dei pezzi vocali; dall’opera italiana le proven
gono la concezione generale e, segnatamente, l'elemento ca
ratteristico di questo nuovo genere : il recitativo. Questa fu
sione del balletto francese con l'opera italiana fu realizzata 
pienamente da Lulli, fatto consapevole delle necessità della 
nuova forma d’arte dalla sua collaborazione coi maestri ita
liani e con Molière, e dalla vigile attenzione da lui costante- 
mente prestata ai diversi tentativi che si venivano facendo 
per introdurre la musica sulla scena, pastorali, commedie 
con macchine, commedie con intermezzi musicali, cicli di 
canzoni.

L ’opera francese, quale la concepirono Lulli e Quinault, 
è una sorta di tragedia cantata da un capo all’altro, accom
pagnata da strumenti, abbellita da un gran lusso di decora
zioni, variata con danze e pantomime. Che l’opera fosse ge
neralmente concepita come una tragedia, non si può dubitare. 
La definizione della tragedia è la distinzione delle sue parti 
convenivano anche all'opera in tutto l'essenziale (*). L'ap
pellativo di < tragèdie en musique »  ritorna continuamente 
nei titoli delle opere di Lulli e negli scrìtti del tempo (*).

Tuttavia, durante la fioritura della tragedia classica, con- 
tem|>oranea a Racine, l’opera francese rivendica il suo posto

(•) Op, cH.
(*) V. TEMA* POH : /XMOrtalion a r tù i i fu t  tu r r i l i a d t : l i t i .
( ' )  11 tarm isi* «  o p in i  »  non fi (Tur» nello t »  p rim o o d ii io a ! dot 

/Xrfinoir* di ParrtUr» ( 1AS4-M *7), •  apparo  no iU n lo  n e fl'o -in iono  do) 

1090.



O. B . L u d i  e lo  sv i lu p p o  u lterio re  iJeWopera  2R3

tra i generi letterari, e non rinuncia a ricollegarsi idealmente 
all'arte drammatica degli antichi greci, seguendo l'esempio 
degli umanisti fiorentini.

I l libretto d’opera viene considerato un componimento 
poetico che deve avere in sè il suo valore e potere anche, al
l'occasione, essere rappresentato indipendentemente dalla 
musica. Se si deve credere a una testimonianza dell’epoca : 
c una bell’opera senza musica non piace meno d’una persona 
avvenente senza belletto »  ( l ). Il settecento riabilitò Qui- 
nault molto meno per le sue tragedie e commedie che per le 
sue opere. Voltaire, con un entusiasmo che ci appare oggi 
eccessivo, non esita a porre l’autore à'A ty» e d’Armide ac
canto a Comeille, Racine e Molière. D’Alembert assicura che 
si recitavano a memoria certe scene corali del librettista fa
moso (*). Alla fine del secolo X V II I  Laharj>e, parlando nel 
•¿uo Court de littérature di Lulli e del suo librettista, a f
ferma ancora : «  l’uno non è più cantato, e l’altro è sempre 
letto ».

Ma se l'opera è considerata una tragedia, destinata se
condo la fonnula tradizionale a suscitare il terrore e la pietà, 
si tratta però sempre d’una tragedia che deve rispondere alla 
convenzione specialissima, richiesta dalla sua adattabilità al 
linguaggio musicale. Una prima differenza sta nella necessità 
che il libretto d’opera sia molto più breve della tragedia de
stinata alla recitazione, sebbene esso contenga in più il pro
logo, esorbitante dall’azione. Questa esigenza è naturalmente 
imposta dalla relativa lentezza della declamazione musicale, 
dovuta alle inevitabili ripetizioni, oltre che dal tempo serbato 
ai pezzi puramente strumentali. Il libretto d’opera ha dun
que molto minor campo del (>oema drammatico per descri
vere la progressione e le sfumature dei sentimenti, e deve 
€ schizzare piuttosto che dipingere, e indicare i movimenti 
dell'animo piuttosto che esprimerli »  (*). La Motte, che ha 
coltivati entrambi i generi, considera le opere come «  tra
gedie monche, ove di solito la galanteria soffoca la gran
dezza »  (*).

(* ) Le B it -* :  Bépmaa A n u  ipU rt saliriqve evnlrt Varerà. la prin
cipio *1 n o  c T M l »  liriqn « » .  1712.

(* ) De la UbarU da la mvaifue.
(•) M A U iO X T n .:  BUmanta ia  muratura ; u t  t  O p * r »  » .

(*) Premiar éàamra tu r  la tragèdie
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Per converso, la tragedia per musica «sa ed abusa di 
tutte le risorse dello spettacolo e della messa in scena, vietate 
alla tragedia classica. I l librettista non si perita di mettere 
sotto gli occhi degli spettatori quadri e avvenimenti, che il 
|>octa tragico deve accontentarsi di descrivere mediante rac
conti, impressioni di natura, movimenti di folla, combatti
menti, catastrofi, ecc. Inoltre, il poema d’opera comporta un 
elemento che gli appartiene in proprio: I l  meraviglioso. Esso 
mette in scena dèi e dee, semidei, maghi, tutto un mondo di 
esseri soprannaturali che si mescolano alla vita degli uomini : 
c esso riunisce il patetico della tragedia e il meraviglioso del
l’epopea »  (*).

«  V i sono > —  dice Bntteux —  «  due specie di tragedie : 
«  l'una chiamata semplicemente tragedia; l’altra, meravi- 
«  gliosa, che si è battezzata spettacolo lirico od opera » (*).

Mentre Hacine s’ ispira ad Euripide e a Seneca, Quinault 
ricorre all’Ovidio delle Metamorfosi. Ad eccezione di qualche 
soggetto derivato dal poema cavalleresco italiano o dal ro
manzo spagnolo, l’opera ricava quasi sempre i snoi argo
menti dalla mitologia greco-latina. Mentre l'opera italiana 
tende verso il 1630 ad abbandonare i soggetti mitologici per 
adottare di preferenza quelli storici o puramente umani, 
l’opera francese conserva Ano alla fine del settecento l’uso 
quasi esclusivo della mitologia. Nell’ interregno tra Lulli e 
Itaincau. il meraviglioso è di regola sulla scena Urica 
francese : «  Un’opera è dunque la rappresentazione d'una 
«azione meravigliosa; è il divino dell’epopea fatto spetta- 
«  colo »  (*). I>a ciò un lasso sfarzoso nella messa in scena, 
un predominio costante dell'imprevisto, nascente dal conti
nuo intervento delle divinità nei casi e nelle fortune, che 
determina eventi e scioglimenti inattesi, repentini, senz’in
timo rapporto coi caratteri e le passioni onde s'intesse la 
trama drammatica. Mentre Comeille e Hacine escludono dalle 
loro catastrofi ogni intrusione del soprannaturale, l’opera fa 
continuamente appello al deus ex Machina della magìa, sia 
per risolvere l'azione, sia durante lo svolgimento del dramma.

( • )  CltAMrt>*T: t 'W a r lu  d'urne u  d n m a ti^ u .
(• ) Le» Weuj mrlt rMttil* é «■  temi rrimeip» : 1747. 
(•) B a t t ic i :  op. cit.
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per farlo progredire. La psicologia dei personaggi, già li
mitata dalla necessaria brevità del teatro poetico, è ancora 
più impoverita da siffatte intervenzioni, che annullano la 
libertà e l’autonomia dei caratteri. Accanto alla psicologia 
umana, in tal guisa depauperata, se non del tutto abolita, 
nasce una sorta di psicologia del sovrumano e del sovrana- 
turale, perdurante nell’opera francese fino alla fine del se
colo X V III. Oli dèi e le dee che si mescolano ai mortali, 
hanno il loro carattere tradizionale, i loro attributi, la loro 
gerarchia. Essi devono parlare ed agire secondo particolari 
convenienze e convenzioni, cosi nei loro scambievoli rapporti 
come nelle loro relazioni con gli esseri appartenenti alla 
comune umanità, i quali naturalmente non possono provare 
per le divinità dell'Olimpo gli stessi affetti e sentimenti che 
nutrono pei loro simili. < Oli amori degli dei sono vere 
«  sorgenti dove si possono attingere i soggetti d’opera. Bi- 
«  sogna rappresentarli con arte, facendo si che le loro azioni 
«  e il loro linguaggio non sminuiscano in nulla la grandezza 
€ del loro carattere e della loro divinità» (*).

La tendenza umanistica è ancora cosi viva e il ricordo 
della favola così presente agli spiriti, da far tollerare fino 
a Gluck questa convenzionalità di situazioni e da rendere ac
cetta questa nullità drammatica delle azioni e dei caratteri.

11 pregiudizio francese contro l’opera non è tuttavia mai 
interamente vinto.

Saint-Evremond la definisce «  un lavoro bizzarro di
< poesia e di musica dove il musicista ed il poeta, ugual-
< mente impacciati l’uno dall’altro, si affaticano a fare una 
«  cattiva opera ». Boileau sostiene che l’ideale dell’opera è 
irrealizzabile, perchè la musica non può dipingere con suf
ficiente esattezza i diversi sentimenti, < le espressioni vera
mente sublimi e coraggiose », che sono proprie della trage
dia. La Bruyère s’annoia all'opera, non trovandovi bastevoli 
ragioni d'interesse. I difensori dell'opera vantano il fascino 
e la potenza della musica. Per chi sa intenderla, essa < rende 
c alle scene dell'opera il patetico ebe la inverosimiglianza po- 
«  trebbe toglierle »  (*).

( ' )  L «  B arn  prefuioa* <M Th/Mre Urline.
(*) u c m :  KZ/Iuhh cn tifu e i w  te poSeu el te ptémlure; 1719.
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Comunque, il gusto crescente per l’opera nella seconda 
metà del .secolo X V II, non è soltanto determinato dalla ma
gnificenza dello spettacolo e dalle attrattive del concerto, ma 
altresì dalla rivelazione d’una qualità d’emozione dramma
tica ancora sconosciuta:

d’aimables voix que la scène rassemble 
mêlent leurs divers chants et leurs plaintes ensemble 
et par les longs accord de leur triste langueur, 
pénétrent jusqu’au fond le moins sensible coeur ( ') .

I partigiani dell'opera sostengono inoltre che la musica 
s'accorda nel modo più opportuno col carattere fantastico e 
meraviglioso del poema. « Nell'opera, che è sempre popolata 
«  di personaggi soprannaturali, la musica è come un incante- 
«  simo perenne dove si entra al principio dello spettacolo
< por non uscire che alla fine »  ( ’ ). La musica ci aiuta ad 
ammettere la finzione; fa apparire meno assurdo il linguag
gio cantato. Meraviglioso e musica si accordano, si compc
nctrano, s’integrano reciprocamente, creando una sola atmo
sfera. Questa idea è ripresa e sostenuta da Marmontell il 
quale scrìve, riferendosi all’opera, che «  la musica vi fa
< l’incanto del meraviglioso; il meraviglioso vi fa la verosimi-
< glianza della musica »  (*). E più avanti egli soggiunge :
< gli dèi e gli eroi, come i poeti e i pittori mi hanno abituato 
«  a concepirli, non sono altro che uomini più perfetti. La 
«  lingua musicale è dunque la loro lingua naturale... Se l'a- 
«  rione teatrale non s'attiene che alla verità storica e non
< rappresenta che uomini ordinari, mi riesce inconcepibile 
«  ch’cssi parlino cantando ». ft il concetto medesimo che 
condurrà Wagner a mettere da parte i fastosi apparati del
l’opera storica, valendosi «j'una materia drammatica intera
mente ricavata dal mito.

Un’altra attrattiva dell'o|>cra è sempre costituita dai co
stumi d’un lusso stereotipato e convenzionale, senza traccia 
di realismo e d'ambientazione. e dalle decorazioni fisse o

<*) P * « A l - L T :  1.4 aii<i*  <i* U w  U grand . 1#S *.
(>) T n u M o x :  op. ctt.
(• ) Mfaiaa da rapita fnmfaiaa in « Klém«uU lilltra la » » :  I77T.
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mobili. I  decoratori francesi seguono le orme degli italiani, 
specialmente di Bumacini e di Bibiena, ritenuti maestri in 
quest’arte, come i macchinisti e i coreografi seguono Torelli. 
IjO architetture sceniche sono grandiose e complicate: tem
pli, palazzi, colonnati, scale monumentali, fontane ornate di 
sculture, paesaggi variopinti, porti, spiagge solitarie, giar
dini, praterie, foreste, grotte e rocce, fiumi e laghi, elisi e 
inferni (*). La prospettiva rimane convenzionale e mono
tona. Ma l’ intervento del meraviglioso esige un continuo im
piego di macchine sorprendenti. Naturalmente l'illusione ot
tica era molto approssimativa. I meccanismi scenici, ancora 
affatto primitivi, rendevano precari e incerti i risultati del
l’aviazione mitologica, espediente continuamente praticato, 
come il più adatto a tener desta la meraviglia d’un pubblico 
di non troppo difficile contentatura.

Souveut au plus beau car le contrepoids retiate, 
un dieu pend n la corde, et crie nu marhiniste ; 
un reste ile fo r t i detneure don» la mer, 
ou la moitie du ciel au milieu de l ’enfer (*).

Ciò non ostante, è significativo vedere uno spirito come 
Iji Bruyère accontentarsi di questa illusione cosi imperfetta, 
e considerare le macchine come indispensabili all’opera : < è
< segno di cattivo gusto e inganno grossolano l’asserire, come 
«  taluni fanno, che la macchina non è che un divertimento 
«  da ragnzzi e che non conviene che alle marionette. Al con-
< trario, essa accresce ed abbella la finzione, conferisce allo
* spettacolo quel potere d’ illusione ch’è il piacere supremo
< del teatro, dove introduce il meraviglioso ».

L ’autorità di Lulli conserva il suo prestigio durante 
tutta la prima metà del settecento. Egli resta il modello in
variato pei successori, il termine di paragone per le critiche 
dei dilettanti. Alcune sue opere sono riprese fino alla vigilia 
della rivoluzione: Cadmus nel 1737, Amadi* e Tése e nel 
1779-81. L ’Académie Royale de Musique ritiene l’impronta 
della salda organizzazione da lui creata, sebbene la disciplina

(• ) V*d<i* I* indirutoai <M 11 bratti di T ia w i • Qalamah.
(* ) La PoxTAIJffl: K pilrt à m. tU S i i t i  1877.



ch’egli vi aveva stabilita minacci di allentarsi quando man
chi una mano vigorosa che sappia ribadirla. I l  quadro del
l’opera francese, quale Lulli l’aveva concepita, si mantiene 
pressoché invariato fino a Qluck, ed oltre. È una supre
mazia paragonabile a quella d’Aristotele nel medioevo o di 
Cartesio alla fine del secolo X V II. Verso il 1770 D’Alembert 
può ancora scrivere : «  i nostri più celebri musicisti non 
« osano ancora toccare le opero di Lulli, come i nostri ant**-
< nati non osavano scostarsi dalla dottrina d’Aristotele » (*).

L ’opera di Lulli, che in sè assomma tutti i portati della 
tradizione francese, fecondata da contatti e innesti italiani, 
resta per molti anni un arsenale inesauribile o cui s’attin
gono incentivi e orientamenti, con la certezza di conformarsi 
alle più profonde esigenze del gasto nazionale. È sempre 
Lulli, italiano francesizzato, che si oppone aH’influeuza di
retta et! immediata degli italiani; è ancora lui che si tenta 
opporre a Rameau, quando questi appare sulla scena del
l’opera francese (*).

Ma la vita si trasforma incessantemente; e la musica che, 
come ogni altra arte, ne accoglie e ne ri pero note il palpito, 
segue il suo ritmo evolutivo. Se l’opera di Lulli mantiene 
lungamente il favore del pubblico, le nuove opere, pur con
servando il quadro da lui stabilito, risentono necessaria
mente le modificazioni dell'ambiente in cui nascono e recano

2 8 8  O. R. Culli e lo »viluppo ulteriore dell'opera

( ' )  1« liberti dé la Mwifiif Cfr.: C A H Pur: U  domee onHemne 
et modem*: 1755.

(* ) Dal canto sno Ruwtu non nanrt di pro«atar* ad ofni ocra 
aio«* la propria ammiraiion* par LnUi : « Io ho amnpr* ritmalo Laiti 
nn (randa maaatio. a non l'ho mai tuaniionato amia lodarlo > ; Re 
marpee de m. Romeou eme Vulrail yu o* a <iona> de >oa lirre talituie 
* tito jra tio *  Hormomifue »  : dal «  Joarnal da Traroax », 173*. —  V*n 
Canni più tardi, eoa» gli al d>i*0*ra l'aulortxxaiìon« di au iin ttr*  
qaalrh* n o  paoo ai dlTarUtaatili d'ana ripraaa di Prooorfimo. ««11 ri
sposa: «  mi ai (a (randa onora «Boriandomi al noatro inantro» ite r  
rare, dk. 175S.

Anrh* al gran pabblko Lulli appara coma il raro rraatora delia 
maaira frane*»* : < *rfi ni*rita con ragion* il titolo di : "princip* dai ma 
t «iriati". «wando riguardato coma rinranlor* dalla M ia  maaira franca**, 
a dall* no*Ir* opar» a dai nostri rancarti, ella prima di Ini non ai cono- 
« »rarano eh* molto imparfxtanwnU » ; » . T iro »  do T ilu t t :  DaarripHan 
du P o m a te  Frondai* : 1737.
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impresso il suggello della trasformazione spirituale, che via 
via si compie nel passaggio dal X V II al X V II I  secolo. La 
morte di Lulli (1687) coincide con l’apogeo del regno di 
Luigi X IV. Ma in breve volger d’anni le difficoltà finanziarie, 
i rovesci militari, la vecchiezza del Re, la devozione sempre 
più forzata ed esteriore della Corte, che accentua il carattere 
di vuoto formalismo del pomposo cerimoniale, sono altret
tante ragioni che ostacolano più o meno visibilmente le feste 
grandiose che avevano offerto il terreno propizio dell’opera. 
Si assiste a una sorta di dispersione centrifuga delle attività 
artistiche, che un tempo convergevano e si organizzavano 
esclusivamente intorno alla persona del Re. La musica e le 
feste si trasferiscono nelle piccole Corti principesche, che 
reagiscono con ostentazioni di libertà e di spregiudicatezza 
all’ambiguo moralismo di Versailles, mascherante la licenza 
sotto una patina dorata di contegnosa solennità. Queste feste 
provinciali sono meno sontuose, ma d’una raffinatezza più 
squisita, vere «  Fêtes Galantes », come allora si chiama
vano (1).

Esse comportavano una musica mondana e leggera, in 
cui predominavano le arie di danza. I mecenati borghesi, per
lo più grandi finanzieri, rivaleggiavano nell’organizzazione 
di queste feste che battezzavano con diversi nomi : * idylles »,
* impromptus », «  divertissements », c ballets », ecc, Parigi 
non tardò ad approfittare a sua volta del declino di Versailles.
I Principi e la nobiltà vi ripresero stabile dimora, mettendo 
l'opera tra i loro piaceri abituali. Il gusto del pubblico pre
valse sulla volontà del Re e dettò legge agli artisti. La li- 
liertà di Parigi trionfò sulla disciplina di Versailles. Allo 
stesso modo che in pittura si abbandonavano i vasti quadri 
storici, così anche in musica si ricercavano espressioni più 
leggere, meno togate e compassate. Il «  grand goflt »  del se
colo di Luigi X IV  tramontava prima assai del 1715, data 
della morte del Re. A Le Brun, morto tre anni dopo Lulli,

<>) Il ta n n i»  ai trora Ano dal 1044 ad filalo: P U it ir t  <U r i »  «a  
rkmmUt... i l  tu lr t t  fM tt poloni«* r i m tfn ifau**. di Mollira • Latti 
Dioci anni dopo qncaia dcaicaaiion* riappara u f f i i n K i  di QaiaaaH: 
«  Lo th iat» rfprtaasU aa port do me r ot ion Toit an cran rain ««  a. 
orut «t prepari pour as* Ht o galant*.. ». Sel 1698 B iaatlanp mea 
•iosa : «  Vina». H it  râlant# chant** devant n »a w l| u ir  :

l» .  —  Capri.
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succede VVatteau. Nelle arti, come nei costumi, lo spirito 
della Rógence si manifesta fino dagli ultimi anni del seicento.

In questo nuovo stile predomina il gusto pastorale, espri
mente l’aspirazione idillica a una vita serena, allietata dalle 
gioie campestri e dalle delizie dell’amore, sogno di tutte le 
società snervate da un eccesso di raffinatezza sentimentale e 
culturale. A dir vero, questa tendenza s’ora già affacciata 
nel corso del seicento; e le pastorellerie di Fontanelle, le 
scene campestri di Wattcau non fanno che ]>erpetuare una 
tendenza sentimentale, venuta di moda da quando il genere 
letterario della pastorale drammatica, proscritto, dopo il 
1630 circa, dalla tragedia e dalla commedia, crasi rifugiato 
nell’opera, ove si mantenne Ano alla rivoluzione. L ’ultima 
opera, interamente compiuta, di Lulli, 4cis et Galathée, sem
bra a questo proposito presentire o risentire i nuovi tempi, 
giacché essa non è più una tragedia lirica, ma una pastorale 
eroica, e sembra testimoniare l’intento del fiorentino di 
riaccostarsi allo spirito che animava i saggi di Perrin e 
Cambert, senza tuttavia rinunciare alle forme essenziali del
l'arte sua (*). Ma è specialmente dopo Lulli che il gusto pa
storale si afferma sempre più, favorito dai costumi e dalla 
nuova temperie sociale e spirituale, così nell’opera propria
mente detta, come nella forma già da lungo tempo in uso 
della semplice pastorale (che dell’opera era stata, come ve
demmo, uno dei precedenti storici ed estetici più diretti), 
negli idilli, nelle «  fètes galantes >, ecc. Pur serbando alla 
tragedia lirica del gran secolo il rispetto ossequiente e se
guitando ad ammirarne le scene di maggior efficacia dram
matica, il pubblico dell’ultimo terzo del seicento e dei primi 
anni del secolo successivo, si lascia più facilmente vincere 
dall’ incanto della musica e delle danze, senza tuttavia ri
nunciare all'interesse offerto daH’azione e dallo spettacolo. 
Questa evoluzione «lei gusto determina un segreto lavorio, 
che modifica lentamente ma profondamente il eomplmio or

c i il cenar* dati* ( u b n k  troica, inlrrmadio Ir» la • la 
lira  pastorale. mali* in arena dii ad arai (accodali affi re in nn quadro 
campestre. accanto a pastori dal quali non di rado sono cinti aaUe 
acharmaglie il'amor» Il tarmine * già Ripiegalo da Cambarl. sai 1672. 
in : Ltt ptimt* r i Ut pimitin *  l'umimr. che r*ca appunto U aottotitoio di 
«  Pastorale HéroSqne ».
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gallismo dell’opera. L'elemento poetico e drammatico, ette 
nella tragedia lullistn aveva il primo posto, passa al secondo 
piano. 11 recitativo, che Lulli voleva prossimo alla parola, 
aderente a tutte le sfumature del linguaggio, cede a poco a 
poco il campo alla melodia, che assume contorni più levigati 
e si dilata in più ampi periodi.

Questa trasformazione lenta e quasi inconsapevole, è fa
vorita, o addirittura determinata dall'influsso dell’opera ita
liana, che verso la fine del seicento non è più che un succe
dersi di sgorghi canori e di stagnanti recitativi, e tale si 
mantiene per tutto il secolo X V III. Così il lullismo ad ol
tranza dei più zelanti fautori dell’opera francese, trova un 
elemento moderatore nella corrente italianeggianto, che sem
pre più si fa strada. Lo spirito francese, conservatore rigi
dissimo, fa appello a una tradizione che, del resto, non ha 
radici molto remote ed è stata copiosamente alimentata da 
linfe sgorganti dal suolo italiano; lo spirito italianizzante 
assomma in sè tutte le tendenze innovatrici, e con ciò afferma 
nuove esigenze. I lullisti lodano la semplicità, la facilità, la 
naturalezza dell’arte nazionale, e rimproverano agli avversari 
il disprezzo della regola, la ricerca di novità ad ogni costo, 
l’eccessiva raffinatezza che, a loro dire, rende le loro produ
zioni artistiche inintelligibili alla maggioranza; i partigiani 
ddl'italianismo accusano la musica francese di secchezza e 
di aridità, invocando una melodia più varia e più intensa
mente espressiva, e nell'ambito strumentale una sonorità più 
nutrita e colorita.

Nel periodo anteriore a Rameau, l’opera gode il favore 
unanime di tutte le classi della società francese. Essa ai so
stituisce alla tragedia classica tramontante. Poeti e dramma
turghi si fanno librettisti, attingendo alle tre sorgenti che 
già avevano servito alla tragedia, alla mitologia, alla storia 
antica e al romanzo eroico e cavalleresco. Ma il teatro nimi
cale ricava le sue attrattive più seducenti dall'elemento edo
nistico e voluttuoso introdotto dalla musica e dallo spettacolo, 
e contro il quale i moralisti, la Sorbona e la Chiesa, scagliano 
inutilmente i loro anatemi. L ’opera aduna in aè tutte le sug
gestioni visive e uditive; incanta, affascina, moltiplica le 
emozioni. «  L ’opera —  dichiara la Sorbona nel 1693 —  è 
«  tanto più perniciosa in qnanto si vale della musica, atta 
«  per sua natura a rinfocolare le passioni *.
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Ma a dispetto (li Boilenu o di Bossuet < i luoghi co
muni di morale lubrica », di cui l’opera viene incriminata, 
trovano grazia anche presso gli ecclesiastici. I l padre Caf- 
faro in una lettera celebre non si perita di farne l’apologia. 
Un autore anonimo osa dedicare al vescovo di Parigi una 
raccolta di arie < composte nel gusto di quelle d’opera ». 
Nobili e borghesi, parigini e provinciali, sono presi dalla 
nuova passione che non tarda a divenire predominante ed 
esclusiva quasi come in Italia. Abbiamo già visto come Lulli 
introducesse nella musica ecclesiastica la magniloquenza del 
suo stile operistico. Dopo di lui lo differenze tra la musica 
sacra e la musica profana si fanno sempre meno visibili. 
Le frontiere fra i due generi di composizione sono abolite. 
Nei collegi ilei gesuiti si danno frequenti rappresentazioni 
teatrali a cui, come meglio vedremo più oltre, Marc-Antoine 
Charpentier porta un notevole contributo. Nè la provincia 
rimane indietro. Accademie d'o|>era si fondano a Lione, a 
Marsiglia, a Houen, e le opere di Lulli vi riportano grande 
successo.

Polemisti e moralisti dissertano sulla natura e gli effetti 
dell’opera e sulle innovazioni più o meno timidamente e f
fettuate o vagheggiate dai successori di Lulli; e accanto 
all’opera continua ad essere coltivato il balletto, da cui quella 
ha derivato in parte gli elementi scenici e coreografici ond’è 
materiata. Nel balletto ogni atto forma un episodio per sè 
stante, e l'unità d’azione è sostituita dall’unità di carattere. 
L'opern-balletto, che acquista molta voga in questo periodo, 
rappresenta, per cosi dire, il tipo operistico risultante dal
l’ incrocio fra i due generi; tipo di natura ibrida e di valore 
artistico quasi sempre meno che mediocre; mentre, d'altro 
lato, il balletto eroico «istituisce un tentativo di nobilitare il 
contenuto di questi spettacoli, adottando argomenti che vales
sero a rialzarne il livello, assai scaduto dopo l'avvento defi
nitivo del dramma musicale.

♦ IV .

La scomparsa di Lulli, che per vent'anni aveva monopo
lizzato la musica francese, schiude ai compositori prospet
tive di carriera che il dispotismo intransigente del fiorentino 
aveva loro precluso durante tutto quel perìodo. Qoe&to ri
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tomo nllo stato normale di libera competizione artistica, de
termina una fioritura d'operisti che svolgono la loro attività 
nella seconda metà del seicento e nei primi decenni del sette
cento, e che perciò devono essere qui elencati, anche perchè 
il complesso delle loro opere, costituente la linea d’unione 
fra Lulli e Rameau, ci consente di cogliere le modificazioni e 
i trapassi che la concezione del melodramma subisce in 
Francia.

Pascal Colasse, o Collasse, o Colas (1649-1709), amico e 
collaboratore di Lulli, ottenne nel 1683 uno dei quattro posti 
di maestro di musica nella cappella reale. Nel 1685, per la 
protezione accordatagli da Lulli, ottenne con Lalande la ca
rica di compositore della camera del Re, poi quella di mae
stro dei fanciulli della musica reale. Alla morte di Lambert 
e di Lulli fu incaricato di curare l’allestimento delle opere 
del fiorentino. Nel 1696 fondò a Lilla un teatro d’opera che 
fu distratto da un incendio. Oltre a una raccolta di c cantici 
spirituali », lasciò varie opere liriche (*), nelle quali non fa 
die ripetere il piano della tragedia musicale di Lulli e Qui- 
nault senza apportarvi alcuna novità nè di struttura, nè di 
contenuto.

Henry Desmarets (Parigi, verso il 1659-LunéviIle, 7 set
tembre 1741), fu educato nella scuola dei paggi della mu
sica reale sotto la guida di Du Mont. Prese parte al con
corso del 1683 per ottenere uno dei quattro posti di maestro 
•Iella cappella reale; ma, sebbene il mottetto che fece ese
guire in questa occasione venisse giudicato eccellente, l’au
tore fu escluso per l’età. Desideroso di recarsi in Italia, fece 
•'tanza al Re per ottenere i mezzi necessari; ma fu ostacolato 
dall'intervento di Lulli, il quale riuscì a persuadere Luigi X IV  
che, andando in Italia, Desmarets avrebbe perdute tutte le

<•) Ackaie et Pelatine ia eoUaboraiion* roa t.alli eh* rampo— r «  
rertmee e 0 primo atto (7 nomafan 1*»7>: TtUtia et P fU e  (11 panalo 
>6*9); Bn4e et Lmr*nie (1 « dicrabr» 1690); A et r i ,  et CHadom ( t *  a »  
n ate * 1891) ; 0 balMto di TiUemeure Sainl Oeoegee (1 M taabr* IM S »; 
l*s  Kataame (balWtlo la tra alti •  an proloco. 1« ottobre IM S ); Jaaan 
*■ la Tettoa d'or (cannato 1496); La Saie*anse de Tirate (padani*.
1 niaccio 169«): C a nn i*  (4 nor*mbn 1700): Poltiim e al P frrim e  ( I l  
«Uatir* 170«). Si hanno ancora di lai la paltoni» AmariBU * a D irer  
line memi de lArry

—  Capri



294 O, B. Lulli e lo «viluppo ulteriore delT opera

sue buone qualità di musicista francese. Verso il 1700 fn 
nominato sovraintcndentc della musica reale di Spagna. Egli 
aveva dovuto fuggire dalla Francia, dove il suo matrimonio 
clandestino con Margherita di Saint-Gobert minacciava di 
attirargli gravissime rappresaglie. Dal 1708 si stabilì in 
Provenza, entrando al servizio del duca Leopoldo; e, suc
cessivamente, fu riabilitato e pensionato dal Parlamento 
francese, che nel 1722 sanzionò la validità delle sue nozze. 
Oltre ad alcuni divertimenti, mottetti ed altri lavori occasio
nali, compose otto opere (*), dove appare anch’egli un mero 
epigono lullista. Gli nuoce specialmente la vacuità piatta e 
scolorita dei libretti che gli fornirono M.me Gillot de 
Sainctonge, Duché e l’aliate Pellegrin, gareggiando d’insul
saggine e di pedestrità.

Jean-Baptiste Matho, maestro della musica del Re nel 
1720, della Delfina e dei duchi di Borgogna, morto a 
Versailles il 16 marzo 1746, compose musica di vario ge
nere, divertimenti, balletti e tragedie musicali (*), a cui i 
contem|ioranei riconoscono qualità di grazia e di naturalezza, 
ma che oggi hanno perduto ogni intercise.

Marin Marais (Parigi, 31 marzo 1666-15 agosto 1728), 
allievo di Saint-Colombe per la viola, strumento nel quale 
divenne abilissimo, e di Lulli per la conqtosizione. Entrato 
nel 1685 nella cap|>ella reale in qualità di violista occu
pava ancora questo |Hwto nel primo semestre del 1727. Lasciò 
quattro tragedie liriche ( ') ,  una delle quali, Alct/ont, su li
bretto di Houdard de la Motte, contiene notevoli pagine sin
foniche, e fu ripresa cinque volte (1719-30-41-57-71), rag

f i  D M n  (ciucila. •  M M n ln  1693); C it t ì  (1 ottobri 1694) ; 
TkU fim * t t  CkmritUe (13 aprii* 169S); / .«  n o n  d* 1I n w  (op*ra- 
haUrtto. 33 maggio l«95 ) ; Ftnut t t  Adonti (|T muro ««97) : Lee 
FMee Omltnlte (ballotto. IO m inia 1898) ; tpki0*n b  fn  Ttmrid*. la roi 
lihorutonf fon Oarapra. | ( marcio 1704) ; Rtneud a* la euUt tA rm id e  
(S roano 1733).

(*) U  Jtunttet. baltato rompooto la rollabonuioB« ma Hilair* 
Vario«* (VanaillM. 1888); Coroni, (traccia. 1893): n U a m  tt  Bem 
ri* (traccia. 1703); Arion  (tra«a<lia, 1714); Pnmre de Catta* («m . 
madia-balletto. 1704); a U hallo dall« TniUtrit*.

(» ) AU-idt (3 febbraio 1693); Ariani t t  Batkme (8 roano 169«): 
AU-fvmt (18 («libraio 1706); S H tM  (9 aprii* 1709).
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giungendo in Francia molta popolarità. Marais non di
fetta di qualità coloristiche. A differenza di Lulli, egli dà 
alle parti strumentali una certa indipendenza da quelle vo
cali, arricchendo la scheletrica trama delle partiture lulliste 
di qualche effetto più vario, e valendosi opportunamente del 
contrabasso, introdotto dal 1700 nell’orchestra francese da 
Montéelair, e del tamburo, usato nella tempesta di Alcyone, 
che rimase per lungo tempo celebre.

Michel de la Barre, abile flautista, seguì lo tracce dei 
precedenti in un balletto c in una commedia-balletto (*), en
trambi su trama di Houdard de la Motte, al quale deve una 
buona sceneggiatura.

Dalla collaborazione dello stesso librettista trasse partito 
un altro operista che orientò la produzione lirica francese 
verso l’opera di mezzo carattere : André Campra, nato ad 
Aix in Provenza, dove fu battezzato il 4 dicembre 1660, 
morto a Versailles il 29 giugno 1744, dopo una carriera 
brillante e laboriosissima. Fece i suoi primi studi nella can
toria della chiesa di S. Sauveur ad Aix, sotto la guida di 
Guillaume Poitevin. Campra fu dapprima maestro di cap
pella ad Arles, poi a Toulouse, dove dimorò dal 1683 al ¿4. 
Chiamato a Parigi, fu accolto quale maestro di cappella nella 
chiesa di Notre-Dame in sostituzione di Jean Mignon (1694). 
Sentendosi attratto verso il teatro, Campra, che nel frat
tempo aveva conosciuto Houdard de la Motte, diede con la 
collaborazione di questo librettista un’opera-balletto : Europe 
Galante (1697), che ottenne un successo trionfale. Campra 
che, per non esporsi al rischio di quella prima prova, « ’era 
'»«multato sotto il nome d’un suo fratello, non si tenne an
cora abbastanza sicuro e preferì serbarsi incognito anche per 
il Carnaral de Venite, rappresentato due anni più tardi con 
esito non meno felice. Ma questa volta l’autore fu scoperto, 
e s’indusse a lasciare il suo ufficio a Notre-Dame per votarsi 
interamente al teatro. Nominato maestro della cappella reale 
nel 1722, e incaricato dal principe Conti della direzione 
della sua manica privata, divenne altresì maestro dei paggi 
«lei Re, ed ebbe André Philidor tra i suoi allievi. Oltre i mot
tetti e le cantate, Campra scrisse numerose tragedie liriche,

<•> U  Trimmpkt dtt Ari» (10 maccio 1700); Lm TémMUw  (2 «
« O h  1705).
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opere-balletti e divertimenti per gli spettacoli di Corte ( l ). 
Senza scostarsi sostanzialmente, nelle grandi linee della tra
gedia lirica, dal quadro di Lulli, di cui mantiene le forme 
essenziali (il prologo, il recitativo e l’aria), Campra è il solo 
successore del fiorentino che mostri un certo spirito innova
tore, visibile in molti particolari. Le infiltrazioni dell’italia
nismo sono in lui palesi, e s’intravvede il proposito di tro
vare un modo di conciliazione e di fusione dell’arte francese 
con quella italiana. Egli adotta frequentemente l’aria col da 
capo, inaugurata da Cesti e perfezionata da A. Scarlatti, e 
pone volentieri l ’azione delle sue opere in ambienti italiani, 
introducendo vere cantate nel corpo della scena lirica, come 
appunto solevano fare i «ompositori italiani pont-montever- 
diani. Inferiore a Lulli per l'espressività del recitativo, lo 
supera per ricchezza d’invenzione melodica. La sua Europe 
Galante servì di modello ai maestri francesi fino a Rameau, 
il quale non mancò a sua volta di trarne partito.

Il provenzale Salomon, appartenente alla musica reale 
come suonatore di viola, si rivelò al pubblico con l’opera 
M id ie  et Jason (24 aprile 1713). Lacoste, pure addetto alla 
musica del He, compose dal 1697 al 1732 alcune oliere, fra 
le quali la tragedia Bìbita (6 novembre 1732), non priva di 
grazia, sebbene direttamente influenzata da Campra. Berlin, 
clavicembalista di Mad.me d’Orléans, compose, in collabora
zione con un tale Bouvard, l’opera Cassandre (22 giugno

(>) Bmnpa Galanti < opera halletto. 24 ottobre 16S7); La Cantarmi 
da T n iM  (20 febbraio 1 « » » ) ;  Htaiona <tra«»dia. 21 dicmbr« 1700) ; 
A rltkmaa n  lo roafwar« da lAmamr ( balletto. 14 luriio 1701); Fra f 
meni* da L a ti» (phUkìo, 10 acUombr* 1702); Tamtridt (tragedia, 7 
norombre 1702); BaUal da* V.tata (28 ottobre 1703); Ipkip^mia am 
Tma rida in cotlaboraaioa* con D w u r t b  (0  moggio 1704); r W M ( u  
( particelo. 11 BOTOtnbr» 1704); AU-yona ( lr»*edU. 15 tannato 1705); 
Hippmdaatia (tracedta. # nono 17M ); tra  Fttaa r/mitiammaa (totamodia 
ballotto. 17 «incito 1710); TrimmpAt da la follia (1711); ldamamJt (tra 
«odia. 12 ««inaio 1712); THApAa (tracodia. 28 norambro 1713); Orn
atala (tracodi*. 0 norambr* 1717); Laa A ita  ( balletto, »  ottobre 1718); 
l.aa ¡tamraanu Fragmamta (10 Incito 1729); AcAitla t i  UHdamtia (tra 
««dia. 24 febbraio 173S): A mtmryOta (pastorale). Alcune altra opera de- 
Minato alla Corto: TYmm (27 cannaio 1008); Lo Daatim dm Xaaraa» 
fi Urla (1700): V m  FHat da CaHmtka (1717); La (Ma dm f it ta  Adam  
(1722); Lo» Mmaaa RamaamkUaa par l'Amaar (1723); Laa Xataa da 
Féama ( di-rortimonto in tre atti, 1740).
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1706), d’impronta schiettamente luti iste, e nel 1716, senza 
collaboratori, un A jax.

Di maggiore importanza è Michel Pinolet, più noto col 
nome di Montéclair, battezzato il 4 dicembre 1667 ad An- 
delot, alta Marna. Assunto quale cantore nella cattedrale di 
Langres, allora diretta da J. B. Moreau, Pinolet terminò 
quivi i suoi studi, dandosi (>oscia a vita errabonda. Alla 
fine del secolo X V II lo troviamo iscritto nei ruoli dell’orche
stra dell’Académic Royale. Prese il nome di Montéclair da 
una fortezza rovinata dominante Andclot. Polemizzò con Ra- 
meau nel 1729-30 sulle teorie armoniche di quest’ultimo, e 
morì nel 1737. Nella sua produzione teatrale primeggia la 
tragedia lirica Jephté (28 febbraio 1732), su libretto del
l'abate Pellegrin che, portando sulla scena un soggetto bi
blico, suscitò discussioni vivacissime. Non si poterono tutta
via disconoscere le molte cose notevoli contenute nel poema 
che trovano degno riscontro nella musica, specie per ciò che 
concerne la declamazione. La Jephté di Montéclair, al quale 
si devono pure mottetti, sinfonie e musica cameristica, segna 
una data d’nn certo rilievo storico nel teatro francese, anche 
|>erchò fece nascere in Rameau l’idea di scrivere per il 
teatro.

Cardinal-Destouches, nato a Parigi nel 1672 o 73 da fa
miglia borghese, ed istruito dai gesuiti di S. Louis-le-Grand, 
fece un viaggio avventuroso nel Siam sulla fregata VOineau 
in compagnia del padre Tachard, incaricato d'una missione 
scientifica e diplomatica. Nel 1692 entrò in una compagnia 
di moschettieri del Re, partecipando all’assedio di Namur 
e acquistando una certa rinomanza come autore di canzoni. 
Lasciato il servizio militare nel 1696, si diede a un più 
'»•vero e meditato studio della composizione sotto la guida 
di (  'ampra, e il 17 dicembre del 1697 fece rappresentare al 
Trianon la pastorale Issf, che iniziò brillantemente le sue 
fortune di compositore. Il Re gli dimostrò grande simpatia, 
interessandosi vivamente alle sue opere. Nel 1713 divenne 
ispettore generale e nel 1728 direttore dell’Académie Royale. 
Morì r8 febbraio 1749. La sua produzione teatrale com
prende sei tragedie liriche, quattro pastorali, commedie-bal
letti ed opere-balletti (*). La melodia di Destouchcs è definita

11 Alte putoral* /«■' N p i n w :  Amad* 4* O ri**  ( n t a i i  
I N * ) ;  M m rUutt (M  Dorante* 1 IM ); <10 H n a t e i  1701);



dal De la Laurencie * concisa ed elegante ». Non ostante la
sua tecnica inesperta, dovuta agli studi saltuari, egli non 
inanca d’invenzione. Il suo discorso melodico assume talvolta 
la linea rigida e compassata di quello di Lulli, tal’altra si fa 
più flessibile e vario, più morbido e vocalmente espressivo. 
L'impronta popolaresca di certe inflessioni è una remini
scenza spontanea della canzone, che Destouchcs aveva col
tivata negli anni della giovinezza.

Thomas Louis Bourgeois nacque, secondo Titon du Tillet, 
n Digione verso il 1676 (*). Preferì le avventure d’un con
tinuo pellegrinaggio alla vita sedentaria del funzionario di 
Corte, soggiornando in varie città e specialmente a Strasbur
go, dove tenne le funzioni di maestro di cappella. Morì a 
Parigi nel 1750 o 51. Celebre specialmente per le sue can
tate, Bourgeois lasciò pure due balletti dove la musica, per 
quanto affatto sprovvista d’originalità, è facile e scorre
vole (*).

Tutti questi musicisti, e altri che si potrebbero aggiun
gere, quali Jean-Joseph Mouret, Nicolas Pancrace, François 
Rebel, Frauçois Colin de Blamont, Pierre de la Garde, ecc., 
la vita dei quali si svolse nella prima metà del settecento, 
esorbitando cosi dal disegno che stiamo tracciando, non ap- 
IMirtano all'opera francese elementi essenzialmente nuovi e 
non ne allargano gli orizzonti. La psicologia dei personaggi 
vi rimane convenziouaic; il meraviglioso v’ interviene ad ogni 
istante, a scapito dello svolgimento naturale dell'azione. Ban
dite le unità aristoteliche che reggevano l'edificio della tra
gedia neoclassica, l’opera non vi sostituisce una più pro
fonda unità, nascente da interiori necessità di organici «vol
gimenti, anziché dalla rigida osservanza d’un precetto astrat
to, ma disperde e frantuma l'unità d'azione in una moltepli
cità episodica in cui sovente si smarrisce il filo conduttore

C m tirM  <27 dkatubr» 1712) ; M l M f K  et ( 'a ltu o  (2 »  norrmbr* 
1714); Simiramis (7 dimnbr* ITI*)  ; iati# tragodia In rw^M  M i  di 
tipo trad ii*» al». «H» qaall bisogna anriunir»r» ; t *  Cmrumrml et u  r«Uw  
(commcdiabalMIo, 3 grana» 1704); Im  / V a n ii in roIUboruìoa* con 
U lu i l »  (S I d k w b r» 1721); 1 «  S tra t i*m »*  ié  l'Ammwr ( balta io. M  
mano 1728).

t ’) S rw d o  Doni u n b W  bine« nato noi' Hainaut vano il 107&.
(■) Lee Amumn M fa W »  (33 acotto 1711); L— Ftmètin A* la 
(39 aprila 171»),
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degli avvenimenti e si perde di vista il centro unificatore del
l’insieme, moltiplicando numericamente i personaggi onde 
accrescere, con espedienti affatto estrinseci e meccanici, l’in
teresse languente della rappresentazione.

Il periodo che separa l’ultima opera di Lulli dalla prima 
di Rameau, in preda a vivaci conflitti di gusti e di tendenze, 
dominato dall’influsso lullista, a cui s’oppone sempre più 
energicamente la corrente italiana, presenta tutti i caratteri 
d’una fase di transizione, durante la quale i musicisti fran
cesi procedono a lenti acquisti nel campo strumentale e ven
gono plasmando, in questo assiduo lavorìo di gestazione e di 
assimilazione, i mezzi e i procedimenti che Rameau impie
gherà nell’attuazione e nel concretamento d’una nuova conce
zione del melodramma.

Come tutti i novatori, Rameau elabora una sintesi di ele
menti preesistenti; fonde, cioè, il recitativo lullista ai por
tati d’una tecnica strumentale arricchita di tutti i progressi 
che in questo campo s’erano venuti effettuando, segnata- 
mente in Italia. Artista fiero, indipendente, ragionatore più 
che fantasioso, speculativo più che immaginoso e sentimen
tale, dotato più di gusto che di genio; spirito fatto jx*r 
l'analisi astratta e la deduzione dialettica rigorosamente con
dotta ed applicata, più che per gl’impeti e gli abbandoni e 
le confessioni sgorganti dall’intimo del cuore; artista, in ogni 
caso, genuinamente francese, della famiglia dei Couperìn e 
dei Debussy, Rameau sarà l'uomo dei nuovi tempi. Con la 
«uà incrollabile tenacia volitiva, egli saprà imporre al pub
blico tutte le condizioni e le esigenze dell'arte sua; arte, in 
cui la musica, fatta consapevole di sè medesima, si organizza 
e si definisce con la precisione e la chiarezza della formula 
algebrica.

In Rameau l'analisi del fenomeno sonoro prevarrà tal
volta sulla considerazione veramente artistica di esao; il teo
rema farà le veci della realtà manicale concretamente perce
pita; l’intelletto inaridirà le vive sorgenti dell'emozione inte
nore; la musica sarà sopraffatta dall'acustica e dalla scienza 
armonica. Conseguenze inevitabili delle sue stesse attitudini 
e caratteristiche; difetti delle sue qualità, che non tolgono a 
questo componitore il primato che gli spetta nella musica 
francese del settecento.
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4 L
La musini strumentale fiorisce in Francia, come in Ita

lia, dal tronco della musica vocale, e si dirama in due 
correnti di produzione artistica che si svolgono paral
lelamente, con una progressiva sj>eeiflcazionc e differen
ziazione di requisiti stilistici e di procedimenti tecnici 
che, tuttavia, non impediscono tra loro l'effettuarsi di 
reciproche influenze e di vicendevoli scambi. V i è, da 
un lato la corrente clavicembalistica, che in Francia de
riva per minzione diretta ed immediata dalla letteratura 
liutistica. serbandone le impronte e i caratteri con evidenza 
maggiore di quanto ai verificò in Italia, dove il prevalere 
•Iella sonata sulle forme di danza allontana rapidamente la 
musica scritta per clavicembalo da quella antecedentemente 
composta per liuto, in cui la danza rappresenta l'elemento 
preponderante se non esclusivo; o vi è, d’altro lato, la cor
rente organistica, che si crea mezzi d’espressione adeguati 
alle sue finalità e all'ambiente destinato ad accoglierla. 
Ma, mentre in Italia tanto l’organo quanto il clavicembalo 
raggiungono la loro espressione più perfetta mercè l’opera 
di nn grande maestro che ne incarna, per così dire, lo spi
rito, compendiando gli sforzi dei predecessori e arwonizzan-
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doli in una sintesi destinata a rimanere il modello dell’awe- 
uire, in Franeia non si giunge a tale risultato se non per ciò 
che concerne la produzione clavicembalistica. La musica 
francese ha avuto in Francesco Coupcrin il suo Domenico 
Scarlatti, ma non ha avuto nè un Frescobaldi, e neppure un 
Bach che abbia eternato sulla tastiera sacra la passione mi
stica e il sentimento religioso del suo popolo. Il carattere 
stesso dell’arte musicale francese in quel periodo, elegante, 
preziosa, impregnata di mondanità e di cortigianerìa, aggra
ziata e languida, voluttuosa e insinuante, morbida c sfumata, 
tutta vezzi di cesellature e d’ornatezze, le hanno impedito di 
assorgere, nel campo organistico, ai vertici dell’aspirazione 
religiosa e dello slancio mistico. Gli organisti francesi, o re
stano aridamente scolastici, chiusi fra le strettoie del con
trappunto, o indulgono al gusto profano e alla virtuosità. 
Nessuno di essi raggiunge nelle sue composizioni l’intensità 
e l’euritmia delle più belle toccate frescobaldiane, nè l’inti
mità meditativa e l’afflato costruttivo d’un corale o d’una 
fuga di G. S. Bach. I l  carattere della società, l’intima dispo
sizione degli artisti, l’inclinazione dei gusti e dei costumi, la 
tendenza generale alla pompa esteriore e al fasto decorativo, 
le consuetudini di vita inclini alla preziosità del cerimoniale; 
tutta, insomma, la cornice ambientale entro cui si svolge l’at
tività dei musicisti francesi durante i secoli X V II e X V III, 
impedirono il sorgere ed il consolidarsi in Francia d'una 
grande arte organistica. Essa non trovò e non poteva trovare 
nell'atmosfera spirituale e culturale della Francia di Luigi 
XIV e XV gli elementi atti al suo crescere e al suo prospe
rare. N’on trovò le sue ragioni e le sue forze neU’anima della 
razza. La tecnica degli ampi sviluppi e delle grandiose pro
spettive architettoniche, che la composizione organistica ri
chiede, mal si addiceva a un gusto artistico che prediligeva 
la miniatura, il quadretto di genere, il ritratto, la caratteriz
zazione, ora sentimentale ora parodistica, il rilievo ora psi
cologico ora naturistico, con venature d’idillio manierato e 
di elegia pastorale, tutto ciò che costituisce l’abituale conte
nuto dell’arte clavicembalistica francese nella seconda metà 
del seicento : vera, squisita, significantissima espressione dello 
spirito e del carattere nazionale.

I tratti più salienti dell’arte liotistica francese, quali «  
poMono ricavare dalle composizioni ebe si sono conservate,
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consistono nell« ricerca dell’espressione pittoresca e patetica, 
c nell'abbondnnza e sovrabbondanza deH’ornamentazione. Le 
trascrizioni di |>ezzi, originariamente scritti [ter voci, sono 
presto abbandonato dai liutisti francesi; mentre, d’altrn 
parte, le forme del ricercare e della fantasia, praticate co
munemente in Italia, restano loro completamente ignote. La 
forma abituale di composizione da essi trattata è l ’aria di 
danza, con le sue ritmiche simmetrie e i suoi periodi ricor
renti. In seguito queste danze, pur conservando il loro taglio 
tradizionale, nssumono titoli letterari, imitativi e descrittivi,
o pretendono illustrare un programma, dipingere paesaggi, 
imitare le voci della natura, fornire la rappresentazione im
mediata o riflessa, colta dal vivo o contraffatta dall'inten
zione caricaturale. E allora il liuto non basta più. Occorre 
una tastiera che consenta effetti più complicati, sonorità più 
varie, passaggi più rapidi e sottilmente intarsiati e rabescati. 
Come sempre accade, la trasformazione tecnica presuppone 
ed implica una esigenza spirituale che la determina, e senza 
la quale non si spiega e non si giustiflca. Lo stesso avverrà 
in capo a uii secolo quando le mutate disposizioni interiori, 
non trovando più adeguati mezzi di espressione nelle esaurite 
risorse del clavicembalo, daranno origine alla tecnica piani
stica.

Ma prima della nascita d’una letteratura propriamente 
clavicembalistica, il liuto ha già compiuto in Francia tutta 
una lunga parabola evolutiva ed ha avuto innumerevoli cul
tori. Oli scritti dei poeti e dei cronisti medievali, recanti fre
quenti menzioni di questo strumento, accom|>agnatc talvolta 
da indicazioni sul suo impiego e, più raramente, da dettagli 
sulla fabbricazione di esso e il modo deU'esecuzione; i mo
numenti delle arti grafiche e figurative da cui si ricavano 
dettagli sulla sua forma e sulla parte che gli era assegnata 
nella vita pubblica e privata; i bilanci delle camere e delle 
cappelle reali e principesche, che dal secolo XV cominciano 
a indicare i nomi di aldini liutisti che, per tal guisa, non 
vanno più confusi con la moltitudine anonima dei mene
strelli; e, finalmente, dalla fine del quattrocento, le opere 
stampate dai liutisti compositori, sono altrettante fonti che 
consentono di ricostruire, in modo abbastanza preciso e det
tagliato. il quadro dell’arte liutistica francese.

Agli inizi del regno di Enrico II ,  e precisamente nel 1547,



» ’incontrano alcuni liutisti addetti al servino del re di Fran
cia: Charles Edinthon, i fratelli Antoine e Jacques Dugui, 
Etienne Dugur. Nel 1582 Enrico IV , Re di Navarra 
e in procinto di salire al trono di Francia, aveva al suo 
servizio Héctor Vachier e Jean de la Fontaine; nel 1587 Sa
muel de la Roche, cameriere e suonatore di liuto che lo se
guì a Versailles nel 1589. La regina Margherita di Navarra 
ebbe nella stessa qualità tra i suoi servitori Guillaume de 
Haspaud nel 1574; mentre alla Corte di Lorena appaiono 
durante il XV secolo i liutisti Loys Ogier dal 1517 al 1538, 
Jehan-Paul nel 1544, Jean Farnese nel 1582, Jacques 
D’Anagni nel 1590, Louis Clairiel nel 1601, Charles Bocquet
o Bouquet dal 1594 al 160(5, autore di balletti rappresentati 
alla Corte e di pezzi inseriti nel Thesaurus di Besard.

Al «li fuori delle Corti vissero numerosi liutisti indicati 
ila vari documenti : n Rouen nel 1557 (’organista della catte
drale Guillaume Montcuyt; a Digione Richard de Renvoisy, 
•-anonico della Sainte-Chapelle. A Lione troviamo dal 1568 
»1 1573 Maitre Simon, suonatore e fabbricante di liuti ( ' )  
del quale non si posseggono notizie biografiche.

Accanto ai liutisti di professione, si vede crescere conti
nuamente in Francia il numero dei dilettanti, appartenenti 
-iwcialmcnte all'aristocrazia. Un discorso anonimo del 1557 
'U « la manière de bien entoucher les luca et guiteme» », 
stabilisce una classifica degli strumenti secondo il loro grado 
di diotinzione sociale in cui il liuto tiene il più alto rango, 
tino alla metà del seicento i gentiluomini e le dame assu
mono al loro servizio violinisti e chitarristi, ma non sdegnano 
di dedicarsi personalmente allo studio del liuto e di far mo
stra della loro abilità su questo strumento, che interrompe 
le brillanti conversazioni nelle gale dorate, portandovi una 
nota di sottile eleganza e di preziosa e galante malinconia.
• I metodo di Le Roy è dedicato alla contessa di Retz. Cate
rina, principessa di Navarra, suonava il liuto e il mando- 
l'uo- Francesca D’Alencon, duchessa di Beaumont, |*ermette

( ' )  M. B rras m d * usuarvi <M ladeare Simo« Oiatalrr o OistWr. 
aatarr dan  |,bn> diaUToUtara. pabWkalo a V im ik  mti I H 7. dal 
*aala llaaa 0»rl« loia* quattro dant# par lu a ir l i  nrUa « « • « *  *•> 
1SS2 Paran* i pacai dal Ointilrr tarano ristampali la notai»*» Mdrraa  
da Waaiainraki a Ckilaaotli.
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alle sue dame di suonare «  du lues, de guiteme, d’espinette »  
ed altri strumenti. Non di rado i poeti erano liutisti. Mellin 
de Saint-Qelais dava lezioni di liuto a Charles de Valois, 
figlio di Francesco I. Du Verdier sceglie il liuto per simbo
leggiare la musica intera e gli consacra un lungo poema.

I  migliori liuti erano importati dalla Germania e dal
l’ Italia. Ma non mancavano anche in Francia fabbricanti 
assai pregiati, come i liontsi Gaspard Duiffoproucart, Benoît 
IjC Jeune, che ne costruiva nel 1557, Jehan Ilelmer, Philippe 
Flac, Pierre le Camus c il già citato Maître Simon, che 
esercitarono tutti la stessa industria tra il 1568 e il ’75. Le 
corde si acquistavano di preferenza all’estero; e Le Roy, 
nelle sue istruzioni, fornisce indicazioni minuziose sul loro 
impiego. Si usavano in Francia due differenti tipi di liuto: 
il liuto antico, a cui erano stato aggiunte nei bassi parecchie 
corde, dette cori, e la tiorba o arcileuto, in cui un secondo 
manico sosteneva il grappo delle corde aggiunte. I l primo 
tipo era preferito dai solisti; il secondo era usato special
mente nell’accompagnamento delle voci. I  liuti più apprezzati 
venivano da Bologna ed erano firmati da Laux Maler. I l loro 
prezzo, verso la metà del seicento, si aggirava tra le 40 e lo 
60 pistole.

Nel 1636 il Padre Mersenne, richiamando i nomi dei liu
tisti piò famosi della generazione a lui anteriore, scrive: 
«  quanto a coloro che si sono distinti nel suonare il liuto, 
«  spetta il primo posto a Vosraeny e a suo fratello, a Char 
«  les e Jacques Kdinthon, scozzesi, al Polacco e a Julian 
«  Perrichon, parigino ». Di Perrichon si trova una Gaillarde 
sur Hiie rotte de feu nel «  Trésor d’Orphée », pubblicato nel 
1600 da Antoine Francisque (').

l<a grande raccolta di musica liutistica che Jean Baptiste 
Besard pubblicò nel 1603 sotto il titolo di Thesaunu 
Harmonicas, comprendente, oltre ai nomi dianzi citati, 
quelli dei liutisti francesi : Ballard, Victor de Montbuisson, 
Cydrac Rael e dello stesso Besard, dottore in diritto, com-

( ' )  Quanto >1 lialltu eie .\l«rs«nne cbitmt setnplicament« < Il Po 
lacco a. sappiamo dallo storico Saura] com'egli ai chiama*»« Jacob ma 
(osa* più nolo a Parici col noma di « Pokmoia >, • coma la sua grand« 
abiliti lo farsa»» assumer« qual» liutista della camera naia. Seria»«
molti p m l pubblicati da Rallard. «  mori a 60 anni Terso 0 1605.
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pilatorc di grossi libri di filosofia, storia e medicina, che 
si qualifica egli stesso : c addetto alle arti liberali e abilis
simo musicista », ma che tuttavia non sembra aver segnato 
alcun progresso notevole nelle forme della composizione liu- 
tistica. Figlio d’un mercante di Besançon, Jean Baptiste Be- 
sard nacque in questa città verso il 1567 e studiò all’Uni- 
versità di Dole. Sospinto dalla cattiva fortuna e da un in
quieto spirito d’avventura dimorò successivamente a Roma, 
dove divenne allievo del liutista Lorenzini; a Colonia, dove 
fu stampato il Thesaurus Hartnonicus e il tomo V della 
sua compilazione storica: Mercurius Gallo-Belgicus (1604); 
nd Augsburg, dove nel 1617 apparvero le sue ultime com
posizioni liutistiche e il suo Antrum Philosophicum, e dove 
probabilmente morì a una data che non si conosce.

1 liutisti francesi del X V II secolo, che occuparono alla 
Corte funzioni ufficiali, sono : Florent Indret, che cullò col 
suono del suo strumento i sonni infantili di Luigi X II I ;  
Jean Mesnager e Reni Saman, entrambi liutisti della camera 
del re nel 1619; François Richard, morto a Parigi il 20 o 
21 ottobre 1650, precettore dei fanciulli della camera del Re, 
nella qual carica fu sostituito dal figlio nel 1631, allorché 
egli passò al servizio particolare della Regina Anna d’Au
stria, per essere poi nuovamente assunto quale compositore 
della camera reale; Gabriel Bataille, morto il 17 dicembre 
1630, autore di undici raccolte di arie di corte intavolate 
per liuto, e musicista della Regina Anna d’Austria; Jean 
Brullet, maestro dei fanciulli della cappella reale; Gabriel 
Caignet, che dal 1638 al ’43 ebbe il titolo di suonatore della 
camera del Re, dove il suo omonimo Gabriel Caignet senior 
era suonatore di viola; Nyert, nato a Bayonne nel 1597, 
morto nel 1682, liutista e cantore, appartenente al gruppo 
di musicisti che Luigi X I I I  chiamò intorno al suo letto di 
morte per farsi cantare le preghiere dei moribondi; e, suc
cessivamente, uno dei quattro camerieri di Luigi X IV , am
mirato dai contemporanei e celebrato da Dassoucy e La 
fontaine, che gt’indirizzarono epistole in versi l’uno nel 
1648, l’altro nel ’72; Louis de Mollier, detto * le petit Mo
lière > per la somiglianza del suo nome con quello del grande 
poeta comico, divenne suonatore di liuto della camera reale 
nel 1650 e, in seguito, maestro dei fanciulli della camera e 
della cappella, carica ch’egli divise con Pierre Chabauceau de

*0 —  Capri.
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la Marre*, più noto come clavicembalista. Morto il 18 aprile 
1668, Mollier ebbe per successore suo genero Léonard Ithier, 
il cui nome appare sui registri Ano al 1715, anno della morte 
di Luigi X IV ; François Pinel, designato nel 1657 col titolo 
di «  suonatore di liuto scelto per istruire Sua Maestà >. Ma 
come Luigi X IV  mostrava maggior predilezione per la chi
tarra, Pinel fu nominato «  ordinario di musica della camera 
per la tiorba», impiego che conservò fino al 1671, lasciando 
alcuni pezzi di sua composizione; Laurente Dupré che lo 
sostituì lo stesso anno come suonatore di tiorba, figura dodici 
anni più tardi tra i componenti dei c concerts des fontaines », 
tenuti a Versailles negli appartamenti del Re; e viveva an
cora a Parigi nel 1692, contrariamente a quanto riferisce 
Jal die lo dichiara morto nel *80, confondendolo p m ob il
mente con un altro musicista dello stesso nome; Robert de 
Visée appare tra il 1660 e il 1680 come suonatore di chi
tarra e tiorba, l.u prefazione del sno primo libro di chitarra 
c’ informa che due anni do|M> era addetto alla persona del 
Delfino. Nel 1682 apparteneva alla musica del Re e vi si 
trova ancora nel 1716; lasciò due libri di chitarra e uno di 
tiorba, stampati in notazione moderna anziché in tavolatura. 
Inferiori ai precedenti sono: Nicolas Martineau sieur de Bi
glions, Pierre Hedouin, Jean le Messager, Vignon, designato 
da Mentane come uno dei migliori virtuosi dell'epoca; ed 
altri.

La diffusione crescente della cultura ebbe per conse
guenza di estendere al di fuori della Casa reale il numero dei 
virtuosi e dei compositori che si rivolgevano direttamente 
al pubblico, cercando fama e fortuna in un più laign campo 
d’azione. Il padre Mersenne intense l'elogio di molti liutisti 
die esercitavano liberamente la professione senza occupare 
alcuna carica ufficiale presso la Corte. Questo stato di cose 
dura fino verso la metà del seicento; poi il liuto comincia 
ad essere abbandonato. Dopo il 1650 gli editori non pubbli
cano più intavolature. Molte composizioni posteriori a que
sta data sono state conservate manoscritte, ma raramente vi 
si scoprono indisi d'originalità inventiva. Portati dalla ten
denza che trae tutte le forme aU’esprcenione concreta del 
sentimento, alla traduzione sonora d’un preciso contenuto,
i liutisti francesi si fanno interpreti di piccole seene pasto
rali, d'amorose tenerezze, di ardori guerrieri, fi col disegno
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melodico che tutto ciò si esprime o si pretende esprimere. 
IJ» polifonia non esiste più, c l'armonia si riduce a brevi ac
cordi di poche note. Per quanto l'estensione dello stru
mento sia vasta, la sonorità nutrita, la hase armonica conso
lidata dalle corde aggiunte che rafforzano la risonanza «lei 
bassi, pure non si riesce ad evitare una certa aridità che in
genera uniformità e monotonia. I liutisti cercano di arric
chire e di variare la tavolozza sonora del loro strumento c 
di ovviare alla brevità dei suoni con le abbondanti fioriture 
di abbellimenti. Gruppetti, appoggiature, mordenti si adden
sano sotto le loro dita. Essi inventano, per esprimerli grn- 
flramente, una quantità di segni, illustrati da apposite tavole 
esplicative. La tecnica del clavicembalo non è che una tra
sposizione e un adattamento di tali procedimenti sulla ta
stiera. E nm-hc quando i progressi ulteriori daranno loro una 
impronta più specificamente pianistica, è dal profumo ar
caico delle grazie liutistiche che tali procedimenti ricave
ranno la loro caratteristica più squisitamente francese, per
petuando una tradizione di ornata eleganza e di finezza leg
giadra. I claviccmbalisti, come i liutisti, suggeriscono più 
che esprimere. Inconsistenza c labilità di procedimenti, pa
role appena sussurrate, bisbigli, sospiri, sorrisi, delizie in
sinuanti d'uno stile vaporoso, tali sono le caratteristiche di 
quest'arte fragile e leggiadra. Le fila tenui e ondeggianti di 
questa musica sono continuamente raccolte, intessute e stes
sute, intrecciate e ricamate in aeree trame, in fioriture im
palpabili. fc una musica tutta sottintesi, che si compie nel- 
l'immaginazione di chi ascolta. I>a composizione non prende 
corpo che nell’atto dell’esecuzione. Esaminata, analizzata, 
scomposta nei suoi elementi costitutivi, està sembra disper
dersi e svanire come certi fiori indicibilmente tenui e incor
porei, rivelandosi qual'essa è veramente : una orditura di 
ragnateli armonici, un dorato nulla sonoro. Quando vento 
il 1700 il liuto è prossimo alla sua sparizione totale, l’arte 
clavicembalistica, sua erede e continuatrice, raggiunge il più 
maturo fiore della perfezione con Couperin e K ¡unenu
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Si può considerare Jacques Champion de Chambonières 
come il fondatore della scuola clavicembalistica franwse. 
Nato nel 1602 da Jacques sieur de la Chapelle e Anna, figlia 
«li Robert Chatriot sieur de Chambonières, aggiunse que
st’ultimo cognome al suo patronimico cd ebbe molto a 
cuore la sua nobiltà. Divenuto clavicembalista di Luigi X IV  
nel 1643, trascorse un’esistenza galante e mondana otte
nendo impieghi alla Corte di Svezia e di Brandeburgo. 
Morì a Parigi verso il 1672. Molto apprezzato in Olanda e 
in Germania, esercitò probabilmente qualche influsso sul 
movimento musicale di quest’ultima nazione e particolarmente 
su Froberger, che visse a Parigi dal 1660 al ’53 e potè co
noscere e studiare le composizioni del clavicembalista fran
cese, come sembra anche dimostrato dal carteggio tra un 
certo cavaliere Swan e il musicista olandese Huygens, dove 
il primo richiede al secondo alcune pagine di Chambonières 
per incarico di Froberger.

La produzione di Chambonières consiste in due raccolte 
di pezzi clavicembalistici aggruppati in cicli, secondo il mo
dello della unite liutistica. Malgrado qualche accenno allo 
stile espressivo che non tarderà ad affermarsi, e malgrado i 
titoli letterari, miranti a caratterizzare un momento psico
logico, se non ancora a precisare un intento programma
tico, le composizioni di Chambonières appartengono ancora 
al genere impersonale delle arie di danza, modellate su uno 
schema ritmico invariabile. Il rapporto fra il titolo e il con
tenuto del pezzo è difficile a cogliersi. L'armonia è povera. 
La formazione tematica ha scarsa consistenza.

La suite francese presenta fin d’ora una struttura ben 
determinata, costituita da tre danze caratteristiche disposte 
per lo più in guisa che un movimento rapido sia inquadrato 
fra due movimenti lenti, allemanda, corrente e sarabanda, 
composte nella stessa tonalità. Intorno all’asse di questo 
dispositivo primordiale, l ’architettura della suite si viene gra
datamente organando e ampliando. Ma qualunque sia la sua 
estensione e il genere delle danze o delle forme trattate, i 
suoi caratteri costanti dovranno sempre ricercarsi nell’or
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dine di questa disposizione e nell’unità tonale. Così, in luogo 
dell’allemanda si metterà una sarabanda, alla sarabanda si 
farà seguire una giga, in testa all’intero ciclo si metterà 
un preludio, e s’introdurranno parimenti altre danze come 
la ciaccona, il rigaudon, la gavotta, la passacaglia, la bour- 
rée, talvolta intercalate tra la sarabanda e la giga, tal’altra 
poste dopo quest’ultima.

Nicolas Antoines Le Bègue o Lebègue, nato a Laon nel 
1630, fu allievo di Chambonières e occupò successivamente 
la carica di organista del Re nel 1678 e di S. Mcdéric. Fétis 
indica come data della sua morte il 6 luglio 1702. Le Bègue 
lasciò tre libri d’organo appartenenti al 1676, e uno di cla
vicembalo, apparso l’anno seguente. I  pezzi clavicembalistici 
sono raggruppati in suites di tipo prettamente francese. 
Come Couperin il grande, egli aggiunge nuove forme di 
danza a quelle già in uso : gavotte, minuetti, canaries, bour- 
rées, roncleaur, ecc. Le Bègue rompe l’unità tonale, ponendo 
accanto a una serie di danze in tono maggiore un’altra serie 
in tono minore, e si distingue da Couperin non solo perchè 
non si serve di titoli descrittivi, ma anche per la trattazione 
del preludio, che compone di preferenza nello stile della 
toccata italiana : < Io mi sono studiato », egli scrive, € di 
«  applicare ai preludi tntte le facilitazioni possibili secondo 
«  la struttura e il tocco richiesti dal suono del clavicembalo, 
«  la cui maniera d’esecuzione esige che si separino e si ribat- 
t  tano gli accordi in luogo di tenerli e di legarli come si fa 
«  sull’organo ». Alla trattazione contrappuntistica prevale 
in Le Bègue la ricerca armonica condotta con un senso del 
cromatismo molto notevole per quel tempo.

Un altro allievo di Chambonières è Jean Henry D ’An- 
Sflebert (1635-1691) che, dopo aver occupato nel 1661 le 
funzioni d’organista del duca d’Orleans, si qualifica in capo 
a tre anni : c ordinaire de la musique de la chambre du roy 
pour le clavecin ». Lasciò una raccolta di pezzi per clavicem
balo ( ') ,  interessante, sia per il carattere delle composi
zioni, sia per la prefazione contenente norme utilissime per 
In interpretazione dei vari abbellimenti.

( ' )  E m  n a  per titolo P i i t t t  i t  d o m i»  arte la mantfrf <U U t 
ìomer tt  d ir tn t t  chaconntt, m nrtarM  tt  autret a in  d t M . i t  IM y .  
■*“  « r  c tl inttrument ; 1889.

20* —  Capri.
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La deficienza di sonorità della tastiera clavicembalistica 
non fu la sola ragione che diede origine all’uso degli abbelli
menti, sebbene questa deficienza contribuisse molto alla loro 
diffusione, segnatamente in Francia, dove lo spontaneo espli
carsi d’una caratteristica tendenza ambientale traeva natu
ralmente il compositore a coltivare il genere descrittivo, fa 
vorito altresì dalla teoria dell’imitazione, che informa tutta 
l’estetica francese dell’epoca, e dalla tendenza a incorporare 
nella fonnula ritmica uno stato d’animo, aiutato nel suo 
sorgere dal programma espresso dal titolo, atto a suscitare 
una determinata disposizione psicologica. < Quando il musi- 
«  cista abbandonava la pura riproduzione di forme di danza 
« o di generi dotti per cantar«« nella libera espansione del- 
«  l’anima sua, allora quell’elemento di moto e di vita, che 
«  gli abbellimenti in sè racchiudono, si nlTacciava spontaneo 
c alla fantasia. Nei preludi e nelle danze ove i precetti d«'i
< contrappunto imperavano coi rapidi passi fugati e le con-
< tinue imitazioni, la povera risonanza di spinette e clavi- 
«  cembali ero compensata dal rapido succedersi delle note, 
«  onde, l'abbellimento, quando pure fosse adoperato, si <x>n- 
«  servava quale ac«*ssorio e fittizio riempitivo, estraneo al
< tema e, fino a un certo punto, trascurabile. Ma quando 
«  l’artista voleva rendere uno stato d'animo particolare; 
«  quando lasciata da parte ogni forma di danza e ogni ab-
< bollimento contrappuntistico, si sforzava di cantare, alloro 
«  quella secchezza di suono, quella desolante povertà di vi-
< brazione che tuttora si lamenta sui minori modelli del pia- 
«  noforte, spezzava ad ogni istante la linea melodica, ne 
«  rallentava per l’uditorio il legame logico intercedente tra i 
«  singoli momenti costitutivi, ne sminuiva l’effetto »  (*).

D’Anglebert mira appunto ad ovviare a questa manche
volezza moltiplicando le fioriture ornamentali e precisandone 
il significato e il modo d’esecuzione. Alle forme tradizionali 
egli aggiunge trascrizioni di ouvertures e di danze tolte alle 
opere teatrali più in voga, e anche melodie d’origine popo
lare. 11 suo stile è ricamato di piccole imitazioni e si vale 
d’una lingua melodica, breve e senza sviluppi. Chiaro è ttit-

(■) V i l u k i * L . A .: L 'arte  del C larieem tm h; T o r in o , od. B o e 

r i ,  1901.
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favi» in lui il proposito di allargare la forma della suite, 
id quale intento si vale talvolta della variazione, come si puf» 
scorgere nelle 22 variazioni eh’egli compose sull’aria della 
Follia di Spagna, che alcuni anni più tardi doveva servire 
a Gorelli.

Tra i clavicembnlisti dello stesso periodo menzioneremo 
ancora : Gaspard Le Roux, che nel 1705 pubblicò un libro 
l>er clavicembalo, non privo di sentimento coloristico e d’ in
venzione melodica, precorrendo Couperin nell'adattamento di 
pezzi per due clavicembali; Jean-Baptiste Loeillet o Loeil- 
ly, vissuto dalla seconda metà del secolo X V II alla prima 
del X V III  (•), autore di due raccolte clavicembalistiche ap
parse a Londra presso l’editore Walsh, che diè fuori altresì 
mia raccolta di G. B. Lulli col titolo: Lessons fo r  thè 
Hnrpxichord or Spirine!, costituente il maggior contributo 
da lui recato in questo campo, a cui bisogna aggiungere le 
numerose ouvertures delle sue opere trascritte da Lo Bègue 
e D’Anglebert.

Un posto a parte nella storia della musica francese per 
tastiera spetta alla famiglia dei Couperins, stabilitasi a 
Beauvoir, villaggio limitrofo di Chaumes, fino dal X V I se
colo e destinata a dare alla Francia quasi altrettanto (astro 
di quello che i Bach diedero alla Germania e gli Scarlatti 
all’ Italia. I l primo in ordine cronologico dell’illustre prosa
pia fu Louis Couperin, di eui s’ignora l’anno di nascita es
sendosi perduto l’atto di battesimo. I  biografi asseriscono 
ch’egli morì a 35 anni; ora, poiché la sua morte avvenne nel 
1661 sembra lecito indicare l’anno 1626 come quello della 
sua nascita. Studiò l’organo, il riolino e la composizione nel 
suo paese nativo. Pare avesse circa 25 anni quando Cham- 
bonières lo prese sotto la sua protezione inducendolo a tra
sferirsi a Parigi, dove secondo il Tiersot fece parte della 
musica del Re. Lasciò vari pezzi clavicembalistici nei quali 
si annuncia lo stile prezioso e raffinato, la naturale eleganza, 
la fragile grazia e il gusto istintivo della combinazione so
nora di Couperin il grande, e anche qualche composizione 
per strumenti ad arco ch’egli intitola fantasie o sinfonie,

( ' )  M ori ■ Lon d ra , d o r *  m «rm s tab ilito  dal 1705, t m o  U 1723.
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e che consistono in brevi pezzi a due o più parti indipen
denti (*).

Il secondo Couperin, di nome François, nacque a 
Chaumes verso il 1631 o ’32 e si recò a Parigi, insieme 
al fratello Luigi, nel 1656. Divenne organista di S. Gervais, 
e morì vittima di un investimento nel 1701. Titon du Tillet 
ci apprende ch’egli amava molto «  la dive bouteille »  e si 
faceva chiamare «  sieur de Crouilly ». I l suo talento didat
tico era molto apprezzato. Lasciò qualche pezzo vocale e un 
libro di composizioni per organo (*).

Charles Couperin, terzo dei fratelli di cui ci stiamo occu
pando, fu battezzato il 9 aprile 1638 a Chaumes. Fu orga
nista in S. Gervais dal 1661 e morì nel 1679. Nel feb
braio 1662 egli aveva sposato Marie Guórin, e il 10 novem
bre 1668 ne ebbe il figlio che tanto doveva illustrare la sua 
casa: François Couperin, detto il grande. Stando a quanto 
afferma Titon du Tillet, la sua educazione musicale fu iniziata 
dal padre, che non potè condurla a termine essendo morto 
quando Francesco non aveva ancora varcato l ’undicesimo 
anno d’età. Passò allora sotto la guida di Thomelin, conter
raneo ed amico dei Couperins, che occupava a Parigi il 
posto d’organista in S. Jacques de la Boucherie. La carriera 
di Francesco Couperin fu rapida e brillantissima. Divenuto 
dapprima organista a S. Gervais, ottenne nel 1691 le stesse 
funzioni nella cappella reale e fu poi assunto (sebbene assai 
più tardi) quale clavicembalista della camera del Re. Com
positore noto ed apprezzato dalla migliore società parigina, 
maestro di clavicembalo di parecchi principi del sangue, Cou
perin il grande poteva dirsi a 25 anni un artista pienamente 
arrivato. Kd è senz’ombra di iattanza che «g li può scrivere

( ' )  S tan ilo  a lla  narrazion i* d i T ito n  d o  T ille t , i tre  (ra te ili Couperina, 

Lou is, F ran co is  e  t 'h a r l f » .  ai sarebbero  tra s fe r it i a  P a r iit i  p er consig lio  

d i C hainbon ièree, al cu i castello eransi reca ti p er  fa r c i i  om agg io  con 

una aubade. In  ta le  occasione Chanibonifcrea aveva  tra tten u to  i b rav i 

m u s ic is ti; e saputo rb e  alcune com posision i che g l i  a veva n o  fa tto  u d ire  

eran o  d i L u ig i C ouperin , lo  in v itò  a  P a r ig i  fo rn en d og li appogg i •  ra c 

com an da i ioni.

( * )  e  R ecu e il de p iè ce « d 'o rgu e  conaiatant en d « u i  measae, l 'u n e  a 

< l'u aage o r d in a i »  dea paroiasea pou r l«a  f ite a  solennellea, l ’ au tre pon r 

«  le * couventa de re ligeu x  et religenaea >. C on tra riam en te  a ll'asserx ion * 

d i D e-La  Lau rcn c ie , T ie ra o t attribu isce queato lib ro  a C ou perin  il grande.
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nella prefazione al suo primo libro di pezzi clavicembalistici : 
«  sono vent’anni che ho l’onore di essere al servizio del Re 
«  e d’insegnare nello stesso tempo a monsignore il Delfino, 
«  duca di Borgogna e a sei principi e principesse della casa 
«  reale ». Tra questi era Anna dei Borboni, principessa di 
Conti, e Luigi Alessandro dei Borboni, duca di Toulouse, che 
gli assegnò una pensione cospicua. Un’altra ne ottenne, da 
Luigi XV, sua moglie Marie-Anne Ansa ut. Dal 1705 Coupe- 
rin si qualifica «  Chevalier de l ’ordre de Latran ». Nel 1730 
rinunciò alle funzioni di clavicembalista della camera del Re 
in favore della figlia che seguiva le orme paterne nell’eccel
lenza dell’esecuzione. Morì, secondo Titon du Tillet, il 12 
settembre 1733, e fu sepolto nella chiesa di S. Joseph.

I precursori di Couperin non erano andati nella musica 
clavicembalistica oltre le forme suggerite dai procedimenti 
piò semplici e lineari di composizione. I  loro pezzi sono co
stituiti di solito da piccoli temi che, dopo una breve para
bola verso la dominante, ridiscendono alla tonica. Sono brevi 
schizzi, ove un disegno di poche battute rapidamente s’inarca 
e si conclude. Talvolta parecchie variazioni si enucleano da 
un pensiero centrale, creando quadri che raggiungono una 
certa complessità. Sempre la grazia della struttura e l’ele
ganza delle movenze rivelano gusto fine e intelletto vigile.

Queste qualità si ritrovano nel maggiore dei Couperins 
arricchiti, rinvigorite, quintessenziate, innalzate alla loro più 
perfetta espressione, fuse e armonizzate in un magistrale 
equilibrio. La sua produzione comprende: quattro libri di 
pezzi clavicembalistici, pubblicati rispettivamente nel 1713, 
’17, ’22, ’30, il terzo dei quali seguito dai Concerts Royaux', 
un quaderno di Leçons de Tenèbre* ; l ’opera didattica che ha 
per titolo: L ’ars de toucher le clavecin (1716), dedicata a 
Luigi XV, che assegna a Couperin un posto notevolissimo 
anche come trattatista ( ‘ ); i concerti compresi sotto il titolo 
di Goûts Réunit s; Le Parnasse ou VApothéose de Corelli; 
L’Apothéose de l’incomparable i l .  de Lully-, un gruppo di 
sonate intitolate : Les Mations, e varie composizioni per viola. 
A dire del Tiersot queste composizioni, abitualmente indi

( * )  N on  ai tra tta  p erò  del p rim o  m etodo per lo  a iad io  del rbm cen i- 
baio, poiché L t4  Principe* d u  Ç lactcin , d i S a in t-Lam bert, aono del 1097.
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cate dai biografi, non rappresentano la totalità dell’opera 
couperiniana. Secondo il critico francese bisognerebbe ag
giungervi parecchie cantate e dodici mottetti a gran coro 
che, per la testimonianza di Titon du Tillet, furono ese
guiti nella cappella reale alla presenza di Luigi X IV  il quale, 
a differenza di quanto fece per i mottetti di Lalande, di cui 
ordinò una magnifica edizione, non si sarebbe curato di far 
stampare quelli di Couperin.

Couperin formula chiaramente la sua estetica nella citata 
prefazione alla prima raccolta clavicembalistica. «  Compo- 
«  nendo tutti questi pezzi », egli scrive, «  io ebbi sempre di- 
«  nauzi un oggetto preciso che mi fu offerto da differenti 
«  occasioni. I  titoli rispondono dunque a idee precise, e mi 
€ si terrà dispensato dal renderne conto. Ma come tra questi 
«  titoli ve ne sono alcuni che potrebbero apparire preten- 
«  siosi, è bene avvertire che essi si applicano a ritratti che 
«  si sono trovati somigliantissimi sotto le mie dita, e che 
«  la maggior parte di questi titoli adulatori debbono appli- 
«  carsi piuttosto agli amabili originali che alle copie ch’io 
«  ne ho tratto ». Niente dunque di più esplicito. La finalità 
estetica che Couperin si propone è la rappresentazione ob
biettiva di fatti, o fenomeni, o immagini del mondo este
riore. Egli mira a suscitare nello spirito dell’uditore rap
presentazioni ben definite, aventi la precisione e l’evidenza 
del ritratto. Couperin sviluppa questo punto di vista nella 
prefazione a L’art de toucher le clavecin. Egli scrive : «  le 
«  nostre arie per violino, i nostri pezzi per clavicembalo e 
«  per viola, indicano sempre e sembrano voler esprimere 
«  qualche cosa. Così, non potendo disporre di segni caratteri- 
«  stici per comunicare le nostre idee particolari, noi cerchiamo 
€ di rimediarvi ponendo all’inizio di ogni pezzo qualche indi- 
«  cazione : teneramente, vivacemente, ecc., che esprime a un
* dipresso ciò che vorremmo sentire ».

Couperin riflette qui una tendenza comune all’estetica 
francese del tempo in particolare e alla musica francese 
d’ogni tempo in generale che, nelle sue manifestazioni più 
caratteristiche, mira sempre ad esprimere e suscitare fan
tasmi extramusicali e immagini percettibili. È in questo 
senso che Lecerf de la Viéville nel 1705, l’abate Dubos nel 
1719 e, più tardi, l’abate Pluche e Hondart de la Motte mo
strano d’intendere lo scopo dell’arte sonora. La disposizione
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dei liutisti e dei clavicembalisti francesi all’espressione pit
toresca, alla traduzione sonora di concetti letterari che, lino 
dal 1697, Saint-Lambert additava nei suoi Principes de cla
vecin come primo fondamento della musica clavicembalistica, 
ha in Couperin la sua incarnazione più tipica.

Un altro punto essenziale è per lui la tecnica dcll’oma- 
mentazione, di cui stabilisce con rigorosa esattezza grafica 
l’interpretazione legittima, dolendosi ch’essa non sia seguita 
dagli esecutori con altrettanta cura. «  Io  sono sempre sor
preso », egli nota nella prefazione al terzo libro di pezzi 
per clavicembalo, «  quando, dopo l’impegno da me posto 
«  nel segnare gli ornamenti che convengono meglio alle mie 
«  composizioni, di cui ho dato una spiegazione perfetta- 
«  mente intelligibile in un apposito metodo, noto col titolo 
«  di A rt de toucher le clavecin, mi accade di constatare come 
«  molti non vi si assoggettano, pure avendolo appreso. Ê una 
«  negligenza imperdonabile, tanto più che non si ritiene poi 
«  arbitrario di impiegare gli ornamenti che sembrano più 
«  opportuni. Io dichiaro dunque che i miei pezzi devono es- 
«  sere eseguiti come li ho scritti, e che essi non produrranno 
«  mai una certa impressione sulle persone dotate di buon 
«  gusto finché non si osserverà alla lettera ciò che ho indi-
< eato, senza aumenti o diminuzioni ».

Nei suoi quattro libri di pezzi clavicembalistici, compren
denti 27 suites, ch’egli intitola ordres, Couperin traccia 
squisite miniature musicali e quadretti di genere. Talvolta 
egli mira a dare l’impressione generale spirante da una fisio
nomia ( l ’auguste, la seduitante, ecc.); tal’altra il suo ritratto 
vuol avere lineamenti individuali più definiti (la tendre Ma
nette, la Basque, ecc.); ovvero egli vuol dipingere senti
menti (les langueurs tendres, les regrets); o anche si spinge 
fino a voler rappresentare un’azione completa, come in Les 
folies françaises, ou les Dominos, costituenti due suites in
cluse nel terzo libro clavicembalistico, e comprendenti i se
guenti titoli : «  La virginité - Sous le domino couleur d’in
visible»; « L a  pudeur - Sous le domino Couleur de rose»; 
«  L ’ardeur - Sous le domino incarnat » ;  «  L ’espérance - Sous 
le domino vert » ;  «  La fidélité - Sous le domino bleu », ecc. 
Vivo è in Couperin il senso del caricaturale e dell'umoristico, 
di quel particolare umorismo intenzionale e cerebrale, fatto 
di sottintesi e d’allusioni e di contraffazioni parodistiche,
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più che da uno spassoso e genuino spirito di effettiva comi
cità, che modernamente riappare nei Minstrels e in Le gé- 
néral Lavine di Debussy, e in Couperin fiorisce con molta 
bizzarria di titoli nel ciclo satireggiante Les fastes de la 
grande et ancienne Ménestrandise; e vivo è altresì in lui il 
sentimento della natura, delicatamente espresso nelle sue 
Bergeries, squisiti bozzetti pastorali, dove risuonano cin
guetta d’uccelli, gridi d’animali, suoni di flauti campestri e 
di zampogne, pittura agreste degna d’un Watteau musicale.

In  Couperin l ’eleganza, lo spirito, il gusto impeccabile 
divengono genio; il genio richiesto dnl genere ch’egli coltivò. 
Penetrato dal carattere essenziale della società francese del 
tempo suo, fatto di eleganze preziose e manierate, egli ne 
rende la perfetta immagine musicale. La sua opera sintetizza 
ed esprime con singolare efficacia i tratti più salienti della 
musica clavicembalistica francese: la grazia, la misura, la 
delicatezza vaporosa e spiritosa. Manca l’arte di Couperin 
e a tutta la musica clavicembalistica francese il segno della 
potenza, della grandiosità, delle gagliarde aspirazioni ideali 
congiunte all’ampiezza e al vigore architettonico, che Bach 
rivelerà in molte delle sue fughe e dei suoi preludi.

In Francia il clavicembalo, o viene impiegato come in 
Italia quale strumento accompagnatore e di sostegno armo
nico, ovvero rimane uno strumento di Corte e di salone.
Il suo timbro, analogo a quello del liuto, lo predispone a 
realizzare una musica elegante e raffinata. Esso ha prodotto 
una fioritura variamente colorata di pezzi graziosi, volta a 
volta plasmati sul tipo stilistico delle danze tradizionali, 
ovvero ispirati dalle suggestioni pittoriche e descrittive della 
fantasia. La legge dello sviluppo tematico e deU’architettura 
sonora non si afferma in Francia per sè stessa, come accade 
in Germania e in Italia, dove il materiale sonoro è sempre 
impiegato in funzione costruttiva e dove la sonata a uno o 
più strumenti, la fuga, la sinfonia, il quartetto, divengono 
ben presto organismi plastici e in sè compiuti, foggiati se
condo mi ideale estetico di pura bellezza formale. La musica 
strumentale francese, al contrario, ben inteso in ciò che ha 
di proprio e di caratteristico e non di acquisito e derivato, 
subordina la linea sonora al concetto ch’essa vuol esprimere 
e pone il fine della composizione musicale fuori della compo
sizione stessa, mirando ad incorporarle un contenuto poetico
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o pittorico e descrittivo e, in ogni caso, esplicitamente pro
grammatico.

Sotto tale rispetto, la musica clavicembalistica è appunto 
quella che meglio realizza l’ideale espressivo dell’arte musi
cale francese nella seconda metà del seicento e nella prima 
metà del secolo successivo; quella che meglio rispecchia l’at
teggiarsi e il configurarsi in quel periodo dell’anima sociale 
e della fisionomia spirituale della nazione; e deve quindi 
considerarsi come la sua produzione più tipica e significa
tiva nel campo della musica strumentale.

4 I I I .

Di pari passo con la produzione clavicembalistica pro
cede, come s’è accennato, quella organistica, i cui esordi ci 
portano a menzionare Jean Titelouze (1563-1633), organista 
nella cattedrale di Rouen. I  suoi Hymnes de léglise, pub
blicati nel 1623, un anno prima della Tabulatura nova di 
Scheidt, segnano la prima tappa importante dell’arte orga
nistica francese. Titelouze pratica il canone, le forme imi
tative, tutti gli artifici dello stile fugato con rigore scola
stico non esente da nobiltà.

A Rouen appartiene pure Jacques Nicolas Boyvin (verso 
il 1640-1706), che si vede più volte citato quale collaudatoré 
degli organi della città e giudice degli organisti. Dal 1674 al 
1706 tenne le funzioni d’organista nella chiesa di Notre-Dame 
della sua città nativa. La sua opera consta di due Livres 
d’orgue contenant les huit tons à l ’usage ordinaire de l’église, 
apparsi nel 1700, e un trattato sull'arte dell’accompagna
mento, che fu tradotto in italiano e in olandese, molto inte
ressante per la conoscenza della tecnica organistica e della 
pratica dell’esecuzione alla fine del seicento.

Nicolas Gigault, nato presso Parigi nel 1624 o ’25, di
venne organista della chiesa parigina di S. Esprit (hópital) 
e, anteriormente, delle chiese di S. Nicolas e S. Martin. 
Nel 1682 o ’83 pubblicò un «  livre de Noels »  contenente pa
recchi temi già tradizionali nel cinquecento, e nel 1685 il suo 
«  livre d’orgue »  in cui si mostra ossequiente alle severe esi
genze del cerimoniale liturgico. La data della sua morte è 
anteriore al 1707.
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Nel parigino François Roberday (Parigi, 1626-’90), came
riere della Regina Anna d’Austria e di Maria Teresa, tro
viamo un organista che ha risentito direttamente l’influenza 
di Frescohaldi. Roberday pubblicò nel 1660 una raccolta di 
Fugues et caprices à quatre parties, mises en partition pour 
l’orgue, avvertendo nella prefazione che tra i pezzi di sua 
composizione altri ve ne sono di Froberger e Frescobaldi, e 
che i temi da lui svolti appartengono a La Barre, Couperin, 
Cambert, Froberger e D’Anglcbert. Roberday tenne l’organo 
dei Petits Pères.

I maggiori organisti francesi della prima metà del sei
cento furono : Florent le Bienvenu, morto nel 1623, organista 
della Sainte Chapelle dal 1598; Pierre de Chabauccau de 
Ija Barre, organista del Re; Racquet, organista di No
tre-Dame di Parigi; Jean Denis, organista di S. Bar
thélémy, autore del trattato Accord de l’espinette; Etien
ne Richard, clavicembalista di Luigi X IV  e organista 
a S. Jacques la Boucherie e a S. Martin des champs; Le 
Bègue, organista della cappella reale e della chiesa di 
S. Merry; Henry Mayeux, organista di S. Landry; Gabriel 
Garnier, organista des Invalides; Simon Le Maire, organista 
di S. Honoré; François de Minorville; Mallet; Maréchal; 
Michel; Delisle; Dumesnil; Clérot, ed altri. È difficile sta
bilire un rapporto di filiazione stilistica tra questi musicisti. 
L ’ordine cronologico può servire di base a rintracciare l’evo
luzione tecnica e formale.

Alla sei-onda metà del seicento appartengono: André 
Raison, morto verso il 1716, allievo di Titelouze e organista 
in S. Geneviève a Parigi, che formò ottimi allievi e pubblicò 
due libri di composizioni organistiche, apparsi rispettiva
mente nel 1687 e 1714, dove dà prova d’una solida tecnica; 
Nicolas De Grigny, nato a Reims nel febbraio del 1671, ap
parteneva a una famiglia di musicisti e fu educato a Rouen, 
donde si trasferì a Parigi, ove si acquistò fama come compo
sitore ed esecutore, sebbene il suo stile eccessivamente or
nato pecchi di aridità e di scolasticismo. Il suo Livre d’orgue 
contenent une messe et quatre hymnes pour les principales 
fêtes de l ’année fu pubblicato nel 1711 dopo la sua mor
te (* ); Buteme, organista del Re dopo il 1678, ottenne nel

( * )  G . 8 . Bach  t m c r i n e  d i m i  m ano T in te ra  racco lta  d i D e G r ig n y .
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1673 l’organo di S. Paul, ove sostituì Henry Du Mont. La 
sua morte, avvenuta nel 1727, diede luogo al celebre con
corso a cui Rameau partecipò senza successo; Nicolas Clé- 
rambault, nato a Parigi il 19 dicembre 1676, fu allievo di 
Raison, al quale succedette presso i Jacobina de la rue S. 
Jacques. Specialmente noto come compositore di cantate, 
pubblicò altresì un libro di pezzi clavicembalistici (1704), e 
■ino di composizioni organistiche (1710). Morì a Parigi il 26 
ottobre 1749. La sua tecnica riecheggia i procedimenti con
trappuntistici di Raison, ma egli vi aggiunge una grazia ed 
una malinconia che certificano in lui il musicista prettamente 
francese, sebbene non resti del tutto immune da influenze 
italiane.

Alla tradizione organistica del seicento si riallaccia an
cora Luigi Marchand, sebbene la sua vita s’inoltri nei primi 
decenni del secolo X V III. Battezzato il 2 febbraio 1669 a 
Lione, sua città nativa, si trasferì all’età di vent’anni a Pa
rigi, dove divenne organista della chiesa dei gesuiti della 
rue S. Jacques e dove, nel 1696, pubblicò la sua prima opern 
col titolo di Grand Dialogue, inserendo in pari tempo parec
chie arie di sua composizione nelle raccolte stampate da 
Ballard. In capo a qualche anno divenne organista in tutte 
le principali chiese di Parigi, e nel 1708 anche della cap
it ila  reale, ove sostituì Guillaume-Gabriel Nivers, i cui libri 
di pezzi organistici erano apparsi dal 1665 al '75. Nel 1714 
Marchand intraprese viaggi all’estero, e nel 1717 si fermò 
a Dresda dove s’acquistò molta reputazione. È qui che si 
pone il famoso annedoto del confronto con Bach, narrato 
con molte varianti dai biografi e con maggior copia di par
ticolari da Marpurg. Il Forkel dà del fatto la versione più 
attendibile. Egli afferma che molto probabilmente Volumier, 
direttore dei concerti di Corte a Dresda, dovette sollecitare 
e favorire la competizione, ben conoscendo la superiorità di 
Bach. Fatto sta che il giorno fissato per l’incontro, soltanto 
Bach comparve nel salone del maresciallo conte Flemming, 
dove la sfida doveva aver luogo. Marchand aveva preso pru
dentemente il largo non osando affrontare il formidabile an
tagonista.

Tornato in patria riprese le sue funzioni d’organista, vo
tandosi specialmente aU’insegnamento con prospera fortuna 
pecuniaria. Morì il 17 febbraio 1732 lasciando, oltre a una
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opera teatrale, Pyrame et Thisbé, due libri di pezzi per cla
vicembalo (1702-3), e molte composizioni per organo. Mar- 
ehand ebbe in Germania fama di grande armonista. Bach 
studiò le sue opere, e André Pirro addita il tema d’una fuga 
di Marchand, di cui il grande tedesco si sarebbe valso, a suo 
credere, in uno dei concerti brandeburghesi. Ma queste testi
monianze di stima, dovute certo in massima parte al prestigio 
esercitato dal suo brillante virtuosismo, non possono influire 
sul giudizio che le sue composizioni provocano inevitabil
mente, quando si considerino da un punto di vista critica- 
mente obbiettivo, apparendoci povere d’invenzione e di ela
borazione, d’un polifonismo semplicistico e affatto privo d'in
teresse, oscillante tra l ’effetto tutto esteriore e superficiale 
di mere concatenazioni accordiclic o di melodie dal breve re
spiro, e l’arido formalismo contrappuntistico, che si ri
trova più o meno predominante in quasi tutti gli organi
sti francesi dell’epoca posteriore, nella quale i limiti pre
stabiliti a questa ricostruzione storica non ci consentono di 
inoltrarci.

4 IV .

I>a letteratura violinistica francese nasce e si sviluppa 
nella seconda metà del seicento sotto l’ influsso diretto di 
quella italiana, e non vanta nomi degni di figurare accanto 
a quelli di Bassani, Torelli, Corelli, Veracini, Locatelli e Tar- 
tini. Non mancano, tuttavia, in Francia nella seconda metà 
del seicento e nella prima del settecento cultori del violino 
e della viola, che portano a questo ramo della produzione 
musicale un contributo non trascurabile, segnatamente quando 
verso il 1695 le sonate italiane cominciano a diffondersi in 
Francia. Brossard, nel suo catalogo manoscritto, informa 
che c tutti i compositori parigini avevano in quel tempo la 
mania di scrivere sonate alla moda italiana ». Corelli influi
sce particolarmente sulla formazione della scuola violinistica 
francese. Egli conta in Francia ammiratori entusiasti che ne 
studiano le opere, assimilandone i procedimenti tecnici; ed 
è sotto l’azione esercitata dal prestigio del grande italiano 
che il maggiore dei Couperins tenta il genere sonatistico, 
senza però lasciarvi impresse orme durevoli.
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L ’antica suite violinistica, come quella liutistica e clavi
cembalistica, comprende un numero variabile di danze, ag
gruppate intorno a tre tipi caratteristici e fondamentali : 
l’allemanda, la corrente e la sarabanda. A  questo trittico 
originario si aggiungono in seguito il minuetto, la bourrée 
e pezzi di vario carattere, come i preludi e le sonate, le 
quali, costituite dapprima da un unico pezzo, estendono in 
seguito il loro nome all’intero ciclo, che viene integrato da 
pezzi derivanti dalle forme vocali, come le arie e i rondeaux. 
Tale è in Francia la sonata da camera propriamente detta, 
genere che i musicisti di quella nazione prediligeranno per 
lungo tempo. Essa deriva dalla musica di danza e dalla mu
sica drammatica, ed ha quindi origini puramente profane. 
Tuttavia la sonata da camera, distinta per atteggiamenti stili
stici e per configurazione formale da quella chiesastica, non 
«•essa di assimilarsi gli elementi caratteristici di quest’ultima, 
ciò che determina un graduale accostamento dei due generi.
I  pezzi di movimento grave e in stile fugato della sonata da 
chiesa, appaiono nella sonata da camera di parecchi com
positori francesi, quali Senallié, Francoeur, J. M. Leclair. 
Accanto ai due tipi sonatistici, che sfumano l’uno nell’altro 
fino a compenetrarsi in un organismo unico, persiste la suite, 
praticata ancora verso il 1750. Comunque, sia nella suite 
che nella sonata, la musica per violino tende a crearsi uno 
stile proprio, esente da riferimenti ad oggetti e fenomeni 
esteriori, e però intrinsecamente diverso dallo stile clavicem
balistico che da tali riferimenti trae la sua più spiccata ca
ratteristica.

Il primo compositore francese che abbia scritto pezzi per 
violino con basso continuo e sonate per questo strumento, 
sembra essere stato Jean-Ferry Rebel (Parigi, 1666-2 gen
naio 1747). Entrato nel 1700 a far parte dell’orchestra del- 
t’Aeadémie Royale, accompagnò poscia il duca D ’Anjou 
in un viaggio nella Spagna, e nel 1705 divenne membro della 
«  bande des vingt-quatre violons ». Ottenne il 10 marzo 1718 
la metà della carica di compositore della camera reale, diri
gendo in pari tempo all’Acadcmie e al Concert Spirituel. 
1*“  sua produzione comprende un’opera teatrale, Olysse, 
rappresentata il 21 gennaio 1703, sinfonie coreografiche e 
tre raccolte di sonate con basso continuo, parte a due e tre 
violini, parte a violino solo. Le sonate in trio segnano l’ini
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zio di quella maniera di composizione strumentale che fu 
praticata, anche in Francia come in Italia, per tutto il set
tecento. Rebel non applica più ai singoli tempi titoli di 
dnnze, ma designazioni agogiche ed espressive.

François Duval, contemporaneo di Rebel, è anch’egli uno 
dei fondatori della scuola violinistica francese. Entrato nel 
1714 a far parte dei «  vingt-quatre violons », pubblicò dal 
1704 al 1720 sette libri di sonate, i primi sci per violino 
solo, l’ultimo per due violini, tutti con basso continuo, nei 
quali si attiene al tipo sonatistico praticato da Corelli, pur 
serbando i titoli pittoreschi e manifestando frequenti inten
zioni imitative. La sua tecnica resta però di gran lunga in
feriore a quella corelliana. Morì nel 1728.

Joseph Marchand, che nel 1706 faceva parte dei «  vingt- 
quntre violons », esita ancora tra la »mìe e la sonata, rive
lando tutte le incertezze d’un periodo di transizione. Lo 
stesso fanno Jacques Huguenet e Charles La Ferté, Jean- 
Raptiste Anet, quest’ultimo nato verso il 1661 e morto a 
Lunéville al servizio di Staneslas di Lorena nel 1755, allievo 
di Corelli, dal quale apprese i segreti d’una tecnica esper
tissima, che nel 1725 gli procacciò vivi successi al Concert 
-Spirituel. Anet lasciò due libri di sonate per violino solo e 
basso continuo (1724-29) e tre di musettes (1726, ’30, ’34). 
Egli adotta le denominazioni italiane nella designazione dei 
tempi. Nelle sonate procede visibilmente da Corelli per le 
inflessioni melodiche e gli atteggiamenti stilistici, mentre 
nelle musettes si attiene alla moda per il genere campestre 
imitando Couperin.

Molti altri violinisti francesi, virtuosi e compositori, po
trebbero aggiungersi ai precedenti, come Jean-Pierre Qui
gnon, allievo di Somis a Torino; Jean-Haptiste Sénallié, al
lievo di T. Vitali e imitatore di Corelli; Quentin le Jeune; 
Gabriel Itelson; François Francoeur, tutti autori di sonate, 
di spiriti e di forme quasi sempre italianeggianti e corei- 
liane. Ma l’attività di questi musicisti appartiene quasi per 
interi' al secolo X V III. Basterà notare che, per virtù loro,
il piano della sonata si stabilisce nella letteratura violinistica 
franwwe con caratteri ben definiti. L ’ordine dei tempi pre
senta un movimento lento a guisa d’introduzione; un tem|>o 
moderato nel genere dell'allemanda; un terzo movimento co
stituito di solito da un minuetto, aria, sarabanda o gavotta.
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per lo più in tono minore; nn movimento amai vivo, presto
o giga. Il primo e l’ultimo tempo (e nella maggior parte dei 
casi anche quelli intermedi) sono composti nello stesso tono 
e ricavano i loro elementi costitutivi da un unico tema. Col 
prevalere della forma in trio, così nella sonata come nella 
'«ite , l’orditura è sempre costituita da due parti imperniate 
sulla base armonica del basso continuo.

Como il violino, la viola ebbe per molto tempo in Fran
cia l’unica funzione d’accompagnare il canto o la danza. Fu 
assai tardi che questi due strumenti cominciarono a dare 
saggi d’una letteratura autonoma; e, perchè ciò avvenisse, 
bisognò attendere che l'influsso italiano si facessi* prepon
derante. Nell’opera essi servivano di sostegno per le arie e i 
racconti, di ripieno per le sinfonie, di regolatore ritmico 
pei balletti. Nei saloni e nelle camere di aristocratici e di 
principi erano impiegati nei divertimenti o nelle feste. Gli 
esecutori erano lontani, non solo dalla tecnica odierna, ma 
da quella coeva dei maestri italiani. La mano del violinista 
francese al principio del X V II secolo non si staccava dalla 
prima posizione raggiungendo tutt’al più il Ha con l’allunga
mento del mignolo. Molti furono, tuttavia, quelli che dai con
temporanei vennero considerati come virtuosi; ed è sotto il 
regno di Luigi X III che il violino impose il suo nome alla 
cosi detta «  bande des vingt-quatre violons du Roy ». Esso 
aveva una parte importante nei balletti, nei caroselli, nei 
concerti da camera e sull’acqua; e, a giudicare da certe elo
cuzioni proverbiali e dalle stam]>e del tempo, il loro uso era 
entrato nelle consuetudini popolari.

Contemporaneamente alla scuola francese di violino, si 
svolge quella di viola e violoncello. L ’uso del basso di viola 
è comune nel seicento. Il più antico libro di composizioni 
per viola, apparso in Francia, risale al 1685, porta la Arma 
di Machy ed è preceduto «la un’avvertenza che fornisce indi
cazioni intorno al modo di ben suonare la viola, e «la una 
tavola degli ornamenti. Nel 1687 appaiono simultaneamente
il Traiti de la viole di Jean Kousaeau, e L ’art de Jouer de 
hi riole di Danoville. Il più interessante tra i cultori se
centeschi della letteratura di questo strumento è Mann Ma- 

ordinario della camera reale per la viola, autore di 
qnattro libri di pezzi da una a tre viole, apparsi rispetti
vamente nel 1686, 1701, 1711, 1717, e <ii composizioni in
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trio per flauto, violino e viola, appartenenti ai prodromi del 
sinfonismo francese. Egli mostra intenzioni descrittive nei 
titoli e nella ricerca di effetti imitativi. Le suites non con
tengono alcuna innovazione architettonica, ma unicamente la 
preoccupazione di allineare una serie di difficoltà atte alla 
esibizione virtuosistica.

Due altri libri di composizioni per viola, apparsi nel 
1735 c 1738, appartengono a Roland Marais, figlio di Ma
rin; mentre Louis Caix D’Hervelois lasciò sette libri pub
blicati tra il 1708 e il 1721, ove figurano «uites e sonate. 
Antoine Forqueray (1672-1745), addetto alla musica del 
reggente e del principe di Conti e, in seguito, ordinario della 
musica del Re, lasciò pure composizioni per viola, che ap
parvero un anno dopo la sua morte.

Si attribuisce l’introduzione del violoncello in Francia 
a un musicista nato a Firenze, ma di origine tedesca, Jean- 
Baptiste Stück, detto Baptistin o Batistin, addetto alla mu
sica del due* d’Orléans e appartenente all’orehestra del- 
1’Académie Royale. Ma il vero fondatore della scuola violon
cellista francese fu Bertau o Berteau, nato a Valencien
nes nel 1700, morto a Parigi nel 1756, che, dopo aver 
viaggiato in Germania, si produsse nel 1739 al Concert Spi- 
rituel. Nella stessa epoca Jean Barrière, allievo di France- 
schiello, pubblicò quattro libri di pregevoli sonate; e pure 
a questo periodo appartengono : Patouart, Labbé, Martin, 
Chrétien, Davesne ed altri.

La letteratura sinfonica francese, sviluppatasi nel sette
cento parallelamente a quella italiana e tedesca, ha i suoi 
precedenti immediati nelle ouvertures dei balletti e delle 
tragedie liriche, nelle danze, nelle sinfonie descrittive. L ’ou
verture francese consta di due partì : la prima, di solito, in 
tempo binario, è grave, maestosa, con note puntate. Essa 
porta ad un arresto sulla dominante e si eseguisce due volte. 
La seconda, abitualmente in ritmo ternario e in stile fugato, 
è mossa, d’andamento vivo, e conclude ritornando alla tonica 
e riprendendo talvolta, prima di terminare, il movimento 
iniziale; ciò che dà orìgine a una terza parte più o meno 
sviluppata (*). Si suole attribuire a Lulli l ’invenzione del-

(*) Qamto modo di coerlatton* eoo ruobUm*oto di minrm. * f» 
coltAtiro. Vi «odo otto op«re di Lulli io cui non i l  I m :  Ctdmmt, 
T k M t ,  Is is , P s r tk i,  HtlUropkvn, P s rs it , i n f a ,  L 'H i lU  d* AYm iu.
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l’ouverture francese; ma, in realtà, le sue origini devono 
essere cercate nella musica di danza. Tutti i suoi caratteri 
s’incontrano nei balletti che Philidor ha incluso nella sua 
raccolta e che sono anteriori alla nascita di Lulli, risalendo 
al principio del seicento (*). Spetta tuttavia a Lulli il merito 
di aver sintetizzato tutti gli elementi di cui essa è costituita, 
facendone un organismo unitario ed omogeneo.

Durante il settecento si composero in Francia pezzi stru
mentali in buon numero, ma non vi fu un grande sinfonista, 
tale da potersi porre accanto, non pure ad Haydn e a Mo
zart, ma a Stamitz e Sammartini. Gossec, il maggiore espo
nente della musica orchestrale francese in quel periodo, non 
è che un epigono dei sinfonisti di Mannheim e non apporta 
alcun contributo veramente notevole alla determinazione e 
al consolidamento della forma sinfonica, nè dal punto di 
vista architettonico, nè da quello dell’invenzione. Il maggior 
interesse delle sue musiche sta nella ricerca di effetti imita
tivi e rappresentativi, che non appartengono precisamente 
alla cerehia dei mezzi propri del sinfonismo e che fanno di

<') L'impicco delle no»* puntato appare ori HatUt de la rkitmn*. 
C1604) ; nel Haliti its ShMiswt <I«0T ): nai Ha¡Ut 4s la CsméMt 
(1*08): nel Battei drt rase is  Paris (1047). La ripresa * «sa  lacca 
inatta alla musica di danza L'alternarti d’on movimento Tiro a aa 
ntorimaato (rara a d'un ritmo binario a in  ritmo urnario appartiene 
»rualmenU alla consuetudini dalla tnuaica di danza. Goal in principio 
dal «ricanto al alurnavano la lenta pavana alla incklra gagliarda, a an 
Po' Più tardi l'allemanda alla corrala. Questa successione implica ne- 
"aaariamanta il paaaacrio dalla miaura binaria alla mfemra ternaria II 
furato, introdotto a acopo di contralto tra il primo a il aerando mori 
"vento, 4 d'origine Italiana. La faai necaaahre deiraruluxiona, attraverso 
la quale renna plaamandoal a Asaandnai lo *chetua dalla earertac* Iran 
***•■ ai poaaono «tahilire cronologicaroenu sulla bua dada date *e 
n **U : alternanza di movimento (rara a movimento viro a impiago di 
«Ma puntata (fistici da MadtmoUtlU, IM O ); impicco dalla miaura ter 
“aria nella seconda parta l i a n r  maiadc, 1#57 ) ; apparizione, aa non 
proprio dal fucato, almeno daDo stile imitati tu che caratterizza la le  
'•ada parta ( I M ì s m .  1638) ; apparizione d d rn M rlu n  di fipo daa 
*KO- di «ai Lulli offri par la prima Tolta 0 modello nal ballatto ch'agli 
eerePeee par lo Xeres di Cavalli, rappresentato a Parici nel 1040; mo 
dan» che la ascatto fa adottato in tatti I balletti reali a in tatù la tra 

Uriche.

M* -  Capri.
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lui, come puro di Le Sueur, un anticipatore di Berlioz (*). 
Per ciò che concerne la musica strumentale la Francia resta 
la culla delle danze, fresche, insinuanti, voluttuose, roride 
di rugiadose fragranze, impregnate di sentori arcaici che 
danno loro un carattere inconfondibile, in cui si ritrovano 
tutti i requisiti di gusto e di eleganza dello spirito nazionale, 
che vi appare mirabilmente espresso ed incarnato.

t V.

Verso la fine del secolo X V II l’influsso dominante del
l ’Italia, che trae l’editore Ballard a pubblicare tra il 1098 
e il 1700 ben sei raccolte di arie italiane dei migliori autori 
e a ristampare nel 1713 l’opera quinta di Corelli, determina 
altresì la diffusione in Francia d’un genere destinato a 
grande fortuna, sia perchè fornisce un quadro completo 
delle forme operistiche in cui i comp<*sitori francesi trovano 
un campo d’esperienzA assai propizio a ll» sviluppo delle

( *) U  m un ir» p a ra  non godette  m olto cred ito  presso g li encielope- 

d i i t i .  Secondo D ’A lem bert, le  s in fon ie  non d icono nu lla  a llo  sp ir ito  e  al 

cuore. Ksae g li fan n o  l 'e ffe t to  d i un d ia ionario  d i pa ro le  a llineate sen ta  

costru tto. I  v io lin is ti del C oncert S p ir itu e l coi loro  tour» de /ore»  non 

g li p rocu rano m a gg io r  god im en to  che se rec itassero  un vocabolario . 
IV  A lem bert vorrebbe ai facesse preceder«» ad o gn i p e tto  un program m a 

che rendesse rag ion e  delle  in tension i e delle idee del com positore. L 'id ea le  
è  dunque la  s in fon ia  a  p rogram m a; e le  rifless ion i d i Lac4pède in p ro 

posito, esposte nella  sua Poétvp»» d» fa  IÌutU/m», ribad iscono questo 

punto  d i  v ista . E cco  in  quali te rm in i e g li fo rm u la  Testetica  della  rompo- 

sia ione s in fon ica , e  i m e n i che U m usicista d ovrà  im p iega r*  p er  conse

g u ire  in  questo g en ere  la  m agg iore e fficacia possib ile : «  il m usicista com- 

«  p o rrà  ognuno d i questi tre  pesai com e se lavorasse a  una g ran d e  a r ia . 

«  d ove  una o  p iù  voc i cercheranno d i esprim ere a ffe t t i p iù  o  m eno v iv i, 

«  E g li sostitu irà  quelle  voc i co i p r im i v io lin i o con a ltr i strum enti a tti 

«  a  d is tin gu ers i. D i tem po in tem po cercherà  d *im itare g l i  accen ti d «U s 

s voce  um ana con strum enti suscettib ili d ’ in flession i do lc i s  patetiche, 
e  M s. in  segu ito, b isognerà  ch 'eg li non cons ideri questi tre  pesti che 

s  com e tre  g ran d i a tt i d i un 'opera  teatra le , e  ch 'eg li s 'im m ag in i d i com  

«  porre  una traged ia , una com m edia, una pastora le  » .

D opo qualche ind icazione sul s ign ifica to  che d evon o  a vs re  r isp e tt iva 

m ente l'a lleg ro , l 'an dan te  e  il fina le concep iti da  un punto  d i  v is ta  d ram 
m atico. L a c lp td e . v e ro  p recu rsore d i B erlioa. defin isca il personagg io
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loro attitudini teatrali, sia perché il suo contenuto musicale, 
non di raro assai pregevole, allarga i loro orizzonti inventivi 
additando loro possibilità ancora ignorate di sviluppo me
lodico e di plastica formale : Ut cantata.

Nata in Italia nei primi decenni del seicento, la cantata 
divenne in Francia, dal principio del secolo seguente, una 
specie di riduzione della tragedia lirica, pur rinunciando al
l'azione e alla rappresentazione scenica e assumendo un ca
rattere d’intimità che ne fa un equivalente della sonata 
nell'ambito della musica vocale. Brossard circoscrive netta
mente le peculiarità essenziali di questa forma. Essa consi
ste in una sorta di piccolo mottetto su un soggetto profano, 
!>er una sola voce accompagnata da qualche strumento. A 
dir vero, le trasformazioni che l’aria di Corte aveva subito 
verso la metà del seicento le davano già l'aspetto d'una can
tata Le arie di Henry Du Mont erano accompagnate da un 
basso continuo, che veniva realizzato dalla viola, dalla tiorba
o  dal clavicembalo. Quelle di Michel Lambert (a 1, 2, 3 e 4 
voci, 1689) comprendevano parti strumentali per due violini

" t r a m e n i« ] «  In questi te rm in i : < perch * l i  posssno. la  qaa lehe  m odo, di- 
«  stinguera n ell'o rchestra  d iv e r t i in terlocu tori. ni «re c ite ran n o  Ir a  ( l i

< •tram en ìi t ip ic i, quelli la  c o i  natu ra  m eglio  al »d a i t e r *  a l ca ra tte r i rap- 

« presentati. Con «aai ai (o rm eran n o  dalla «p ec ie  d i <1 la i Off h i accom pagnati 

« d a l l »  r ili ma ioni d i ta tta  l'o rch es tra  ; a quando ai d ovran n o  in trodu rre  

«  cori nal dram m a, ta t t i d i  « tra m en ìi, im p iaga li •im ultaneam ente. rap

< presenteranno una m oltitud ine eh * aposa I tu o i c lam ori a lle  ( r id a  di

< paaaion* da l person agg i p r in c ip a li » .  P e r  precisare m aglio  il com p ilo  

dal com positore. L a c *p W e  agg iu n ga  : < sarà , in carta guisa, an balletto

< pan tom im ico ch 'e g li d o r rà  d ip in ge rà  a m etterà in m usica. V i  aarà. tat-

*  lav ia , questa d iffe ren te , ch 'e g li non a r r i  com a la  an  ba tta lo , la  ri- 

«  «orsa da llo  spettacolo, dalla daeoraaioni, d e lla  m im ica  dagli a tto ri >.

Non ai potrebbe essere p iù  esp lic iti n e lla  p ro c lam a i Ione dai p r in c ip i 

■•tetlci che in fo rm eran n o  il m oderno poem a s in fon ico , nè d im ostrare  a a a  

p i*  com pleta incom prensione d i c iò  che costitu iace l'in tr in seca  beUeaza a 
1* form a o rgan ica  della  m aaica  p a ra  che contem poraneam ente assurgeva 

■tei paesi tedaachi a l p iù  ah i fastig i. I l  cam m ino In d ica lo  d a g li «sta tic i 

francesi a ra  soslsn  l i s i  m ente opposto  a  quello  per t a l  « 'in o ltra va n o  H a j'tn

•  M o iart, a  d o rava  log icam en te po rta re  a lla  ro »»ira -sp e tta co lo  d i L e  

s * *u r  a  d i B arlioa  U n a  ta le  eoa  cestone d e ila  s in fon ia  ara  la  coaaagaaaxa
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e basso o contenevano dialoghi e pezzi d’assieme. Lo stesso 
carattere hanno le arie di D ’Ambruis (1685); quelle con
tenute nei sei libri pubblicati da Ballard dal 1691 al ’98; 
le Stances Chrétiennes dell’abate Testu, musicate da Claude 
Oudot, in tutto simili alle « cantate morali (> spirituali »  clic 
apparivano contemporaneamente in Italia; le trascrizioni 
musicali dei Canthiques di Racine, fatte da Jean-Baptiste 
Moreau e da Collasse nel 1695, ecc. Ma furono sopra tutto 
i concerti di musica italiana, promossi e favoriti dal gusto 
di mecenati e protettori, come il Reggente, madame de 
Prie e il finanziere Cronas che contribuirono partico
larmente alla voga della cantata. I l  poeta J. B. Rousseau 
no foggiò lo schema letterario, che poi rimase quale mo
dello del genere e che l’Enciclopedia definisce : < un pic- 
«  colo poema fatto per essere mosso in musica », conte
nente «  il racconto di un’azione galante od eroica ». Sempre 
secondo la definizione dogli enciclopedisti, la cantata rac
chiude : «  la narrazione del soggetto, un’aria in forma di ron-
< deam, un nuovo racconto e una nuova aria esprimente il 
«  concetto morale dell’opera... Le migliori sono quelle in cui 
«  il personaggio principale, posto in una situazione viva e 
«  toccante, espone direttamente l’argomento... poiché lo no- 
«  stre cantate sono generalmente a una sola voce ». Ve ne 
erano, tuttavia, anche a due voci in forma dialogica. I l poeta 
prendeva i soggetti dalla mitologia. Protagonista era quasi 
sempre un eroe dell’antichità. Molla di tutto il meccani
smo della composizione era l’amore. Talvolta, ma più rara
mente, si derivavano argomenti e immagini dalla Bibbia. 
Sempre si cercava di fondere l’allegoria al pittoresco, la 
galanteria sentimentale all’adulazione di principi e di pro
tettori. 11 compositore alternava recitativi ed arie. Quelli 
esponevano la situazione, queste la sviluppavano liricamente
o tracciavano episodi descrittivi. Tra gli autori di cantate 
sono: Mare-Antoine Charpentier, che nel 1683 diede un 
Orphée descendant aux enfers; Jean-Baptiste Morin che 
scrisse due libri di Cantates françaises d une et deux voix, 
mélées de symphonies (1706-7); Jean-Baptiste de Bousset 
(1662-1725), maestro di cappella del Louvre e dell’Académie 
française e autore d’un gran numero di arie e di cantate non 
prive di grazia melodica; Nicolas Bemier, autore di nette 
libri di Cantates françaises ou m unique de chambre arec vu
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san* symphonies et la basse continue; Jean-Baptiste Stück
o Batistin, che diè fuori quattro libri di composizioni dello 
stesso genere (1707, 1708, 1711, 1714); Brunet du Mo!an; 
M.lle Jacquet De La Guerre; Moutéclair; Clcrambault, consi
derato il maestro del genere e del quale apparvero cinque 
libri dal 1710 al 1725, e lo stesso Rameau (*).

I procedimenti impiegati da questi musicisti sono tutti di 
derivazione italiana: aria con da capo, recitativo accompa
gnato, lunghi vocalizzi, note vocali tenute, effetti di eoo, 
basso mobile sia melodico che arpeggiato, ricerca di un’ar
monia varia e più spesso cromatica, arie di bravura, ecc.; 
procedimenti che arricchiscono la tavolozza della musica 
drammatica e non tardano ad entrare nel repertorio del
l’opera.

Altri musicisti si sono invece provati nel genere comico 
e burlesco, come Philippe Courbois, che nel 1710 dedicò alla 
duchessa Du Maine un libro di Cantates françaises à une 
et deux voix avec et sans symphonies, seguito da un Don 
Quichotte, cantate française avec grande symphonie; Lau
rent Gervais, di Rouen, autore d’una cantata a voce sola con 
sinfonia, intitolata Ragotin (1732), che è una specie di se
renata burlesca; Colin de Blamont, che lasciò varie cantate 
di carattere drammatico e descrittivo, mentre André Caznpra 
fece le sue migliori prove nel genere anacreontico, pastorale 
e mitologico. L ’ispirazione non gli manca, sebbene derivi da 
sorgenti italiane. Le sue cantate sono raccolte in tre libri 
apparsi rispettivamente nel 1708, 14, ’28. Campra vi ap
pare superiore a tutti i suoi contemporanei per la qualità 
dell’invenzione melodica, per la condotta della voce, per lo 
sviluppo che dà alla parte strumentale, la quale non si li
mita a fornire una base armonica all’edificio sonoro, ma 
svolge qualche tema autonomo.

Parallelamente alla cantata mitologica ed eroica, appare

( ’ )  L a  m agg io r  pa rte  d a ll«  cantate d i Ram eau  ton o  an te r io r i a l 1720. 
£ * • «  ap parvero  in  una racco lta  nei 1780, che nm aaa u n ica  nella  »un 

prodottone. Com pieaaiTam ente queste cantata sono »e tte , «  appartengono

*  ta tti i  g e n e r i:  paatorale, com ico, dram m atico . I  soggetti aooo quelli 

p iò  frequen tem ente tra tta ti. R am eati cooa id era  la  can ta ta  a  m odo dagli 
ita lian i com e una ridu zion e d e ll’o p e ra ; e, com a ta t t i i n o i  contem poranei, 

4 *  «n a  pa rte  notevo le  a g li ep iaod i d w c n t tm .



330 Mugica cameristica, orchestrale e religiosa

altresì In cantata ohe si è potuto definire mete reologica, mi
rando a simboleggiare le quattro stagioni, con allegorie che 
non si raccomandano certo per bellezza poetica. È il solo 
soggetto trattato da Boismortier, che nel 1724 diede un ciclo 
di cantate che s’intitolano appunto alle stagioni. Lo stesso 
anno Louis Le Maire dà un lavoro analogo nelle sue « quatre 
saisons », ed anche i compositori di balletti mostrano di pre
diligere i soggetti ricavati dalla metereologia, dalla fisica e 
dall’astronomia. Innumerevoli musicisti coltivano la cantata 
durante questo |>eriodo che, iniziandosi tra il 1690 e il 1730, 
si prolunga fino alla metà del settecento. Fra essi si possono 
menzionare: Destouehes, Alexandre Pipereau, Piroye, 
Grand vai, De Bousset, Mouret, Villeneuve, Renier, Du Tar- 
tre, Bouvard, Cléramhault fils, Travenol, Brassac, ecc. Sem
plici epigoni e ripetitori, essi non escono dall’ambito con
venzionale delle formule e dei luoghi comuni (*).

Insieme alla cantata i compositori francesi coltivano il 
mottetto, che alla fine del seicento non è più una composi
zione unicamente vocale e polifonica com'era stata dalle 
origini a tutto il cinquecento, ma si era venuto assimilando 
tutte le conquiste effettuate dalla musica drammatica: il so
stegno armonico, lo stile monodico, l’accompagnamento stru
mentale e, da ultimo, la libera invenzione melodica. Nicolas 
Formi (1567-1638) è ancora un rappresentante genuino 
dello stile corale a cappella; ma Henry Du Mont aggiunge 
al doppio coro qualche parte strumentale seguendo l'esem
pio offerto già da mezzo secolo dai Gabrieli. Henry De 
Thier, divenuto illustre sotto il nome di Henry Du Mont, 
nacque nel 1610 a Villiers-l’Evèque, presso Liegi. Quando

(< )  A lla  can tata  *1 r ico tta c i la € can ta tili*  » .  che ne * il d im iu n tiro  

a che. <lini Jean Jacquea Kouaaeau. roa tita iva  una g ran d e  r ito r ta  pai 

m ed iocri ra ra e e t ia lo r i a i m aak ia ti ta n ta  ren io . L a  «  ca n ta tili«*  t  p ro 
lungano la v ita  d d la  cantata. Illan ru idendo la  *  acolorandola, e fo ra i 

acono an a  paleatra fa vo revo le  alla  r * i b il io n i d*Ua r ir lu o a iU  canora . 

K taa rito rn an o  alla  modesta p roporzion i d e ll 'a r ia  a non com portano p i*  

( l i  arU npp i che t 'a ra n o  in trodotti nella  can tata , t . ’abbondante lettera  

ta ra  *  coa iitu ila  da  queat* operette, ac r itte  In an  m an iera to  M ila rococò. 

M ouret. L a  M aira. B e r lin , tierva ia , l>uch l. A rm aad  L oa ia  fo a p e n n .  
N au 'lc . C orretta . M artin . L a  Febbre, I > r a t  da F a r r i .  B la inciU e, B a ia , 

lt^aortueaus. T o r i* * . D  H erba in . con tribu irono  a  d a r l*  increm ento tan ta  

in fon d er le  r a ra  c ita
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nel 1638 si trasferì a Parigi, era già esperto nella tecnica 
della composizione corale. Nel 1639 fu nominato organista 
nella chiesa di S. Paul e del duca D’Anjou. Nel 1663 parte
cipò ad un concorso, ove ottenne la nomina di maestro della 
cappella reale. Morì nel 1684. Du Mont compose per la 
cappella di Versailles una serie di grandi mottetti (*), parte 
sul testo dei salmi e degli inni ecclesiastici, parte su testi 
liberi. Come nelle opere religiose dei veneziani, vi sono im
piegate tutte le risorse dello stile vocale e strumentale. Que
sti mottetti di Du Mont stabiliscono lo stile della musica re
ligiosa francese nei suoi tratti essenziali, stile che si pratica 
invariabilmente nella seconda metà dei seicento e nella prima 
metà del secolo successivo. Questa musica è caratterizzata 
da una pompa formale e da un’enfasi decorativa, che diviene 
di moda. Si scrivono innumerevoli Te Drum per circostanze 
occasionali, nascite principesche, vittorie delle armi reali, in 
cui i compositori si servono d’imponenti masse corali, sulle 
quali predominano le sonorità rutilanti delle trombe. In 
questa fase del suo divenire il mottetto, forma la cui longe
vità risale fino ai Pérotin e ai Guillaume de Machaut, con
giunge lo spettacolo alle pratiche religiose, i fasti cortigiani 
ai riti del culto. La fondazione del Concert Spirituel. avve
nuta nel 1725 per iniziativa di Anne-Danican Philidor, crea 
l'ambiente più adatto ad accogliere questo genere di compo
sizione. Qui il mottetto fa le veci dello spettacolo teatrale 
nei giorni di riposo deH’Acadcmic de Musique. Interpretato 
dagli stessi artisti, che si applaudivano ordinariamente sulla 
scena lirica, esso diviene un adattamento mondano della mu
sica sacra. Rousseau lo nota con disappunto nel suo Diction- 
uaire : «  i canti sacri non devono esprimere il tumulto delle 
«  passioni umane, ma solamente la maestà di Colui al quale 
« sono rivolti, e l’unanimità di quelli che li intonano. Qua- 
« lunque altra espressione è un contrasenso. Bisogna essere
< destituiti, non solo d’ogni sentimento religioso, ma altresì

<*) «  M o tfls  potir la  C h a p d )«  do Roj- mia ni p a r  m o tu im r

«  I>a Moni, abb* de Sifljr. et ma t i r *  de la  inaa iqas da la  d ite  Cha pelle» 
«  •  Paria , p a r  Christoph«* BaUard. 10»© . imprime-* p a r  ex p r ia  com ande 

€ m eni d t  8 a  M a jsaU  » .  B isogn a  a c r iu n g e rc t  I Six U f U  del cata logo  

d i B rossard. s c r itt i p er  d a c  co r i d i c in qae  m i  c ia a caoo  •  quattro
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«  d’ogni hnon gusto, por preferirò in chiesa In musica al 
«  canto gregoriano.

Questa tendenza alla sontuosità degli apparati sonori si 
ritrova nei due maggiori compositori di musica sacra del
l’epoca, che tuttavia non difettano di buone qualità: Char
pentier e Lalande. Marc’Antoine Charpentier è il solo musi
cista francese di questo periodo che abbia trattato l’oratorio. 
Nato a Parigi dopo il 1634, sentì a Roma gli oratòri di Ca
rissimi che gli rivelarono la sua vocazione. Tornato in pa
tria fu assunto al servizio di M.ello de Guise. Collaborò con 
Molière; e dopo la morte di quest’ultimo restò tra i compo
sitori ordinari della Comédie française, scrivendo musica 
per Circé (1675), Ylncomnu (1675), Les fous divertissant 
(1680), La pietre Philosophaie (1681), Andromède di P. Cor
neille (1682), e alcuni balletti : Les Saisons (1688), Orphie, 
ecc. Nel 1684 rifece la musica della Psyché di Lulli, e l’anno 
seguente compose alcuni intermezzi per Pcrms et Adonis. 
In quel tempo quasi tutti i conventi erano centri d’attività 
musicale e offrivano concerti di musica sacra e rappresenta
zioni teatrali a scopo educativo, nelle quali l’arte sonora 
jiortavn sempre un largo contributo. Charpentier fu assunto 
al servizio dei gesuiti della Maison Professe verso il 1684. 
e compose intermezzi musicali per le tragedie ch’essi face
vano rappresentare al collegio di Clermont : Gelse Martyre 
(1687), Sani (1688), David et Jonathas. Il 4 dicembre 1693 
egli fece rappresentare all’Acadimie Royale la tragedia mu
sicale Médée su libretto di Thomas Corneille, in cui tenta 
uscire dall’imitazione convenzionale di Lulli. Filippo d’Or- 
léans lo prese allora alle sue dipendenze come maestro di 
composizione e, secondo Titon du Tillet, Charpentier avrebbe 
composto, in collaborazione col suo nobile allievo, l’opera 
Philoméle, rappresentata il 28 giugno 1698. Nominato mae
stro di musica della Sainte-Chapelle in sostituzione di Cha
peron, Charpentier tenne questa carica fino alla morte, av
venuta il 14 febbraio 1704.

Fecondissimo compositore di musica religiosa, egli lasciò 
un gran numero di mottetti, messe, salmi, inni con soli, cori 
e sinfonie, eseguiti specialmente a Port-Royal, nell'abazia 
Aux Rois, e nella cappella del Delfino. Ma la parte piò 
notevole della sua produzione sacra sono le cantate e gli ora
tòri, dove egli rivela un forte sentimento drammatico, tra
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sfondendo nei vasti affreschi corali, nei racconti dello storico 
e nelle parti dei diversi interlocutori lo spirito dell'antico e 
del nuovo Testamento. Le Jugement de Salomon (1702), 
unico dei suoi oratóri recante la data; Le Sacrifice d’Abraham;  
L’Enfant Prodigue; La Naissance de Jésus Chnst; Le Mas
sacre des Innocents; L ’Histoire de Sainte Cecile; la Peste 
de Milan; Le Reniement de Saint Pierre contengono pagine 
di alta eloquenza patetica. Se nel campo dell’opera Charpen
tier non potè competere con Lulli che, geloso del suo potere, 
ostacolava ogni iniziativa, nel rampo della musica sacra 
dimostra capacità inventive molto superiori a quelle del 
fiorentino; e, pure ispirandosi direttamente ai grandi modelli 
di Carissimi, ne è il più degno prosecutore.

Michel Richard de Lalande nacque a Parigi il 15 dicem
bre 1657 ed entrò assai presto nella cantorìa di Saint-Ger- 
main-Lauxerrois. Studiò il claviocmbalo e il violino, ma Ani 
l>er dedicarsi esclusivamente all’organo, strumento che me
glio si addiceva alle sue attitudini per la musica sacra. Fu 
organista in parecchie chiese e, verso il 1681, prescelto dal 
Re quale maestro di clavicembalo. L ’amour Berger, pasto
rale pubblicata nel € Mercure » dell’aprile 1683, offre un 
saggio dei poemi d’opera che Lalande musicava sotto il con
trollo immediato di Luigi XIV', che assisteva personalmente 
al suo lavoro di composizione. Nel 1685 ottenne una metà 
•Iella carica di compositore della camera reale; due anni 
dopo divenne compositore della cappella, e nel 1680 so- 
praintendente della camera. Il Re non cessò di colmarlo dei 
suoi favori, così che nel 1704 si trovò in possesso di tutta la 
carica di compositore della camera. Trascorse tutta la sua 
vita a Versailles restando per 45 anni al servizio del Re; ed 
ivi morì il 18 giugno 1728.

Lalande lasciò tre Leçons de Tenèbres con un miserere a 
voce sola, il balletto Milicerte (1698), una raccolta di musica 
« pour les soupers du roy » conservata nella collezione Phi- 
lidor, e il balletto degli Eléments, composto nel 1721 in col
laborazione con Dcstouches. Ma la parte più importante 
della sua produzione è costituita da 40 mottetti pubblicati 
dopo la sua morte in venti libri, preceduti da un discorso 
sulla sua vita e da una lettera di Colin de Blamont. Lalande 
*» ricollega direttamente a Du Mont, sebbene nella ricerca 
della verità espressiva e nelle tendenze descrittive appaia
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chiaramente come un prosecutore di Lulli. Abile nei maneg
gio delle voci, tratta il coro molto meglio del fiorentino, evi
tando la sua pesantezza massiccia. Lalande si preoccupa 
inoltre di interrompere la monotonia dei prolungati unisoni, 
facendo dialogare gli ¡strumenti che accompagnano le voci 
con un procedimento che sarà ripreso da G. S. Bach.

Tra i contemporanei di Lalande e Charpentier sono: 
Jean-Baptiste Moreau, maestro di cappella a S. Cyr, che 
lasciò composizioni pregevoli; Lnlloutte (1651-1728); Nicolas 
Bemier (1664-1734); ’ Jean Gillet (1669-1705), compositori 
di mottetti che alimentarono il repertorio delle manifesta
zioni del Concert Spirituel, le quali avevano luogo ininter
rottamente nella sala degli svizzeri alle Tuilleries. 11 carat
tere costante di queste composizioni è una vacua fastosità 
e una pompa tutta esteriore; e accanto al mottetto a gran 
coro fiorisce una moltitudine di piccoli mottetti anche più 
sjtogli di caratteristiche individuali, e ai quali manca l’attrat
tiva offerta dalla varietà dei mezzi c dalla imponenza della 
massa canora impiegata nel mottetto di maggiori propor
zioni. Moltissimi compositori di Parigi e della provincia se
guono le tracce di Campra, Charpentier e Lalande, scri
vendo un gran numero di tali opere; e tra questi epigoni 
sono anche Philidor e Jean-Jacques Rousseau, che lasciò 
cinque mottetti, di cui quattro a voce sola e uno a due voci, 
su parole latine. Durante il settecento il mottetto non cessa 
di essere coltivato in Francia da compositori, come Mondon- 
ville, Boismortier, Calvière, Dauvergne, Giroust ed altri, che 
però restano inferiori a I<alande, generalmente imitato.

* V I.

Il quadro della musica francese nel seicento sta ora di
nanzi al nostro sguardo in tutte le sue linee e le sue pro
spettive; e l’impressione che se ne ricava, contemplandolo 
con occhio sereno ed equanime, è che la musica deve molto 
meno delle altre arti al gran secolo di Luigi XIV. La tradi
zione di classica compostezza, di ragionato e ponderato equi
librio, di forza virile e misurata che l'estetica francese sta
bilisce in ogni campo, facendo del giusto mezzo un canone 
continuamente praticato, un principio fondamentale ed in
fallibile, trova la sua consacrazione musicale nell'opera di
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Lnlli. Ma quest’opera soffre di una deficienza di energie sen
timentali e passionali, di elementi affettivi ed emotivi ohe la 
rendono fredda e compassata, facendola rientrare nella ge
lida sfera delle elaborazioni neo-classiche dell’accademismo e 
dello scolasticismo d’ogni tempo, piò che in quella della 
genuina ed effettiva classicità, dove circola, con esatte pul
sazioni ritmiche, il calore della vita. Inoltre, essa manca di 
linfa musicale, e paragonata a quella d’un Monteverdi, ai 
scolora e si raggela come un corpo ben congegnato, ma dal 
quale esulano quelle forze potentemente fattive e plasma
trici che scaturiscono soltanto dal focolare incandescente 
della superiore genialità. 1 vari elementi che Lulli accoglie 
e sintetizza nell’opera sua, sono da lui accostati e armoniz
zati per un calcolo sapiente della ragione, ma la sintesi che 
ne risulta non ha il palpito eircolativo dei grandi organismi 
artistici; non ha quel potere di allargamento e di calda fu
sione che nasce soltanto dall’impeto incontenibile e dalla in
candescenza interiore delle più grandi individualità creatrici, 
destinate ad imprimere la propria immagine nella coscienza 
dei popoli. Lulli eccelle nella danza strumentale, nel pezzo 
descrittivo; ed è questo il campo in coi i musicisti francesi 
mietono la più copiosa messe di pagine durevoli.

Kameau, il solo grande compositore che la Francia abbia 
avuto nel settecento, adottando il piano operistico di Lulli 
e non apportandovi sostanziali modificazioni, dimostrerà in 
grado anche maggiore questa facoltà di plasmatore di piccoli 
quadri strumentali, nei quali trasfonderà quei requisiti di 
grazi* e di eleganza che sono il vero retaggio delParte mu
sicale francese. Sotto questo rispetto, Couperin è la più 
caratteristica individualità musicale che la Francia abbia 
nvuto nella seconda metà del seicento. Egli ha contribuito 
più d'ogni altro a fondare quella tradizione di gusto e di 
misura, a cui i più schietti rappresentanti dello spirito fran- 

si sono sempre ricongiunti in musica come nelle altre 
arti; e l'ha fatto con doviziosa fantasia, con piena adegua
tezza di mezzi e di fini, trovando sul clavicembalo le risorse 
più adatte a tradurre una musica, in cui sembra trascorrere 
un risorgente alito delle antiche fragranze che esalavano dal 
lieto e gentil Bore della lirica trovadorica; musica, per en
tro alla quale circola un’eco di quelle canzoni d’amore, una 
reviviscenza di quella sensibilità, a un tempo squisita ed a f
fettata, di quelle idee complicate e riflesse, di quella idealiz-
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razione preziosa e manierata della natura guardata attra
verso il diaframma artificioso e convenzionale di forme con
sacrate e immutabili, che fu il patrimonio della * gaia scien
za », c si attuò nelle variopinte fioriture di € versi d’amore 
e prose di romanzi », secondo la bella espressione dantesca.

Questa è l’eredità del seicento musicale francese, quella 
che fonda una tradizione destinata ad essere ripresa e per
petuata da tutti i musicisti che vollero e seppero mante
nersi fedeli alle intime disposizioni della razza. Il secolo 
X V Il i  non fa che proseguire questa tradizione, conservando 
la festa galante, il divertimento campestre, la pastorelleria. 
Il sensualismo della Reggenza si prolunga dopo il 1723, an
che se assume forme più decorose. I musicisti francesi di 
quel periodo s’ispirano al medesimo gusto per la grazia leg
gera e l’allettamento edonistico che crearono capolavori di 
eleganza, come il minuetto di Watteau, la lesione di musica 
di Lancret, la pastorale di Boucher e le statuette di Falconet, 
di cui soltanto Couperìn aveva saputo inventare l'equivalente 
sonoro.

Il contenuto morale dell’opera di Rameau non differisce 
sostanzialmente da quello della tragedia lirica di Lulli e Qui- 
nault. Il comandamento supremo è sempre l’amore, regolato 
da quel catechismo epicureo che elegge a norma suprema 
della vita il piacere. In fondo, la generazione che aveva as
sistito ai trionfi del Re sole, non differiva nei gusti estetici e 
nelle inclinazioni morali da quella che circa una settantina 
d’anni più tardi s’appassionò ai dibattiti polemici tra Ra
meau e l'irniente autore del Contratto Sociale e della Muova 
Eloisa, che spezzava tutte le lance della sua dialettica in fa
vore dell'italianismo. Fra tanto armeggio di discussioni, fra 
tanto agitanti di schermaglie teoriche prò e contro l’arte na
zionale, le predilezioni del pubblico francese ai volgevano 
sempre ai frequenti imbarchi per le maliose contrade di Cu
pido e di Venere, con numerosi scali alle isole ridenti e 
bucoliche dell’idillio pastorale e della tenerezza elegiaca. 
Anche nei generi più ampi e solenni, il settecento francese 
inclina alla galanteria e alla srnsiblerir. Dalla tragedia mu
sicale di Lulli a quella di Rameau si stende un’oasi sussur
rante di onde e di fronde, ove ninfe e pastori intessono 
piccoli amori, o effondono sospirosi lamenti, o s'indugiano 
in blande carezze, cullando mollemente l’occhio e l'orecchio 
di chi guarda e ascolta, non mai commosso, nè esaltato nè
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turbato, ma dolcemente rapito in un soave incantamento, 
in una molle ebbrezza dell’anima e dei sensi.

La musica di quel periodo non vuol nè stupire nè com
muovere, ma semplicemente indurre al sogno, persuadere 
all’abbandono, gettare in fantasia, far risuonare gradevol
mente le corde della voluttà, ch’è l ’infinito del senso. Ne 
nasce quell’arte della grazia e del sorriso, della tenerezza e 
del languore, quell’arte rorida e fragrante come se la impre
gnassero gli effluvi di rosai proni sotto la carezza abbrivi- 
dente d’iridati zampilli, a cui Mozart darà una seduzione 
ineffabile.

La musa francese del settecento assomiglierà nel volto, 
ncU'abbigliamento, nell’atteggiarsi di tutta la persona a 
quella che aveva ispirato le leggiadre miniature di Couperin. 
Gmh ignora la maschera tragica. Una mascheretta di velluto 
le basta anche quando deve rievocare i sacri accenti della 
tragedia greca. È una musa incipriata, che porta l’abito con 
la crinolina ed ama il vezzo dei nei e delle fossette sul viso. 
Poesia, musica, pittura, danza si danno la mano per intes
sere ghirlande e cingere aureole festanti intorno alle imma
gini di Eros e di Sileno.

Vi fu bensì in Francia nel settecento un pensatore che 
aveva della musica un concetto piò alto, piò comprensivo, 
più atto ad intenderne l’essenza spirituale, la significazione 
universalmente umana: Jean-Jacques Rousseau Ma il mu
sicista ch’egli aveva sognato, libero dalle convenzioni della 
moda e dalle frivolezze dei modi, il musicista che, attingendo 
le sue Ispirazioni alle vive sorgenti della bellezza eterna, alla 
natura, al cuore umano, alle innumerevoli voci della sinfo
nia universa, parlerà ai popoli, facendo della musica una 
rivelazione suprema d’amore e di poesia, non poteva trovare 
alimento alle sue forze e alle sue aspirazioni nel clima spi
rituale del settecento. Pure impregnandosi dell’ardente soffio 
umanitario e fratemitario della rivoluzione francese, questo 
musicista crebbe nel cerchio magico della passione romantica, 
onde il popolo tedesco, fatto consapevole dei suoi impera
tivi e dei suoi destini storici e culturali, instaurò i nuovi 
valori e i nuovi ideali, che rimasero a fondamento della con- 
•’czione moderna del mondo e della vita. Questo musicista, 
“*ato dal travaglio e dall'ardore che generò Faust, apri il 
secolo XIX della musica, e si chiamò: Beethoven.

**• —  Capri.
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♦ i.

fonie l'»rte musicale italiana, durante i secoli XVI e 
X\ II, fu l'espressione d’un aspetto di quel gran bisogno 
estetico della Rinascenza che caratteriiaa le età artistiche 
per prrellenza, nelle quali le singole arti si considerano quasi 
P*rti integrali d’un tutto armonico, cosi che il quadro e l’af- 
f,rn ro ’ ** »tatua e il bassorilievo sono fatti per l'edificio e
I edificio è fatto per quelli, e la poesia, la pittura, la musica
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entrano come necessari ornamenti nel vivere sociale e si ar
monizzano all’architettura politica e religiosa che informa e 
sostiene lo stato; come l’arte musicale francese assunse du
rante lo stesso periodo quel carattere di ordinato equilibrio, 
di grazia misurata che fu il tratto dominante di tutto le ma
nifestazioni estetiche dell’epoca di Luigi X IV , rendendo im
magine d’un giardino ben potato e rimondato, dagli alberi 
leggiadramente pettinati a spalliera o curvati in pergole, 
così l’arte musicale tedesca, nata dallo spirito della riforma 
luterana che aveva sprigionato dalla coscienza nazionale 
inattese energie spirituali, insospettate forze di rinnova
mento, recò impresso fino dalle origini quel segno indelebile 
di compattezza ideale, potenziata dalla convergenza e con
fluenza di tutte le aspirazioni e g l’impulsi della razza, ch’era 
come l’aureola dell’anima collettiva, la luce e la fiamma sca
turenti dalla conflagrazione e dall’incandcscenza dei vari 
elementi d’una compagine sociale, che il lievito della insurre
zione religiosa aveva permeato, riplasmato e rifuso.

Questa unanimità di formazione storica, congiunta a  un 
vasto potere di assimilazione, darà a tutte le manifestazioni 
più cospicue del genio musicale tedesco una forte impronta 
unitaria, temperandone l’essenza e allargandone indefinita
mente la capacità formativa e costruttiva. La tradizione mu
sicale di quel popolo, da Schiitz a Bach, a Haendel, a 
Beethoven a Wagner, a Bralims, a Reger, a Strauss sarà 
continuità di svolgimento e di moto, perennità di processo e 
di progresso. Ognuna delle sue manifestazioni più significa
tive avrà la compiutezza e l’universalità di quelle creazioni 
che, connettendosi saldamente al passato, si nutrono di linfe 
secolari e si concretano in opere grandiose e vigorose, simili 
a querce dai mormorii sacri e fatidici.

La predicazione luterana, con la sua biblica asprezza e 
la sua affilata aggressività, crea un nuovo clima morale e 
spirituale, da cui trarrà impulso e alimento quel fervido tra
vaglio di artisti e pensatori che darà vita alla cultura tede
sca, preparando la grande epopea ottocentesca del romanti
cismo. In questo assiduo fermento di creazione, in questo 
anelito all’infinito, in questo bisogno di innalzare il dramma 
della vita ai vertici d’un significato cosmico e di contem
plare la natura nel riflesso terribile e gigantesco della di
vinità, anche la musica trovò un impulso ascendente, una
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spinta idealizzatrice. Arte dell’interiorità; rivelazione di ciò 
che di più sottile e inafferrabile palpita negli occulti misteri 
dell’anima; viva parola dell’eterno, la musica fu il più effi
cace mezzo di espressione e di espansione del genio artistico 
tedesco, l’arte che meglio potè attuare e concretare lo slan
cio mistico dell’anima e della fantasia di quel popolo, incar
narne l’invitta aspirazione a cercare l’essenza eterna e im
mortale delle cose nel tormento del caduco e dell’effimero. Se 
la grande avventura spirituale corsa dal romanticismo serba 
ancora per noi un’attrazione così suggestiva, un fascino così 
irresistibile, è sopra tutto per virtù del linguaggio musicale, 
assurto in Germania a una meravigliosa pienezza e potenza 
di mezzi.

La musica è stata l’interprete più eloquente e più uni
versalmente intelligibile del rinascimento tedesco, e resta la 
testimonianza delle sue possibilità creative. Ancora oggi, 
dopo che il novecento ha dichiarato una guerra senza quar
tiere all’idealismo esaltato dei masnadieri d’onore, dei profeti 
libertari, degli amanti suicidi; dopo che le aquile della ri
volta ideale, imbalsamate coi procedimenti del metodo positi
vista, sono finite al museo darwiniano; dopo che Prometeo è 
stato sepolto dall’umido pietismo della restaurazione con un 
funerale borghese, e i tumulti procellosi della vecchia lirica 
dello Slurm und Drang appaiono non altro che declamazioni 
retoriche; dopo che a Schiller è toccata la qualifica di mo
ralista pedante, e Klopstock è stato definito il poeta più 
noioso della letteratura universale; ancora oggi che agli 
Schlegel non si riconosce altro merito che di traduttori, e 
I^ssing, divenuto insopportabile come drammaturgo, non si 
salva che come critico, e dei lirici tedeschi un tempo più 
celebrati, di Lenau, di Novalis, di Heine non si legge che 
qualche frammento, e dello stesso immensurabile Goethe si 
ricerca piuttosto l’esperienza vissuta che l’opera testuale, 
piuttosto la saggezza aforistica che la lirica verseggiata, 
piuttosto il maestro di vita che il poeta; ancora oggi, dopo 
che il bilancio letterario del romanticismo s’è dimostrato quasi 
interamente passivo nei riguardi dell’arte, e il byronismo, il 
titanismo, il don chisciottismo del pensiero e dell’azione 
hanno dimostrato la loro intrinseca inconsistenza naufra
gando nel decadentismo, nella sterilità del soliloquio ego
tisti«), nella dispersione centrifuga delle energie costituenti

2 2 *  —  C a p r i .
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il nucleo attivo e fecondo della personalità, intesa nel suo 
significato più alto ed universale, le creazioni dei grandi mu
sicisti tedeschi, di Bach, di Haendel, di Beethoven, di Schu- 
bert, di Schumann, di Brahms non cessano di rifulgere agli 
orizzonti dell’anima moderna, come quelle in cui più perfet
tamente si esprime l’anelito di tutta un’epoca verso un ideale 
irraggiungibile di pura bellezza, di assoluta e trascendente 
perfezione.

La musica fu la vera grande poesia del popolo tedesco, 
l’arte in cui confluisce e si assomma ciò che di più vivo e 
possente e duraturo è uscito dall’anima della razza. L ’onda 
sonora, sgorgante dal cuore di quel popolo, non trovò intoppi 
nè arresti, e si distese senza interruzione, con ritmo oceanico. 
E  quando apparve l’artista sovrano, destinato a compen
diare nell’opera sua tutto ciò che di più alto ed eterno era 
sgorgato nel volgere d’un millennio dal seno della razza e 
della tradizione, a porre il suggello d’una consacrazione su
prema al moto romantico, questo artista fu bensì un poeta 
ed un filosofo, ma fu sopra tutto un musicista che seppe ri
trovare la melodia dei pastori antichissimi e percepire le 
mille voci echeggianti nelle profondità del mito; fondere gli 
echi delle campane del Gral agli effluvi della foresta; armo
nizzare le mistiche canzoni della Wartburg ai popolareschi 
corali di Norimberga; e, ponendo mano a cielo e terra, do
nare al popolo suo ciò che Virgilio e Dante al nostro lianno 
donato: il grido della passione e della fede, il cantico del 
dolore e della speranza, l’inno della vita e della redenzione, 
il poema eterno della stirpe.

Tale appunto fu la missione artistica di Wagner, e tale 
resta la sua imperitura conquista, ultimo e grandioso canto 
in cui si riassumono tutte le concordi aspirazioni dell’epoca, 
tutte le voci dell’epopea romantica.

La musica tedesca trae alimento da una duplice sorgente 
popolare : il lied e il corale. Il lied, o canzone, interpreta di 
solito la poesia intima e famigliare, ed esprime sentimenti 
ed affetti che fioriscono naturalmente dalle relazioni e dalle 
consuetudini del vivere quotidiano. Esso costituirà l ’elemento 
tipicamente tedesco dell’opera mozartiana, per altri rispetti 
ancora italianeggiante negli spiriti e nelle forme, e dopo 
aver culminato nella stupenda fioritura lirica di Schubert 
e di Schumann, darà origine alle più squisite effusioni me-
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Iodiche della Walkiria, del Tristano e dei Maestri Cantori. 
Il corale esprime mirabilmente l’intimo anelito dei cuori, 
infiammati dall’ardore d’una fede rinnovellata, lo slancio mi
stico delle anime che fa  rifiorire il tronco biblico ed evan
gelico, e penetrare nella storia umana le voci della storia 
divina. Esso testimonia il rapimento estatico che vince il 
peso della caducità, proiettando oltre la tomba una conso
lante speranza di vita eterna. Volta a volta meditativo o ap
passionato, lirico od epico, implorante od osannante, esso 
rivolge il pensiero dell’uomo verso la luce che irradia dal
l’astro di Betlemme e si dilata nel coro dei fedeli, intonante 
un inno di lode e di glorificazione al miracolo gaudioso, che 
schiude i cieli e popola i sepolcri, rinnovando sul mondo il 
suggello della fede.

Lied e corale sono la linfa generosa che circola per entro 
alle più genuine creazioni del genio musicale tedesco. Essi 
offrono alla fantasia di quel popolo una regione inesplorata, 
dove lo spirito umano si aderge aprendo al volo le instanca
bili ali. Il lied resterà il dominio della confessione intima, 
del soliloquio lirico, del sogno interiore, del paesaggio d’ani
ma e di natura; il corale offrirà un terreno ancor vergine 
alle costruzioni del polifonismo vocale ed organistico, se
gnando la linea visuale dell’orizzonte di Bach.

Non è quindi nell’opera teatrale che dobbiamo cercare 
l’espressione più caratteristica e significativa dell’arte mu
sicale tedesca, ma nella musica sacra e cameristica vocale e 
strumentale, arca santa della tradizione nazionale, santua
rio in cui si accumula e si custodisce il patrimonio musicale 
della razza. Nel campo operistico, la Germania rimane sog
getta per due secoli all’influsso italiano, e deve attendere l’ap- 
panzione del Flauto Magico e del Freischiitz per veder poste 
le basi d’un teatro lirico nazionale.

4 II.

L ’opera italiana penetrò nei paesi tedeschi per il tramite 
delle due Corti meridionali di Vienna e di Monaco, sentinelle 
avanzate di cultura tedesca verso il mezzogiorno latino. 
Nella seconda metà del cinquecento, Monaco fu illustrata dal 
gemo di Orlando di Lasso, che vi trascorse la maggior parte 
della sua vita in mezzo a una moltitudine di musicisti tede
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schi e italiani, e vi mori nel 1594. Sebbene Orlando di Lasso 
fosse dotato d’uno spirito cosmopolita e d’una cultura musi
cale enciclopedica, che dà alla sua opera un aspetto singolare 
d’internazionalismo e d’universalità, pure gli elementi ch’egli 
aveva desunto dalla letteratura musicale italiana, durante 
il lungo soggiorno ch’egli fece nel nostro paese dal 1544 al 
1555 circa, furono da lui trapiantati sul suolo tedesco. Questi 
elementi sono costituiti sopra tutto da procedimenti derivati 
dal madrigale, allora in pieno fiore, e da forme popolari, 
come le villanelle e le moresche, a un tempo cantate e dan
zate, d’un carattere estemporaneo che le accostava alla com
media dell’arte.

La Corte di Baviera, legata da vincoli di parentela con 
quella di Mantova, dove le commedie con intermezzi musicali 
godevano grande favore, accolse questo nuovo genere di rap
presentazioni, a cui lo stesso Orlando portò la sua opera 
personale. Il più importante di tali spettacoli, nel quale egli 
partecipò come compositore ed esecutore, ebbe luogo nel 
1568, in occasione delle feste per le nozze del duca Gu
glielmo di Baviera. Naturalmente non si tratta ancora di 
vere opere. Le musiche che Orlando componeva per questi 
spettacoli erano scritte nel consueto stile multivoco. Ma, pur 
restando nell’ambito della polifonia corale, si nota nell’arte 
di questo maestro una visibile tendenza alla drammatizza
zione, e la scuola che da lui procedette, manifestò analoghe 
disposizioni all’espressione psicologica e drammatica.

Il discepolo di Orlando, Wolfgang Schoensleder, nel suo 
trattato Archìtectonice Musices Universalis scrive che: « i l  
«  vero fascino della musica sta nel suo potere di suscitare 
«emozioni e di imitare azioni»; e, ricavando i suoi esempi 
specialmente da Orlando, che gli appare come il «  maestro 
nell’arte di esprimere le passioni », Schoensleder redige una 
sorta di dizionario musicale contenente gli equivalenti sonori 
delle formule verbali, e assegna come dominio proprio della 
musica la rappresentazione dei fenomeni naturali (fiumi, 
venti, cielo, inferno, notte, giorno, ecc.), e le sfumature della 
vita interiore.

In questo periodo la musica appare dunque ai tedeschi 
come un linguaggio psicologico e descrittivo, concezione che 
si accorda all’orientamento generale della Rinascenza e pre
para il terreno su eui attecchirà il melodramma importato 
dall’Italia.
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Nel medesimo tempo la musica aveva larga parte nelle 
rappresentazioni che si allestivano nelle scuole. In questi 
spettacoli, a cui gli umanisti e i pedagoghi tedeschi, come 
Johann Sturm di Strasburgo, recavano il loro personale con
tributo, si alternavano cori strofici alla maniera antica e pezzi 
di musica strumentale. Verso la fine del cinquecento si fece 
anche qualche tentativo per sostituire al latino la lingua te
desca, a cui Lutero, nella sua traduzione della Bibbia, aveva 
conferito per la prima volta dignità letteraria, stampandovi 
il suggello d’una potente personalità stilistica.

Ma proprio allora la Germania si trovò presa nel vortice 
d’una crisi del gusto e della cultura, che mise in pericolo la 
sua integrità morale e intellettuale, e minacciò di alterare per 
sempre i caratteri e i significati della missione storica, che 
il futuro doveva irrecusabilmente serbarle. Mentre i poeti 
tedeschi vennero perdendo ogni contatto col popolo, ogni fe
condo scambio di pensieri e di sentimenti con l’anima della 
nazione, i musicisti furono travolti dalla corrente dell’italia
nismo, incoraggiato e rimunerato dai principi, favorito dal 
consenso entusiastico di tutte le classi sociali.

Nel 1619 lo stile recitativo dei fiorentini fu introdotto in 
Germania da Heinrich Schütz, nei suoi salmi a parecchi cori, 
composti sul modello dei grandi affreschi corali-strumentali 
di G. Gabrieli; e fu parimenti Schütz che nel 1627 diede la 
prima opera tedesca, una Dafne sul libretto di Rinuccini, già 
musicato dal Peri e tradotto da Martin Opitz, rappresentata 
a Torgau, in occasione delle nozze della principessa di Sas
sonia col Langravio di Hesse-Darmstadt ( ') .

Schütz è il più grande musicista tedesco del seicento, e 
ben a ragione s’è potuto onorarlo col nobile appellativo di 
padre della musica tedesca. Ma la sua eccellenza si esplica 
nel campo della musica sacra, a cui appartiene tutto il resto 
della sua opera, che dovrà quindi essere studiata più oltre. 
Precursore diretto di G. S. Bach, egli tentò arginare la piena 
straripante dell'influsso italiano, infondendo nuovi spiriti

(* ) La partitura è perduta. Ma si può verosimilmente ritenere che 
>1 suo valore drammatico dovesse essere piuttosto scarso, poiché fu sol
tanto l’anno successivo che Schütz conobbe Monteverdi, dal quale rice
vette la compiuta rivelazione delle specifiche qualità e caratteristiche ri
chieste dal nuovo stile.
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nell’antica tradizione del canto corale e trincerandosi in esso 
come in una fortezza inespugnabile dell’arte nazionale, pur 
senza rinunciare alle conquiste dello strumentalismo e alle 
risorse del nuovo declamato tragico, messo in luce dai mi
gliori maestri italiani. Con fermezza incrollabile e inesausto 
fervore, egli combattè le convenzioni della moda, che mi
nacciavano di spegnere per sempre in Germania ogni favilla 
d’autonomia artistica. Ma, se il suo sforzo pertinace potè 
concretarsi in una serie di creazioni grandiose, che restano 
fra  le pietre miliari dell’antica musica tedesca, dimostrando 
come anche in quel periodo di generale involuzione la po
tenza creativa di alcuni spiriti non fosse esaurita e si trava
gliasse in un segreto e incessante lavorìo di scavo, prodromo 
di futuri risvegli, non valse però a mutare l’orientamento del 
gusto collettivo proclive ai facili diletti del senso, imbevuto 
di edonismo e di materialismo, alienissimo dalle grandi aspi
razioni ideali. Schütz rimase incompreso e solitario. Il solo 
monito, che si ricavò dall’arte sua, fu  ch’egli era stato il 
primo a introdurre in Germania il nuovo stile recitativo, 
nato sotto il cielo italiano dalla spontanea evoluzione del 
gusto popolare. A  Dresda, dove Schütz occupava il posto di 
maestro di cappella del duca di Sassonia, egli dovette assi
stere all’invasione degli italiani che arrivavano in folla, e 
patire l’amarezza del disprezzo che la giovane generazione 
ostentava verso il suo stile. Nel 1656 egli si dimise dalle sue 
funzioni alla Corte di Dresda, che furono assunte dal peru
gino Bontempi, il quale, per una singolare ironia, dedicò al 
vecchio campione della musica tedesca il suo trattato di com
posizione, dove i metodi e i principi, combattuti da Schütz 
con tanta tenacia, venivano eretti a regola inviolabile.

Il periodo, che segue immediatamente la guerra dei tren- 
t’anni, segna per la Germania una fase di generale stagna
zione. Dopo questo uragano devastatore, l’anima del popolo 
tedesco non si trova purificata e rinnovata dalle sventure, ma 
sembra piuttosto cedere a quella brama di facili godimenti e 
a quel rilassamento dei costumi, che talvolta seguono nella 
vita delle nazioni come effetto immediato di miserie e di ca
lamità, prolungatesi per troppo tempo. In  simili circo
stanze, le grandi molle ideali del sentimento e della passione 
che informano di sè lo spettacolo della vita, si allentano. Il 
livello della coscienza morale si abbassa. Le più alte attività
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dello spirito si degradano, piegandosi ai compromessi e agli 
adattamenti della moda imperante, che impone i suoi ca
pricci dispotici e le sue fittizie e fattizie convenzioni. Questo 
appunto si verifica in Germania nella seconda metà del sei
cento, facendo prevalere l’opera italiana, non nella sua 
forma più alta e progressiva, quale l’avevano foggiata Mon
teverdi, Cavalli e Cesti, ma sotto l’aspetto più vacuo e fa 
stoso.

In Baviera essa fu introdotta dai gesuiti, che ne avevano 
fatto un mezzo di edificazione morale piacevole ed allettanti1. 
Nel 1653 venne offerto a Monaco il primo saggio del nuovo 
stile drammatico-musicale : l 'Arpa Festante del padre G. B. 
Maccioni, poeta, compositore, virtuoso d’arpa, critico e di
plomatico. Il libretto di quest’opera segna il trionfo della 
fatuità cortigiana e di quella passione per le sottigliezze alle
goriche, fatte unicamente per mettere in gioco tutte le forze 
dell’intelletto, senza indirizzarle a  un degno scopo, per il 
piacere affatto sterile e puerile di esercitare il pensiero a 
vuoto. La musica è l’elaborazione composita d’un dilettante, 
al corrente dei procedimenti di Cesti e Monteverdi, ma senza 
alcuna traccia di personalità.

L ’anno seguente, la principessa Adelaide di Savoia, du
chessa di Baviera, musicista appassionata, fece rappresen
tare la Ninfa Ritrosa su libretto di Pietro Bonarelli, a cui 
appose le note un musicista sconosciuto; e lo stesso anno 
venne rappresentato un torneo con soli e cori, che s’intito
lava Mercurio e Marte discordi, d’autori ugualmente ignoti. 
Fino dall’arrivo della principessa Adelaide a Monaco, s’era 
progettato di sostituire alla sala d’Èrcole, dove abitualmente 
avevano luogo le rappresentazioni teatrali, una nuova sala 
di spettacoli, che nel 1657 venne innalzata sul modello del 
teatro palladiano di Vicenza, e inaugurata con l 'Oronte su 
libretto del castrato Sorlisio.

Per il teatro bavarese lavorò anche Johann Raspar Kerll, 
che ebbe come librettisti gl’italiani Giorgio-Giuseppe Alcaini, 
il marchese Pallavicino, Gisberti e Sbarra. Ma la musica delle 
sue opere è perduta, e i libretti non sono che un tessuto di 
adulazioni grossolane e d’insulse allegorie, sebbene non man
chi in qualcuno di essi il tentativo di far rivivere quadri sto
rici ed evocazioni della leggenda germanica o scandinava.

L ’italianizzante Kerll ebbe per successore l’italiano Ercole
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Bemabei; e dal 1670 Monaco fu uno dei più attivi focolari 
tedeschi d’arte italiana.

A  Vienna, l’importazione dell’opera italiana fu analoga
mente favorita e promossa da Sovrani, musicisti e musicofili, 
quali Ferdinando I I I ,  Leopoldo I, Giuseppe I, Carlo V I  e 
Maria Teresa (*).

I  più illustri compositori convenuti a Vienna e figuranti 
nel repertorio del teatro viennese furono: Antonio Draghi, 
Cesti, Antonio Bertali, Caldara, Abbatini, Sartorio, A. Scar
latti, B. Pasquini, Tosi, Sances, i due Bononcini. Un posto 
a parte spetta a Johann Joseph Fux (1660-1741), non tanto 
per il merito reale delle sue opere, quanto per la celebrità 
da lui raggiunta. La sua copiosa produzione comprende otto 
opere di circostanza destinate a celebrare nascite, anniver
sari e matrimoni; la più applaudita delle quali fu  Gostanza 
e Fortezza, rappresentata a Praga nel 1723 per l’incorona
zione di Carlo V I. L ’opera fu allestita in un vastissimo an
fiteatro sotto la guida di Caldara che diresse un complesso 
di 170 coristi e 200 suonatori d’orchestra, tra i quali erano 
il flautista Quantz, futuro maestro di Federico II , il violini-

( ' )  Ferdinando I I I ,  che regnò per vent’anni (1637-1657), compose 
messe, inni, mottetti sonate, un Dravui Musicutn e un madrigale, citato 
dal Kircher nella sua Musurgia. Questo imperatore fece venire a Vienna 
la prima compagnia italiana di cantanti e suonatori, iniziando quelle 
consuetudini di gusto e di cultura musicale prettamente italianeggianti, 
che regnavano nella capitale austriaca al tempo di Rossini, e che Wagner 
qualificò un tradimento allo spirito tedesco.

Leopoldo I, che tenne lo scettro imperiale dal 1657 al 1705, clavi
cembalista distinto, compositore fecondo, autore di 13 oratori e di nu
merosi pezzi inseriti in varie opere profane, prodigò incessantemente in
coraggiamenti e favori ai maestri italiani.

Giuseppe I, che regnò dal 1705 al 1711, fu a sua volta flautista, 
pianista e compositore; mentre Carlo V I, che gli succedette dal 1711 
al 1740, autore di due misererò con accompagnamento strumentale, 
giunse nella sua passione per la musica fino a dirigere personalmente 
l'orchestra, moltiplicò le rappresentazioni teatrali, sia alla Hofburg, sia 
nel suo castello della Favorita, poi teatro' Theresianum, valendosi del 
concorso di tutta l’aristocrazia viennese; chiamò alla sua Corte Caldara, 
Conti, Porsile, portando al massimo grado la voga dell'italianismo. 
Adler, in due volumi, apparsi nel 1892-93, ha curato una scelta delle 
composizioni dei tre primi imperatori musicisti.
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sta Tartini col suo allievo Graun, il virtuoso di tiorba Fran
cesco Conti, autore di quindici grandi opere destinate ad 'il
lustrare analoghe feste e cerimonie.

A  Dresda l’opera italiana fece il suo ingresso col Paride 
di Bontempi, rappresentato nel 1662 per il matrimonio della 
figlia del Principe Elettore. In  questa Corte la musica fran
cese contese il campo all’italiana, senza però riuscire a sce
marne il predominio. Dresda, specie al principio del sette
cento, accolse con grande favore i maestri italiani e fu uno 
dei centri più frequentati dei migliori artisti d’Europa. Vi 
troviamo i violinisti Pisendel, allievo di Vivaldi, e Volumier, 
belga d’origine, stabilitosi dapprima a Berlino, donde nel 
1709 passò alla Corte di Dresda; il liutista improvvisatore 
Silvius Weiss di Breslavia; il clavicembalista Hebenstreit, 
l’organista Petzold, il contrabassista boemo Zelenka, il cor
nista Hampel, i fratelli Besozzi, virtuosi di oboe, il suo
natore di viola da gamba Abel, e tutta una falange di 
cantanti e suonatori che portavano il loro contributo ai 
concerti e alle feste di Corte. I l melodramma vi prese 
stabile dimora nel 1685 col bresciano Pallavicino ed ebbe un 
periodo particolarmente brillante dal regno di Federico Au
gusto I  (1724-1733), alla guerra dei sette anni (1756-1763). I 
compositori che vi godettero maggior fama furono : Anto
nio Lotti, che vi giunse nel 1717, munito d’un regolare con
gedo dei procuratori veneziani, in compagnia della moglie, 
la cantatrice Santa-Stella, e di altri musicisti, quali il can
tore Senesino e il violinista Veracini, inaugurandovi nel 1719 
il nuovo teatro d’opera col suo Giove in  A rgo; il bolognese 
Ristori, che occupò le funzioni di maestro di cappella alla 
Corte, facendovi rappresentare le opere buffe Calandro 
(1726) e Don Chisciotte (1727); Hasse, che fece la sua com
parsa sulla scena artistica di Dresda nel 1731 e, tranne un 
intervallo, vi dominò per trent’anni. Egli esordì col Cleofide 
c con Y Alessandro nelle Indie, e non diede meno di 25 drammi 
lirici su libretti metastasiani, d’impronta prettamente ita
liana, nei quali sua moglie, la cantatrice Faustina, tenne i 
principali ruoli. Furono altresì alla corte di Dresda : Min- 
gotti, che nel 1747 vi si recò a capo d’una compagnia italiana 
proveniente da Amburgo, e Locatelli, che nel 1748 succedette 
ad Hasse nel favore del pubblico e dei principi, facendo 
rappresentare opere di GaÙuppi e Porpora.
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Fu soltanto nel 1700 che si diedero a Berlino rappresen
tazioni d’opera in lingua italiana e tedesca. Nel 1701 Fede
rico I, Re di Prussia, fece rappresentare alla sua Corte La 
Festa dell’imeneo con musica di Ariosti, e nel 1703 il Poli- 
femo di Bononcini. Sotto il regno di Federico Guglielmo I 
(1713-1740), la musica fu bandita con gli articoli di lusso, 
per riapparire col Re, flautista, Federico II , che impose 
con tirannico despotismo al pubblico della capitale prussiana 
un’assoluta egemonia della musica italiana, ch’egli predili
geva, facendo del suo gusto personale la legge inderogabile 
a cui tutti dovevano inchinarsi, con una osservanza discipli
nare non meno rigida di quella che governava il suo esercito.

Ad Hannover l’opera fu inaugurata nel 1689 con l ’Hen- 
rico Leone, di Steffani, il quale fece altresì rappresentare le 
sue opere a Brunswick, dove nel 1691 s’aprì un teatro che, 
dopo «ver accolto alternativamente compositori tedeschi ed 
italiani, alla metà del secolo X V III  si consacrò interamente 
a questi ultimi.

A  Stuttgart, focolare artistico della Germania del sud, il 
recitativo e l’aria furono introdotti, fra  il 1698 e il 1704, da 
Kusser che vi organizzò le prime rappresentazioni di melo
drammi. In seguito la Corte del Wurtenberg fu illustrata 
dalla forte personalità di Jommelli che, nominato primo 
maestro di cappella nel 1754, compose per il teatro di 
Stuttgart alcune opere, che si scostano alquanto dalla con
suetudine italiana per la maggiore importanza da lui attri
buita all’elaborazione armonica e per la densità degli accom
pagnamenti orchestrali; tratti che rivelano l'influsso del na
scente sinfonismo tedesco e che il Burney, nel suo italiani
smo unilaterale e un po’ angusto, additava come sintomi di 
decadenza, mentre oggi appaiono quasi segni annunziatori 
della concezione gluckiana del dramma musicale, che stava 
per sostituirsi a quella metastasiana, ormai esaurita in tutte 
le sue possibilità di sviluppo e prossima a tramontare.

V i furono naturalmente delle tappe nei progressi dell’ita
lianismo in Germania. Da principio lo spirito nazionale non 
si lasciò sconfiggere senza qualche conato di resistenza e, 
pur dovendo cedere aH’orientamento generale, mostrò qua e 
là qualche residuo d’originalità e d’indipendenza. Ma in 
breve volger d’anni l’infiltrazione dell’elemento straniero per
meò tutti gli strati sociali. Il favore di cui godevano i musi
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cisti italiani, anziché spronare i tedeschi a iniziare una ener
gica reazione mirante a rivendicare i diritti ed i compiti del
l’arte nazionale, a perseguirne gl’ideali, a  consolidarne i ca
ratteri, li traeva a portare la loro emulazione sul terreno 
della stessa arte italiana, di cui adottavano forme e procedi
menti, tentando di combattere gli avversari con le stesse loro 
armi, senz’avvedcrsi dell’inevitabile naufragio a cui, seguendo 
questa via, avrebbero tratto l’autonomia artistica della na
zione.

Per vedere fino a qual segno la moda dell’italianismo 
aveva fatto breccia nel gusto del pubblico tedesco e nelle con
suetudini teatrali dell’epoca, basta por mente al quadro che 
Johann Kuhnau, predecessore di Bach alla Thomasschule di 
Lipsia, traccia della vita musicale del tempo in un suo cu
rioso romanzo dal titolo: Der Musikalische Quak-Salber ( I l  
Ciarlatano Musicale). In esso scorgiamo come non fossero 
soltanto i principi e la borghesia a proteggere e propagare 
il gusto e il costume dell’opera italiana, ma altresì il popolo, 
sul quale i virtuosi italiani esercitavano lo stesso fascino che 
avvinceva e soggiogava le classi più elevate della società. 
Quando i protagonisti del romanzo di Kuhnau s’arrestano in 
un albergo di campagna per offrire le loro esibizioni canore 
agli artigiani e ai contadini dei villaggi, ottengono il mede
simo entusiastico consenso che li aveva accompagnati di città 
in città, salutati dagli applausi dei ricchi mercanti.

Si comprende quindi come il generoso tentativo, perpe
trato dai cittadini di Amburgo per salvare l’arte nazionale e 
fondare un teatro in lingua tedesca, fosse a priori condan
nato all’insuccesso, non trovando nell’anima nazionale e po
polare quella rispondenza d’entusiastico consentimento che, 
ancora un secolo dopo, Mozart non riusciva a risvegliare, e 
che Weber e W agner non dovevano suscitare che a prezzo di 
lunghe lotte e di sforzi tenaci; ciò che, per altro, non può 
in alcun modo scemare la simpatia che merita la nobile ini
ziativa degli amburghesi, solleciti dei destini artistici della 
patria.

La situazione privilegiata di Amburgo, che le devasta
zioni, altrove cagionate dalla guerra dei trent’anni, avevano 
in parte risparmiato, predisponevano la grande città ansea
tica a farsi iniziatrice di un’impresa teatrale, il cui successo 
finanziario sembrava essere garantito dalla popolazione nu
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merosa, dal pubblico benessere, dalle prospere fortune delle 
industrie e dei commerci, dalla presenza d’una fiorente co
lonia straniera e, sopra tutto, dal fervido zelo d’una borghe
sia ricca, amica delle arti, fiera della sua libertà, vogliosa di 
competere con quella della potente Repubblica di Venezia, 
che aveva saputo dare alla superba regina dell’Adriatico il 
lustro di teatri, celebrati in tutta Europa.

Anche prima che si pensasse alla fondazione d’un teatro 
d’opera tedesca, la musica era molto coltivata ad Amburgo 
nel secolo X V II, e artisti reputatissimi avevano stabile di
mora in questa città, come il cantante, oboista e composi
tore, Joseph Selle, che dopo il 1630 tenne la direzione 
musicale di tutte le principali chiese; Christoph Bernard 
(1628-1692), che gli succedette con analoghe funzioni dopo il 
1664; il violinista Johann Schop, e gli organisti Matthias 
Weckmann, Scheidemann e Reinken.

Nel 1668 s’era fondato un Collegium Musicum, società 
d’amatori e di professionisti che si riunivano nel refettorio 
del Duomo, dove avevano luogo esecuzioni di carattere in
timo. Questo aspetto, a un tempo popolare e famigliare, 
dava alla vita musicale di Amburgo una fisionomia partico
lare, che impresse la sua orma al teatro nascente; giacche, 
mentre nelle altre città tedesche le rappresentazioni teatrali 
erano state fino dalle loro origini un privilegio delle Corti 
principesche e delle sale dell’aristocrazia, ad Amburgo fu la 
borghesia che si mise a capo del movimento, facendo parte
cipe e solidale tutto il popolo nella comunanza degli inte
ressi e delle aspirazioni.

Nel 1677 si costituì una società, di cui facevano parte il 
duca di Holstein e Gerhard Schott, che divenne in seguito 
borgomastro di Amburgo, e al quale fu affidata la direzione 
del teatro, inaugurato al Gansemarkt il 2 gennaio 1678. 
Schott si consacrò interamente all’impresa, restandone l’ani
ma fino alla sua morte, avvenuta nel 1702. Il compito non 
era facile trattandosi di vincere l’opposizione dei pietisti, 
che non avevano tardato a manifestare la loro avversione 
agli spettacoli teatrali, scatenando un’accanita lotta teolo
gica. Questo spirito puritano ebbe tale potere da far passare 
all’opposizione perfino i maestri che più avevano contribuito 
alla gloria del teatro d’Amburgo, come Mattheson, che dopo 
aver spezzato molte lance in favore dell’opera, si compiac
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que del suo fallimento. Non ci voleva meno della fede 
e dell’energia di Schott per sormontare tutti gli ostacoli. 
Le tendenze religiose si fecero strada fino dallo spetta
colo inaugurale del teatro amburghese, in occasione del 
quale fu rappresentato un Adamo ed Èva, Creazione, 
Caduta e Redenzione dell’Uomo (*); mirabile soggetto 
d’epopea, a cui mal corrisposero le scarse risorse vocali e 
strumentali di cui si disponeva. I l libretto era del poeta di 
Corte, Richter, la musica d’un allievo di Schütz, Johann 
Theibe, dotto contrappuntista ma affatto sprovvisto di senso 
teatrale. L ’anno seguente si diedero altri singspiele su sog
getti biblici : Micheal und David', Esther; Die Geburt Chri
stus, ecc.

Le spese delle rappresentazioni erano sostenute da ricchi 
commercianti. I  cantanti, di solito assai mediocri, si recluta
vano un po’ dappertutto, e alle esecuzioni prendevano parte 
gli stessi cittadini amburghesi, ecclesiastici, studenti, fan
ciulle di famiglie borghesi, donne del popolo e mercanti. La 
cittadinanza d’ogni classe e condizione v’era così rappresen
tata. A  quelli che possedevano una bella voce senza cono
scere la musica, s’insegnava pazientemente la parte ad orec
chio. Non si voleva sentir parlare di castrati, i «  Welschen 
Kapaunen », come li chiamava Mattheson. L ’orchestra, ridot
tissima, comprendeva il clavicembalo, a cui era affidata la 
realizzazione del basso continuo, il basso di viola e di vio
lino, la tiorba, la viola da gamba e, successivamente, il vio
loncello e il contrabasso rinforzato dal fagotto. I  violini, a 
cui si aggiunsero più tardi i flauti e gli oboi, eseguivano i 
ritornelli. Le trombe non s’impiegavano di solito che per le 
fanfare, intonate per solennizzare l’ingresso nel teatro di 
qualche grande personaggio.

Le macchine avevano grande importanza nell’opera di 
Amburgo che, per questo rispetto, s’ispirava all’esempio di 
Venezia. Le due parti della scena potevano essere separate 
da una tela, ciò che consentiva mutamenti più rapidi.

Dal 1678 al 1686 si diedero ad Amburgo 28 opere nuove, 
di cui quattordici del solo Johann W olfgang Franck, (nato

(* ) «  Adam und Eva, oder der Geschoffene, Gefallene, nnd Aufge
richteter Mensch ».

23. — Capri.
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verso il 1641) nessuna delle quali si è conservata. Di 
questo compositore, assai poco conosciuto, sappiamo che 
dal 1673 al 1678 fu maestro di cappella alla Corte prin
cipesca di Ansbach, donde nel 1679 dovette fuggire dopo 
avere, per gelosia, uccisa la moglie e ferito un musi
cista addetto alla cappella. Trasferitosi ad Amburgo, la
vorò dal 1679 al 1686 per il teatro di questa città. Dal 1690 
al ’95 appartenne alla vita musicale londinese, organizzando 
con Robert King i «  Conserts of vocal and istrumental mu
sic », e componendo musiche per diverse rappresentazioni 
teatrali, fra cui la commedia Love’s Last Shift di Colley 
Gibber (1695). Pare si recasse in seguito in Spagna, dove, 
sebbene accolto con favore, sarebbe morto assassinato nel 
1700. Egli scrisse pure molta musica religiosa, per la mag
gior parte su parole di Elmenhorst. Del valore delle sue 
opere si può giudicare dalle raccolte di arie pubblicate ad 
Amburgo dal 1680 al 1696, con l’evidente intenzione di of
frire un florilegio delle sue migliori pagine di musica dram
matica. V i trascorre talvolta per entro un soffio di eloquenza 
grandiosa che fa  pensare ad Haendel, sia per il carattere di 
gioiosa esultanza degli ampi vocalizzi, che per la maestà 
imperiosa di certe melodie e di certi recitativi.

Grande importanza sugli esordi e le direttive dell'opera 
di Amburgo ebbe pure Johann-Siegmund Kusser (Presbur- 
go, 13 febbraio 1660-1727, Dublino), che viaggiò molto al
l’estero, acquistandosi fama europea e famigliarizzandosi spe
cialmente con la musica francese, ch’egli apprese studiando 
a Parigi dal 1674 al 1682 sotto la guida di Lulli. Fu addetto 
al servizio della cappella di Stuttgart (1682), poi al servizio 
di Guglielmo di Furstenberg, vescovo di Strasburgo (1683- 
-’85, e dal 1690 al ’93, circa, maestro di cappella alla Corte 
di Brunswick-Wolfenbiittel. Passò ad Amburgo nel 1693, 
dove associatosi a Jacob Kremberg, ottenne nel 1694 la di
rezione dell’opera, ch’egli condusse egregiamente fino alla 
fine del 1695, così dal punto di vista finanziario che da quello 
artistico, tanto da meritarsi l’elogio di Mattheson, che nel 
suo Vvllkommener Kapellmeister lo indica come il modello 
dei direttori d’orchestra.

Come compositore, Kusser esordì sul teatro d’Amburgo 
con l’opera Erindo, su libretto di Bressand, seguita da altre, 
di cui una sola, Giasone, già rappresentata a Brunswick nel
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1692 e ripresa ad Amburgo tre anni dopo, ci è pervenuta in 
un manoscritto di Keiser, conservato alla Biblioteca Nazio
nale di Berlino ( ’ ). Nel 1696 la presenza di Kusser è segna
lata a Norimberga e ad Augsburg. Si recò in seguito in 
Inghilterra e nel 1710 divenne maestro di cappella del viceré 
d’Irlanda e della cattedrale di Dublino, ove trascorse il resto 
della sua vita.

Kusser fece rappresentare ad Amburgo opere italiane, 
che venivano però cantate in tedesco, e diede un posto d’ono
re a quelle di Agostino Steffani, già rappresentate ad Han
nover. Carattere energico e volitivo, Kusser portò un contri
buto particolarmente efficace all’organizzazione della scena 
lirica amburghese, attendendo con vigile cura alla formazione 
e alla piena efficienza di tutti i dettagli della rappresen
tazione (2).

Ma la più forte personalità artistica che abbia illustrato 
il teatro amburghese, è quella di Reinhard Keiser, melodi
sta abbondante, fresco, geniale, che esercitò un influsso vera
mente notevole sui destini dell’opera tedesca e su quelli del 
lied, e al quale Haendel va debitore di molti procedimenti 
dell’arte sua. Nato a Teuchem, tra Weissenfels e Lipsia, nel 
1674, Keiser era figlio d’un organista che aveva fatto altresì 
buone prove nella composizione. Egli studiò alla Tho- 
masschule di Lipsia, sotto la guida di Johann Schelle, e nel 
1692 si recò alla corte di Brunswiek-Wolfenbiittel, che pos
sedeva il più bel teatro d’opera della Germania del nord, 
dove potè approfittare dell’insegnajnento di Kusser, che ap

( ’ ) Altre opere di Kusser sono: Ariadne (Brunswick, 1692); Heli- 
konische Musenlust (Stuttgart, 1700); Erindo oder die Utistrà fiche Liebe 
(Amburgo, 1693); Die ungKickliche Liebe de* tapfern Jasons (Brunswick, 
1692-Amburgo, 1697). Si posseggono inoltre di Kusser suites di danze, 
ricavate dalle opere seguenti: Julia (Brunswick, 1690); Kleopatra (id., 
1691) ; Narcissus (id., 1693); Porus (Amburgo, 1694); 8cipio Afri- 
ranus (id., 1694); Pyramtts und Thisbe (non rappresentata); Der Ver- 
liebte Wald und Junio (Stuttgart, 1699), ecc.

(*) La musica di tutti i Singspiele, rappresentati ad Amburgo du
rante i primi quindici anni, è perduta. Soltanto i libretti si sono con
servati. Dal 1688 al 1702 l’ autore e riduttore principale è Christian 
Heinrich Poste). La preoccupazione costante di adattare il testo biblico 

esigenze dello spirito popolare, genera pedeatrità, aggravate dall’uso 
«li forme dialettali.
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punto in quel periodo vi occupava la carica di Kapellmeister 
e che lo iniziò specialmente allo stile francese. Nel 1693 
Keiser diede a Wolfenbiittel la sua prima opera, Basilius, 
che ottenne un grande successo e, approfittando dell’espe
rienza di Kusser, assimilò le forme melodiche, di cui Stef- 
fani aveva dato esempio nelle sue opere e nei suoi mirabili 
duetti da camera, e i procedimenti della declamazione lui- 
lista. Dal 1697, Keiser fece rappresentare ad Amburgo un 
gran numero di opere, per la maggior parte composte su 
parole del poeta Postel, e rivelanti la duplice influenza di 
Lulli e Steffani. Fra esse si possono menzionare: Giano 
(1698), composto per festeggiare la pace di Ryswick, e Po
rno»« (1702), affine per la comicità vivace e spiritosa al
l'opera napoletana.

Furono questi gli anni più fortunati della carriera di 
Keiser, divenuto Kapellmeister del teatro di Amburgo e ri
conosciuto senza contrasti come il maggiore esponente del 
melodramma tedesco; e furono anche gli anni più gloriosi 
dell’opera amburghese, alle cui rappresentazioni affluivano 
spettatori da ogni parte della Germania. La musica era in 
pieno flore nella città, e gli ambasciatori stranieri che vi di
moravano, solevano offrire concerti, spiegandovi un fasto 
principesco. In questo ambiente di feste sontuose, Keiser 
prese a condurre la vita d’un gran signore, prodigo e dissi
pato. Nel 1705, dopo la morte di Schott, egli volle assumere 
la direzione amministrativa del teatro, ma in capo a quattro 
anni dilapidò i fondi destinati al suo funzionamento, por
tando l’impresa allo sfacelo.

Queste traversie non valsero tuttavia a scemare il getto 
copioso della sua vena che, stimolata dall’emulazione destata 
in lui dall’apparizione delle prime opere di Haendel, zam
pillò in quel periodo con inesausta dovizia, dando origine ad 
alcune delle sue migliori opere, come il Claudius, primo esem
pio di opera tedesca in cui il libretto alterna parole tedesche 
e italiane, riaprendo così la porta all’italianismo, che con 
tanti sforzi si era voluto bandire. L ’Octavia (1705) e VAl
ni ira (1706) furono composte per rivaleggiare con ì ’Almira 
e il Nerone di Haendel, il quale, dal canto suo, non sdegnò 
d’introdurre in opere posteriori alcune arie del suo compe
titore, riproducendole quasi testualmente.

Il libretto dell’Octavta, per quanto d’una semplicità che
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può apparire puerile rispetto a certe tragedie di Busenello
o di Quinault, non manca d’una certa scorrevolezza, ed ha 
l’ingenua bonomia dell’improvvisazione istintiva. La musica 
è specialmente notevole per la ricerca di effetti strumentali; 
effetti che Keiser, nella prefazione a una raccolta di brani 
tratti dalla sua opera pubblicata nel 1706, addita, come uno 
degli scopi precipui della musica, vantandosi di : «  dipingere 
«  la giustizia, la collera, la compassione, l’amore, la genero- 
«  sità, ecc., nella loro naturale immediatezza, e di costringere 
«  il cuore ad infiammarsi per tale o tal’altra passione ».

Questa preminenza data ai fattori strumentali come 
mezzo di espressione drammatica, avvicina Keiser più a 
Monteverdi che a Lulli, il quale sacrifica sempre deliberata- 
mente l’elemento orchestrale alla voce. Riferendosi ad esempi 
tratti dalle opere di Keiser, Mattheson, suo discepolo ed 
amico, nota la possibilità di rappresentare sentimenti e pas
sioni mediante il linguaggio strumentale. «  L ’artista »  —  egli 
scrive —  «  deve riuscire ad esprimere tutte le disposizioni 
«  dell’animo per mezzo di semplici concatenazioni d’accordi, 
«  e senza il sussidio delle parole, come se si trattasse d’un 
«  vero discorso parlato ».

Rischiarato dall’esempio di Lulli, Keiser pone una cura 
non minore alle inflessioni e alla giustezza del recitativo, 
così che Mattheson potè additare in lui il maestro del reci
tativo tedesco, e desumere dagli esempi di Keiser le regole 
fondamentali di questa forma espressiva, redatte nel suo 
Kern der Melodischen Wissenschaft. Romain Rolland non 
esita ad asserire che Keiser ha creato il primo grande mo
dello del recitativo-arioso di Q. S. Bach. A l tempo stesso, 
Keiser viene generalmente indicato come un melodista singo
larmente dotato, che eccelle in particolar modo nell’espres
sione dell’amore, anticipando uno dei tratti psicologici più 
'•aratteristici di Mozart. «  Nella pittura dell’amore »  —  dice 
Mattheson —  «  io credo che mai nessuno l’abbia sorpassato ».

Tutti questi doni naturali, approfonditi dall’esperienza e 
dalla riflessione, contrassegnano molte pagine dell’Ocf-atno, 
>n cui lo stesso Rolland nota la profondità d’accento, la 
grazia plastica, la gravità religiosa delle più elevate pagine 
di Haendel.

Ma tutte queste forze e queste qualità non valsero a pro
tacciare a Keiser, giunto sull’orlo della rovina, l’appoggio di

23* — Capri.
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qualche mecenate che gli avrebbe procurata la tranquillità
necessaria al lavoro. Caduta l’opera di Amburgo, Keiser, 
perseguitato dai creditori, dovette sparire per due anni dalla 
città e darsi a  vita errabonda, durata dalla fine del 1706 al 
principio del 1709. Contemporaneamente alla direzione del
l’opera, egli dovette lasciare quella dei concerti, che dal 1700 
organizzava con grande successo e che avevano acquistato 
grande popolarità.

M a la tenacia della sua volontà, congiunta a una certa 
elasticità e adattabilità di temperamento, lo salvò da un 
naufragio totale, serbando invulnerate le sue migliori ener
gie. Le sventure e le avversità, pur non avendo su di lui e 
sulla sua arte alcuna efficacia rinnovatrice e fecondatrice, 
come avviene di solito per le nature dotate di alti sensi 
umani e di gagliarde facoltà passionali ed affettive, lascia
rono però intatta e inalterata la tempra spirituale del suo 
mondo interiore, simile anche per questo suo carattere d’inal
terabile serenità e di pacata euforia, a quello mozartiano; e 
non andò molto che Keiser potè rientrare ad Amburgo, dove 
dal 1710 al 1717 fece rappresentare ben 21 opere nuove, a 
cui bisogna aggiungere numerose cantate e passioni, prelu
denti al genere della passione drammatica immortalata da 
Baeh. È questo il periodo più fecondo della sua attività, in 
cui bisogna segnalare come degni di particolare rilievo : 
Orphens (1709); L ’Inganno Fedele (1714); in cui si trovano 
arie e dialoghi che anticipano forme caratteristiche di Bach, 
e cori in cui trascorre un presagio dell’ardore e della gran
diosità di Haendel. Grandissimi pregi sono pure attribuiti 
dal Rolland al Croesus (1711), e particolarmente alla ouver
ture in tre parti, in cui il critico francese erede scorgere 
analogie con l’i o s  et Galathée di Lulli. I l Rolland addita 
come specialmente notevole il coro che segue immediatamente 
[ ’ouverture, dove le voci e i violini tracciano ampi disegni, 
rinforzando le squillanti sonorità delle trombe, mentre i bassi 
procedono con larghe volute di carattere eroico, e un breve 
e delizioso preludio strumentale per oboe, violino, violoncello 
e fagotto, oltre a parecchie arie in cui respira la tenerezza e 
la maestà di quelle liaendeliane, o si preannunciano le linee 
armoniose e le proporzioni euritmiche di Gluck ( ') .  Vivo

(■ ) R . R o l l a n d : Les Origines de ¡’Opéra Allemand; nella  «  Ency- 
clopédie de la Musique» del Lavignac (1912).
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è inoltre in Keiser l ’amore della natura e il sentimento po
polare; tratti che attestano in lui l’artista prettamente tede
sco, segnando una linea d’unione fra certe sue pagine e la 
Sinfonia Pastorale di Beethoven o il Freischütz di Weber.

L ’anno 1717 segna la fine del più glorioso periodo della 
carriera amburghese di Keiser, e comincia per lui una serie 
di continui pellegrinaggi, di cui sarebbe diffìcile additare 
tutte le tappe. Nel 1717 si trasferì a Copenaghen. Dal 1719 
al ’21 dimorò a Stuttgart, dove cercò inutilmente di otte
nere il posto di Kapellmeister del duca di quella città. Nel 
1722, dopo un breve soggiorno ad Amburgo, ritornò a Co
penaghen, dove divenne maestro della cappella reale di Da
nimarca, e dove nel 1723 fece rappresentare un Ulisse. Nel 
1724, tornato ad Amburgo, vi fece eseguire l’oratorio Davide 
Vittorioso, composto probabilmente durante il soggiorno di 
Stuttgart. Ma il gusto del pubblico amburghese s’era di
stratto dall’opera. G l’impresari e i direttori di compagnie 
teatrali cercavano stimolarne la curiosità importando gl’inter
mezzi comici italiani, che facevano la delizia di tutti i viag
giatori stranieri, e venivano accolti dovunque con grande fa 
vore. Keiser si rivolse alla commedia musicale, forse sotto 
l’influsso del fecondissimo Georg-Philipp Telemann, che dal 
1722 dirigeva l’opera amburghese, dimostrando una inclina
zione spiccata per quella comicità facile e grossolana, di 
cui contribuì più d’ogni altro a propagare in Germania il 
pessimo gusto. Fino dal 1710 Keiser aveva dato alle scene 
amburghesi un singspiel : D ie  Le ipz iger Messe, che sembra 
essere stata la prima opera comica tedesca. Nel 1725 egli 
ritornò a questo genere con una farsa : La  F iera  d’Am burgo
o il Felice Inganno (*), pittura molto ardita ma non priva 
di sale comico, che rappresentava macchiette note nella città 
ed episodi di vita eolti dal vero. Il successo fu tale da in
durre Keiser a ritentare la prova nel corso dello stesso anno 
con Die Hamburg Schlachtzeit, dov’erano rappresentati qua
dri di vita popolare; ma questa volta la soverchia salacità 
delle allusioni licenziose provocò uno scandalo. La censura 
vietò gli spettacoli. Keiser lasciò da parte la commedia mu
sicale, senza tuttavia rinunciare alla vis comica, che costi
tuisce il tratto più spiccato e caratteristico delle sue ultime

(* ) € Der Hamburger Jahrmarkt, oder der glückiche Betrug, ein 
scherzhaftes Singspiel
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opere teatrali. Nel 1728 fu  nominato Cantor del Duomo di 
Amburgo, carica gravosa e scarsamente retribuita, che as
sorbì quasi interamente la sua attività, distogliendolo dal tea
tro. In quest'ultima fase della sua produzione egli compose 
specialmente musica sacra e oratori, che Mattheson ammi
rava molto e che in seguito andarono perduti.

La  situazione del vecchio maestro peggiorava di giorno 
in giorno. I l livello della cultura musicale, un tempo così 
fiorente ad Amburgo, scadeva sempre più. La musica sacra 
aveva perduta l’eccellenza d’un tempo lasciandosi permeare 
da infiltrazioni teatraleggianti, mentre, d’altro canto, l’opera 
veniva negletta e trascurata dal pubblico che, dimentico 
d’aver dato alla sua città la gloria d’im teatro nazionale te
desco, non aveva più occhi ed orecchi che per la produzione 
straniera, prestando tutt’al più un po’ d’attenzione ad 
Haendel che dal suo soggiorno italiano, consacrato da cla
morosi successi, aveva ricevuto tutti i titoli di legittimità ne
cessari ad imporsi autorevolmente nel dominio dell’opera, 
dove regnava assoluto ed esclusivo il prestigio del pubblico 
e dei maestri italiani, dominatori ed arbitri del teatro musi
cale europeo.

Keiser si vide costretto a comporre recitativi ed arie per 
opere di Lulli, Haendel e di maestri italiani più in voga. E, 
malgrado tutti gli ostacoli che impedivano la libera espan
sione del suo genio; malgrado l’incomprensione e l ’isolamento 
in cui era lasciato; malgrado la sensazione precisa d’aver 
fallito lo scopo principale della sua vita, a cui aveva dedi
cato, con lena infaticabile, forze e aspirazioni tra aspre vi
cende di vittorie e di sconfitte, di successi e di cadute, in un 
continuo accrescersi delle angustie e dei disagi morali e ma
teriali, gli ultimi anni della vita di Keiser si mostrano an
cora giovanilmente attivi e fecondi, testimoniando fino al
l ’ultimo quell’interiore equilibrio, quella imperturbata sere
nità di spirito, che l’età avanzata e le alterne vicissitudini 
non avevano potuto alterare e che, come già s’è accennato, 
anticipano in questo maestro, posto a cavaliere tra la se
conda metà del seicento e la piima del settecento, un linea
mento, apparso circa un secolo più tardi nella fisionomia 
spirituale di Mozart.

Nel 1738 il teatro d’Amburgo chiuse i suoi battenti. Era 
il crollo totale dell’edificio che Keiser aveva innalzato con 
tanti sforzi. Nello stesso tempo il vecchio maestro fu colpito
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da un grave lutto famigliare, perdendo la moglie da lui te
neramente amata. Da quel momento egli abbandonò la com
posizione, cercando conforto nell’affetto d’una figlia, eccel
lente cantatrice, e spegnendosi ad Amburgo il 12 settem
bre 1739.

I  contemporanei sentirono che la Germania aveva perduto 
il suo più forte compositore drammatico. Telemann e Matthe- 
son lo celebrarono; Hasse, erede diretto della sua fama, lo 
considerò uno dei primi musicisti dell’epoca, ponendolo ac
canto ad Alessandro Scarlatti. Si può credere che Hasse fa 
cesse conoscere le opere di Keiser al piccolo Mozart, ch’egli 
conobbe e protesse. Comunque, i principi estetici di Keiser 
furono conservati e tramandati alla posterità negli scritti 
di Mattheson, che addita le sue opere come modelli di de
clamazione musicale. D ’altra parte Keiser, come già s’è ac
cennato, ebbe una influenza diretta sulla creazione e lo svi
luppo del lied strofico, influenza che si fece sentire anche su 
Johann Abr. Peter Schulz, il maggiore esponente del lied 
popolare tedesco nella seconda metà del settecento (*).

(* ) I l  lied polifonico fu tra le forme pili coltivate dai maestri fiam
minghi e tedeschi del X V I secolo. Quale iniziatore del lied monodico si 
suole indicare Heinrich Albert, parente e discepolo di Schütz. Nato a 
Lobenstein nel 1604, morto a Königsberg nel 1651, Albert studiò dap
prima diritto a Lipsia, recandosi poscia a Königsberg e in seguito a 
Varsavia come addetto d’ambasciata olandese. Incarcerato, ebbe a sof
frire duri patimenti, ma apprese a conoscere la musica popolare polacca, 
che influì notevolmente sulle sue composizioni. Nel 1628 fece ritorno a 
Königsberg, dove in capo a due anni divenne organista della cattedrale. 
Simon Dach e il gruppo letterario di Königsberg gli fornirono i testi 
delle arie ch’ egli venne pubblicando dal 1638 al 1650, dove pratica tutte 
le forme del lied, valendosi abitualmente dell’antico canto popolare te
desco.

Fra i numerosi seguaci e imitatori di Albert si possono menzionare : 
Adam Krieger (1634-1666), organista alla Corte di Dresda e autore di 
lieder apparsi nel 1657, interessanti per la forma raffinata, per l’ inven
zione melodica ricca e varia, per l’ accompagnamento scritto per un semplice 
basso continuo, ma completato da ritornelli strumentali a cinque parti; 
Johann-Wolfgang Franck, che lasciò dei Geistliche Lieder con basso 
continuo (Amburgo, 1681), ristampati nel 1685, 1687, 1700.

In generale tutti i  compositori dell’opera d’Amburgo coltivarono 
questa forma, che il romanticismo doveva rendere interprete di squisite 
concezioni poetiche, e che in Schubert, Schumann, Brahms e Hugo Wolf 
raggiunge la sua espressione più perfetta.
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Accanto a Keiser, e senza parlare di Haendel che iniziò 
ad Amburgo la sua carriera d’operista, la scena lirica di que
sta città accolse opere di Joh. Ph. Krieger, che vi esordì nel 
1694; di Mattheson, che vi diede: Ple iadi (1699), Porsenna 
(1702), Cleopatra  (1704); di Bronner (1666-1724), che vi 
fece rappresentare : Eco e Narciso, Venere, P rocris  e Cefalo, 
M orte del grande Pan, Berenice e, nel 1715, La città d’A m 
burgo; di Joh. Christ. Schieferdecker, noto organista; di 
Gottf. Griinewald, che vi diede un Germanicus, rappresen
tato dapprima a Lipsia nel 1704; di Christ. Graupner, che 
scrisse per la scena amburghese una Bidone (1707), un E r 
cole e Teseo (1708), un A ntioco  e Stratonice  (1708); un 
Bellerofonte, ecc.; di Joh. Georg. Conradi, pregiato diret
tore d’orchestra e autore, tra l ’altro, d’un Carlo Magno 
(1692), d’una Distruzione d i Gerusalemme (1692), e d’un 
Genserico (1693).

La scelta di tali soggetti attesta una varietà di tendenze 
e una alacrità di ricerche che dimostrano l’intensità e il fer
vore della vita teatrale amburghese, in cui le novità erano 
numerose e le riprese frequenti ad ogni stagione. Ma da 
tutto ciò non nacque una produzione originale e non uscì 
l ’opera nazionale che si mirava a  realizzare. Nessuno degli 
indirizzi, più o meno chiaramente additati e formulati dagli 
autori che portarono un contributo personale al teatro d’Am- 
burgo, diede luogo a svolgimenti veramente fecondi, nè potè 
attuare risultati di valore e di significato non effimeri. Keiser 
ebbe sul dramma musicale idee eccellenti; ma esse rimasero 
allo stato immaginativo e non giunsero a concretarsi piena
mente nell’opera, la quale, per quanto ricca di pagine ge
niali e significative, manca nel suo complesso di un orienta
mento unitario, d’una finalità perseguita con logica coerenza 
di mezzi e di fini, e rivela un ibridismo di forme e di deri
vazioni, che sviò questo forte compositore dal proposito va
gheggiato di creare un’opera nazionale, facendolo troppo 
spesso ricadere nell’imitazione straniera.

$ III.

L ’opera in musica, nata in Italia per un movimento fio
rito spontaneamente dal popolo e investito dalla specula
zione chiarificatrice dei dotti e degli umanisti che lo innal
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zarono a consapevolezza d’arte, non attecchì dunque sul suolo 
tedesco per tutto il seicento e per la prima metà del secolo 
successivo, se non come prodotto d’importazione e oggetto 
di elaborazioni tardive ed epigoniche. Come forma d’arte, 
l’opera in musica, pur esercitando una forte attrattiva sul 
pubblico tedesco con gli allettamenti della messa in scena e 
del virtuosismo canoro, si mostrò inconciliabile con le intime 
tendenze dello spirito nazionale e non produsse conseguenze 
di vero rilievo storico ed artistico. G. S. Bach, nel quale
lo spirito germanico ha la sua prima grande incarnazione 
musicale, sebbene vivesse in mezzo a una generazione d’ope
risti e assistesse all’entusiasmo che l’opera suscitava in tutte 
le città tedesche, non pensò mai a scrivere per la scena; e 
quando si lasciò tentare dall’aria tripartita con ritornello 
alla maniera italiana, si mostrò impacciato dalla convenzio
nalità dello schema prestabilito, e raramente potè raggiun
gere le eccelse sfere dove abitualmente spazia la sua ispira
zione, allorché si mantiene libera da ogni freno. Fu certa
mente danno che Bach abbandonasse l’arioso semplice e so
lenne delle prime cantate per adottare l’aria italiana, come 
fu danno che preferisse all’austera semplicità dei testi rica
vati dalla Sacra Scrittura e pervasi da un soffio di ardente 
misticismo, la poesia da libretto d’opera delle cantate suc
cessive. In ciò egli segue un movimento generale, orientato 
appunto in questo senso. Le sue prime cantate sono ancora 
interamente composte di cori e di recitativi ariosi, su ver
setti biblici e strofe di cantiei. Non vi s’incontra al
cuna aria a ritornello. M a i poeti Hermann Neumeister 
e Salomon Frank lo convertono al nuovo stile (*). A l
lora egli abbandona quasi interamente l’arioso, di cui s’era 
valso precedentemente nelle cantate dell’J.c<its Tragicus, 
consistente in una fusione efficacissima del recitativo e della 
melodia, che riesce naturalmente a un mirabile potenzia
mento del discorso poetico, sostenuto da un accompagna

(* ) 17 cantate ci sono pervenute su testi di Frank, tredici delle 
quali appartengono certamente all’epoca di Weimar (1708-1717) e, fra 
le altre, tre cantate sulla nostalgia della morte, di particolare bellezza. 
Delie cantate di Weimar, composte su testi di Neumeister, ci rimangono 
sette esemplari. Ma anche durante il periodo lipsiano (1723 1750) Bach 
ricorse a questi due autori^
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mento di semplici accordi, a cui si alternano sapienti intrecci 
polifonici e tematici non appena si tratta d’illustrare un’idea 
ricca di pathos drammatico e un’immagine suggestiva, ritor
nando subito dopo alla prima semplicità. Questo recitativo 
bachiano, commentato ed ampliato dal discorso strumentale 
che ne dilata e ne intensifica il senso, moltiplicandone le 
virtù plastiche ed espressive, è una creazione originalissima 
del genio musicale tedesco, e anticipa il modello del decla
mato wagneriano. Era questa la via maestra per cui il 
dramma musicale in lingua tedesca avrebbe dovuto inoltrarsi; 
via, che Bach seppe genialmente additare, ma che egli non 
percorse fino in fondo, rivolgendosi al recitativo e all’aria 
di origine italiana.

In realtà però, l’aria bachiana serba anche in questa fase 
italianeggiante un carattere proprio che, mentre la contras
segna nettamente, ne circoscrive l’ambito espressivo entro 
una cerchia di mezzi e di fini che la differenziano dall’aria 
italiana. Infatti la melodia delle arie italiane è essenzial
mente vocale e si adatta con duttile pieghevolezza alle infles
sioni della voce umana, serbando alle fioriture dei vocalizzi 
la morbidezza dei passaggi dall’uno all’altro registro, mentre 
l’aria bachiana si svolge sinfonicamente trattando la voce 
come uno strumento. Bach snatura l’aria italiana in questo 
senso che, inventando il tema melodico, pensa agli strumenti 
e non alle voci. L ’identità del tema e dell’accompagnamento, 
così naturale nell’aria italiana, dove la melodia si svolge in 
linee plastiche ben afferrabili, espressamente concepita per 
la voce, riesce sgraziata ed urtante in Bach, costringendo la 
voce a iperbolici contorcimenti, d’un barocchismo spesso 
grottesco. Se Bach non fosse stato così fuorviato, non avrebbe 
mai abbandonato quella declamazione melodica, intensificata 
e illustrata dall’accompagnamento sinfonico, di cui seppe 
foggiare esempi d’una stupenda efficacia; declamazione, per
fettamente adatta alla rappresentazione drammatica di si
tuazioni e personaggi, che Mozart riprenderà mirabilmente 
nell’ultima scena del Don Giovanni, servendosene per dare 
un potente risalto ai tragici ammonimenti del Commenda
tore, e W agner trasformerà in quella particolarissima forma 
di recitativo, oscillante fra  la tensione del declamato tragico 
e la libera espansione dello spiegato canto, che si è potuto 
talvolta contraffare, ma che nessuno ha saputo imitare.
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Ma intanto, il problema della adattabilità della lingua te
desca alle esigenze prosodiche e alle inflessioni melodiche del 
discorso cantato, problema d’importanza capitale per l’esi
stenza dell’opera in musica, continuerà ad essere dibattuto 
in Germania come in Francia. Federico II , appassionato 
amatore del bel canto, riderà al solo pensiero che si possa 
ascoltare con diletto una cantatrice tedesca, dicendo di pre
ferire il nitrito del suo cavallo; e l ’annosa questione non ces
serà di costituire l’aspetto più tipico delle polemiche, assi
duamente ferventi sulle specifiche qualità e le reciproche 
influenze dei tre stili (italiano, francese e tedesco), facendo 
vagheggiare e sollecitare dai compositori tedeschi l’appari
zione d’un musicista, che sapesse dare alla Germania un’arte 
vocale equivalente, per gradevolezza e perfezione, a quella 
italiana; musicista, atteso invano fino a Mozart nel campo 
dell’opera teatrale, e a Schubert in quello del lied.

M a Bach, vero padre d’ogni grande manifestazione fu
tura della musica tedesca, aveva aperto il sentiero che doveva 
portare nella seconda metà del settecento al rinnovamento 
dell’opera e stampare in questa forma d’arte l’orma indele
bile del genio nazionale. Questo sentiero è segnato dagli ap
porti considerevoli da lui recati alla musica strumentale. 
Nella seconda metà del secolo X V II I  il sinfonismo fece il 
suo ingresso nel melodramma, operando come elemento in
novatore sulla invecchiata concezione metastasiana, che lo 
aveva ridotto a  una mera successione di arie e di recitativi, 
sempre più meccanicamente giustapposti. Nelle lettere di 
Metastasio ricorrono frequenti le recriminazioni e le queri
monie contro il prevalere degli accompagnamenti strumen
tali, che soffocavano le voci e rendevano inintelligibili le pa
role; e il Bumey, fedele agli spiriti e alle forme dell’opera 
metastasiana, muoveva analoghi rimproveri, rimpiangendo 
■1 buon tempo antico. Tanto il poeta cesareo quanto il critico 
inglese, non facevano che ripetere una volta di più il solito 
esempio offerto dagli esponenti di un ordine di cose e di va
lori che sta per tramontare, e al quale tuttavia si manten
gono ostinatamente attaccati, tacciando d’impudenza e di 
ciarlataneria i novatori che, a loro volta, li chiamano pedanti 
e retrivi o, tutt’al piò, li considerano con un sorriso di be
nigno compatimento, sapendo di avere per sè l’avvenire.

Vero è che la coralità sinfonica, svoltasi nei paesi tede
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schi nel secondo quarto del settecento, sulle tracce dei mae
stri italiani del seicento e dei primi decenni del settecento, 
preparò l’avvento dell’opera di Gluck e di Mozart, che mi
sero in servigio dell’espressione drammatica i mezzi tecnici 
e la tavolozza strumentale del sinfonismo, arricchendo di 
nuovi procedimenti di sviluppo e di espedienti costruttivi 
l’architettura generale del melodramma. Ciò per altro non 
impedì che l’italianismo seguitasse ad imperare con la forza 
d’una consuetudine inveterata, che aveva per sè da tempo 
immemorabile i gusti e le predilezioni del pubblico; così che 
ancora nella Vienna eclettica e cosmopolita dell’ultimo quarto 
del settecento, Mozart si fece strada a fatica, e più come 
figlio adottivo della cultura italiana che come esponente del
l’arte nazionale; e Gluck, allievo dell’italiano Sammartini, 
che un contemporaneo chiama il padre dello stile di Haydn, 
pur avendo scelto come campo d’azione Parigi, riconosceva 
d’aver ricevuto le idee fondamentali della sua riforma dal
l’italiano Calzabigi e di essersi formato al sole della musica 
italiana; e gli stessi Mozart ed Haydn si facevano instaura- 
tori d’una musicalità, assai meno intimamente legata alle 
tradizioni e allo spirito della razza di quella di Bach e degli 
organisti e contrappuntisti prebachiani. Un predominio come 
quello esercitato dall’Italia sulla musica tedesca, non si can
cella più interamente; e anche oggi sarebbe facile dimostrare 
quanto un Wagner e uno Strauss debbano ancora al filone 
della musica italiana.

Alla creazione d’un dramma musicale tedesco doveva inol
tre dare un gagliardo impulso il movimento romantico, che, 
attraverso Lessing, Schiller e Goethe, venne affermando in 
tutte le sue determinazioni il concetto d’una letteratura na
zionale che, al di sopra di tutte le partizioni di scuola, si fa 
cesse interprete dei sentimenti e delle aspirazioni della razza. 
Il dramma venne considerato dai romantici come un vertice 
delle facoltà umane, come la forma d’arte più elevata e 
universale. Wagner si teneva erede ugualmente legittimo di 
Goethe e di Beethoven, proclamandosi venuto ad operare 
una fusione tra la musica e la poesia, che doveva dare a 
quella la concretezza della parola e a questa la fluidità e in
finità del sentimento espresso nei suoni ; mentre, d’altro 
canto, Schubert e Schumann innalzavano e sublimavano in 
una stupenda fioritura di canti la lirica sgorgata dall’empito
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dello Sturm und Drang, eternandovi, in pari tempo, il 
dramma delle loro anime esaltate dalla passione, accese dalla 
fiamma, che metteva nei cuori di quei cavalieri dell’ideale 
un torrido e torbido fermento d’ebbrietà e di morte. Allora 
la musica acquistò una potenza nuova, un fascino prima 
ignorato, fu il linguaggio da tutti invocato e magnificato del 
sogno e del mistero, dell’amore e del dolore; allora la Ger
mania si trovò spiritualmente e culturalmente pronta a 
crearsi un dramma musicale conforme ai miti, alle tradizioni, 
alle leggende del suo popolo, all’anima religiosa e all’evolu
zione spirituale della razza.

In  quell’ora decisiva della sua storia, non poteva man
care alla Germania il genio sintetico, versatile, universale 
che, riassumendo le concordi aspirazioni dei sinfonisti e dei 
poeti, ponesse mano ad innalzare l’edificio di quel dramma 
musicale, verso il quale s’erano appuntati per due secoli gli 
sforzi di parecchie generazioni di musicisti. Questo artista 
epitomatore fu  Riccardo Wagner. La  sua opera, sintesi gi
gantesca dell’estetica, della moralità e della religiosità del 
romanticismo, ha dato alla Germania un teatro paragonabile 
soltanto a quello dei greci, ma con in più la potenza d’ir
raggiamento che gli proviene da un linguaggio musicale, 
sconosciuto agli antichi poeti dell’Ellade.

Come il masso che rotolando a valle diviene valanga, 
così l’opera wagneriana raccoglie in se innumerevoli filoni 
culturali che, trasfigurati in bellezza, splendono per l ’eter
nità.
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4 I.

La musica strumentale tedesca, in ciò che ha di più inte
ressante e significativo, ebbe origine nel secolo X V I dalla 
elaborazione contrappuntistica del corale, e si svolse con ca
ratteri di più profonda interiorità e originalità nell’ambito 
della tastiera organistica, assimilandosi tutti i procedimenti 
dello stile fugato, elaborati dai compositori fiamminghi e 
veneziani, e mettendo capo alla mole grandiosa dell’opera 
bachiana, sintesi e coronamento di un’epoca e, al tempo 
stesso, miniera inesauribile di mezzi costruttivi, arsenale a 
cui attingeranno i più grandi rappresentanti dell’arte mu
sicale nel corso dei secoli.

Il posto che Bach occupa nella musica tedesca è para
gonabile soltanto a quello che Goethe doveva prendere in 
capo a circa un secolo nella letteratura; e si può ripetere per 
Bach, rispetto alla musica tedesca, ciò che fu  detto di Goethe
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rispetto alla poesia del suo popolo, che, cioè, tutte le tra
dizioni di contenuto e di forma, che non convergono e non 
si assommano in un aspetto più o meno rilevante dell’arte 
sua si rivelano, per l’intima essenza della poesia tedesca, 
sostanzialmente infeconde, infrangendosi come contro una 
porta di bronzo. Mentre da un lato Bach incarna ed esprime 
incomparabilmente lo spirito religioso sorto dai travagli in
teriori e dalle esperienze mistiche del luteranesimo, d’altro 
lato possiede in sommo grado quelle attitudini analitiche della 
fantasia, di cui i compositori tipicamente tedeschi sono sem
pre dotati in prevalenza; attitudini, che tendono natural
mente ad esplicarsi nella dialetticità degli sviluppi e nella 
multipla frammentazione dei temi, che sono appunto le pro
prietà architettoniche richieste dall’indole dello stile sinfo
nico.

La riforma luterana ebbe nel secolo X V I un influsso de
cisivo sull’orientamento della musica tedesca. Lutero era ap
passionato cultore di musica, e scorgeva in quest’arte un 
mezzo potente di educazione del carattere e di edificazione 
morale. «  L a  musica »  —  egli scrive —  «  è la migliore con- 
«  solatrice degli afflitti. Essa rinfranca l’anima restituendole 
«  la felicità. La  gioventù dev’essere istruita in quest’arte di- 
«  vina che migliora gli uomini. Io non reputo buon educa- 
«  tore colui che non sa cantare... Io non appartengo a quei 
«  fanatici che vorrebbero distruggere tutte le arti in nome 
«  del vangelo; vorrei soltanto che si mettessero in servigio 
«  di Colui che le ha create per farcene dono ».

Amico dei migliori musicisti tedeschi del suo tempo, Lu
tero intuiva nella musica un potente alleato, che avrebbe 
potuto grandemente giovare ai fini della riforma da lui va
gheggiata. Nel 1524 egli notava : «  vorrei che sull’esempio 
«  dei profeti e degli antichi padri della Chiesa si compones- 
«  sero cantici tedeschi che, per mezzo del canto, annuncias- 
«  sero la parola di Dio al popolo. M a sarebbe necessario 
«  scriverli in un linguaggio popolare, anzi comune ». Di tali 
canti egli potè trovare spunti ed incentivi nell’antica inno- 
grafia cristiana, nata dalla consuetudine invalsa nei primi 
secoli cristiani di lasciare che la comunità dei fedeli parte
cipasse attivamente alle cerimonie e ai riti del culto, can
tando inni di varia intonazione, consoni al momento e al si
gnificato dell’ufficio religioso che si stava celebrando.

24. — Capri.
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La codificazione del canto gregoriano portò alla sop
pressione di questa partecipazione dei fedeli, che venne 
sostituita da un coro regolarmente istruito. Dell’antico uso 
non rimase che qualche piccolo privilegio accordato al po
polo, come quello di cantare il kyrie nella ufficiatura pa
squale. Da ciò ebbe origine la poesia spirituale tedesca. Nei 
paesi di lingua tedesca il popolo faceva gran conto di que
sta prerogativa; e nel X II secolo s’incominciarono ad ag
giungere al kyrie strofe tedesche d’argomento sacro, espres
samente composte a tale scopo. Questi cantici, coi quali la 
poesia di origine e di elaborazione letteraria fece il suo in
gresso nella chiesa germanica, si dissero «  Kirleisen », o 
canti del kyrie; e per lungo tempo si mantenne la tradi
zione, prescrivente che ogni poesia spirituale dovesse termi
nare con un kyrieleis o con un alleluja.

I  «  misteri » ,  molto in favore in Germania nei secoli X IV  
e XV, contribuirono anch’essi efficacemente allo sviluppo 
della poesia spirituale. A lla fine del secolo X V I la riforma, 
introducendo l ’uso del canto tedeseo nelle cerimonie del 
culto, si trovò così in possesso d’un gran numero di cantici 
spirituali ereditati dal medioevo, e li adattò alla sua ispi
razione. In  virtù d’una tendenza insita allo spirito prote
stante (la tendenza individualistica alla riflessione interiore 
e all’esame personale) il testo religioso venne liberamente 
commentato, colorandosi di tutte le sfumature psicologiche 
delle singole personalità ed esprimendo il loro diverso modo 
di sentire e di concepire le speranze e le trepidazioni della 
fede, attraverso il prisma d’una mutevole esperienza di vita. 
Non è più l ’arte impersonale del cattolicismo, l ’arte serena 
e imperturbata di Palestrina, dove la coscienza individuale è 
assorbita ed annullata nella comunità, sottomessa alla disci
plina unificatrice d’un principio superiore. L ’arte protestante 
stabilisce una comunione più intima fra Dio e l’uomo, fra la 
creatura e il creatore, instaurando un misticismo meno ele
vato e trascendente, ma più intimamente segnato dal palpito 
segreto d’ogni anima, vibrante della voce d’ogni cuore as
sorto, nell’alto silenzio della meditazione interiore, in segreti 
colloqui con la divinità.

Nelle sue traduzioni libere dei sacri testi latini, Lutero 
foggia lo strumento della sua lingua solida e vigorosa, im
primendo per la prima volta all’idioma tedeseo una perso
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nalità stilistica. Ma, al tempo stesso, egli si rende conto che, 
in materia religiosa, per costruire su basi incrollabili il 
nuovo edificio, bisogna utilizzare materiali consacrati da una 
vetustà venerabile. Perciò egli non taglia completamente l’an
tica foresta della lirica spirituale, ma lascia sussistere i vec
chi tronchi, innestandovi nuovi virgulti. È appunto per non 
essersi similmente ricongiunta alle radici della poesia medie
vale, che la riforma calvinista non potè che adottare il Sal
terio, senza riuscire a produrre una poesia spirituale fran
cese segnata da una sua impronta.

Dalla seconda metà del secolo X V I alla fine del X V II, i 
lirici tedeschi consacrano tutte le energie inventrici della loro 
ispirazione nella poesia popolare. La  Germania attraversa al
lora il periodo nefasto della guerra dei trent’anni. Mentre la 
cultura italiana ha acquistato fino dal trecento un irradia
mento universale, rischiarante di fulgida luce tutti i popoli 
vogliosi di apprendere e di progredire; mentre la Francia 
va creandosi una letteratura nazionale, sostenuta e incorag
giata dalla Corte che ne fa  specchio e ornamento alla sua 
potenza crescente, in Germania si assiste all’ultimo sfacelo 
dell’impero, il cui smembramento in piccoli principati, co
minciato nel medioevo, è accompagnato dall’oscurarsi della 
coscienza nazionale e dal venir meno di quel sentimento col
lettivo dell’anima della razza, che solo può produrre un 
grande movimento letterario, segnato dall’impronta ideale 
di tutto un popolo. Le piccole Corti, che verso la fine del 
settecento dovevano rappresentare una parte così importante 
nello sviluppo letterario ed artistico del popolo tedesco, di
mostrano nel seicento un’assenza completa d’interessi spiri
tuali e culturali. Sola forza interiore veramente attiva, solo 
focolare di energie che il collasso generale non avesse illan
guidito ed affiocchito, era la religione, a cui le pubbliche ca
lamità avevano fornito un nuovo alimento.

Lo spirito, oppresso dalle avversità, respinto dal mondo, 
si rifugiava spontaneamente in Dio. La  poesia diveniva in
vocazione e preghiera. Sotto l’influsso del misticismo e della 
tendenza didascalica, tutta propria della mentalità tedesca, 
che vi si era introdotta, la poesia spirituale rischiava di 
smarrirsi fra  le nebbie di un soggettivismo, incompatibile 
con le esigenze di un’arte destinata alle pratiche del culto.

Il merito di Paolo Gerhardt (1607-1676), il maggior poeta
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del cantico tedesco, sta nell’aver ritardata la decadenza, che 
già si annunciava nell’artificio della lingua e nelle sottigliezze 
e astruserie concettuali, segnando con la sua opera il periodo 
classico della poesia spirituale. La  prima raccolta collettiva 
del 1524 conteneva 38 cantici; quella del 1555 ne racchiudeva 
101; e la grande raccolta, pubblicata a Lipsia nel 1597, adu
nava in otto volumi ben cinquemila canti.

Per la parte musicale del culto protestante, Lutero 
chiamò in aiuto il suo amico Johann Walther (1496-1570), 
che rispose prontamente all’appello, recandosi verso il 1524 
a Wittemberg, dove collaborò col riformatore all’organizza
zione del corale. Accanto a Lutero devono porsi Nicolaus De- 
cius (morto nel 1541) e Nicolaus Selnekker (1530-1592), che 
consacrarono la loro attività alla elaborazione e alla codi
ficazione della melodia popolare; fonte precipua del corale 
concepito nello stile monodico, a cui aveva dato origine la 
consuetudine del canto all’unisono, e accompagnato dap
prima da armonie vocali, poi dagli accordi dell’organo, per
fettamente conformi al suo carattere ampio e solenne.

I l più grande tra i cultori prebachiani del corale fu Johann 
Eccard, nato a Mühlhausen nel 1553, allievo di Lasso a Mona
co. Dopo aver occupate le funzioni di Kapellmeister ad Augs
burg, fu chiamato nel 1585 a tenere la stessa carica a 
Königsberg, presso il duca Alberto Federico. Da quel mo
mento egli intraprese la redazione delle melodie di tutti i 
corali cantati in Prussia, armonizzandoli a cinque voci. Que
st’opera, frutto d’un decennio di lavoro, apparve nel 1597 
- ’98 (').  Eccard morì a Berlino nel 1611. I l carattere austero 
delle armonizzazioni di Eccard, improntate a un sentimento 
elevato di ieratica serenità, ne fanno un modello del genere. 
Da Eccard a Bach non v’è nulla di essenziale da segnalare 
nella storia del corale, che appare nettamente fissato nelle 
sue forme tipiche.

I l corale, quale Bach lo riceve dalla tradizione per sot
toporlo alle sue multiple variazioni ed elaborazioni, non 
serba più alcuna traccia della indeterminatezza e libertà 
delle melodie medievali. Esso si compone di note eguali, di

(* ) Geistliche Lieder auf dem Choral oder die gebräucliche Kirchen
melodie...
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valore uniforme, ed è il risultato d’un lungo processo di 
semplificazione. Rispetto al loro modo di scrittura, i corali 
possono tuttavia dividersi in due gruppi. V i è un tipo di 
corale sprovvisto d’ogni struttura simmetrica tra le varie 
parti che lo compongono, risultante da una successione di 
frasi melodiche allineate senz’ordine costruttivo. Sono gli 
antichi corali derivati dagl’inni latini e dai canti medievali 
tedeschi, sia spirituali che profani. A l contrario, i corali di 
formazione più recente, le cui origini risalgono alla fine del 
XV e al X V I secolo, recano l’impronta del lied quale fu col
tivato dai Meistersinger. La loro struttura è semplice e 
consta di due frasi simmetriche. Si può quindi tenere come 
regola generale che i corali, che non presentano simmetria 
nè frase ripetuta, sono antichi; mentre gli altri, in cui si 
incontra la struttura semplice a tre frasi, appartengono ad 
epoca più recente. Nei corali per organo di Bach i nuovi 
sono circa nello stesso numero degli antichi. Gli inni latini e
i canti spirituali tedeschi del medioevo; le canzoni pro
fane del XV  e X V I secolo; le canzoni italiane, francesi, 
olandesi e tedesche, sono le fonti che alimentano le raccolte 
di corali.

I  maestri dell’arte religiosa tedesca non si limitano a ri
produrre e sviluppare le melodie dei corali. Essi ne fanno il 
punto di partenza di ampi svolgimenti, ne ricavano i mate
riali di costruzioni sonore gittantisi verso l’alto con intrecci 
capricciosi di linee, con alternanze di luci e di ombre. Da ciò 
riceve grande incremento l’arte della fuga; arte, che segna 
il trionfo del contrappunto portato alla sua più perfetta 
espressione e che, prima ancora di Bach che ne è la più alta 
incarnazione, ha in Germania rappresentanti notevoli.

In origine, il termine fuga designava ciò che oggi dicesi 
canone; vale a dire la regola per cui le diverse parti di un 
dato complesso polifonico entrano successivamente in giuoco 
l’una dopo l’altra, inseguendosi, intrecciandosi, incrociandosi 
secondo il procedimento della reciproca imitazione. I l ca
none, nell’accezione moderna del termine, consiste nella so
vrapposizione dei diversi frammenti d’una melodia, la quale 
viene esposta a intervalli regolari e prestabiliti da due o più 
voci, entranti consecutivamente nel discorso contrappunti
stico, che a poco a poco si arricchisce e si complica, fino ad 
apparire come un organismo in movimento, con continui

24* — Capri.
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scambi di proposte e risposte fra le varie parti ond’è costi
tuito, miranti a stabilire rapporti imprevisti fra  i diversi 
segmenti del tema, che esplica per tal modo tutte le sue vir
tualità dinamiche e costruttive. La fuga non è che un ca
none più sviluppato e meno rigoroso. Una parte espone da 
principio il soggetto, poi una seconda parte lo ripete alla 
quinta (dove questa replica si chiama risposta), mentre la 
prima parte accompagna la seconda eseguendo un contrap
punto detto controsoggetto. In  seguito, viene la volta della 
terza parte che riprende il soggetto nel tono principale, e 
così di seguito finche tutte le parti si trovano in giuoco. La 
fuga dicesi reale se la risposta riproduce esattamente il sog
getto nel tono della dominante, tonale se la risposta modi
fica il soggetto per orientare la modulazione. L ’entrata di 
tutte le voci si chiama esposizione, e può ripetersi più volte 
variando l’ordine delle entrate, ponendo, per esempio, la ri
sposta prima del soggetto, ciò che dicesi contro-esposizione. 
Seguono i divertimenti o sviluppi, costruiti con frammenti, 
variamente combinati, del tema, che di quando in quando 
riappare integralmente in diverse tonalità, talvolta modifi
cato nella sua struttura, quando con l ’aumento (aggrava
mento), quando con la diminuzione dei suoi valori ritmici. Si 
giunge così ad una apparizione del tema alla dominante del 
tono principale, donde la fuga s’incammina alla perora
zione conclusiva attraverso lo stretto, o ritorno in ordine 
serrato di tutti gli elementi essenziali della composizione. La 
conclusione è di solito preceduta da un pedale o nota per
sistente, su cui si effettuano diversi passaggi tonali che por
tano a una cadenza finale. Nel dettaglio la fuga comporta 
una infinità di variazioni. Essa è generalmente preceduta da 
un preludio di stile libero, e rappresenta lo sforzo dell’in
telligenza per costruire una composizione musicale col mi
nor numero possibile di elementi, sì da raggiungere il mas
simo di complessità col minimo di fattori componenti. Lo 
scoglio di questo genere di composizione sono la pedanteria e 
l’ostentazione d’una sapienza tecnica priva d’ispirazione; il 
suo maggior pregio sta nella conciliazione della regola con 
la libertà dell’invenzione, del rigore tecnico e architettonico 
con l’imprevedibilità del dettaglio fantasioso.

La fuga è la composizione organistica per eccellenza, 
quella che meglio si adatta ad innalzare i vasti edifici poli
fonici richiesti dalle proprietà e dalle caratteristiche d’uno
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strumento, destinato in massima parte ad accompagnare 
riti e cerimonie religiose.

L ’usanza di variare le melodie del corale, valendosi dei 
procedimenti imitativi del canone e dello stile fugato, era 
diffusa nelle chiese tedesche molto tempo prima che l’organo 
venisse impiegato per l’accompagnamento del corale stesso. 
Ma nella seconda metà del secolo X V I si afferma simultanea
mente nella chiesa cattolica e in quella protestante la con
suetudine di dare all’organo una parte di maggiore impor
tanza; consuetudine emersa dalle discussioni del Concilio di 
Trento (1545-1563), dov’era stato riconosciuto all’organo il 
diritto al suo posto nella chiesa, sebbene venisse giudicato 
non indispensabile alle pratiche del culto.

Mentre gli organisti tedeschi della prima metà del 
cinquecento improvvisavano fantasie brillanti su temi di 
carattere profano, alla fine del secolo X V I essi incli
nano a dare alle loro esecuzioni un’impronta di mag
giore austerità. I l regolamento ecclesiastico di Wittemberg 
(1536) aveva già decretato che l’organo e il coro si alterne
rebbero nell’esecuzione del kyrie e del gloria, e che la let
tura delle epistole e degli evangeli verrebbe frammezzata da 
interludi. Il posto occupato dall’organo nella liturgia prote
stante, appare nettamente stabilito nella Tabulatura Nova 
di Samuel Scheidt, pubblicata nel 1624. Scheidt (Halle, 1587 
-’30 marzo 1654, ivi), allievo dell’organista olandese Pie
ters Sweelinck, fu  dal 1609 organista della chiesa di S. Mau
rizio in Halle. La  sua opera segna una tappa importantis
sima nello sviluppo dell’arte organistica tedesca. Essa consta 
di tre parti : le due prime contengono variazioni su temi pro
fani e melodie di corali, la terza racchiude l’annuario litur
gico dell’organista. Scheidt segna i primi progressi decisivi 
della tecnica organistica applicata alla trattazione e al com
mento del corale. Egli si dimostra avverso allo stile fiorito 
e dichiara guerra ai coloristi. La terza parte della Tabula- 
tura Nova è scritta, secondo le sue stesse parole : «  in gra- 
«  tiarum organistarum precipue eorum qui musicae purae et 
« absque celerrimis coloraturis organo ludere gaudent »  C1).

Il primo libro contiene fantasie, canzoni e danze; il se

(*) Le Tabulatili a Nova di Scheidt fu. ristampata nei «  Denhmäler 
deutscher Tonkunst», Lipsia, Breitkopf e Härtel, 1892.

Scheidt è il primo a pubblicare in Germania pezzi organistici alla
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condo fughe, salmi, canzoni e variazioni diverse; il terzo 
kyrie, credo, salmi, gloria, magnificat ed inni per le feste 
principali dell’anno. Il suo stile deriva da Sweelinck nella 
fantasia, nella toccata e nella fuga. L ’adozione in queste 
forme (fantasia e toccata) del piano tripartito; la distribu
zione delle parti e la diminuzione dei valori ritmici; la 
struttura del contrappunto; l’uso del cromatismo e del
l’eco, tutto richiama in Scheidt i maestri olandesi, influen
zati a  loro volta da quelli italiani. La  sua orginalità è mag
giore nelle variazioni su temi di danze, di lieder e di corali, 
dove si distingue particolarmente per lo studio costante di 
dare unità e coerenza alla composizione.

Accanto a Scheidt devono porsi Elias-Nicolaus Ammer- 
bach (1530-1597), organista a Lipsia nel 1560 e autore di 
una raccolta che s’intitola: Orgel und Instrumenttàbulatur 
(Lipsia, 1571), recante esempi curiosi di diteggiatura; Mel
chior Schildt (1592-1667), organista a Wolfenbiittel e ad 
Hannover; Heinrich Scheidemann (1596-1663), autore di 
una raccolta di composizioni per organo o clavicembalo, esi
stente in manoscritto alle biblioteche di Luneburgo, Berlino, 
Copenaghen e Amsterdam. I  migliori allievi furono: Werner 
Fabricius (1633-1679), organista a Lipsia; Jan-Adam Rein- 
chen (1623-1722) dal 1633 organista della Cattedrale di 
Amburgo, autore di corali variati e coloriti; Matthias 
Weckmann (1621-1674) portò alla scuola tedesca un note
vole contributo, perfezionando l’arte del corale variato o 
«  figurato ».

Nell’arte di ornare il corale si sono pure distinti i nume
rosi antenati di G. S. Bach, di cui rimane qualche traccia 
negli annali della storia musicale tedesca, e fra  i quali me
rita speciale menzione Johann-Christoph Bach (Armstadt, 
8 dicembre 1642-31 marzo 1703, Eisenach), zio di G. S. 
Bach. F ra  i molti Bach, che portano il nome di Johann- 
Christoph generando facili confusioni, questo sembra essere 
stato particolarmente dotato, almeno a quanto ne dice il 
Forkel che accenna ad opere organistiche e vocali da lui 
composte.

maniera italiana. Prima di lui i tedeschi si servivano per l’organo della 
«  Buehstabentabulatur », cioè della notazione mediante lettere, impiegata 
pure dai liutisti.
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Fra l’Elba, il Reno e il Danubio, nella Germania cen
trale, la Turingia è stata illustrata da una pleiade d’organi
sti, in virtù dei quali le due correnti del nord e del sud, che 
differiscono profondamente nell’intimo spirito delle tendenze 
religiose ed artistiche, trovano un terreno comune dove si 
incontrano e si fondono in una sintesi superiore. A  capo 
della scuola organistica della Turingia sta Johann Paehelbel 
di Norimberga (1653-1706), maestro profondo ed austero, se 
non geniale, che contribuì ad inculcare ai suoi discepoli e 
prosecutori il gusto di quel severo stile polifonico che me
glio d’ogni altro si addice alla dignità della tastiera sacra, 
segnando con Buxtehude e Bohm, il passaggio più diretto 
fra Scheidt e G. S. Bach. Dopo essere stato per qualche 
tempo supplente di Kerll a Vienna, Paehelbel soggiornò in 
varie città, stabilendosi ad Erfurt, poi a Norimberga, dove 
esercitò con l’insegnamento un’azione efficacissima. Le toc
cate e i corali di Paehelbel anticipano la grande maniera 
bachiana. Negli ultimi anni della sua vita Bach intraprese 
la revisione dei corali della sua giovinezza, per curarne la 
pubblicazione. La morte lo sorprese nel pieno fervore di 
questo lavoro; e mentre i ricordi del passato risorgevano 
nella sua mente, il corale di Paehelbel riecheggiò nell’intimo 
di quel grande spirito in tutta la maestà della sua armonia 
alta e serena. L ’ultimo corale dettato da Bach dal suo letto 
di morte al genero Altnikol è ancora scritto nella forma di 
Paehelbel, segno evidente dell’orma incancellabile impressa 
nello spirito di Bach dall’arte di questo suo predecessore.

Dietrich Buxtehude, nato a Helsingborg, in Svezia, nel 
1637, morto nel 1707 a Liibeck dove occupò il posto d’orga
nista nella chiesa di S. Maria, è l’artista più geniale e più 
completo fra quelli che direttamente contribuirono ad aprire 
la strada a Bach.

Nel 1661 Buxtehude ebbe l’idea di fondare delle riunioni 
musicali (Abendmusiken), che avevano luogo nei pomeriggi 
delle cinque domeniche precedenti il giorno di Natale. Egli 
stesso vi eseguiva musica organistica di sua composizione, e 
ben presto la sua fama fece accorrere da ogni parte della 
Germania dilettanti e musicisti per udire l’organo toccato 
dalla sua mano maestra. Bach percorse a piedi la via da 
Armstadt a Liibeck per sentire il grande organista che gli 
fu prodigo di consigli e d’insegnamenti; e anche Haendel e
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Mattheson si recarono a Liibeck nel 1703 per rendere omag
gio al grande maestro.

Il talento di Buxteliude, che è pure autore di ammirevoli 
cantate, si manifesta specialmente nelle sue composizioni or
ganistiche, dove i pregi di fattura vanno congiunti alla ric
chezza dell’invenzione e alla profondità dell’ispirazione ('). 
Egli dà ampio sviluppo alla toccata, valendosi degli acqui
sti effettuati dalla tecnica degli organisti italiani e mo
strandosi direttamente influenzato da Frescobaldi. Il piano 
della composizione, l’ampiezza del disegno e la larghezza co
struttiva lo accostano a Bach, ch’egli fa  presagire altresì 
nella trattazione del corale, di cui accoglie e sviluppa tutte 
le forme tradizionali, elaborandole e svolgendole con grande 
varietà di procedimenti.

Giorgio Bohm, nato nel 1661, fu nominato nel 1698 orga
nista nella chiesa di S. Giovanni, a Luneburgo, carica che 
tenne fino alla morte, avvenuta nel 1733. S’ignora se Bach 
sia stato suo allievo durante il periodo del suo alunnato al 
ginnasio di Luneburgo (1700-1703), o se abbia soltanto udito 
le esecuzioni da lui offerte al pubblico. M a l’influenza di 
Bohm, del quale ci restano 18 corali, è sensibile nella crea
zione bachiana, segnatamente in quella degli inni giovanili. 
Bohm, educato alla scuola organistica del nord, predilige
lo stile ornato, trapunto di abbellimenti che infiorano la me
lodia, mentre l’accompagnamento si svolge con scioltezza di 
movenze e d’intrecci. Bohm sviluppa elegantemente il proce
dimento della parafrasi ornata, che riappare nei corali di 
Bach; il quale però non si tien pago di appropriarsi mecca
nicamente gli espedienti coloristici del suo precursore, ma li 
riplasma nel fuoco della sua fantasia, sfrondandoli di tutte 
le sovrabbondanze e le superfluità, e semplificando la para
frasi della melodia sì da renderla efficacemente espressiva. 
Un altro procedimento di Bohm, adottato da Bach, è il basso 
ostinato, consistente nel sottoporre alla melodia del corale 
un tema caratteristico affidato al basso e continuamente

(* ) L ’opera organistica di Buxtehude fu pubblicata da Spitta in due 
volumi, Lipsia, Breitkopf e Härtel (1876-’77). I l  primo contiene le com
posizioni libere, il secondo i corali. Tutti questi pezzi furono conservati 
dall’organista Johann-Gottfried Walther, che li trascrisse quasi intera
mente di sua mano.
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ripetuto. Mentre l’arte di Pachelbel inizia Bach alla tradi
zione più austera dello stile contrappuntistico, contribuendo 
in misura cospicua a rinforzare e consolidare il suo formi
dabile magistero costruttivo, quello di Bòhm gli offre l’esem
pio d’una esuberante dovizia coloristica e d’una fantasiosa 
agilità e fluidità inventiva, che allarga i suoi orizzonti inte
riori, svelandogli il segreto d’una suggestiva traduzione delle 
immagini contenute nei testi poetici.

Tra i fondatori dello stile organistico tedesco vanno pure 
menzionati Kerll e Muffat. Johann-Kaspar Kerll, o Kherl, 
nato a Adorf, alta Sassonia, nel 1627, morto a Monaco il 13 
febbraio 1693, ebbe fama grandissima presso i contempora
nei quale compositore e virtuoso. Dopo aver iniziato i suoi 
studi a Vienna con G. Valentini, maestro alla Corte impe
riale, fu  inviato da Ferdinando I I I  a Roma dove si perfe
zionò con Frescobaldi e Carissimi. Tornato a Vienna, vi fu  
insignito di onori e di cariche dall’Elettore Palatino e da 
quello di Baviera. Nel 1677 divenne maestro della chiesa 
viennese di S. Stefano e, dal 1680 al ’92, della Corte impe
riale. Si possiedono di lui toccate e suites per clavicembalo
o organo, e molta musica vocale. Nelle sue opere persistono 
tracce di scolasticismo e di fiamminghismo, e si palesano 
quelle tendenze descrittive che contemporaneamente vedemmo 
affermarsi nella fioritura sonora dei clavieembalisti di Lui
gi XIV.

Georg Muffat (1645?-1704) fu organista a Strasburgo e 
godette la protezione di Leopoldo I, che ne agevolò la car
riera di virtuoso. I l suo stile risulta da una molteplicità di 
elementi, derivanti da diverse fonti. Nelle sue toccate sono 
impiegate tutte le formule convenzionali della tecnica orga
nistica : successioni d’accordi, passaggi rapidi, procedimenti 
imitativi, stile fugato, abbellimenti, ecc., dimostrando un 
eclettismo di tendenze in cui manca la nota unificatrice 
d’una forte personalità.

L ’arte organistica di Bach trae largo profitto da quella 
di tutti i suoi predecessori. Durante tutta la vita, Bach non 
si stancò di copiare pazientemente le opere dei compositori 
italiani e tedeschi; e fu  per essersi inchinato rispettosamente 
davanti alla loro sapienza che il suo genio, nutrito di tante 
linfe, potè levarsi e spaziare in regioni inaccesse. In  questo 
campo, come in tutti quelli a cui si estende la sua produ
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zione, Bach ci appare come un riassuntore e un compendia- 
tore che imprime il suggello della più alta perfezione alla 
creazione di tutta un’epoca della storia musicale. Haendel, 
forse più vasto, più enciclopedico, più universale, è sotto 
questo rispetto meno altamente significativo. Lo stesso co
smopolitismo delle sue tendenze, che ce lo fa  apparire come
il figlio di varie razze e culture (tedesca, francese, italiana 
e inglese), ne attenua alquanto la rappresentatività etnica e 
storica, quale esponente dell’anima e della tradizione pret
tamente tedesche. In  Bach, al contrario, lo spirito della 
razza esplica i suoi caratteri più salienti anche attraverso 
l ’assimilazione e la rielaborazione di elementi stranieri. Tutto 
in lui è linfa secolare di accumulate esperienze, sintesi con
corde di tutto un passato che il suo alacre intelletto accoglie 
e rifonde, e la sua fantasia plasma in forme dense e vaste, 
plastiche e immensurabili, perfettamente definite e concluse 
nell’esattezza del disegno, e tuttavia serbanti la mobilità 
ritmica e la dilagante fluidità del sentimento, che dilata le 
sue onde capricciose e imprevedibili nell’infinito.

Bach potenzia e moltiplica le sue forze interiori sopra 
tutto nella musica organistica. In  essa il primo posto spetta 
alle fughe e ai corali. Le fughe sono edifici imponenti, sor
montati da cupole gigantesche, verso le quali si gettano 
tutte le linee con irresistibile impeto ascensionale. Tutto in 
esse è pullulare di germi, fervore di energie, crescita ed 
espansione d’una prodigiosa vita tematica che, alimentandosi 
alle sorgenti interiori dell’invenzione e valendosi di tutti gli 
espedienti costruttivi del contrappunto, si organizza in ar
chitetture sonore sgorganti dall’intimo del suo spirito, so
spinte, con moto incessante, dall’afflato creativo d’una robu
sta fede, verso una sommità di luce e d’armonia a cui si ap
puntano concordemente le aspirazioni del poeta e del cre
dente, unificate in un solo anelito del cuore, in un sol palpito 
di commossa poesia religiosa. A  questo artista la materia 
non rimane mai sorda. Egli non conosce dissidi fra i mezzi 
ed i fini dell’arte sua. Ciascuna di queste fughe è un blocco 
infrangibile, dove tutto nasce dal primo germe tematico e, 
pure arricchendosi di risorse e di combinazioni sempre rin
novate, di associazioni e di rapporti imprevedibili ed ine
sauribili, si svolge con logica inflessibile, conciliando la li
bertà della fantasia al vigore dialettico delle multiple dedu



La musica strumentale e religiosa 381

zioni, la varietà episodica all’unità discorsiva, la moltepli
cità alla coerenza, l’espressione alla finalità costruttiva, con 
impeccabile gradazione di effetti, con mirabile fusione del 
momento ispirativo e della sua estrinsecazione architettonica. 
La vegetazione abbondevole degli sviluppi nasce dal tronco 
tematico, articolandosi saldamente in una fittta rete di conca
tenazioni deduttive, mossa da una potente volontà accentra
trice e dominatrice che regola tutti i movimenti, dispone le 
simmetrie, innalza luminose arcate, fiancheggiate da massicci 
colonnati facendo, con un solo atto creativo della fantasia 
e dell’intelletto fusi in inscindibile unità, opera d’architetto 
e di poeta.

Ad ogni fuga precede un preludio di proporzioni sem
pre ampie, concepito liberamente, senz’altro intento che di 
esprimere uno stato d’animo variabile nella sua intonazione 
e nel suo atteggiarsi, volta a volta gioioso, o amoroso, o do
loroso, ricco, in ogni caso, di risonanze interiori e d’intensa 
vita sentimentale ed emotiva. Questi preludi, richiamanti 
l’immagine di grandi propilei, che preparano l’animo del
l’ascoltatore all’ingresso solenne nel tempio della fuga, mo
strano tutta la ricchezza e la varietà di sfumature della vita 
interiore di Bach, che alcuni critici si sono sforzati invano di 
negare. Essi sono come le scalee che ci consentono di pene
trare nel sacrario dell’anima bachiana e di assistere al mira
colo di quella sublime creazione; e, mentre commuovono e 
rapiscono in plaghe di austera meditazione, predispongono 
il nostro spirito al godimento olimpicamente sereno che ci 
darà la mobile architettura della fuga, facendoci partecipi 
del rinnovato trionfo di quella sovrana ragione costruttiva.

Ad altezze non meno eccelse ci portano i corali. Sulla 
lenta ed austera melodia del corale, Bach intesse infinite 
trame di variazioni, che non si limitano a tracciare disegni 
meramente esornativi, ma traducono tutte le sfumature del 
sentimento suggerito dal corale stesso, commentandolo ed in
tegrandolo. Senza accettare il metodo di quei critici che 
hanno creduto di poter ridurre l’arte bachiana a un dizio
nario di formule descrittive, definendone e precisandone con 
pedantesca minuziosità ogni minimo procedimento, è però 
innegabile che Bach, come ogni vero e grande musicista, 
mira costantemente all’espressione di uno stato d’animo. La 
sua non è, come si è preteso, descrizione materiale di fatti
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e di fenomeni esteriori, ottenuta con procedimenti prestabi
liti e ricorrenti col ricorrere di un dato fatto o sentimento. 
Se il magistero artistico di Bach non fosse che questo; se, 
cioè, egli si limitasse alla traduzione musicale delle immagini 
materiali contenute nei testi poetici o suggerite da essi, va
lendosi di un formulario convenzionale usato invariabil
mente al riapparire e ripresentarsi degli stessi sentimenti o 
immagini (gioia, amore, dolore, caducità, perpetuità, ecc.), 
Bach non sarebbe davvero quell’altissimo poeta dei suoni 
ch’egli è, e ben a ragione il Combarieu potrebbe negargli 
una fervida, operosa, appassionata vita interiore, e definirlo 
poco più che un ingegnere del mondo sonoro, un matematico 
della musica.

Ma ben altra è l’essenza dell’arte bachiana e ben altro il 
suo pregio; ed è veramente inesplicabile che dotti musico
logi, come Albert Schweitzer e André Pirro, che hanno fatto 
di quest’arte l’oggetto di uno studio paziente ed instancabile, 
si siano tanto indugiati su alcune apparenze esteriori di essa, 
fino a smarrirne completamente il significato più profondo, 
umano e spirituale. Non è infatti in alcun modo sostenibile 
che l ’aspetto predominante della musica bachiana (e l’osser
vazione vale specialmente per i corali) sia la descrizione e la 
rappresentazione oggettiva di fenomeni esteriori. Quelli che 
così hanno pensato e scritto, hanno guardato Bach attra
verso l ’estetica di Couperin. In  Bach l’elemento descrittivo 
non appare che incidentalmente e in casi specialissimi. Abi
tualmente la sua musica è musica pura, nel senso più alto 
della parola; il che naturalmente non significa che da essa 
esuli ogni contenuto interiore, come credette appunto il Com- 
barieu e come credono o mostrano di credere alcuni compo
sitori odierni che, sotto l’egida d’un preteso ritorno a Bach, 
combinano aggregazioni sonore aridamente cerebrali, scam
biando per musica pura la musica vuota, inconsistente e in
significante. Credere che il linguaggio musicale di Bach 
possa ridursi a un complesso più o meno ricco di schemi de
scrittivi, a una sorta di ricettario indicante le dosi e i pi
menti per ogni genere di pietanze, non è soltanto contrario 
alla ricchezza e vitalità inesauribile di quest’arte, ma è al
tresì contrario all’essenza e agli attributi della musica in 
particolare e della vera arte in generale, che è sempre espres
sione nuova e spontanea di moti interiori, scaturenti dall’in
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timo della coscienza, sempre mutevole e diversa nei suoi a f
fetti e sentimenti, nelle sue passioni e aspirazioni; fenice, 
che perpetuamente si rinnovella, risorgendo dalle ceneri del 
suo passato e colorandosi di luci sempre cangianti. Non vi 
sono due attimi identici nella vita dello spirito che un arti
sta possa identicamente esprimere. Ogni istante della vita in
teriore ha il suo accento inconfondibile, che un grande musi
cista e un grande poeta devono tradurre in note o in parole 
sempre nuove e sempre diverse. Sarebbe irreparabile errore 
quello d’un artista che fissasse una volta per sempre il vocabo
lario di ciascun sentimento e di ciascuna passione; errore che 
gli precluderebbe per sempre ogni efficacia di commozione, 
confinandolo, senza possibilità di liberazione, nel deserto più 
squallido della convenzione; errore che Bach, guidato dal
l’infallibile istinto del genio, non poteva commettere e non 
ha commesso.

La grandezza dei suoi corali per organo sta appunto in 
ciò : ch’essi spaziano al di sopra d’ogni convenzionalità de
scrittiva, dilatando liricamente il sentimento espresso dalle 
parole. Se interpretazione letterale vi è, essa è tutta inte
riore e psicologica, e scaturisce ad ogni attimo nuova dalle 
intime esigenze del suo mondo sentimentale ed affettivo. 
Sono grandiosi poemi religiosi, espressioni di un’anima tutta 
pervasa dal mistico afflato della fede, in cui la musica or
ganistica tedesca tocca la sua vetta più alta.

4 II.

In Germania la letteratura clavicembalistica, pure assu
mendo assai per tempo un suo proprio stile, non è sempre 
nettamente distinta da quella organistica. Lo stesso Bach 
scrisse qualcuna delle sue opere per clavicembalo od organo, 
sotto il titolo di Klavierubung, senza indicare i pezzi com
posti per la tastiera chiesastica e quelli concepiti per la ta
stiera profana. Il pedale, menzionato in certe composizioni, 
come nella famosa passacaglia, non è un mezzo sicuro di di
stinzione, giacche esistevano clavicembali fomiti di pedaliera 
e di due tastiere. Le differenze stilistiche sono il solo mezzo 
sicuro per orientarsi. Queste differenze, da principio meno
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sensibili, si vanno sempre più specificando e determinando, 
fino a rendere quasi impossibile la confusione.

In  Germania l’organo presta al clavicembalo la maggior 
parte degli elementi costitutivi della sua tecnica, come si 
può chiaramente scorgere nel Clavicembalo ben temperato 
di Bach, opera riassuntiva e significativa di tutto un movi
mento, in cui la tastiera profana si fa  interprete mirabile 
dei caratteri e delle attitudini dello spirito tedesco. In que
st’opera, interamente composta di fughe e di preludi, pre
domina il fattore costruttivo. L ’elemento decorativo e orna
mentale vi ha una funzione limitatissima, e non è mai parte 
essenziale della composizione che si svolge secondo leggi di 
pura architettura musicale. Tuttavia i clavicembalisti tede
schi non rinunciano a una tecnica dell’ornamentazione che ad 
essi, come ai loro emuli italiani e francesi, deriva dallo stile 
liutistico.

In  Germania le intavolature di liuto appaiono più tardi 
che in Italia, ma raggiungono in breve un alto grado d’in
teresse per la ricchezza e la varietà degli elementi che le 
compongono, rivelando un assiduo travaglio di assimilazione 
e d’invenzione. La  prima in ordine cronologico è quella di 
Arnold Schlick, comparsa a Magonza nel 1512, sotto il titolo 
di Tabulaturen Etlicher Lobgesänge und Liedlein. Schlick, 
di origine ceca, occupava le funzioni d’organista del conte 
Palatino di Heidelberg e la sua raccolta, scritta per organo
o liuto, è specialmente interessante in quanto offre i primi 
saggi apparsi in Germania di adattamenti liutistici del lied 
polifonico. Negli anni seguenti le pubblicazioni di raccolte 
e di metodi pedagogici concernenti il liuto si succedono 
senza interruzione, dando origine anche in Germania a una 
copiosa e variopinta letteratura. Hans Judenkünig (1450?- 
-1526), nativo di Gmünd nella Svezia, si stabilì a Vienna 
dandosi all’insegnamento del liuto e pubblicandovi due ope
re: Utilis et Compendiosa Introducilo... e Eine schöne 
Künstliche Unterweisung (1523), entrambe ispirate ai mo
delli stilistici delle raccolte del Petrucei e contenenti pezzi 
di virtuosità e trascrizioni di lieder tedeschi; Hans Ger
le, di Norimberga (morto nel 1570) è additato nel 1547 
tra i costruttori di liuto della sua città nativa. In que
st’anno aveva già pubblicato la sua Mxisica Teutsch auf 
die Instrument der grossen und Kleynen Geygen auch 
Lauthen (1532), di grande valore didascalico, a cui se-
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guì il Neues Lautenbuch (1552), contenente numerose danzo 
di derivazione italiana, contrassegnate dall’abbondante colo
ritura; Paulus Hofhaimer (1459-1537), organista di Mas
similiano I, pubblicò a Norimberga col titolo di Harmoniae 
Voeticae alcune odi di Orazio musicate a quattro parti sul 
liuto; Hans Newsidler (1508-1563), diè fuori nel 1536 un 
trattato pedagogico : Ein Newgeordnet Künstlich Lautenbuch, 
dove si dichiara originario di Presburgo e dove trascrive in
tegralmente pezzi vocali senza conservare alcuna parte can
tata come ordinariamente si soleva fare, dando per tal modo 
alla trama del discorso strumentale piena autonomia di strut
tura e di condotta; Rudolf Wyssenbach offre saggi di musica 
imitativa applicata al liuto, trascrivendo per questo stru
mento la battaglia e il canto degli uccelli di Jannequin; 
Simon Gintzler, autore d’una tavolatura (1547) contenente 
trascrizioni liutistiche di composizioni polifoniche di Ver- 
delot, Arcadelt e Willaert, a 4, 5 e 6 voci; W olf Heckel di 
Monaco, mediocre per la qualità delle idee musicali di scarsa 
originalità, ma tuttavia notevole per le sue trascrizioni di 
lieder e di canzoni vocali a due liuti, Discant Laute e Tenor 
Laute che portano un contributo non trascurabile alla tecnica 
di questo strumento.

Se Heckel e gli altri che precedono non recano impor
tanti modificazioni al piano della suite, già definitivamente 
stabilito dai maestri italiani, aggirandosi per lo più nella 
cerchia della trascrizione di composizioni vocali, un liutista 
di Basilea, H . J. Wecker aumenta la serie delle danze, 
trattandole con elegante snellezza di fattura, mentre l’eclet
tismo di tendenze, proprio delle raccolte apparse in Germa
nia, si rivela in Sebastiano Ochsenkuhn (1521-’74), allievo di 
Hans Vogel, che nella sua Tabulaturbuch (1558) trascrive ar
ditamente mottetti a 5 e 6 voci, sia per liuto solo, sia conser
vando una parte vocale; mostrandosi in entrambi i casi pro
fondamente sensibile ed espressivo.

Durante la seconda metà del secolo X V I il liuto è colti
vato ovunque nei paesi tedeschi. A lla Corte di Königsberg 
si rileva dal 1574 il nome del liutista Bartei Metzel, addetto 
alla cappella nel 1585. Altrove troviamo Andrea W ilde e, 
verso il 1591, Matthaeus Wayssel, che trascrisse canzoni e 
ane di danza. I l liuto era molto coltivato dalla classe stu
dentesca, che se ne valeva nei suoi spassi chiassosi per ac

25- — Capri.
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compagnare i canti gogliardici e le serenatelle d’amore. Il 
futuro giurista Ludwig Iselin compose durante il periodo dei 
suoi studi universitari due libri per liuto, uno dei quali, re
cante la data del 1575, è il frutto di allegre riunioni musicali 
e porta il titolo significantissimo di Liber Ludovici Iselin et 
Amicorum, racchiudendo fra  l’altro una descrizione di bat
taglia che acquistò molta voga. Menzioneremo ancora tra i 
liutisti di questo periodo l ’alsaziano Sixtus Kargel; Adriano 
Denss, Matthaeus Reymann che trascrivono danze polacche 
e risentono l ’influenza italiana, visibile nella graduale sosti
tuzione della scrittura armonica a quella polifonica.

L ’attività dei liutisti tedeschi continua alacremente nel 
seicento, quando già il clavicembalo si è creato una tecnica 
propria ed elabora forme indipendenti. Johann Rude o Ru- 
denius di Lipsia, musicista e giurista, pubblicò ad Heidel
berg nel 1600 due raccolte di Flores Musicae, ed altre ne 
pubblicarono Hainhofer (1603), Fabricius e Reymann (1613), 
Laelius (1617). Nel 1615 apparve VHortus Musicalis di Elias 
Mertel che in quell’anno faceva parte di un’accademia di 
Strasburgo, dov’era nato, e dove morì nel 1626. Le raccolte 
liutistiche di questo periodo serbano quel carattere di cosmo
politismo, trascendente ogni limite di frontiera che già si è 
rilevato nella seconda metà del cinquecento, come si può 
scorgere nella Testudo Gallogermanica di Georg Leopold 
Fuhrmann, comprendente tavolature italiane, francesi e po
lacche. Il liuto veniva pure impiegato nelle cerimonie reli
giose. A  Francoforte esso fece udire in chiesa il suo querulo 
tintinnio sotto le dita di Daniel Mylius, a cui era stato con
cesso di suonare ogni domenica durante le cerimonie reli
giose. In seguito, per il favore incontrato specialmente negli 
ambienti aristocratici della città, Mylius fu indotto a com
porre musica profana, raccolta e pubblicata nel suo The
saurus Gratiarum (1622), redatto in tavolatura francese.

L ’influenza della melodia popolare polacca, ricca di ca
ratteristiche affascinanti e suggestive, continua a farsi sen
tire accanto a quella dell’ornamentazione francese e della 
mirabile arte costruttiva degli italiani. Virginia Renata, nella 
sua Lautenbuch del 1640, offre sotto la forma del «  Chorea 
Poloniae »  un antenato della polonaise; e influssi analoghi 
si trovano nelle opere di Isaia Reussner (o Reusner), uno dei 
liutisti più eminenti della seconda metà del seicento. Nato a
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Lowenberg nel 163C fu istruito secondo Gurlitt da un liutista 
francese, facendosi molto apprezzare alla Corte di Vienna. 
Morì nel 1679 lasciando due raccolte liutistiche: Deliciae 
Testudinis (1667) e il Neue Lautenfriichte (1676), dove 
riecheggia la grazia umoristica, la nettezza di contorni e la 
naturalezza dello stile francese; caratteri che appaiono al
tresì nell’austriaco J. G. Peyer, anch’egli molto fecondo ed 
aggraziato.

Ma anche in Germania, come in Italia, la decadenza non 
tarda a farsi sentire allorché, come accade in Gerolamo 
Kapsberger, il liuto comincia ad essere sostituito dalla tiorba 
c dalla chitarra. Allora la ricchezza fantasiosa dei migliori 
maestri si va perdendo; le sorgenti dell’invenzione s’inaridi
scono; alla facile grazia succede l’arida pedanteria; al
l’umore estroso lo scolasticismo; e se nomi di liutisti s’incon
trano fino alla fine del secolo X V III, si può tuttavia ritenere 
che la grande arte liutistica era morta in Germania, come do
vunque, dalla seconda metà del secolo X V II ; da quando, 
cioè, le nuove esigenze del gusto e della sensibilità avevano 
diffuso in tutti i paesi la pratica del clavicembalo.

La letteratura liutistica fornisce ai primi clavicembalisti 
tedeschi l’esempio di quelle forme di danza che, idealizzate 
e adattate secondo i mezzi offerti dalla tastiera a becco di 
penna, si organizzano in cicli, detti sonate da camera, par
tite o suites. Passando attraverso questo processo di trasfor
mazione, i piccoli temi di danza tendono ad esplicare le loro 
virtualità costruttive e a conglobarsi in una struttura uni
taria organicamente svolta, omogenea in ogni sua parte e 
circoscritta nella cornice di un’unica tonalità. Si stabilisce 
a poco a poco il carattere di ciascun tempo e si traccia un 
abbozzo di quattro movimenti, plasmati sugli schemi ritmici 
dell’allemanda, della corrente, della sarabanda e della giga. 
Infine, limitandosi sempre più la molteplicità dei nuclei te
matici, all’intento continuamente perseguito di consolidare 
*' integrare l’unità dell’insieme facendo rampollare tutti gli 
sviluppi da una sola idea centrale, si viene configurando il 
piano di ciascun tempo, imperniato su un solo disegno melo
dico che, con opportune modificazioni e accentuazioni ritmi
che, si piega duttile e plastico all’espressione dei vari mo
menti e atteggiamenti caratteristici di ogni danza. In pro
gresso di tempo, il rigore simmetrico e costruttivo cede sem
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pre più il luogo alla libera invenzione. Ognuno dei tempi 
della suite s’individualizza nettamente, assumendo una di
versa configurazione ritmica e un proprio contenuto melo
dico. Si conserva però sempre l’unità tonale che riunisce 
tutti i tempi in un tutto omogeneo.

A l principio del secolo X V II i clavicembalisti tedeschi 
hanno già superato la fase della mera trascrizione e colori
tura dei temi di danza. Essi conoscono le opere dei virgina- 
listi inglesi, maestri della variazione, di Sweelinck, contrap
puntista e colorista, e dei compositori italiani, modello al
l’Europa del tempo. Sulla traccia luminosa di tali esempi, i 
tedeschi apprendono l’arte dello sviluppo e della costruzione 
multipla, che conferisce al discorso strumentale vigore ed ef
ficacia, saldandone i nessi e trasfondendovi il palpito circo- 
lativo d’una organica fusione e continuità di vita. Le can
zoni sono ancora numerose nelle raccolte (1607) di Schmid 
junior, Woltz (1617), Adam Steigleder (1627) e Simon Lohet 
(1617), che dal più al meno imitano tutti i maestri della scuola 
veneziana. Hans Leo Hassler (1564-1612), allievo di A. Ga
brieli (1584), costruisce i suoi ricercari sul tipo di quelli del 
maestro, valendosi di parecchi temi giustapposti e successiva
mente sviluppati. Talvolta la concezione monotematica si 
fa  strada sul politematismo, col prevalere di un’idea che ge
nera episodi coerentemente articolati e svolti secondo le esi
genze insite alla struttura del nucleo germinale. Christian 
Erbach (1570-1635) imita gli stessi modelli; e lo stesso fa  il 
suo allievo Johann Klemm nella sua Tàbulatura Italica 
(1631), dove l’autore persegue finalità didattiche. Egli pre
senta le sue fughe nell’ordine dei dodici toni, disponendone 
tre per ogni tono, uno a due, la seconda a tre, l’ultima della 
triade a quattro voci.

Nella stessa cerchia di mezzi tecnici si aggirano Johann 
Ulrich Steigleder e Johann Erasmus Kindermann (1616-1655), 
entrambi epigoni degli italiani, mentre Samuel Scheidt, già 
menzionato tra gli organisti, nelle due prime parti della citata 
Tàbulatura Nova che sole offrono qualche elemento al clavi
cembalo (*), malgrado i suoi propositi di reazione allo stile

(* ) Variationes aliquot psalmorum, fantasiarum, cantilenarum, pas- 
samezzo et canonem; Fugarum, -psalmorum, cantionum et echus, toccata, 
variationes, ecc.
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fiorito, non rifugge da quelle coloriture brillanti, in cui i
suoi predecessori prodigavano tutta la loro arte, pur serven
dosene con discrezione e subordinandole all’euritmia del di
segno.

Un altro allievo di Sweelinck, Schilet (1592-1667), prima 
organista a Wolfenbiittel (1623), e maestro di clavicembalo 
dei principi di Danimarca, figli di Cristiano IV , poi organi
sta alla Marktkirche di Hannover fino alla morte, ha tra
scritto per clavicembalo una padovana dal liutista inglese 
Dowland. Paulus Siefert di Danzica (1586-1666), allievo di 
Sweelinck e Scheidt, appartiene pure alla corrente fiam
minga. Ci resta di lui una «  paduana »  conservata da Gustali 
Diiben in una raccolta del 1641, che si trova alla biblioteca 
di Upsala; Johann Kriiger (Norimberga, 1651-1735, Zittau), 
annoverato da Mattheson nel Der vollkommene Kapellmeister 
fra i più eminenti compositori tedeschi dell’epoca, lasciò due 
raccolte destinate alla tastiera profana; la prima apparsa a 
Norimberga nel 1697 contiene « sei partite musicali consi- 
«  stenti in allemande, variazioni, gighe, bourrées, minuetti 
«  e gavotte per gli amanti di tali generi da eseguirsi sul cla- 
«  vicordo o sulla spinetta»; la seconda, edita a Norimberga 
nel 1699, racchiude : «  esercizi piacevoli per clavicembalo 
«  composti di ricercari, preludi, fughe, canzoni, una ciaccona 
«  e una toccata per organo con pedale »  ; Benedetto Schult- 
heiss, organista a Norimberga verso la fine del seicento, pub
blicò una raccolta clavicembalistica in due parti col titolo di 
Muth und Geistermuter der Klavierlust (Norimberga 1679- 
-’80). Maggiore dei precedenti è Johann Jakob Froberger 
(1620 ?-7 maggio 1667), figlio d’un musicista di Halle, fu 
condotto a Vienna in giovanissima età dall’ambasciatore di 
Svezia che lo presentò a Ferdinando I I I .  Inviato a Roma 
dall’imperatore, vi rimase quattro anni (1637-1641), appro
fittando dell’insegnamento di Frescobaldi. Viaggiò in seguito 
in Olanda, Francia e Inghilterra, abbeverandosi a diverse 
sorgenti di cultura musicale, ed arricchendo incessantemente 
il suo spirito versatile e comprensivo. In questi contatti egli 
si assimilò tutti quegli elementi che danno alla sua produ
zione una singolare impronta di cosmopolitismo. Fu organi
sta alla Corte di Vienna; e dopo una vita turbata da con
tinue alternative di fortuna, si spense ad Héricourt.

Virtuoso ammirato e compositore di tendenze eclettiche,
25* — Capri.
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Froberger effettua su terreno tedesco un innesto di arte ita
liana e francese. Le sue composizioni apparse in due raccolte 
pubblicate rispettivamente nel 1693 e 1696, si dividono in 
due gruppi. A l primo appartengono le toccate, le canzoni, i 
ricercali, i capricci e le fantasie, le suites. Le composizioni 
del primo gruppo sono destinate indistintamente all’organo 
e al clavicembalo, e appaiono nettamente contrassegnate dal
l’influenza italiana; quelle del secondo gruppo appartengono 
unicamente al clavicembalo e riecheggiano procedimenti e 
ornamenti di origine francese. Lo stile organistico di Fro
berger senza raggiungere l’elevatezza e la ricchezza inven
tiva di quello frescobaldiano, è assai pregevole per la tra
sparenza dell’armonizzazione e la correttezza della fattura, 
allo stesso modo che il suo stile clavicembalistico, pur non 
possedendo la grazia e la levità di tocchi dei migliori mo
delli francesi, non manca di pregi costruttivi e di elegante 
scorrevolezza.

Accanto a Froberger bisogna porre Johann Kuhnau 
(1660-1722), precursore immediato di Bach quale organista 
e Cantor della Thomassehule di Lipsia, uomo dottissimo, giu
rista, matematico, conoscitore profondo delle lingue classiche 
e dell’ebraico, austero conservatore nell’arte sacra, di ten
denze più libere e innovatrici in quella profana. Kuhnau 
compose sonate da camera in più parti per clavicembalo, sul 
tipo di quelle che gl’italiani avevano anteriormente compo
sto per violino, ma in uno stile descrittivo, illustrato da com
menti esplicativi e da sunti programmatici. Così nel ilusika- 
lische Vorstellungen einiger biblischen Historien in 6 So
nateti auf dem Klavier zu spielen (1700), (descrizioni musi
cali di alcune storie bibliche in sei sonate da eseguirsi sulla 
tastiera), egli rappresenta il combattimento di Davide e 
Golia, la guarigione di Saul, operata da Davide mediante la 
musica, il matrimonio di Giacobbe, la malattia di Ezec- 
chia, ecc.

Uguale importanza ha un altro clavicembalista preba- 
chiano, Paolo Heinlein di Norimberga (1626-1686), che stu
diò in Italia dove si guadagnò la riputazione di eccellente 
virtuoso. Nelle notizie fomite sui musicisti di Norimberga, 
Doppelmayr gli assegna fantasie, toccate e ricercali indistin
tamente composti per le due tastiere.

La musiea clavicembalistica di G. S. Bach comprende, ol
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tre alle partite, ai concerti, alle invenzioni a due e tre voci c 
sAYArte della fuga, le due raccolte del Clavicembalo ben tem
perato (1722-1744), ciascuna delle quali contiene 24 preludi e 
24 fughe, composti in tutti i toni maggiori e minori del si
stema armonico moderno. Bach si propone deliberatamente 
di scrivere in tutte le tonalità, studiandosi di regolare l ’ac
cordatura del clavicembalo in modo da stabilire approssima
tivamente gli stessi rapporti fra tutti i gradi della scala 
maggiore e minore. Questo sistema d’accordatura fu  detto 
«  sistema temperato », basandosi sul temperamento eguale 
dei suoni, donde il titolo di «  Clavicembalo ben temperato ». 
Inoltre Bach apporta notevoli perfezionamenti alla diteggia
tura, applicando al clavicembalo il legato dell’organo, prati
cando la sostituzione delle dita sullo stesso tasto, generaliz
zando l’uso del pollice e dell’anulare e modificando la posi
zione della mano sulla tastiera, sì da renderla più comoda e 
razionale.

Prima di Bach la tecnica clavicembalistica non comportava 
di solito che l’uso di tre dita che si tenevano allungate sui 
tasti, così che il palmo della mano rimanesse disteso e ade
rente alla tastiera. In un trattato dell’epoca si legge : «  ma 
« che fate voi del pollice? Voi non potrete certo protenderlo 
« in aria; per conseguenza bisognerà appoggiarlo sul legno 
«  della tastiera. Là esso si troverà al sicuro, non penderà 
«  oziosamente e servirà almeno a sostenere la mano ». Non 
e a dubitarsi che questa posizione così illogica fosse già stata 
modificata dai migliori clavicembalisti prebachiani e che la 
esclusione di due delle cinque dita subisse frequenti ecce
zioni nei passaggi più difficili e complicati. Non si compren
derebbe altrimenti come potessero eseguirsi correttamente 
certi aggruppamenti di note arpeggiate e certe successioni e 
sovrapposizioni ornamentali frequentissime in Couperin. Ma 
e certo che Bach dà alla tecnica del clavicembalo un nuovo 
orientamento, adattando alla piccola tastiera profana le am
pie polifonie dell’organo, e impegnando sistematicamente 
tutte le dita nella esatta riproduzione di parti multiple e nel 
chiaro rilievo tematico delle idee, costituenti il nucleo germi
nale e l’ossatura architettonica della fuga.

Dal punto di vista estetico, i due libri del clavicembalo di 
Bach mostrano fino a qual segno giungesse la sua facoltà 
plasmatrice, conciliante in mirabile sintesi le arditezze co
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struttive ai fini dell’arte, sì da conseguire una potente effica
cia e una inesauribile ricchezza di mezzi espressivi. Quelli 
che negano all’arte bachiana un contenuto psicologico ed 
emotivo di vita interiore, devono trovarsi non poco imba
razzati nell’additare donde siano scaturite certe pagine di 
così appassionata eloquenza, di così intensa sublimazione li
rica, d’una bellezza così olimpicamente serena e, al tempo 
stesso, segnata da profondi vestigi di trepida e commossa 
umanità. Basta pensare al mirabile preludio in mi bemol mi
nore del primo libro, improntato alla ieratica solennità e al
l’eloquenza grandiosa di una annunciazione profetica, e alla 
stupenda fuga che lo segue, dove tutti i più sottili artifici 
dello svolgimento contrappuntistico si piegano con duttile 
plasticità ai fini dell’espressione. Se nelle fughe organistiche 
Bach innalza architetture monumentali, ornate di sculture 
foggiate in blocchi giganteschi, in quelle clavicembalistiche 
compie un finissimo lavoro d’intarsio e di cesello, un’opera 
di sottile e ingegnosissima filigrana. Tuttavia, l’impronta 
delle sue concezioni ampie e maestose, la solidità della fat
tura, sostenuta e articolata da pulsanti nervature interiori, 
l’infrangibilità dei nessi costruttivi che saldano e regolano il 
discorso polifonico, attestano anche qui la perizia somma che 
già si è riscontrata nello stile organistico, quel possesso in
fallibile di tutte le risorse del procedimento fugato, per cui 
si è potuto dire che Bach concepiva contrappuntisticamente 
con la stessa facilità e spontaneità onde Rossini creava agili 
melodie. Raramente accade a Bach di restare aridamente 
scolastico. La  molteplicità delle sue invenzioni tematiche, il 
partito ch’egli ne sa trarre con l’arditezza delle modulazioni, 
con la varietà delle combinazioni, con l’imprevedibilità degli 
intrecci associativi sempre rinnovati, fanno della maggior 
parte di questi preludi e di queste fughe, dei modelli rimasti 
insuperati, e dal punto di vista tecnico e didattico assegnano 
a queste composizioni un posto principalissimo fra  i capi
saldi dell’arte pianistica.

Nei suoi concerti Bach prende le mosse da Corelli e da 
Vivaldi, ai quali resta sostanzialmente fedele nel piano gene
rale dell’insieme e nella struttura architettonica d’ogni sin
golo tempo, ma allarga indefinitamente la cerchia delle pos
sibili combinazioni esplicative e costruttive, traendo tutto il 
partito che si poteva ricavare dalle risorse strumentali al
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lora esistenti. Egli scrive per due, tre e quattro clavicembali 
concertanti con accompagnamento di quartetto orchestrale; 
ovvero per violino, flauto, oboe e tromba, o anche per vio
lino e due flauti con lo stesso accompagnamento; oppure per 
tre violini, tre viole, tre violoncelli e basso, ecc... Il suo po
tere associativo non ha limiti. La facoltà analitica della fan
tasia, caratteristica dei compositori tedeschi, è spinta in lui 
al massimo grado. Le più ardue complicazioni divengono 
semplici ed ovvie nelle sue mani. I  problemi tecnici più diffi
cili sono risolti con la facilità di un giuoco. I l numero delle 
parti ch’egli maneggia non sembra mai sufficiente alla sua 
abilità costruttiva, che acquista tutti i caratteri di un 
estro geniale, traendolo a moltiplicare incessantemente le 
possibilità di ampliamento architettonico e ad accumulare 
masse sonore vocali e strumentali.

Le invenzioni a due e a tre voci composte da Bach per 
fornire ai suoi allievi un materiale d’esercitazione non privo 
di qualche diletto, non oltrepassano per il loro intrinseco 
valore d’arte lo scopo pedagogico che l’autore vi si propone, 
praticando in vista del suo fine una semplicità di mezzi, che 
oggi qualcuno ha voluto imitare o contraffare con propositi 
di semplificazione del discorso musicale, che in realtà rie
scono a un balbettamento infantile, ricalcando, non già la 
grande orma di Bach, ma quella d’un maestro di scuola.

L ’Arte della fuga, composta da Bach negli ultimi anni 
e pubblicata dal figlio Filippo Emanuele in una edizione 
postuma del 1752, non segna alcun progresso rispetto ai li
bri del Clavicembalo ben temperato, e attesta piuttosto l’ina- 
ridimento delle vive polle dell’ispirazione, essiccate dal soffio 
algido della ragione astratta e calcolatrice. Tutto ciò che
1 artificio dello stile fugato può suggerire in fatto di rivolti, 
di capovolgimenti, di aggravamenti, diminuzioni e spezza
ture dei fattori tematici, è impiegato nelle composizioni co
stituenti il corpo di quest’opera; vero trionfo della matema
tica sonora, fratto d’una intelligenza che spinge l’arte della 
combinazione fino alle più astruse sottigliezze.

Considerata nel suo insieme, la musica clavicembalistica 
di Bach ci offre, come quella organistica, la sintesi di tutta 
un epoca, compendiandone attitudini e caratteri, forze e aspi
razioni, e fornendo alle generazioni future un repertorio 
straordinariamente ricco e fecondo, dove scaveranno i secoli
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e donde proverranno inesauribili materiali costruttivi a tutti 
i filoni dell’ulteriore evoluzione musicale.

Nel campo della letteratura violinistica i tedeschi conob
bero e praticarono la sonata per violino solo con basso con
tinuo prima dei francesi e degli inglesi, sebbene dopo gl’ita
liani. Lo sviluppo di questo genere di composizione fu da 
principio ostacolato in Germania dalla scarsa propensione dei 
compositori di quel paese per il basso numerato, che appare 
nella loro musica strumentale soltanto verso il 1620. L ’in
clinazione di quei maestri si volge invece spontanea verso la 
musica descrittiva, alla quale furono iniziati da due com
positori italiani : Biagio Marini, che dal 1623 al 1645 visse 
alla Corte Palatina di Neuburg e Diisseldorf, e Carlo 
Farina che dal 1625 al 1636 dimorò alla Corte di Dre
sda. Essi offrono ai primi violinisti tedeschi l’esempio di 
quei procedimenti tecnici che entrano in breve a far 
parte del repertorio delle fonnule convenzionali, facendo 
prevalere il gusto per la variazione, per l’improvvisazio
ne fiorita d’ornamenti, per la musica imitativa e pro
grammatica. L ’esempio di Farina, autore del Capriccio 
Stravagante (1624), riesce sotto questo rispetto particolar
mente efficace, servendo d’incentivo a una pleiade di vio
linisti che illustrarono la capitale sassone nella seconda 
metà del secolo X V II e nei primi decenni del X V III , quali 
Furchheim, Johann-Jacob Walther. Biber, Pisendel, Graun, 
Franz Benda, ed altri, che coltivano la sonata ad uno e più 
strumenti.

Il maggiore di questi virtuosi compositori è Franz von 
Biber (1644-1704), di origine boema, che segue le tracce de
gli italiani, perpetrando la fusione della sonata da chiesa 
con quella da camera, e porta la tecnica violinistica a un 
alto grado di sviluppo, accumulando difficoltà che attestano 
l’eccellenza del virtuosismo. Si hanno di lui parecchie rac
colte, due delle quali, recanti rispettivamente la data del 
1676 e 1680, contengono composizioni improntate ai proce
dimenti della polifonia vocale. Più importante è 1 'Harmo
nia artificioso-ariosa, successivamente trascritta per due 
violini, viola d’amore e viola con basso continuo e, segnata- 
mente, la grande raccolta di sedici sonate, molte delle quali 
contengono pagine mirabili per larghezza e profondità d’in
venzione melodica, per intensità d’espressione e solidità di
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fattura. Biber usa spesso la così detta «  scordatura », con
sistente nell’alterazione dell’accordatura normale dello stru
mento in vista di determinati effetti, e pratica le doppie e 
le triple corde; espediente frequentemente impiegato dai 
violinisti tedeschi, e ripreso con intendimenti costruttivi da 
Bach.

Nello stesso ambito di effetti e di risorse tecniche, ma 
con facoltà inventive molto più modeste, si aggirano Thomas 
Baltzer, Nicolas Strungk, J. J. Walther, autore d’una rac
colta che s’intitola : «  Hortulus chelicus, uno violino, duabus, 
tribus e quatuor subinde chordis simul sonatibus, ecc. »  
(1688), il cui ventottesimo ed ultimo pezzo è una «  serenata 
« a un coro di violini, organo tremolante, chitarrino, piva, 
« due tromboni, timpani, lira tedesca e arpa smorzata per un 
«violino solo». Walther era ritenuto maestro di ogni diffi
coltà, e per quanto queste intenzioni descrittive possano 
sembrare assurde e iperboliche, attestano tuttavia il propo
sito palese di ricavare da un solo strumento la maggior va
rietà possibile di effetti e di colori.

La produzione violinistica di G. S. Bach comprende le 
sonate per violino solo e quelle con accompagnamento di 
clavicembalo. Le prime rivelano sopra tutto il proposito, 
continuamente perseguito dal compositore, di ricavare da un 
solo strumento e, per di più, inadatto allo sviluppo polifo
nico, la maggior complessità di combinazioni e d’intrecci 
contrappuntistici. Bach tratta il violino solista come uno 
strumento polifonico, obbligandolo a  bastare a se stesso, a 
trarre da sè tutti gli elementi necessari a quella compiutezza 
armonica, che di solito si ottiene mediante l’integrazione 
dello strumento accompagnatore. La  sonata violinistica ba- 
chiana si svolge come un tutto organico che, nel ristretto 
ambito delle quattro corde dello strumento, trova modo di 
esplicare e di potenziare tutti i suoi elementi costitutivi, 
combinando disegni, sovrapponendo linee sonore, impiegando 
tutte le risorse della tecnica violinistica, non solo in linea 
espressiva e come discorso melodico, ma in funzione costrut
tiva, come svolgimento multivoco e concomitante di parti.

Si ricordi a questo proposito la famosa «  ciaccona va
riata »  che del resto non è fra  le cose migliori di Bach, e 
dove tuttavia si può cogliere con singolare evidenza il vin- 
colo d’interdipendenza esistente fra il nucleo generatore e la
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fioritura degli sviluppi in cui continuamente sboccia e si 
espande. Questa ciaccona, che molto ha guadagnato nella 
stupenda trascrizione pianistica di Busoni, mostra come 
Bach volesse fare del violino uno strumento bastante a sè 
stesso, e tale da potersi mantenere, senza deficienze di so
norità e lacune del tessuto armonico, nella cerchia delle 
proprie possibilità, ciò che rende estremamente ardua l’ese
cuzione della sua musica violinistica, per la quale si richie
dono requisiti tecnici e interpretativi affatto speciali, che 
ben pochi possiedono in grado bastevole.

Le sonate bachiane per violino e clavicembalo presentano 
pure molto interesse, segnatamente per lo sviluppo dato alla 
parte dell’accompagnamento, che non si limita a realizzare 
il basso numerato, ma si svolge contrappuntisticamente, in
trecciandosi a  quella del violino e arricchendola di elementi 
accessori che ne accrescono l’efficacia espressiva, ne integrano 
il discorso, ne intensificano il contenuto melodico. Lo stile 
di queste sonate non fa  concessioni nè alla vocalità operi
stica italiana, nè alla fiorita ornatezza dello stile galante 
francese ed inglese, nato dall’aria di danza. Bach fa  trion
fare anche qui il procedimento polifonico, plasmando la 
trama sonora sullo sehema di tre parti, concepite secondo i 
dettami del eontrappunto imitativo, e affidate rispettiva
mente, una al violino, le altre due a ciascuna mano del cla
vicembalista. È una disposizione che rimane tipicamente ba- 
chiana e della quale il maestro di Eisenach si vale con par
ticolare efficacia, imprimendo anche in questo genere di com
posizione il suggello indelebile del suo genio.

§ III .

La  musica religiosa è quella in cui i compositori tedeschi 
del seicento e della prima metà del settecento compiono le 
loro conquiste più durevoli, attingendo direttamente allo 
spirito nazionale, permeato dal lievito della riforma luterana- 
La musica chiesastica, esprimente il verbo della fede che il 
protestantesimo aveva voluto rigenerare, è l’interprete più 
efficace ed immediato dell’anima individuale e collettiva, la 
testimonianza più eloquente delle agitazioni, delle lotte, delle 
sofferenze e delle vittorie, che il popolo tedesco ci abbia la



La musica strumentale e religiosa 397

sciato in quell’ora così decisiva del suo travaglio interiore e 
della sua formazione etnica e spirituale. In  essa, più che in 
qualunque altra, lo spirito tedesco ha impressa la sua fisio
nomia, a un tempo realistica e sognatrice, positiva e ideali
stica, capace della più rigorosa consequenzialità nell’adesione 
al concreto, e pronta ai più fantastici erramenti nelle pla
ghe del sogno e dell’astrazione, pratica e speculativa, so
spinta dal senso delle proprie necessità ed esigenze, delle 
proprie attitudini e debolezze a crearsi un’armatura esteriore 
di leggi e d’imperativi, che la preservi dagli smarrimenti e 
sbandamenti dei voli gotici verso Dio, dal mistico annega
mento nell’infinito; effetto non altrimenti evitabile di quello 
smoderato amore per l’ideale, sciolto da ogni limite di con
tingenza terrena, che fece vittime illustri, come Schumann e 
Nietzsche, e contro il quale insorse la mente euforica e con
ciliatrice di Goethe, vittoriosa di tutti i contrasti e le disar
monie, dopo la giovanile crisi romantica e wertheriana, 

Questa duplicità di tendenze dello spirito tedesco, co
stretto ad imporsi il freno d’una rigida disciplina per argi
nare i suoi straripamenti torrenziali nell’ideale, spiega gli 
aspetti contrastanti delle sue produzioni artistiche, volta a 
volta improntate dal suggello unitario della volontà accen- 
tatrice, o rose dal tarlo d’una irrimediabile frammentarietà, 
che disperde immagini e fantasmi, suoni e colori nelle pla
ghe del sogno e dell’inafferrabile; fuse nel getto d’un sol 
blocco di vita organica e coerente, ovvero esalantesi nel so
spiro del soliloquio lirico, nel bagliore guizzante e fugace 
dell’aforisma. Lo Sturm und Drang, l’epoca dei grandi ci
menti e dei grandi naufragi, delle ascensioni perigliose e 
delle cadute travolgenti, degli ardimenti vertiginosi e delle 
inconcludenti debolezze, rappresenta la prova decisiva, quella 
m cui si vagliano le energie, si precisano le direttive fonda
mentali, si ampliano gli orizzonti culturali della nazione. Due 
•sole individualità escono invitte ed illese dal fermento ideale 
di quest’epoca insonne, febbrile, ansiosamente ricercatrice : 
Goethe, che aveva dato il verbo iniziatore ai romantici, e 
suono poi per primo la diana della riscossa del romantici
smo; Beethoven, il costruttore sovrano, che ai tumulti del-
1 insurrezione passionale seppe imporre il magistero archi- 
tettonico di quella serena ragione costruttiva ch’è la sorgente 
Perenne d’ogni arte destinata ad attraversare i secoli.
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Ma la musica aveva già avuto in Germania una sua 
grande epoca creatrice, in cui era stata innalzata a simbolo 
eloquente d’una fede. Haendel e Bach erano stati i grandi 
interpreti del sentimento religioso di tutto un popolo. Bach, 
specialmente, legato a doppio nodo all’anima secolare della 
razza, diede nelle sue cantate e nelle sue passioni la voce più 
alta e significativa all’aspirazione verso il divino, innal
zando il corale alle più eccelse sfere della passione mistica, 
e facendone l’espressione trepida e commossa in cui trascorre 
il dolore di quelli che soffrono e sono consolati, la gioia di
vina fra  le lacrime terrene, il presagio dell’eternità.

Lirica ed epica ad un tempo, in quanto voce di tutto un 
popolo e interprete di sentimenti e di affetti individuali, il 
corale costituisce l’elemento vivificatore della cantata e della 
Passione, che ne ricevono la loro impronta etnica e il loro 
mezzo espressivo di più intensa efficacia e di più vasto ir
raggiamento emotivo. Ma questi generi di composizione sa
cra si assimilano altresì i portati dello strumentalismo che, 
svoltosi in Italia dagli incunaboli della letteratura organi
stica e violinistica al pieno rigoglio dell’arte frescobaldiana 
e corelliana, vengono trapiantati dai compositori tedeschi sul 
terreno nazionale e innestati al tronco della musica sacra. 
Così il genio dei maestri italiani, che al principio del sette
cento alimenta la corrente sinfonica donde uscirà l’arte lu
minosa e cordiale di Haydn e di Mozart, e quella martellata 
e meditativa di Beethoven, già un secolo prima aveva fecon
dato sul suo nascere la musica strumentale tedesca, inalvea
tasi nel letto fluviale della musica chiesastica e sboccata nella 
distesa oceanica della creazione bachiana ed haendeliana.

Verso la metà del cinquecento si stabilisce nella chiesa lu
terana, come già s’è accennato, la consuetudine di cantare 
uno o più corali su testi liberi, ispirati dal vangelo, che ven
gono codificati nelle raccolte di cantici secondo l ’ordine del
l’anno ecclesiastico. Ogni domenica e ogni festa ecclesiastica 
ha così un suo gruppo di corali contrassegnati da un titolo, 
come si rileva dalle nonne vigenti durante il secolo X V II  
per le pratiche del culto e dal confronto fra le diverse rac
colte successivamente compilate.

I l compito che si assumono gli organisti protestanti è 
appunto di redigere un numero di corali bastevole a tutte le 
ricorrenze del calendario ecclesiastico, come Bach fa  nel suo 
Orgelbiichlein, appartenente agli anni del suo soggiorno a 
Kotten (1717-1722).
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D ’altra parte, la poesia spirituale incaricata di fornire i 
testi che si cantavano a mezzo il sermone, con ufficio non 
dissimile da quello della laude oratoriana, doveva unifor
marsi al vangelo del giorno, commentandolo e parafrasan
dolo. I  testi di questi mottetti (conformemente al criterio di 
libera interpretazione della riforma, che riponeva il valore 
essenziale della fede nell’esperienza personale e nella ri
flessione interiore) dovevano essere di continuo rinnovati. I  
poeti si facevano un vanto di fornire testi sempre inediti 
ai cicli di mottetti, come più tardi ai cicli di cantate ( ’ ).

I  maestri tedeschi non tardano a prendere contatto con 
la corrente madrigalistica italiana che li induce a tentare la 
drammatizzazione del testo evangelico. Questa tendenza si 
accentua al principio del seicento, col prevalere delle idee 
riformatrici promulgate dal cenacolo fiorentino. I l mottetto 
accoglie anche in Germania tutte le conquiste del secolo 
X V II : il discorso melodico, il sostegno armonico, il recita
tivo drammatico, l’accompagnamento strumentale; e amplia 
le sue forme, trae dai suoi elementi costitutivi tutti gli ef
fetti possibili di luci e di ombre, di gradazioni e di contrasti 
espressivi, identificandosi con la cantata sacra, in cui tutti i 
compositori tedeschi fanno le loro migliori prove.

I  limiti fra  il sacro ed il profano non erano esattamente 
definiti. Le commedie d’argomento sacro, come la Philothea 
(1648), potevano essere cantate « tam in scena quam sine 
scena ». Si componevano anche in Germania come in Italia 
« concerti spirituali », e «  madrigali spirituali », e l’obbiet- 
tività impersonale della polifonia cedeva il luogo alla sog
gettività individuale della lirica e del dramma.

La Passione, nata in condizioni analoghe a quelle che 
produssero l ’oratorio, è propria della Germania dove fu col
tivata e condotta a maggior perfezione ed ampiezza di 
forme. Fino dall’antichità la narrazione della Passione di 
Gesù poteva farsi nella Chiesa cattolica con la lettura del 
vangelo in canto fermo (Passio). La  Passione, come argo
mento di rappresentazione drammatica, ebbe grande fortuna 
nel medioevo, degenerando in seguito fino ad essere inter
detta dalla Chiesa. Dal IV  secolo dell’èra cristiana, s’intro-

(*) Principali autori di testi mottettistici furono: Martino Agricola 
(1542); Nicolaus Hermann (1560 ); Homerus Herpol (1565 ); Barto- 
Joniàus Ringwalt (1681 ); Johann Hermann (1616).
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(lus.se nella Chiesa la consuetudine di recitare il vangelo se
condo Luca e Matteo, a cui nei secoli V i l i  e IX  si aggiun
sero quelli di Marco e Giovanni. Durandus (m. 1296), nel suo 
Ratwnale Divinorum Offieiorum chiede che si renda più 
drammatica tale lettura, caratterizzando in modo particolare 
«  le dolci parole del Cristo » ,  il racconto dell’evangelista e 
le vociferazioni della folla empia. È  la prima indicazione del 
genere, e fu  seguita da Jakobus Obrecht (1430-1505), musi
cista appartenente alla scuola fiamminga i1).

Nel primo loro staccarsi dalla liturgia, le Passioni tede
sche assimilarono tutti gli elementi della musica da concerto 
del seicento italiano e, pur prendendo un diverso indirizzo 
artistico, s’atteggiarono sui modelli formali dell’arte sacra 
italiana. I  tedeschi mostrarono fino da principio la tendenza 
a fare dell’oratorio un componimento extra-liturgico, accen
tuandone il carattere artistico, col mettere a contributo del
l’espressione tutti i mezzi offerti dal linguaggio musicale 
dell’epoca. Nell’Innario di Keuchenthal la «  Passio »  genuina 
era abbellita da cori a 4 voci. Bartolomeo Gese affida al te
nore il racconto dell’evangelista, scandita con ritmo salmo
dico, e dà agli altri personaggi parti distinte che formano 
cori da 2 a 5 voci. Altri iniziatori della Passione sono Ec- 
card, Hassler e Praetorius.

Dal momento in cui, al principio del cinquecento, la mu
sica s’impossessa delle Passioni, queste si svolgono secondo 
due diverse direttive, venendo a costituire due tipi ben di
stinti, così per la strutttura generale, come per le forme co
stitutive : la Passione-mottetto e la Passione-dramma. Nella 
prima il coro è incaricato di tutti i ruoli. A d  esso non sono 
soltanto affidate le risposte della folla, ma anche la narra
zione dell’evangelista e la recitazione delle parole del Cri
sto ( 2). Nella Passione-dramma, invece, la salmodia dell’evan

(* ) Johann Walther lece due copie della Passione cattolica di 
Obrecht. Essa fu stampata nel 1538 da Georg Rhaw; e Melanchton, il 
più dotto dei riformatori, ne scrisse la prefazione.

Per quanto concerne la musica, la separazione fra la Chiesa catto
lica e quella protestante non fu mai radicale. Non si avevano difficoltà 
a introdurre composizioni di maestri italiani negli uffici protestanti ; e 81 
eseguivano indifferentemente Passioni tedesche e Passioni latine.

( ! ) Vedi Obrecht.
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gelista era soltanto declamata con una cantillazione uni
forme, e non si rivestivano di note che le parole pronun
ciate dalla turba e dagli altri personaggi. Tale è la Passione 
di Claudio Sermisy (1534); tale la Passione secondo S. M a t
teo di Orlando di Lasso (1575). Allo stesso genere appartiene 
la Passione secondo S. G iovanni del compositore inglese 
William Byrd, apparsa nel 1607. Tutte queste Passioni sono 
in latino. La prima in lingua tedesca è opera di Johann 
Walther, e fu eseguita la domenica delle palme del 1538. A  
Walther si deve altresì una Passione secondo S. Giovanni, 
eseguita il venerdì santo in conformità della tradizione con
sacrata e che, tradotta in lingua ceca, fu rappresentata an
nualmente a Zittau dal 1609 al 1816.

Ma è soltanto con Schütz che la Passione-dramma rag
giunge il suo pieno sviluppo.

Quanto siamo venuti notando fino qui concerne la storia 
delle antiche cantate e delle antiche Passioni. Delle antiche, 
perchè diverse sono le cantate che scriveranno Bach e i suoi 
contemporanei. L ’inizio del settecento segna una profonda 
trasformazione nell’evoluzione di questi generi, sia rispetto 
al testo che rispetto alla musica. I  testi delle antiche can
tate e delle antiche Passioni non contenevano che versetti bi
blici e strofe di cantici spirituali. Tutt’al più vi si trovavano 
versetti ricavati da meditazioni di scritture agostiniane e dai 
sermoni di S. Bernardo di Clairvaux. I  testi di libera inven
zione erano rigorosamente esclusi. La nuova cantata e la 
nuova Passione, al contrario, comprendono sopra tutto reci
tativi ed arie su testi liberi. Le strofe del corale e i versetti 
biblici non hanno più che un posto secondario.

Qualcosa di analogo accade per la musica. L ’antica can
tata e l’antica Passione non comportavano che cori alternan- 
tisi ad episodi concepiti nello stile drammatico-recitativo, 
uscito dagli esperimenti della camerata fiorentina e consa
crato da Monteverdi e Carissimi. L ’evoluzione della musica 
sacra tedesca segue da vicino quella del melodramma ita
liano, derivandone forme e procedimenti. In Schütz, che più 
d ogni altro s’accosta a Bach per il realismo drammatico e 
impeto ascendente dell’ispirazione, non si ha ancora una 

esposizione vigorosa ed icastica delle parole del vangelo, 
senza stasi meditative e soliloqui lirici. Ma alla fine del sei
cento il recitativo parlato e l’aria a ritornello, divenuti i

26- — Capri.
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principali fattori dell’opera, fanno la loro comparsa anche 
nel dominio della musica chiesastica. Bach inserisce arie su 
testi liberi fra gli episodi più salienti dell’azione. La nuova 
cantata e la nuova Passione, almeno per ciò che concerne le 
parti monodiche, sono dunque concepite nello stile dell’opera 
italiana, con melodie puramente vocali, infiorate di ghirigori 
e di ricami. Da questo punto di vista si possono fissare due 
periodi dell’influsso esercitato dall’arte musicale italiana su 
quella protestante. Nel primo, illustrato da Schütz, l ’ele
mento drammatico penetra nella chiesa riformata; nel se
condo, le infiltrazioni dell’italianismo non promanano di
rettamente da sorgenti nazionali e tradizionali, ma si effet
tuano per il tramite dell’opera italiana, importata e colti
vata nei paesi tedeschi.

Lo scopo che si propongono i compositori tedeschi, du
rante i primi vent’anni del secolo X V III, è di creare un mo
dello di opera spirituale rispondente alle aspirazioni religiose 
e nazionali, sorte dall’intimo della razza per l ’azione po
tentemente efficace di Lutero. Ma essi non creano ex novo le 
forme organiche e gli elementi costitutivi di tale opera; li 
accolgono dall’Italia, cercando di trasfondervi un nuovo 
spirito animatore. Da ciò, quel dissidio fra il contenuto e le 
forme, fra le proprietà e le caratteristiche della sorgente 
interiore e i modi ch’essa assume incanalandosi nel letto di 
schemi prestabiliti, di cui abbiamo già avuto occasione di 
segnalare gl’inconvenienti visibilissimi anche in Bach, che 
segue il movimento generale.

Schütz, apparso sulla scena dell’arte quando il melo
dramma italiano attraversava ancora la sua prima fase, si 
salva da tali inconvenienti introducendo in Germania, non 
la melodia unicamente vocale, canora, esteriore e decorativa 
di Cesti, Stradella e A. Scarlatti, ma la polifonia concer
tante di G. Gabrieli, l ’uso del basso continuo e la declama
zione tragica di Monteverdi; mezzi espressivi che si fondono 
intimamente alle sue spontanee tendenze e attitudini, armo
nizzandosi altresì coi caratteri più profondi della musica sa
cra tedesca, mirante naturalmente alla drammatizzazione sog
gettiva e all’effusione lirica di singole personalità e di sin
gole anime, più che all’oggettivazione pacata e serena di 
sentimenti e di pensieri, innalzati all’atmosfera imperturbata 
e solenne d’una spiritualità impersonale, fulgida d’uniforme
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splendore, come si ha nella musica palestriniana, voce so
vrumana e ultraterrena d’una universalità che sovrasta ad 
ogni limitazione effimera di contingenza e di caducità.

Schütz stabilisce così la vera tradizione della musica 
sacra tedesca, quella che innestando al tronco polifonico di 
origine fiamminga i nuovi acquisti dell’arte italiana, crea 
quel tipo di musica religiosa a un tempo intima e sublime, 
trepida di commozione e fremente d’elevazione, segnata dal 
sigillo del cuore e dall’ala dello spirito, anelante al divino, 
in cui soltanto Carissimi aveva saputo precorrerlo e che, 
dopo di lui, non troverà continuatori che in Haendel e 
in Bach.

Sebbene le composizioni di Schütz non siano destinate 
alle cerimonie liturgiche, esse s’ispirano agli ideali della mu
sica chiesastica, trattando argomenti biblici ed evangelici e 
valendosi largamente del «  Salterio ». Schütz alterna il canto 
monodico alla maestà della costruzione polifonica. I l  primo 
gli serve ad esprimere sentimenti individuali; la seconda a 
dare una voce all’anima collettiva. Egli fa accompagnare 
il canto da strumenti scelti secondo rapporti timbrici e in 
relazione al soggetto trattato; fa progredire in ogni senso 
l’arte della rappresentazione uditiva; cerca una spiegazione 
e una giustificazione a quanto gli umanisti dicevano inter
pretando antiche scritture, o nuovamente teorizzando intorno 
al grado di efficacia della musica greca; mostra come gli an
tichi modi, impiegati da lui con piena libertà e novità d’in
tendimenti espressivi, potessero agire sull’immaginazione e 
sul sentimento, e, col concorso di tutti questi mezzi conve
nientemente associati, con l’innesto dello stile rappresenta
tivo sul ceppo della grande cantata tedesca, perviene a fog
giare organismi animati da un vasto affiato creativo, dove 
tutto è fusione ariosa e armoniosa, conciliazione ampia e 
cordiale, luce sapientemente graduata da un intelletto vigile 
e da una coscienza fervida e operosa, sempre intenta a un 
assiduo travaglio, che di continuo la ritempra, la rinvigo
risce, la rinnova.

 ̂Heinrich Schütz nacque a Köstritz l’8 ottobre 1585 da 
un’agiata famiglia borghese, e fino al 1609 si dedicò sopra 
tutto agli studi classici, frequentando con particolare inte
resse i corsi di diritto.

Il Langravio Maurizio di Hesse-Cassel avendo notato la
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sua bella voce, gli offrì una pensione perchè si recasse a Ve
nezia alla scuola di Giovanni Gabrieli. Schütz, pur non 
avendo ancora acquistata coscienza della sua vera vocazione, 
accettò l’offerta, felice di poter passare qualche tempo in una 
città che esercitava sull’immaginazione di tutti gli stranieri, 
specie se cultori e dilettanti di musica, un fascino irresisti
bile. L ’attrazione dei musicisti tedeschi e danesi verso Vene
zia, oltre che dalla presenza nella città delle lagune d’un 
maestro della fama di Giovanni Gabrieli, era anche dovuta 
in buona parte alla tolleranza e longanimità del popolo ve
neziano verso i protestanti. Se le classi meno istruite, met
tendo in un sol fascio turchi e luterani, potevano mostrare 
qualche prevenzione ostile contro gli eretici, i patrizi e i 
ricchi commercianti, segnatamente nel periodo in cui la Cu
ria Romana tenne la Repubblica sotto la pena dell’interdetto 
(1605-1607), accoglievano di buon grado gli avversari della 
potestà pontificia. Da Venezia Paolo Sarpi, che vi aveva 
cercato rifugio, poteva liberamente negoziare con gli emis
sari dei principi tedeschi, che gli offrivano il loro appoggio 
e la loro protezione. Non v’erano altre città cattoliche dove 
i calvinisti e i luterani potessero trovarsi così pienamente a 
loro agio, a condizione, ben inteso, che non tentassero di 
turbare quella tranquillità e sicurezza pubblica che il go
verno della Repubblica procurava loro e su cui non era di
sposto a transigere.

Nessun ambiente poteva dunque riuscire più favorevole 
allo sviluppo della personalità d’un artista, assecondato este
riormente dalle condizioni generali della vita, intimamente 
favorito dallo splendido fiorire di tutte le arti, e segnata- 
mente della musica, innalzata a tanto rigoglio dal genio dei 
maestri e dalla magnificenza dei mezzi e degli apparati so
nori che si spiegavano nelle cerimonie del culto e nelle feste, 
celebranti i fasti e le glorie guerriere e marinare.

Da Gabrieli, Schütz non apprese soltanto la tecnica del 
contrappunto, ma anche le risorse offerte dal nuovo stile re
citativo e dalla musica strumentale. Primi frutti di questo 
tirocinio furono: una raccolta di madrigali (1611) i1), uu

(* ) I  testi di questi madrigali sono ricavati da fonti italiane: sei 
dal Pastor Fido del Chiarini, dieci da Cr. B. Marino, uno da Alessandro
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Hodie Christus natus est a sei voci, con basso continuo; un 
Veni Sancte Sp iritus  a quattro cori con accompagnamento 
strumentale (1613-1615); un Hochzeitsgesang (1619), scritto 
da Schütz per il matrimonio di suo fratello Giorgio con la 
figlia del libraio Friedrich Gross di Lipsia.

Al 1619 appartiene la sua prima opera importante : una 
raccolta di salmi e mottetti in cui applica per la prima volta 
alla musica sacra tedesca lo stile recitativo e l ’accompagna
mento strumentale (1). «  Questi salmi tedeschi » —  dichiara 
Schütz nella dedica all’Elettore —  « sono scritti secondo la 
maniera italiana » ; alla quale egli dice di essere stato ini
ziato dal suo amatissimo maestro Giovanni Gabrieli, celebre 
in tutto l’universo. Più oltre, nell’avviso ai musicisti, egli ci 
fa sapere ancora d’aver composto questi salmi in «  stilo reci
tativo », quasi sconosciuto fino allora in Germania, stile che 
gli sembra il più adatto a tradurre efficacemente i testi sacri.

Nella S toria  della Risurrezioite, pubblicata nel 1623, 
Schütz manifesta analogamente la sua mira costante di con
seguire la forma che meglio si presta ad esprimere le emo
zioni suscitate in lui dalla lettura delle sacre scritture. I l  suo 
metodo è drammatizzante e condensatore. Egli non s’attiene 
pedissequamente alla lettera, ma vuol vivificare lo spirito 
della parola divina. Questo non gli riesce ancora che par
zialmente ed episodicamente. Per una gran parte della sua 
opera egli rinuncia alla libera invenzione e adotta le for
mule del recitativo di cui Antonio Scandello, maestro di 
cappella alla Corte di Dresda, s’era valso per illustrare la 
narrazione evangelica, nella sua H istoria  der Auferstehung. 
Si tratta d’una greve e tarda melopea liturgica, in cui i modi 
e gli atteggiamenti comuni ai musicisti dell’epoca si fanno 
scialbi e incolori. In complesso, questo primo tentativo d’il
lustrazione e di commento d’un episodio evangelico, resta 
molto inferiore ai salmi che cronologicamente lo precedono, 
pur rappresentando nel divenire artistico del compositore

■''linieri; e non è improbabile che le parole dell’ultima di tali compo
sizioni fossero dello stesso Schütz, che l’ indirizza : «  al gran Mauritio », 

langravio di Hesse a cui l ’opera intera è dedicata.
i 1) Psalmen Davids sampt etlichen Moteten und Concerten, mit 

acht und mehr Stimmen, con basso continuo per l’organo, liuto, chitar
rone , ecc., Dresda, 1619; ediz. Spitta, vol. I I  e I I I .

2e* — Capri.
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una tappa molto importante. Le direttive che Schütz perse
guirà ulteriormente sono già chiaramente definite, ma i 
mezzi per attuarle non gli si offrono ancora con altrettanta 
evidenza, lasciando sussistere incoerenze e negligenze d’ese
cuzione.

Le Cantiones Sacrae del 1625 sono costituite dai 40 mot
tetti composti da Schütz durante il primo periodo della sua 
attività. In esse il musicista resta fedele agli spiriti e alle 
forme dell’antica polifonia vocale, in cui fa circolare il sof
fio d’una elevata ispirazione, alimentata da un’invenzione 
alacre. La fattura è espertissima e reca l’impronta visibile 
dell’insegnamento di G. Gabrieli, maestro delle forme multi- 
voche, che si spiegano in vasti affreschi sonori, gareggiando 
in perfezione di disegno e armonia di colori con quelli che i 
pittori effigiavano sulle pareti delle cattedrali.

Tornato in Germania in capo a quattro anni, Schütz di
venne organista nel castello del Langravio, passando succes
sivamente al servizio dell’Elettore di Sassonia, Johann 
Georg I. A  Dresda egli risentì profondamente l’influsso della 
tradizione luterana, che contribuì a stampare nelle sue opere 
ulteriori un segno di più austera solennità e ad orientarlo 
verso una più minuziosa ricerca del particolare decorativo. 
Nel 1628 Schütz venne nuovamente in Italia, dove potè con
statare il successo delle opere di Monteverdi e dove nel 1629 
diè fuori la prima raccolta delle sua Symphonie Sacrae, pre
ceduta da una interessante prefazione che intende dar ra
gione delle origini dell’opera e delle modalità stilistiche in 
essa adottate. «  Avendo soggiornato a Venezia presso i miei 
« vecchi amici »  — nota Schütz —  «  io ho potuto rilevare 
«  che la maniera di modulare si è alquanto mutata, avendo 
« abbandonato le antiche cadenze per vellicare le orecchie 
«  con una piacevole cantilena moderna. È a questo ch’io ho 
«  rivolto tutte le forze del mio spirito ».

Schütz segue, insomma, le nuove strade aperte dal genio 
monteverdiano, alternando gli espedienti costruttivi della 
antica polifonia alle risorse espressive dell’armonia e del 
recitativo. In queste composizioni egli traccia vere melodie 
intensamente espressive, inquadrandole entro la cornice d’un 
accompagnamento strumentale non meno ricco, vario, limpi
damente espressivo del discorso melodico.

Ritornato nuovamente in Germania, Schütz prese a con
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durre vita errabonda, costretto a destreggiarsi nelle vicende 
calamitose della guerra che funestava la sua patria e vol
gersi sempre dove lo traeva il vento instabile della fortuna. 
Partito per la Danimarca nella primavera del 1633, vi si 
trovava ancora nell’estate del ’35. Sembra inoltre che nel 
1638, dopo essersi recato nuovamente in Danimarca, venisse 
chiamato alla Corte di Wolfenbüttel, dove il duca di 
Brunswick-Luneburg lo incaricò d’istruire i musicisti della 
sua cappella; e verso la fine di quell’anno Schütz dovette 
scrivere il ballo, che fu rappresentato a Dresda il 29 novem
bre per le nozze del principe ereditario di Sassonia con 
Maddalena Sibilla, figlia del Malgravio di Brandeburgo.

Dopo aver dato alle stampe la prima parte delle Sym- 
phoniae Sacrae, Schütz dovette attendere fino al 1636 piima 
di potere far apparire un’opera importante e, per avere qual
che probabilità di successo, dovette accontentarsi d’impiegare 
mezzi semplicissimi, giacche la guerra aveva spopolato le 
cappelle delle Corti principesche, focolari intensissimi della 
musica sacra tedesca. Questi centri, un tempo così attivi, 
dove la musica dai sontuosi apparati sonori aveva largo 
posto nelle feste e nelle cerimonie, non riunivano più che 
pochi cantori e pochi strumentisti; condizione che limitava 
notevolmente gli orizzonti del compositore, costringendolo a 
mantenersi in un ambito molto ristretto di mezzi e di ef
fetti. Per questo Schütz si vide costretto a scrivere per soli 
cantori, sostenuti dal basso continuo, i P icco li Concerti S p i
rituali, di cui dedicò la prima parte a Von Friesen auf 
Rötha, con la data del 29 settembre 1636.

Gli strumenti sono quasi totalmente assenti. Non vi s’in
contra che una sinfonia di qualche battuta a una sola parte 
con basso continuo affidato all’organo, e l’indicazione di un 
altro brano che doveva improvvisarsi sulla guida schema
tica del basso. Nei concerti a voce sola la declamazione ha 
altissimi pregi. È una musica che vive soltanto per la forza 
delle parole, non ammettendo alcuna linea melodica che non 
sia giustificata dalle esigenze interiori del discorso poetico, 
e che tuttavia si eleva a un alto grado di commozione e di 
lirismo, mercè la giustezza degli accenti e delle inflessioni e 
la naturale venustà del procedimento melodico.

La seconda parte delle Symphoniae Sacrae è del 1647, e 
la terza del 1650. Schütz vi spiega tutte le risorse della sua
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tavolozza, il colorismo, la magnificenza decorativa, il senso 
drammatico dei maestri italiani, gli acquisti accumulati in 
lunghi anni d’esperienza, attraverso le lotte e i travagli della 
vita. La sua anima, scavata dalla riflessione, fecondata dal 
dolore, arricchita dall’amore, divenuta col volgere del tempo 
più intensa e più vasta, esprime i sentimenti con mirabile 
vigore, narra le sue visioni con stupenda efficacia, mostrando 
chiaramente ch’egli non scriveva soltanto per appagare il 
gusto d’un principe mecenate, ma per far intendere la sua 
parola alta e serena a tutta la cristianità.

Verso il 1648 Schütz, che non ha mai cessato di vagheg
giare un’arte nazionale, assiste con un senso di profonda me
stizia al dilagare del virtuosismo canoro proveniente dall’Ita
lia, idoleggiato dal pubblico, dai dilettanti e perfino dai mu
sicisti di professione, che non esitano a sacrificare ogni 
velleità d’indipendenza, ogni bagliore d’incipiente origina
lità, pur di camminare nel solco luminoso dell’opera italiana. 
L ’avviso al lettore che Schütz prepone a guisa di prefazione 
alla raccolta di mottetti pubblicata dopo le sinfonie sacre col 
titolo di Geistliche Chormusik, è un manifesto che sprona i 
connazionali a fortificarsi contro tali seduzioni, ad abolire 
i lenocini e gli artifici del vuoto formalismo canoro e a ri
vendicare i diritti della tradizione musicale tedesca, contras- 
segnata da caratteri inconfondibili, dopo che la riforma lu
terana l’ebbe staccata dalla compagine del fiamminghismo 
contrappuntistico, individuandola e assegnandole una sua or
bita di attrazione e di rotazione. Da quel momento i tedeschi 
ebbero tutto un complesso di modi, di caratteri, di atteggia
menti inventivi e immaginativi essenzialmente propri, che lo 
svolgimento ulteriore del linguaggio musicale venne sempre 
meglio precisando e determinando, e ai quali Schütz vuole 
rifarsi per approfondirli, potenziarli, farne la base di consi
stenza d’una grande arte nazionale. L ’ideale artistico e 
l’ideale patriottico si fondono nell’intimo del suo spirito in 
un sol palpito di passione e di fede. Egli non biasima che 
s’invitino alle Corti i maestri stranieri. I l suo debito verso la 
cultura italiana era troppo grande perchè egli potesse mi
sconoscere i vantaggi d’un reciproco scambio d’influssi e di 
orientamenti fra i diversi paesi. Come per tutti gli spiriti 
veramente grandi, la rivendicazione nazionalistica non si di
sgiunge in lui da quel senso profondo dei valori universali
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e immanenti dell’arte e della cultura, che concilia tutte le 
divergenze etniche in una visione superiore. Ciò ch’egli de
plora è il proselitismo insipiente dei neofiti e dei princi
pianti, l ’inconsapevolezza, la superficialità, il fare perchè 
altri ha fatto, senza discernimento critico nè base di salde 
e sicure cognizioni. I  più si avventuravano nell’arringo del
l’arte affatto impreparati, mirando soltanto agli effetti bril
lanti e ai facili successi. Questo appare sommamente dan
noso a Schütz, che non ritiene sufficiente a formare il musi
cista la conoscenza dello stile recitativo e la pratica del basso 
continuo, ma addita come indispensabili molte altre nozioni 
teoriche, codificate nei trattati ed esemplificate nelle opere 
dei grandi maestri d’ogni paese.

Nessuna musica ha valore per Schütz se non è scritta da 
compositori nutriti dalla linfa della tradizione, rotti agli ar
tifici del mestiere, pienamente consapevoli di quelle regole e 
di quei principi dottrinali ch’egli compendia in alcune for
mule riassuntive : «  Dispositiones modorum », « fugae simpli- 
ces, mixtae, inversae », «  contrapunctum duplex » ,  « diffe- 
renctia styli in arte musica diversi », «  modulatio opum », 
« connexio subiectorum ».

Schütz si augura che la sua opera possa servire di esem
pio ai musicisti tedeschi, esortandoli a impossessarsi piena
mente dei canoni che regolano la costruzione contrappunti
stica prima di avventurarsi a vele spiegate nell’allettante 
pelago della musica da concerto, e ricorda loro come al 
tempo del suo alunnato veneziano alla scuola di G. Gabrieli, 
gli allievi dovevano esplorare tutti i campi della disciplina 
tecnica prima che il maestro li lasciasse spaziare libera
mente nei domini della fantasia. Tuttavia Schütz non pre
tende in alcun modo d’imporsi come modello, ma vuole sem
plicemente rivolgere l’attenzione dei giovani verso gli au
tori antichi o moderni, italiani o fiamminghi, che solo pos
sono fornire un nutrimento vitale agli spiriti desiderosi di 
apprendere.

Musicalmente questi mottetti, destinati ai cantori della 
Thomaschule di Lipsia, non hanno grande valore, e sono 
t opera d’un maestro animato da propositi didattici e rifor
matori, più che d’un artista mirante a dar forma adeguata 
a un suo mondo interiore. In essi il coro è trattato con una 
correttezza piuttosto scolastica, senza alcuna partecipazione
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strumentale all’infuori dell’organo, e l’insieme della com
posizione rientra nel quadro della polifonia tradizionale, di 
cui impiega tutte le norme costruttive.

Gli ultimi anni della vita di Schütz furono attristati dal
l’infermità più incresciosa che possa colpire un musicista : la 
sordità. Ma Schütz era una di quelle nature granitiche che 
il dente edace della sventura non riesce ad intaccare. Il di
stacco dalla realtà del mondo sonoro non spegne in lui la 
favilla creatrice. L ’isolamento concentra le sue forze. Chiuso 
nel sacrario della sua anima, egli cerca in sè stesso quelle 
ragioni di vita e di poesia che agiscono come spinte ideali 
nelle supreme conquiste del genio. Anche il presagio della 
prossima fine non esercita sul suo spirito un’azione depri
mente, ma gli conferisce una nuova ala d’elevazione, una 
nuova fiamma d’affinamento. Quando Schütz si spegne nel 
1672, all’età di 87 anni, ha aggiunto alcune opere grandiose, 
improntate a un profondo misticismo, che possono ritenersi 
il suo testamento spirituale e tracciano l’ulteriore cammino 
della musica tedesca. Tali sono : la Passione secondo S. G io
vanni e l’Oratorio di Natale (1664-’66); la Passione secondo 
S. M atteo  (1666) e quella secondo S. Luca.

In queste ultime opere Schütz ritorna alla polifonia pu
ramente corale, escludendo ogni partecipazione di strumenti. 
Gli episodi corali si alternano bensì ad altri monodici, trat
tati in stile recitativo, ma sempre senza accompagnamento 
strumentale. In ognuna di tali opere, al testo si aggiunge un 
« introitus »  che precede la narrazione, e una «  conclusio » 
che la segue; l’in troitus  non è che ü titolo indicante l’episodio 
che sta per essere esposto; la conclusio è un atto di fede e 
di speranza, ovvero un inno di lode e di preghiera alla di
vinità che ha predisposto gli avvenimenti.

A  questo periodo appartengono pure: Le sette parole di 
Gesù Crocifisso, che Schütz deve aver composto in epoca 
anteriore e successivamente rielaborato, traendone la mate
ria poetica dai quattro vangeli e aggiungendovi per Vintroi- 
tus la prima strofa del cantico : «  Das Jesus an dem Kreuze 
stund », e per la conclusio l’ultima strofa dello stesso corale.

A  queste opere, ispirate dalla morte di Gesù, si può con
trapporre il citato O ratorio di Natale coevo alle Passioni 
secondo Matteo e Giovanni. Schütz vi dipinge con grande 
varietà di tratti gli angeli, i pastori, i magi, tutti i protago-
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nisti dell’annunciazione e della nascita di Gesù, aprendo nel 
cielo doloroso della sua vecchiezza uno spiraglio di luce 
consolatrice, e mostrando come il Vangelo non fosse sol
tanto per lui una sorgente di meditazioni austere, ma anche 
un’oasi di pace e di letizia.

Ma la sua arte non cessa per questo di vagheggiare forme 
sempre più severe, in opposizione alla moda imperante, che 
lasciava penetrare nella musica chiesastica tutte le frivolezze 
del virtuosismo canoro. I l  suo genio rude, vigoroso, tutto 
interiorità di meditazione, voleva ritrovare il linguaggio dei 
grandi polifonisti cinquecenteschi, e anticipa quello di Bach.

J IV.

Se Schütz incarna musicalmente lo spirito religioso del 
popolo tedesco, ponendo le basi d’una grande arte nazionale, 
altri compositori di musica sacra, fuorviati dal prestigio dei 
maestri stranieri, s’infeudano alle province dell’italianismo, 
come Kapsberger, tedesco di Roma e di Venezia, che nel 
suo dramma musicale d’argomento sacro Apotheosis sive con- 
secratio S.S. F rancisci e F r . Xaverii, rappresentato a Roma 
nel 1620 sotto gli auspici dei gesuiti e ripreso poco tempo 
dopo a Monaco di Baviera, non è che un pallido epigono de
gli italiani.

Le più austere forme della composizione sacra sono pe
netrate da tendenze stilistiche di provenienza melodramma
tica. I  musicisti meglio dotati cercano un compromesso fra 
il vecchio e il nuovo, fra lo stile polifonico e quello rappre
sentativo di recente invenzione; e ne nascono forme compo
site, non molto consone all’austero ideale della musica chie
sastica, ma atte a ricevere una più varia molteplicità di si
gnificati e di sfumature.

A  Vienna i quadri della musica chiesastica sono identici 
a quelli trattati dai maestri italiani, monodie accompagnate, 
doppi cori affidati a grandi masse di cantori, recitativi, arie 
e concertati vocali rinforzati da parti strumentali. I  compo
sitori erano quasi tutti italiani o educati alla scuola italiana, 
e i libretti si scrivevano nella nostra lingua. Se una diffe
renza si può notare fra la vita musicale delle nostre cappelle
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e dei nostri conventi e quella che si svolgeva intensissima 
nella capitale absburgica, deve ricercarsi nel fatto che a 
Vienna la musica sacra, almeno nelle sue manifestazioni più 
brillanti e appariscenti, s’indirizzava meno al popolo che al
l ’ambiente di Corte, alla società della Hofburg, dov’essa 
trova i suoi mezzi più adeguati di estrinsecazione fino alla 
metà del settecento, epoca in cui penetrò nei concerti del 
Burgtheater. Inoltre, i compositori di musica sacra che 
esplicano la loro attività nell’ambiente della cappella impe
riale, sono tratti dall’orientamento generale del gusto a man
tenersi più ligi ai canoni della scrittura contrappuntistica, 
lasciando minor adito ad effetti drammatici e patetici. In 
quanto ai soggetti trattati, si possono distinguere due pe
riodi : il primo si estende fino al 1698, anno in cui Leo
poldo I  nominò Fux compositore di Corte; il secondo, di 
maggiore originalità inventiva e significatività storica, si 
protrae fin oltre la metà del secolo X V III.

Tra i più fecondi compositori di opere destinate alla li
turgia viennese sono : Antonio Draghi, autore d’un numero 
grandissimo di cantate e di oratòri, improntati a un lirismo 
facile e scorrevole, da cui esulano quasi sempre vere inten
zioni drammatiche; Antonio Bertali (Venezia, 1605-Vienna, 
1669), maestro di Cappella di Leopoldo I  nel 1649, autore 
d’una M aria  Maddalena (1663), in cui sono specialmente da 
notarsi l ’ouverture e le parti solistiche, e d’un Massacro degli 
Innocen ti (1665), dove si può additare un terzetto di madri, 
particolarmente espressivo; Pietro Andrea Ziani, veneziano 
(1630-1711), autore di laudi sacre a 5 voci (1659), di messe 
e salmi con due strumenti obbligati e di tre oratòri; Mar
c’Antonio Ziani (1653-1715), nipote del precedente e vice
maestro di cappella alla Corte viennese nel 1700, autore 
d’un Giudizio di Salomone e d’una S. Caterina, d’ispirazione 
larga e colorita; Carlo Agostino Badia (1672-1738), an
ch’egli veneziano di nascita e di spirito, entrato nel 1696 
al servizio della Corte Viennese, per la quale scrisse 31 ora
tori e 12 cantate con accompagnamento di clavicembalo.

Maggiore dei precedenti per la vastità dell’opera e per l’in
flusso esercitato sui suoi successori è il già citato Johann- Josehp 
Fux, che nelle sue composizioni sacre e nella sua opera teorica 
Gradus ad Parnassum, su cui si formarono tutti i musicisti 
tedeschi del settecento, rivela una salda dottrina contrap
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puntistica, sebbene ancora fondata sui modi diatonici della 
Chiesa e refrattaria ai grandi progressi armonici effettuati 
giorno per giorno dai maestri italiani e specialmente da 
Monteverdi. Delle 54 messe da lui composte, ed alle quali 
bisogna aggiungere 3 requiem  e un gran numero di mottetti, 
litanie, graduali, offertori, inni, ecc., le più importanti sono 
la Messa del Credo, così chiamata perchè tutti gli episodi 
che la compongono sono costruiti sul tema del credo litur
gico, e la Missa Canonica, dove sono impiegate tutte le ri
sorse del canone con molta ingegnosità di combinazioni e 
d’artifici. Malgrado la sua grande perizia nella tecnica con
trappuntistica e il suo austero tradizionalismo, Fux non me
rita l ’appellativo di «  Palestrina austriaco », di cui taluno ha 
voluto insignirlo. La sua concezione del discorso polifonico 
nasce da precetti scolastici e da teorizzamenti cristallizzati 
in formule a astrattamente codificati, più che da interiori 
disposizioni del sentimento e della fantasia. Per quanto pre
valentemente vocale, questa concezione non esclude talvolta 
l’impiego di strumenti, come nel Te Deum  del 1723 e negli 
oratori.

Un grande contributo alla musica sacra eseguita nella 
cappella imperiale di Vienna, fu recato da Antonio Caldara, 
che nel 1716 vi tenne le funzioni di vice-maestro quale sup
plente di Fux, e dal fiorentino Francesco Conti, che dal 
1713 ebbe altresì funzioni ufficiali alla Corte viennese, en
trambi dotati di vivo senso drammatico. I l  Crocifixus di Cal
dara a 16 voci e le sue messe concertanti superano di gran 
lunga, dal punto di vista dell’invenzione, tutte le opere di 
Fux. Nei suoi numerosi oratòri, composti fra il 1712 e il 
1735, Caldara vagheggia un tipo di sacra composizione au
stera e solenne, alternando a brani d’intensa caratterizza
zione drammatica le forme più severe dell’elaborazione con
trappuntistica : fughe introduttive ( Cristo Condannato, 
1717); arie in forma di fughe e di doppie fughe ( In  due 
guise a D io  serva i l  buon regnante, Giona, ecc.). Ma anche 
m queste dotte combinazioni dello stile fugato, l’invenzione 
di Caldara si mantiene viva, alacre, ricca di contrasti. I  re
citativi sono sempre efficacissimi per giustezza ed espressi- 
vita, come si può scorgere specialmente nel Battista (1727);

maneggio delle parti strumentali è guidato da una mano 
assai esperta, come appare con singolare evidenza da un 
esame della Gerusalemme Conquistata (1733).
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Conti, brillante autore di opere buffe, profuse molte pa
gine d’una elevatezza haendeliana nel suo oratorio David  
(1724); mentre altri compositori, oggi interamente obliati, 
godettero allora grande favore alla Corte viennese, come Giu
seppe Porsile, autore di 13 oratòri, fra i quali primeggia
I l  tr ion fo  d i G iuditta  (1623); il tedesco Georg Reuter, che 
diede un E lia  (1728), dove introduce, come Fux e Caldara,
lo stile fugato nell’aria; Giuseppe Bonno, nato a Vienna 
nel 1710 ma di origine italiana, che segue la via, tracciata 
da Fux, Conti e Caldara, nei suoi oratori: Eleazar (1739); 
S. Paolo  in  A tene (1744); Isacco (1759); Giuseppe ricono
sciuto (1760), attestandovi molta facilità inventrice, discipli
nata da una sicura esperienza tecnica.

Le due correnti musicali dominanti nei paesi tedeschi, la 
corrente italianeggiante e quella nazionale, procedono si
multanee, talvolta differenziandosi e scavando ciascuna un 
suo proprio letto, tal’altra mescolando le loro acque e mo
dificando reciprocamente la direzione del loro corso. Vienna, 
poiché posta fra Italia e Germania, è dalla sua stessa situa
zione geografica predestinata a un cosmopolitismo di ten
denze, che si risolverà in un’armonica fusione di elementi, 
dando origine allo stile euritmico e lineare dei sinfonisti 
classici, in cui si fondono armoniosamente le qualità e le at- 
titulini musicali della razza latina e di quella tedesca.

La Germania del nord rimane invece più a lungo sog
getta all’influsso fiammingo, che immette nell’alveo della sua 
musica religiosa tutta la vasta congerie di mezzi e di proce
dimenti elaborati dai polifonisti. Ma era serbato a Bach 
di dare all’anima religiosa del suo popolo l’espressione più 
completa ed universale. Nella musica sacra bachiana con
vergono e si concentrano le esperienze plurisecolari d’una 
tradizione famigliare che conta centinaia di musicisti au
steri, radicati alla propria fede, nutriti alle sorgenti inesau
ribili di quei corali, in cui Lutero aveva voluto incarnare e 
concentrare la sua passione ardente, facendone il tramite 
onde trasmettere al cuore del popolo le voci più profonde e 
incontenibili del sentimento mistico.

Non s’intende adeguatamente la gagliarda eloquenza, 
l’ardore assertivo, lo slancio ascendente di certe pagine delle 
cantate e delle passioni bachiane, se non riconnettendole al 
tronco che le ha generate, saturo di linfe fecondatrici, arric
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chito dal travaglio di tutta una razza e una civiltà, agitato 
dal vento d’una fede robusta, incrollabile, dantesca, che per
cuote aspramente il duro macigno della lettera scritturale 
per trarne alla luce, fra schegge e scintille, lo spirito della 
parola divina. Qui veramente Bach si rivela ciò che Goethe 
l’ha chiamato giuocando sul significato tedesco del suo nome : 
«  non ruscello, ma oceano ».

È nelle cantate che Bach spiega tutta la varietà del suo 
genio, la sua profonda esperienza tecnica, la ricchezza stra
bocchevole di rapporti e di associazioni che la sua sensibi
lità e il suo intelletto, la sua fantasia e la sua ragione cal
colatrice, fusi in un superiore equilibrio, sanno stabilire e 
moltiplicare con inesausta lena architettonica. Oltre alle can
tate profane, Bach scrisse intorno a 300 cantate religiose, 
riunite in cinque raccolte, ciascuna delle quali conteneva 
un numero di composizioni bastevole alle esigenze del culto 
per tutte le feste del calendario ecclesiastico. Se ne sono 
conservate 198, di cui 4 di dubbia autenticità, tutte ma
teriate degli stessi elementi e plasmate nelle stesse for
me. Il corale ne costituisce la base. Esso non serve sol
tanto, nella maggior parte dei casi, d’introduzione e di con
clusione alla cantata, ma fornisce motivi di sviluppo alle 
grandiose architetture polifoniche dei cori, fa circolare il 
suo spirito animatore in tutte le parti dell’opera, unifican
done i vari elementi costitutivi e trasfondendovi la voce elo
quente del popolo. I l  resto è costituito da racconti, dialoghi 
e cori, esponenti, sia l ’episodio di storia evangelica che ne 
forma il soggetto, sia la meditazione di carattere mistico e 
spirituale ch’esso suscita nell’anima del poeta e del musi
cista. Le arie, i duetti, i terzetti sono il commento lirico e 
sentimentale, dove gli affetti e le passioni si espandono con 
maggior larghezza e abbondanza canora.

I racconti, i recitativi, i cori polifonici e quelli sorgenti, 
come vaste cupole sonore, dal vigoroso germe melodico del 
corale, sono le forme in cui il genio di Bach si leva a mag
giori altezze, dimostrando al tempo stesso il suo magistero 
costruttivo e la sua ricchezza d’invenzione, la sua portentosa 
tecnica e la sua forza di sublimazione lirica, che trasfigura 
ogni sentimento e ogni slancio dell’anima anelante al divino. 
' erti recitativi bachiani hanno una intensità espressiva e 
una virtù plastica di caratterizzazione drammatica, che
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preannunciano chiaramente i più bei declamati wagneriani; 
mentre negli episodi corali Bach ci appare comc la più 
grande incarnazione del contrappunto, che nelle sue mani si 
piega duttile e trasparente, facendo del giuoco delle parti, 
variamente intrecciate e combinate, una voce immediata 
deH’anima, uno specchio riflettente tutte le sfumature della 
vita interiore, fra spiragli di luce e quinte di tenebre, fra 
bagliori di celesti assunzioni e subiti richiami al mistero che 
avvolge la vita umana, e al dolore che ne è il retaggio im
mancabile. Come interprete del dolore, Bach è dei sommi.
I l  dramma della Crocifissione, della Passione, della Morte 
e della Risurrezione di Gesù è cantato da lui con accenti 
sublimi, che sulla tragedia dell’umanità, sofferente ed implo
rante, fanno albeggiare un raggio beatifico d’assunzione gau
diosa. L ’anima, portata dall’ala di un’aspirazione sovrumana, 
si affaccia alle soglie inaccesse del mistero, ascoltando i 
messaggi celesti che piovono dall’alto a inondare il mondo.

Di gran lunga inferiore riesce invece Bach nella maggior 
parte delle arie ch’egli, come già s’è avuto occasione di ac
cennare, concepisce e plasma alla maniera italiana, sullo 
schema tripartito con ritornello. Sebbene qualcuna di tali 
arie non manchi d’intensità espressiva e d’ispirata commo
zione e si effonda con largo respiro melodico, il più delle 
volte esse sono affatto prive di vita, di calore e, sopra tutto, 
di sentimento religioso. Si sente che, scrivendole, Bach ha 
mirato sopra tutto a conseguire effetti dilettevoli, impie
gando i procedimenti più facili e superficiali del convenzio
nale repertorio melodrammatico. I l  carattere di mondanità 
frivola e profana di tali arie, infiorate di vocalizzi che la 
lingua tedesca appesantisce goffamente, ci fa chiaramente 
scorgere che, nel trattare questa forma, Bach s’è lasciato 
sopraffare dal barocchismo ornamentale, caro agl’interpreti 
vocali dell’opera settecentesca; difetto che la sua vena in
ventiva, ostacolata nel suo flusso naturale dall’adozione di 
un piano prestabilito, non ha potuto riparare.

Di questa mancanza di libertà, congiunta alla supina ac
cettazione di forme e di formule entrate nel repertorio dei 
luoghi comuni, soffrono particolarmente le sue opere di più 
cospicua mole: l 'O ra torio  di Natale, la Passione secondo S. 
Giovanni eseguita per la prima volta nel 1724, la Messa «» 
si m inore per la cappella del duca di Sassonia, a cui nel 1733
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Bach dedicò il chyrie e il gloria; e il capolavoro, la Passione 
secondo S. Matteo. È il segno dei tempi, l ’ombra insepara
bile della luce, la scoria da cui nessuna opera umana, per 
quanto perfetta, può andare interamente immune, e che tut
tavia non scema lo splendore emanante dalla creazione del 
genio, quando esso si leva alle altezze raggiunte da Bach 
in queste sue grandi opere, fari di luce inestinguibile per 
le future generazioni.

La Passione secondo S. Matteo è uno dei più grandiosi 
monumenti di lirica corale che mai mente umana abbia sa
puto concepire ed attuare. Essa fu composta da Bach per la 
chiesa di S. Tommaso in Lipsia nel 1729, e riesumata da 
Mendelssohn un secolo dopo dinanzi al pubblico berlinese. 
Ma Bach non cessò di lavorare intorno a quest’opera gigan
tesca fino al 1740, giungendo soltanto allora a quella stesura 
definitiva che, adottata da Mendelssohn, è rimasta come te
sto completo.

Bach, malgrado il suo radicato protestantismo, mostrò di 
sentire nella sua Messa in  si minore tutta la ieratica solennità 
e l’epica grandezza del simbolo cattolico; e il Pirro non esita 
ad affermare che, nell’intimo della sua coscienza, Bach in
tuì la possibilità di un cristianesimo ideale, trascendente 
tutte le confessioni, come quello vagheggiato da Leibniz.

L’affermazione non può dirsi del tutto infondata, quando 
per ciò s’intenda dire che l’intelletto bachiano sta fisso ed 
intento allo spirito che anima la lettera dei testi sacri, e ne 
alimenta e ne avviva la fiamma interiore.

Ma nella realtà storica e nella tradizione religiosa e cul
turale, Bach rimane uno spirito essenzialmente luterano. Di 
Lutero egli ha la tenacia incrollabile, l’incontenibile impeto 
di una forza primigenia, assoggettata da lunghi travagli alla 
coscienza morale, l’intenso vibrare di adorazione e il senti
mento della propria minimezza personale dinanzi all’infinito 
della divinità. Di qui quella consapevole unità dei suoi sforzi 
® dei suoi orientamenti, in cui si sente il vigore egemonico 
d una civiltà organica, l’impronta d’una comune atmosfera 
sociale. E luterano, di un luteranismo altrettanto integro e 
profondo quanto il cattolicismo di un Palestrina, egli ci ap
pare in questa Passione secondo S. M atteo, più vasta e più 
'aria di quella secondo S. Giovanni.

Il testo della Scrittura, volta a volta tenebroso e folgo

27• — Capri.
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rante, acceso di baleni e intriso di lacrime, spiega dinanzi 
al nostro spirito quegli apocalittici scenari, che fanno pen
sare ai danteschi dialoghi delle rupi e dei torrenti col cielo 
inaceessibile, nelle solitudini montane.

A i personaggi del dramma liturgico, si aggiunge qui la 
Donna di Gerusalemme, che non ha nulla di astratto o di 
allegorico come talune personificazioni delle « sacre rappre
sentazioni »  medievali, ma partecipa direttamente alla tra
gedia, ne risente tutte le ansie e le angosce, e le trasmette 
alla comunità dei fedeli. Le sue riflessioni, i suoi lamenti, 
come il coro della tragedia attica, sono il commento lirico 
della declamazione dello « storico ». Nel primo coro è dessa 
che invita i fedeli a contemplare il « martirio del giusto ». 
Un secondo gruppo s’intreccia, dialogando con questo perso
naggio, nunzio della significazione sovrumana e sovranatu- 
rale dell’evento che sta compiendosi : « venite... partecipate 
«  ai miei lamenti! Vedete! —  «  Chi? »  —  «  Lo Sposo! Guar- 
« datelo ! »  —  «  Come?... »  —  «  Come un agnello ! ».

A  questo punto, spinto da una magnifica intuizione del 
momento drammatico, Bach fa intervenire un terzo coro, 
formato indubbiamente da quella classe dei suoi allievi che 
ancora non potevano essere ammessi nel gruppo dei can
tori già provetti. E questo coro di soprani espone all’uni
sono il morale di Nicolaus Decius : «  Agnello di Dio senza 
macchia ! » Bach impegna così fino dall’inizio tutte le sue 
forze, ottenendo un effetto commovente e solenne.

In tutto lo svolgimento di questa Passione il corale 
è impiegato magistralmente. È una forza che si spande e si 
dilata, come pel raggiare di un astro divenendo, volta a 
volta, espressione d’amore, di dolore, di speranza, d’adora
zione e di magnificazione. Ad ogni peripezia dell’azione la 
Chiesa fa risuonare il suo verbo con la voce possente del 
cantico popolare, che trova accenti adeguati per tutte le si
tuazioni del dramma e gli stati d’animo dei personaggi. La 
gioia diviene inno; il dolore diviene trenodia. Fino dalla 
prima scena Bach ci fa sentire ciò che nello spettacolo è 
fatidico e ci lascia intravedere una luce d’oltretomba e 
d’oltre vita.

Egli vuole che il nostro cuore sia colpito, assorto, freme
bondo; ma vuole altresì ravvivare ed esaltare la nostra cer
tezza che Colui che soffre e muore per noi è destinato a far
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rifulgere più sublime la gloria dei cieli, e che a questo pro
logo di dolore in terra seguirà l’assunzione beatifica e l ’epi
fania della luce eterna.

D’altro canto, il testo della Scrittura è declamato in uno 
stile che ci annuncia quello dei migliori recitativi wagne
riani. La moda dei vocalizzi e delle fiorettature, che aduggia 
le parti solistiche della Messa in  si m inore, non lascia nella 
Passione secondo S. M atteo  che scarse e labili tracce. Si ha 
qui una magnifica prosa musicale dove, se pur si potrebbe 
desiderare un meno frequente ricorrere della formula caden
zale, bisogna tuttavia incondizionatamente ammirare la flui
dità con cui il canto vive e si espande liricamente in libera 
melodia, sottolineando ogni minima inflessione della frase e 
del discorso.

Se, per rispetto alla polifonia vocale contrappuntistica, 
Bach ci appare come la conclusione e la sintesi del passato, 
per lo stile drammatico da lui instaurato in questi recitativi 
e per l’alta drammaticità di cui tutta la Passione secondo 
S. M atteo è pervasa, egli apre alla musica tedesca un nuovo 
cammino, che avrà la sua tappa suprema e, in certo modo, 
conclusiva nel Parsifa l.

Bach rimane luterano sostanzialmente anche nella catto
lica Messa in  si minore', opera ciclopica nella quale, fra cal
chi statuari d’impronta michelangiolesca e stupendi fastigi 
di classiche architetture, s’incontrano oasi serene d’un lirismo 
trepido e pacato, effusioni di uno spirito che fa  dell’universo 
il tempio di Dio, e del cuore umano il suo altare.

In queste sublimazioni del sentimento religioso bacliiano, 
divenuto amoroso vibrare di adorazione, la polifonia si sten
de, si acqueta, si chiarifica come una corrente tumultuosa che 
dilegua in seno all’immensità della superfice marina. Le linee 
si svolgono ampie e ondeggianti come note argentee di or
gani immensi, evocando immagini di austera solennità, echi 
di sacre solitudini, come nel Crocifixus del Credo e nel me
raviglioso coro sulle parole «  et ex pecto resurrectionem mor- 
tuorum », dove l’anelito del cuore umano trova nella musica 
un’espressione, che è purificazione e liberazione da ogni sco
ria terrena, elevamento verso una luce di non mai veduto 
splendore.

La fede di Bach non conosce conflitti e contrasti; è la 
tede che muove le montagne e che nella Messa in  si minore
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innalza i colonnati e le cupole dei suoi templi sonori ad al
tezze prodigiose, costruendo le basi dell’edificio contrappun
tistico con blocchi granitici imperituri, e levandone la som
mità fino ai vertici supremi del mistero, fino alle soglie del
l’infinito e dell’eterno. Sotto questo rispetto, nulla di com
parabile al meraviglioso Sanctus che si stende e si dilata in 
larghe volute di accordi, scolpendosi poi con olimpica venu
stà nelle luminose arcate della fuga.

4 V.

Come si vede, tutte le fila dell’evoluzione musicale ante
riore mettono capo a Bach, che le raccoglie e le annoda in 
complesse trame, continuamente intrecciate e rinnovate con 
inesausta fantasia. In Bach convergono e da lui si dipar
tono le tendenze opposte e gli acquisti molteplici di parecchi 
secoli, ch’egli riassume compendiando il passato e segnando 
all’avvenire molte vie, ancora intentate, e che soltanto il ro
manticismo doveva percorrere fino in fondo, dopo essersi in
chinato davanti al suo genio divinatore. Egli si ricollega al 
medioevo e alla rinascenza per i procedimenti polifonici e 
le tendenze descrittive qua e là affioranti nell’arte sua; al
X V II secolo italiano pei suoi monologhi drammatici e le sue 
arie; al X V II secolo francese per l’eleganza della scrittura e 
la grazia dell’ornamentazione; e, malgrado tutti questi con
tatti e queste assimilazioni, interna le radici del suo spirito 
nel terreno germanico, alimentato dai succhi potentemente 
attivi e fecondi del corale, e prepara l’arte profonda, fer
vida, segnata dai travagli della fantasia e dal suggello della 
volontà, ricca d’infinite curve spirituali, densa di risonanze 
interiori dell’ultimo Beethoven e di Wagner.

La duplice evoluzione della musica e della poesia reli
giosa tedesca, che aveva portato con la Riforma all’avvento e 
alla consacrazione del corale nell’ambito della musica sacra 
vocale e strumentale, converge e si concentra nell’opera di 
Bach. I  più bei inni della lirica religiosa tedesca, dal medio
evo al X V III secolo, rigermogliano nelle sue cantate e nelle 
sue Passioni, rivelando tutta la loro intrinseca bellezza e 
spiritualità. È lui che trae dalla congerie anonima ed amorfa 
della raccolte quei canti sgorgati dal cuore del popolo, tra
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sfondendovi un nuovo contenuto d’umanità, che ne poten
zia indefinitamente l’efficacia e la significazione, dando loro 
una virtù d’irraggiamento e di penetrazione che li rende uni
versali. È lui che porta a compimento ciò che Pachelbel, 
Buxtehude, Reinken, Scheidt annunciano nelle loro fantasie 
e variazioni sul corale, realizzando nei suoi vasti poemi or
ganistici la più ampia e perfetta elaborazione armonica e 
contrappuntistica dei cantici religiosi, scaturiti dallo spirito 
della Riforma. È lui che, traendo alle ultime conseguenze il 
movimento, in virtù del quale dal mottetto era uscita la 
cantata, soggetta, quanto alle sue forme, all’influsso italiano, 
ma animata anch’essa dal soffio largo e possente del corale, 
dà a questo genere di composizione la sua vera paternità 
tedesca, allargandone le proporzioni e infondendovi il pal
pito della sua grande anima anelante al divino. E quando, 
alla fine del seicento, il dramma d’argomento religioso, già in 
favore fino dal medioevo, si lascia permeare da tutte le cor
renti della musica polifonica e monodica, vocale e strumen
tale, per farsene ausilio di espressione e di edificazione mo
rale, sull’esempio di quanto era avvenuto negli esercizi orato- 
riani di Roma e delle altre città italiane, e una lotta si de
linea pro o contro la passione drammatico-musicale, è an
cora Bach che vi mette fine col suggello d’una consacrazione 
geniale, creando con la Passione secondo S. M atteo il modello 
ideale del genere.

Da qualunque lato si consideri, Bach appare come l’ul
timo termine d’una evoluzione che, iniziatasi nel medioevo, 
e pienamente esplicata mercè l’impulso dato alle coscienze 
della riforma, culmina e si conclude nella prima metà del 
settecento.

Analogamente Haendel che, pei caratteri delle sue opere 
teatrali si ricongiunge alla concezione del melodramma set
tecentesco, per gli oratòri, per le cantate, per la musica 
strumentale appare invece come un musicista della Rina
scenza, di cui rispecchia i principali orientamenti e gli 
aspetti più significativi : il gusto per la storia antica e per 
la pompa decorativa, l’uso del recitativo delle grandi forme 
vocali, della fuga, dell’affresco strumentale, l’intensità espres
siva, l’impersonalità.

Ma la via che avevano aperto con differenti mezzi e con 
diverso ingegno Bach ed Haendel, non è quella per cui si

—- Capri.
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inoltrarono i musicisti tedeschi che ad essi seguirono imme
diatamente; ed anche fra  i loro contemporanei si vanno de
lineando tendenze profondamente divergenti. Tratto comune 
è la predilezione per la melodia vocale operistica, di deriva
zione italiana, che spezza ogni barriera fra  i diversi ge
neri di composizione, penetrando anche in quelli che meno si 
prestano ad accoglierli, come la musica strumentale e il lied.

Chi ponga mente alle differenze di concezione e d’inven
zione fra  le modalità espressive e costruttive che impron
tano lo stile preclassico di Bach e di Haendel, e quelle che 
caratterizzano lo stile classico di Haydn e di Mozart (l’uno, 
contrassegnato dall’intreccio delle parti multiple, dal vasto 
e disteso fluttuare della polifonia, dal distacco oggettivo 
della personalità; l’altro, dalla semplicità lineare del dise
gno melodico e dalla chiarezza e semplicità della trama ar
monica da cui sparisce ogni sovrapposizione meramente ar
chitettonica), potrebbe pensare che non una generazione, ma 
un secolo sia passato, scavando un abisso fra due mondi in
conciliabili. M a un rapido accostamento di date e di fatti 
ci dimostra trattarsi invece d’una trasformazione compiutasi 
in brevissimo volger di tempo, per un assiduo travaglio di 
assimilazioni e di elaborazioni, di scambi e di contatti, di 
acquisti e di seminagioni inopinate, in cui ebbero parte gran
dissima l’Italia di Sammartini e la Boemia di Stamitz, mas
simo esponente di quella scuola di Mannheim che portò al 
nascente sinforiismo un così cospicuo contributo di autori e 
di opere.

Nel settecento la corrente nazionale della musica tede
sca va commista a una grande molteplicità di elementi stra
nieri. Il nuovo stile, che si venne gradatamente determinando 
ed esplicando in Germania durante il secolo X V III , e che 
nella seconda metà del settecento culminò nei classici vien
nesi, è meno schiettamente tedesco di quello di Haendel e 
di Bach. Telemann, Hasse, i sinfonisti di Mannheim, come 
tra gl’italiani Galluppi, Sammartini, Jommelli, Veracini, 
T artini, Locatelli ed altri molti, sono come altrettanti rivoli 
che vengono scavando alla musica sinfonica un nuovo cam
mino, che sempre più si allarga e si espande, giungendo nel 
volgere di qualche decennio alle ampie architetture della sin
fonia classica e beethoveniana. Ma, come questi rivoli ven
nero assorbiti dai grandi fiumi che li adeguarono al ritmo
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pacato del loro corso maestoso, così accadde che i nomi dei 
precursori furono rapidamente obliati. Ciò non diminuisce 
la loro importanza dal punto di vista storico, giacche è in 
questi filoni nascosti, in questo fermento d’un mondo ancora 
in gestazione che si rintracciano le premesse stilistiche di 
quel movimento, che in breve doveva produrre risultati così 
cospicui, premesse che si ritrovano solo parzialmente nel
l’opera di Haendel e di Bach, la quale, come s’è detto, pure 
anticipando alcuni aspetti del futuro e offrendo spunti e in
centivi d’ordine tecnico e formale allo sviluppo ulteriore del
l’evoluzione musicale, resta sopra tutto la conclusione di 
un’epoca, che riassume ed incarna nei suoi aspetti più si
gnificativi.

In  questo processo l’Italia ebbe una parte grandissima; e 
la traccia del suo influsso rimase indelebile nello sviluppo 
ulteriore della musica tedesca. M a questo non toglie nulla 
all’autonomia e originalità di quel processo; perchè un mo
vimento così fecondo, quale fu  quello che portò alle grandi 
conquiste del sinfonismo classico e romantico tedesco, non 
può scaturire da un semplice fenomeno d’epigonismo, ma 
deve avere ragioni più profonde, sia perchè, come giusta
mente fu  da altri osservato, la sinfonia non può essere con
cepita come un albero che, affondando le sue radici nel cer
vello di Sammartini, allarghi le sue fronde nel cuore di 
Beethoven, senza che si ricada nel pregiudizio formalistico, 
che con tanto studio l’estetica moderna s’è sforzata di eli
minare.

Se le origini del romanticismo musicale tedesco possono 
ricongiungersi idealmente all’Italia; se il nuovo stile risultò 
da un contemperamento fra  la chiarezza italiana e il fervore 
analitico tedesco, contemperamento effettuato da musicisti di 
razza slava, vale a dire d’una razza impetuosa, assimilatrice, 
proclive agl’impeti e, perciò, particolarmente bisognosa di 
quella disciplina interiore, che soltanto il senso euritmico 
della classicità latina poteva largire alle nuove musiche, non 
bisogna dimenticare che l’anima religiosa del popolo tede
sco aveva già trovato in Bach un interprete possente, che al 
di sopra d’ogni limite di contingenza storica e d’ogni confine 
nazionale, ne aveva eternato le aspirazioni più profonde, im
primendo all’arte musicale tedesca quel carattere di uni
versalità che poi rimase connaturato a tutte le sue più alte 
creazioni.
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Nei suoi voli mistici verso Dio, e nelle gagliarde effu
sioni di giubilo terreno ed umano; nei suoi raccoglimenti 
contemplativi e nelle gaudiose espansioni dell’anima portata 
dall’ala di radiose speranze; nel dolore che incatena alla 
terra, e nella luce che india; nell’amore della vita e nel pen
siero della caducità e della morte, sempre presente alla co
scienza del grande poeta dei suoni, pensiero che, tuttavia, 
non s’incupisce di ombre paurose, non s’infosca d’incombenti 
misteri, ma risplende di bagliori aurorali e s’irradia di miri
fiche visioni; nel presagio del cielo approssimato; nell’attesa 
della rivelazione trasfigurante; nell’impeto osannante verso 
la luce dell’assunzione paradisiaca, sempre l’arte di Bach 
riecheggia la voce di tutto un popolo, esprimendone la pas
sione e la fede ed eternando in una forma di bellezza, incor
ruttibile ed immortale il palpito del suo grande cuore aperto, 
come un’arpa dalle corde innumerevoli, agli annunzi e alle 
promesse della parola divina.
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4 I.
L ’Inghilterra è sempre stata considerata un paese di 

scarse risorse musicali. E, in realtà, dal settecento in poi que
sto paese non ha dato all’arte dei suoni alcun contributo ve
ramente originale e significativo, nè ha prodotto alcuna di 
quelle grandi personalità destinate ad improntare di sè 
un’epoca storica. Tutti i tentativi fatti da musicisti inglesi 
per costituire un’arte nazionale, non esclusi quelli che oggidì 
S1 vanno compiendo da parte di non pochi compositori egre
giamente dotati, hanno sempre conservato un’indelebile im
pronta di derivazione riflessa ed epigonica. In  Inghilterra 
notl s’è mai oltrepassata in musica la sfera dell’imitazione, 
che talvolta ha potuto innalzarsi fino alle soglie della vera 
arte, tal’altra ha invece stagnato nell’opaco grigiore dell’ac
cademismo e dello scolasticismo ma, in ogni caso, non è 
punta mai a liberarsi interamente dalle formule acquisite e, 
®nto meno, a crearsi modi di espressione nati dallo sponta
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neo atteggiarsi e manifestarsi d’una individualità etnica ca
ratteristica e inconfondibile.

Dapprima è stata la volta di Haendel che, dopo molte 
lotte e contrasti, venne assunto a campione della musica in
glese, ch’egli dominò per tutta la prima metà del secolo
X V II I  con la sua opera gigantesca, sebbene la sua adozione 
non trovasse altri titoli di legittimità all’infuori di quello 
fornito dalla circostanza materiale della sua prolungata re
sidenza londinese. In  seguito, il predominio del gusto stra
niero sull’arte musicale britannica si esplicò per il tramite 
di Haydn, di Mendelssohn, di Rossini, di Brahms, di 
Wagner, di Verdi; e, più recentemente di Debussy e di 
Strauss; musicisti che contribuirono in varia misura e con 
diversa ma costante efficacia ad orientare l’evoluzione mu
sicale di un popolo che, in questo campo dell’espressione ar
tistica, non seppre crearsi una sua propria individualità sti
listica.

S i resterebbe però molto lontani dal vero se, da tali con
statazioni, imposte con evidenza irrefragabile dalla conside
razione generale dello svolgimento della musica durante i 
secoli X V II I  e XIX, si concludesse senz’altro che l’In 
ghilterra non ha alcun peso sulla bilancia della storia 
musicale, e può venire senz’altro trascurata come fattore 
autonomo e per sè stante, e inclusa fra  le province del ger- 
manesimo e dell’italianismo. Risalendo più addietro, tro
viamo infatti che molti sono gli apporti notevoli recati da 
musicisti inglesi alla formazione del linguaggio musicale po
lifonico.

Nel secolo X V  Dunstaple pose le basi del contrappunto, 
additando la via ai compositori fiamminghi, a Binchois, a 
Dufay, a Josquin Després; e sebbene il movimento fiam
mingo non avesse da principio in Inghilterra che scarse ri- 
percussioni, e nei dodici lustri di Enrico V I I  ed Enrico 
V i l i  non producesse che dotti e professori poco sensibili ai 
nuovi acquisti dell’arte, quali Phelyppes, Fayrfax, Merbeche 
ed altri, pure non andò molto che un nuovo ciclo evolutivo, 
svoltosi sotto gli auspici di principi e sovrani, portò alla 
creazione di opere vocali e strumentali altamente signifi
cative.

La regina Elisabetta, che non lasciava occasione di met
tere in evidenza la sua abilità di suonatrice di virginale, 
favorì l ’incremento e il perfezionamento dell’arte musicale,
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fondando scuole, stabilendo nel collegio di Gresham cattedre 
per l’insegnamento del contrappunto, proteggendo virtuosi, 
musicografi, compositori che, addetti alla cappella reale, ga
reggiarono nelle varie manifestazioni della loro arte. Soste
nuta dal favore regale, si svolse allora con grande rigoglio la 
polifonia sacra e profana. I l madrigale, ì ’anthem (equiva
lente del salmo o dell’antifona), la messa a parecchie voci 
trovarono anche in Inghilterra cultori eminentissimi, quali 
William Byrd (1543-1623), John Bull (1563-1628), Orlando 
Gibbons, che scrissero veri capolavori di musica vocale, in 
uno stile analogo a quello di Orlando di Lasso e Palestrina.

La passione per la musica penetra a poco a poco in 
tutti gli ambienti e si crea proseliti fra  i cittadini di tutte 
le classi. Borghesi e aristocratici si dilettavano con giuochi 
di società, in cui la musica aveva larga parte. Di tal genere 
erano i «  catclies » ,  sorta di canzonette a tre o quattro voci, 
di solito in forma di canone, di cui si trovano saggi nelle 
opere drammatiche del tempo, come in Damon and Pythias 
di Grimme (1565), in The old wives: Tale di Peele (1595), in 
The coxcomb, in Bonduca di Beaumont e Fletcher, dove al
cuni soldati romani intonano un catch a tre parti, anacro
nismo curioso per la luce che getta sui costumi popolari del
l’epoca.

È dunque in un’atmosfera molto favorevole all’esplica- 
mento della loro personalità che si svolse l’attività di musi
cisti ottimamente dotati, sia dal punto di vista dell’inven
zione, che da quello della preparazione tecnica, come Tom
maso Tallis, nato verso il 1510, morto il 23 novembre 1585, 
che appartenne alla regia cappella di Enrico V I I I ,  di 
Edoardo V I  e delle regine Elisabetta e Maria. Ricordato con 
molte lodi dalle prime storie musicali inglesi, si distinse spe
cialmente nel genere sacro, e con Byrd diede opera alle 
prime pubblicazioni musicali apparse in Inghilterra, valen
dosi della tutela d’un brevetto che gli fu  accordato nel 1575. 
William Byrd, polifonista dal largo volo; Thomas Tomltins 
(morto nel 1656) allievo di Byrd, era cantore della cap
pella reale e in seguito divenne organista della catte
drale di Worcester (1620). Lasciò buone composizioni per 
canto, edite a Londra in due volumi; Orlando Gibbons, nato 
a Cambridge nel 1583, morto a Canterbury nel 1625, organi
sta e autore di composizioni vocali che ancora oggi si esegui
scono nelle principali chiese d’Inghilterra. Poco più che ven
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tenne era organista della cappella reale, e nel 1622 ottenne 
il titolo di dottore in musica all’Università di Oxford, col- 
laborando con Bull alle pubblicazioni della raccolta Parthe- 
nia; Christopher Tye (morto nel 1572), che nel 1553 mise in 
musica i primi 14 capitoli degli A tti degli Apostoli', John 
Munday, vissuto anch’egli fra  lo scorcio del cinquecento e la 
prima metà del seicento, organista nel collegio di Eton, poi 
dottore in musica all’Università di Oxford, rinomato sopra 
tutto quale esecutore.

Intorno a questi nomi, aureolati dalla fama, gravita una 
moltitudine di epigoni, i quali tuttavia lasciarono opere atte
stanti la vitalità e continuità del periodo che va dal regno di 
Enrico V I I  alla rivoluzione del 1648.

In  quanto al melodramma, esso non fu  mai veramente 
popolare in Inghilterra. L ’opera in musica non si adattò 
decisamente in quel paese all’influsso straniero, che tuttavia 
fu sempre preponderante, e non seppe reagirvi energica
mente con l’afiermare una tendenza nazionale. Questo, per 
altro, non impedì che la monodia accompagnata, diffusa spe
cialmente dalle raccolte liutistiche, acquistasse grande voga 
negli spettacoli di Corte, che durante il cinquecento vennero 
gradatamente accordando una parte sempre più estesa alla 
musica.

Nel secolo X V I, l ’uso d’introdurre intermezzi musicali 
nelle rappresentazioni drammatiche è comunemente seguito 
in Inghilterra. In  una delle prime commedie inglesi di strut
tura regolare, rappresentata nel 1551, un personaggio si ri
volge al musicista e lo prega di occupare l’attenzione degli 
spettatori durante la sua assenza. Nella tragi-commedia Cam- 
byse, di King, la musica suona durante un convito.

Nella commedia Damon and Pythias di Riccardo Ed- 
wards, musicista del periodo elisabettiano, morto nel 1566, 
gli attori cantano accompagnati da strumenti, come in un 
vero dramma musicale. Ogni strofa della scena in cui 
Pythias dev’essere giustiziato da Damon, è terminata da un 
canto corale delle muse. V i si nota altresì un coro e un finale 
cantato, inneggiante alla Regina.

Le didascalie shakesperiane fanno appelli frequentissimi 
alla musica. Nessun altro poeta moderno ha dato nelle sue 
opere un così largo posto alla musica e le ha fornito ispira
zioni di così affascinante bellezza. La Tempesta ha vero ca
rattere di dramma lirico. I  dolci canti di Ariel, i cori degli
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spiriti, la mascherata di Cerere e Giunone, le apparizioni 
circonfuse da un alone di musiche lontane, ci mostrano la 
squisita sensibilità del grande tragico inglese per le sugge
stioni create dal magico incanto dei suoni. Lo stesso si ri
leva dalle canzoni di Amiano, dai coretti dei cacciatori, dai 
dialoghi dei paggi, dai cortei dell’imeneo, accompagnati da 
musiche solenni e dalle danze conclusive in Come vi pare, e 
ancor meglio dalle canzoni delle fate e dai dialoghi lirici di 
Oberon e di Puck nel Sogno d’una notte di mezza estate. 
Nel quinto atto del Mercante di Venezia, Shakespeare espri
me il suo gusto per la musica, col calore d’una professione di 
fede, nel discorso che fa  pronunciare a Lorenzo, vera apo
logia dell’arte sonora (1).

(*) La  ragione è che ogni vostro
spirto è intento. Notate come un'orda 
capricciosa e selvaggia, o un drappelletto 
d'indomiti stalloni che i  lor foUi 
salti stiano facendo e i  lor n itriti 
lancino e sbuffin tutti —  ed il calore 
del scrngue loro a questi atti li spinge 
—  8e di repente sentano un rumore 
di trombe, o se una musica armonia 
colpisca il loro orecchio, li vedrete 
sotto il poter soave di quei suoni 
immobili fermarsi d’un comune 
accordo, e nei selvaggi occhi uno sguardo 
timido trasvolare. È sol per questo 
che immaginò i l  Poeta, Orfeo, traendo 
seco le pietre, li alberi ed i  flutti, 
poiché oggetto non v ’è così tenace, 
così duro, così pieno di rabbia, 
cui non possa la musica mutare 
per po’ la natura. Quei che mai 
ebbe musica in  sè, che non è mosso 
dalla dolce armonia dei suoni, fatto 
è per i  tradimenti, per gl’inganni 
e per raggiri. Sono i  movimenti 
del suo spirito al par di .notte cupi 
e i  sensi suoi qual l’Èrebo profondi.
Non v i fidate a un simil uom già mai. 
Ascoltate la musica.

(D a  « I l  Mercante di Venezia», atto quinto. 
Traduzione di D ie g o  A n g e l i ) .
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Anche i lavori drammatici di Ben. Johnson, Beaumont 
e Fletcher, Shirley, Dryden sono pieni di musica; e lo stesso 
accade in tutto il teatro parlato, fino alla costituzione del 
vero e proprio dramma musicale.

I  «  masks », spettacoli di Corte che acquistano grande 
voga in Inghilterra dalla prima metà del cinquecento al
l’epoca di Elisabetta (1533-1603), pure accostandosi più al 
balletto che all’opera, contengono già molti elementi di que- 
st’ultima. In origine, essi furono importati dall’Italia e si 
trovano menzionati per la prima volta in occasione d’una 
festa data da Enrico V I I I .  Probabilmente essi giunsero 
in Inghilterra attraverso la Francia, dove si arricchirono 
di nuovi elementi. Molto in favore sotto i Tudors, non ces
sarono di esserlo fino alla rivoluzione puritana. Il loro ca
rattere è allegorico e coreografico piuttosto che drammatico.
I più grandi artisti del tempo, da Holbein a Inigo Jones fu
rono incaricati della decorazione e della messa in scena, sem
pre molto sfarzosa. Tutti i generi di spettacoli v’erano asso
ciati : lirismo, dialoghi drammatici, intermezzi comici, alle
gorie pagane, attualità satirica, danze, canti, travestimenti, 
musica strumentale, decorazioni e macchine. I  «  masks »  fu
rono portati al massimo grado di eccellenza da Ben. Johnson 
che dal 1604 al 1631 ne fu il principale autore per la parte 
letteraria, avendo a principale collaboratore il celebre archi
tetto Inigo Jones. Ben. Johnson aggiunse ai «  masks »  lirici 
gli «  antimasks »  comici, tentando anche qualche saggio di 
fusione dei due generi.

In seguito la pompa scenica e decorativa andò facendosi 
sempre più preponderante, a scapito della bellezza poetica. 
Ma fu appunto in questa seconda fase di maggior lustro 
esteriore e di minor valore intrinseco che la musica andò 
acquistando nei masks una parte sempre più importante. 
Da principio essa si ridusse a semplici arie di danza senza 
nesso di continuità. I  grandi polifonisti del periodo elisa
bettiano, i Byrd, i Bull, gli Orlando Gibbons, non s’interes
sarono a questo genere, giudicandolo troppo inadeguato agli 
spiriti austeri della loro arte.

Fu al principio del seicento, quando l’influsso della Ri
forma fiorentina cominciò a farsi sentire anche in Inghil
terra, che i masks vennero naturalmente ad offrire un campo 
d’esperienza per il nuovo stile recitativo testé messo in va
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lore. I  primi compositori celebri di masks furono Alfonso 
Ferrabosco e Thomas Campion. Ferrabosco, figlio d’un mu
sicista italiano, divenne suonatore di viola della camera 
reale di Giacomo I, e pubblicò nel 1609 un libro di arie con
tenente un certo numero di canzoni scritte pei masks di 
Ben. Johnson. Thomas Campion o Campian (1567-1620), spi
rito aperto a tutte le correnti del sapere, musicista, poeta e 
autore drammatico, critico letterario e medico, fu  il cam
pione dichiarato del nuovo stile, il Vincenzo Galilei dell’In 
ghilterra, come lo definisce il Rolland. Nel suo trattato mu
sicale del 1618, egli si mostra avverso alle complicazioni po
lifoniche e inclina alla semplificazione melodica e allo stabi
limento definitivo delle tonalità moderne sulle tracce dei ri
formatori fiorentini; principi ch’egli applica costantemente 
nei suoi numerosi libri d’arie e nelle musiche da lui com
poste pei masks.

Nel balletto dei Lords del 1613, Campion introduce un 
curioso saggio di declamazione poetica, sostenuta da un ac
compagnamento musicale.

Un notevole contributo alla musica dei masks fu pure 
recato da Robert Johnson, che scrisse altresì numerose arie 
su testi di Ben. Johnson, Middleton, Beaumont e Fletchter.

Ma il primo che introdusse nei masks lo stile recitativo 
alla maniera italiana, fu  un compositore d’origine francese, 
sebbene nato a Greenwich sul Tamigi nel 1588, Nicolas La- 
nier, musicista, attore e pittore. Inviato in Italia nel 1627 
da Carlo I  per farvi acquisto di oggetti d’arte, divenne in 
seguito maestro di musica del Re e, più tardi, maresciallo 
della corporazione dei musicisti (1636). La musica ch’egli 
scrisse per un masks di Ben. Johnson, rappresentato nel 1617 
in casa di Lord Hay, offre il primo tentativo conosciuto in 
Inghilterra di stile recitativo. Sotto il regno di Carlo I  gli 
spettacoli di masks raggiunsero il loro massimo splendore.
Il Re, la Regina e tutti i principali esponenti dell’aristocra
zia danzavano negli intermezzi. La  musica madrigalesca e 
polifonica cedeva dovunque il campo alla monodia accompa
gnata e allo stile rappresentativo, che meglio rispondevano 
alle nuove esigenze del gusto e della sensibilità. I  più celebri 
di questi spettacoli furono : I l  trionfo della pace di Shirley 
(1634), e il famoso Comus del giovane Milton, rappresentato
lo stesso anno con musica di Henry Lawes (1595-1662), che
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col fratello William (1582-1645) fu  tra i fondatori dello stile 
recitativo in Inghilterra.

La guerra civile, la vittoria dei puritani, il «  Common 
Wealth »  (1647-1656) rappresentano per la musica un pe
riodo di travagliose vicissitudini. Già nel settembre del 1642 
il Parlamento aveva decretata la chiusura del teatro e inter
dette le rappresentazioni drammatiche. Questo veto, rinno
vato cinque anni più tardi, persistette fino alla restaurazione, 
avvenuta nel 1660. I  masks non si trovano menzionati fra  i 
generi proscritti, ma essi erano già scomparsi insieme a  tutto 
ciò che si legava alla vita della Corte.

I  puritani considerarono la musica come un mezzo di al
lettamento e di corruzione; e uno dei loro primi atti, du
rante la rivoluzione da essi scatenata e spinta ai più ripro
vevoli eccessi di fanatismo sanguinoso e d’oscurantismo ico
noclasta, fu  di procedere alla distruzione sistematica degli 
organi e dei manoscritti musicali su cui poterono mettere 
le mani. I  musicisti furono perseguitati. Molti perirono o 
furono esiliati; altri trovarono un rifugio in case amiche 
dove riuscirono a sottrarsi al furore degli insorti. Soltanto 
ad Oxford si mantenne acceso anche in quel periodo turbo
lento un piccolo focolare d’attività musicale, alimentato da 
concerti ebdomadari.

Tuttavia, per un singolarissimo concorso di circostanze, 
la rivolta puritana riuscì molto favorevole all’affermarsi 
delle nuove tendenze, che orientavano la musica verso i nuovi 
campi dell’espressione monodica, abolendo i procedimenti 
complessi del canto multivoco, che fino allora avevano predo
minato anche in Inghilterra eome dovunque. Si venne così 
determinando quel distacco dalla tradizione che lo spirito 
inglese, rigidamente conservatore, non avrebbe mai com
piuto spontaneamente. Abolita la musica sacra, era naturale 
che tutto l’interesse si volgesse alla musica profana. Inter
detta la commedia, si pensò di sostituire al teatro parlato il 
teatro, cantato, e l’opera in musica venne così ad essere fa 
vorita dai medesimi eventi, che sembravano a tutta prima 
osteggiarla.

Ciò che non s’era potuto ottenere nell’ambiente facile e 
licenzioso della Corte di Carlo I, si conseguì per virtù del
l’urto violento che spezzò di colpo la tradizione, rendendo 
impossibile ogni reviviscenza del passato, ogni riadozione
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esclusivista e_ unilaterale di modi e di forme, che non avreb
bero più trovato la loro ragion d’essere nelle condizioni del 
momento storico.

I l ritorno degli Stuards non fece che intensificare que
sto processo di rinnovamento. Essi raccolsero i frutti di ciò 
ch’era stato seminato durante la repubblica. Carlo I I  trasse 
con sè dalla Francia musicisti di quel paese, che contribui
rono a far risorgere in Inghilterra la passione per le feste 
pompose e i grandiosi apparati teatrali. I l  gusto di questo 
sovrano penetrò anche nella musica chiesastica, che non 
tardò ad assumere un carattere di magnificenza decorativa. 
Sull’esempio dei «  vingt-quatre violons du Roy »  di Luigi 
XIV , egli creò un’orchestra d’archi, facendo appello fre
quentemente a  musicisti stranieri. Dal 1660 una compagnia 
d’opera italiana diede rappresentazioni alla Corte sotto la 
direzione di Giulio Gentileschi. Dal 1663 al 1666 si stabili
rono a Londra Vincenzo e Amedeo Albrici, allievi di Caris
simi e autori di melodrammi. Nella stessa epoca vi presero 
pure dimora G. B. Draghi e il violinista Nicolò Matteis, che 
nel 1672 fece conoscere in Inghilterra le opere di Bassani e 
di G. B. Vitali. Nel 1687 vi capitò il celebre cantante Fran
cesco Grossi, preceduto dal genovese Pietro Reggio, che fu  
il primo grande insegnante di canto che prendesse stabile 
dimora a Londra, dove morì nel 1685.

Nel medesimo tempo il francese Grabu ricevette cariche 
ufficiali alla Corte e, non ostante la vivace opposizione dei 
suoi colleghi inglesi, tenne il suo posto fino alla rivoluzione 
del 1688. La musica francese trovò una solerte protettrice in 
Ortensia Mancini, amica di Carlo I I ,  che nel suo palazzo di 
Chelsea organizzò rappresentazioni drammatico-musicali sul 
tipo di quelle francesi. Carlo I I  avrebbe desiderato porre a 
capo della sua musica un artista di grande rinomanza, e si 
rivolse a Lulli. Ma questi declinò l’invito, e il Sovrano do
vette accontentarsi di Cambert, che si trasferì a Londra nel 
1673 dopo le disavventure toccate all’impresa teatrale pari
gina, di cui abbiamo discorso. S’ignora se Cambert ricevesse 
mai ufficialmente la sovraintendenza della musica reale d’In 
ghilterra. Soli fatti accertati del suo soggiorno a Londra fu 
rono, come altrove s’è accennato, le rappresentazioni delle 
sue pastorali Pomone e Les peines et les plaisiris de l’amour, 
che ebbero luogo dal 1673 al 1677, anno in cui Cambert si 
spense assassinato nella capitale inglese.

28. —  Capri.
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A l medesimo periodo appartiene un’opera del menzionato 
Grabu : Albion and Albanius (1685), recante l’impronta sti
listica di Lulli. La  prefazione del libretto di Dryden offre 
qualche interesse per le idee che racchiude sulla natura e gli 
attributi dell’opera che vi è definita : «  una storia poetica o 
«  finzione rappresentata con l’ausilio della musica vocale e 
«  strumentale, completata da decorazioni, macchine e danze... 
« I  personaggi inventati per questo dramma musicale sa- 
«  ranno generalmente soprannaturali, cioè dèi, dee ed eroi 
«  loro discendenti e predestinati a ridiventare immortali. Il 
«  soggetto, oltrepassando il limite della natura umana, rende 
«  accettabili quelle azioni meravigliose e sorprendenti che 
«  gli altri generi non consentono. I l carattere sopranaturale 
«  dello spettacolo non impedisce d’introdurre talvolta perso- 
«  naggi più modesti, specie se appartenenti a  quegli antichi 
«  tempi che i poeti chiamano l’età dell’oro, in cui s’imma- 
« gina che i mortali, per virtù della loro innocenza, comu- 
«  incasserò direttamente con gli dèi. Si potranno, per esem- 
«  pio, fa r intervenire pastori e pastorelle, a cui gli ozi felici 
«  in seno alla natura consentono d’intessere idilli e di ef- 
«  fondersi in versi amorosi; poiché senza un po’ d’amore 
«  l’opera non è possibile ».

Se si riflette che i personaggi del teatro greco apparte
nevano al mondo corrusco dei miti e delle leggende eroiche 
e che, d’altra parte, la tragedia francese del secolo di Luigi 
X IV  era riservata agli eroi (per contrasto alla commedia ri
servata ai borghesi), si scorge il proposito perseguito da 
Dryden sull’esempio dei fiorentini di ricongiungere la conce
zione del melodramma all’estetica della tragedia greca, va
gheggiata o parzialmente rintracciata dalla cultura umani
stica, e all’estetica neoclassica dei contemporanei di Lulli. 
L ’intento d’introdurre sulla scena lirica personaggi più mo
desti, come pastori appartenenti all’età dell’oro, può invece 
riportarsi alla pastorale, che in Francia e in Italia precede 
l’opera.

Pure accordando di preferenza i suoi favori a musicisti 
stranieri, Carlo I  non mancava di fornire ai giovani composi
tori inglesi, che gli sembrassero dotati di spiccate attitudini,
i mezzi necessari onde recarsi in Francia e specialmente in 
Italia, considerata fino dalla seconda metà del secolo X V II  
come il giardino musicale d’Europa, dove scaturivano le sor
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genti più pure e più copiose della melodia. Nel 1652 John 
Playford, che teneva negozio di cartoleria e libreria all’In- 
ner Tempie, si fece editore di musica, iniziando la pubblica
zione di raccolte che contribuirono al progresso dell’arte mu
sicale in Inghilterra. Nel 1653 apparve il primo libro di 
«  arie e dialoghi per 1, 2 e 3 voci »  di Henry Lawes. Child, 
Colman (o Coleman), Simpson pubblicarono opere consimili, 
accolte con favore. Maggiore importanza deve attribuirsi alla 
personalità artistica di Matthew Locke (o Lock). Nato verso
il 1630 a Exeter, si formò sotto la repubblica e fu dap
prima compositore di masks. Nel 1661 restaurato il trono, 
scrisse la marcia per l’incoronazione di Carlo I I ,  collabo- 
rando in seguito a numerose rappresentazioni drammatiche, 
fra  cui parecchi adattamenti di Shakespeare. Pubblicò mu
sica sacra, pezzi strumentali e scritti polemici che gli atti
rarono molte inimicizie, e nel 1675 diede alle stampe la mu
sica da lui scritta per la Psiche di Shadwel e la Tempesta di 
Shakespeare, entrambe rimaneggiate da Dryden che, per 
primo vi appose il sottotitolo di «  thè english opera ». Verso 
la fine della sua vita si accostò al cattolicismo. Mori nel 1677.

Nel maggio del 1656 il librettista Davenant, che era riu
scito a procurarsi l’appoggio di personaggi influenti, fece 
rappresentare un divertimento bizzarro, composto di brani 
declamati musicalmente e di altri semplicemente recitati 
come nella tragedia antica i1). Dopo un prologo pieno 
di circospezione e di reticenze, in cui l’autore cerca giu
stificazioni e attenuanti al suo ardimento di presentarsi 
al pubblico, Diogene ed Aristofane si fanno avanti ad 
esporre sotto la forma d’un contradittorio i vantaggi e gli 
inconvenienti dell’opera. Diogene si fa  interprete delle opi
nioni dei puritani; Aristofane, con più temperato giudizio, 
espone il parere della «  gente onesta »  o, come oggi si di
rebbe, dei ben pensanti che, pur avendo sani principi morali, 
non vedono nell’opera quello strumento diabolico di corrut
tela e di perdizione che vi scorgono i fanatici più zelanti e 
intransigenti del puritanismo a oltranza. Dopo questi epi
sodi declamati, appare un gruppo di coristi che cantano, ac

(*) The first day’s entertainment... by Declamation and Musick, 
after the manner of the Ancients,
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compagnati dall’orchestra, alcune strofe in cui la serena e 
conciliante saggezza del poeta viene contrapposta all’esclusi
vismo angusto e pedantesco del filosofo e dei suoi seguaci. 
Succedono altri brani declamati, in cui un parigino e un 
londinese intessono l’apologia delle due capitali. Ogni mono
logo è preceduto da una breve introduzione musicale desti
nata ad ambientare l’interlocutore, caratterizzandone la na
zionalità col richiamo di qualche melodia popolare. I  musi
cisti che portarono il loro contributo a quest’opera di circo
stanza furono : Henry Lawes, compositore che aveva già 
collaborato a parecchi masks, come il Comus di Milton, il 
Coelum Britanicwm (1634); Colman dottore in musica al- 
l’Università di Cambridge; G. Hudson ed Enrico Cooke 
(1610l?-1672), chiamato comunemente il capitano Cooke per
il grado di capitano da lui raggiunto nell’armata reale al 
tempo della guerra civile, temperamento fervido e appassio
nato d’apostolo e di educatore, che esercitò un’azione effica
cissima con l’insegnamento, ed ebbe fra  i suoi allievi Henry 
Purcell.

Questo bizzarro tentativo doveva, secondo le parole di 
William Davenant : «  additare il diritto sentiero che conduce 
ai Campi Elisi dell’opera ». M a l’intento palese, sebbene 
non confessato, che gli autori si proponevano nel presentare 
all’opinione pubblica quest’opera singolare, era di sondare 
le disposizioni dei capi della Commonwealth. I l successo fu  
grande; e, ciò che più importava a Davenant e ai suoi colla
boratori, non sollevò alcuna protesta da parte delle autorità 
puritane. È  curioso come i puritani, che scagliavano l’ana
tema contro la polifonia sacra e demolivano gli organi, ac
cogliessero poi senza ribellione le facili melodie e le danze 
superficiali che i compositori scrivevano per il teatro. Torse 
bisogna vedere in ciò un effetto del rapido mutare del gusto 
e dell’orientamento musicale, che si straniava sempre più 
dalle ampie costruzioni polifoniche predilette dal secolo 
X VI, sintesi architettoniche di linee, ordinate in chiara eu
ritmia di forma, sebbene in Inghilterra si tardasse più che 
altrove a ripudiarle interamente.

Incoraggiato dall’esito felice del suo primo tentativo, il 
librettista Davenant s’indusse a perseverare nell’intento di 
dar vita a un teatro musicale inglese; e a questo proposito 
si dovettero i libretti da lui successivamente offerti ai compo
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sitori inglesi suoi contemporanei : L ’Assedio d i Rodi, che per 
la prima volta sulla scena inglese ebbe fra  i suoi esecutori 
vocali un’interprete di sesso femminile, la moglie del com
positore Colman; La  crudeltà degli spagnoli al Pe rù  (1658); 
L a  storia di S ir  Francis Drake e I I  m atrim onio d’Oceano e 
di B ritannia  (1659), lavori a cui male si addice l’appellativo 
di opera con cui l’autore volle classificarli, trattandosi in 
realtà di azioni solo parzialmente musicate in stile recitativo, 
e per lo più accompagnate ed illustrate da musiche sceniche 
che non ci sono pervenute.

La corporazione dei musicisti che la rivoluzione aveva 
sciolto, fu  ripristinata dopo la restaurazione, e i teatri ven
nero riaperti. Dal suo avvento al trono, Carlo I I  concesse 
lettere patenti per l ’apertura di due nuove sale adibite a 
spettacoli teatrali : l ’una in Catherine Street (strand), dove 
poi sorse il teatro di Drury-Lane, che prese il nome di «  The 
King’s Theatre ». Questo edificio fu distrutto da un incen
dio nel 1671, e venne immediatamente sostituito da un al
tro, la cui costruzione fu affidata al maggiore architetto del 
tempo, Christopher Wrent. L ’altra sala di spettacoli, riser
vata alla compagnia del duca di York e amministrata da 
William Davenant, venne rimpiazzata nel 1670-71 da un 
nuovo edificio, eretto sull’area del giardino di Dorset-House, 
elegante, spazioso, ornato da un magnifico peristilio, che 
prese il nome di «  Dorset Garden Theatre ». A lla morte di 
Davenant, la moglie col figlio e con due principali attori, 
Harris e Betterton, si riunirono in un comitato direttivo che 
tenne per parecchi anni la gestione degli spettacoli. È in 
questi teatri che si allestirono quasi tutti i drammi pei quali 
Purcell compose la sua musica da scena, non potendosi an
che in questo caso applicare che molto impropriamente il 
termine di opera a lavori, in cui l’azione è semplicemente 
accompagnata da musiche sceniche costituite per lo più da 
ouvertures, da intermezzi, da arie di danza, da minuetti, ron- 
deaux, sarabande, gighe, hornpipes, sorta di danze in ritmo 
binario e d’andatura moderata. Talvolta queste azioni com
portano altresì recitativi, arie cantate, duetti, terzetti e cori. 
Ma, in ogni caso, non si tratta di vere opere.

28* —  Capri.
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$ IL

Henry Pureell nacque a Westminster (Londra) nel 1658. 
Suo padre, gentleman della cappella reale e maestro di cori 
nell’abazia di Westminster, morì quando il piccolo Enrico 
aveva appena toccata l’età di 6 anni (11 agosto 1664), la
sciando la madre e i tre figli nelle maggiori strettezze. Per 
buona sorte la famiglia fu aiutata da uno zio, che racco
mandò il secondogenito Enrico alla generosità del fervido ed 
alacre capitano Cooke, il quale lo fece entrare nella cap
pella reale, da lui diretta con zelo e fervore, e convertita in 
una scuola efficacissima, dove si formarono musicisti eccel
lenti, quali Michel Wise, Pelham Humphrey, John Blow.

Pureell potè apprendere qui i principi di un’ottima de
clamazione e d’uno stile religioso precipuamente monodico. 
Nel 1672, dopo la morte di Cooke, egli passò sotto la guida 
del suo condiscepolo anziano Pelham Humphrey, comple
tando in seguito la sua educazione con John Blow, che lo di
stolse da una troppo pedissequa imitazione dello stile fran
cese e gli venne frequentemente in aiuto nelle difficoltà ma
teriali. Per suo mezzo Pureell riuscì ad ottenere un posto di 
copista nell’abazia di Westminster, posto ch’egli tenne fino 
al 1678, trovandovi una fonte di varia e copiosa cultura mu
sicale. Nel frattempo egli strinse relazione con le maggiori 
personalità del mondo letterario : Dryden, Shadwell, Aphra 
Behn, componendo per i drammi di questi poeti la sua prima 
musica da scena. Nel 1678 per il shakesperiano Timone 
d’Atene compose alcune arie sovraccariche di vocalizzi alla 
Stradella. Nel 1680 Blow gli cedette il posto d’organista a 
Westminster da lui occupato; e, due anni più tardi, Pureell 
ottenne funzioni analoghe nella cappella reale.

L ’opera principale di questo periodo è Dido and Ae- 
neas (1688-’89), in tre atti, la sola ch’egli abbia interamente 
musicata e che ci sia stata conservata nella sua integrità. 
L ’azione non è del tutto insignificante. L ’orchestra, ridottis
sima, si compone di due violini, viola e clavicembalo. Alcune 
arie hanno una intensità di concentrazione e un vigore tra
gico di accenti che fa  pensare a Bach. La sua ispirazione si 
rivela franca, nuda, incisiva, talvolta d’una rudezza pri
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mitiva, che dà nel secco e nello schematico; tal’altra d’una 
ricchezza tutta interiore, martellata da assidui travagli spiri
tuali, pulsante d’intensa vitalità.

La produzione di Purcell non cessa d’arricchirsi fino al
l’anno della sua morte, avvenuta il 21 novembre 1695, quando 
egli non aveva ancora toccati i 38 anni. Purcell anticipa così 
il triste destino di Mozart. Anche l’autore della Didone, 
come quello del F lau to  M agico, non potè darci il più maturo 
fiore dell’ingegno. A  questo bisogna aggiungere che le opere 
di Purcell ci sono pervenute in uno stato lacunoso e fram
mentario per la perdita di molte parti; onde non sembra 
inadeguata l ’immagine di Romain Rolland che lo paragona 
ai resti d’un monumento appena sbozzato, che nessuno ter
minò dopo di lui ( 1).

Ma, se non può darci la fisionomia completa della perso
nalità dell’artista, che soltanto una maturità pienamente 
svolta avrebbe potuto interamente determinare, approfondire 
e individuare in tutti i suoi elementi, la produzione di 
Purcell è pur sempre tale da rivelarci la strabocchevole ric
chezza delle sue possibilità esplicative e la misura cospicua 
delle sue forze, alle quali non mancò che il tempo per realiz
zarsi e concretarsi in forme organiche e coerenti, con piena 
rispondenza di mezzi e di fini. Essa comprende una cinquan
tina di opere drammatiche, alcune delle quali, come A m phy- 
tryon  (1690), ricavata da Dryden dall’omonima commedia di 
Molière, e The Female V irtuous (1693), imitazione di Thomas 
Wright delle Femmes Savantes dello stesso Molière, indi
cano la predilezione che il pubblico britannico mostrava alla 
fine del seicento per il comico francese; mentre K in g  A rthu r  
(1691) di Dryden, e Bonduca (1695), rifacimento d’una tra
gedia di Beaumont e Fletcher, accennano ad un risveglio 
del sentimento nazionale nella letteratura teatrale.

Altri lavori, come The Indian E m p ero r (1691), e Aurege- 
zebe sono drammi di un genere eroico che Dryden tentò 
senza successo di acclimatare in Inghilterra; ed altri ancora, 
come Cleomenes, tragedia di Dryden (1692), Pausanias 
(1690) d’un tale Norton, Regulus (1692) di John Crowne,

(* ) Nel 1876 si fondò a Londra una Purcell-Society che attese, come 
in G-ermania la Bachgesellschaft, a rimettere in luce la gloria del mae
stro, pubblicando integralmente le opere che di lui si sono conservate.
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attestano il gusto degli scrittori dell’epoca per l’antichità. 
Ad essi aggiungeremo : le musiche scritte per The Ind im i 
Queen di Dryden; Tyrannic Love  pure di Dryden; The 
F a iry  Queen, tratta dal shakesperiano Sogno d’una notte 
di mezza estate; The L ibertine  di Shadwell; le tre parti 
del D on  Quixote di D ’Urfey (1693-’94). A  Purcell si deve 
pure una quantità di musica sacra: Anthems, Magnificat 
e parecchie odi, o cantate, in onore di S. Cecilia, tra le quali 
quella composta nel 1692, sul testo di Nicola Brady (il col
laboratore di Nahum Tate nella versione dei salmi) è un’ope
ra imponente, così per il suo valore intrinseco come per 
l ’ampiezza delle sue proporzioni. A l culto per la Santa, pa
trona dei musicisti, si deve ancora il The Deum and jubílate  
(1694), che può essere considerato come il capolavoro o, al
meno, come una delle opere più altamente ispirate del gio
vane compositore, ormai prossimo alla fine immatura.

Per apprezzare convenientemente la musica vocale di 
Purcell bisogna sentirla cantare nella lingua in cui fu  scritta. 
L ’accento particolare della pronuncia inglese ha costretto il 
compositore a inflessioni melodiche e ritmiche, che perdono 
tutta l’efficacia del loro significato quando vengono appli
cate ad una traduzione. Purcell prende a modello gl’italiani. 
Egli stesso lo riconosce esplicitamente nella prefazione del 
Diocleziano (1691), asserendo che in Inghilterra la pittura e 
la poesia erano giunte a un alto grado di perfezione, mentre 
la musica, ancora nella sua infanzia, aveva bisogno di met
tersi alla scuola degli italiani. Perciò egli riecheggia i pro
cedimenti creati da Peri, Caccini, Monteverdi e imitati dai 
loro successori. Temperamento sensibile e appassionato, in
cline alle espressioni fortemente rilevate, egli dimostra mag
giore affinità con la scuola veneziana che non coi raffinati e 
colti umanisti della camerata, sebbene manchi del vivace 
senso coloristico d’un Giovanni Gabrieli o d’un Cavalli.

D ’altra parte, Purcell risente altresì l’influenza francese, 
accostandosi a  Lulli sotto parecchi rispetti : per il taglio 
ritmico di molte arie, segnatamente nelle sue prime opere; 
per l ’uso delle danze; per il compito ridottissimo affidato al
l’orchestra, che raramente oltrepassa l’ufficio di mero accom
pagnamento.

In complesso, Purcell rivela un eclettismo stilistico non 
perfettamente fuso in equilibrato magistero di forma. S’in
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contrano nelle sue opere saggi di scrittura polifonica a 
modo del X V I secolo, ma il più delle volte rimasti in tronco 
o impropriamente conclusi su armonie vuote e insignificanti. 
Arie di struttura rigorosa e di linee sobrie e concise si alter
nano in esse ad altre in cui i vocalizzi snodano in prolisse 
fiorettature; recitativi, talvolta mirabili per intensità espres
siva e icastica precisione di rilievi e d’accentuazioni, succe
dono a declamazioni monotonamente sillabiche, d’una uni
formità scolorita e inespressiva. Si ha in Purcell il punto di 
convergenza d’un complesso di tradizioni ch’egli non giunge 
a discriminare e sceverare in tutti i loro elementi, sì da co
struirne lina sintesi perfettamente organica e omogenea. Ma 
non ostante queste incoerenze e lacune, questi tentennamenti 
e perplessità d’una coscienza artistica non in tutto chiarita 
a sè stessa, si ritrova nella musica di Purcell il segno d’una 
forte personalità, d’una originalità inventiva spiccatissima, 
ricca di trovate imprevedibili e suggestive, nettamente im
prontata da inconfondibili caratteri nazionali. Specialmente 
notevole è in lui il gusto dell’emozione armonica, che lo trae 
a ricercare passaggi e rapporti inusitati e saporosi, ch’egli 
impiega, sia per intensificare l’espressione patetica di certe 
situazioni e ottenere particolari effetti drammatici, sia per 
conseguire effetti coloristici e descrittivi.

La  sua musica chiesastica ha esercitato una reale in
fluenza sullo svolgimento artistico di Haendel, dopo che que
sti si fu  stabilito a Londra. Essa non rivela un alto senti
mento del divino, e non esprime l’estasi e il tremore di 
un’anima adorante dinanzi al mistero; è umana, dramma
tica, passionale come tutta quella sgorgata dalla fantasia 
di questo musicista fatto, non pei mistici rapimenti e le 
beatifiche assunzioni, ma per la tragedia, per l ’amore, per il 
dolore, per la vita sperimentata e sofferta come desiderio e 
passione, come angoscia e anelanza, come impeto fremente 
o trepido abbandono del cuore.

Sulla prima giovinezza di Purcell agirono certamente le 
impressioni dell’ambiente in cui si trovò ad esercitare l’arte 
sua : le gotiche penombre, gli austeri raccoglimenti, i mistici 
silenzi dell’abazia di Westminster. Ma qualunque sia stato il 
carattere della sua dottrina religiosa, la sua musica chiesa
stica non ha nulla di contemplativo, di assorto, di estatico. 
Essa non ci rapisce nelle sfere celesti; ci lascia sulla terra,
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sebbene il testo biblico guidi il musicista, che ne estrae l’in
tima sostanza secondo le esigenze del suo intelletto e della 
sua sensibilità. Gli accenti e le inflessioni di questo testo, 
tragici o lirici, disperati e gioiosi, vibranti di commozione 
o soffusi di fascino pastorale, trovano in Purcell un inter
prete vario, pronto, efficace che dà a ciascun salmo l’intona
zione più adeguata, ricavandone vere scene drammatiche ani
mate da un pathos commovente e solenne. I  soli si alternano 
ai cori e agli episodi strumentali, concorrendo a dare all’in
sieme un carattere schiettamente drammatico; carattere, che 
poro non diviene mai teatrale. Purcell non cerca effetti 
esteriori e decorativi. A lla sua concezione della musica dram
matica e sacra non rimase estraneo il gusto personale di 
Carlo II , che nel 1647 aveva sentito a Parigi l 'O rfeo  di Luigi 
Rossi, riportandone un’impressione incancellabile. Questo 
Sovrano non amava la polifonia; voleva che la musica fosse 
chiara e ben ritmata; e anche nel campo dell’espressione re
ligiosa voleva che essa si plasmasse sui modelli profani e ne 
assumesse i modi e le forme. M a nell’adattarsi a queste ri
chieste e a queste pretensioni, Purcell non va fino a sa
crificare il suo gusto personale e la dignità dell’arte sua, e 
non fa  concessioni volgari alla ricerca dell’effetto e del suc
cesso.

In realtà, Purcell era nato per il dramma musicale. Tutte 
le sue migliori qualità e attitudini lo predisponevano a que
sto genere; e se il tempo non gli fosse mancato non è impro
babile ch’egli potesse raggiungere l ’intento vagheggiato di 
dare all’Inghilterra un’opera nazionale. M a la storia è rico
struzione dell’accaduto, e non almanaccamento di astratte 
possibilità. Il più grande dei musicisti inglesi doveva restare 
anche l ’unico. Intorno a lui e dopo di lui s’incontrano bensì 
in Inghilterra molti altri maestri degni di menzione, ma nes
suno segnò un’orma profonda e durevole.

I l più notevole rappresentante della musica inglese fra i 
continuatori immediati di Purcell fu  John Blow, nato a 
North Colligham (Nottinghampshire) nel febbaio 1649, morto 
il 1° ottobre 1708. Entrò nel 1660 come fanciullo della cap
pella vocale di Corte, sotto la direzione di Henry Cooke. Ot
tenne nel 1669 il posto d’organista dell’abazia di Westmin- 
ster, che cedette in seguito a Purcell nel 1680, per ripren
derlo quindici anni più tardi alla morte di quest’ultimo. Nel
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1676 Blow fu  nominato organista della cappella reale; nel 
1685 « private musician »  del Re; e dal 1687 al ’93 fu « ma
ster of choristers »  della chiesa di S. Paolo, posto ch’egli ce
dette a J. C. Clarke. Riprese allora il suo primo posto d’or
ganista della cappella reale, di cui nel 1699 fu nominato 
compositore. Le sue migliori opere si trovano riunite in una 
raccolta, da lui pubblicata nel 1700 col titolo di Amphion 
Anglicus. Fecondissimo compositore di musica sacra, egli fu  
invece scarsamente dotato per la musica drammatica, nella 
quale non diede che un mask: Venere e Adone.

Fra gli allievi del capitano Cooke si possono ricordare: 
William Tumer (1652-1740), cantore della cappella di Lin
coln e, successivamente, gentleman della cappella reale, poi 
«  vicar choral »  prima nella chiesa di S. Paolo indi a West- 
minster. Nominato nel 1696 dottore in musica, fu assai ap
prezzato dai contemporanei che gli riconobbero ottime doti 
di compositore e di maestro; Sampson Estwick (1657-1739) 
percorse la carriera ecclesiastica occupando le funzioni di 
cappellano e di priore in varie chiese e coltivando esclusiva- 
mente la musica sacra; Henry Hall (circa 1655-1707), poeta 
e musicista, occupò le funzione d’organista nella cattedrale 
di Exeter, poi in quella di Ereford; Michel Wise (nato circa 
nel 1648), dapprima organista, poi maestro del coro nella 
cattedrale di Salisbury. Dal 1668 al ’75 divenne gentleman 
della cappella reale e nel 1685 istruttore del coro nella cat
tedrale di S. Paolo; Thomas Tudway, nato verso il 1650, 
tenne nel 1670 le funzioni d’organista nel K ing’s Col
lege di Cambridge, poi nel Pembroke College. Baccelliere 
e dottore in musica, fece eseguire una delle sue antifone 
nella cappella del King’s College in presenza della Regina 
Anna, che gli conferì il titolo di compositore e organi
sta addetto al suo servizio. Morì nel 1726 a Londra, 
dopo aver raccolto e trascritto per incarico di lord 
Horley una grande quantità di musica sacra costituente la 
Barpeian eollection del British Museum; Pelham Humphrey 
(1647-1674), inviato a Parigi da Carlo II , vi rimase tre anni 
entrando in relazione assai cordiale con Lulli, del quale stu
diò le opere. A l suo ritorno dalla Francia prestò servizio 
come gentleman della cappella reale, dove successe nel 1672, 
quale insegnante, al capitano Cooke; carica a cui si aggiunse 
m seguito quella di compositore ordinario del Re.
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Tutti questi musicisti ricevettero, oltre all’istruzione ine
rente alla loro arte, anche un’ottima cultura letteraria. Il 
programma d’insegnamento del capitano Cooke comprendeva 
il latino e mirava alla formazione integrale della personalità 
dell’allievo. È  quindi tanto più singolare e inesplicabile che 
con un metodo così comprensivo e razionale egli non riu
scisse a dar vita a una scuola durevole e a fondare una tra
dizione musicale schiettamente inglese. Ciò si dovette in mas
sima parte all’onda travolgente e irresistibile dell’italianismo 
che, dall’inizio del secolo X V III, invase l’Inghilterra come 
tutto il rimanente d’Europa.

L ’opera italiana fu  importata a Londra da Thomas Clay- 
ton (circa 1670-1730), compositore di educazione italiana, 
addetto alla cappella reale e al quale si attribuiscono una 
Arsinoe (1705) e una Uosmunda (1707) di pretto stile ita- 
lianeggiante. Gl’italiani non trovarono a Londra altri com
petitori che i loro stessi connazionali. Nel 1706 si diede 
Camilla del modenese Bononcini, e due anni dopo il Pirro  
e Demetrio di A. Scarlatti, a cui seguirono molte altre opere, 
cantate parte in italiano, parte in inglese. Vittoriosa di tutti 
gli ostacoli e le opposizioni, l’opera italiana si stabilì al tea
tro Drury-Lane e ben presto anche all’IIaymarket.

Londra divenne la meta abituale dei più grandi composi
tori e virtuosi italiani. Geminiani vi fu nel 1714-’15; G. B. 
Bononcini nel 1716; Ariosti nel 1720; Porpora nel 1730; Gal- 
luppi nel 1741. In  breve volger d’anni l’Inghilterra fu tal
mente penetrata dal gusto italiano da indurre il Bumey a 
questa singolare constatazione, che nella sua bocca suona 
come un vanto delle attitudini musicali del suo paese : «  i 
«  giovani compositori inglesi, senza essere mai stati in Italia, 
«  ricadono meno frequentemente nel genere nazionale di 
«  quello che non facciano i compositori francesi, a malgrado 
«  dei loro lunghi soggiorni nella penisola ».

In altri tel-mini, il musicologo inglese si compiate che i 
compositori del suo paese riescano a  snazionalizzarsi e ita
lianizzarsi meglio di quanto non sapessero fare i composi
tori francesi; del quale vantaggio il Bumey attribuisce il 
merito agli eccellenti teatri italiani d’opera buffa, esistenti 
a Londra e illustrati da maestri quali Bononcini, Porpora e 
Galluppi, concludendo, nel suo entusiasmo per l’arte ita
liana che, in conseguenza di ciò, l ’Inghilterra è ambiente più 
adatto della Francia a formare un buon compositore.
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Nel 1711 il Rinaldo di Haendel, rappresentato a Londra 
all’Haymarket Theatre, ottenne un clamoroso successo. La  
vendita della partitura che il maestro sassone, nuovo al 
pubblico londinese, aveva ceduto senza riservarsi alcun di
ritto, fruttò una somma cospicua all’editore, al quale Haen
del diceva celiando : «  Caro signore ! Un ’altra volta voi scri
verete l’opera, ed io la stamperò ».

Haendel proveniva dall’Italia dove si era impregnato 
per ogni fibra dell’aroma emanante dal soffio dell’italica me
lodia, e fu  subito considerato dal pubblico inglese come un 
campione della più schietta italianità. L ’anno 1720 segna il 
trionfo definitivo dell’arte straniera, consacrato dalla crea
zione di un’accademia d’opera italiana. Le tumultuose vi
cende che travagliarono le imprese teatrali di Haendel, piene 
di lotte, di contrasti, di sconfitte e di riscosse inattese, furono 
tutta una campagna condotta in favore dell’italianismo, da 
coloro che non si rassegnavano a rinunciare alle ultime vel
leità di un’arte nazionale. Haendel fu  al tempo stesso il di
rettore, il fornitore, l’impresario e la vittima del suo teatro, 
ch’egli perseverò a sostenere con tenacia incrollabile. Men
tre egli attendeva a un incessante lavoro di creazione, onde 
rinnovare di continuo il repertorio operistico, faceva altresì 
frequenti viaggi in Germania e al di là delle A lpi per reclu
tarvi i più reputati virtuosi italiani. Così nel 1720 fece 
venire da Dresda il celebre castrato Senesino (nato a Siena 
nel 1680); scritturò la Durastanti, la Cuzzoni (ch’egli mi
nacciò di gettare dalla finestra una volta ch’ella si rifiutò 
di eseguire un’aria com’era scritta), Faustina Bordoni, 
moglie dell’Hasse, e Anna Strada, che gli restò fedele 
collaboratrice negli anni della sventura. Tutti gli artisti 
invitati da Haendel a portare il loro contributo al suo 
teatro, erano italiani. Miss Robinson non fu che una pallida 
figura d’eccezione. Sia per gusto personale, sia per passione 
del successo, sia per la stessa inflessibilità della sua ferrea 
tempra, Haendel s’impegnò con tutte le sue forze contro gli 
avversari della tendenza ch’egli rappresentava, ch’erano nu
merosi e potentemente organizzati. Essi si fecero paladini 
dell’arte nazionale, senza tuttavia raggiungere alcun risul
tato veramente notevole.

L ’opposizione si manifestò sotto due forme. La  prima è 
quella dell’opera-balletto, dove il più largo posto è tenuto 
da arie di carattere popolare. D i tal genere fu il Begar’s
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opera, specie di satira di costumi sociali e consuetudini tea
trali, con particolare riferimento all’opera italiana. Le pa
role erano di John Gay, l’adattamento musicale di Pepusch, 
musicista d’origine tedesca, che occupava un posto di violi
nista nell’orchestra del Drury-Lane.

Il successo fu vivissimo. L ’opera fece il giro dell’Inghil
terra, mettendo di moda quel tipo di commedie buffe, ornate 
di canzoni popolari, che si vennero moltiplicando in gran 
numero, e intorno alle quali lavorarono parecchi musicisti, 
senza tuttavia uscire dalla cerchia di scialbi rimaneggia
menti, che non produssero alcun nuovo indirizzo.

Il secondo aspetto dell’opposizione suscitata dai ripetuti 
tentativi di Haendel fu, dal punto di vista della musica in
glese, anche meno originale e significativo. Esso si ridusse 
infatti al tentativo di contrapporre ad Haendel il diverso 
italianismo di Bononcini che, dopo essersi distinto quale 
violoncellista a Vienna e aver fatto rappresentare qualche 
opera a Roma e a Berlino, fu  chiamato a Londra col pre
testo di collaborare con Haendel, ma in realtà per competere 
con lui.

Come si vede, la musica inglese non disponeva di risorse 
autonome e di mezzi indipendenti, tali da potersi concen
trare in un movimento veramente efficace e concretamente 
fattivo. Il teatro lirico nazionale, sognato da Purcell, era 
morto con lui e non doveva più risorgere.
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L A  M U S IC A  ST R U M E N T A L E  IN G LE S E

So m m a r io . —  I. I l liuto e il virginale nelle consuetudini della società 
elegante e aristocratica. - Liutisti inglesi nei secoli X V I e X V II. —  
I I .  La fioritura del virginale. - Sue caratteristiche. • Principali espo
nenti dell’ arte virginalistica. - Decadenza di quest’ arte. - Trionfo 
definitivo della corrente italiana.

$ i .

Spetta agli inglesi il merito di avere per primi scoperte 
le risorse insospettate della tastiera profana, creando per il 
virginale (sorta di piccolo clavicembalo, così chiamato proba
bilmente per omaggio a Elisabetta, la Regina vergine che
lo prediligeva) i primi temi variati, trapunti d’omamenti, di 
fioriture, di ricami leggiadramente intessuti e rabescati, in 
cui si elaborarono i procedimenti tecnici e coloristici, ripresi 
e sviluppati ulteriormente dalla letteratura clavicembalistica. 
La produzione per virginale procede in Inghilterra di pari 
passo con quella liutistica. I l virginale non soppianta il 
liuto, come altrove fa  il clavicembalo; e, pure approprian
dosi procedimenti e abbellimenti fioriti nell’ambito della let
teratura liutistica, lascia sussistere accanto a sè il liuto.

Entrambi questi strumenti erano assiduamente coltivati 
dalla società elegante e aristocratica, e trovavano posto nelle 
sale e nei privati appartamenti di dame e gentiluomini. Nel 
libero e giocondo intrecciarsi di feste, d’amori, di galanterie, 
di consuetudini leggiadre e manierate, la musica era tenuta 
in onore. Saper cantare e suonare il virginale o il liuto si re
putava condizione indispensabile alla perfetta cultura del
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gentiluomo. Caterina d’Aragona, Elisabetta d’York, moglie 
d’Enrico V II , Anna Bolena, moglie d’Enrico V I I I ,  Enrico 
V i l i  stesso, Edoardo V I, Maria Tudor si dilettavano di suo
nare questi strumenti. La  Regina Elisabetta mostrava per il 
virginale una spiccata simpatia; e quando nel 1564 ricevette 
l’ambasciatore scozzese Melvil, inviato da Maria Stuarda (se 
crediamo a quanto ne riferisce Michaud nella Biographie 
Universelle), fece in modo di essere sentita dal legato della 
sua rivale per sapere se in quest’arte riusciva a superarla.

Le danze, tolte in Inghilterra a l’ambiente popolare, si 
abbelliscono passando attraverso le prime elaborazioni arti
stiche; e, pur serbando il ritmo originario, modificano in 
parte la generale andatura. Sotto gli stessi titoli di pavana 
o gagliarda, di giga o sarabanda, si presentano nei vari au
tori forme assai diverse, che consentono di cogliere le modi
ficazioni recate dal compositore allo schema primitivo.

Il principale liutista inglese della seconda metà del XVI 
secolo fu John Dowland, nato a Westminster verso il 1562, 
morto a Londra nel 1626. Viaggiò in Germania e in Italia e, 
di ritorno in patria, pubblicò nel 1597 il suo The first hook of 
songs or Ayres. Fu in seguito alla Corte di Danimarca in qua
lità di liutista di Cristiano IV  ; e nel 1606 si ristabilì in In 
ghilterra, dove rimase fino alla morte. Dowland tratta quasi 
esclusivamente l ’aria inglese, diversa dall’aria italiana e fran
cese per il differente spirito della sua origine popolare. Si 
sente ch’egli non ignora gli artifici madrigaleschi, pur ri
ducendoli all’essenziale e facendo largo uso di cromatismo. 
A  lui si devono pure eleganti raccolte di danze, aggruppate 
in suites. Ma è sopra tutto quale autore d’arie ch’egli eccelle 
sui i suoi connazionali, occupando un posto di prim’ordine 
nella letteratura liutistica del suo tempo.

Intorno a Dowland si raccolgono al principio del seicento 
notevoli liutisti, quali il già mentovato Thomas Campion e il 
suo amico Filippo Rosseter (circa 1575-1623), che diedero in 
collaborazione un libro di arie con accompagnamento di liuto 
(1601), preceduto di un anno da quello del celebre madriga
lista e organista Thomas Morley (1558-1603), dove già lo 
stile liutistico appare influenzato dalla tecnica del virginale; 
mentre i quattro libri d’arie, pubblicati da Campion poste
riormente al 1612, in luogo della concentrazione intensa e 
appassionata di Dowland, offrono saggi profumati da una
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grazia viva e giocosa più conforme allo scopo mondano a 
cui la letteratura liutistica s’indirizza. Amante della melodia 
chiara e dell’ornamentazione brillante e colorita, Campion 
adotta una varietà e mobilità di disegni, sconosciuta a Dow- 
land e rara in tutti i liutisti della fine del cinquecento.

L ’influenza dei madrigalisti si fa  sentire nella produzione 
liutistica inglese di quel periodo, portando a  una crescente 
complicazione di scrittura, mirante a condensare sulle corde 
dello strumento il complesso giuoco delle parti contrappun
tisticamente intrecciate nella polifonia vocale. Così nelle 
Songs or Ayres (1605) di Pilkington si trovano saggi di con
trappunto fiorito; ed analoghi esempi si possono riscontrare 
nelle raccolte di Michel Cavendish, di Thomas Greaves, di 
Tobias Hume, di John Bartlet, di John Danyel.

La  rinomanza dei liutisti inglesi s’era diffusa nell’Europa 
settentrionale. Dopo la morte di John Dowland, Cristiano IV  
fece invitare alla sua Corte Thomas Cuttings, che tuttavia 
non pare vi si recasse. Ma un altro liutista inglese, William  
Brade (1560-1636) fu in varie riprese al servizio del Be di 
Danimarca.

Nei primi anni del secolo X V II  ebbe grande fama John 
Cooper (circa 1580-1650), che in gioventù frequentò l’Italia, 
dove si rese noto col nome di Coperario. Addetto in seguito 
al servizio di Giacomo I, compose arie per soprano, accompa
gnate dal liuto o dal basso di viola. Un altro liutista di 
Carlo I, Thomas Ford (1580-1648) rivela, nella sua raccolta 
di arie del 1607, un’ispirazione analoga a quella di J. Dow
land, svolgendo come quest’ultimo melodie sognanti e malin
coniche, snodantisi attraverso le trame armoniche di larghi 
accordi, di carattere grave e meditativo. Allo stesso modo di 
Dowland, Ford pone il suo scopo principale nell’intensità 
dell’espressione, spezzando i suoi temi in brevi frammenti 
interrogativi, trepidi di suggestioni interiori, ed espunge 
dal contesto sonoro ogni frondosità di ornamenti. In  questa 
tendenza a spogliare l ’espressione di tutto ciò che le è este
riore e sovrapposto, per ridurla alla essenzialità ed interio
rità d’una pura e concisa linea di canto, Ford rivela l’in
flusso dello stile recitativo d’origine italiana, mostrandosi in
cline ad accostarsi al genere lirico.

La disposizione dello spirito inglese all’umorismo traspare 
nei titoli bizzarri, di cui talvolta i liutisti amano decorare le

29. —  Capri.
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loro musiche e crea danze specificatamente inglesi, contras- 
segnate appunto dall’atteggiamento umoristico, come il 
«  toy »  che Roberto Dowland, figlio di John, inserisce nella 
sua raccolta del 1610, pubblicata col titolo di Varieties o f 
Lute lessons. Essa contiene arie di danza, elegantemente va
riate e aggruppate secondo il loro carattere, a imitazione 
della celebre raccolta di composizioni virginalistiche apparsa 
sotto il nome di F itzw illiam  v irg ina l book. Intenzioni parodi
stiche e caricaturali si riscontrano pure in una raccolta del 
1611 di John Maynard, contenente piccoli ritratti che fanno 
presagire il gusto dei clavicembalisti francesi per questo 
genere di caratterizzazione fisionomica e psicologica.

Nel secondo terzo del seicento, l’aria liutistica inglese co
mincia a declinare. Già nel 1610 e 1612 Corkine Costituisce 
la viola al liuto negli accompagnamenti. Nei masks il liuto 
s’associa quasi sempre ad altri strumenti. Walter Porter 
(1590-1659) pubblicando nel 1632 una raccolta di «  madri
gales and Ayres »  da due a cinque voci, indica come stru
menti di sostegno un complesso di violini, arpe, viole, liuti, 
ecc. Porter chiude la serie di questi autori di arie aceompa- 
gnate dal liuto, che hanno lasciate molte fra  le più belle pa
gine dell’antica musica inglese. Tuttavia, durante il X V II 
secolo il liuto non cessa di essere coltivato in Inghilterra, 
come si scorge dall’importante trattato pedagogico apparso 
nel 1676 col titolo di Musick’s Monument. Thomas Mace, che 
ne è l’autore, era nato a Cambridge verso il 1619 e morì, 
secondo Hawkins, nel 1709. La  seconda parte della sua 
opera : The Lute made easie contiene arie, fantasie, danze 
raggruppate in suites, variazioni e pezzi descrittivi di diverso 
carattere. Oltre che pei dettagli umoristici a cui s’è accen
nato, essa è molto interessante pei ragguagli che fornisce in
torno all’insegnamento del liuto, mostrando a quale grado 
di maturità fosse giunta in Inghilterra la tecnica di questo 
strumento.
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4 II.

Parallelamente alla letteratura liutistica, e con scambi 
frequenti d’influenze e d’interferenze reciproche, si svolge in 
Inghilterra la musica per virginale. Sulla tastiera di questo 
strumento si vanno plasmando piccole architetture sonore, 
tutte snellezza di movenze, leggiadria d’intarsio e di cesello, 
spirituale vaporosità di linee e di contorni, e nelle quali tut
tavia si sente la solidità della fattura, dovuta per lo più ad 
artisti esperti in tutti i segreti del contrappunto.

Il materiale delle massicce costruzioni polifoniche viene 
sgrossato, assottigliato, levigato e finemente rabescato in 
queste svelte composizioni, impregnate delle fragranze di 
una società elegante e raffinata, e dove tutto è giuoco can
giante e imprevedibile, iride variopinta di sfumature e di 
colori, grazia d’inchini, sussurro di galanterie, levità di om
bre e di sorrisi. A lla scultura per masse e per blocchi, rude
mente sbozzata in una materia ancora grezza e scabra e la
vorata a gran colpi di scalpello, succede un paziente lavorio, 
una industre e squisita bulinatura, da cui escono leggiadri 
mosaici, fiori dalle fogge aggraziate e dalle soavi fragranze, 
figurine che scherzano e folleggiano e s’inseguono fra tin- 
nuli bisbigli e periate cascatelle d’argentei zampilli, con una 
inconsistenza e labilità di forme, pur nella più esatta quadra
tura ritmica e nella maggior finitezza e plasticità del dise
gno, ch’è la malìa più sottile e attraente di quest’arte, di
retta progenitrice di quella dei elavicembalisti francesi.

William Byrd, compositore corale di ragguardevole va
lore, eccelle altresì sulla tastiera. Sebbene educato alle più 
austere tradizioni polifoniche, scrisse pure alcune compo
sizioni per virginale pubblicate con altre di John Bull e Or
lando Gibbons in una raccolta dedicata alla Regina Elisa- 
betta. In essa figurano otto suoi pezzi, e il lungo titolo 
informa essere queste le prime composizioni virginalistiche 
date alle stampe i1).

(* ) «  Parthenia of the Macdenhead of the first music ke that ever 
«w as printed for the Virginalls. Composed by three famous Masters:
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Altre composizioni di Byrd figurano in diversi codici. In  
tutte si nota un contrasto evidente tra i preludi, trattati se
condo i procedimenti imitativi della tradizione organistica 
e corale, e le danze (pavane e gagliarde), dove si sviluppano 
elementi di maggior libertà inventiva e grazia melodica. La  
variazione vi si fa  strada, attestando una perizia d’esecuzione 
non comune in un’epoca nella quale il virtuosismo era ancora 
ai suoi primordi.

Minore importanza, per ciò che concerne lo sviluppo della 
tastiera profana, ebbe John Mundy o Munday, che coltivò 
di preferenza la musica organistica, acquistandosi fama di 
eccellente virtuoso. Tuttavia, per la parentela esistente fra  
le due tastiere, dovette certo dedicarsi anche al virginale, 
come sembra dimostrato da alcune sue composizioni per que
sto strumento, inserite nel Virginal Book, erroneamente at
tribuito alla Regina Elisabetta (x).

Uno dei primi posti tra i virginalisti inglesi spetta a 
John Bull, nato nella contea di Sommersetshire nel 1563, 
morto ad Anversa il 12 marzo 1628. Fu allievo di Blitheman, 
organista della cappella reale, e alla sua morte ne ereditò le

« William Byrd, D r. John Bull and Orlando Gibbons... Ingraved by 
«W illiam  Hole... Printed at London by G. Lowe »  (1611).

Oltre questa, che è la prima raccolta stampata di mnsica per vir
ginale, la sorgente principale per lo studio dei virginalisti è il mano
scritto lasciato airUniversità di Cambridge da un ricco collezionista del 
X V I I I  secolo, Riccardo Fitzwilliam, intitolato: Virginal Book che porta 
il suo nome e fu ristampato nel 1897 da Fuller-Maitland e Barclay 
Squire. Redatto dal 1564 al 1625, questo manoscritto contiene 416 pezzi 
di William Blitheman, John Bull, William Byrd, Giles e Riccardo Far- 
naby, Galeazzo, Orlando Gibbons, Hooper, William Inglot, Robert John
son, Elia Kiderminster, Marchant, Thomas Morley, John Munday, Tho
mas Oldfield, Jehan Oystermayre, Martin Peerson, Robert Parsons, Giov. 
Picchi, Peeter Philips, Ferdinando Richardson, Nicola Strogers, J. Swee- 
linck, Thomas Tallis, William Tisdall, Thomas Tomkins, F. Tregian, 
Thomas Warrock.

Le altre fonti manoscritte sono il Ladye Novells Book contenente 
42 pezzi di Byrd, il William Forsters V irginal Book (1624), racchiu
dente 78 pezzi, e il Benjamin Oosyns V irginal Book contenente 95 pezzi.

( J) I l  Virginal-Book, come Fuller-Maitland ha dimostrato, è dovuto 
all’ opera di Francis Tregian, che lo redasse durante una lunga prigionia 
sofferta a cagione della sua fede cattolica.
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funzioni. Addottoratosi all’Università di Oxford, fu  assai 
apprezzato da Elisabetta, che nel 1596 lo fece assumere 
quale professore di musica nel collegio di Gresham. Per 
speciale condizione prescritta da Gresham stesso, fondatore 
dell’istituto, le tesi dovevano essere esposte e discusse in la
tino. Incapace di ottemperare a questa norma, Bull ottenne 
da Elisabetta di poter fare uso della lingua inglese, conces
sione che rimase di regola anche per i suoi successori. Dopo 
aver occupato il posto d’organista presso Giacomo I, suc
cessore d’Elisabetta al trono d’Inghilterra, Bull percorse 
l’Olanda e il Belgio e si stabilì ad Anversa nel 1617, otte
nendovi il posto d’organista che tenne fino alla morte.

Nella citata raccolta Parthenia si trovano alcune sue com
posizioni che, unite alle variazioni per virginale su «  ut re 
mi fa  sol la », riportate dal Burney, ai pezzi per organo e 
virginale raccolti dal Pepuseh e a parecchie composizioni vo
cali, attestano luminosamente il suo valore. La  sua fattura 
è chiara, ornata con eleganza, talvolta intenzionalmente 
espressiva e descrittiva. Gli artifici tecnici si esplicano con 
sobrietà e naturalezza, ottenendo effetti notevoli per grazia 
di atteggiamenti e vaghezza di sfumature, con giuochi sa
pienti di luci e di ombre, con esatto rilievo di disegno e sfu
mata varietà di colori. Il procedimento perde in lui la ri
gidità della linea contrappuntistica e si piega duttile e fles
sibile alle svelte movenze delle danze insinuanti e capricciose,
o si snoda in passaggi e variazioni, che accennano ad inci
pienti sviluppi tematici, preparando un terreno ricco di espe
rienze e di suggestive combinazioni ai futuri elaboratori della 
tecnica clavicembalistica.

Le stesse qualità si ritrovano nelle composizioni di Or
lando Gibbons, che allo stile della tastiera profana sa im
primere un segno di ornata eleganza e di aristocratica distin
zione. Meno originale e fantasioso di Bull e d’una capacità 
emotiva di ricerca armonica non altrettanto acuta, vibratile 
e permeante quanto quella di Purcell, Gibbons ha tuttavia 
una sua nota caratteristica, fatta di preziosa e raffinata spi
ritualità, di vaga e insinuante poesia.

L ’arte del virginale raggiunge espressioni molto elevate 
con Purcell e con John Blow. Essi ricavano nuove risorse 
dalla tastiera del piccolo strumento, escogitando nuove com
binazioni e nuove sonorità e dando maggiore sviluppo alla

29* —  Capri.
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diteggiatura. Nelle sue composizioni, destinate alla tastiera 
profana, Purcell si mostra sensibile all’influsso della musica 
clavicembalistica francese, allora in pieno fiore, influsso con
statabile nelle tendenze descrittive, che traspaiono frequenti 
nelle lezioni e nelle sonate da lui dedicate alla tastiera da 
camera. Il maggiore interesse di queste composizioni deve 
ricercarsi nella scrittura armonica, ricca d’intenzioni espres
sive e di trovate modulatone. M a anche la sua tecnica è 
interessante e si snoda con molta scioltezza e varietà d’in
venzione.

John Blow, oltre alla musica di 14 uffici sacri, oltre un 
centinaio di anthems, molti dei quali vengono tuttora eseguiti, 
oltre a buon numero di canzoni, duetti, arie per stru
menti ad arco, scritte allorché fu nominato da Giacomo II  
maestro della sua musica privata, diede alla tastiera profana 
parecchie composizioni, fra le quali una raccolta di lezioni, 
recanti visibili segni di progresso tecnico, e d’una sensibilità 
armonica mobile e pronta.

Un decennio circa dopo Purcell, appare Geremia Clarke 
nato verso il 1669, morto nel dicembre del 1707. Fu molto 
apprezzato nel campo degli studi e chiamato in breve tempo 
ad occupare posti eminenti, ma non potè esplicare tutta la 
sua personalità artistica, essendosi troncata la vita in gio
vane età per un amore contrastato. Una sua raccolta edita 
a Londra nel 1699 col titolo: Le quattro stagioni, contiene 
una serie di lezioni per virginale.

Menzioneremo ancora William Croft, nato a Nether 
Eatington (Warwickshire) nel 1678, morto a Bath nel 1727, 
successore di Clarke nella carica d’organista della regia cap
pella. Nel 1715 pubblicò la tesi che gli aveva fatto conse
guire il titolo di dottore all’Università di Oxford, e nella 
quale assume la qualifica di «  musicus apparatus academi- 
cus ». Nove anni più tardi diè fuori a Londra una impor
tante raccolta di musica sacra in due volumi, che costituisce 
uno dei primi esempi di partiture stampate in Inghilterra; 
Carlo King, nato nel 1687, morto il 17 marzo 1748, allievo 
di Blow, addottoratosi in musica all’Università di Oxford. 
Sebbene al suo tempo gli si attribuisse grande importanza, 
il valore delle sue composizioni non gli assegna che un po
sto secondario, non presentando esse speciali pregi o inno
vazioni degne di nota.
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Più importante dei precedenti, non tanto per l’intrinseco 
valore della sua produzione, quanto per la sua applicazione 
alla tastiera, è Maurizio Greene (Londra, 1696-1755, ivi), im
plicato nella lotta fra Haendel e Bononcini. Ricevette le 
prime nozioni musicali in S. Paolo e occupò le funzioni d’or
ganista in varie chiese londinesi, ottenendo in seguito la 
stessa carica nella cappella reale. Si addottorò in musica al- 
l’Università di Cambridge e vi divenne professore, collabo- 
rando a parecchie pubblicazioni. Alcuni suoi canti sacri fu 
rono inseriti con quelli di Croft e Purcell nella pubblica
zione curata da Preston col titolo di 6 select anthems in 
score. A lla tastiera egli diede tre concerti e tre sonate per 
clavicembalo, a cui il Preston unì alcune sonate per clavi
cembalo e violino. Greene iniziò una revisione dei migliori 
modelli inglesi, continuata e pubblicata dal Boyce col titolo 
di Cathedral Music.

Noi tocchiamo così la fine del X V II  secolo e l’inizio del 
X V III . L ’epoca del virginale è tramontata. Esso continua 
ad essere coltivato dalla società elegante, ma lo spirito delle 
antiche musiche è ormai estinto. La  moda teatrale assorbe 
interamente l’interesse del pubblico e l’attività dei musicisti. 
Londra apre le porte ad un internazionalismo di tendenze 
in cui predomina la nota italiana. Tutto ciò che di meglio 
viene pubblicato dagli editori londinesi durante il secolo 
X V II I  in fatto di musica cameristica, è opera d’italiani o 
d’italianeggianti, e appartiene a quel prodotto d’importa
zione, che i nostri compositori strumentali trapiantano sul 
suolo straniero allorché il favore del nostro pubblico, intera
mente assorbito dai facili allettamenti dell’opera e dalle esi
bizioni della virtuosità canora, si distolse da essi, costringen
doli ad emigrare in cerca di migliori fortune.

La musica inglese fu letteralmente sommersa da questa 
ondata di musica italiana. Nessuna delle sue manifestazioni 
potè preservarsene. Tutte le forme ne furono permeate ed 
impregnate, e ogni tradizione autoctona fu smarrita e can
cellata. Così appassiva l’aulente fiore della musica virgina- 
listica; fiore sbocciato, per nativo impeto primaverile, da 
una spontaneità e originalità di creazione, che la musica in
glese non ha più ritrovato; fiore, da cui ancora oggi si 
spande un profumo di vaghe e imprecisabili nostalgie, 
quando da quelle antiche pagine, su cui s’è steso un velo di
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lontananza plurisecolare, evochiamo la querula e gracile 
voce del virginale che sommessamente ci parla di un mondo 
estinto (*).

(* ) La  musica violinistica inglese fu in ritardo rispetto a quella ita
liana e tedesca, nè produsse mai nulla di veramente importante e signi
ficativo. Purcell pubblicò due raccolte di sonate, l’una nel 1683 dedi
cata alla Regina d’Inghilterra, l’altra pubblicata nel 1697, due anni dopo 
la morte del compositore, per cura della moglie. Nella prefazione della 
prima raccolta, egli dichiara esplicitamente il proposito d’ imitare i grandi 
modelli italiani, proposito che alla lettura di queste composizioni si r i
vela effettivamente attuato. Scritte sotto l’ influsso di G. B. Vitali e forse 
anche di Corelli, esse non hanno l ’ampio respiro melodico di questi ul
timi, e accoppiano senz’ intima fusione le forme della sonata da camera 
e di quella da chiesa. La successione dei movimenti e l ’alternanza delle 
parti non appaiono regolate da un criterio preciso. La canzone vi è im
piegata frequentemente accanto ad episodi trattati in stile fugato. I l basso 
è affidato al violoncello, la cui partecipazione, specie nei movimenti lenti, 
acquista valore e significato d’una vera collaborazione tematica con lo 
strumento principale, ciò che ne costituisce il maggior pregio dal punto 
di vista della fattura.



A P P E N D I C E

SG UAR D O  G E N E R A L E  

S U LLE  C O N D IZ IO N I D E L L A  M U S IC A  

N E L  R E ST A N T E  D E L L ’E U R O PA

So m m a r io . —  I .  Paesi nordici. - Boemia. - Ungheria. - Svizzera. - Po
lonia. - Russia. - Spagna. - Liutisti spagnoli. —*- I I .  Paesi bassi - 
Principali esponenti della musica clavicembalistica.

« i.

Fu soltanto nell’ottocento che, accanto alle tre grandi 
scuole nazionali in cui s’era venuta storicamente ripartendo 
e configurando la musica europea (l ’italiana, la francese, la 
tedesca), costituenti le tre grandi officine del progresso mu
sicale attraverso i secoli, sorsero nuove correnti artistiche 
che, traendo partito dal patrimonio dei canti popolari, sgor
gati dal cuore delle diverse razze, dal fondo più segreto e 
gelosamente custodito delle varie stirpi, innestarono sul 
tronco delle tradizioni vetuste e consacrate, i verdeggianti 
rami melodiosi e canori cresciuti sotto altri cieli e accanto ai 
fiumi maestosi e secolari del sinfonismo tedesco e dell’opera 
italiana, tracciarono i solchi in cui vennero ad inalvearsi i 
limpidi ruscelli di un’arte nuova, recante nel concerto della 
musica europea una nota originale, una freschezza e una 
fragranza di vergini terre, d’intatte corolle, d’indelibate sor
genti, di nascenti primavere.

Per tal modo, ciascuna delle giovani scuole venne a pren
dere il suo posto nella storia musicale, mercè l’opera di 
musicisti genialmente ispirati che, con voce non mai prima 
udita, cantarono le aspirazioni del loro popolo, ne appaga
rono le esigenze, ne incarnarono gl’ideali, rivelandone il
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travaglio interiore. Questo appunto fecero Chopin per la 
Polonia, Smetana e Dvorak per la Boemia, Grieg per la 
Norvegia, Mussorgski per la Russia e, più recentemente, 
Zoltan Kodaly per l’Ungheria, Granados, Albeniz e Manuel 
De Falla per la Spagna.

Ma, fino al secolo XIX, queste nazioni non ebbero uno 
sviluppo musicale autonomo e non recarono che scarsi con
tributi di vera e propria novità e originalità creatrice, rima
nendo generalmente accodate agl’indirizzi e agli orientamenti 
promossi dai paesi che tenevano lo scettro dell’arte musicale 
e le tracciavano il cammino. Così i paesi nordici, fino all’alba 
del secolo XIX, non conobbero alcuna volontà o velleità di 
indipendenza nell’arte sonora e rimasero infeudati alla cul
tura musicale tedesca, dopo avere, come quest’ultima, rice
vuta la loro iniziazione alla scuola di G. Gabrieli, dove con
vennero molti musicisti danesi, attratti dalla fama universale 
di quel maestro.

La Boemia e l’Ungheria rimasero parimenti aggiogate al 
carro dell’arte germanica, mentre la Svizzera oscillò e tut
tora oscilla fra i due poli dell’arte tedesca e francese; la 
Polonia diede alle raccolte liutistiche tedesche il contributo 
delle sue melodie popolari, ma non seppe trame per proprio 
conto un’arte segnata dalla sua individualità etnica e, prima 
della comparsa di Chopin, non uscì dalla cerehia dei rie- 
cheggiamenti. La Russia non ebbe fino a tutto il seicento 
parte alcuna nella storia musicale europea, e durante il se
colo successivo non fu che una provincia dell’italianismo, 
scalo abituale di artisti e musicisti nostri, festeggiati dal 
pubblico e lautamente rimunerati da principi e sovrani, spe
cie da Caterina II , entusiasta della nostra arte canora. Sol
tanto con Glinka la Russia si affacciò al mondo musicale 
con un proprio linguaggio nazionale, cominciando a trarre 
partito dalla ricca messe di canti popolari fioriti dall’anima 
della razza, da cui i maestri ulteriori, Rimsky-Korsakow, 
Cesare Cui, Balakirew, Borodine e, sopra tutti, Mussorgski 
e Strawinsky, dovevano ricavare abbondante materia d’ispi
razioni nuove e imprevedute.

In quanto alla Spagna, prima della sua recente rinascita 
musicale, iniziata da Pedrell e compiuta dai musicisti che 
teste abbiamo menzionato, essa contava già al suo attivo un 
secolo di alta e profonda musica religiosa, il cinquecento, che
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aveva visto nascere in Tomè da Victoria un polifonista so
vrano, dalla potente ispirazione mistica, degno d’essere po
sto accanto a Lasso e Palestrina; e contava altresì una tra
dizione liutistica e clavicembalistica che aveva dato frutti 
cospicui, e intorno alla quale dobbiamo brevemente indu
giarci.

Durante il X V I secolo la Spagna conobbe una gloriosa 
famiglia di vihuelisti che, sebbene non suonassero propria
mente il liuto, appartengono alla schiera dei liutisti, poiché 
la vihuela spagnola, accordata come una chitarra, non diffe
riva nei procedimenti tecnici dal liuto. Fino dal 1504 il 
Portus Musicae di Diego del Puerto contiene allusioni alla 
tecnica della vihuela; e un mezzo secolo più tardi il padre 
Bermudo, nella sua Declaracion de Instrumentos (1555), cita 
qualcuno dei primi vihuelisti: Guzman, Martin de Jaen e 
suo figlio, Hernando Lopez, Baltazar Tellez. Nel 1535 ap
pare a Valencia il primo Libro de Cifra, ossia la prima 
tavolatimi, dovuta a Don Luis Milan, allora al servizio di 
Don Hernando de Aragon, viceré di Valencia, la cui Corte 
fastosa si cullava in ozi e svaghi musicali. La raccolta in
titolata E l Maestro, contiene pezzi vocali accompagnati, ed 
altri puramente strumentali. I  primi provengono dalle ro
manze cavalleresche e dai villancicos, di carattere popolare;
i secondi recano l’impronta di trascrizioni, in cui le tonalità 
chiesastiche trasfondono un vago aroma di vetustà, ed al
ternano gravi accordi arpeggiati a figurazioni vaporose, con 
effetti suggestivi di contrasto.

Luis de Narvaez di Granata, addetto al servizio di F i
lippo II , pubblicò dapprima a Lione due libri di mottetti 
(1539-1543), facendoli seguire da una tavolatura apparsa a 
Valladolid col titolo di Delphin de Musica, comprendente 
fantasie, romanze, variazioni e trascrizioni di musiche vocali. 
La sua ritmica è ingegnosa e si snoda con brillante incisi
vità di movimenti. L ’armonizzazione ha delicatezze di pas
saggi e di transizioni rivelanti una sensibilità pronta e pre
gnante. Suo figlio Andrés continua la tradizione paterna; e, 
pure a Granata, viveva Baltazar Ramirez, mentre a Siviglia 
si trovava il canonico Alfonso Mudarra, morto nel 1570, au
tore di Tres libros de musica de cifra  (1546), in cui si tro
vano arie di danza in forma di pavane e di gagliarde.

Verso la metà del X V I secolo le tavolature spagnole si
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moltiplicano. Nel 1547 appare la Silva de Sirenas di Enri
quez de Valderrabano, contenente lavori polifonici di mae
stri franco-belgi, trascritti per vihuela. Un altro vihuelista 
di Salamanca, Diego Pisador, inserisce in una sua raccolta 
del 1552 delle «  endechas », o elegie, di sapore popolaresco. 
Miguel de Fuenllana, autore d’una Orphenica Lyra, scrive 
romanze di carattere leggero e aggraziato. Dal 1557 con Luis 
Yenegas de Hinestrosa e Tomas de Santamaria le raccolte 
aggiungono alla vihuela gli strumenti a tastiera e l’arpa. 
Tuttavia Esteban Daza di Valladolid consacra ancora il suo 
Parnasso del 1576 alla sola vihuela. Daza è l’ultimo vihueli- 
stas, giacche le Obras de musica di Antonio Cabezon (1578) 
sono destinate specialmente al clavicembalo.

La divulgazione dell’opera di Cabezon, ristampata da Pe- 
drell nell’anno 1893 e seguenti, è dovuta al citato Venegas 
de Hinestrosa, che nella sua raccolta del 1557 contenente i 
principi della notazione numerale, precetti sulla diteggia
tura, variazioni, fantasie, villancicos e trascrizioni da 
Josquin, Verdelot e Créquillon, inserisce pure qualche com
posizione di Cabezon, musicista cieco nato a Castrojeviz 
(Burgos) nel 1510 e morto a Madrid nel 1566, addetto al 
servizio del Re di Spagna che accompagnò in Fiandra e in 
Inghilterra. I  suoi «  tientos », composti nel consueto stile 
imitativo, sembrano essere destinati all’organo, ma possono 
benissimo concepirsi eseguiti sul clavicembalo in un’epoca 
in cui la pratica della tastiera profana era ancora ai suoi 
primordi. Ma per quanto rudimentale nella fattura dei pro
cedimenti tecnici, la musica di Cabezon appare ben costruita 
e segnata da un’impronta d’interiorità, che pone questo mae
stro spagnolo in prima linea tra i precursori.

4 II.

Un posto a parte nella storia musicale spetta tra le na
zioni minori ai paesi fiamminghi, ai quali appartiene in mas
sima parte tutta un’epoca dell’evoluzione musicale: l’epoca 
del eontrappunto e della elaborazione canonica. Durante 
tutto il quattrocento si venne compiendo in queste contrade 
un assiduo lavorìo di scavo e di riflessione, il cui risultato 
fu di portare al massimo grado d’ingegnosità e di sapienza
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l’arte delle combinazioni sonore, preparando il terreno su 
cui la polifonia cinquecentesca, fatta esperta di tutti gli 
artifici e gli espedienti che rendono possibile la produzione 
simultanea di vari disegni e l’intreccio chiaro ed euritmico di 
molteplici linee melodiche espressive e indipendenti, per 
quanto intimamente collegate e ordinate con logica evidenza, 
raccolse alcuni tra i più bei fiori della lirica multivoca, sacra 
e profana. Nè l’opera dei musicisti fiamminghi si limitò a 
quest’ufficio di precursori, ma seppe altresì levarsi a grandi 
altezze e produrre in Orlando di Lasso il musicista più ver
satile ed enciclopedico che il cinquecento abbia visto nascere.

Ma al popolo fiammingo possiamo altresì riconoscere 
qualche titolo di benemerenza per eiò che concerne il nostro 
assunto.

I l liuto fu coltivato nei Paesi Bassi dalla fine del XV 
secolo. Liutisti olandesi e belgi si trasferirono in Inghilterra, 
dove troviamo i nomi di Matthew Weldre, di Pietro e Filippo 
Van Wilder, e di altri tra gli addetti alla musica reale. Le 
prime tavolature appaiono a cominciare dal 1545 e mettono 
in rilievo l’attività di Pietro Phaleys o Phalèse, che pub
blica raccolte contenenti musiche di liutisti fiamminghi e 
d’altri paesi, tra le quali primeggia l’Hortus ilusarum  (1552- 
-’53), a cui seguì nel 1559 il libro di liuto del fiammingo 
J. Matelart. Vivo successo riportò Emanuel Adriansen o 
Hadrianus, originario di Anversa, col suo Novum Pratum 
musicum (1584).

Le pubblicazioni liutistiche continuarono nei primi de
cenni del secolo X V II. Dal 1601 al 1616 Van den Hove pub
blica tre tavolature, l’ultima delle quali, recante il titolo di 
Praeludia Testudinis, racchiude composizioni di notevole 
ampiezza. A  quest’epoca l’influenza del virginale è vivamente 
sentita dai liutisti fiamminghi, come possiamo constatare 
dal Luytboek di Johann Thysius, liutista olandese vissuto al 
principio del seicento, dove s’incontrano molti spunti melo
dici derivanti dal Fitzwittiam Virginal Book. I l poeta fiam
mingo Van den Busche chiama il liuto «  compagno fedele dei 
suoi pensieri » ;  e Nicolas Grudius, autore delle Delitiae poe- 
tarum belgicorum celebra il liutista Barbe-Hache.

Anche l’arte clavicembalistica ebbe nelle Fiandre rappresen
tanti eminenti. Pietro de Paep, o Paepen, offre saggi di qualche 
interesse, pubblicati nella raccolta dei Anciens Clavecimstes
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Flamand# di Van Elewick; Giacomo Lafosse, organista della 
cattedrale di Anversa fino al 1721, pnò essere pure additato, 
sebbene la sua attività fosse in prevalenza rivolta alla tastiera 
sacra. Ma la famiglia che diede il maggior contributo alla 
musica clavicembalistica fiamminga è quella dei Fiocco, ori
ginaria del Veneto, ma trasferitasi nel Belgio. In un inventa
rio generale della musica, appartenente alla chiesa parroc
chiale di Udenarde, redatto intorno al 1734 e pubblicato da 
Vander Straeten, si trovano citati dieci libri di composi
zioni di Fiocco padre, e otto del figlio Giuseppe Ettore. 
Fiocco padre può verosimilmente identificarsi con Pietro 
Antonio Fiocco (Venezia, 1655), maestro di cappella nella 
chiesa di Notre-Dame du Sablon a Bruxelles. Fu altresì fino 
dal 1696 vicemaestro di Corte, e nel 1712 ricevette la no
mina di maestro effettivo. Dei due figli, di cui ci resta me
moria, l’uno, il citato Giuseppe Ettore (1690-1760), era nel 
1729 vice-maestro alla Corte di Bruxelles, mentre suo fra
tello Gian-Giuseppe veniva quasi contemporaneamente insi
gnito del titolo ufficiale. Forse per questo, Ettore credette 
opportuno emigrare in cerca di migliori fortune, e soltanto 
alcuni anni appresso fece ritorno a Bruxelles, dove nel 
1737 occupò la carica d’organista nella cattedrale di S. Gu- 
dule. Una sua raccolta, pubblicata con frontespizio elegante: 
«  à Bruxelles, chez Jean-Laurent-Rafft », s’intitola : «  Pièces 
«  de clavecin dedàées à son Altesse monseigneur le duc d’Arem- 
« berg, ecc... Composées par Joseph Hector Fiocco, Maître 
«  de musique de l’Eglise cathédrale d’Anvers... cydevant Vice- 
«  Maître de la chapelle royale de Bruxelles; Oeuvre Pre- 
«  mier ». Sembra essere apparsa la prima volta fra il 1730 
e il ’37. I  titoli pittoreschi dei singoli pezzi : «  l’Angloise, 
l’Harmonieuse, la Plaintive, ecc.) richiamano la maniera cou- 
periniana, che si trova altresì nella tendenza al descrittivo, 
nell’abbondanza ornamentale, nel taglio dei pezzi, nella conce
zione elegante e finemente lavorata. Non mancano in queste 
composizioni indizi d’altri influssi, fra cui quello scarlat- 
tiano, che però non dà luogo alle ardue difficoltà tecniche 
onde tanto si compiace il grande clavicembalista italiano.
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A  pag. 14, riga 19: non Rufo, ma Ruffo. —  A  pag. 15, riga 1: non 
1580, ma 1589. —  Da pag. 17 a pag. 22 invece di Anfiparnaso leggi 
sempre Amfiparnasso. —  A  pag. 30, riga 1 : non Calandra, ma Calandria.
—  A  pag. 41, riga 19: non 1590, ma 1582. —  A  pag. 46, riga 1, leggi: 
cantare in  questo stile. —  A  pag. 48, riga 5 della seconda nota, non 
1633, ma 1613; a riga 10 della stessa pagina: non 1609, ma 1608. —  
A  pag. 60, riga 9: non 1604, ma 1603; idem, riga 14: non 17, ma 10 
aprile. —  A  pag. 76, riga 3: non 1612, ma 1619. —  A  pag. 77, riga 7 
cominciando dal basso: non 1627, ma 1628. —  A  pag. 96, riga 13: 
non 1634, ma 1632. —  A  pag. 104, riga 17: non 1643, ma 1653. —  A  
pag. 112, riga prima della nota: non 1587, ma 1597; idem, riga 2 della 
seconda nota : non 1604, ma 1605. —  A  pag. 124, riga 1 e 5: non 
Petrucci, ma P e rru cc i.—  A pag. 129, riga 5: non Satira, ma Statira.
—  A  pag. 149, riga 2 della nota: non 1542, ma 1546. —  A pag. 157, 
riga 6: non de' Ferri, ma de' Ferrari. —  A  pag. 159, riga 11 della nota: 
non 1618, ma 1612. —  A  pag. 160, riga 2 della nota: non 1566, ma
1576. — A  pag. 172, riga 2: non 1736, ma 1727. —  A pag. 177, riga 
17: non Palermo, ma Bologna. —  A  pag. 181, riga terz’ult.: non Boc
calin i, ma Boccaletti. —  A  pag. 187, riga 20: non 13 ottobre nè 18 gen
naio, ma 19 febbraio-8 gennaio. —  A pag. 192, riga 10: non 1674, ma 
1679. —  A pag. 199, riga 11 : non 1684, ma 1674. —  A  pag. 203, riga u l
tima: non Thiene, ma da Tiene. —  A  pag. 205, riga 9: non 1557, ma
1577. —  A  pag. 207-208, righe 20 e 1 : non Rosaini, ma Rosini. —  A  
pag. 210, riga 24, non 1663, ma 1662; idem a riga 31. —  Pure a pag. 
210, riga penult. della nota: non 1643, ma 1642. —  A  pag. 221, riga 
23: non 1774, ma 1784. —  A  pag. 242, riga 34: non Rolland, ma 
Roland. —  A  pag. 267, riga 3: non Française, ma Français. —  A  
pag. 275, riga 6 della nota: non Rolland, ma Roland; idem, riga u l
tima: non 1687, ma 1686. —  A  pag. 277, riga 30: non arnumieuse, 
ma harmonieuse. —  A  pag. 311 riga 20, 312 riga 1 della l a nota, 313 
riga 24, 320 riga penultima: non Couperins, ma Couperin. —  A  pa
gina 318, riga terz’ultima: non conteneni, ma contenant. —  A  pag. 331, 
riga 3 della nota: non imprimez, ma imprimés. —  A  pag. 332, riga 
13: non divertissant, ma divertissants. —  A pag. 334, riga 10: non 
Oillet, ma Oilles. —  A  pag. 376, riga 22: non Reinchen, ma Reinken.—  
A  pag. 389, riga 5: non Schilet, ma Schildt.
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