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PREFAZIONE

Nell'accingermi a dar ragione al lettore dei motivi da cwi
nacquero le pagine che seguono, devo porre in prima linea
Videa, da me incessantemente accarezzala 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 musicale 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 pin largo, pik comprensivo, pit conforme alla sua es-
senza spirituale, dando corso anche per essa ad un metodo
eritico, analogo a quello che dal De Sanctis in poi ha dato
all’Italia una profonda ed elevata comsapevolezza del swo
Womm,u,mmu[mumncw
saltare i vincoli indissolubili che wmiscomo Varte musicale
d’wna nazione al resto della sua vita.

Espressione immediata del sentimento; immune da quelle
soprastrutture logiche e pratiche che il ragionamento astratto
¢ 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
Mlm-libcmuol’mmdmm
originario, nascosto sotto la greve ed opaca
delle esperienze, la musica scaturisce dalla freschezza intatta
¢ nativa della vita interiore, prima ch’essa si raggeli al con-
tatto del mondo esterno che ne arvesta il flusso incessante,
chiudendolo tra le dighe della riflessione, o pietrificandolo
nelle formule in cui Vesperienza si ordina e si orgamizza.
Lomdilmbgouymdca’mmgmm
quelle inaccesse ¢ imperturbate solitudini dove non v'é nulla
che distragga lo spiritc umano da sé stesso, mulla che lo di-
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stolga dall'ascoltare le sue intime voci. Essa sorge cosi na-
turale ¢ spontanea dal profondo dell’essere, che la sua lingua
misteriosa non sembra lasciar adito ad alcuna concretessa
rappresentativa di significati e di pensieri, ad alcuna corpo-
reitd d'immagini e di forme, e soltanto accogliere cid che di
pin etereo e fluttuante @ nella translucida evanescenza del
sogno.

Attraverso un tramite cosi immateriale, non & meraviglia
che Vanima umana riveli talvolta le sue visioni pin ispirate,
le sue anelanze pin profonde e incontenibili, facendo della
musica la testimonianza pin eloquente di cid che Pumanitd
ha pensato, desiderato, amato, sofferto in udalopniodo
della sua evoluzione spirituale. Tutte le maggiori conquiste
della storia musicale dimostrano in modo irrefragabile quanto
siano lontani dal vero i sostenitori ¢ promulgatori della cosi
detta musica oggettiva, o assoluta, o neoclassica, 0 comun-
que altrimenti voglia chiamarsi, una musica spoglia d’ogmi si-
gnmificato psicologico e sentimentale, priva d’ogni contenuto
dcmmadcmla,ndonnammmeow-m,cuuo-
cedersi di architetture armoniche e contrappuntistiche, svol-
gentisi senz’altra finalitd espressiva che il loro esplicamento
¢ organamento, unicamente rivolto al diletto dei sensi e del-
Pimmaginazione. Se veramente la musica non fosse che que-
sto; se la sua essenza e la sua efficienza si esaurissero in un
allettamento edomistico, sia pure d’ordine superiore, il suo
contributo alla valutazione e comprensione storica sarebbe del
tutto trascurabile e, nell’apprezzamento dei valori e deghi
ideali wmani, non potrebbe portare alcun elemento sostan-
ziale e decisivo. Ma la musica. @ ben altro. Essa rispecchia
in sé la coscienza dei popoli e degli individui, ne seguita i
movimenti, ne é la diretta irradiazione spirituale; ha rap-
porti costanti con la letteratura, col teatro, con la vita di
un'epoca. La sua storia ¢ in intimo ed inscindibile rapporto
con la storia delle altre arti e con quella del vivere sociale,
di cui riflette gusti e abitudini, costumi ¢ predilezioni. Ogni
forma musicale ¢ legata a un aspetto della societd e concorre
a lumeggiarne e particolareggiarne il quadro vario e can-
giante. La musica pud assumere ed ha effettivamente assunto
mnwhk-gumwm,pém‘,-cp-
parenza, pin contrastanti. B stata in dati momenti la figha
del raccoglimento e del dolore, in aliri Vespressione della
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gioia e della frivolezza. Si é adattata al carattere di tulti 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 pin contradittorie e apparentemente inconciliabili. La
musica é stata, infatti, volta a volta definita wn’architettura
in movimento e una psicologia poetica; uw'arte tutta plastica
e formale, ovvero un’arte di pura interioritd. Gli uni hanno
riposto Pessenza della musica nella melodia, gli altri nel-
Varmonia; e tutte queste definizioni contengomo un aspetto
di veritd; tutte sono relativamente esatte, purché esse ven-
gano 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 ¢ stata prevalentemente architettomica nei se-
coli XV e XVI, presso i popoli franco-fiamminghi; é stata
disegno, linea, melodia, bellezza plastica presso gPitaliani del
mcuﬂmﬂo,poﬂdodaumualomdcmucda

esigenze insopprimibili di cultura e di tradizione a porre al
sopmd’owaumprcgwhmtd[amdc la bellezza
oryonw- ed ewritmica dell’espressione; é ponu intima, effu-
sione lirica, meditazione filosofica presso i popoli tedeschi,
m.uonﬂmmcwkm La musica 5'¢ adatiata a
tutte le condizioni della societd, rispecchiandole in sé. E stala
ww’arte galante nella Francia di Francesco I e di Carlo IX;
uw’arte di fede e di combattimento con la riforma luterana;
un’attestazione di fasto orgoglioso e di magnificenza regale

-odimctmdumlonphuoddkmum
che, uscite dallardente crogiuolo rivoluzionario, cosi come
m.unapmoilaaﬁm«hwm»
cietd aristocratiche e fewdali.

L'interesse che questi cicli evolutivi atiraversati dailla
musica possono offrire anche per un lettore sprovvisto di
speciali cogwizioni tecmiche, quando siano illustrati e tratteg-
giati semza ermeticitd di linguwaggio, con Puwmico intendi-
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mento di far entrare la storia musicale nei quadri abituali
della cultura, non ha bisogno di essere dimostrato; ed é la
persuasione della realtd e vitalitd di questo interesse e del
profitto che da siffatte 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 gid
conpmtap«l’ouomtocckc:pemdlpournpm:mw
altri secoli della storia musicale.

Verso il seicento mi ha specialmente attratto il comvin-
cimento della necessitd d’una rivalutazione critica e d’una ri-
vendicazione ideale, di cui gli studiosi italiani vanno debi-
tori ad un secolo che godette sempre nominanza non buona,
a cagione della wnilateralitd e insufficienza delle indagini
che intorno ad esso furono perpetrate; indagini, da cui ri-
mase sempre esclusa la musica, che fu precisamente Parte
n cwi si dimostrd, in quel periodo, quanto ancora poteva in
fatto di creazione artistica lo spirito italiano.

L’atteggiamento dei critici italiani verso il secolo XVII,
ricorda quello di certi antichi geografi conosciuti da Plutarco,
richiamato dal Carducci, che: «i paesi a loro ignoti soppri-
« mevano nelle estremitd di lor tavole, notando ne’ margini
«che al di ld erano secche arene e torbida palude o freddo
« scitico o mare agghiacciato >. Analogamente gli storici del
seicento, dopo essersi limitati a constatare che in quel periodo
vnnnmammdmmmmlmﬂc
dellVespressione vitale del fantasma, cosi che essa andd sempre
pin estenuandosi e perdendo a poco @ poco invenzione ¢ mo-
vimento, caratieri e passione, fino a ridursi a un monotono
flusso e rifiusso di parole, a uw'onda colorata ¢ somante di
immagini uniformemente incalzanti, conclusero sems’altro
che tutto in Italia fu, durante quest’epoca, stagnazione e de-
m;cmw&mlmﬂhw
complessiva di quel periodo, escogitaromo FPappellativo di
etd barocea, dando il pin delle volte al termine barocco un
accento spregiativo, ehvwmﬁwﬂ'n{mchm
delle forme mell'insignificanza del contenuto, la
ridondanza dellornatezza esteriore wella frigidezza dd-
Panimo e nel vuoto intellettivo, la generale assenza dalla vita
¢ dalParte di quegli eccelsi ideali e di quelle forti passiomi,
che mella coscienza d’wn popolo agiscomo come gagliardi e
irrefrenabili impulsi alla pin alta creazione
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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, senza esaminare tutti gli aspetti
della sua complessa spiritualitd. Da questa revisione dovrebbe
risultare evidente che anche qmt’cpoal della nostra storia
ebbe le sue grandi figure, i suoi archetipi d’umanitd, quegli
assertori d’ideali e rivelatori di bellezza che Tommaso Car-
lyle chiamava eroi. Tali appunto sono Monteverdi, Fresco-
baldi, Carissimi, Corelli; e dai tesori d’ansma e di spiritualita
racchiusi nelle loro opere, irradia ancora wna inestinguibile
luce, gloriosa testimonianza di quanto poteva in quel secolo
la coscienza del popolo italiano.

Naturalmente, non tutti i musicisti italiani del seicento
assursero fino a quel segno. Accanto ai veri artisti vi fu,
eo-cmpn,hﬂﬂammdahoomn, accanto ai co-

namento e addestramento degli ingegni ¢ delle facoltd, che
prepara gli strumenti e accumula i materiali necessari alla
nascita del capolavoro. Ed ¢ appunto per cid 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 ¢ del compendio definitivo sia ancora lontano, e che
per molto ancora si debba attendere al dissodamento del ter-
reno mercé Vinvestigazione di particolari e la trattazione di
mmok.Alcbcma[oahmpommofcm
matematicamente accertabili sono relativamente pochi, e che
Maﬁmmn:pumom
piano generale della
Mnmcehco’udonc,&caknw
non spiega che un aspetto del reale ed ha in sé
ezione ¢ la sua immutabilitd, che il
non supera, sebbene Pevolurione della civiltd la
circuisca con Vansia di nwwovi problemi, con lo stimolo di
nuovi interessi ¢ di wuove domande, me ricerchi altri modi e
aunmnmyacpatmdokba rivelando nwuovi
aspetti, nel graduale mutamento e approfondimento della co-
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scienza dei tempi che fa sorgere allorizzonte dello spirito
nuove visioni e nuovi problemi, per quella vicenda inces-
mhmmdﬁdallaquakappuﬂon[omcmﬂgnmk
storia. In altri termini, una ricostruzione storica é sempre
al tempo stesso definitiva e provvisoria; definitiva, in quanto
opera d’una particolare individualitd che la compie secondo
esigenze e prospettive inconfondibili e wupck'btb 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 é ricreazione del passato fatta sulla
scorta di testimonianze documentarie che non hanno vita
per sé stesse, e solo la ricevono dal soffic anmimatore della ri-
cerca, dagli interessi che muovono lo spirito investigatore
alla soluzione di determinati problemi. Percio la storia ¢
sempre adeguazione progressiva alla veritd, mon conquista
d'una veritd assoluta. Lo spirito umano, che ha creato e va
ereando giorno per giorno tutta la realtd storica e che, ap-
punto per cid, pud ripensaria e riviverla attualmente e con-
cretamente, non potrebbe esaurire una volta per sempre tutto
il dominio del reale senza esaurire sé stesso; vale a dire
senza concludere il suo processo evolutivo, '@ vita ¢ movi-
mento, cadendo per sempre nell’immobilita e nella morte ; cid
ckcdmurdacomundmom Se, dunque, per iniziare una

sempre
gata welle sue manifestazioni pin significative allanima di
una razza. Si pud ansi asserire che Passenza di caratteri na-
zionali in ww'opera musicale, & sempre indizio di scarsa ori-
ginalitd inventiva, perchd il gewio, anche in musica, ¢ im-
mancabilmente il compendiatore d'wna tradiziome, il rias-
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suntore dell’evoluzione d’un popolo e d’una civiltd. Per que-
sto, una distribuzione della materia basata unicamente sulla
classificazione dei generi (musica sacra, musica strumentale,
melodramma), come quella adottata dal Combarieu, m’é parsa
meno efficace e conforme al mio scopo, come quella che, pre-
sentando Vopera dei grandi creatori su differenti piani, non
ci consente di coglierne Punitd, che deve accentrarsi nello
sviluppo orgawico della loro personalita.

Convinto inoltre che lo svolgimento ideale di un secolo
non possa contenersi entro i limiti posti dal calendario, ma
debba seguirsi in tutte le sue premesse ¢ le sue conseguense
pitk 0 meno immediate, onde inquadrarne Vevoluzione e de-
finire esattamente il valore ¢ il significato dei suoi apporti,
rispetto al passato e all’avvenire, non ho esitato a olirepas-
sare, tutte le volte che mi é sembrato wtile 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-
tisi durante il quatiro e il cinguecento e grandemente arric-
chiti da quel secolo d’intenso fervore creativo che fu per la
musica il seicento, si assommarono nell’opera dei pin grandi
maestri della prima metd del settecento, dei quali, senza for-
wire cenni biografici che sarebbero stati estranei al mio as-
sunto, ho perd creduto opportunc tratteggiare rapidamente
la fisionomia spirituale e precisare netiamente Uimportanza
storica.

Altri ragguagli potrei fornire swi criteri da me seguiti
nel raggruppare e disporre la materia d’ogni singolo capi-
tolo, eriteri sempre informati ad esigenze di ordine distri-
butivo e di chiarezza espositiva; ma preferisco lasciarli al
discermimento del lettore, che argomenterd via via dai risul-
tati raggiunti.

l-mmmwodnlorednuhw

vina, dinanzi alla quale ogni animo alto e gentile deve inchi-
narsi con adorante wmilid.

ANTONIO CAPRI






ITALIA

CAPITOLO PRIMO
LE ORIGINI DEL MELODRAMMA

BouMAR10. — L. Dal medicevo al Rinascimento. — I1. 11 madrigale o |
wm—lll mvmmlmm
sandro Striggio. — Rappr i ali con jea (tra-
ﬂh“hhﬁmﬂeﬂh“mb-lmﬂm
nascialenchi. — V. Riffessi dell'amanisme nells musics.

$ L

Non vi & periodo storico pill vario di tendenze, pidt mol-
Wmmmed'm pitt difficile ad essere
definito e precisato in tutti i suoi elementi eostitutivi, del
Rinascimento italiano.

1 motivi ideali, i germi diversamente attivi e fattivi che
diedero 'impulso alla variopinta fioritura rinascimentale, su-
aahndoepmmovendonnmgmﬂeomveglwd:mmeedn
coscienze, devono ricerearsi nell’Italia del due e del trecento;
fucina di potenti energie, memdnntmmonfondadn-
mmlmo,dvdohnmegumnmwmdm
I'ardore inconsumabile della fede alla formazione
dica del pensiero, riunendo e armonizzando in un solo quadro
storico la Somma di Tommaso d’Aquino e Vincontenibile
mwkdumm-huhcm:'ddﬂw
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zazioni dei comuni e delle repubbliche guerriere e marinare,
l'individualismo centrifugo e dispersivo delle sette religiose
ed ereticali, pullulanti dal eeppo evangelico alla impertur-
bata maestd 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-
chith che si & battezzato col nome di « umanismo », ¢ che,
richiamando alla vita autori dimenticati, restaurando monu-
menti e tradizioni, rintracciando codiei e volumi, rievoeando
le vicende storiche della Grecia e di Roma, le gesta degli
eroi, i lumi dei saggi, le norme e le forme del dmuo, 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 poté speechiarsi col de-
siderio di assomigliarvi, di compenetrarsene sempre pii 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 rinnovellate aurore:
quello della eivilth dissepolta, delle statue preservate e con-
servate sotto le zolle. Grande dovette essere la vertigine della
rivelazione, quando 'ansia dei grandi segreti si appagava,
seopmddngﬂnsolhdumlhnni ma altri se ne annun-
ciavano. La maturith intatta e incontaminata dei mondi lon-
tani insegnava ai fiori dells nuova primavera qual forma
avrebbe avuto il prodigioso frutto dell'estate. Raminghi per
chinarsi su un marmo dissepolto eome sullo speechio del loro
dulnm gli artisti andavano di eittd in cittd, pellegrini verso

i! mondo antico, come altri verso la Terra Santa; e sotto

il loro passo si santificava questa nuova terra dei miracoli.

Cosi il nsoﬂounhmmdnmotmbmlmumn-
spondenza immediata nell'anima nazionale e popolare;
prima di isterilirsi nell'aceademismo, prima di stagnare lnlln
secche del secentismo e dell’areadia, fn manifestazione pro-

onda dell’anima della stirpe, anelante a ricongiungersi alle
sue radici storiche ¢ a far rifluire nelle sue vene tutia la

h della tradizione.

Ne abbiamo un magnifico esempio nells maestosa figum-
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zione dell'antichitd che i & offerta dal limbo dantesco, ove
il Poeta si circonfonde spontaneamente dell’aureola ema-
nante dalle opere di bellezza e di pensiero da essa traman-
date, facendosi accogliere quale fratello da Omero, Virgilio,
Ovidio, Lucano ed Orazio: «si eh'io fui sesto fra eotanto
senno ». Ed ¢ Dante stesso che, dopo aver eereato la consa-
erazione dei maggiori esponenti della poesia classica e pa-
gana, si fa coronare poeta da S. Pietro, mostrando per tal
modo che, nella sua coscienza non esisteva un distaceo asso-
luto, una inconciliabiliti radicale fra il mondo antico e il
nuovo ordine di valori morali e spirituali instaurati dal eri-
stianesimo, cosi che tutti i simboli e tutte le dottrine espresse
dalle due opposte coneezioni potevano armonizzarsi e fon-
dersi alla luce unificatrice dell’eterna poesia.

Col Petrarca la visione umanistica si allarga, investe
tutta Ia vita. Essa non & piil soltanto culturale, ma & stato
d'animo intimamente esplorato, rieco di risonanze e di sfu-
mature. Il poeta di Laura vive in intima corrispondenza spi-
rituale con gli serittoni antichi, come fossero suoi contem-

i, s'intrattiene con essi in lunghi collogui, indirizza
mmuwm vive, li fa parteeipi di ogni atto
importante della sua vita, ¢ muore reclinando il eapo sul
volume del suo poeta prediletto: Virgilio. In lui la fede
nella virth formatrice dei classici va congiunta all’ossequio
costantemente tributato all’'universalith del eattolicismo ro-
mano; e questo tratto si perpetua nel quattrocento, quando
Ia passione per I'antichith desta un fervore di ricerche e di
esplorazioni che il Cardueei definiva una grande erociata

Inoltrandoei nel Rinascimento, vediamo tramontare gli
ideali e i sistemi politici del medioevo. Non si pensa piit
alla monarchia universale, e tanto meno al protettorato ger-
manico invoeato da Dante. Anche il sentimento vivissimo
della liberta comunale si affievolisce fino a spegnersi intera-
mente. La nuova realtd storiea & lo stato fondato dal con-
dottiero e governato dal tiranno; signore che non tarda a

principe.

Il popolo non ha piii aleun peso sulla bilancia della cosa
pubblica, & livellato dal giogo dei dominatori che non ne
fanno alenn conto come classe sociale; e questo aceade an-
che nella repubblica veneta, dove inveee di uno si 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 Mediei,
degli Este. Lo splendore d’arte a euni assurge nel einque e
seicento la cappella granducale di S. Marco, non & compa-
rabile che a quello di eui godette nella stessa epoca la cap-
pella pontificia; e tutte le Corti d’Italia furono, sebbene in
grado diveiso, centri d’arte e di cultura aperti a poeti, pit-
tori, arvhntem. scultori, musicisti, ehe vi trovarono i mezzi
necessari al pieno esplicamento della loro attivitd ereatrice.
Prineipi e privati si fanno ricereatori assidui e difensori
tenaei della risorgente antichitd di cui le seuole, le aceade-
mie, le universith divengono focolari attivissimi, centri di
culto ¢ di propaganda. Tutte le manifestazioni dell’arte e del
pensiero sono penetrate e riplasmate da un lievito di rinno-
vazione che fermenta in ogni campo dell'attiviti spirituale,
fecondando tutti i rami dello scibile; ¢, a fondamento di
questa grande trasformazione, sta un mutamento radieale
della coscienza, un nuovo apprezzamento del mondo e della
vita. -
L'vomo, che nel medioevo aveva tenuti fissi i suoi occhi
verso il cielo, considerando l'oltretomba come la sua vera
patria ¢ non attribuendo alla vita terrena altro valore che
d'una apparizione fugace, d'una sosta momentanes, transi-
toria ed effimera, valevole solo come preparazione e seala
all'eterno, ora celebra la vita in s& stessa, e ne trova la m-
gione ¢ la giustifieazione nella bellezza, nell’arte, nella poe-
sin, nel pensiero, o nell'azione operosa e produttiva, che
gliene rivelano il significato ed il valore. mebend
medioevo aveva riguardata la natura terrena come nemiea
della perfezione celeste, come il carcere platonico dell’
interpretandola come un immenso geroglifico
nunhpmmomebbmlodnllosp«tuolomoluphadd-
l'universo, dalla sinfonia delle forme ¢ dei color, e spalanca
gl occhi davanti a tutte le incarnazioni della bellezza, da-
vanti a tutte le apparizioni di corporea e plastiea venusti.
Inoltre, 'nvomo rinascimentale non si sente pid parte di un
tuto,.hmoneﬂ‘nmvmmnambenhodlqudom-

E

periodo : sviluppo della personalith ¢ cosmopolitismo.
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Un'aura primaverile, carica di tutti gli effluvi della bel-
lezza antiea, rigermogliante nella freschezza di una nuova
aurora spirituale, di un nuovo mattino d’arte e di poesia,
cireola in tutte le citth italiane, ognuna delle quali porta al
meraviglioso coneerto 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 dame e
cavalieri si scambiano motti faceti e galanterie preziose, o
intonano sonetti e strambotti, ballate ¢ madrigali, o sussur-
rano languidamente d’amori furtivi e di esotiche nostalgie;
penetra nella misteriosa silenziosith delle basiliche e delle 4
cattedrali, ove la insonne fatica degli artefiei effigiava em-
pirei di luce ¢ apocalittiche ombre, miracoli ¢ martirii, re-
surrezioni e agonie, condanne e assunzioni, gesti di profeti
e voli di angeli, nelle nicchie, sulle cupole, sulle volte, sugli
altari.

Ora, che aceade della musica nelle vieende storiche del
periodo che corre da Dante alla fine del einquecento? Par-
tecips essa del risveglio umanistico e rinascimentale, o, mal-
grado tanta e si diversa floritura, s'attiene ancora ai modi ¢
alle forme lasciate in retaggio dal medioevo?! E, se parte-
cipa al movimento generale, in quale misura ¢ sotto quali
aspetti le sue fasi evolutive si accordano a quelle delle altre
arti, e fino a qual segno si pud affermare che le modifiea-
zioni e le trasformazioni ch'essa subisee, si acecordino o dif- 3
feriseano dalle manifestazioni coeve dello spirito italiano? ,
&mqudanandelcmbuogmmptmqumndom
voglia comprendere pienamente la genesi delle forme musi-
eali che alla fine del cinquecento e nei primi decenni del
m:anbnmsboeammpmﬂue,mmemfmmnm :
per generazione sponlanea, maturate al sole d'una breve :
giornata, ma che poi, considerate pid attentamente, ci ap- 2
paiono come il prodotto d'una lunga evoluzione storiea, in 3
eni entrano elementi e fattori di varia natura e provenienza,
svoltisi non solo nell'ambito eselusivo dell’arte sonora, ma
nehmqulloplhlugoempmnvodelhpomu.delh ;
letteratura, della dnmmnben sacra ¢ profana, dell’erudizione 3

mni-tiao
le cose superficialmente, potré sembrare a
molti ebe il Rinascimento musicale ritardi di due secoli ri-

1* «— Capri. 3
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spetto a quello delle altre arti, giacchd & soltanto alla fine
del secolo XVI e al principio del XVII che si verificano i
grandi fatti abitualmente additati eome indice e prodotto
del rinnovamento artistico nel eampo musicale: la creazione
del dramma musicale, avvenuta a Firenze, attraverso gli
esperimenti di un cenacolo di letterati, di poeti, di eruditi,
di musicisti e di colti dilettanti, che dagli storici prese nome
di « camerata fiorentina », e la consacrazione del nuovo ge-
nere, per opera di Claudio Monteverdi, che lo innalzd 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 ecoe-
rente delle sue forme organiche mercd il genio di Giacomo
Carissimi; la ereazione e lo sviluppo della musica strumen-
tale, che raggiunse la sua espressione pilt alta nella toceata
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-
plessitd di struttura e la molteplicita di forme, bisogna ren-
dersi ben conto che essa non shoeeid improvvisamente, come
per il miracolo di un «fiat » seeso inopinatamente dal ecielo,
mmumammnnlnngopmea-ostoneo.mmw
alimentato dalle linfe ¢ dai succhi di esperienze multiple; fu
il punto di arrivo e di convergenza di vari filoni culturali,
che bisogna rintracciare e seeverare investigando 'oceulto la-

Il melodramma, l'oratorio e le diverse forme della mu-
siea strumentale furono, non gid premesse, ma conseguenze,
internanti le loro radici in un lungo passato storico ehe alla
eritiea spetta di scoprire e di determinare esattamente, come
noi ora tenteremo di fare, cominciando dallo studio di quel
mplmodifatmﬁchesimmmmndhm&l
teatro musicale italiano: i eanti popolari, le frottole, il ma-
drigale, le prime rappresentazioni profane, specie in ocea-
sione di feste; il teatro drammatico eon le tragedie, coi
drammi saeri, con le favole pastorali, con le commedie clas-
siche 0 moderne e, segnatamente, con gi'c intermedi », che
infiltratisi in esse, divennero infine preponderanti; forme
d’arte tutte codeste nelle quali ebbe maggiore o minor parte
lammedn,puub.qmndonnmieuﬁur—
nascinlesehi, le mascherate, le giostre, i rispetti, gli stram-
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botti ¢ tutte le forme della lirica popolaresca, rappresentano
le fonti dirette ed immediate del melodramma, quale si co-
stitui organicamente alle fine del cinguecento. Onde, la ca-
merata fiorentina, se ebbe innegabilmente 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 pud in aleun modo essere in-
dieata come sola iniziatrice di un movimento che ebbe sca-
turigini varie e profonde, cosi che la riforma, operata dai
ﬁomntxm,non{eeomwsunnehe&mamedmugnrem
un'azione scenica concreta, elementi musieali e drammatici
che gid preesistevano.

La vera efficacia ¢ la profonda originalita di quella che
si suol chiamare con poea proprieti la < rivoluzione musicale
italiana del seicento », e che fu inveee il risultato lentamente
maturato di un lungo proeesso evolutivo, sta invece propria-
mente nel fatto che questa pretesa rivoluzione era nata da
uno spontaneo shoeeiare di eanti popolari, da un potente ri-
sveglio del sentimento musicale che, seaturito dal popolo e

nella musica d’arte, la liberd dalla pedanteria ac-
cademica, la svesti delle formule scolastiche ¢ le restitul la
piena umanita del suo contenuto, 'intimo valore della sua
essenza spirituale ed espressiva. Fu un movimento sponta-
neo, schietto, istintivo, in virth del quale, nella prima meta
del cinqueeento, appaiono gia definiti quegli elementi che
i musicisti eruditi innestarono poi alla tradizione.

Appunto per questo 'opera in musica riassume tutte le
aspirazioni che, per logica necessith, dovevano confluire in
essa: quelle tendenze dualistiche di musicalita nel linguaggio,
di coneretezza nell'idealitd, di piacere nel sentimento, di ab-
bandono nel realismo, che erano caratteristiche della nostra
aninnuiomk,endmel'nvm foggiata la Rinascenza.

L'umanesimo in musiea (e la camerata fiorentina non @
che un episodio umanistico) fu una riproduzione tarda e ri-
flessa, limitata a una ristretta cerchia 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 potd vineere P'abitudine in-
valsa di considerare come classica soltanto la polifonia, e se
potd farsi strada il conecetto dell’attore unico, cid che eon-




senti il passaggio decisivo dalla musica puramente voecale
alla musica drammatica, e trasse alla luce dalla massa co-
rale del ecanto polifonico l'individuo senziente, soffrente,
operante, 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 persona drammatica dotata d’una vita in-
dipendente e inconfondibile, di passioni, d’affetti, d"una sen-
sibilita, d'un nome: si chiama Dafne od Aﬁ-mn, Orfeo o
Euridice: creature viventi di vita propria, anelanti nel-
I'amore ¢ nel dolore, soggiacenti al caso o al destino.

Per poeo che si rifletta, si comprendera tutta I'enorme
importanza di questa trasformazione. Era un nuove mondo
che entrava nella musica: il mondo della personalita che si
staceava dallo sfondo neutro del ecanto collettivo e si pro-
filava nettamente, con lineamenti preeisi. Era l'individuo che
si sostituiva alla collettivity, 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 'elaborazione
degli elementi essenziali e costitutivi della nuova tendenza
(il risorgere del senso melodico, 'apparire del senso armo-
nico, I'affermarsi della tonalith moderna), bisogna cercarne
il germe ¢ la sorgente nella musiea popolare, da eni nacque
il nuove prineipio dell’espressione soggettiva che il madri-
gale doveva svolgere artisticamente, giungendo fino alla seena
dialogata e al monologo drammatico, a misura che nel com-
plesso corale della composizione multivoea, la melodia tende
a stabilirsi nella voce superiore, mentre le altre voei si rac-
colgono, si subordinano, perdono la loro individualith, assu-
mono P'ufficio d'accompagnamento che, in seguito, passera
agli strumenti, pit efficaci per il contrasto dei timbri. Il mo-
vimento, iniziatosi nella musiea popolare, passa a poco a
poco alla musiea dotta; e poich® esso compie le sue espe-
rienze principalmente sul terreno del madrigale, & questa
forma della musiea cameristica cinquecentesca che dobbiamo
innanzi tutto caratterizzare.
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Nel trecento, all’epoca di Dante, il madrigale aveva avuta
una intensa, sebbene fugace, fioritura per opera di Gherar-
delli, di Giovanni da Cascia e di altri musicisti ebe, come si
pud chiaramente scorgere dall’episodio del musico Casella
nel secondo eanto del Purgatorio dantesco, dove lo sentiamo
intonare una canzone del Poeta, solevano rivestire di note
i sonetti, le canzoni, le ballate, le ecacce, accrescendone il
famnoeonl'ahunondndole:efngnnhmelodw,d'm-
pronta schiettamente popolaresca. Ma, questa primitiva ef-
florescenza che, per Ia semplicith della sua
espressione monodica (tratto che la distingue nettamente dal
madrigale cinquecentesco essenzialmente polifonico), e per la
dolee armonia del suo canto poetico, & stata talvolta addi-
tata come un antecedente e un antefatto storico del melo-
dramma, ebbe in realth breve durata, e non lascid tracein
nella musiea quattrocentesea dove, malgrado il eulto persi-
stente del Petrarea, le norme metriche e le forme melodiche
praticate dai trecentisti andarono perdute, non escluso quel
tipico organamento in terzine coronate da uno o pidl distici
a rime baciate che, secondo il Cardueei, ne attesta l'origine

Analogamente, si perdette eid che nel madrigale trecente-
seo era di autoctono, di nazionale, di schiettamente popolare
¢ nativo, per l'inatteso sopraggiungere dalla Francia di due
manifestazioni imprevedute: I'cars nova» di Filippo da
Vitry (1201-1351), che ebbe una immediata ripercussione
nelle speculazioni dotte ¢ complieate dei teoriei, e il eanto
polifonico fiammingo, importato specialmente attraverso i
contatti dei nostri cantori eon quelli oltremontani, prove-
nienti in particolar modo dalla eattedrale di Cambrai, che
fecero prevalere rapidamente il gusto per le sapienti com-
binazioni contrappuntistiche, soffocando i timidi fiorellini
« pur mo nati » della liriea popolare.

Varie circostanze ambientali ¢ econdizioni politiche au-
mentarono il flusso dei musicisti stranieri in Italia, a eni la
Corte Pontificia, reduce dalla eattivita &’ Avignone, aveva 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: I'azione personale di Pietro d'Ailly, cancelliere
dell'Universita di Parigi, indi vescovo di Cambrai; la facolta
coneessa dalla Curia romana ai cantori beneficiati nella ecat-
tedrale della stessa Cambrai, di conservare i loro fructus
in absentia; l'esempio autorevole offerto dal Grenon, tra-
sferitosi da Cambrai a Roma con un piceolo eoro di putti
eantori, ¢ dal Dufay, caposcuola del fiamminghismo econ-
trappuntistico che, maturato alla seuola dell’inglese Dunsta-
ple, passd suceessivamente in Italia.

Le canzoni francesi e le messe composte nello stile del
primo grande triumvirato di contrappuntisti, Gilles Binehois
(1400%-1460), John Dunstaple (13701-1453), Guillaume Du-
fay (1400-1474) sostituiscono per tal guisa, fino dall’alba del
quattrocento, i madrigaletti e le fresche cacce della lirica
monodica trecentesca; e il madrigale polifonico italiano,
quale si svolse nel cinquecento nella cornice ambientale delle
Corti principesche, non offre dunque aleun nesso di deriva-
zione storiea con quello del secolo XIV, ma appare piuttosto.
mmpmmmddmneoﬂmmuo,pndnhh
nuove esigenze di espressiviti e chiarezza; esigenze che tro-
vano una materia poetica adeguata nella lirica galante e
profana.

Lo spirito sociale e U'anima collettiva del Rinascimento,
vmmbmpmdan.tmdenudamhnhanleo-
struzione armonica e sintetiea, alla complessitd, all’affresco
grandioso, alla vastith degli sfondi architettonici e ddh
proporzioni statuarie, trovarono nella eoralita
linguaggio particolarmente adeguato ed effience; e gli odﬂu
eontnpmhmudallemeeda-otuhmm
giando di lena costruttiva con le eattedrali erette dalla in-
sonne fatiea di intere generazioni d'artefici. Polifonismo sa-
ero (musica liturgica) e polifonismo profano (lndrmlo)
sono il duplice flore shoceiato dalla medesima radice
minga.

La musiea religiosa del cinquecento, improntata ad au-
stera solennitd, &, in certo senso, ricongiungibile alla cor-
rente umanistica che, tesaurizzando I'antichitd, realizza un

(') G. Cusans: La musica alle Corfe Sforsercs. « Riv. Muse. I >,
Toriue, Deces, 1932,
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accordo superiore fra il naturalismo ideale di un pagane-
simo artisticamente raffinato, e lo spirito mistico e eristiano
tramandato dal medioevo. Cosi, ad esempio, Palestrina tra-
duce V'anima della cattolicith in una perfetta euritmia e ve-
nusth di forme. Cid 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: I'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 musiea. Vero Raffaello 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

sublimiti austera e dolee, intima e inaceessibile.

italiana, ma assume subito un carattere proprio e inconfon-
Le frottole o barzellette ('), d'andatura popolare, seritte

in contrappunto omofono e sillabico, mappresentano in fine
del quattrocento e in prineipio del einquecento la reazione
dei musieisti italiani agli eccessi del teenicismo nordieo, Ia
riscossa della melodia immolata al culto del contrappunto.
Celebri eompositori italiani e francesi furono attratti da
questo genere, in cui eccellevano Bartolomeo Tromboneino,
veronese; Mareo Cara, che fu al servizio della Corte manto-
vana dei Gonzaga dal 1495 al 1525; Ludovieo Fogliano
(detto anche Fogliani e Folianus), modenese, morto nella sua
eitth natale verso il 1539; Pesenti, Capreoli, Luprani, Seri-
vani, eec.; musicisti che si compiscevano di obliare nella
rusticana di questa eomposizione gli artifici di

serittura richiesti dalla elaborazione delle cinque parti d'una
messa, variate indefinitamente. Adriano Willaert, Areadelt,
Verdelot si’ mostrano sensibili al faseino ingenuo della frot-
tola che fornisce quasi unicamente ls materia delle prime
raccolte pubblicate da Ottaviano Petrucei da Fossombrone

(") Detts anche « glustiniane », da Lecnardo Giustiniani (1385
<1448), patrisio veneziano che per primo lo coltivd.
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(1466-1549), che dal 1501 inizia a Venezia la stampa musi-
cale, valendosi di caratteri metallici di sua invenzione.

Ma questi compositori, formati nella tradizione econtrap-
puntistica flamminga, sono troppo raffinati per non mirare
pilt in alto, vagheggiando un genere che, pur serbando la
stessa libertd d'ispirazione, rispondesse alle esigenze del loro
gusto squisitamente coltivato. Questo genere fu appunto il
madrigale, prineipale strumento dell’evoluzione 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 pid evidente e appa-
riscente, il principio estetico che formerd la base della ri-
forma fiorentina. In quanto alla forma del madrigale, essa
non ebbe limiti; & la poesia che ne determina la struttura.
Esso non & costruito su un tema gregoriano (cantus firmus),
come la messa e il mottetto; tutte le parti vi svolgono libera-
mente il loro processo discorsivo, motivato unicamente dagli
accenti, dalle inflessioni, da tutte le particolariti 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 eapriccio
sentimentale e fantasioso, hanno dato a questo genere una
completa indipendenza dalle regole; altri si chinsero inveee
tra le strettoie della pid rigida disciplina contrappuntistica;
tutti tendono ad una esatta traduzione sonora della parola,
all’espressione fedele dei sentimenti; tutti cercano lequi-
valente fonico del pensiero poetico. Il musicista prendeva un
gruppo di versi (generalmente una strofa straleiata da un
poema) e li trattava, sia in contrappunto omofono sempli-
eissimo, sia, al contrario, in uno stile finemente cesellato. La
pilt grande libertd regnava in questo nuovo genere. Le quinte
parallele, le false relazioni che sarebbero state severamente
rimproverate a un compositore di messe e di mottetti, erano
qui tollerate, a condizione perd che siffatte derogazioni alle
regole potessero giustifiearsi con una chiara intenzione
espressiva.

La musica del madrigale non aveva il suo fine in sé stessa,
come quella liturgica; essa traeva dal testo poetico la sua
ragion d'essere ¢ ne subiva tutte le suggestioni. 11 compo-
mmmnlmunnmdmmdomuem
mente il carattere generale del corto poema, ma ne sotto-
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lineava minuziosamente ogni frase, ogni inflessione, ogni
parola. L'idea della durata, dell’immobiliti era caratterizzata
dall’arresto d'una voee; i sospiri si esalavano in pause del
discorso melodico; le carezze amorose si snodavano in ghir-
lande di fioriti contrappunti. Questi artifici madrigalistici
non tardarono a penetrare nelle veechie forme della musiea
polifoniea (mottetto, messa, canzone francese, ece.), e fini-
rono per costituire un vasto repertorio di proecedimenti con-
venzionali, a cui tutti i compositori attinsero largamente.

Coneepito dapprima nei modi chiesastici tradizionali da
Willaert ed Areadelt, il madrigale & tratto dalla liberti della
sua condotta generale e dalle sue intenzioni pittoresche e de-
serittive ad accogliere I'impiego di note alterate, che porta-
rono a tentare modulazioni fino allora sconosciute, prepa-
rando 'avvento delle tonalith moderne e delle cadenze armo-
niche. E se Gesualdo da Venosa, accumulando passaggi al-
terati e artifiei modulatori in continue sovrapposizioni, non
mostra vero senso della tonalith moderna, ma si rivela piut-
tosto unicamente preoccupato dal proposito di sorprendere,
di meravigliare, di stupire, (proposito ehe diverrit il tratto
essenziale dell'estetica baroeea in cid che ha di pin affettato
¢ eadueo), Luea Marenzio, Cipriano di Rore, Nicola Vieen-
tino e, pitt tardi, Claudio Monteverdi applicano il genere
cromatico eon vero senso di artistica espressivita; e il Vieen-
tino, nel suo trattato de L’ Antica Musica ridotta alla Moderna
pratica (1555), si oppone al rigido tradizionalismo di Zar-
lino, facendo intravedere nuove strade, percorse in seguito
appunto dal genio di Monteverdi.

Letterariamente il madrigale & un piecolo componimento
poetico 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 societi che si compia-
eeva dei suoi ginochi di spirito. Materia abituale della lirica
madrigalesea & il vasto repertorio del petrarchismo e quello
pilt vivo e spigliato delle canzoni e eanzonette, degli stram-
botti e rispetti d’amore, senza nulla di epico, a modo della
ballata scozzese o della romanza spagnola, con accenti e in-
tonazioni spesso affini alla satira e al cinismo della novella
borghese. £ una lirica non piil intellettuale e riflessiva come
quella dei poeti anteriori, e neppure di pura forma come
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quella dei poeti di poi, ma di sentimento e, piti ancora che
di sentimento, di senso, con le raffinatezze e 1 rapimenti ed
anche le grossolaniti del sensualismo.

Svoltosi in un ambiente aperto alle pii diverse tendenze,
il madrigale superd ogni limite di frontiera e fu improntato
al pit vario eclettismo di forme e di atteggiamenti che mai
abbia offerto la liriea profana, sebbene i testi poetici, a
qualsiasi genere appartenessero, oscillassero quasi sempre
fra la preziositd sentenziosa e concettosa dell’erotismo corti-
gianesco ¢ le espressioni d'una sensualith pit schietta ed im-
mediata, e pereid pill viva nelle sue intonazioni e nei suoi
colori.

I maggiori esponenti del madrigale furono — oltre ai
gil citati — Luea Marenzio (156531-1599), Jacob Areadelt
(15141-1557), Gesualdo principe di Venosa (1560%-1614), Ci-
priano di Rore (1516-1565), che Monteverdi chiama il divino
Cipriano, ¢ Filippo Verdelot (vissuto in Italia dal 1525 al
1565, ¢ morto prima del '67) — Francesco Corteccia (1510-
-1571), Alfonso Ferraboseo (1543-1588), Vineenzo Rufo
(1520-fine del 1500), Costanzo Festa (cantore della cappelia
Pontificia dal 1517, morto a Roma nel 1545), Orlando di Las-
%o (1530-1594), Claudio Merulo (1533-1604), Costanzo Porta
(15301-1601), Filippo di Monte (1521-1603), Andrea Ga-
brieli (15102-1586), Giovanni Gabrieli (1557-1612) e lo stesso
Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594), che pubblicd
tre raccolte di madrigali, i quali tuttavia, malgrado la pu-
rezza della serittura e la venusti della forma, non hanno
che un'importanza secondaria rispetto alla restante proda-
zione palestriniana.

Madrigalisti furono pure gliniziatori del melodramma,
Jacopo Peri, Emilio de Cavalieri, Marco da Gagliano, ¢ ma-
drigalista grande fu, come s'® accennato, Claudio Monte-
verdi. Il madrigale acquista grande voga a cominciare dal
1530 (*). Le nozze di Cosimo de’ Medici con Eleonora di
Toledo (1539), di Franeesco de’' Medici con Giovanna d'Au-
stria (1565), di Ferdinando de’ Mediei con Cristina di Lo-

") Ci &l ped formare un'idea del numero di madrigali composti in
quesio periodo, scorrendo il catalogo delle loro edizioni nella bibliografia
di Exin Voors: Biblistek der gedruckten Weltlichen Vocolmusik Ita-
liens, aws dewm Jahres 15001700, Berlin, Hack, 1892, due volumi. —
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rena (1580) fornirono 'oceasione di copiose esibizioni madri-
galistiche, e segnano i einquant’anni di maggior fioritura del
madrigale.

Durante questo periodo il madrigale non resta stazionario.
Le sue tendenze deserittive e imitative vanno sempre pili ac-
centuandosi, ¢ la cura della perfetta adesione fra il testo e
la musica si fa sempre pilt metieolosa. Sebbene il suo pre-
¢ipuo interesse rimanga sempre motivato e econdizionato
dagli espedienti arcaici dello stile contrappuntistico (eanoni,
intreeci, imitazioni, passi fugati, ece.) pure, per la tendenza
di questa composizione ad assorbire in sé ogni sorta di ef-
fetti, a utilizzare tutti i mezzi, ad assumere ogni maniera di
atteggiamenti espressivi, tendenza che gid I'aveva tratta ad
una grande varietd di forme metriche e polifoniche (dialoghi,
giochi, imitazioni, epigrammi, battaglie, satire, eec.), essa
finisce per accogliere un accompagnamento strumentale; e
quando vuol concretare ed attuare artisticamente un conte-
nuto veramente espressivo, patetico e sentimentale, si aceo-
sta gradatamente allo stile monodico, dando eosi origine al-
P'aria a una sola voce.

In questo proeesso evolutivo, attraverso il quale si ven-
gono elaborando ¢ plasmando gli elementi costitutivi del fu-
turo melodramma, si ebbero naturalmente delle fasi interme-
die di oscillazione e di transizione, durante le quali il ma-
drignle tentd di assimilarsi i modi e le finalith espressive del
canto monodieo, sviluppando e facendo predominare la parte
del soprano; e la monodia stessa s'infiord di artifiei derivati
dalla consvetudine del contrappunto e della polifonia. Poco
importa che Paccompagnamento fosse eseguito da altre voei,
da parecchi strumenti o da uno strumento solo; che la parte
di einscuna voee fosse seritta per intero o abbreviata nelle
intavolature o nel basso numerato, nato da una trasforma-
zione delle stesse muvolature, allorch® il senso armonieco,
gik vivo nei eanti popolari, si risveglid anche nella mente dei
teorici, che escogitarono il modo pih agevole di applicario
nella pratica. Il fatto saliente da notare si & che alla fine del

Il madrigalé persiste fino alla fine del seicento, o si ritrova sncors, seb-
bene intimamente trasformato, nei duetti ¢ terzetti da camers di Legrenzi,
Clari, Lotti, Marcello, A. Scaristti, ¢ nella cantata da camers degli stessi ¢
@i molti altri compositori dell’'epocs.
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16 Le origini del melodramma

cinquecento la musica madrigalesea, rinfrescata e illeggia-
drita dalla chiara polla sorgiva sgorgante dallo stile semplice
e popolaresco dei frottolisti, si accoppia a tutti i generi let-
terari e s'introduce nelle rappresentazioni teatrali, non solo
per eolmarne gllintervalli, ma anche per accompagnarne,
commentarne ¢ intensificarne gli svolgimenti, cosi che in breve
volger di tempo si hanno commedie interamente madrigaliz-
zate, come I"Anfiparnaso di Orazio Veeehi, curiosa e interes-
sante figura d’'vomo 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 comicith burlesea dell’anima popolare, erea un
vero saggio di opera giocosa, e deve essere indieato come
I'immediato precursore dei fiorentini.

§ IIL.

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

Veeehi & il vero uomo della Rinascenza; ne ha I'impeto,
'esuberanza, il bisogno d’azione. Lo si ineontra su tutte le
strade, in tutte le citth d'Italia: nel 1577 a Breseia 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 eol cardinale Alessandro
d'Este ¢, strada facendo, si ferma a Firenze per sentirvi
I'Ewridice di Peri e Rinueeini. Carattere turbolento e combat-
tivo, ebbe liti violente e ricevette una coltellata. Canonico e
arcidiacono di Correggio (1) & sospeso tre volte dalle sue
funzioni; ma la sua rinomanza & tale che I'autorith ecelesia-
stiea non esita a incariearlo (con Giovanni Gabrieli e Luigi
Balbi) della correzione del Gradwale romano.

() 11 Tirsboschi, dagli atti del Capitolo di Correggio, nota che ot
fenne wn canonieato nella cattedrale di questo lmogo il 15 ottobre
del 1586
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Le origini del melodramma 17

Questa mescolanza di sacro e di profano, di pratiche
austere e di chiassosith piazzaiola si addice molto bene al
carattere del Veechi che, mentre compone messe e mottetti,
organizza mascherate pubbliche e private e serive commedie
musieali. Il 12 ottobre 1598 & nominato maestro di eappella
della Corte ducale di Modena e dei giovani prineipi, 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 Danimarea, in Austria e in Polonia.
Nella dediea delle Veglie di Siena al Re di Danimarea e di
Norvegia, Cristiano 1V, Veechi esprime la sua meraviglia di
cssere conosciuto ed apprezzato in paesi cosi lontani, e
rende omaggio al capo della musica del Re, il danese Poreh-
grevinek, allievo di Giovanni Gabrieli.

L'opern di Veechi, assai copiosa, comprende musica sa-
crn e profana, madrigali, messe, mottetti (*). Ma noi non
fermeremo qui la nostra attenzione che sopra le due opere
che unicamente riguardano il nostro assunto: 'Anfiparnaso
¢ le Veglie di Siena.

L'Anfiparnaso (%), di cui il Veechi scrisse poesia ¢ musics,
fu rappresentato a Modena nel 1504 (*). Pidt che dall’inten-
dimento umanistico di rifarsi all’antico teatro latino, Veechi
fu tratto a comporre quest’opera dal gusto dominante del
pubblico e da inclinazione spontanea verso le espressioni di
caratiere popolare e buffoneseo; e la chiamd Commedia Har-
mowica perché tutta 'azione sceniea vi ern cantata; desi-
guazione sommamente significativa della trasformazione che
si andava eompiendo.

Si ha nell’Anfiparnaso un ecurioso tentativo di fusione
delle forme madrigalesche con le maschere e i tipi conven-

(') 1587: Lamentationes (dedicate al vescovo di Modena); 1500:
Motecta (dodicati al Principe Palatino Guglislmo, duea di Baviera e
conte del Remo); 1500: Selvae di Nuova Ricreatione (dedicato all'lllmo
Sig. Gisc. Senior ¢ G. Puceari); 1507: Convicto (dedicato al Seren.mo
Ferdinando 11, Arciduea d'Austria); 1604: Hywmni (dedicati all'arcive
scove di Salishurge).

(*) L'Anfiparncso, « Commedia Harmonies d4'Omario VEComi DA
« MopEsA nuovamente posto in luce con privilegio in Venetia appresso
« Angelo Gardano, MDLXXXXVII ».

(") L'Anveaca ne Le Rivolusvioni del Teatro MNMusicale Italiano
(1783) dice: ««'ignora dove o quando si recitasse 5.

2.~ Capri.
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18 Le origini del melodramma

zionali della commedia dell’arte. Sono 14 pezzi composti in
stile madrigalesco, su parole per lo pilt atteggiate dialogica-
mente: 11 dialoghi e 3 monologhi, tutti a 5 voei, salvo un
pezzo a 4.

Il legame di questi pezzi & assai poeo afferrabile, tanto
che qualeuno ha potuto dubitare della intenzione drammatiea
dell'autore; intenzione che tuttavia risulta evidente, non fos-
s'altro dalla prefazione. Le leggi della commedia musicale
sembrano a Veechi, non solo consentire, ma richiedere una
apparente incoerenza dell’azione. Bisogna supplire alle la-
cune dell'opera immaginando ¢id che non si vede, e tener
presente che si tratta d’un lavoro senza attori, senza decora-
zioni, seritto soltanto per I'orecchio e ehe, pereid, pud far
apparire legittime certe incongruenze e incoerenze.

Le scene sono annunciate da un prologo, ¢id che con-
sente una libera seelta di quelle che I'autore vuol musicare.
Inoltre, Veechi pone in seena personaggi gilh noti a tutti
dopo il Burchiello e Angelo Beoleo che resero popolari le
maschere della commedia dell'arte, ¢id che dispensa 'autore
dal compito di presentarle al pubblico. Non era necessario
insistere sulle loro avventure. Tutti sapevano cid ehe sarebbe
toceato all'ottuso e barbogio Pantalone, al pedante dottor
Graziano, al burbanzoso capitano spagnolo, vittime imman-
cabili della gioventd sealtra e impertinente.

i Numerosi interlocutori intervengono nell’Anfiparnaso :
E Pantalone; Francatrippa, suo servo; dottor Graziano;
amante d’lnbella Isabella; eapitano Cardon, sp.nolo
Zanni; Frulla, servo di Lnelo ¢ un coro di usurai ebrei.
Ogni personaggio canta nel propmuhonlmhvo,nmte
del bergamasco, del veneziano, del bolognese, dello spapolo
del toscano e, perfino dell'ebraico macheronico; e non & a
dire delle storpiature e imperfezioni di pronuncia, dei bal-
huumnumhnmone,ddehmddghuomml’
tore spiega una sapienza contrappuntistiea e una vis co-
mica che 8 Romain Rolland (') fa pensare alla baruffa dei
Maestri Cantori di Wagner e alle scene pid indiavolate
scintillanti di Rossini.

A e R e

(') RoMai¥ Rouuaxn: Histoire dell'Opirs en Burope avant Lully
et Scarlotti; Paris, Ernest Thorin 1805; ristampata da Boccard, Pa
righ 1931
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La commedia non ha nulla di particolare e non si diffe-
renzia dalle mille altre dell’epoea. Il centro dell’intrigo &
I'amore di Lucio e d'Isabella, figlia di Pantalone. Quest’ul-
timo la destina invece al pedante Graziano, e tutto & gia
pronto per il matrimonio. Quando Luecio lo apprende, corre
a gettarsi in un preeipizio; ma & salvato a tempo. Isabella,
che s’apparecchiava a seguirlo nella morte, gli dichiara il
suo amore e gli offre la sua mano. Essi s'impalmano e, nel-
P'ultima seena, ricevono i consensi forzati e i doni di tutti
i personaggi. Frattanto il veechio Pantalone si fa beffeggiare
dalla cortiginna Hortensia, sotto la finestra della quale viene
a spiattellare il suo amore. L’amico di Lucio, Lelio, tesse un
altro amoretto con la bella Nisa, semplice pretesto a cantare
insieme madrigali. Il capitan Cardon si ecrede amato da
Isabella che lo schernisce come si conviene. Il dottor Gra-
ziano canta bizzarre serenate, e Franeatrippa, servo di Pan-
talone, va a farsi prestare del danaro dagli ebrei per il ma-
trimonio, ma essi lo eacciano eol pretesto ch’® sabato e non
si lavora.

11 difetto di questa commedia & la mancanza di earatte-
rizzazione individuale dei personaggi. L'azione & tutta un
coro a cinque parti, non eseluso il prologo che solo per una
finzione seeniea l'autore fa proferire da Lelio, ma che in
realth & cantato da tutto il coro. Tutte le voei cantano co-
stantemente e uniformemente il ruolo di ciascun personag-
gio, dalla prima all’ultima scena. Non v'¢ quindi vero rap-
porto espressivo fra il carattere che il musicista vuol pla-
metnqu\melammmmledxemnnm,
perché qualunque sia il personaggio, uomo o donna, serio
0 comieco, musicalmente & sempre rappresentato dal eoro. 8i
ha cosi nell’ Anfiparnaso il documento signifieativo della tra-
sformazione che si stava compiendo. Il personaggio dramma-
tico, pur affacciandosi sulla scena della commedia musicale,
non giunge ancors a liberarsi dalla placenta del eanto poli-
fonico, che lo tiene impigliato, e rimane amorfo e indetermi-
nato in seno alla massa

Perché il dramma mmwde fosse possibile, bisognava
trarlo fuori dall'indistinto fluttuare del tessuto contrappun-
tistico e porgli in boeea un eanto che ne seolpisse la fisiono-
mia individuale e ne precisasse il carattere singolo e ineon-
fondibile, ¢id che si poteva ottenere solo abbandonando il
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20 Le origini del melodramma

eanto multivoco per adottare quello a una sola voce, e sosti-
tuendo allo stile contrappuntistico, fatto d’intreeci polifo-
niei ¢ di combinazioni multiple, lo stile monodico e recita-
tivo, semplice e lineare.

Questo appunto fecero i fiorentini, dando cosi origine al
canto drammatico e rappresentativo per eccellenza, che do-
veva ben presto dilatarsi e spandersi nel fiore olezzante e
magnifico dell'italica melodia, che per secoli propagd ovun-
que la vaghezza delle sue corolle e 'incanto delle sue fra-
granze, effondendo sotto tutti i cieli d'Europa 'anima eanora
della nostra stirpe.

Non @ tuttavia chi non veda l'importanza dell’ Anfiparnaso
nell'evoluzione delle forme che doveva portare alla ereazione
del melodramma; eome non & chi non veda V'errore di quei
critiei che, come il Combarieun, considerano la mphﬂmone
operata dai fiorentini come un lmpovenmento e una scarni-
ficazione dell'espressione musicale, che i polifonisti avevano
portato a tanta opulenza e che i novatori parvero assotti-
gliare e depauperare, riducendola all’arida secchezza d'una
monotona declamazione, mentre, in realta, si trattd d'un rin-
novamento necessario e improrogabile, dovuto al fatto che il
contrappunto aveva ormai esaurita (almeno in Italia) la sua
funzione storica, sollecitando Pavvento di nuovi modi e pro-
cedimenti espressivi.

Palestrina era stato la conelusione, il coronamento di
un'npou della storia musicale; Monteverdi doveva iniziarne

un’altra’ non meno splendida e feconda.

Non dissimili dall’ Anfiparnaso sono le Veglie di Siena (%)
dedicate al Re di Danimarea. Gia nella raccolta di madrigali
del 1567 mutolnu Convicto, Veecchi aveva schizzato dia-

, scene comiche, ma senza nesso e senza
unith d'azione. Nelle Veglie si ha invece una vera comme-
dloladlsoemi, rappresentata per spasso da dame e cava-
lieri; un quadro della vita contemporanea.

(') Le Veglie di Siena, ovvero & vari humori della wurica mederna,
HORATIO VECOCHL, @ 3, 4, 5 ¢ 6 veci composte ¢ divise in due parti:
Piacevole ¢ Grave. « Con privilegio, Venesia, Gardano, 1604 5. Le parti
complete sono alla Bibliotecs Nazionale di Pirense, al Liceo Musicale di
Bologna, al Aceademia Pilarmonica di Bologns, al Conservatorio di Na-
poli o & Cassel.
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Una giovane e gaia compagnia d’entrambi i sessi si riu-
nisce a Siena. La sera si eerca un ginoco per passare lieta-
mente il tempo. Il capo della brigata non propone, come nel
Boeeaecio, il torneo delle novelle amorose, ma eseogita un
passatempo di nuovo genere: il ginoco dell'imitazione.
Ognuno dovra contraffare il compagno da lui indicato. Tutti
applaudono allidea, e il ginoco cominecia. Sfilano uno dopo
Paltro il siciliano folle d’amore, la contadina civettuola, il
tedeseo che storpia grottescamente parole italiane, lo spa-
gnolo tronfio e spaceone, il franeese 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 & caratterizzato da particolari maniere,
da difetti fisici, da smorfie e imperfezioni di pronuncia.
Frattanto i giovani amieci schiamazzano e si burlano a vi-
eenda. Uno flirta, un altro medita, un terzo applande. Il
gallo canta e si va a dormire. La sera seguente il corifeo
della festa proclama 'amore tiranno e invita gli amiei alla
eacein. La « Cacein d’Amore », sinfonia drammatica e ga-
lante, trascorre per monti ¢ per valli, finché appare nel
cielo l1a bella luna d’argento:

Hor che la luna inargentat’ ¢ bella
compart’ il suo splendore

in guesta parte 'n quella,

non pin giochiam, perché son tarde hore.
Gitene a si bel lume

a rigodere le gradite piume.

In notti suceessive si alternano vari ginochi di spirito eon
musiche; segue una serie di pezzi, ciascuno dei quali mira a
hﬂlqgmnmsfnmtm delicata del sentimento e della
passione; e le Veglie si chiudono con eanti e danze.

Vecchi afferma nella prefazione d’aver seelto questo sog-
getto per aver modo di provarsi in tutti i generi di musica:
« per haver tuttavia oecasione di variare et ischerzare in tutti
«i generi della musicas. Ed & evidente, infatti, che anche
qui, come nell’ Anfiparnaso, si ha il prodromo di quella che
nﬁpuﬁom&moperlontcverdnhdsznnoudelle
passioni, P'espressione della natura e della realtd, prinecipi
sonhnnnhebcahndeldnmmmmnuh

2* — Capri.
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Tuttavia, a differenza dei fiorentini, i quali non trattano
che il genere tragico, mitologico e pastorale, Veechi non
serive che commedie. La sua gaiezza esuberante ha bmgno
di espandersi; il suo spirito & troppo vivace per appagarsi
delle imitazioni accademiche e eclassicheggianti del gusto
umanistico. Solo nella commedia egli pud trovare un riflesso
del mondo che vive intorno a lui, della societh a euni appar-
tiene e che fortemente lo attrae e lo interessa. La pittura
dei earatteri, la satira dei costumi, il senso vivissimo del par-
ticolare realistico; tali sono i eampi in eui eccelle la fantasia
di Veechi, e tali le attitudini e le qualitd del suo tempera-
mento; ed & curioso di sentire questo musicista cinquecente-
seo proclamare i diritti della commedia e rivendiearne la no-
bilth contro i suoi detrattori, come (dice il Rolland), cirea
ottant’anni pit tardi fard Molidre contro i partigiani della
grande arte tragiea ().

Veeehi non wvuol rinuneciare alla liberta dell'ispirazione
musicale; vuole che la sua vena traboechi e si espanda senza
ostacoli (*). 11 compito della musiea, nel suo eonnubio eon la
poesia &, non di esprimere il pensiero, ma d'intensificare il
sentimento. La passione & il suo dominio. Veechi insiste
molto sul carattere espressivo della sua musiea. Essa non & un
arabesco sonoro. Gli attori devono tener presente che tutto
vi ha una precisa intenzione. Si tratta di rintraceiare questi

(%) RoMarx RoLLAxD: op. eit.

(") «Le troppo smoderate ¢ spesse facotie che si veggomo in molte
twhdomﬂmthmmwmdbmnm&
« mento, ha che do si diee disa, pare che si
« voglia dire un p ,hl E pur sono errati quelli
«danno & cosl graticso poems titolo cosl poco degno: perciocchd egil,

« wendo fatio con le debite regole, se si riguarda beme a demtro Ia

() «E saleuno dicesse ch'd differente il musico dal poeta, #'in-
¢ ganna, ohd tanto & poosia Ia i TE ia, mon swo-

.m«mnmmn&mw; Yqii-dilbn.
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intendimenti molteplici, di tradurli convenientemente in atto
onde dar vita all’opera (%).

Questo carattere passionale o, almeno, emozionale, della
commedummuls,nedetarmulelamehduhnguddh
commedia ordinaria. L’utilitd, o, piuttosto, I'intenzione mo-
rale, sari per necessiti di cose minore che nella commedia
unicamente parlata, poiché il canto interpreta ed esprime
piuttosto la passione che il ragionamento, ed agisce sul
euore pil assai che sull’intelletto. Nella commedia musicale
Vazione ha imoltre minore spazio per svilupparsi, giacchd la
parola semplicemente detta & molto pit 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-
nom nnngluntx di spirito e d’nnmngunnone, Onno Vecchi

Chioggia nel 1557, morto a Venezia il 15 maggio 1609.
Allievo di Zarlino, G. Croce fu nominato maestro della cap-
pella di S. Mareo in Venezia nel 1603. Serisse quattro libri
di madrigali (pubblieati rispettivamente nel 1585, 1500, 1602

(') « Potrebbe avvenir ancora (com'd natural costume), che quegli
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e 1607), dei Novi Pensieri Musicali a 5 voei (1594), delle
Mascherate Piacevoli et Ridicolose per il Carnavale da 4 ad
8 voci, pubblicate nel 15690 e ristampate nel 1604. In que-
st'ultima opera egli rappresentd con briosa comieith e vivezza
realistiea le maschere del earnevale veneziano ().

Alessandro Striggio, nato a Mantova verso il 1535 ed ivi
morto il 22 settembre 1687, di famiglia patrizia, visse dap-
prima alla Corte di Cosimo I e Franceseo I; fu a Parigi e
in Inghilterra nel 1567 e, dal 15674, maestro di eappella della
Corte di Mantova. Liutista e organista reputato, compose
intermezri in stile madrigalesco, interealati negli spettacoli
di Corte. Speciale interesse per il nostro assunto ha una com-
posizione pittoresea e drammatica che annuncia e, sotto certi
rispetti, precede Vopera. B una successione di madrigali a
cinque parti, di earattere pittoresco e deserittivo, con un
profumo fra villereceio ¢ popolareseo: Il Cicalamento delle
domwne al bucato (®).

Ma il pid fedele prosecutore di Veechi & Adriano Ban-
chieri, uno degli organisti e dei teorici pidt notevoli appar-
tenenti all'epoea dell'apparizione del basso numerato, nato
a Bologna nel 1565 o '67, morto nel 1634. Allievo di Guami
a Lucea, fu dapprima organista ad Imola; entrd poseia nel
convento degli Olivetani di 8. Michele in Bosco, poi
logna. Fondd I’Acecademin dei « Floridi », nella quale fu bat-
tezzato il « dissonante ». Scrisse musica religiosa, salmi, eon-
eerti saeri, pexsi organistiei in stile fugato, e pubblied nu-
merosi trattati teorici e polemiei (*).

(") Mascherate Placevoli ot Ridicolose per i Carnavels u ¢, 8, 0,
T o 8 voci; 1 1, Vineentl, 1500.
(%) N Cicalaments delle Donne al Bucate, « &I ALESSANDRO STRio-

(") Conclusioni del Suemo &'Orpemo (1591:1609) ; L'orpanc Swena-
rine (1805-1807) ; Oartelle, ovvers Regole Uilisvime & guelli che deside
rens imparere d cante fgweate (1801); Cartelling del Oanis Perme Gre
porlant (1814); Ourtella Musicale del Canto Piguruts Ferms o
punte (1814): Armoniche Oonclusiont del suone dell'orgemo, Cante Permo
Figwrste « Ovntrappunts com le corvodorationi dell'orpane suonering
(1628); Le Bawchiering, ovvers OCarteila Piccicla del Ounte Pigurate
(1623).

?
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Ma speciale interesse hanno per noi le sue opere dram-
matiche composte sulla falsa riga di quelle di Veechi, come
I'antore stesso riconosce nel titolo dello: Studio Dilettevole
a 3 voci, nuovamente con vaghi argomenti e spassosi inter-
medi fiorito dall’ Amfiparnasso, commedia musicale dell Orazio
Veechi. La Pazsa Senile (1598), La Prudenza Giovenile
(1607), Lo Zabaione Musicale (1604), La Barca di Venesia
per Padova (1605), Tirsi, Filli ¢ Clori (1614), La Saviesza
Giovenile (1628), Trattenimenti in Villa (1630), le Noszze di
Primavera, le Metamorfosi, il Festino della Sera del Giovedi
Oruoo ecc., mohvonmheggmnthudhdelVecehiper

gli argomenti, i , lo stile. Ma Banchieri abbassa
alquanto il livello della eommedh musicale, dando troppo
largo posto a grossolani effetti onomatopeici, in luogo di
sviluppare Peffettiva comicith. Per vedere fino a qual segno
egli spinge la ricerca del buffonesco, basta pensare al suo
Contrappunto Bestiale alla mente, dove un eane, un gatto,
un eueulo, un assiolo intreeciano eontrappunti sn uno seon-
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§ IV.

Mentre nel madrigale si elaboravano musicalmente gli ele-
menti espressivi del futuro melodramma, tutti i generi let-
terari rappresentativi, svoltisi nella seconda metd del ein-
quecento, erano penetrati e, talvolta, specie negli intermedi
¢ nelle favole pastorali rivestiti interamente dalla musieca.
Sebbene i traduttori e i commentatori della Poetica d’Ari-
stotele non si trovassero d'accordo nel definire quale e quanta
parte avesse la musica nella drammatica antiea, 'usanza si
imponeva. Attori e popolo non volevano privarsene; i trat-
tatisti lo constatavano; e quando passavano dalla teoria alla
pratica, serivendo commedie e tragedie, si guardavano bene
dal rinuneciare a un cosi prezioso ausilio, e eercavano nella
musica un nuovo mezzo di allettamento edonistico. Cosi, ad
esempio, il Giraldi 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 oggidi appresso noi colle musiche
«che si fanno al fine degli atti allora che la seena riman
« voota ».

Il'l‘ri-ino.ndhmdivinimdana?uﬁu,mw

mette (sia nella eommedu che nella tngodn) il elnto

degli « intermedi », notando che, se prima si facevano «gli
intermedi per le commedie », ora si fanno < le commedie per
gl'intermedi ». Qndxmwnedl,molpoeoapoeoh
fomdamwhnppmhnomdnmmhebo ehnn-

«rate, dai balletti e dai carri, sui quali, a immagine del-
« I'sutico ¢ famoso carro di Tespi, si facevano piceole rap-
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« presentazioni in forma dialogica eon musiea, si pud con-
« chindere essere stati gl'intermedi la fonte precipua e di-
< retta del nostro teatro musicale » ().

L’uso d'intercalare didascalie e disposizioni seeniche nei
drammi in versi, uso molto anteriore all'avvento dei primi
melodrammi, come si pud constatare esaminando i testi delle
tragedie, degli idilli, delle favole pastorali e boscherecce,
stampati prima del 1600, 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 piti alto a cui sia pervenuto la poesia
del Rinaseimento. In questa forma drammatica, che si eser-
cita su un mondo di pura fantasia, con sfondi boschivi ¢
tremolanti marine, la musica s'insinud fino da prineipio,
come si pud seorgere nell'Orfeo di Angelo Poliziano che, per
il primo, adattd le forme e l'assetto scenico, in uso nella
drammatica sacra, a una favola mitologiea. L’Orfeo pud rite-
nersi il primo dramma rappresentato con musica (1471) (*).

(*) A. BONAVENTURA: Sagpio Sterice sul teatro wusicale italiane;
Livorno, ed. Giustl, 1913,

(*) Queste indicazioni spariscono nei primi libretti d'opers per non
riapparire che molto pid tardi. Nel primo melodramma, Le Dafne del
Rixvocixi (Pirenze, Marescotti, 1600) non ve n'd che una sola: «Qui

Apollo mette mano all'arco e sastta il pit ». Questa delie in-
lmtdﬂmdhlwdw&.mubw
in musica venivano eseguite in ioni speciali o, in amb

uhdﬂ!wmlodl.oﬂl.dmwmnwu
opuscoli che descrivevano | minuti particolari scenici della rappresen-
tazione. Inoitre, altre didascalie si trovano di solito nelle partiture musi-
cali (quella della Dafne & perduta). Ma & sssal improbabile che gli
ascoltatori consultassero gli opuscoli illustrativi, pubblicati — del resto
— quasi sempre dopo I'esecusione; od & anche meno vercsimile che per
intendere i movimenti scenici leggessero le partiture. (Ved. U. RoLLaxp: :
Didascelic sconiche in wn libretto dell’ Euridice dol Rixvociwi: « Riv.
Mus. It », Torino, Ed. Boeea, 1926,

(") L'Orfes fu rapp to in Mantova, in L delle feste
ehe si fecero al cardinale Gonzags nel 1471, e ripetsto nel 1474 & Ve
:M—h&umm'ﬂu-lﬂ-dlh'nrhm

Aleuni storiei dells musica (e tra questi anche @ CafS) ervarono
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Cosi, nel fiore della Rinascenza, mentre esordivano Botti-
celli e il Ghirlandaio, mentre il Verroechio lavorava al suo
Davide di bronzo e Leonardo, adolescente, studiava a Fi-
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 cameratisti fiorentini, poi da Clau-
dio Monteverdi nel 1607, da Stefano Landi nel 1619; il sog-
getto eon cui nel 1647 Lunigi Rossi doveva introdurre in Fran-
cin l'opera italiana; soggetto che tre secoli non bastarono ad
esaurire, cosi che ancora alla metd del settecento esso doveva
dare eon Gluck un nuovo eapolavoro.

Al 1480 sembrano doversi aserivere le prime rappresen-
tazioni di tragedie con parti musicali, delle quali si vantava
instauratore il grammatico Giovanni Sulpizio da Veroli, chia-
mato per antonomasia il Verolano, come appare da un’epi-
stola latina indirizzata al cardinale Raffaello Riario. 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 prineipio del
secolo XVI, che fu (a dire del Fétis) uno dei primi musicisti
che apponessero note a un’azione drammatica. Egli musicd
anche tre favole pastorali; e, certo, dovette godere di molta
fama, com’® provato da cid che il Dentici serisse in una pa-
gina del suo dialogo sulla musica, stampato a Roma nel
1553, dove il Viuola & giudieato miracoloso nel econtrap-
punto, nella composizione e nel suonare la viola d'arco.

Dello stesso Giraldi Cintio, e sempre a Ferram, & rap-
presentata nel 1545 'Egle, posta in scena a spese dell’Uni-
versitd, con musica di Antonio da Corneto (o Del Cornetto).
N® di musica maned la rappresentazione della Sofomisba
(15662) di Giangiorgio Trissino, com’egli stesso ci attesta di-
eendo che le musiche furono divine. Claudio Merulo intro-
duce Ia musica nella tragedia Le Troiane di Ludovieo Dolce.

ssserendo che I'Orfes fu mmusicato da Zarlino. 11 Canal

Iul ripeterone @ D'Ancona e il Solerti, che la musica fa d'un certo
Germi, del quale mancano notizie, e che lo parti musicate dells favola
furono: Is cansone di Aristeo, il coro delle Driadi, la preghiers d'Orfeo
aghi spiriti infernali ¢ @l coro delle Baceanti; Boxa
Cesarl aferma che Germi non & mai esistito, pur
aleune parti dell'Orfes siano state musicate.

i
E
$
S




Le origini del melodramma 29

Parimenti sappiamo che furono musicati i cori della Canace
dello Speroni, e che I'Edipo Re di Sofocle, nella versione
del Giustiniani, fu rappresentato nel 1585 al teatro Olim-
pico di Vieenza (costruito dal Palladio) con musiche di An-
drea Gabrieli, contenenti forse qualche tentativo di monodia,
come sembra indicare la parola «solo » che vi s'incontra, ma
per il rimanente nel consueto stile madrigaleseo.

Di maggior interesse sono due rappresentazioni avvenute
a Venezia nel 1571 e 1574; la prima con musiche forse di
Zarlino, la seconda che ebbe lnogo nella sala del Gran Con-
siglio, in occasione dei festeggiamenti offerti dalla Signoria
di Venezia a Enrico III. In tale circostanza fu rappresen-
tata una Tragedia all’ Antica, di Claudio Cornelio Frangi-
pane (*), con musica di Claudio Merulo, allora organista in
S. Marco. Il Frangipane nella prefazione alla seconda edi-
zione lascia scorgere che, mentre con la tragedia si pensava
di risalire all’antichitd, con la musica si riteneva di poter
fare meglio; ond’egli di lode al Merulo d’aver fatto in guisa
«che a tal grado non devonoeuungiuntigli antichi ». 11
Frangipane fa pure allusione al fatto che i recitanti canta-

vano «quando soli e quando accompagnati». Ma cid non
denfupennmnmanheapcumdeﬂomlemonodwo
perché lindicazione «soli», si riferisce evidentemente al-
I'assenza dell’accompagnamento e viene a dire, in sostanza,
che i pezzi a sole voei (ma sempre a parecchie parti) si
cantavano quando con e quando senza strumenti; ¢id che
d'altra parte ¢ confermato dal fatto che tutte le composi-
:ioniddl{a-nlo.snoipemm,muriminsﬁlepoli-
onieo.

Non si pud dire con precisione se in queste rappresenta-
zioni di tragedie la musiea accompagnasse soltanto i cori o
s¢ essa si estendeva anche alle altre parti dell’azione. Seb-
bene la prima ipotesi sembri pilt verosimile, la seconda pare
confermata dalle dichiarazioni che il Dolee fa a proposito
della rappresentazione della Marianna (Venezia, 1565), di-
cendo che « fu recitata con gli abiti, col ecanto e con gli or-
<« namenti convenevoli nel palazzo del signor eceell. duca di
« Ferrara ».

Nella mappresentazione della prima commedia in prosa,

(') Ed. Domenico Farri, 1574. La musica & perduta.
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La Calandra, del Castiglione, data in Urbino nel 1513, 'an-
tore, nella lettera in cui deserive l'apparato scenico, non
dimentiea «le musiche bizzarre di questa commedia, tutte
« nascoste e in diversi lochi ». La Panfila, ossia il Demetrio,
di 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 cul segui un madrigale cantato dal coro. I1 Fontanini ecita
la commedia in versi Amicizia di Jacopo Nardi, e ne fissa
la rappresentazione nell'anno 1494. In essa quattro stanze
ecrano cantate da un attore che s’accompagnava sulla lira.

La farsa del Sannazaro eseguita in Napoli il 4 marzo
del 1492 « davanti I'lllmo Duea di Calabria, nella sala del
« Castel Capuano », Letizia veniva insieme a tre compagne;
e ciascuna delle quattro giovinette recava un istrumento:
viola, cornamusa, flauto, ribecea. Lesbina cantava e portava
la viola «accordando ogni cosa insieme doleemente ».

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

Per dar nuova vita allo spettacolo comico, si pensd se
non fosse il caso di assegnare una parte maggiore alla mu-
siea. Si ottenne buon nisultato affidando a musici di profes-
sione le parti dei personaggi della commedia « che riducono
« gran parte delle parcle dei poeti in canto, ¢ le fanno re-
ccitare per diletto cosi ridotte agli spettatori» ().

La « Favola pastorale », derivata nella seconda metd del
cnguecento dall’egloga pastorale e divenuta dialogiea e rap-
presentativa, passd con ampliamenti continui dalle mani di
Galeotto del Caretto, Bernardo Bellineioni e Serafino Aqui-
lano a quelle del Castiglione, del Tansillo, di G. B. Casalio
che la adattarono alla scena, prendendo finalmente la sua
forma definitiva col Saecrificic di Agostino Beceari, recitato
I'11 febbraio e il 4 marzo 1554, con I'drefuse del Lolio, rap-

(') Dz Nomgs: Discorss intorne alla Pecsie, pag. 36; Padova, 1587;
Ved. IDVARIRNE0: Origini dell'Opera Comica; < Riv. Mus. It >, To
rine, Bocca, 1895,
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presentata nel 1561, e con Lo Sfortunato dell’Argenti, dato
nel 1567; tutt’e tre eon musiche di Alfonso della Viuola. 1l
capolavoro del genere fu I"Aminta di Torquato Tasso (),
a proposito della quale il Carducei serive: «ala alla popo-
« laritd del nuovo dramma fu la musica nuova che dal 1594
«al 1617 rivesti i pidt bei pezzi della pastorale di Torquato,
« segnatamente liriei ed elegiaei; einque volte il lamento del
« pastore innamorato (atto primo, scena seconda), e il eom-
« pianto di Dafne su lui ereduto morto (atto quarto, seena
« prima), quello di Silvia (ivi, scena seconda), e il racconto
«del rinvenire d’'Aminta (atto quinto, scena prima), anche,
« il eoro nell’atto primo e il soliloguio nel secondo: finché Ia
« musied tutta un frate siciliano, Erasmo Marotta, morto a
« Palermo nel 1641 »,

Fatta eceezione per Domenico Megli (o Melli) che, mu-
sicando il lamento di Aminta (atto primo, seena seconda) si
valse dello stile monodieo, tutti gli altri precedenti e susse-
guenti che posero le note a qualehe brano della pastorale tas-
siana, impiegarono l'usato stile polifonico. Cosi prima del
Magll. Simone Balsamino (1594), Rinaldo del Mel (1595),

I'opera del quale fu pubblicata nel 1602; e, dopo di lui, Ti-
burzio Massaini, Orindio Bartolini, Giovanni Ghizzolo e
Giovanni Maeinghi. Come asserisce il Cardueei, e secondo
anche Popinione del Fétis, 'Aminta fu poi musieata per in-
tero da Erasmo Marotta nel 1630. Ma, parecchi anni prima,
ciod nel 1616, era stata data a Firenze con intermezzi mu-
sicali di Domenico Belli, che seelse a soggetto di essi il mito
di Orfeo; e nel 1628 I"Aminta veniva rappresentata, per le
nozze di Margherita Mediei con Odoardo Farnese, eon un
prologo di Claudio Achillini e intermedi di Aseanio Pio di
Savoin, musieati "uno e gli altri da Claadio Monteverdi.

Nella favola pastorale la musiea non aveva soltanto parte
negli intermedi e nei cori, ma anche in molti episodi del-
Pazione. Angelo Ingegneri, trattatista del nuovo genere,
mentre si mostra avverso all’'uso degli intermedi nella tra-
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« musica » (*). E il Solerti cosi riassume il passaggio dalle
forme teatrali del seecolo XVI a quelle del secolo XVII sotto
l'influsso della musica: « dalla tragedia, dalla favola pasto-
«rale e dagli intermedi proviene l'opera seria; dalla comme-
« dia dell’arte Vopera buffa; dalle mascherate e dagli inter-
« medi, le veglie e i balletti ».

In realti, noi abbiamo ormai potuto renderci conto che,
anche dal punto di vista musicale, il melodramma non si
produce per immediata e improvvisa germinazione al prin-
cipio del seicento, ma ¢ il risultato d'una ecomplessa evolu-
zione storica, il punto d’arrivo e di convergenza di fattori
molteplici, sintetizzati e riplasmati dalle esigenze espressive
di nuove condizioni di sensibilith e di culture, da nuovi at-
teggiamenti psicologiei, combinati all’azione di riflessi am-
hientali di varin natura e derivazione. Se si vuole una ri-
prova di ¢id, bisogna por mente alle oscillazioni e fluttua-
#ioni tra il veechio e il nuovo stile che, ancora nel primo
trentennio del seicento, contrassegnano l'espressione musi-
eale, dandole il peculiare aspetto d'una fase di passaggio e
di transizione, con quelle incertezze d'indirizzi e d'orienta-
menti, con quel vagare ancor perplesso e dubitoso che sono
propri di siffatti periodi ¢ attestano una coscienza artistica
non interamente chiarita ¢ definita; bisogna por mente al
coesistere della pratica dello stile madrigalesco aceanto a
quello monodico e recitativo, e alle modifieazioni che il ma-

chie ¢ nuove aspirazioni, al dualismo tra la polifonia con-
certante, propria del madrigalismo, ¢ la libera espressione
monodiea ¢ drammatica a cui gia tendeva il madrigale, e al-
lora comprenderemo come la trasformazione ¢ 'elaborazione
che si andava compiendo, s'inoltri ¢ perduri nei primi de-
cenni del secolo XVII; comprenderemo eome il periodo an-
teriore a Stradella, a Canssimi, ad Alessandro Searlatti &
tutto di preparazione ¢ di gestazione, ¢ come, nella valuta-
zione complessiva di questo divenire, gli esperimenti della
camerata florentina e le opere monteverdiane devono consi-
derarsi come tappe importanti e signifieative quanto si vuole,-

() A Sowsevi: Precedenti del Melodeswme: « Riv. Mus. It »,
Torino, Bocen, 1903,
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ma non prive di precedenti storici e, sopra tutto, non econ-
dmeemndmm;ﬂmmelmdmmmfomnh.
ma suscettibili di ulteriori e progressive fecondazioni, di in-
tegrazioni ed ampliamenti, allora impreveduti e impreve-
dibili.

In questo periodo i singoli autori non arrivano ancora ad
affermare la propria personalitd con tratti decisivi e ineon-
fondibili, ma conservano quella uniformita di fisionomia che
e propm delle espressioni generiche, nate dall'indirizzo di
un'epoca pitt che dalliniziativa di particolari individui;
frutto della collettivith pit che del travaglio personale dl
singoli artisti; fiore eulturale pili che esperimento d’anima,
¢ dove tuttavia non mancano gl'indizi sicuri d'un progresso
indefettibile, attestato da una ricerea assidua di nuovi mezzi,
da un vigile e ansioso sforzo onde allontanarsi dalle vie
battute, da tutto un complesso di esigenze e di tendenze che
talvolta giungono a coneretarsi 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 continuiti e che la nascita del
melodramma non avvenne per Popera isolata di pochi indi-
vidui, ma fu il coronamento di un'epoea, la conclusione lo-
giea e necessaria d'una lunga fase d'incubazione e, al tempo
stesso, la premessa di nuovi sviluppi artistiei, il fatto unieo,
saliente, immaneabile, che doveva additare alla musiea il suo
futuro cammino, schindendo nel cielo dell’arte l'aurora di
quell’opera in musiea che, non ostante tanto volger di tempo
¢ mutare di gusti, non ha pid cessato di brillare sul nostro
orizzonte spirituale.

V.
Noudmenhch-moﬂnllmmlednhmmfumpn
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della vita; donde il suo cosmopolitismo non limitato da
aleun confine nazionale e il suo eelettismo comprendente la
variopinta flora formale; il fascino eh'essa esercitava
classi piti elevate, avide di estetici eccitamenti. B nelle
di Corte, nelle ricorrenze commemorative di eventi e
di vitorie, nelie celebrazioni di genetliaci o d'insediamenti

.
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principeschi o episeopali, nei ricevimenti sontuosi offerti a
prineipi e cardinali, nelle cerimonie pubbliche e private, in
cui le maggiori case gentilizie del tempo profondevano
somme straboechevoli per dar lustro ai loro nomi, che i mu-
sicisti feeero pill frequentemente le loro prove; ed & in que-
sto ambiente che l'opera naeque. 11 teatro fu aristoeratico,
principeseo, cortigiano a Firenze ¢ a Roma, prima di dive-
nire popolare e pagante a Venezia. B un tratto di cui bi-
sogna tener conto per intendere aleuni suoi caratteri, come
Ia predilezione che i musicisti fiorentini mostrano per gli ar-
gomenti mitologici, il decoro letterario che i poeti si studiano
di mantenere ai libretti, il fasto delle decorazioni che, tutta-
via, da prineipio rimane scevro dalle baroeche maechinosita
che s'introdurranno ulteriormente negli apparati sceniei del-
l'opera; tutto ¢id, insomma, che costituisce I'impronta raffi-
nata e signorile creata dall'umanismo, e da eui si esala il
profumo di quella primavera fiorentina dello spirito e dei
sensi, che distillava le cssenze pin preziose della ecultura, ¢
il gran sapere accompagnava al dolee vivere.

La musica penetrava tutti gli strati sociali. Non v'era av-
venimento di qualche importanza e solenniti che non se ne
valesse; ¢, mentre le polifonie corali aecompagnavano le
pnhcheamtmdelmllo.lntl ieratiei 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 e di decorazioni, di pitture ¢ di seulture, di ab-
bigliamenti ¢ di figurazioni sceniche, la musica da camera
si associava altresi ai festini, ai conviti, alle danze, ai matri-
moni, inneggiando alle gioie, intonandosi alle magnificenze,
preludiando agli amori, come possiamo scorgere, fra Taltro,
dall’Odhecaton, messo insieme col fior fiore della musica pii
mdlh nell'ultimo quarto del quattrocento dall’editore Otta-
viano Petrucei che, nella prefazione, allude all’ufficio delle
musiche da camera quando dice: «nulla senza di esse &
grave o di giocondo potersi compiere ».

Questo & 'aspetto sociale in cui si attua la tendenza uma-
uistica, divenendo gusto, costume, pratiea di vita. Il suo
aspetto culturale si coglie invece nel risorgere anche nella
musica della passione per l'antichitd. Di quello che poteva
essere stato 'impiego della musica nella tragedia antiea, non
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si avevano che notizie molto vaghe e imprecise, né sarebbe
stato possibile raggiungere nozioni pit documentate e pro-
vate al vaglio della seienza in una materia in cui, ancora
oggi e dopo tanto armeggiare di erudite discussioni, navi-
ghiamo in un mare d'incertezza. Ma questo non potd impe-
dire che, quando la polifonia comineid a cadere in discre-
dito e da parte di molti si principid a vagheggiare una
lingua musicale pidt atta ad esprimere la varietd degli affetti
di cui & piena 'anima ¢ a manifestare stati psicologiei in-
dividuali, si pensasse naturalmente di ripristinare il eanto
usato nell’antica tragedia greea, canto che, per una illusione
del tutto ovvia e comprensibile, venne spontaneamente iden-
tificato con la monodia espressiva aeccompagnata che, sul
cadere del cinquecento, s'era gik definita in Italia, ed ern
entrata nel sentire comune, trovando applicazioni pilt o
meno estese ¢ preeorritriei al discorso poetieo, al dialogo,
al dramma seenico.

In realtd, tutto eid che si sapeva dell’antica musiea, pro-
veniva dai teoriei e trattatisti ai quali si rivolgeva una-
nimemente la curiositd intellettuale dei dotti, e non era il-
lustrato da aleun esempio. lc:qoleehendmmnnod--
ghmuonmuehmmmmhlmm,ennbbaoun-
che riuscite dannose alla musiea che aveva raggiunto un alto
grado di perfezione, si da non consentire ritorni verso un
passato interamente sconosciuto, se elasticitd stessa di tali
mdemufmpmdkmmmmpih&m
rate, cosi che il conservatore Zarlino e il teorico della ten-
denza innovatriee, Vineenzo Galilei, invocavano gli stessi
prineipi, 'uno per condannare i compositori moderni, l'altro

per maguificarii.

I cinque libri del De Musica di Boezio, illustranti i prin-
cipi degli antichi musicografi greei (Aristosseno, Tolomeo,
N’m),fumdmp.ha\fmndlm-ﬂ.end
1497-99 se ne fece una nuova edizione. Nel 1408 Giorgio
Valla pubblicd pure a Venezia una versione latina della
Introduzione Armonica di Euclide, sotto il nome di Cleonida.
Durante la prima metd del cinquecento Boezio fece testo,
dispensando dallo studio diretto delle fonti. Non si ebbe che
una traduzione latina di Carlo Valguglio dei Commentari
di Plutarco sulls musica (1532). Ma nel 1562 anche i mag-
giori teorici greei (Tolomeo, Aristosseno e frammenti d"Ari-
3 — Capri.
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stotele) furono tradotti in latino e pubblicati per iniziativa
di Zarlino da Anton Hermann Gogavinus (!); e, pure per
suggerimento di Zarlino, il patriarea d’Aqmlea, Daniello
Barbaro, traduce ¢ commenta i eapitoli sulla musica di Vi-
travio

Questi autori resero possibile una conoscenza, non certo
esauriente, ma per lo meno diretta dell’antica concezione
della musica. Le teorie aristosseniche si propagarono nel
mondo intellettuale e furono appassionatamente diseusse.
I’ammirazione fervidissima della Rinascenza per le arti pla-
stiche dell'antichitd, si rinnovd un secolo pint tardi per la
musica. Nel 1581 Vineenw Galilei, padre di Galileo, pub-
blied il suo dmlogo Della Musica Antica ¢ Moderna, aggiun-
gendovi tre inni greei da lui scoperti.

Nel 1589, per il matrimonio di Ferdinando de Medici con
Cristina di Lorena, Luea Marenzio pose in musica il Com-
battimento di Apollo col serpente pitone, soggetto ispirato
dai eoncorsi musieali dei ginochi pitici. Di questa composi-
zione non restano che tre cori, a 4, 8 e 12 voei, del popolo
di Delo; ma i dialoghi dovettero essere declamati in stile
recitativo.

Questo intermedio di Marenzio faceva parte d'una serie
di sei intermedi immaginati per Ia stessa circostanza da Gio-
vanni de Bardi, che trasse ispirazione dall’antichity classiea
con l'intento finale di mostrare la potenza della musiea sul-
Panima umana, ¢id ehe di allinsieme una certa uniti. 1 sog-
getti erano: armonia delle sfere; la gara tra Muse
ridi; il combattimento pitico d"Apollo; la regione
moni; il eanto d'Arione; Ia discesa J'A polloe
ritmo ¢ 'armonia. Il primo, quarto e quinto ersno
allegorie in senso platonico sul ngniﬂuto della musiea
rm.delln musica « mondana » (nmnmle), allora
si diceva; il secondo, terzo e sesto erano rappresentazioni
tolte dalla vita degli d&i e degli uomini nfll'eti mitiea, che
mostravano gl effetti psichiei della musiea ¢ perd fornivano
anche un esempio della « musica humana ». 1l primo inter-
medio — salvo il madrigale introduttivo che ebbe le note da

() Amisvoxext, Hermesicorwm Blementorwm, libei tre: Proto-
MARl, Hermonicorsum, libei tre; ARISTOTELIS, D¢ Objects Audite, Ve
rexls, 1562
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Emilio de’ Cavalieri — fu musicato da Cristofano Malvezzi;
il secondo e il terzo interamente da Luca Marenzio; il quarto,
parte da Marenzio e parte da Giovanni de Bardi; il quinto,
parte da Malvezzi e parte da Jacopo Peri; I'ultimo, parte
da Malvezzi e parte da Emilio de Cavalieri (*).

Troviamo cosi riuniti in quest'opera tutti i prineipali
esponenti della eamerata fiorentina. Ormai il movimento non
s'arvesteri pint e porterd senza interruzione all’avvento del
melodramma, che avrd la sua consacrazione con la rappre-
sentazione della Ewridice di Peri ¢ Rinuecini nel 1600, Ma,
come abbiamo potuto chiaramente vedere nel corso di questo
capitolo, il grande avvenimento non giunge improvviso. 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 si aggiunge da "ul-
timo il riflesso culturale dell'umanismo, che porta un nuovo
colore al quadro gi cosi vario e molteplice delle origini del-
I'opera in musica. La quale, appunto per questa sua com-
plessa genesi storica che la fa essere il prodotto d'una lenta
evoluzione, anziché d'un movimento repentino, rivoluziona-
rio, essenzialmente antistorico e antitradizionalista, come per
molto tempo s'¢ creduto, appare ancor oggi come uno dei
portati pitt originali dello spirito italiano nella Rinascenza.

') Cmisvoraxo Mawveezi pensd di raccogliere be fatiche proprie o
le altrui, ¢ due anni pid tardi dave alla luce gli Jalermedi ot Comcerti,
per la dia rapp tata in Firense, nelle nosze del Seremis
sime Don mnw-xmmam«m)
in Venetla, WMYMIDXOI in guarte.

E




CAPITOLO SECONDO

LA CAMERATA FIORENTINA
E CLAUDIO MONTEVERDI

Soxymanto. — I. Nascita del melodramma per opera dei riformatori flo-
rentini: Emilio de’ Cavalieri, Giulio Caccini, Ottavio Rinuceini,
Jacopo Peri, Marco da Gagliano, — II. Claudio Monteverdi: nascita,
maxbnocnhmdmunwiubmm—ﬂlw

i fea & Venezia; attivith di Monteverdi quale maestro
dlnn-lbh&lnw l-um\umumﬂmv-o
siana; glorificazione ¢ morte. — IV, Lo idee estetiche di Monteverdi
e la sua i del dr musicale.

$ L

Dallaeon.llmwlnlwgouﬁmummwnnfer-
mentazione artistica, una gestazione feconda di nuovi orien-
tamenti ¢ di nuovi pensieri nel teatro e nella musica. Tutto
nel teatro italiano di quel periodo tendeva alla musica e,
per converso, tutto nella musiea tendeva alla drammatizza-
zione ¢ al teatro. Abbiamo gid visto come tutti i generi tea-
trali antichi ¢ nuovi rivaleggiassero durante il cinquecento
nel tentativo di associare la musica al dramma. Ora il pro-
posito si fa anche pitt esplicito nell'iniziativa individuale di
aleuni musieisti, poeti, letterati ¢ dilettanti, costituenti un
vero sodalizio artistico e culturale, che si pone come precipuo
intento la semplificazione del eanto polifonico, si da ottenere
la piena intelligibilitd delle parole di cui andava smarrito il
senso negli intrecei labirinticamente complieati del contrap-
punto e, per conseguenza, la subordinazione integrale della
musica alla poesia, indirizzate entrambe al libero esplica-
mento ¢ potenziamento dell’espressione drammatica. E poi-
ché si riteneva comunemente che tale appunto fosse stato il
prineipio estetico fondamentale dell'antiea tragedia grecs,
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il eriterio che plasmava l'organismo della sua struttura, cosi

si fece della restaurazione del dramma greeo la bandiera del

movimento, il punto di partenza da cui si presero le mosse
II'esplorazione di quella terra ancora sconoseiuta.

11 cenacolo degli umanisti riformatori si riuni dapprima
in easa di Giovanni Bardi dei eonti di Vernio, presso il
ponte alle Grazie in via dei Benei, ¢ pilt tardi in ecasa di
Jacopo Corsi: due gentiluomini fiorentini, eultori appassio-
nati delle arti belle, musicisti ¢ poeti essi medesimi. Ne fa-
cevano parte, oltre ai signori della casa, i eantori Jacopo
Peri e Giulio Caceini, il poeta Ottavio Rinucecini, i composi-
tori Emilio de’ Cavalieri ¢ Marco da Gagliano, il musicologo
Vincenzo Galilei, 'umanista G. B. Doni, Giulio Strozzi, Gi-
rolamo Mei.

La prima scintilla del movimento fu accesa dal Galilei
che, dopo aver dato l'impulso al nuovo orientamento con la
pubblicazione del citato dialogo sulla musica antiea e mo-
derna, in cui formulava teoricamente il nuovo punto di vista,
pose mano l'anno successivo (1590) a illustrare praticamente
1 suoi prineipi, musicando a una sola voce con secompagna-
mento di viola il canto del conte Ugolino di Dante ¢ le la-
mentazioni di Geremia. Il successo ch'egli ottenne fu grande.
La spinta era data. La nuova via era aperta. Ormai non re-
stava che percorrerla. I novatori vi si inoltrarono con ala-
erita e fervore, portandovi ognuno il proprio econtributo per-
mh.lplhgmuh,qmlhdnqmmnomhppadua
siva nel graduale costituirsi del melodramma e dei quali
percid bisogna indugiarsi a caratterizzare la fisionomia e
l'opera, sono Emilio de’ Cavalieri, Jacopo Peri, Ottavio Ri-
nueeun. Ginlio Caecini ¢ Marco da

aria popolare innalzata — come abbiamo visto — &
fomd'mndmdnsﬂe,ell recitativo eonsistente, come
ebbe a dire il Peri nella prefazione all’Euridice, nell'impiego
di forme musicali che « pili rilevate del parlare ordinano,
« meno regolarmente disegnate della pura melodia del canto,
« fossero a mezza via tra i dues: tali furono i prineipali
fattori del dramma musicale, ¢ tali rimasero per molto tempo.
Monteverdi vi aggiunse il terzo eclemento: 'orchestra, non
perd fondata — come da taluni fu detto — sul quartetto
d'archi, il quale prende posto nell'istrumentazione melodram-
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
il 3 settembre 1588 Intendente Generale della Corte di To-
scana per tutto quanto concerneva l'arte, le feste e il tea-
tro (*). Uomo distintissimo, compositore abile, inventore di
balletti e danzatore rinomato (« leggiadrissimo danzatore »),
Cavalieri era I'anima di tutti i divertimenti grandueali, l'or-
ganizzatore ingegnoso e sapiente degli apparati che per essi
1 escogitavano, Verso il 1588 egli fece la conoscenza d’una
gentildonna di Lueca, Laura Guidiecioni (%), donna intelli-
gente e colta, autrice di medioeri versi che le procurarono
un sonetto eloquente del Tasso. Laura e Cavalieri eollabora-
rono dapprima alla parte musicale dell’Aminta, rappresen-
tata alla Corte nel carnevale del 1590; poi diedero a breve
distanza l'una dall’altra due pastorali in musiea, Il Satiro e
La Disperazione di Fileno. chneopcrenonctsonoperve—
nute; ma la prefazione di un’opera posteriore del Cavalieri,
La Rappresentazione di Anima ¢ di Corpo (Roma, 1600) ei
fa sapere come quella musica « rinnovata » facesse
gli uditori per diverse emozioni comiche o patetiche. V'erano

(') Pit tardi gli fu anche aSidata la diresione del nuove lavorstorio

€ sere qui perduto U swo talento o dovere il swo marito conduria s Fi
« renze, dove vivrebbe a quella Corte in maggior gloria ¢ spiendore. Ve
«la condusse U dabben marito; ma ells rimase delusa nelle concepite
« speranze, chd vi morl d'etd immatura senza prole »

Lucea era centro di cultura, ¢ Laurs nasceva da famiglia wnella
quale @i culto delle lettere era onorevole tradizione. La costumansa del
tempo favoriva le sccademie ¢ lo rinnioni; far
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Il tentativo ebbe tanto successo che il Satiro fu ripetuto
fra il 1590 e il '95, anno in cui Laura e Cavalieri fecero
rappresentare una nuova favola interamente musicata: Il
Givoco della Cieca, tratta dal Pastor Fido di Guarini. Ma
avvenimenti privati sembrano avere suceessivamente scorag-
giato i due collaboratori, che non posero mano ad altra
opera. Laura mori nel 1599, e il Cavalieri scomparve subito
dopo dalla Corte medicea. Egli serisse ancora la musica per
un Dialogo fra Giunone e Minerva, cantato in occasione delle
nozze di Maria de’ Medici nell'ottobre del 1600; ma a quel-
Pepoca non si trovava gid pit a Firenze. Un ambasciatore
veneziano dice che il Cavalieri era un womo che amava la
libertd; & quindi assai probabile ch’egli si sentisse disgustato
della vita cortigianesea e mondana, ¢id che sembrerebbe an-
che provato dal earattere malinconico della « rappresentazio-
ne » suecitata, da lui ulteriormente composta, dove la vita &
considerata pessimisticamente come eaduea e vana. Mori a

era duplice, Si trattava, in primo luogo, di continuare a per-
fezionare i tentativi di Galilei e del Cavalieri, ereando il mo-
dello dello stile recitativo (e tale fu il compito di Caeeini),
e si trattava, in secondo luogo, di applicare questo nuovo
stile all’adeguata realizzazione del dramma musieale; ¢id che
fecero specialmente Jacopo Peri come musicista e Ottavio
Rinuecini come poeta.

Giulio Caceini, detto Giunlio Romano, naeque a Roma
verso il 1545; i trasferi a Firenze ove divenne cantore alla

sinti molto eficaci & muovers I'afetio ». Egli canterd con eapressions, ma

or wli, pe do distintamente le parcle cosl « che in-
tese >, 1 cori nmom resteranno estranel alla rappresemtazione meppure
quando non & esal sl muoveranne, muteranno posto quande

i
comprenderd cirea TOO versi seritti in plecoli metri, & risse baciate; i
dialoghi senza enfasi; vivael lo risposte; brevi i ti o | monologhi.
Tre atti basteranno, e oi corcherd di renderli vari non solo nel
nella musica, ma altres] nel costumi. Sard bene alternare | soli al cori,
mescolare | tonl Je armonie, Je danse, Introdurre balletti « intermensi
(5 per opera), pantomime che cambleranno ogni volta.
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Corte granducale e dove mori nel 1618. Figura moralmente
mﬂo(‘),mtﬁﬂamﬂhcuteehmm,nmn-
cevuto un'istruzione molto incompleta, che tuttavia poté in-
tegrare ed ampliare nel ecolto ambiente di ecasa Bardi. Es-
sendosi reso conto che la musiea vocale, qualunque ne fosse
il valore, non poteva suscitare nell'uditore emozione aleuna
se le parole erano rese incomprensibili dagli intrieati vi-
luppi del eanto polifonico e degli artifici contrappuntistici,
pensd di escogitare una maniera di eanto che consentisse,
in certo modo, di parlare in musiea: « quasi in armonia fa-
vellare », attenendosi «a quella maniera cotanto lodata da
« Platone et altri filosofi che affermarono la musica altro
«non essere che la favella e il ritmo ¢ il suono per ultimo,
< e non per lo contrario (%).

Caceini eomineid eol comporre aleuni madrigali non piii
in istile polifonico, ma ad una sola voce accompagnata da
un istrumento, e li fece sentire nelle riunioni della camerata
ottenendovi grande sueccesso. In seguito, desiderando avere
una conferma dell’efficacia del nuovo metodo di canto da
lui praticato, si recd a Roma per sottoporre quei primi saggi
al gindizio dei musieisti ¢ degli amatori residenti in quella
dﬁ,ol’mﬁoehnothnuenufeachgonfnubndb

dﬁaml’mﬂghmnppmmmdn
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« maniera di comporre e cantare questo stile, serve molto pitt
« Vintelligenza del eoncetto e delle parole, il gusto e I'imita-
«zione di esso, cosi nelle corde affettnose come nell’espri-
«merlo con affetto eantando, che non serve il contrap-
« punto » (?).

Qui entrano in eampo Jacopo Peri, soprannominato il
Zazzerino per la sua lunga chioma, nato a Roma il 20 ago-
sto 1561, ma di famiglia florentina ¢ vissuto quasi sempre
a Firenze, ove mori il 12 agosto 1633; e il poeta Ottavio
Rinuecini, morto il 28 marzo 1621 a Firenze, dov'era nato
e aveva traseorso la maggior parte della sua vita. Da un
lato, Peri, valendosi sopra tutto della sua arte canora, pro-
segue le ricerche di Galilei, Cavalieri e Caceini sulla proso-
dia, 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 semplicita del
linguaggio e giungendo, per tal modo, alla rappresentazione
del dramma in tutte le sue gradazioni psicologiche (donde
la denominazione di «stile rappresentativo » applieata dai
fiorentini alla declamazione musicale); d’altro lato Rinueeini,
affascinato dal miraggio dell’antico teatro greco, dopo aver
compiuta una prima riforma teatrale in sede puramente let-
teraria, rinunciando agli intrighi baroechi e stravaganti dei
tragediografi della fine del cinquecento e componendo trage-
dndnlhformme(hllehm‘plmepm('),
n votd interamente alla riforma melodrammatiea, foggiando

il primo modello ¢, forse il pid perfetto, di tragedia musi-
eale. Dalla collaborazione di Peri ¢ Rinuecini nacque la
prima vera opera in musica, la Dafwe, rappresentata nel
earnevale del 1597 alla presenza di prineipi e cardinali
plaudenti, ¢ ripetuta nel 1508 ¢ "99 (*). Peri ¢ Rinueeini,
infinmmati dalla vittoria, si rimisero ben presto al lavoro, ¢
composero I'Ewridice, rappresentata il 6 ottobre 1600 a pa-
lazzo Pitti, per le nozze di Maria de’ Mediei con Enrieo IV.

) Op. .

(") Vedi Timanoscaui: Storin delle Letterstvra HHolians: tomo VII

(*) La musica dells Dafue di Peri ¢ Rinueeini & perduta. Soltante
due frammenti di essa 1 rit i da Ortensia Panum & Copena-
ghen in uwn codice posseduto dalls biblioteca del Conservatorie di
Bruxelles, ¢ pid velte pabblicati
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La musica dell’Euridice & giunta fino a noi (), ed & quindi
possibile formarsene un concetto pit esatto di quello che ci
forniscono per altre musiche dell’epoca le deserizioni iperbo-
liche dei contemporanei.

mentale, composto d'un chitarrone, d'un gravieembalo, d'un
liuto grosso e d'una lira grande. Non v'¢ sinfonia o preludio.
L’openueomponequnpermdlmuhﬂlnnﬂno
sempliei, in cui monologhi ¢ dialoghi si suecedono in una
speenedamdope‘,dndxndoedlpoeonmdnlhm
tazione. Il canto non manea d'espressione, ma & affatto sprov-
visto di varieth nelle movenze e nelle inflessioni, ¢ spesso
s'immobilizza su una sola nota con atteggiamento salmodico.
Spnnhmtnthmqmeli&mdnmndlfmndodu,
-?mm embrionali di quell’arioso — intermediario fra il re-
citativo e I'aria — che doveva poi svilupparsi nella melodia
propriamente detta. Particolare interesse dal punto di vista

vo ha il canto d'Orfeo allinferno: « funeste piag-
ge », che strappd lagrime agli uditori, e il suo eanto di n-
torno: «gioite al eanto mio »; le strofe del pastore Tirsi:
«nel puro ardor »; i terzetti delle due ninfe ¢ del pastore:
« bel nocchier costante e forte ». I eori, sebbene in numero
esigno, valgono ad interrompere la monotonia dei eontinui re-
citativi, essendo coneepiti econtrappuntisticamente a 4 ¢ 5
voei. L'armonizzazione vagn nell'incertezza in eui ancora
fluttuava la tonalith moderna, e per certe suceessioni accor-
diche richiama le atmosfere sonore del moderno impressio-

seheletriea, di arida nudit, e bisogna far appello a tutte le
condizioni del luogo ¢ del tempo, alle esigenze ancora molto

(%) « Le Musiche di Jacopo Peri, nobil Sorentine, soprs I'Euridice del
Sgnor Ottavio Risuccini rappresentata nello spesalizio della Cristianis
sima Maria de Medicl, Regina di Prancis ¢ di Navarra ». Pivense, Mare
oottl, 1600,
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limitate d'una sensibilith avvezza agli effetti del tutto diversi
del canto polifonico, non meno che all'entusiasmo suseitato
dal miraggio d’aver ritrovata la tragedia antica, per com-
prendere come una tale musica potesse destare negli uditori
la ecommozione di eui ¢i parlano i contemporanei.

La rappresentazione dell'Euridice segna l'avvento defi-
nitivo dell'opera. L'arte di Peri, che vi tenne il ruclo d'Or-
feo, conquistd interamente il pubblico, in eui era il fior
fiore dell’aristocrazia e del mondo intellettuale. Ben presto
Giulio Caecini, che nel frattempo aveva fatto rappresentare
a palazzo Pitti una piceola pastorale: Il Ratto di Cefalo (1),
compose una nuova Euridice sulle parole di Rinuceini gia
musicate dal Peri (%),

L'opera dei fiorentini fu proseguita da Mare’Antonio
Zanobi, detto da Gagliano dal suo luogo di naseita. Naeque
infatti a Gagliano, piceolo villaggio della Toseana, versc il
1574 da un orafo cesellatore. Ebbe un'infanzia e un'adole-
scenza duramente provate dalla miseria, alla quale si sot-
trasse volgendosi al sacerdozio. Trasferitosi a Firenze, entrd
nella sevola di Luea Buti allievo di Corteeeia, ¢ eanonico
8. Lorenzo, dove fu nominato maestro di eap
morte di Cristoforo Malvezzi. Buti pmeuﬁ’ulm
titolo di eappellano aggiunto a S, Lorenzo; poi, nel
maestro di eanto della Chiesa. Questi impieghi, per

éi
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g

1600 » : recante una dodiea del 20 dicombre & Glovanai de Bardi. ( Esem-
plare & Pirense, Roma, Napoll, Vieana). Oltre alle opere citate nos i
ha di Caceini che un Pugpilotio wmusicale del 1633, contenente madrigall,
sonettl, cansoni, schersi, ece.

Jacopo Peri, che fu incaricato di missionl onorifiche alla Corte me
dicea ricovendo mel 1618 il titolo di Camerlengo Generale, compose, oltre
slle gid citate, alcune altre opere, delle quali non restano che pochi fram-
menti. Nel 1609, per il matrimonio di Prancesco Gonsags con Margherita
di Saveia, fu incariesto dalla Corte di Mantova di comporre uas Teli su
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modesti, permisero a Gagliano di terminare la sua educa-
zione artistiecn e di farsi conoscere a Firenze. Fu certa-
mente amico di Corsi, e nel 1597 senti la Dafne di Peri, che
gli feee una grande impressione. Fu soltanto nel 1607 eh'egli
tentd il genere nuovo, musicando lui pure la Dafne del Ri-
nueeini, 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 eardinalato, poi
a Firenze, probabilmente nel 1610. Quest'opera affermd il
nome di Gagliano, gid noto per 5 libri di madrigali, per al-
eune composizioni religiose ¢ per la fondazione dell’accade-
mia degli « Elevati », sorta sotto il patronato del eardinale

Dopo Ia morte di Luea Buti, Gagliano divenne maestro
di eappella in 8. Lorenzo e, in seguito, canonico di 8. Co-
simo ¢ S. Damiano (gennaio 1609), maestro di eappella delln
Corte Granducale (febbraio 1609), ¢ da quel momento fu il
Mnﬁe:deddhfmmepmhuddpdam
e della chiesa dei Medici. Mori a Firenze il 24 febbraio 1642,

Mareo da Gagliano fu uno spirito lueido, equilibrato, do-
minsto da una intelligenza serena e ponderatrice che argi-

1608) ; u?ﬁ.ﬂammmwm.l 2e¢3
vyorl & basso continwo per il clavicembale, Forgano ¢ la tiorha (1609,
ristampata nel 1619), reccolta importanie d'arie monodiche nel muovo

Altre raccoite collettive dell’epoca compr Jehe aris
4 Peri: Musiche di Pizrso Baxxowrr: m-—u 1611); Sehersi di
ANTONIO BRUNELLI (Venesia 1614); #@ primo libvo di Madrigsli di
Cristofase Malvessi (Venesia 1583), maestro del Peri, comtiene un ma-
drigale & 5 voel di quest'ultimo. L'edizione defls Flors (Firense 1624)
contione le aric composte da Peri. Pinalments, un lungo ¢ bellisimso re

citative (Loments &i Iole per Uabbandono di Aleide) i trovs smanowcritto
&l Licen Musicale d4i Hologna.

4 — Capri
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specialmente nel genere sacro. Nel dramma lirico egli di
maggior preponderanza alla musica, accostandosi a Monte-
verdi pi che a Peri e a Caceini, ma senza raggiungere la
potenza geninle del grande eremonese, Oltre la Dafne scrisse
due altre opere importanti: La Rappresentazione di 8. Or-
sola Vergine e Martire (autunno e inverno 1624), di cui non
resta che il libretto; e La Flora ('), composta in collabora-
zione con Peri che serisse 'intero ruolo di Clori.

Anche Gagliano, nella prefazione alla Dafne, proclama Ia
necessith  della piena intelligenza delle parole, e critica
I'abuso degli ornamenti, raccomandando ai cantori di non
fare come quel pittore che, essendosi acquistata una parti-
colare abilith nel dipingere i cipressi, ne metteva dapper-
tutto; vuole che la declamazione sia incisiva ed efficace, che
la mimica s'accordi perfettamente al eanto, ¢ di minuziosi
consigli su tutti i particolari sceniei ¢ interpretativi della
rappresentazione teatrale,

I fiorentini affrontano per la prima volta econsapevol-
mente il problema coneernente la modalita del rapporto fra
poesia ¢ musica, e lo risolvono subordinando decisamente
questa a quella. La riforma fiorentina, nata da una reazione
contro gli artifiei contrappuntistiei del canto polifonico che
precludeva la comprensione delle parole, procede incessante-
mente, attraverso varl tentativi ed eapcm-eou. alla ricerea
d'una forma melodiea che consenta la piena intelligenza del

teramente il meceanismo psicologico dei personaggi, lo svol-
gimento dei caratteri e delle situazioni.

A tale seopo, essi sfrondano l'espressione musieale di tutte
le ridondanze e le superfluiti, corcando la sua bellezza, non
nella qualitd dell'iden musieale, nell'intrinseco valore del

(') «La Flore dol Signor Andrea Salvadori, posta in musies ds
Marce da Gagliane, maestro di Cappella del Serenissimo Grandses &i
Toscans, rappresentata al teatro del Seren. Gran Duea nelle Reali
del Seren. Odoardo Parnese di Parma ¢ di Pisconsa o dells
gherita di Toscana ». Firense, Zan-Pignoni, 1638, (Copia ol
cale di Bologna, alla Biblicteca Estense di Modema, al
di Napoli).

)
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suo contenuto, ma nella sua adeguatezza e convenienza ai
fini della poesia. Ne risulta una melopea schematiea, lineare,
foggiata sugli aceenti e le inflessioni della parola, appena
variata da qualehe florettatura di voealizzo, da qualehe ara-
beseo di melisma, dovuto piit ehe altro al gusto di quei com-
positori, quasi tutti anche eantori, per il virtuosismo canoro;
ma ehe nel suo insieme non sfugge all’uniformity e alla mo-
notonia.

Questa concezione dell’opera in musiea, che ne fa una
vera e propria tragedia musicale, verri adottata in Francia
da Lulli ¢ da Ramean, e ripresa pii tardi, con facolta d'in-
venzione musicale di gran lunga superiore, da Gluck. In
Italia il melodramma segue invece un’altra strada. Dopo la
meth del seicento la melodia, lungamente soffocata fra gli
sterpi del eontrappunto, poseia infrenata dalle rigide norme
prosodiche del discorso parlato, si svineola da tutti i legami,
aprendo Ia sun ala eanors con senso di primaverile fre-
schezza e d'ebbrezza gioiosa nell'opera di Cesti ¢ di Stra-
della, e ancors pilt in quella diAlessandro Searlatti e della
seuola napoletana. Naturalmente, anche questa indipendenza
nssoluta della melodia che si pone per s stossa, come orga-
nismo di pura bellezza, piegando Ia parola ai suoi eapric-
ciosi avvolgimenti e alle sue volute sinnose, presenta ineon-
venienti gravi, che portarono nell’'economia generale del me-
lodramma settecentesco un elemento di perturbazione e di
squilibrio irreparabile. Ma, in compenso, innumerevoli do-
vevano essere i flori melodiei germogliati sul terreno del-
P'opera italiana; e tra questi flori si troveranno anche quelli
shoeeiati dalla fantasia di Mozart, che dichiard la poesia

ia obbediente della musiea e diede a quest’ultima una in-
condizionata supremazia. y

Comunque =1 gindichi il valore di queste due oppo-
ste soluzioni del problema melodrammatico, & certo che fra
esse oscilla fino all’alba dell’'ottocento tutta la storia del-
Fopera in musica, e che entrambe provennero dall’Italia.
Soltanto Weber ebbe il sentimento o, meglio, il presenti-
mento della possibilith d'una pil intima unione delle due
arti sorelle; unione che il genio di Wagner realizsd in modo
incomparabile, sia nel eampo dellas speculazione teoriea che
in quello della ereazione artistien, ragginngendo mna delle
pilt alte e complesse forme di bellezza ideale che mai mente
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umans abbia saputo concepire e realizzare. Ma anche di
fronte a Weber e a Wagner, P'Italia pud vantare un precur-
sore geniale che, due secoli prima, intui la vera forma della
tragedia musicale e seppe anche pienamente attuarla, ben
inteso per quanto lo consentivano le condizioni culturali e
i mezzi teenici dell’epoeca.

Questo precursore fu Claudio Monteverdi, vero ereatore
del melodramma di eni, per primo, addita ed attua le pit
alte finalith. Spirito a un tempo contemplativo e appassio-
nato, ragionativo e pratico; intelligenza sempre alacre, in-
sonne, operosa, feconda, foggiata da assidui travagli inte-
riori in una gagliarda sintesi di volonta e di pensiero, Mon-
teverdi ci appare ancora oggi artista grande e significativo.
Studiare la sua opera significa tuttora rievocare una delle
pitt grandi ¢ interessanti personalith della storia musicale.

$ IL

L'unico ritratto che di Monteverdi ci & rimasto, inciso su
rame e inserito in una raccolta di Fiori Poetici pubblicata
a scopo commemorativo nel 1644, un anno dopo la sua morte,
da G. B. Marinoni, raffigura il musicista quale doveva essere
verso i sessant’anni: una fisionomia rivelante straordinaria
profondith di pensiero, seatti d’accumulato vigore; una
fronte alta, incorniciata da capelli folti e corti; un volto
dai l@numﬁ.namﬁ.-imi, maggiormente accentuati dai

mare una indefinita malinconia sognatrice, una vaga nostal-
gia di remote idealitd, che contrasta stranamente con l'aspetio
energico e risoluto del viso. L'impressione complessiva spi-
rante da questo ritratto & quella d'una volontd potente, di
un’anima temprata da assidui travagli interiori, da austere
meditazioni, dai tumulti della passione ¢ del dolore. Par
quasi impossibile che quelle labbra cosi severamente atteg-
giate abbiano mai potuto sorridere; eppure esse avevano
sorriso con la grazia pid affascinante e la pit schietta espan-
sivith; e il eantore d’Arianna e di Orfeo, delle messe ¢ dei
mottetti, non aveva sdegnato intonare talvolta il madrigale
amoroso, la canzone giuliva e lasciva.

-
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wenV«d&.Mmqmﬂlmmﬁddl’npir»
noue,mqulheonemtrmoud’mnﬂdnhdtlmm
dei massimi eantori del dolore, a cui l'anelito inesausto e
sconfinato delln sua immensitd interiore imprime un ritmo
trasfigurante di purificazione, che converte i torbidi fermenti
della vita passionale in purissima armonia di forma, e dalla
tragedia placata e rasserenata trae gaudi estatici, splendori
divini, pnnmdnmmﬁcbe assunzioni. Vi & 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 balenanti immagini di un’arte fatta di pen-
sieri lapidari, inearnati in forme luminose ed intangibili; vi
¢ un'aspirazione ineoercibile del terrestre e dell'umano a re-
dimersi dalla eadueith, ad attingere sfere di superiore bel-
lezza, dove la natura & come assunta in gloria, e la vita s
fa raggiante; vi & il eristiano e il pagano, Ia passione ed il
lo slaneio irrefrenabile verso la vita e Pansia del ee-

leste e del divino. Basta pensare ad aleune pagine che di Ini
¢i rimangono, come quel Lamento d’ Arianna in cui la commo-
rione =i effonde con ineffabile purezza e intensitd, ¢ dove &
mirabilmente espresso il conflitto fra un implacato desiderio
di vita e Ia ferrea inesorabilith d'un destino di morte che

L ok areal
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thmmumwrgel’mmmd’nnmmoumm,gnve,
conscio del suo genio, vigile difensore dei propri diritti. Le
lettere eh'egli indirizza al duea di Mantova, spogliate del
solito frasario cortigianeseo, riboceano di sentimenti nobili
e dignitosi, e rivelano la maschia temprn di un uomo nato per
ereare e per agire, ma non
11 15 maggio del 1567 Baldmm Monteverdi fece bat-
tezzare alla chiesa di S. Nazzaro e Celso di Cremona il suo
primogenito, al quale furono imposti i nomi di Clandio
Zuan-Antonio. I Monteverdi erano numerosi a Cremona, e
non & possibile stabilire legami di parentela fra le varie fa-
miglie di questo nome, di eui & rimasta traccia negli archivi
della citth. 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 Claundio esercitava la
professione di medico ¢ godeva d'una certa agiatezza. Le
lettere che di lui si possiedono rivelano uno spirito colto e
un carattere onesto e buono, un nomo interamente votato
all'interesse morale e materiale della sua famiglia. L'istru-
zione di Claudio, senza essere estesissima, dovette raggiun-
geve un grado sufficiente a predisporlo a un assiduo lavorio
d'assimilazione intensa e di formazione auntodidattica, che
diede alla sua cultura quellimpronta d'universalith propria
delle intelligenze piti aperte, versatili ¢ comprensive.
Edueato in questo ambiente di sana e virile bonta, il ea-
mmdn(nnndmufowbuldlnmbeuwbmdodl
sviluppare le sue migliori energie. Fino da faneiulio
potd votarsi alla musiea; e bisogna credere che la passione
quest'arte fosse viva ndhmfm:gln,gneehimm
fratello, Giulio Cesare, si diede agli stessi studi.
llmm—qudlolha_nodi'q;hneqmripdn-
sue

de

ngegneri, :
trappunto, anche la teeniea delln viole e del eanto. Egli
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Mdﬁdﬁwdmd‘wgn (nato

in Anversa verso il 1526, Mantova, 23
maggio 1506), e dal mantovano Alessandro Striggio, gid men-
rionato quale asutore d'intermedi e di madrigali, entrambi
musicisti celebri alla Corte di Mantova. A 16 anni Monte-
verdi pubblied la sua prima raccolta di Madrigali Spirituali
& 4 voei, stampati & Brescia con la data del 31 luglio 1583,
¢ dedicati a un riceo eittadino eremonese, che lo aveva aiu-

atn'oogapp-ml’lnnqqumun Vmuu. Ognuna di

di
tova (*). Non ern piccolo onore per un giovane di 23 anni
essere assunto al servizio di questa Corte magnifica, votata

A
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fluivano da tutte le parti d’Europa, certi di trovarvi fortuna
¢ fama. Quando Monteverdi fu assunto al servizio dei Gon-
zaga, il Duea Vincenzo regnava da tre anni e si occupava
assiduamente dello sviluppo e dell’organizzazione della sua
musiea. Dal padre, Duca Guglielmo, aveva ereditata una
grande passione per le lettere e le arti. Poeta egli medesimo,
si compinceva di eircondarsi di artisti e di dotti. Attratto dalle
scoperte e dalle teorie di Galileo, frequentd il eelebre astro-
nomo eolmandolo di doni. Cered di attirare alla sua Corte tutti
i musicisti di maggior rinomanza; affidd a Lodovico da Via-
dana la direzione della cappella della cattedrale mantovana, e
invitd anche I'Ingegneri, che perd non aceettd. Attrasse a sé
Rubens ¢ Porbus. Costitui la pit celebre compagnia italiana
di commedianti e cantori, che offrivano coneerti famosi nella
splendida sala degli speechi la sera di ogni venerdi, come
Monteverdi stesso narra in una sua lettera del 22 giugno
1611. 11 Duea contribui a rischiarare Monteverdi sulla sua
vera vocazione inecaricandolo di comporre tragedie musicali.
B durante i primi anni del suo soggiorno mantovano che
Monteverdi concepisce l'idea grandiosa, riaffaccistasi un se-
colo pitt tardi a Glueck e attuata pienamente da Wagner, di
ricondurre il teatro alle sue nobili origini, al suo significato
piti alto e pid puro, facendone lo speechio 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 pill insigni musicisti del tempo, ma con
le maggiori illustrazioni di ogni ramo dell’arte e della scien-
za, il suo spirito non progredi soltanto nel dominio partico-
lare dell'arte sonors, ma si arricehi di conoscenze varie,
esplord diversi campi di cultura ¢ di esperienza, allargd
indefinitamente Ia prospettiva delle sue visioni e, per conse-
guenza, approfondi anche la sua concezione della musica,
innalzandone il significato ed il valore a una sfera fino al-
lora insospettata. !
Questo & il debito di gratitudine che Monteverdi ebbe in-
negabilmente verso il Duea Vineenzo Gonzaga, debito ch'egli
mostrd di sentire vivamente, serbandosi per tufta la vita
affezionsto alla sua casa. Ma i benefici del Duea non anda-
rono oltre. Egli non trattd certo il musicista, che tanto illu-
strava la sun Corte, con molta generosith ¢ fu ben lontano
dal fare per lui quello che Luigi II di Baviera fece per




mitarsi a un solo dominio del bello; o, forse pid verosimil-
mente, il Doaea Vineenzo non comprese appieno la

di Monteverdi ¢ non seppe prevedere che la posteritda gli
avrebbe chiesto minuziosamente conto della sua condotta
verso il eantore di Orfeo e di Arianna. Certo si & che da una
lettera di Monteverdi del 27 ottobre 1604 cominciano quelle
recriminazioni per i pagamenti maneati o ritardati o, comun-
que, irregolari che il musicista cremonese non cesserd per
tutta la vita d'indirizzare alla tesorerin di Mantova, dap-
prima — fino che rimane al servizio del Duea — per la ri-
seossione del suo stipendio poi, quando si trasferisce a Ve-
nezia, per la pensione ¢ per i vari compensi che gli sono
dovuti

Nel 15687 Monteverdi pubblica il primo libro di madri-
gali (primo integralmente conservato); nel 1590 il seecondo e
nel 1592 il terzo; opere che valsero a metterlo molto in
vista. Del terzo libro apparvero successivamente a Venezia
otto edizioni, dal 1504 al 1622, ¢ se ne fece un'edizione ad
Anversa nel 1615. Ognuna di tali ristampe reca I'impronta
&Mewamhehdmﬂmwhm
ispirazione non s'appagasse del primo getto, ma venisse
da lui continuamente modifieata 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-
nnemutmemuwam,mlmdmmoddh%m

(1600) ¢ Massimiliano (1605), ai quali Monteverdi prodigd
costantemente le pit tenere cure. Il dolore provato per la
fine immatura di Claudia ci autorizza a credere ch'essa avesse
pienamente compreso il genio del marito e lo circondasse di
qudlulmfmt-mdxapmudn&mued'm
stico consentimento, da cui la ereazione artistica trae Ui

Woﬁtdmeenﬁfm&lahmm
sono mute come i grandi doloni; ed & appunto perché Mon-
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teverdi visse nella pienezza avviluppante dell’amore e della
gioia familiare, che noi non possediamo su questo aspetto,
cosi interessante della sua vita, aleun documento significa-
tivo, mentre un Beethoven non cesseri mai di gridare il suo
desiderio insoddisfatto d'una felicith, rimasta per lui irrag-
giungibile, viva e fremente soltanto nell'anelito del suo
grande euore.

Poeo tempo dopo il matrimonio, Monteverdi dovette ac-
compagnare il Duea in lunghi viaggi. Questi aveva deciso di
assumere personalmente il comando delle truppe assoldate
per combattere in Ungheria contro gl'infedeli. Egli condusse
con s¢ un seguito numeroso di cortigiani e qualeuno dei suoi
musieisti preferiti. Monteverdi ebbe per compagni di viag-
gio 1 cantori G. B. Marinoni, Teodoro Bacchini ¢ Serafino
Terzo. La sera, durante le soste, essi dovettero certo ese-
guire musiche voeali e strumentali sotto la tenda del Duea;
e, forse, un riflesso di questi giorni di fatiche, di lunghe ca-
valeate, di canti intorno ai fuochi del bn.wo. contribuirono

mubmokonpueentombfoﬂmlndehm&m
ert, maestro di cappella del Duea, era morto nel maggio
lﬁOﬂ_mtmlonMntmnmllenndanﬁw.
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i della seuola francese. Suo fratello, Giulio Ce-
muﬂnpmmandwhm&m
agli Scherzi Musicali, pubblicati nel 1607, in risposta ad al-
cune eritiche mosse alle sue musiche, insiste sull'importanza
di questo viaggio per la formazione artistiea di Claudio.
Ginlio Cesare afferma che suo fratello pratied per primo
quel eanto francese e quello stile nuovo che da tre o quattro
anni s'ammirava nelle stampe musicali, applicato nei mot-
tetti e nei madrigali non meno che nelle eanzoni e nelle arie.
Henry Pruniéres ritiene non si alluda qui alle canzoni fran-
cesi seritte nello stile eontrappuntistico del eanto polifonieo,
gii note ¢ comunemente trattate in Italia da oltre un secolo,
ma ai saggi di « musiea misurata all’antica », iniziati dal-
l’mdcnndn&lf,ehenvnbbuo.pcrhlmodo offerto a

Tornato a Mantova, Monteverdi ebbe a sostenere i primi
attacchi della eritiea, che gli sferrd contro il eanonico bolo-
gnese Giovanni-Maria Artusi, pubblicando un intero libro
mllol-pcr[dwm della Nodcm Musica (*), che & tutto una
requisitoria in forma dialogiea contro Monteverdi. L'autore
non di prova d'eccessiva modestia, non esitando a farsi ei-
tare come esempio dagli interlocutori immaginari che fanno
da portavoce alle sue stesse idee. Monteverdi non rispose.
Egli preferiva lasciar parlare la sua musiea che gli sem
brava a buon diritto ben pil eloquente di totti i ragiona-
menti astratti. Inviperito, 'Artusi tornd alla eariea nel 1603
con un secondo libro, in eui eritien aspramente dei fram-
menti di madrigali del quarto ¢ quinto libro che cireolavano
manoseritti. Questa volta Monteverdi gli fa attendere due
anni la risposta, ¢ non ne fa cenno che nella prefazione al
quinto libro di madrigali ove, parodiando il titolo dell’Artusi,
annuncia una Seconda Praitica ovvero perfetione della mo-
derna musica, in cui si propone di far eonoseere ai suoi een-
sori e detrattori ch'egli non serive a easo, ma che esiste un
sistema diverso da quello di eni Zarlino aveva codifieste

(") « Prima Prattica ovvero delle imperfetioni dells Moderna Ma-
« siea, ragionamenti due, nei quali i ragiona 41 molte cose utill & nooss
« sarie alli moderni compositori, del R. P. Gio. Maria Artusi ds Bologpna.
« In Venetia, appresso Giacomo Vincenti, 1600 5.
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le regole; sistema che il compositore moderno ha tutti
i diritti di praticare, poich¢ egli ubbidisce a esigenze
del tutto diverse da quelle a cui si erano uniformati i vee-
chi maestri. Questi, infatti, non badano che all’architettura,
alla costruzione, all'intreccio delle parti multiple; lui, Mon-
teverdi, non mira che alla verith dell’espressione e, per rag-
giungerla, adotta i mezzi che ritiene pit adeguati al
intento.

Nel 1604 appare il quarto libro di madrigali. Nel titolo
Monteverdi & designato quale « Maestro della Musica del
Seren. Sig. Duea di Mantova ». Il suo voto pit earo s'ern
dunque compiuto. N& le testimonianze di stima tributategli
dalla Corte mantovana si limitarono al eonferimento di que-
sta eariea. Il 17 aprile del 1602 il Duca Vineenzo lo nomi-
nava cittadino onorario di Mantova, titolo trasmissibile ai
snoi discendenti d'entrambi i sessi; onore davvero singolare
per un artista che aveva di poco varcata la trentina. Ma per
una negligenza inesplicabile questo titolo non fu iseritto sui
registri della cancelleria mantovana, ¢ Monteverdi fu ob-
bligato a reclamarne l'iserizione nel 1628,

11 quinto libro di madrigali, apparso nel 1605, & una delle
pnmoopuedelgenenmnuunbmodh’buupern
primi trediei madrigali che lo eampongono, obbligato per gli
ultimi sei; eid che attesta I'evoluzione di questa forma verso
P'aria e la eantata. Grande & la noviti armoniea di questi ma-
drigali, in cui per la prima volta gli accordi di settima di
dominante ¢ di nona sono usati senza preparazione e determi-
nano una eadenza tonale. Monteverdi moltipliea le eadenze
di questa specie con evidente compiseimento della sua
seoperta.

l-‘nttanto. egli rivolge le sue mire al teatro. Il duea Vin-
cenzo aveva assistito alle rappresentazioni fliorentine; il
principe ereditario Franceseo s'interessava vivamente al
nuovo stile; e il futuro cardinale Ferdinando Gonzaga, allora
studente all'Universita di Padova, componeva libretti d’opera.
Unmpuhoememdovmqmdlmmnlnmm&
questi alti personaggi per tentare la via del melodramma;

di compositore drammatico.
La prima opera di Monteverdi fu I'Orfeo su libretto di
Alessandro Striggio, figlio del madrigalista famoso, consi-
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glkn del Duca e protettore di Monteverdi, col quale tenne
assidua anche dopo ch'egli ebbe lasciata
duﬂmtivunuh Ia citth dei Gonzaga. L'Orfeo fu rappresen-
tato dapprima privatamente in una adunanza dell’Accademia
degli « Invaghiti », durante il carnevale del 1607, poi al
teatro di Corte il 24 febbraio e il primo marzo dello stesso
anno. Il suceesso fu grande ¢ segnd V'affermazione definitiva
dell'opera in musiea come vera forma d'arte. L'Orfeo fu ri-
petuto a Torino due anni pitt tardi, ¢ probabilmente anche
a Firenze. Pareechi brani dell'opera vennero inseriti nei
programmi dei concerti. La partitura fu stampata a Venezia
nel 1609 e ristampata nel 1615,
Ma la gioia del compositore per I touncmﬁcodelh

did,hdihundnnhb’mddlﬁﬂ?dovmmilpiﬁ
triste della sua vita. Il 10 settembre Claudia, la sua diletta
com; si spegneva repentinamente.
vano tentar di rievoeare l'indicibile strazio di

quella perdita, I'abisso incolmabile di cupa malineonia e di
gelida solitudine in cui Monteverdi fu improvvisamente get-
tato dalla radiosa e serena atmosfera della sud felicith co-
ningale. Fu uno schianto di tutto lessere, un erollo che
MmdweMMmle
rezzati, desideri gelosamente custoditi nel segreto del enore,
mt&fmmmd'mal&cmnmmﬂ
dngwmednmmehpmfmvmhmmddl
nire di promesse ¢ di attese, d'inviti, di richiami, di aspet-
tazioni ansiose, con l'incanto indicibile e arcano d'una musiea
non mai udita.

Ma & appunto in queste ore deeisive che gli spiniti nati
a salire manifestano le loro virtd erciche, rendendo attive ¢
feeonde le loro possibilith pidt gloriose; & in questi urti del
destino avverso, che sembrano sfasciare Uintero edificio della
vita, che il genio si rileva conquistando le pili alte cime e
celebrando le sue supreme vittorie morali. 11 dolore di Mon-
teverdi, per quanto sembrasse spalaneare in lui una voragine
tenebrosa, incidersi nel suo cuore come un suggello rovente,
mamppounp.nhhedal'thbnoddbmbdﬂ.
larmonia delle sue forze; non infranse la sua tempra;
non estinse in lui ogni luce; non intaced la fibra vitale del
suo spirito, ma finl per divenire fiamma d'affinamento, als
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d'elevazione. L'intima sorgente della sua ereazione non fu
essiceata, ma indefinitamente arriechita e potenziata; il do-
lore diede alla sua ispirazione un impeto incontenibile di
elevamento e di sublimazione. L’arte fu la sua confidente,
la sua consolatrice. Il lavoro assiduo fu il farmaeco migliore
che potesse lenire la sua sofferenza. Al termine di quel pe-
riodo febbrile d’attivith si trovd esausto ma guarito, ricon-
ciliato col mondo e con la vita, pronto a nuove battaglie e
a nuove conquiste.

Il 28 maggio 1608 fu rappresentata I'Arianna davanti a
una folla immensa, e il suceesso fu anche pidt elamoroso di
quello dell’Orfeo. Di quell’'opera, composta nel periodo pin
doloroso della vita del grande musicista, non resta che il
celebre lamento c¢he ei mostra a quale sublimazione sapesse
assurgere la sua anima ispirata dal dolore. Nella profondita
di questa musiea trema veramente il pianto per un immenso
bene perduto,macomponom una austera sereniti di mesti-
zin, in un’secorata soavith d'implorazione ¢ di preghiera. Si
sente l'impero d'una forza che argina la piena torrenziale
delle energie interiori, imponendo a tutti i tumulti e gli
seatenamenti passionali il freno disciplinatore e infallibile
dell'arte. Dalle note di questo canto emerge un'affaseina-
rione magiea che ¢i attira in un fondo ove I'anima si perde;
da esse sorge quel senso ineffabile del prodigioso che giace
thmm;plmmmhmm-

acquista In serena compostezza d'una seultura an-
tien. B una musica che ha Vintensith dei pit bei frammenti
leopardiani e dove il suono si fa immateriale come il chiaro-
Leonardo.

seuro di

dell'opera doveva essere la famosa Cateri-
nuceia Martinelli, detta Romanina, eclebre per la sua bel-
lezza non meno che per la sua voee ¢ per la sua arte squi-
sita; ma durante il carnevale essa fu colpita da una malat-
tia che Ia trasse in pochi giorni al sepolero. Allora Monte-
verdi si rivolse a Virginia Andreini, detta la Florinda, per
una interpretazione da lei fatta della commedia La Florinda
di suo marito, G. B. Andreini. L'Arianna fu provata per sei
mesi. Monteverdi si oceupd personalmente d'ogni pilt pie-
colo particolare scenico e interpretativo. Le sue lettere rive-
lsno in lui una rara competenza nel gindieare i pregi e le
caratteristiche delle voei, ¢ un senso vivissimo dell’effetto tea-
trale ch'egli si studia di ottencre con tutti | mezzi.
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A segno egli spingesse la cura minuziosa d'ogni det-

«bonqdolhlamn-iun.

Monteverdi, possiamo illuderei di assistere al levarsi del si-
pario sulla prima seena dell'Oro del Reno. Dopo che gl'in-
vitati hanno preso posto, si di il segnale dell'inizio con
squilli di tromba. Al terzo squillo la tela scompare come per
ineanto ¢ & seorgono tre nuvole « fatte con tanta arte che
parevano naturali ». Al di sotto di esse le onde si sollevano
¢ s stendono. Una testa di donna emerge improvvisamente;
essa si leva e, mentre gli squilli s estinguono, raggiunge Ia
sponda di un isolotto e, su "'secompagnamento dell’orchestra,
nascosta dietro la seena, eanta una melodia eosi toeeante che
tutti « ne furono rapiti ».

All'anno dell’Aranna appartiene altresi il Ballo delle
Ingrate, che perd Monteverdi pubblied soltanto nel 1638.
Egli non considera mai la sua musica come destinata alla
apparizione effimera d'una festa principesea. Anche il La-
mento d"Arianna, pubblieato per la prima volta nell’origina-
mfmud:nntonomdm.bblmptivdunnnq
gato; dapprima egli ne fa un adattamento a 5 voei che
inserisee nel VI libro dei madrigali (1614), poi, nel 1630,
applica la musica del Lamento a un Pianto della Madonna,
facendone un eanto religioso. Altre composizioni montever-
diane subiscono metamorfosi analoghe e, fra esse, parecchi
mﬁ,pubbhewmmpmt-pompouem
poi su testi latini.

Ma questa tensione non mai allentata del sno spirito,

A R T .
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questa eonvergenza non mai distratta di tutte le sue facoltd,
questo sforzo diuturno ed incessante, congiunto alle dolorose
traversie della sua vita domestiea, finisecono per eagionare un
collasso generale del suo organismo. La gretta avarizia che
In easa 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 franea-
mente al padre che non vuol pill saperne di tornare a Man-
tova. Il veechio medico, inguieto per le condizioni di salute
del figlio e a sua volta rattristato dal vedere che, malgrado
tanti elogi e tanta gloria, era laseiato languire nella miseria,
approvd senza riserve la sua decisione e si offerse di serivere
personalmente al Duea per pregarlo di aecordargli un con-
gedo o, almeno, di non esigere da lui che il servizio della
cappella. I1 Duea non lo degnd neppure d’una risposta, e il
segretario di Stato, Chieppio, invitd cortesemente ma espli-
citamente Monteverdi a riprendere il suo posto. La lettera
di Chieppio s'incrocid con un'altra che il padre indirizzd alla
Duchessa pregandola di perorare la sua eausa, ed eu.spen\
ancor pit I'animo di Claudio che doveva trovarsi in uno
stato febbrile di sovraeccitazione. Troneando ogni indugio,

quale tenta inutilmente tutti i rimedi. Tl Duea gli ha fatto
Ponore d'invitarlo in Ungheria; la sua borsa si

cors di quel viaggio, non meno che di quello nelle Fiandre.
Il Duea s'¢ deciso a portare il suo stipendio a 25 seudi
me,mpmehédevenutnmmmoebegiiém
segnato, non percepisce in realth che 20 seudi. Il Duea
ha fatto l'onore d'invitarlo a prestare la sua opera
fmenmh,nhngud:gmlolm versi da mettere
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questo punto Monteverdi enumera tutti i musicisti che prima
di lui hanno fatto fortuna alla Corte; egli inveee ha rice-
vuto appena di che vivere con un solo servitore ed ha due
figli a suo earieo. Ah! egli eselama: dare 200 seudi a Mareo




un'aperta ribellione lo avrebbe esposto a gravi rappresa-
dnmdo!u-'n&tmpuiedohmmhfm
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teverdi si ritird a Cremona. Non possedendo che 25 scudi
non poteva certo bastare a s& e ai due figli e fu aiutato
dalla famiglia. Egli si occupd alacremente per trovare un
posto degno di lui, al quale seopo, nel settembre 1612 fece
un vugg:o a Milano, dove aveva buone aderenze. Ma un av-
venimento inatteso troned le sue pratiche. I1 19 agosto 1613
la Repubblica Veneta lo nomind maestro della cappella di
S. Marco. Era la maggior ventura ch'egli potesse desiderare.
Nessuna cariea era pitt degna del suo genio di questa, che
alla fine del einquecento e al prinecipio del seicento era stata
tenuta da Willaert, da Donati, da Croce, da Martinengo, che
¢ quanto dire dal fior fiore dei musieisti dell’epoca.

Il regolamento della cappella di S. Mareo preseriveva
che il maestro fosse d’etdh matura, di buoni costumi e di ea-
rattere serio e dignitoso. Bisognava che il suo prestigio s'im-
ponesse ai cantori, molti dei quali erano compositori di
talento. Prima di dare un suceessore al defunto Marti-
nengo, i proeuratori della Signoria avevano seritto agli
ambasciatori e residenti della Serenissima a Roma, Milano e
Mantova chiedendo il loro parere sui musieisti di quelle citti
che ritenessero pidt adatti a compiere I'alta funzione. Tutti
designarono Monteverdi, il quale, chiamato a Venezia per
dammmouiodxpmvu,nmmtﬁdqnoddl’ononﬂu
fiducia che ghi veniva cosi apertamente ¢ unanimemente atte-
stata, riportando un completo trionfo: (10 agosto 1613). 1
procuratori rimasero cosi soddisfatti che decisero senz’altro
di portare l'onorario dalla somma di 200 dueati, percepita
da Martinengo, a 300, a eni si aggiungevano i benefici mol-
tepliei di cui godeva il maestro di eappella, fra i quali I'al-
loggio nella casa eanonicale.

hldmmlmwveﬁlch\mmmpm-
fonda serenith di spirito, nascente dalla piena soddisfazione
per il proprio stato. A Venezia egli visse circondato dalla
universale ammirazione; le sue condizioni erano continua-
mente migliorate. Un deereto del 24 agosto 1616 elevava il
suo stipendio a 400 dueati, il doppio dei suoi predecessori. La
sua libertd d'azione non subiva aleun eontrollo. Poteva esi-
mersi quando gli piacesse dal reearsi alla Chiesa; era arbitro
di tutte le decisioni; la sua autoritd era assoluta; nessun
mwupdanmmwmdmomudb aveva
facoltd di sospendere dalle loro funzioni i musicisti che si



gerivano e ne legittimavano V'impiego.
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$ IIL

Come Roma, la citth fatta per i grandi pensieri, dove
eantiei di gloria sembrano trascorrere per linfinito azzurro
e il senso della bellezza antiea (oggi mirabilmente rinno-
vata e riconsacrata) & diffuso nei cieli, fu il massimo
centro della musica sacra corale saliente in larghi on-
deggiamenti fino alle soglie dell’eternitd, cosi Venezia fu la
culla della musica strumentale, favorita nelle sue origini e
nel suo sviluppo dalle disposizioni per I'opulenza eoloristica,
per la vastith prospettica e visuale, per le luei ampiamente
effuse; disposizioni, in virtd 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'unicith del fregio decorativo e comporre una
sola venustd di forme. Pittura e musiea si fusero a Venezia
per cantare la gloria della Repubblica. Le volte di S. Marco
e le sale del Palazzo Ducale hanno un eontorno sonoro d’ar-
monie strumentali. I pittori eoltivavano la musica. In un
quadro del Veronese il pittore ha rappresentato sé con la
viola da gamba; Tiziano col contrabasso; Bassano eol flauto;
Tintoretto con la viola da braceio. Il tema dei concerti &
caro al pennello del Giorgione e di Bonifazio. Un'aura mu-
sicale cireola nei paesaggi liriei del Tiziano e in quelli dram-
matici e tempestosi del Tintoretto. Nel gaudio e nell’ardore
di quella primavera pittoriea, che fa fiorire le carni come
corolle e avvolge le figure ¢ le messi nella stessa aureola
dando alle rosee nudith un’interna fosforescenza che richiama
riflessi di acque lontane, la luce diviene armonia, la pittura
diviene musica.

D'dhounm,lefutembgimepdﬁoﬁidninuid
spiegava con grande pompa di apparati tutto eid che il
gm:o,hncohmolenmdx\’mpotmnooﬂmdl
pitt sontuoso e magnifico, davano anche ai musicisti 'ocen
momdnmdlomeontnmdhdmwake-
pubbliea; auhhfdnmdlvmmmnﬂnmm
zionali e ricorrenze celebrative, come la commemorazione
delhnum.dllcpcnho,hmpuhdnnnw ura di Ma-
rin Faliero, i giorni di 8. Mareo, di 8. Isidoro, di S. Marina
¢ di 8. Giustina, tutti legati a ricordi storiei, cari nlmn
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del popolo veneziano. Una di tali solennith aveva luogo il
giomdiPaqm.qundoilenimnmm&onpt
alla chiesa di S. Marco, poi a quella di S. Zacearia. In que-
sta circostanza Monteverdi (lettera del 21 aprile 1618) seri-
veva uns messa cantata e mottetti per tatto il giorno. Que-
sta medesima lettern parla della cerimonia fastosa che aveva
luogo il giomo della Sensa (I'Ascensione) in eui Venezia
marinara celebrava 'affermazione pili solenne della sua po-
tenza. In questo giorno il Doge con tutta la Signoria gettava
dal Bueintoro fulgido, nel porto del lido, V'anello d’ore in
mare, esclamando: « mare, noi ti sposiamo in segno del no-
stro vero e perpetuo dominio ». Tuonavano le artiglierie,
echeggiavano clangori di fanfare, squillavano festosamente
tutte le campane di Venezia e delle isole; la laguna era tutta
mnp.mu,gondohmﬁlﬂnndah.npopolo foltissimo,
gridava: «viva S. Mareo» (%).

Nessun altro ambiente avrebbe potuto essere pit favore-
vole di questo allo sviluppo delle intime tendenze del genio
monteverdiano e all’esplicazione piena e integrale della sua
personalith. Monteverdi non & un erudito che, in base a eri-
teri pili 0 meno esatti di classiche restaurazioni e d'investi-
gazioni archeologiche, vada cereando di stabilire un accordo
preciso e minuzioso fra la musiea ¢ la parola, ma & un eolo-
rista della famiglia dei Gabrieli ¢ di Tiziano; & un’anima
ricea, fervida, appassionata che anela ad esprimere il suo
intimo dramma, pili che a seguire scrupolosamente i detta-
gli e le inflessiom: della parola; & un vomo che ha gioito ¢
sofferto nella vita e nel sogno, nella realti e nell'ideale
prima di eantare la gioia e il dolore. Per lui la musica non
& né un caleolo di sapienti combinazioni, nd un diletto mera-
mente sensuale, o un elegante ormamento, come
era intesa nel Rinascimento; essa & il mezzo pih efficace e
Mﬂwtm@mfmdwﬂm

A\'mlammuntdnmnm“un
lnpheopano Ila musica religiosa, il madrigale e il dramma
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Monteverdi ha praticato due generi di eomposizioni sa-
ere: quelle seritte in stile rigorosamente tradizionale, in cui
appliea, secondo la consuetudine, le formule contrappunti-
stiche del fiamminghismo canonico su un tema liturgico o so-
pra un frammento di eanzone profana; e quelle seritte in
stile pid libero, che potrebbe definirsi concertante, in eui
innesta al tronco fiammingo le nuove acquisizioni dello
strumentalismo, fiorenti giorno per giorno per opera dei mae-
stri veneziani. Non si pud stabilire tra questi due stili un
rapporto di suecessione cronologica. Essi coesistono nelle
abitudini immaginative del compositore e sono da lai pra-
ticati simultaneamente. Nella fedeltd di Monteverdi ai veechi
canoni della musica religiosa, il Prunidres ha ereduto seor-
gere il proposito deliberato del compositore di dare all’Ar-
tusi una prova della sua scienza contrappuntistiea; ma &
assai improbabile che un uomo, che aveva lasciato senza
risposta due libri di eritiea asprissima, si perdesse in tali
meschinith. No! La vera ragione di questo atteggiamento
monteverdiano sta nella sua concezione austera delle cose
divine, che gli vieta di applicare alle messe ed ai mottetti
le arditezze armoniche, di eni si compiace nel madrignle e
nel melodramma.

Si hanno di Monteverdi tre messe composte dal 1608 al
1642 in stile imitativo. La messa In Illo Tempore, pubbli-
eata a Venezia nel 1610, & seritta secondo l'uso antico sulla
melodia d'un mottetto di Gombert, divisa in dieci fram-
menti che, a vicenda o simultaneamente, servono alla costru-
zione polifoniea. La messa a 4 voei Da Cappella, pubbli-
cata nella Selva Morale ¢ Spirituale del 1641, differisce pro-
fondamente dalla preadmb. Anche qui Monteverdi evita
I'npm dettagliata del particolare, propria del recita-
tivo drammatico, conformandosi serupolosamente alle norme
dxnnngtdonmmo,ma.pnrmumndmdn-mm
vazioni armoniche, non rifugge tuttavia da qualehe procedi-
mento inusitato nella musiea sacra e, segnatamente, dall'im-
piego continuo delle sequenze, manifestando quel senso dello
svolgimento per gradi espressivi, che & una delle earatteri-
stiche persistenti del suo stile. Inoltre, non v'& pid in questa
messa aleuna traceia dei veechi modi chiesastici; il senso

tonale moderno si afferma chiaramente; la messa & in fa mag-
giore con modulazioni alla dominante e al relativo minore.
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La messa a 4 voei, pubblicata a Venezia nel 1650 (postuma),
con un « basso seguente », non differisce sostanzialmente dalle
due precedenti. Testimonianze econtemporanee attestano che
egli serisse altre messe in diverso stile, in cui « trombe squar-
ciate » accompagnavano il canto del Credo e del Gloria, pro-
ducendo una meravigliosa armonia. Un’altra singolaritih deve
essere notata. La messa della Selva Morale porta un'indi-
eazione che autorizza a sostituire al Crocifirus, al Resurrerit

passionato desiderio di vita, la sensualith, Vimpeto potente.
ll-m_om&mddm_mlo.mhm

i precursori pit geniali, e specialmente di Ci-
priano Di Rore, che fu il suo vero maestro in questa forma,
dahlmddn&mbllmddmhlhm
moderna; semplifica Pintricato sviluppo degli intreeei poli-
fmm.ddﬁhmdodumdh&lmoﬁdhutcmpi-
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il madrigale nella cantata, la polifonia nello stile dramma-
tico, architettura oontuppnntmtwa nel prodromo della con-
cezione orchestrale, in cui l’espreanone si intimizza e si con-
centra, ponendo il suo precipuo intento nella caratterizza-
zione eolonshu e timbrica dello stato d’animo, nella tradu-
zione di determinati complessi psicologici in adeguate figu-
razioni ed ambienti sonori di espressione.

Qnmpmmogndudeddmndng:hdhmuhu
compie in tre tappe, segnate dalla pubblicazione suecessiva
del VI libro di madrigali (1614),ddVII (1619) e del’VIII
(1638). 1l primo di questi tre libri reca per la prima volta
la dicitura di: « Maestro di cappella della chiesa di San
Marco » e s'intitola Il Sesto Libro di Madrigali a 5 voci
con un dialogo a 7 e con un basso continuo per poterli con-
certare wnel clavicembalo ed altri stromenti. Come si vede,
I'ideale puramente polifonico e vocale & prossimo a tramon-
tare. Il basso continuo consente di raceogliere sul clavicem-
balo le diverse voei, lasciando il predominio a una sola
parte melodiea. A partire dal 1615 Monteverdi sostituisce
al madrigale canzonette ed arie a 1, 2 e 3 voei, che formano
in massima parte il contenuto del libro VIL

L'ottavo libro di madrigali (Madrigali Guerrieri e Amo-
rosi) contiene pure: «aleuni opuseoli in genere rappresenta-
tivo che saranno per brevi episodi fra i canti senza gesto ».
Oltre a molte composizioni gik apparse separatamente, figu-
rano in questo libro Il Ballo delle Ingrate, composto a Man-
tova nel 1608, e /I Combattimento di Tancredi ¢ 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 pitt alte del
genio monteverdiano.

Ed eecoci giunti al pidt vasto campo d'azione del grande
mmpositou:ildmmmmicale. Nel 1617 egli mette in
musiea Il Matrimonio d’Alceste ¢ 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 Rinueeini lo invitava a musicare de-
gli intermezzi e un'intera opera. Egli non ama lavorare in
fretta e si dimostra pit d'una volta convinto del detto pro-
verbinle che presto e bene raro avviene. Ma il Duea di
Mantova lo ricompensa come sempre malameate del suo zelo,
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esonerandolo dalla composizione dell'opera quando essa era
gid terminata. In questo stesso anno Monteverdi compone
degli intermezzi in collaborazione con Muzio Effrem, Salo-
mone Rossi ed Alessandro Giunizzoni per la Maddalena
dell’Andreini, opera singolare che segna un momento di
transizione tra la pastorale fiorentina e l'opera a grande
spettacolo di Roma. Nel 1618 e 1619 musica un libretto di
Ercole Maragliani: Andromeda. Quest’opera gli era stata
ordinata dal Duea di Mantova, e si capisee come Monteveredi
nonnwue-amoltompegnoneondmh-tamne Durante
Ia composizione dell’Andromeda scrisse — sempre per la
Corte mantovana — Il Lamento d’Apollo su versi di Strig-
gio. Monteverdi sembra aver data grande importanza a que-
sto lavoro, eseguito in coneerti nel febbraio del 1620 e sfor-
tunatamente perduto. £ probabile che il compositore inten-
desse fare cosa che fosse degna di figurare accanto al La-
mento d’Arianna a cui ¢ riconduce P'analogia del titolo, ¢
che Pavesse conecepito nella stessa atmosfera d’ideale tragicita,
Nel 1626 mori il Duea Ferdinando Gonzaga, ¢ gli suc-
cedette Vineenzo II. Le relazioni di Monteverdi con la
Corte di Mantova continuarono sullo stesso tenore; ma, ri-
chiesto di ritornare a Mantova come maestro di eappella,
egli rifiutd con una lettera piena di dignitosa nobilta (10
settembre 1626), adducendo particolarmente il suo debito di
mm.dsumhl!mbblmvmdeumolonm
onorato e benefieato. Dalla Corte mantovana fu incaricato di
comporre musica per le feste dell’assunzione al potere del
nuovo Duea. Monteverdi propose di scegliere tra gli episodi
della Gerusalemme Liberata che stava musicando, e una
nuova opera sul libretto di Giulio Strozzi: La Finta Pazza
Licori. 11 Duea si decise per quest’ultima. Nel 1627 aceettd
di serivere per la Corte di Parma il torneo Merewrio ¢
Marte, su versi di Ascanio Pii e Achillini, a cui segui il ballo:
La Vittoria & Amore, seritto per ordine di Odoardo Farnese
su un libretto di Bernardo Marandi ritrovato dal Solerti.
Nel 1637 (come vedremo dettaglistamente pidi oltre) fu-
rono aperti a Venezia i primi teatri pubblici d'opera. Il
popolo poté cosi manifestare i suoi gusti ¢ le sue predile-
zioni, ¢ il melodmmma ne ricevette, sia per l'indole dei sog-
getti che per il earattere generale della musica, un'impronta
particolare che dovremo contrassegnare in seguito dopo aver
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parlato dell'opera romana, da cui quella veneziana deriva
immediatamente senza soluzione di continuiti. Qui basterd
accennare che in tutti i prineipali teatri di Venezia furono
rappresentate opere di Monteverdi : al S. Cassiano Il Ritorno
d’Ulisse in Patria su libretto del nobile Giacomo Badoaro
(1641); al S. Giovanni e Paolo I'"Adone, su libretto di Ven-
dramin (1639); Le Nozze d’Enea con Lavinia su libretto di
Badoaro; e nell’autunno del 1642 L'incoronasione di Popea,
su libretto di Busenello. Il teatro S. Moisé fu inaugurato
nel 1639 eon I’Arianna monteverdiana, e nel 1644, un anno
dopo la morte di Monteverdi, vi fu rappresentata La Pro-
serpina Rapita, su libretto di Giulio Strozzi, di eni Monte-
verdi aveva secritta la musica nel 1630 in oceasione delle
nozze della figlia del patrizio Mocenigo con Lorenzo Giun-
stiniani (*). Il Teatro Novissimo inaugurd la sua vita di
soli 6 anni nel 1641 con La Finta Pazza su libretto di
Giulio Strozzi e la musica composta nel 1627 da Mon-
teverdi (')

Le prime opere composte da Monteveredi per le scene
veneziane sono perdute. Non si conosce 1'ddone che per il
libretto di Paolo Vendramin, stampato nel 1639 e dedieato
al fondatore del teatro S. Giovanni e Paolo, il patrizio An-
tonio Grimani. Delle Nozze d’Enea con Lavimia non resta
che lo schema dettagliato dello scenario, mentre si & conser-
vata la partitura del Ritorno d'Ulisse ¢ della Incoronazione
di Popea.

La vecchiezza di Monteverdi & uno spettacolo magnifico
di fervore giovanile e di feconditi; una primavera dello spi-
rito e del euore, paragonabile soltanto a quella di Michelan-
gelo o di Goethe, di Wagner o di Verdi. La sua potenza di
lavoro si mantiene fino agli ultimi anni veramente formida-
bile. Egli non parla nelle sue lettere che dei molti acciacchi
che lo affliggono e della sua vista che va sempre pilt indebo-
lendosi, ma in realti la sua tempra & infrangibile, ¢ fino al-
I"altimo la sua febbre d’attivitd non gli concede tregua. Non
interrompe la composizione che per correre a S. Mareo ad

(*) 8i noti perd che nel 1644 §l libretto, pur menzionando la par
tituras di Mon i, ia una jen di Fra Sacrati.

(*) Anche questo libretto fu wutilisato dal Sscrati per la composi-
sione d'una mmova musica.
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assistere alle prove. Negli ultimi anni deve anche curare
In messa in scena delle sue opere teatrali. In quattro anni
si allestiscono a Venezin VAdone, Le Noszze di Enea,
I'Arianna e 1'Incoronazione di Popea, ¢id che non gli impe-
disce di pubblicare nel 1641 (a 74 anni) la voluminosa rae-
colta della Selva Morale ¢ Spirituale. Fa della musica tre
volte la settimana nell’Oratorio del Primicerio di 8. Marco
e di concerti nelle case patrizie; tiene una corrispondenza
attiva eon varie Corti principesche, alle quali procura ean-
tori e strumentisti; di lezioni, formando musicisti come
F. Cavalli, G. Rovetta e G. C. Bianchi. Nell'anno 1627 lo
vediamo in aprile intento a musicare gli episodi di Armida
¢ Rinaldo del Tasso e V'opera La Finta pazza Licori; poi il
tornco Merewrio ¢ Marte ¢ ghi 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 cid non bastasse, aceetta di curare una nuova edizione
dei madrigali di Areadelt. B un vero parossismo di erea-
zione. La sua testa & un vuleano in euni ribollono cento idee
e si agitano le preoccupazioni pilt disparate. Raccomanda
un eantante per un dato ruolo; si reea personalmente a
Parma per rendersi conto delle dimensioni e dell'acustica
defla sala del teatro dove sard rappresentato il Tormeo; stu-
dia effetti scenici; medita sui problemi dell'arte; eseogita
invenzioni e trovate in ogni eampo, mostrandosi dotato di
un infallibile senso del teatro; sembra ignorare i pisceri e
i divertimenti. Suo unico svago & Valehimia, sulla quale non
si fa perd troppe illusioni, pur mostrandosi lieto d'esser riu-
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rono la musica; ma Monteverdi voleva fare di France-
sco un legale e di Massimiliano un medico. Cid, per
altro, non impedi che Francesco abbandonasse nel 1612 gli
studi di diritto facendosi frate carmelitano e stabilendosi
a Venezia, dove fu accolto in qualith di cantore nella cap-
pella di S. Mareo. Massimiliano termind inveee i suoi studi
a Bologna; dapprima al Seminario, poi nel collegio del car-
dinale Montalto, dov'era stato aceolto per istanza della du-
chessa di Mantova. Nel 1626 si stabili in questa ecitt.
Curioso d'astrologia, fu denunciato al Tribunale del San-
t'Uffizio, e ei vollero tutte le premure di Striggio per trarlo
dal earcere.

A questa sventura altre se pe aggiunsero che, congiunte
al ecordoglio per alecune calamitd pubbliche, vennero a get-
tare un velo di tristezza sulla vecchiaia gloriosa e radiosa di
Monteverdi: la morte del Duea Vineenzo II di Mantova,
col quale si estinse la easa Gonzaga (%); il saecheggio di
Mantova (1630-31); la peste del 1630. Questi avvenimenti
luttuosi accentuarono le tendenze mistiche dello spirito mon-
teverdiano, traendolo a vestire I'abito sacerdotale. Ma essi
non valsero a scemare la potenza del creatore, né a fiae-
care Vala del suo spirito, che si ergeva a voli sempre pidl
alti. Come Verdi eol Falstaff, cosi anche Monteverdi con
PIncoronasione di Popea seppe chiudere la parabola ascen-
dente del suo genio col suo massimo capolavoro.

Se I'Orfeo aveva attuato Iideale dei fiorentini con una
larghezza e una coerenza di mezzi ¢ di fini quali essi
avevano saputo conseguire, !'/wcoromazione realizza gran-
diosamente lideale dell'opera veneziana e addita il futuro
cammino di quella napoletana, tracciando il piano che do-
veva essere seguito da Cavalli, Cesti e Searlatti. L'Orfeo
segua la fine di un’epoea, il culmine e il termine della Rina-

(") Carle di Nivers, che gli succedette, ors grande amstore di mu-
sica o vd a Mon di Ia pensi
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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
¢ di Firenze s’'inchinavano dinanzi alla sua superioriti ineon-
testabile. Adriano Banchieri gli esprimeva pubblicamente la
sua devota ammirazione. Peri, cosi poco propenso a lodare
gl altri, s’entusiasmava per lui. Il decreto della sua nomina
a 8. Mareo, firmato dai procuratori veneziani Contarini, Sa-
gredo, Cornaro e Landi, & redatto nei termini pit lusinghie-
ri; e, quando per legare il genio di Monteverdi alla Repub-
blica Veneta, i procuratori della Signoria risolsero di ac-
cordargli uno stipendio superiore a quello che ricevevano i
suoi predecessori, l'aristocrazia ed il popolo approvarono
unanimente il provvedimento e, con la loro assiduith ai
concerti del nuovo maestro di cappells e col fervore dei
consensi, dimostrarono apertamente la loro piena soddisfa-
zione.

I prineipi italiani si contendevano la persona e le opere
del grande cremonese ¢ ambivano la sua direzione artistica
per le loro feste e i loro spettacoli; le accademie si onora-
vano di annoverarlo fra i loro membri (Floridi ¢ Filomusi
di Bologna). Ogni opposizione era vinta. I suoi prineipi
trionfavano cosi completamente da entrare nel comune pa-
trimonio eulturale dei musicisti e dei dilettanti. I partigiani
dell'antiea scuola (Lodovieo Zaceoni, per esempio), suoi an-
tichi avversari, fecero un voltafaceia schierandosi fra i suoi
seguaci e rinnegando il povero Artusi. Poeti ¢ musicisti lo
celebravano con iperboli mitologiche, sventagliando i pennac-
chi metaforici dello stile secentesco. La comparazione con
gli déi e, segnatamente, con Apollo, divenne quasi banale, ¢
il della sua musica col canto degli angeli fu ripe-
tuto innumerevoli volte.

N@ la sua gloria & soltanto italiana. Si stampano le sue
opere ad Anversa e a Copenaghen. I veechi maestri tede-
schi studiano le sue partiture come Praetorius, o si recano a
‘“Q per conoscerlo, come Schiitz (1627), che compose
uno dei suoi canti spirituali su motivi monteverdiani ¢ —
come vedremo — fu profondamente influenzato dall’arte del
sommo cremonese. Si cerca perfino di attirarlo in Germa-
nia. Il musicista olandese Huygens studia le sue opere con
Appassionata curiositd. In Franecia André Maugars e Thomas
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Monteverdi mori il 29 novembre 1643 di febbre mali-
gna, come si apprende dall’atto di morte della cappella di
S. Mareo, e fu sepolto nella chiesa dei Frari, nella cappella
detta dei milanesi, dedicata a S. Ambrogio. Ma, per una
cireostanza veramente mesphcablle, la sua tomba, posta fra
i mausolei di dogi e di patrizi, rimase anonima. [ 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 Mareo. Pochi giorni dopo un’altra eerimonia fu celebrata
a S. Marco sotto la direzione di Marinoni. Vari opuseoli
commemorativi furono pubblicati in suo onore. Il gran cuore
del popolo veneziano senti chiaramente che s’era spenta una
luce nel mondo.

§ IV.

Come Gluck ¢ Wagner, cosi anche Monteverdi ebbe piena
consapevolezza dei principi estetiei della sua arte e, sebbene
si mostrasse sempre pill ineline al fare che al dire, pure
noamrgnmehnmmenhehe aaqilpoﬁgmnguenlh
realizzazione dei suoi capolavori, fu perché non s'appagava
mai dell'intuito, ma esplorava assiduamente i diversi cam-
pi dell'espressione, esemplificando le sue conquiste. Natura
schiettamente italiana, egli rifugge dal teorizzare, e mostra
nnosdagno,elwpouebbeddmmi\uduno.perlespeuuh
zioni astratte nel dominio dell’arte. Non v'é nulla in Ini di
pedantesco e d'aridamente erudito. Attaceato, lascia ad altri
la cura di difenderlo; suo fratello risponde per lui; egli si
limita a dichiarare che le parole non eontano ¢ che un musi-
cista deve rispondere con la musiea. Ben volentieri la-
scin «al cavalier Ercole Botrigari ¢ al Reverendo Zer-
lino » la gloria delle teorie ¢ dei « nobili seritti ». Dal eanto
suo, si limita a dare regole pratiche per P'azione e, meglio
ancora, esempi.

Per questo, Monteverdi non compi mai il trattato che
aveva in animo di redigere in risposta all’Artusi, ¢ del quale
traccia nitidamente il piano in due lettere indirizzate da Ve-




cmondaintomonﬂ’nmonh,ulhtemintomodhp‘rta
« ritmica. Vado credendo che non sarh discaro al mondo po-
< scia che ho provato in prattiea che quando fui per serivere
«il pianto dell’Arianna, non trovando libro che mi aprisse
«la via naturale alla imitatione né meno che mi illuminasse
«di che dovessi essere imitatore, altri che Platone per via
«d'un suo lume rinchiuso cosl che appena potevo di lon-
«tano eon la mia debil vista quel poco che mi mostrasse ».

La seconda lettera & del 2 febbrnio 1634. Vi si legge:
«la mia intentione & di mostrare con il mezzo de la nostra
« prattiea quanto ho potuto trarre dalla mente di quei filo-
«sofi a servitio de la bona arte et non a prineipii de la
« prima prattica armoniea solamente » (7).

Monteverdi considera dunque lo studio della musiea come
comprendente, oltre al contrappunto (studi armoniei, prima
praties), anche una vera e propria dottrina dell’espressione;
dottrina che «i divide in tre parti: il declamato tragico
(qqdloehim'mmuﬂotm;nidﬁmnoaﬁknppm-

|
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che q identi-

titolo di Reverendissimo che Monte
44 al destinatario; titelo che spetts soltanto aghi ecclesiastici ¢ che
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della saggezza antica. Platone e gli altri filosofi dell’antichiti
sono stati i suoi veri maestri. Egli ne ha raccolto i moniti
e gl'insegnamenti. L'accusa d'ignoranza, formulata dall’Ar-
tusi, ricade interamente su chi ha osato proferirla.

Ma nell’attenersi ai precetti dell’antichith, 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 veritd. Le notizie che
Vineenzo Galilei gli fornisce nei suoi seritti sulla musiea
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
arﬁsﬁaemhmimmmubﬂmenu;-ehooguiinnon-
vazione veramente feconda dev'essere al tempo stesso con-
servatrice e rivoluzionaria, e che I'arte vera, vitale, duratura
mnpnbnmndaunpahmto,mdﬂewnnmgmmo
per giorno dallo spirito umano; sa che il passato fornisce
all’artista un tesoro prezioso di esperienze, ma non pud es-
sere assunto come modello del futuro senza degenerare fa-
talmente nell'accademismo e nello seolasticismo; sa che la
tndmmameehueallp.tnmodum,dn-
mento indispensabile dell’espressione, tramite estrinsecativo
del fantasma interiore; ma sa altresi che V'arte, come fatto
spmtndo,bﬂontnntdogmathmonmnnhmudl
cieli sempre inesplorati, di sorgenti sempre indelibate, di se-
greti sempre inespressi; aurora che si schiude in perpetue
verginith mattutine; pianta che rinasce ad ogni primavera,
pure alimentandosi di tutti i suechi e le linfe del passato e
affondando le sue radiei in una ecatombe di storia.

Percid Monteverdi, pure affermando d’aver tratto mag-
gior profitto dalla meditazione dei pensatori antichi che dai
veechi studi armonici, e facendo di Platone la sua guida e
il suo lume interiore, non si ferma alla lettera degli serittori
antichi, ma si sforza di penetrarne lo spirito, di far risor-'
gere il vero ideale estetico dell’antichitd greea ¢ di raggiun-
quMmﬂmmmMehéhm
zione d'una musica umana nel pid alto senso; d'una musica,
che sia speechio dell’anima, voce eloquente del euore, intimo
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e profondo linguaggio delle passioni. Cid che Monteverdi
persegue e consegue nell’arte sua & quella bellezza armoniosa,
serena, equilibrata, eppur vibrante d'una commozione alta-
mente umana e spirituale, che & la quintessenza della classi-
citd e che dopo di lui soltanto Gluck sapri raggiungere nelle
sue pid belle pagine. Per tal modo, lo studio dell'antichitd
reca alla musiea lo stesso giovamento che due secoli prima
aveva portato alla scnltnn, rivolgendo Vattenzione dqll ar-
tisti alla sola osservazione della natura. B una vera rina-
scenza musieale che Monteverdi inizia nel seicento; una ri-
naseenza del euore nel dominio dell’arte musicale.

Fino dalle prime opere Monteverdi appliea i suoi pnn-
cipi studiando attentamente i rapporti fra le varie passioni
¢ le frasi musieali pid adatte ad esprimerle. Veechi ¢ Cae-
cini avevano fatto altrettanto; ma entrambi limitando il
loro eampo d’esperienza alle sole voei; 'uno nel madrigale,
'altro nello stile monodico. Monteverdi studia gli strumenti,
attendendo — com’egli stesso dice — giorno e notte a cer-
care gli effetti (*).

(') L'accompagnamento nel primi ivi di melod sl valse
di mezzi assai modesti. La genesi dell'sccompagnamento dalis melodia lo
Mldhm-u:b-add -hca‘lOo"odlhﬁhdo’Caw
plesso str delle sinfoule ¢ del ritor-
nelll comprese « un gran numero di istrument >, mentre ls monodia vi
fu accompagnata da due gruppi strumentali: un chitarrone, un clavi-
tembalo o una lira doppia, che si alternavano con organo socave unito
&l chitarrone: « conforme sil'affetto del recitante ». L'orchestra del-
FEwridice dol Peri (1600) si limita — come gid abbiamo visto — all'im-
Piego di 4 strumenti: un chitarrone, un clavicembalo, un liuto grosso e
Ma 75 cantori ¢ suonatori che sulls stessa scens
mmumrwnm
Rapimento di Cefals, vi -
'.ll‘““qnl-l.dﬂm&r*
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Procedendo analogamente per ¢id che concerne il canto,
egli non s’'appaga come Peri di conseguire nella declamazione
tragica la notazione esatta del discorso parlato, ma vuol tra-
durre 'emozione espressa dalle parole, far si che la musiea
penetri per il loro tramite nei pill intimi recessi dell’anima
umana, rivelandola interamente. 11 senso ed il valore della
musica monteverdiana sta tutto in questo metodo di osser-
vazione e d'imitazione delle passioni; e in ¢id consiste altresi
il grande progresso di Monteverdi sui fiorentini, che si limi-
tavano alla trasposizione musicale della parola poetiea, an-
zieh® tradurre liricamente il sentimento in essa contenuto,
intensificandone la potenza eomunicativa. I fiorentini avevano
bensi giustamente rivendicati i diritti della poesia, ma ave-
vano poi troppo sacrificati quelli della musica, asservendola
alla traserizione letterale del diseorso parlato. Monteverdi

distribuiti: strumenti a tastiera: due clavicembali, due organi di legno,
un organo regale; strumenti di base armonica (sostenenti il basso con-
tinno) : tre contrabassi di viola, due viole da gamba, due chitarroni;
strumenti ad arco: due piceoli violini alla francese, dieci viole da braccio
(soprani, contralti, tenori e bassi) ; strumenti @ falo: una tromba acuta,
tre trombe con sordina, quattro tromboni, due cornetti a8 boechino, flauti
acuti e bassi, ¢ due oboi.

Anche ammettondo che delle dieci viole da braceio due s'unissero alla
parte soprana adempiendo a una funzione ansloga a quella dei violini
nell'orchestra moderna, & da escludersi che l'orchestra monteverdisna si
basasse sui violini, com'd del pari evidente chiessa non simperniava
sul quartetto d'archi; (vedere altresl la Sonata seprs §. Maris, dove il
carattere religioso non avrebbe comportato che un'orchestrazione sempli-
cisslma, ¢ dove invece Monteverdi si compisce di sovrapporre un com-
plesso di disegni strumentali pel quali implega: due cornetti, due trom-
boni, un trombone doppio, due violini, viole da braccio ¢ 'organe).

L'Orfes non rappresenta tuitavia per la storia dell'istrumentazions
un punto di partenza ma, al contrario, come Hugo Goldschmidt ba di-

ch'essl non si precccupavano di raggruppare in un complesso omoge
neo, Lo diverse famiglie strumentali (famiglie d'orgas:
dlh-&ﬂmﬂdlmﬁ)mhhmo
P le voel procedende reciprocamente senz'ordine, senza
senza un centro orchestrale intorno a cui gravitasse la massa
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mira a ristabilire equilibrio basandosi sulla eonsiderazione
che la supremazia della poesia nel dramma musicale non
deve implicare il sacrificio della musica (tale appunto sard
I'errore che Wagner rimprovererid a Gluck), ma deve signi-
ficare la necessith che la musiea penetri fino al cuore del
dramma e non si fermi all'impressione passeggera sveglinta
dalle singole parole interpretate separatamente; deve signi-
ficare, in altri termini, la necessith che le due arti si inte-
grino e si compenetrino vicendevolmente, mirando all’espres-
sione totale del dramma, che esse esprimano i sentimenti, le
passioni, i caratteri dei personaggi temendo conto del loro
passato e del loro avvenire (come dice esplicitamente Mon-
teverdi anticipando la teoria wagneriana del leitmotiv), vale
a dire, del loro divenire psicologico, del loro svolgimento in-
teriore,
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Per questo, se nelle sue prime opere Monteverdi si sot-
tomette ossequiosamente al poeta, nelle ultime afferma espli-
citamente la sua volontn, modifica i libretti, impone la su-
premazia della musiea che a lui, come a Wagner, appare, a
un tempo, quale fondamento e corona, quale principio ge-
nerativo e finalith suprema del dramma.

B in nome della melodia espressiva che la riforma si
compie ('). Monteverdi contrappone due seuole: quella di
Ockeghem, Josquin Després, Pierre de la Rue, Jean Mou-
ton, Crequillon, Clemens non Papa, Gombert, Adriano
Banchieri, Zarlino, il ecui ideale & la perfezione for-
male dell’armonia, alla quale questi autori saerificano inte-
ramente l'intelligenza della poesia (I'oratione); laltra (la
scuola innovatrice), fondata da Cipriano di Rore (il divino
Cipriano), e allargata da Ingegneri, Marenzio, Jacques de
Wert, Luzzasco Luzzaschi, Jacopo Peri, Giulio Caceini, e
generalmente seguita da tutti i musicisti pill 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 vi sta al primo
piano e dirige le altre arti. Tnttlnu,nemcannnda,non
lo fa per il diritto del pit forte, ma del pit saggio, giacchd
la poesia stessa deve ubbidire alle esigenze del
modellarsi sulla veritd delle passioni (%).

E’

(") & quindi d'una evidenza palmare 'errore del Combarien il quale
afferma che la musica del secolo XVII « non & interessante che
« misura in cui Uarte del App vi riappare, dopo

BE

(%) Dalla lettera apologetica di Giulio Cesare Monteverdi premesss
agll Schersi Musicoli a 3 voel del 1607 o diretta Ai Stadiosi Lettori:
cmmhmd-:&m«ﬂn&-mh&n.ﬁm
« dell'armonia; ciod che iders I'ar noa ma oo

« mandante, ¢ non serva ma signora del oratione, ¢ quesia fu principista

i
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« Pres, Pietro de Ia Rue, Jouan Motton, Crequillon, (lemens non Papa,
« Gombert, e altri de que’ tempi, perfetionata ultimamente da Messer
« Adriano con I'atto prattico ¢ dal Eccellentissime Zerlino con regole giu-
« diciosissime ; Seconds prattica de la quale & statio il prime rinovatore
« nei nostri carstteri il divino Cipriano Rore come ben fard
« fratello, seguitata, ¢ ampi non sol da Ui Signori detti, ma
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L’ideale & sempre la natura che le arti associate cercano
d'interpretare e di esprimere con una eonvergenza armoniosa
e concorde di mezzi e di fini. La natura & la bandiera del-
I'arte nuova. Monteverdi pone in essa la sua forza ¢ la sua
fede. Se difende la melodia e ne proclama la superiorith, si
& perché seopre in essa il linguaggio pil spontaneo ed effi-
cace della vita interiore. Per quanto 'armonia, considerata
astrattamente come mera successione di aggregazioni sonore,
sin cosa perfetta e meditabile, essa non pud esprimere con
precisione un affetto e un sentimento. Zarlino stesso ha
dovuto riconoscerlo in un passo delle Istituzioni Armoniche
dicendo che: «essa prepara e dispone in una certa guisa
« interiore, al p:mnedhtmteau,ma non produee in sé
« stessa aleun effetto preciso ».

Bisogna dunque impiegare 'armonia, non come fine a s
stessa, ma subordinandola a un’espressione che sia insieme
pill eonereta e pitt vasta, pil intensa e pidt ricea di riso-
nanze interiori. Monteverdi non respinge a priori le teorie
armoniche zarliniane, ma le subordina ai pi alti e com-
plessi fini dell’espressione drammatiea.

In questa comprensivita e larghezza di vedute, ehe sa co-
glmnlln(ovemepmgmvod’ogmdotttﬂnemw
zarlo in una sintesi superiore di conservazione e d'innova-
zione, di ossequio al passato e di libertd riformatriee, sta un
altro tratto della superiorith di Monteverdi sui fiorentini,
che avevano fatto tabula rasa di tutta la musiea polifonica,
senza rendersi conto di ¢id che essa conteneva di grande e
d'imperituro.

Dai suoi studi e dalle sue ricerche sui diversi modi del-
upmlonhvu&bmuoumﬂnmm-

eologiea. A tale scopo, egli erea eolori, ritmi, armonie e mo-

¢ Ingegneri, dal Marenzo, da Giaches Wert, da! Lamasco, ¢ parimenti
« da Giscoppo Peri, da Giulio Caccini, ¢ Snalmente da i spiriti pid ele
«vati, ¢ intendenti de la vera arte, intende che sis queilla che versa
¢intorno alla perfotione dells melodia, ciod che considera I'srmounia co-
« mandsia ¢ non d. ® per sign dedl’ ia pone I'orstione,
« por eotali ragioni halla detta seconda ¢ non nova.. ».

6% — Capri.
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vimenti fino allora sconoseciuti o timidamente impiegati. La
musica non aveva espresso fino allora che due o tre passioni,
tra le quali non erano né la collera, né il furore, né in ge-
nerale 1 movimenti impetuosi dell’animo, gli slanei inconte-
nibili del ¢uore. Per colmare questa lacuna Monteverdi in-
daga lungamente, cercando l'espressione pit esatta di questi
stati interiori in saggi liriei prima di tentare la loro appli-
cazione al dramma. Questo nuovo eampo di esperienza ¢i &
offerto nei suoi Madrigali Guerrieri ¢ Amorosi (1638), nei
quali introduce un ritmo nuovo ch'egli chiama « concitato »,
e dove non segue altra regola che lo studio diretto della
vita ().

Orchestra, voce, tutto diviene melodia, « cantar ehe nel-
I'anima si sente ». Non si tratta gid d'una combinazione di
elementi per s& stessi insignificanti e di cui soltanto I'insieme
risultercbbe efficacemente espressivo. Voeir e strumenti si
sposano in un solo concerto alto e sereno, componendo una
sola lingua dell’anima, una lingua in eui trema, anela, spa-
sima, delira tutto cid che palpita e freme nell'amore e nel
dolore, tutto ¢id che nrge nel cuore ed aseende nel pensiero
dell'umaniti.

I pedagoghi gridano allo seandalo. Essi non sentono che
un misenglio eaotico di suoni, una discordanza di voci, uno
strepito disarmonico, urtante, insopportabile. Questi canta
un movimento rapido, quegli un movimento lento; una voee
va all'acuto, 'altra va al grave, una terza non & né grave né
acuta; una, pronuncia le sillabe lentamente; un'altra, le
proferisee in fretta: "Artusi ne @ costernato. Come pud lo
spirito raccapezzarsi in quel ‘disordine? Egli non scorge la
ragione superiore che regola e presiede a quella discorde
concordanza e pronuncia seongiuri, denuneiando a gran
voce la profanazione sacrilega e chiamando ignoranza la sa-

(1) Dalla prefazione ai MNadrigali Guerrieri od Amerosi, libro VIII,
1638 : « .. .diedi di piglio al divin Tasso come poeta che eaprime con ogni
« proprietd of naturalesza con la sus oratione guelle passioni, che tende
<& voler deserivere of ritroval la deserittione che fa del combattimento
« di Tancredi con Clorinda per haver io le due passioni contrarie da
« mettere in eanto Guerra ciod preghiera ot morte ot Fanno 16234 fattolo
« poscia wdire a migliori de Ia Nob. Cith di Venmetia, in una nob. stansa
« dell’ lllustr. ot Eec. Sig. Gerolame Mozsenigo Cavaglier principale, ot ne
« comandi de la Serenix. Rep. di primi, ot mio particolar padrone et
« partial protettore; fu con molio applauso ascoltato ot lodato.. ».




La Camerata florentina ¢ Claudio Monteverds 87

pienza ch'eghi non comprende. Un secolo piit tardi il gram-
matico de Laharpe muoverh le stesse accuse a Gluck, e in
capo ad altri cento anni Wagner le riudrdi da Edoardo
Hanslick, sorte comune a tutti i grandi novatori. Ma Mon-
teverdi, come Wagner, resta impassibile. La certezza che « il
moderno compositore fabbriea sopra a li fondamenti de la
veriti » (prefazione al V libro di madrigali) & in lui in-
crollabile e gli di la piena consapevolezza di ecostruire per
I'avvenire. Monteverdi, come Wagner, si appella a un tribu-
nale pilt alto e pidt illuminato che non sia quello della eritiea
ufficiale, sempre accecata e immiserita da piecoli interessi
¢ da meschini pregiudizi; essi sentono che l'istinto infallibile
della coscienza popolare sapri gindiearli equamente, sapri
riconoscere le loro opere ed apporvi un suggello luminoso ¢
ineorruttibile d'immortalita.

Abbiamo segnalato nel corso di questa disamina molti
punti di contatto fra la coneezione wagneriana del dramma
musicale e quella che due secoli prima se ne foggid il musi-
cista eremonese; ¢ molti altri se ne possono rilevare. Come
Wagner, Monteverdi raggiunge il suo seopo per sforzi con-
giunti dnongm-hﬂod: cultura, d'ispirata meditazione e di
meditata ispirazione; eome Wagner, ha l'idea (comune ai
maestri ﬁonuhm) dell'orchestra invisibile e dell'istrumenta-
zione rappresentativa di sentimenti e di earatteri; come
Wagner, ha la pereezione della potenza espressiva delle com-
binazioui timbriche ¢ dell’emozione armonica, e intuisee le
risorse che il dramma pud ricavare dalle diverse colorazioni
dell’atmosfera sonora; come Wagner, egli prosegue incessan-
temente la ricerea di effetti orehestrali e spinge 'impiego di
certi procedimenti fino all’abuso e, come Wagner, sa cogliere
il palpito fuggevole della vita, sa rivelare tutti i segreti del-
V'anima, eccellendo come lui nel dipingere con un toeeo ra-
pido cid che v'ha di unico, d'inconfondibile e d'ineomunica-
bile nel carattere individnale.

Ma fra Wagner ¢ Monteverdi vi sono anche differenze
notevoli, divergenze di sentimento e di econcezione dovute,
non solo alle diverse condizioni spirituali e culturali delle
epoche a cui rispettivamente appartengono, ma a diversita
pit profonde, radicate nel loro gusto e nella loro sensibilita
¢ chiaramente percepibili nel loro orientamento estetico gene-
rale. A differenza di Wagner, Monteverdi non ha mire filoso-
fiche ¢ morali, il suo dramma non & la rappresentazione d'un
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determinato concetto del mondo e della vita, sorta da par-
ticolari esperienze autobiografiche (pessimismo dell’Anello
del Nibelungo, annientamento nell’amore del Tristano, auto-
apologia dei Maestri Cantori, redenzione attraverso il dolore
e la ecolpa di Parsifal, e cosi via), ma & unicamente e sem-
plicemente 'nomo. Il quadro del dramma wagneriano & la
leggvnda, e i suoi protagonisti sono eroi, esseri simbolici in
cui s'incarna lo spirito d’'una razza e si riflettono i prin-
cipi del pessimismo metafisico di Arturo Sehopenhauer;
I'eroe di Monteverdi & quello d’Aristotele, 'nomo normale, in
tutto simile a noi nell’animo e nel cuore. Tutta l'opera sua
& profumata d’ellenismo; & un’arte che si compiace delle la-
grune e del dolore, ma si ritrae dinanzi all’orrendo, al truce,
alle situazioni violente e orripilanti, eosi da indurlo a ricusar
di musicare il Narciso di Rinuceini perché troppo violento.
L allegoria ed il simbolo non entrano nel dominio di que-
st’arte; e non vi entrano il fantastico, il meraviglioso, il so-
prannaturale. Lo vediamo dalle eritiche interessanti che
Monteverdi muove ad un libretto di Seipione Agnelli (Pe-
leo e Tetide, favola marittima), che nel 1616 gli era stato
inviato dal Duea 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 zeffiretti. Com'® possibile — si chiede Monteverdi — che
qnuh ippogrifi ¢ queste chimere possano commuovere le
Arianna commuove perch® & una donna, Orfeo per-
chb&nnnomo. un vento, un Mostro nNoOn PossSONO COMMUO-
vere. Arianna i fa piangere, Orfeo c¢i fa pregare. Ma che
significato pud avere quest’opera? Come pud il musicista far
cantare i venti se i venti non cantano? Non v'¢ nulla da fare
qui per la musica ().

(") Lettera ad Alessandro Striggio che gli aveva mandato il libretto
dell’ Agnelli con inecarico di musicario:

« lllmo. mio Signore et padron Collendissimeo,
« Ho ricevuto con ogni allegresza dal Signor Carlo De
« Torri la lettera di V. 8, Illma, ot il librettino contenenti Ia favols ma-
« rittima delle nosze di Tetide; V. 8. mi scrive che Leoi me Ia manda »
« ¢id la veggs diligentemente ot dopo gliene scriva il parer mio dovendosi
« porre in musies per servi nelle fu noaze di 8. A 8. o
« liimo. Signore che altro non desidero che valere in qualche cosa per
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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 dird per prima risposta che pr t
«offerirmi a quanto 8. A, 8. pre si degnerd comandarmi, et sempre
« senza replica honorato et ricevere tutto che la 8. A. comanderd; sl
« che se 'A. Serma. sua aprob esta, q per conseguenza sarebbe
¢nmumoholnh‘uu ma se lei mi agionge ch'io dica, io
«sono ad ubidire alli comandamenti di V. 8. Illma. con ogni riverenza
¢ ot prontesza, intendendo che il mio dire sia niente come persona che
« vaglia poco, in tutto, et persona che honors sempre ogni virtade, in
« particolare il presente poeta che non so il nome, ot tanto pid quanto
«che questa professione della poesia non & mia, dird dunque con ogni
«riverenza per ubidirla poichd cosl comanda dird dico prims in genere

€ potrd jo imitare il parlar di venti se non parlanc! Et come potrd o
“con il memo loro movere li affetti! Mosse I'Arianns per esser donna,
ot mosse parimenti Orfeo per esser homo ¢ non vento; e srmonie imit
“lano loro medesime ¢ non con Foratione ot N strepiti di venti ot il
€ bellar de lo pecore, il nitrire de cavalli ot va discorrendo, ms non imit-
* tano il pariar de venti che non si trovi... La favola tutis pol quanto
“alls mis non poea ignoranza non sento che ponto mi mova et con di-
« ficolth anco la intendo, ne sento che lei mi porta com ordine naturale
€ad un fine che mi mova. L'Arianna mi ports & un giusto lamento; ot
«FOrfeo ad uns giusta preghiers, ma questa non %0 & qual fing; i che;
C‘tvﬁVlh*hm’-thluﬂo
“sard sempre da e accettato con ogui ri o b “he
Cﬂ&lethV“.Hﬂu’.
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stessa che Gluek realizzerd completamente un secolo pin
tardi, ignorando d’aver avuto un tale precursore. A misura
che Monteverdi avanza negli anni, si allontana sempre piit
dall’allegoria, dal simbolo, dall'idealismo, mirando a conse-
guire una maggior concretezza ed efficacia realistica, cosi
nella scelta del soggetto come nella qualita dei mezzi espres-
sivi e nel modo di recarli in atto. Abbandonando la tragedia
pastorale e mitologica dei fiorentini, egli cerca argomenti di
pitt commovente umaniti ¢ modifiea sotto diversi punti di
vista la sua primitiva concezione del dramma musicale, si
da giungere a una pittura pit diretta e immediata dei sen-
timenti e delle passioni, semplificando I'orchestra a profitto
del canto, accordando al musicista un assoluto predominio
-.ul poeta, sostituendo argomenti storici a quelli mitologici

e traceiando, per tal modo, il sentiero in eui s'inoltrera
dopo di lui il melodramma veneziano e napoletano.

Dopo aver illuminato tutta I'Italia eon I'irraggiamento
magnifico della sua attivith, Monteverdi fu presto dimenti-
cato. Gid 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 si ch'egli non ve-
nisse pilt ricordato che come rappresentante di un'arte ormai
lontana e completamente estranea alle nuove esigenze e ten-
denze del gusto e della sensibilith. Solo qualehe dotto con-
mpmmnnmudrmhenminmmr-
diani come arcaiche testimonianze d'una prodigiosa sapienza
teeniea. Nel settecento il P. Martini ne inseri qualehe saggio
esemplifieativo nel suo trattato di contrappunto, corredan-
dolo di acute osservazioni. Ma fu soltanto nell’ottocento che
Monteverdi cessd di essere un semplice nome ripetuto mee-
canicamente dagli storici della musica che nulla sapevano
di lui e della sua arte. Fétis, La Fage, il P. Cafli, Ambros,
Vogel, Goldschmidt, Solerti ¢, sopra tutti, Romain Rolland,
ridiedero a Monteverdi il posto a eui ha diritto, che & il
primo del suo secolo. Goldsehmidt pubblicd integralmente
I'Incoronazione di Popea; Vincent D'Indy traserisse in par-
titura moderna dei frammenti importanti di questa stessa
opera e dell’Orfeo, e li fece eseguire sotto la sua direzione
dagli allievi della Schola Cantorum di Pangi. Infine, Louis
Sehneider ed Henry Pruniéres dediearono a Monteverdi in-
teressanti monografie.
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In Italia la rivendicazione pit illuminata e consapevole
della gloria di Monteverdi, cosi a lungo obliata, si dovette
ad un grande poeta, Gabriele D’Annunzio, che, nelle pa-
gine del Fuoco ne magnificd la potenza di rappresen-
tatore d’anime e di sublimazione nel dolore; né ¢id deve far
meraviglia, non essendo raro il easo in euni i poeti vedono
nella musiea piti in 1 dei musicisti, perehé non si fermano
alle analisi teeniche e formali, sempre insufficienti a pene-
trare una grande manifestazione artistica, ma cereano la
poesia espressa nelle note, I'anima rivelata nei suoni. Il
monito del D’Annunzio fu raecolto, dapprima da un nobile
musicista, Giacomo Orefice, che curd con vigile intelletto
d'arte una traserizione dei pidt interessanti frammenti del-
'Orfeo; poi da Francesco Malipiero, che si assunse il grave
compito d'una edizione integrale dell’opera monteverdiana,
compito che ormai sappressa ad essere intermmente esaurito.

Ora, che per merito di questa edizione la produzione
monteverdiana ¢ resa facilmente aceessibile pella sua to-
talith, pud riuseire molto pilt agevole quel lavoro di
diseriminazione e di scelta, che & indispensabile compicre
-mll’npend'ogmcmtoreperonmhmmagmr
viva ed eterna, sceverando il ecadueo dnll'lmpcnmo, il
transeunte dall'incorruttibile. Se ne otterri per tal modo
un numero cospieuo di pagine che, offerte al pubblico in
esecuzioni degne dell’altezza e dell'importanza storiea ed ar-
tistiea dell’assunto, si riveleranno ancora oggi pregne d'im-
peto, raggianti una vasta potenza di eommozione, animate
dal poderoso afflato d'uno spirito che, in certe ore della vita,
sapeva liberarsi dalle anguste limitazioni della contingenza
terrena, per assurgere all’eterno presente della bellezza im-
mortale.



CAPITOLO TERZO

DIFFUSIONE E TRASFORMAZIONE
DEL MELODRAMMA

SoMMARIO. — 1. Caratteri generali della trasformazione. - 11 melodramma
a Bologna e in altre cittd itali - 11 melod a Roma, suol
esponenti, sue vicende, suol caratteri, - L'opera comica di Firenze.
— II. L'opera veneziana. - Apertura dei primi teatri pubblici a
Venezia. - Carattori della librettistica veneziana consistenti in un
sempre maggiore sviluppo della spettacolosith e del comico. - I prin-

cipali compositori v iani: Fra Cavalli ed altri. - Pn-u:lo
dall'opera v—-lun-qudhdlmdnﬂmo

Cutlosuuhlh P I di g d - 1IL Orlchldd-
V'opera ) Duo.... t i h-o.-l’rl-luhuu
sti e primi compositori napoletani. - Fra - Alessan-

dro Secariatti. Lopounapobuudopo!arhm. L'opera comica
come tipica espressione del settecento italiano.

§ 1.

Da Firenze 'opera non tarda a diffondersi in tutta Italia,
divenendo in breve una passione dominante, assorbente, eselu-
siva che assume il carattere d'un vero fanatismo. Il trionfo
dell'opera in musica assorbe tutte le forze drammatiche del
genio italiano. Questa forma d'arte, che presso le altre na-
zioni stenterd a prender radice e ad acquistare diritto di eit-
tadinanza, restando per lungo tempo rinchiusa nel cerchio
magico dell'influenza italiana, florisce e si espande fra noi
spontaneamente e liberamente, con I'abbondanza e la natu-
ralezza dei frutti nati e maturati per l'intima forza genera-
tiva del suolo, e non per la cura sapiente e meticolosa di
agricoltori addestrati ai metodi d’'un raffinato giardinaggio.

Tuttavia, nel volgere di qualeche 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'8
visto — era stato uno spettacolo prineipeseo che riuniva ed
assommava in sé 1 pilt nobili piaceri dell'intelligenza: I'in-
venzione poetica, il dramma, lo stile, il faseino delle rime,
'incanto della musiea, il concerto delle voei e degli stru-
menti, la venusti del canto, la grazia del gesto e della danza;
in una parola, 'unione intima, armoniosa, avvineente e con-
vincente delle arti, rivolie 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 ¢ degli ambienti aristocratici, non poteva
divenir popolare. La malinconia alta e serena, le passioni
virili, la pacata euforia degli eroi greei, 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 Euridiei, delle Dafni e delle
Arianne, 'anima del popolo, ardente e scettiea, sensuale ¢
vogliosa di vita palpitante, immediata, reale, voleva altra
cosa.

L’amore della realtd, 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; eugmnetendenuehe
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
verso il 1630 succedono all’opera mitologiea, allegorica e
pastorale dei riformatori fiorentini.

L'opera cessa cosi di essere unicamente un’azione decla-
mata in musica e accompagnata da strumenti, per divenire
uno spettacolo sontuosamente decorato eon ogni sorta di
sorprese e di magnificenze, atte a suscitare la meraviglia de-
gli spettatori, i quali credevano che un tale sfarzo fosse ri-
servato alle sale principesche. La tragedia liriea fiorentina
s'era accontentata alla sua origine d’una messa 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 essa trasse dagli intermedi le maechine portentose e le
invenzioni barocche che vi erano impiegate. Dalla fusione
degli intermedi spettacolosi, supremo fasto delle Corti e delle
feste durante la Rinaseenza, eon la pastorale in musica,
uscita dagli esperimenti di casa Bardi e easa Corsi, nacque
il nuovo tipo di opera che ritroviamo a Roma nel decennio
1630-40, prima che gli argomenti storiei vengano definiti-
vamente a sostituirsi nel melodramma a quelli mitologici.

Nel suo primo periodo il teatro musicale romano fu emi-
nentemente aristoeratico e di Corte, come quello di Firenze,
ed anche musicalmente si foggid 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)
ern toseano di nascita; ed il Cavalieri, che con la Rap-
presentazione di Anima e di Corpo diede a Roma nel 1600
il primo saggio del nuovo stile, s'era formato, ecome ve-
demmo, attraverso le prove della Camerata.

Tattavia, il melodramma romano s’arriechisee in breve
d'un nuovo elemento: la comicith popolare, che gih 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'opera giocosa che sta-
va per sorgere.

Un altro carattere del melodramma romano in partico-
lare e della vita musicale del seicento in generale, & Pondeg-
giamento fra il sacro ed il profano, o anche tra il eristiano
e il pagano. La mitologin s'insinua anche a Roma nel
dramma religioso, L'erudizione archeologica invade le con-
fessioni dell'anima eristiana. Stefano Landi che introduce
elementi comici nel S. Alessio; Agazeari che nell’Eumelio
(ehe &, o vorrebbe essere un oratdrio) porta sulla seena gli
déi dell’Olimpo e del Tartaro, ed aliri esempi consimili ei for-
niscono un segno caratteristico del tempo. Tutta mitologica
¢ la prima favola pastorale rappresentata in musiea nel pa-
lazzo del cardinale Corsini: PAretusa di Filippo Vitali.
A molte composizioni profane si vuol dare una vernice reli-
giosa, come alla vita di 8. Teodora, alla vita di §. Maria
Maddalena e all’Ermiwia sul Giordano di Michelangelo Rossi.

Prima ancora di fare il suo ingresso definitivo a Roma,
I'opera apparve n Bologna e in altre citth italiane. L'Ewri-
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diee del Peri fu probabilmente rappresentata a Bologna nel
1601; ed @ poi accertato che nel 1616 Rinuecini e Peri si
recarono in questa citth per dirigervi personalmente 'eseen-
zione della loro opera, che fu rappresentata al teatro Mare-
scotti, Ma gid prima di questa data il bolognese Girolamo
Giacobbi aveva importato nella sua patria lo stile dei rifor-
matori fiorentini (). Nel 1608 Giacobbi diede una Dramato-
dia, ovvero Canti Rappresentativi, sopra ' Aurora Ingannata
del conte Rodolfo Campeggi, consistente in una monodia sul
tipo dei recitativi fiorentini (%). Ad essa segui 1'Andromeda
pure con parole del Campeggi (23 febbraio 1610), rappresen-
tazione allestita a spese degli Anziani e del Gonfaloniere:
«per diporto delle gentildonne con nobilissimo e superbo
apparato ». Vennero poi degli intermezzi per il Filarmindo
di Campeggi; nel 16156 L'amor Prigiowiero; nel 1617 11 Reno
Sacrificante, rappresentato il 26 e 29 aprile pure a spese
del Gonfaloniere e degli Anziani in oceasione del passaggio
da Bologna di aleuni parenti del eardinale Legato, recantisi
in pellegrinaggio alla Santa Casa di Loreto; nel 1623 La
Selva dei Mirti, rappresentata con balli. Tutte queste opere
andarono perdute. Giacobbi si adoperd alacremente onde
far penetrare in Bologna lo spirito della riforma fiorentina
con la fondazione dell’Accademia dei « Filomusi ».

A Milano Ia musica drammatica venne dapprima impie-
gata nella rappresentazione di fantasmagoriei intermezzi. A

(*) Don Girolamo Giacobbl (o Giacobi) nacque, non nel 1575 come
dics il Pétis, ma i 10 agosto 1567. Dal 1581 fu del numero dei chiericl
della Basilica petroniana che nelle musiche sostenevano le parti di so
Prano e contralto, ¢ nel 1584 fu iscritto fra i cantori ordinari Nel 84
divenne supplente del maestro di cappells Andrea Rota. Pubblicd aleani
Motecta Multiplici Vocum numero concinenda (Venetiis spud Asgelum
Gardanum, 1601), dedicandoli al Senato di Bologna. Successe a Pom-
pilio Pisanelli nel 1604 quale maestro di cappells in 8. Petronio. Nel
1618 diede alle stampe lo Litanie ¢ Motletti da concerto ¢ da coppella
& due cori. Morl nel 1630.

(%) « Dramatodia, orvers Canti Rappresentativi di Gieorano Gia-
tconni, Masstre di Cappella in 8. Petronio di Bologns, sopra Fdurera
¢ Inpannate dell’lllmo. Signor Conte RODOLIO CAMFEGGI, recitsti alle
« nosse degli Hlmi. Signor Marchese Ferdinando Riario ¢ Lasrs Pepols.
« Veneula, Vincesti, 1608 ». Unico esemplare al Liceo Musicale di Bo-
logna,
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Viterbo Giovanni Boschetto Boschetti fece rappresentare nel
1616 Gl Strali D’Amore. A Parma il teatro Farnese fu
inaugurato il 21 dicembre 1628 eon uno spettacolo misto di
canto, di musica e di danza, alla cui ereazione partecipd
Monteverdi, e dove Settimia Caccini, figlia di Giulio, canta-
trice famosa, entusiasmd un pubblico di pareechie migliaia
d'uditori. A Lueea la musica in stile recitativo entra nelle
cerimonie pubbliche dopo il 1636.

A Roma il teatro fu largamente protetto dai patrizi, e
primi fra tutti dai Barberini, che fecero ecostruire presso il
loro palazzo delle quattro fontane una sala vastissima, prov-
vista dal Bernini e da altri architetti dei pit complicati mee-
eanismi seenici, inaugurata nel 1634 col S. Alessio del Landi,
e dove si rappresentarono con grande sfarzo d’apparati
quasi tutte le prime opere romane. In casa del cardinale
Antonio Barberini convenivano i pitt illustri musieisti del
tempo: Virgilio Mazzoechi, Girolamo Frescobaldi, 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 eomposi-
tori, facevano ufficialmente parte del personale della sua
easa. Il cardinale Antonio, Segretario di Stato e nipote del
Papa Urbano VIII, s'intratteneva per intere giornate ecol
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, che aveva
importanti comunieazioni 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 amatrice 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 Citta
Eterna nel dicembre del 1655, Cristina promosse accademie,
concerti, rappresentazioni teatrali; prese lezioni da Vittori;
nmohegﬁomagg-imemﬁddpihhﬁgnimpoﬁtoﬁdd
tempo, che ebbero da lei ainto e protezione, ¢ fra gli altri da
Arcangelo Corelli che le dedied la sua opera I*. Come, nel do-
minio delle lettere, si dovette al suo appoggio se potd essere
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fondata quell’accademia che fu poi I'Arcadia, ecosi nell’
bito musicale si dovette in gran parte all'influsso da lei eser-
citato sull’animo di Alessandro VII, insieme al Rospigliosi,
se potd essere fondato il teatro Tor di Nona.

Giulio Rospigliosi, nato il 27 gennaio 1600, & una delle
figure pid tipiche e singolari del mondo musicale romano
nel periodo che ci occupa. Votatosi alla carriera ecelesiastica,
fu Nunzio Apostolico a Madrid dal 1646 al 1653. Divenne
cardinale il 9 aprile 1657, Segretario di Stato di Alessan-
dro VII, e finalmente Papa il 20 giugno 1667, col nome di
(‘lementclx.llunttemdelmxummnonlodutolum
daﬂ’owuptmnmdmmemdnmmtnheddtenameon-
tinnamente in contatto con musiecisti, eantori e eantatrici. B
curioso sentire questo futuro Pontefice chiamare i poeti
«Deis, e Dio «Poetas (), e vederlo indirizzare sonetti
galanti alle pid seducenti dive dell’arte canora, come a quella
famosissima Leonora Baroni eh’egli chiama: « dolee sirena »,
e della quale esalta gli occhi bellissimi: «i lumi ardenti ».

Rospigliosi pubblied una decina di drammi d’argomento
fra religioso e comico, quasi tutti musicati: Ohi soffre Speri,
Il Palazzo Incantato, L’armi e gli Amori, Dal male il bene,
La comica del Cielo, S. Ignazio..., ece. Creseimbeni e Quadrio
ne fecero lodi iperboliche; ma la sua verseggiatura non
manea di eleganza né i suoi pensieri d'ingegnosita, sebbene il
senso drammatico gli searseggi e la prosopopea dei suoi ser-
moni mal si adatti alla scena.

La stella pid fulgida del firmamento musicale romano
era appunto quella Leonora Baroni che tanto commoveva il
mnddRapnghouedhqmlem;hmmpm-m

Adriana, per lungo tempo celebre alla Corte di Mantova (7).
Nata a Mantova verso il 1605, Leonora si stabili a Roma
dove mori verso il 1675. hmmm@medm

(') Discorso sull'elezione di Urbsno VIII, poems di Francesco Brao-
tiolini, Luglio 1628,

() V. Avemori0o: La Leonora di Milton ¢ (lements IX: Milano,
Ed. Ricordi.

7. — Capri.
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spirito ne fecero in breve l'idolo della migliore aristoerazia.
I poeti pubblicarono raccolte di versi in suo onore (?). Milton
la lodd e la cantd. Il francese Maugars, che assistette ad uno
dei concerti ch'essa offriva in casa sua, obliava aseoltandola
la sua condizione mortale e credeva: «essere gid tra gli an-
geli, giubilante delle beatitudini degli eletti» (%). Pietro Della
Valle, nella lettera sulla musica del suo tempo (Gennaio
1640), serive: « Chi non & fuor di sé sentendo cantare la si-
« gnora Leonora col suo archileuto cosi francamente e bizzar-
« ramente toceato ». 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 che suonava la lira e
una sorella che suonava 'arpa (*).

Uguali e forse maggiori trionfi riportd nelle sale dei
palazzi romani il castrato Loreto Vittori. Fino dal cinque-
cento si 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 eardinale Ruffo,
sostenne cosi bene la parte della protagonista da meritarsi
fin ehe visse il soprannome di Fedra.

L'impiego artistico dei castrati nelle chiese ¢ nella cap-
pella pontificia comineid alla fine del cinquecento, e alla
meth del seicento si estese agli spettacoli profani. Da
quell'epoca i eastrati divennero una delle caratteristiche
meno edificanti del teatro italiano, dove tuttavia si manten-
nero fino alla fine del settecento. Fu nel 1588, regnante Si-
sto V, che venne promulgata la proibizione alle donne di
prender parte alle rappresentazioni pubbliche e private.
Sparita dopo Sisto V, 'ordinanza fu ristabilita nel 1676 e
si_ perpetud con varie alternative fino al principio del set-
tecento, epoca in cui musici-femminei e prime donne s'av-
vieendarono sui paleosceniei d'Italia senza che il pubblico

(') Applausi Poctici alle glorie della Signore Eleonora Barowi.
Roma, 163941

(%) Mavoans: Riponse Paite & Un Ouriewz. Ed. Tholnan.

(*) Vedremo pid oltre come il Maszarine, che fu Vamante o forse
soltanto I'amico della Leonora, approfittd dell'appoggio deila cantatrice
famosa per inisiare quells splendida carriera che doveva fare di Jui @l
Primo Ministro ¢ 'mvomo pid potente della Francia.
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vi attribuisse la minima importanza (). Sul teatro i eca-
strati vestivano abiti da donna, portavano il guardinfante e
il toupet sul volto copiosamente incipriato e punteggiato di
nei. Lillusione era cosi completa da non lasciar dubbio. Gli
stranieri, quasi sempre avversi ai eastrati, ne ammiravano
perd generalmente le qualitd canore (?). In una grande pan-
tomima-ballo: Rinaldo ¢ Armida, il mimo e musico Jacopo
Tansini sollevd entusiasmo folle, tanto che il conte Vende-
mini serisse un sonetto ov'é detto che, se I'Armida del Tasso
fosse stata Tansini, Rinaldo non avrebbe potuto resistere
alle insidie dei suoi lacei d’amore.

(*) La crescente immoralith costrinse i Pontefici & muovere una
guerra accanita contro gli spettacoli d'opers. Il teatro pubblico Tor di
Nona, aperto verso il 1660, ¢ riattato verso il 71 dal Comnte Aliberti,
factotum di Cristina di Svezia, divenne asilo di scandali ¢ di corruzione.
Il Papa Clemente X (1670-76), mostrd per primo qualche vellefth ai
resistenza. Innocenzo XTI (Odescalchi, 1676-50), chinmato ambrosiana-
mente « Papa minga », perchd diceva sempre di mo, riprese risoluta-
mente In lotts; Mwwnw.mu.u-a«m

o escogitati espedienti per | pagamenti.

Per metter fine agli scandali che avvenivano nel palchi separati, !
Papa fece demolire | trameszi rendendoli, per tal modo, intercomunicanti.
Ma il provvedimento non foce che aggravare gli sbusi, cosl che il Papa
® vide costretto, in eapo ad un anno, a far rimetters lo divisioni.

Innocenzo XI non ebbe solo & combattere con la passione del pubblico
Tomano per gii speitacoli, ma anche con l'opposizione straniers. Cristina
4i Svesia o ambascistore di Spagna gli erano avversi su questo punto.
Ilmwchnﬂdmmdmﬂw
sandro VIII (1689.01), considerd la questione con indulgente longanimith
s L XIT (il napob Pignatelli, 1691-1700) non esitd a far
mlhﬂl costato pid di 100.000 seadi, motivando il suo
f-—pbrh—unn.amuamumo.
Mre teatrale nom tardd tuttavis s metter fuori muove teste. CRd che
BeR poleva sccadere al Tor di Nonms, i rinnovd a! Capranies. Nel 1713
Aliberti face coatruire an nuovo testro; e anche il Tor di Noma nom

:

-

-

His
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Per tutto il settecento il pubblico italiano predilesse una
strana mescolanza dei sessi, cosi che a Napoli si vedevano
sulla scena donne in abiti maschili, mentre a Roma gli uo-
mini vestivano da donna. B ineredibile entusiasmo suscitato
da questi cantori durante tutto il secolo XVIIL. Le donne
portavano 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. Aleuni di essi rag-
giunsero posizioni eminenti ed ebbero una vera influenza nei
maneggi della diplomazia, come il Farinelli che per pareechi
anni fu il confidente intimo del Re di Spagna. Bisogna ag-
giungere pemltro che molti di essi (come appunto il Fari-
nelh) erano uomini coltissimi, che al virtuosismo canoro ac-
coppiavano conoscenze moltepliei.

Tale appunto fu Loreto Vittori, nato a Spoleto il 16
gennaio 1604, morto a Roma il 23 aprile 1670. Fu accolto a
Firenze nelh casa di Ottavio Doni, padre del musicografo.
Ricevette a Roma le lezioni di G. B. Nanini e Soriano, en-
mndopauadmuodnCoumollde’Mu,edebbe
le prime parti nelle rappresentazioni fiorentine dove suseitd
il pitt grande entusiasmo. Il cardinale Ludovisi lo prese
con sd facendolo sentire ai pid illustri personaggi, che lo
colmavano di splendidi doni. Il 23 gennaio 1622 Vittori fu
assunto quale cantore nella ecappella pontificia, e il Papa
Urbano VIII lo nomind cavaliere della milizia di Gesd. La
sua arte canora destava nel pubblico fanatismi inconcepibili.
Erithraeus, suo biografo, deserive l'estasi degli uditori di-
cendo che, quando Vittori cantava, molti dovevano slacciarsi
gli abiti per non soffocare dall’emozione. La sua popolarita
a Roma era tale che i nobili e i cardinali furono una volta
cacciati da una sala, ov'egli cantava, dal popolo che fece
irruzione per udirlo.

Vittori non era solo un cantante virtuoso ma anche un
compositore. Serisse gli oratori: S. Ignazio di Lojola, Il
Pentimento Della Maddalena e S. Irene, dei quali non si
conservano che i libretti seritti pure da lui. Si & invece
conservata la musiea della Galatea (Roma, 1639), dramma
musicale rappresentato lo stesso anno sul teatro dei Barbe-
rini, dove l'estetica fiorentina del recitativo raggiunge la sua
forma pit pura e pil espressiva, e dove anche il poema,
dello stesso Vittori, non manca di grazia e di naturalezza. 1l
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soggetto ha ulteriormente ispirato ad Haendel Acis Galatea
e Polifemo, composizione rorida di luminosa freschezza. Alla
biblioteca Barberini si trova altresi una commedia del ea-
valier Olerto Rovitti, anagramma di Loreto Vittori: La Fiera
di Palestrina (1640), quadro vivace e grazioso di vita popo-
laresea in ambiente romano ().

Oltre a Vittori, altri musieisti illustrarono 'opera ro-
mana. Filippo Vitali, fiorentino, compositore e « virtuoso
di camera », del cardinale Barberini, ¢ nel 1631 ecantore
della cappella papale, oltre a tre libri di madrigali a
5 voei (Venezia, 1616-29) e a numerose altre raceolte
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 pit importante @
UAretusa (*) rappresentata a Roma 1’8 febbraio 1620 nel
palazzo del ecardinale Corsini. Non & esatta 'asserzione
del Rolland che ’Aretusa abbia importato a Roma lo stile
recitativo (*), gineché questo era-gid avvenuto nel 1600
con la pill volte menzionata Rappresentazione di Anima
e di Corpo del Cavalieri. Domenico Mazzoechi (1590-1645)
tentd il teatro con un S. Abbondio Prete e una Catena
@ Adone, rappresentata a Roma nel 1626. Nella generale
searsezza di sentimento eristiano il poema di quest’opera,
@'Ottavio Tronsarelli, non manea d’un eerto calore di senti-
mento che si colora di simbolismo neoplatonico. La musiea
& altresl notevole per novith ritmiea, eleganza armoniea,
grazia d'intreccio parti ed espressivitd patetica del de-
clamato; qualith che si riscontrano in grado anche maggiore

('l“d“ﬂommﬂwuw-dlwh:u
Costante (1647), La Troia Rapita (1662), Le Zitelle Cante-
"""‘“):mmﬁw:mm-l«d‘ (Roms,
1653) « un libeo di drie o Vocs sole (Venesis, 1649). Dus srie spirk
teall & Vittori ol trovano in una raccoits collettiva di Bianchi del 1640.
() ¢ L'dretusa, tavols in musics di FILIPPO VITALI, rappresentats
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declama in musiea le vicende dell’azione e i sentimenti ch’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 eori
traducono il sentimento lirico del poeta. Delicatezza di ae-
centi, emozione alta e serena, intensith e sinceritd 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 1500, probabilmente ivi morto verso il 1640), cantore ca-
strato e compositore. Fu maestro di eappella della Catte-
drale di Padova e alla fine dell’anno 1619 maestro di musica
al servizio del cardinale Borghese a Roma. Fu nominato
cantore della eappella pontificia il 20 novembre 1629 e alla
stessa epoca tenne le funzioni di maestro di eappella 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 1619 davanti alla Corte pontificia, sotto gli au-
spiei del cardinale Borghese; La Vita di S. Teodora (teatro
Barberini, 1635-36, partitura non conservata), e il 5. Ales-
m(lm),npctntonelweuepnbwmonl!mmqne-

personaggi (*). Si tratta di un'opern composta nello stile
della Rappresentasione del Cavalieri, ma d'un carattere
meno astrattamente allegorico e pid sentito ed umano. L'a-
mone vi & povera, ma le situazioni sono ben delineate, e la
musien che le traduce & energiea e toecante (*). Marco Ma-

(') Lo storico si trova snche nel monteverdiane Combatfimsnts &
Tancredi ¢ (lorinde.

() el 8. Aleasio, dranuna lcale fatto rappe dal Ser.
« Principe Cario Alessandro di Polonia, dedicato a Sua Emisensa ¢ posto
«in masica da Sruraxo Laxpi, romano, musico della cappella di N. 8. o
« cherico beneficato nella Basilica di 8. Pistro. Roma. L. Masotti, 1634 ».
Esemplari numercei in wvarie citth: Roma, Pirense, Bologns, Parigi
Oxford, Upsala.

(") Landi serisse pure un libro di madrigali & 5 voel ¢ bamo contd
aue (Venesia 1619): 6 libri di arie & una voce com basso continwe
(primo libro: Venesia, 1620; | seguenti & Roma dal 1637 al 39); salmi
& 4 voul ¢ basso continuo (Roma, 1024); una Miwe in Benedictions
Nuptiorwm (Roma, 1628); un libro di messe & 4 ¢ § voul ece
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razzoli (Parma?-24 gennaio 1662, Roma), cantore virtuoso ¢
abile suonatore d’arpa (donde il suo soprannome di Marco
dell’arpa), fu tra i primi eompositori di opere su soggetto
comico. Il 23 maggio 1637 fu assunto tra i cantori della
cappella papale, e nei primi mesi del 1644 si recd a Parigi
chiamatovi dal Mazzarino. Due delle sue opere furono rap-
presentate a Roma: Chi Soffre Speri (1639), in collabora-
zione con Vi bolamodn(lmmw),l)alldcdﬂm
(1654) in ione con Abbsnm (15061-1677) Pnn

quale un’altra segui nel 1656 : L’armi ¢ gli amori, a cui biso-
gna aggiungere Gli amori di Giasone ¢ d'Isifile, scritti per
Venezia nel 1642, e pareechi oratdri eseguiti a Roma ¢
assai apprezzati. Marazzoli ha buone qualith, ma la sua
personalita & di scarso rilievo. La fama gh venne sopra tutto
dall'esser divenuto il musicista ufficiale di Cristina di Svezia.
Plhchenddnmmdigluo.CthnSpcn.donmm

facile, chiara ¢ non priva di eleganza. Marazzoli

I'andatura grave e solenne della declamazione tn-
per il genere d'opera leggera su soggetti familiari,
prevalere in seguito. Egli adopera il recitativo
di ; ma il recitativo stava per scom-

RS T
ig"gtgéiif’”gf i
E 2255 §§°igi
RO
fjhith §i

ig Eg% ggg .E
THEHE

Hi Lt



104 Diffusione e trasformazione del melodramma

essa tramontava (almeno in Ttalia) l'ideale della tragedia
musicale — sogno dei fiorentini e gloria di Monteverdi —,
quella che soltanto Gluck doveva far risorgere.

Quando il dramma religioso penetrd nei conventi, il tea-
tro Barberini non si limitd pidt 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 71 faleone (1637), perduta. Della
rappresentazione dell’aceennata commedia, Chi soffre Speri,
che riportd grande successo, si ha una relazione di Mil-
ton (), e un’altra di Massimiliano Montecuecoli al Duea di
Modena (2 marzo 1639). Una folla di spettatori assisteva
allo spetucolo, che offriva tatte le mennghe della mecca-
nica scenica: uragani, battaglie, apparizioni, ece. Un atto

pubblico. Nel 1657 per la commedia musieale, nata sul teatro
dei Barberini, si ered un teatro speciale, fondato a Firenze in
via della Pergola dall’Accademia degli Immobili. Questo tea-

himwnn&omundnmmﬂeermh(m
¢ campagnolo): La Tancia ovvero Il Podestd di
C libretto di Andrea Moniglia, musica di Jacopo
Melani (1623-1690) (%), vero saggio di opera buffa che rag-
giunse la celebrith ¢ fece nascere molte altre opere del
genere.

Moniglia diede in seguito Il pazzo per forza (1658),
cmw(lm) La serva nobile (1660); le due

ii

-~

prime con musica di Melani, 'ultima di Domenico An-
gld(').llhhoddh?«goh,pmdﬂpmpom-
dinale Giov. Carlo de’ Medici, parve iniziare un periodo di

(') Lettera del 30 marso 1639 a Luca Holstenio, da Firense
(%) Partiturs manoscritta alla Biblioteca Chigi
('llmdlwwm-pﬂhm&

20




Diffusione e trasformazione del melodramma 105

prospera vita, potendo disporre d’una eccellente compagnia
di eantanti, d’'un poeta e di musicisti votati esclusivamente
al genere comico. Ma la morte del eardinale Giov. Carlo, av-
mmﬂ%gmnaiolm,trmebloﬂiluppodiqm
scena, che avrebbe potuto gareggiare con quella napoletana.
Cosimo III, che succedette a Ferdinando II, 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 pili arrestarsi. Non
si trattava pidt del tentativo isolato d'un cenacolo di dotti.
Intorno a Moniglia lo spirito nazionale, che aveva avuta la
sua espressione pill tipica nella commedia dell’arte, si risve-
gliava. 1 difensori dell’arte classica, gli umanisti, ghmheo—
logi resistevano fiaccamente, desiderosi anch’essi d'un rinno-
vamento. La borghesia acquistava coscienza dell'im:
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-
nmddenpoeﬁodampodtoﬁ.knﬂmeb&l’opa‘dim
pubblica a Venezia, Napoli ¢ Roma v'impresse fortemente
la sua impronta.

B a Venezia che 'opera cessa di essere un trattenimento
clegante per divenire un divertimento popolare. Dal 1637 in
poi Venezia diviene la vera capitale dell’opera italiana.

$ IL
Venezia ebbe nel seicento ben 18 teatri, taluni dei quali

duhmdndnmu-uommmdmdmw
mente alla prosa, altri promiseui (¥). Questi teatri non fu-

(") In questo periodo dev'essere an svvenim mportiante
nhmumhmhmumwan
rino (1668), den : Testro Nazionale, Gran Tes-

tro delle Arti, Testro Imperiale, ecc.

(") Teatri aperti & Venesia durante il secolo XVII: 8. Camsiano
(1637): 8. Giovanni o Paclo (1639): 8. Moisd (1639); Novissimeo
(1641); Santi Apostoli (1649); 8. Apollinare (1651); 8. Salvatore
(1661): Al Salomi (1670); S. Angelo (1877); 8. Giovaaai OGrisostomo
(1678): Canal Regio (1679); Alle Zatters (1679); Altieri (1690);
8 Mariss (1608); 8 Fantino (1699); Privato 8. Molsd (1700).
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rono edifieati dal governo veneziano, ma da privati. Era in
uso a Venezia che le famiglie patrizie facessero eostruire
teatri su terreni di loro proprietd, dove si rappresentavano
tragedic ¢ commedie, Fu nel 1637 che, per la prima volta,
una compagnia di cantanti prese stanza in uno di questi tea-
tri, il S. Cassiano, 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. La cittd, sotto il saggio governo del Doge
Francesco Erizzo, godeva una tranquilla prosperitd. Tutte
le condizioni erano dunque favorevoli al suecesso di un'im-
presa giudicata fino allora arrischiata. Era talmente invalsa
I'abitudine di considerare 'opera come uno spettacolo riser-

egwali tariffe.

Nei primi annl dellopers in runsica, ghl artisti =i di
casere mwessi & parte del guadagno: ma in seguite lo loto pretese =i ac
crebbero. 11 compoaitore vemiva pagato pilt o meno secondo le circestanse.
In quanto al librettista, doveva accontentarsi degli applassi. Ma
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veva ben presto far sentire il suo influsso sull’indole e le
qualith delle musiche e degli spettacoli. L'opera, composta
fino allora per societd raffinate di artisti, di letterati, di ari-
stocratici, d'intellettuali, ne fu rapidamente e sostanzial-
mente modificata negli spiriti e nelle forme. Lasciando da
parte le fredde e nobili evocazioni mitologiche, le allegorie
areaicizzanti di Firenze e di Roma, i poeti veneziani si ri-
volsero alla storia romana, piti 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’'vomo secentesco. Gli eroi
sono usurpatori, eonquistatori, condottieri; gli episodi sono

corona; rapimenti, travestimenti, sostituzioni di faneciulli.
Qavmqmtﬁmhhfomtmm@hvgl{imoixyw

della vendita dei libretti, che venivano stamspati & loro spess; beneficio
& eni si agginngeva lentrata libera al tesatro, dove disponevanc anche
di posti di favore.
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Ma il tratto dominante & I'utilitarismo, il pratico materia-
lismo, 'astuzia.

Dopo il 1670 gli episodi comiei si meseolano al dramma.
1l librettista Aurelio Aureli alterna regolarmente scene co-
miche e scene patetiche, ispirandosi alla vita eomune di
quel mondo piccolo, borghese. B una comicitd di lega medio-
ere, ma vivace ¢ nativa, nella quale Vopera buffa plasma i
suoi elementi (*). Nella librettistica veneziana la parte tra-
giea si fa pid atroce ed orripilante e fa appello a mille com-
plicazioni di casi e all'intervento del fantastico. I1 migliore
dei librettisti veneziani fu il nobile Franceseco Busenello che,
oltre alla Incoronaszione di Popea musicata dal Monteverdi,
serisse 1 poemi: Gli amori di Apollo e di Dafne (Cavalli, San
Cassiano, 1640), Didone (Cavalli, 8. Cassiano, 1641), La
prosperita infelice di Giulio Cesare (Cavalli, Teatro Novis-
simo, 1646), La Statira (Cavalli, S. Giovanni e Paolo, 1655).
Per veritd d'accento nei dialoghi e nei monologhi e per le sue
seene d’amore, Busenello sfugge al gusto baroeco dell'epoea,
additando agli italiani il modello rude ma vigoroso del tea-
tro spagnolo. Ma l'inclinazione spontanea del pubblico pro-
tende sempre pit decisamente verso il buffonesco e la spet-
tacolositi.
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conformitd al canone fondamentale dell’estetica barocea) era
Voriginalita spinta fino alla stravaganza. Il poeta doveva far
di tutto onde fornire al musicista il modo d’apparire origi-
ndaobuurm,edmmmmllmdlmhuef-
fetti fantastici e fantasmagorici, cambiamenti seeniei repen-
tini, voli, apparizioni, ece. La composizione dei libretti non
poteva sottrarsi a tali necessitdi; ed & naturale che, malgrado
le innumerevoli eomplxe.nom degli intrighi, la librettistica
di quel periodo s'imperni sopra poche situazioni pressoché
invariabili.

Se aleuni librettisti, come appunto il Busenello, danno

quldnugxlononspmole,hnummn_fanq_mn

vohnddl'dure,mpernnoneheghhmm

mette d'amante infelice e cantar sospirosi madrigali. Nicola
Hmnh,Pmnlfmnd:mmoomohmnoMQ
altri, sono poeti di levatura meno che medioecre.
Unieo il taglio dei loro libretti; invariabile la psicologia degli
svolgimenti drammatici. La verseggiatura & blanda, svenevole,
eascante, fatta di piecoli metri che s'intreeciano con eadenze
civettuole e si snodano capricciosamente in ariette frivole

E

flua dell'attore, che generava la parodia inveee del dramma.
thﬂ'ohnmmmmwmhﬂyaw
bmludienh,ﬂgmemhau,pamﬂam
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« diviene un mondo di eroi; eroismi sovrapposti ad eroismi,
«un intrecciarsi di numi, di re, di regine, di eortigiani, di
< capitani. Il despota ne & I'amore che rende possibile il
« drnmma. Non ¢'8 dei personaggi uno che non ami; e gelo-
«sie, furberie di rivali, dichiarazioni, travestimenti, imenei
« formano I'azione di tutti quei melodrammi. Non si pensa ehe
«a fare all'amore. E fosse almeno umano quest’amore: in-
«vece no; esso & una formula steechita, una slavatura di
« sentimento, un gnochettn di frasi, di parolette seelte e
« sonanti, una serie di ghirigori e di ondeggiamenti retoriei,
« di alterchi e di tintinni sillogistici » (*).

« Questo chimerico amore, romantico e platonico, belante
< laseivia », diceva Gian-Vineenzo Gravina, « ha espulsa dai
« nostri teatri la varietd. Poiché dandosi luogo solo a questo,
« rimane abbandonata ogni espressione di altro eostume e
«di altrn passione, comparendo solo in scena una schiera
« di paladini, che riscaldano Paria coi sospiri ed ascondono
«il sole eol lampo delle loro spade, ed alla presenza delle
« loro signore allagano il teatro ed assordano gli spettatori
«con lo strepito delle loro catene che si tiran dietro per
«cntml.m.dnndopmmmomtmogmw
«loro ¢ contro ogni ragionevole opinione altrui condotti a
cuafehuspou-hno.ndquhogmmdoddhpt—u
« tragedie ¢ commedie si risolve ».

Percid le situazioni di tutti quei drammi si riducono a

comuni. L'eroe e l'eroina destinati ad amarsi i ve-
dono, e I'uno di essi di in una sbalorditiva esclamazione :

O ch'io mon son pin wume!
Ai prodigi di luce io perdo il lume!

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

Poi si dichiarano reciprocamente la loro passione; e lo
stesso Giove sarh capace di esclamare:

() MicuELe SCRERILLO: Steria Lettereria dell'Opere Bufe nopo-
ivtane. Seconds odia, Palermw, Saadroa, 1916,
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Dal mirar il tuo bel volto

nacque in me stima e stupore;

da la stima nacque amore,

et amor dentro il cor mio

partori forte desio;

dal desio pien di costanza,

generata ¢ la speranza

Or la speme €'l timor con moto alterno
m’empiono il sen di paradiso e inferno.

Non si pud tuttavia negare alla librettistica della se-
conda metd del seicento il senso decorativo dello spettacolo
scenico. I grandi affreschi della Incoronaszione 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 grandiose che la fanta-
sia dei poeti offriva all'estro dei musicisti e all'immaginazione
dei decoratori perché le rivestissero di note e di eolorazioni
smaglianti. Sfortunatamente il gusto universalmente diffuso
dei balletti e delle parate spettacolose costringeva spesso
quei librettisti ad appiecicare o interpolare alle loro azioni
le pil assurde esibizioni e le pill ineoerenti ¢ ineongruenti
pantomime. Niente di pill lepido a questo proposito dells in-
dieazione didasealica che chiude il secondo atto dell’ Alessan-
dro vineitor di sé stesso: «i cavalli destinati al sacrificio a
« Marte, orgogliosi di essere stati seelti fra tanti per un cosi
« grande onore, esprimono la loro gicia per mezzo d'un bal-
« letto bizzarro ».

Le pii stravaganti assurditia erano aecolte di buon grado
dal pubblico quando offrivano il pretesto per far funzionare
erano apprezzatissimi; e i librettisti veneziani vi aggiunge-

«scendere dall'alto intere sale affollate di personaggi e di
« suonatori di strumenti, ¢ a farle risalire in mezzo alla ge-
« nerale ammirazione ».
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Quando Martinoni va in estasi per Popera veneziana, &
sopra tutto a causa « dei meravigliosi cambiamenti di seena,
« delle macchine sontuose, delle magnifiche decorazioni e dei
« voli sorprendenti. Vi si vedono ordinariamente déi, palazzi,
« case, mare, cielo ed altre apparizioni deliziose ».

Sarebbe perd erroneo 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 XVIIIL Il gusto del pubblico veneziano
per la musica (sebbene forse pitt per le brillanti eseenzioni
che per la qualith delle musiche eseguite) & attestato da cid
che verso il 1672 seriveva il francese Saint-Didier che assi-
std ad aleune rappresentazioni teatrali veneziane, per le quali
non mostra in complesso soverchio entusiasmo: «la bellezza
« delle voei compensa tutti i difetti di eni ho parlato... Si see-

« glievano i migliori eantanti italiani e non si esitava a spen-

« Ia stagione non durava che il tempo di earnevales.
Per tal modo, l’opentende:enpmplhathvwnm
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segni d'un profondo mutamento di forme e di carattere ge-
nerale. Il coro cede gradatamente il posto a uno sviluppo
sempre maggiore della comicith. Ferrari conserva ancora
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 generale, dopo la
meth del seicento il coro sparisce, lunelhfonuconn'lp-
puntistica e polifoniea propria del madrigale, sin come
mezzo d’espressione drammatica. Esso non & impiegato se
non per brevi interventi: gndnd’nllnm,nclumx,oec.h
principale causa dell’abolizione del coro deve ricerearsi nel
fatto che, a Venezia, il teatro non era pilt mantenuto da
ngm,mguhwdlmpmnehempaﬂm-ﬂ‘mun
le spese richieste da una moltitudine di eantori. Essi prefe-
rirono sfruttare la crescente passione del pubblico per i vir-
tuosi; ma anche questi accamparono ben presto pretese esor-
bahnh,eponehbogmopennvmdnlohtoungmnm
di personaggi, gl'impresari dovettero ricorrere all'espediente
di affidare due ruoli a un solo artista.

Divenuta una successione di scene spettacolose, I’
veneziana, opulenta di colori, fastosa, sontuosamente
nu,mdalhmmul’impmnumdmdbm-

Hil

maggi
Franceseo Cavalli (*). Delle sue molte opere, le pill notevoli

1609 al 1624 fu cantore di quells cappella. Era destinato alls carriers
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sono: Didone (1641), Doriclea (1645), Giasone (1649), su li-
bretto di Cicognini, che ebbe un suecesso europeo e 'anno
seguente fu data a Monaco e Vienna; Eritrea (1652), Xerse
(1660), Ercole amante (1662), ece.

Claudio Monteverdi aveva preso dalle mani di Ferrari e
Manelli il modello dell'opera romana; e, dopo qualche ten-
tennamento, aveva creato con la Incoronazione di Popea una
nuova forma drammatica e liriea, fondendo insieme il reei-
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 personalitd. Artista eminentemente popo-
lare, egli non mira agli allettamenti edonistici d'un sensua-
lismo raffinato, ma all’effetto drammatico espressivo ed affer-

sempre & Venezia, dove per 30 anni egli fornl di opere i principali teatri.
HBenchd divenuto ricco, non lascid mai le sue funzioni nells Chiesa di 8.
Marco, dove fu dapprima organista (1640), poscia maestre di cappells dal
1668 fino alls morte. Il suo vero nome era Pier Francesco Caletti Bruni.
1l nome di Cavalli fu da lui adottato come attestazione di gratitudine per
il patrizio Federico Cavalli, podestdh di Crema, uomo molto stimato per
istitazioni benefiche ¢ utili riforme, che fornl a Francesco | meszi di re-
carsi & Venezia (1 marso 1616), dove l'anno successivo si ritrova fra |
cantori dells cappella di 8. Marco, ¢ dove ricevette Finsegnamento di
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rante. Il suo vero dominio & la gamma psicologica dei sen-
timenti e delle passioni, ¢id che fa di lui un autentico pro-
secutore di Monteverdi. Ma, artista schiettamente veneziano,
mostra altresi un vivo interessamento per lo spettacolo see-
nico e predilige i grandi affreschi storiei, battaglie, sacrifiei,
trionfi, ece., che dipinge con lo slancio e la foga del Tinto-
retto e del Veronese, ai quali nglupctnolumpem

dell'accordo perfetto sa trovare accenti che seuotono I'udi-
tore. Questa facoltd di ereare stati d'animo segnati d'una
f9m interiorita, _congiunu alla potenza upm untto-

istinto di compositore teatrale va diritto al carattere ¢ alla
situazione del personaggio, ch'egli sa cogliere e fissare econ
duttile virtd plasmatrice, anticipando per questo suo earat-
tere quel tipo particolare d'operista italiano che si & prepe-
tuato fino ai nostri giorni.

Per questo non si pud stabilire nell'opera di Cavalli una
vera evoluzione, come tenta di fare il Kretzehmar. Ogni sua
opera & un mondo chiuso e per s stante. Come tutti gl'istin-

Pratiea simultaneamente |’ nitolopu,llmpﬂo-
nheilmdom,pandnﬂouhledelhunhhdm—
citativo drammatico, i
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tativo parlato, mentre le arie si allargano e si sciolgono da
ogni vineolo organico con lo svolgimento dell’azione, affer-
mandosi per sé stesse, come espressioni di pura bellezza for-
male. S’annuncia ecosi quel divorzio tra P'aria e il recitativo
che, verso la fine del secolo, sari un fatto compiunto, Il reei-
tativo & ridotto a un’arida cantillazione piuttosto parlata che
effettivamente cantata, mentre l'aria a forma fissa col da
eapo spiega tutte le sue magnificenze liriche.

Preseindendo dalle medioeri imitazioni di qualche epi-
gono, Cavalli resta il solo rappresentante autentico della
seuola operistiea veneziana nel seicento. Egli non ha veri
continuatori. Dopo di lui s’'incontrano bensi a Venezia mu-
sicisti eccellenti; ma essi vi convengono da tutte le parti
d'Italia, e fra loro non v'& unith di tendenze. Tali sono Le-
grenzi (1), Perti (%), Pallavicino (*) Rovettino (*) Sartorio (%),

(') Giovanni Legrensi (Clusone, 1626-maggio 1600, Venezia), mae-
stro di Antonio Lotti ¢ Francesco Gasperini; autore di 18 opere quasi
tutte composte per i teatri di Venesia,

(*) Jacopo Antonio Perti (Bologna, 6 giugno 1661-10 aprile 17586,
ivl). Pu membro o per sei volte principe (presidente) dell’Accademis Fi-
Iarmonica, ¢ maestro di cappellsa in 8. P o a Bolog Comp
24 opere, in & parte rappr t & Venezia: Marzio Coriclane
(1683), Flavie (1686), Roseura (1680), Brenno in Bfeso (1690), L'in-
gunne scoperte per vendetta (1091), Purie Cemillo (1692), ecc.

(") Cario Pallavicino (Brescia, verso il 163029 gennsio 1688,
Dreada), uno degli operisti ialianl pid fecondi ¢ rinomati dells seconda
meth del seicento. A partire del 16066 diede al teatro di Venesia almeno
22 opere. Le principali sono: Demetrio, Aurelians (1666), I Tiresne
wmiliote d'amore ovvere Mersspe (1667), Dicclesians (1674), Enea in
Itelia (1675), Galiens (1676), Vespasiane (1678), Nerome (1679), Le
masstoni well'lsols fortumate (1679), ece.

(%) Giovanni Battista Voipe, detto Rovettino perchd nipote di Gio-
vansl Rovetta (Venesia, verso il 1630-1692, ivi), allievo dello zmio, fu
nominato nel 1665 secomdo organista in 8. Marco, primo organista @
mastro di cappella il 6 agosto 1690. Autore di paree

& Venesia
(

-

!
;

chie opere rappreseniate

(") Astenio Sarterio (Venesia, 1620-1681, ivi), primo maestro di
cappella della Corte Ducale Hannover, dal 1666 al 1675; poi, dal
1676 seconde maestro di cappells & 8. Marco. Parecchie sue opere si
biblioteca marciana; Selenco (16868), Le

&

|
!

Caduta @i Seiene o La presperitd di Selano (1667), Adelaide (1673),
Orfes od Buridice (1673), Flora (1681), ecc. Pubblicd un libro i
salmd & & vool (Venesia, 1680),

|
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Freschi (*), i due Pollarolo (*), Caldara (%), Draghi (), Al-
(%), ece.

Mqumhmnncntn €oncorrono in varia misura a creare
un tipo di opera eclettica priva di earatteristiche regionali,
che il Pruniéres 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 G. B. Lalli.

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

(') Giovanni Domenico Freschi (Vicenza, 1640-1690, ivi), autore
fecondo 4l messe, di salmi, degli oratori Judith ¢ Miracole del mago
(1680), e di 13 opere, rappresentate a Venezia dal 1677 al 1685,

(*) Carlo Francesco Pollarolo, o Pollaroli (Brescia, 16531722, Ve
nezia), allievo di Legrenzi, diveune nel 1665 cantore, nel 90 organista

MM(V-&. 16804 maggio 1748, ivi) autore 4i 13
opers ¢ T oratdri.

(*) Antonio Caldars (Venexia, 1670-28 dicembre 1736, Vienna), al
lieve di Legrenzi; lo troviamo nel 1700 violoncellista & 8. Marco. 8i tra

sacra ¢ opere strumentali.

8% — Caprl
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§ IIL

Il passaggio dall'opera veneziana alla napoletana, e dalla
declamazione tragica alla melodia raffinata, sensuale, bella
d'intrinseca venustd, tutta vezzi ornamentali e sinuositd di
linee, che dalla fine del seicento in poi si spande e si dilata
nelle opere dei compositori italiani in abbondanti e olezzanti
fioriture, & segnato nettamente dalla produzione di due musi-
cisti, in eni si assommano tutti i caratteri di questo periodo
di transizione ¢ che esercitano una notevole influenza sui
loro successori immediati : Marc’Antonio Cesti e Alessandro
Stradella.

Mare’ Antonio Cesti (Arezzo, b agosto 1623-14 ottobre 1669,
Firenze) pare abbia fatto i primi studi a Firenze, termi-
nandoli poi a Roma con Abbatini e Carissimi. Comunque, si
formd nell'ambiente romano, dove regnava lo stile della ean-
tata e dove le sue cantate apparvero in raecolte eollettive con
quelle dei due maestri suceitati e di Luigi Rossi. Vesti I'abito
frateseo, ma lo lascid ben presto, pur divenendo maestro di
eappella in un convento di Volterra. Nel 1649 fu rappre-
sentata & Venezia la sua prima opera, Orontea, che ottenne
sucecesso trionfale. Nel 1651 segui, pure a Venezia, il Cesare
Amante, e da allora il suo nome andd alle stelle. L'arciduca
Ferdinando lo chiamd a Innsbruek dove diede I'Argia da-
vanti a Cristina di Svezia. Da quel momento non cessd pit
di viaggiare; e bisogna credere che il Papa Pavesse sciolto
dai voti, gineché nel 1659 lo troviamo a Roma quale sopra-
mumerario nel collegio dei Cappellani eantori Pontifici. Nel
1662 fu eseguita a Firenze una sua serenata per festeggiare
Ia naseita di Cosimo IT1. Poi fece rappresentare a Venezia la
Dgn'_ornm lo schiavo regio (1663), proclamata da molti
eritici il modello pit perfetto del dramma lirico nella se-
MMA“MW: Tito (1666), nel 1666-7
a Vienna, dove si era trasferito, Nettuno ¢ Flora f, anti
La Schiaca Fortunata, Semiramide, Le Disgrazie D’amore e
It Pomo D’oro, che riportd un vero trionfo e segnd la sua
completa affermazione nella capitale austrisca. Tornato in
Ttalia, soggiornd a Venezia, poi a Firenze, dove mori.

Cesti non pud essere incasellato in una seuola, nd per
Uessenza della sua arte, nd 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, suceede con lui '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
I'impronta stilistica fortemente individuale che aveva avuto
con Monteverdi e Cavalli, e acquista un ecarattere astratto e
impersonale. La societi gaudente, per la quale era scritta,
ha bisogno d'un falso idealismo elegiaco e voluttuoso, atto
-vehuloap&ncolotmppomdadelhndﬁ,.ﬂlqmdnm
i vari aspetti della vita, a impreziosire il linguaggio, ereando
un’atmosfera artificiale ed affettata di atteggiamenti, di gu-
stn,dnmdmn,dnupmom.edhdtudhqmwvm-

canlate, in cui allude ad avvenimenti personali della sua vita
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e particolarmente del suo soggiorno a Roma (*). Pare che

a Venezia dove si diede all'insegnamento del canto. La sua
condotta era sempre stata disordinata. Una grave offesa da
lui recata ai Contarini gli attird Vodio di questi patrizi ve-
ueziani, che ordirono un complotto per farlo pugnalare a
Torino dove si era rifugiato. Sfuggito all'insidia, nptxb a
Genova, dove nel 1681 fece ancora rappresentare un’opera.
Ma nel febbraio del 1682 fu assassinato.

B curioso notare come questo genialissimo artista, che
influi notevolmente su tutti i maggiori operisti italiani del-

sero una specie di congiura del silenzio intorno a lui, preclu-
dendogli l'ingresso nei teatri di Roma 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 opere di Stradella furono conservate da un insigne
mildmdxﬂodannhumll fomhtoublh

(") Roxary Rowraxy: L'epérs au XVII Sticle en ltalic. Nells « En-
eyclopédie de la Musique » del Lavignae

(M) Nel 1703 COrescissbeni allude al trionfale succenso deile cantate
di Stradella nel concerti di Roma, o particolarmente in quelli che wi te
nevano nel palazso del cardinale Ottoboni.
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vanni Battista; fra le opere teatrali: Biante, Oratio Cocle,
Corispero, Floridoro, Trespolo tutore, ece.
Complessivamente, Stradella fu piuttosto un compositore
di musica strumentale e vocale da camera che un operista;
¢id che non gl'impedi di esercitare un'influenza notevole sullo
svolgimento della musica teatrale. Le sue opere sono di so-
lito in tre atti; le composizioni da eamera (cantate, serenate,
ece.) sono divise in due parti. Precede una sinfonia, talvolta

semp
pitt belle della seconda metd del seicento per plasticith di li-
nee e morbidezza di contorni.

Fu nel 1651 che ebbe inizio il teatro musicale napole-
tano, per opera del Vieerd, conte d'Ognatte, il quale, attesta
il Celano: «introdusse commedie in musica all’uso venezia-
no », o, come diece il Parrino: ¢ introdusse I'uso delle eomme-
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tevole, come 'attestano i nomi di cantanti e di suonatori di
flauto, d'organo e d'altri strumenti che ricorrono con fre-
quenza nelle cronache del tempo; ma questo non impedi che
per un mezzo secolo Napoli si mostrasse refrattaria al fa-
seino che Popera esercitava do

Tra le opere stampate da G. B. Bmla, I'autore del Cunto
delli Cunti, si trova una breve « Venere addolorata, favola
tragiea da rappresentarsi in musica », (1612); ma non ri-
sulta che fosse rappresentata, e forse fu composta per
la Corte di Mantova. La Vendetta di Giove contro i Giganti
di Filippo Finelli non & che una serie d'intermedi; le Magie
amorose del Sorrentino, che il Quadrio segna con la data del
1635, sono invece del 1653; la Didone, indicata dallo stesso
bibliografo, non reca né luogo né anno; il Pomo di Venere
di Antonio Basso, pure senza data, rappresentato in musica
nel Palazzo Reale (1640), & cosa affatto trascurabile; e,
certo, altrettali piccole recite sporadiche si possono trovare
menzionate, e feste .ueguneo-mmuhotmlu)w

§
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Monteverdi ¢ Cavalli, non vi furono in Napoli nella prima
meth del seicento; periodo in cui non s'incontrano in questa
citth che rari e poveri 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 seene, voli non solo d’uomini ma
« di ecavalli vivi », cose ¢ che non avrebbe potuto operare la
« stessa magia ».

La prima compagnia di cantanti d'opera, chiamata a Na-
poli dal conte d’Ognatte, portava il bel nome secentesco di
« Febi Armonici »; e il primo luogo di recita fu una sala
del Real Palazzo che serviva dianzi al ginoeo della palla e
che il Vieeré provvide di palchetti. Uno dei primi drammi
musicali, rappresentati a Napoli, fu la monteverdiana I'nco-
ronazione di Popea. L'anno seguente, il 21 dieembre, nella
festa per la conquista di Barcellona, si diede: Veremonda
Pamazzone d’ Aragona, poesia attribuita al Bisaceioni, rifatta
da un tal Zorzisto, musica di Cavalli, con grandiose appa-
renze, ossia seene. Non sappiamo con esattezza quando, ma
certo assai presto, dalla sala del Palazzo Reale Vopera passd
al teatro S. Bartolomeo, che a questo scopo venne « con molta
spesa rifatto» ().

Verso il 1660 l'opera in musica era gid uno spettacolo
ordinario in questo teatro. Nel 1663 la Compagnia dei « febi
armonici », dove erano < molte donne forestiere cantatriei »,

« qualche easa a male per eagione delle eanterine che vi rap-
« presentano e che cantando ineantano ».

(") 1 melodrammi che seguirono immedistamente quelli gid menzio-
natl, fu : Fdrk poesia di Giuseppe di Palma, 1653; /1 gigonte
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Se non @ esatta I'asserzione del Rolland che Andrea Pe-
trueei abbia dato con la Stellidaura (1670), a cui appose la
musica il Provenzale, il primo libretto napoletano (ché, come
abbiamo indieato, altri lo precedettero), certo & perd che il
Petrucei (1651-1704), dottore in diritto eanonico, membro di
pareechie accademie e autore d'un poema in dialetto napo-
letano: Agnano Zeffonato (1678), ha una certa im
nella storia degli esordi del teatro musieale di Napoli, sia
perchd si associa il primo musicista napoletano veramente
notevole, sin perché crea un modello librettistico subito imi-
tato da altri, Francesco Maria Paglia, Silvio Btunpgghn,eoe.,
che diedero all’opera partenopea saggi curiosi, ove l'enfasi
s'accoppia alla naturalezza, la stravaganza alla novitd. Pid
ancora che a Venezia, la comicitd popolare s'insinua nel me-

Questo elemento comico, che la fantasia del popolo insapora
di piceanti droghe vernacole e parodistiche, diverrd nel-
Uopera buffa del settecento il mezzo pid efficace di caratte-
rizzazione folkloristica, popolandola di vivaci maechiette e

della Pieta dei Turchini dal 1673 al 1701, ¢ che nel 1686 sia
suceeduto a Giovan-Cesare Netti maestro della eappella
del tesoro, dove rimase fino al 1699, Il Riemann assevera che
verso il 1680 era secondo maestro della eappella reale e che
nel Conservatorio della Pieth ebbe fra i suoi allievi Nicola

Conservateri o, prime fra tattl in quello di Loreto, dove nel 1656 fu
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Fago, Sarro, Alessandro Scarlatti. Ma & assai poco proba-
bile che Secarlatti abbia approfittato dell'insegnamento di
Provenzale, avendo trascorso la sua prima giovinezza nel-
I'Italia settentrionale ed essendosi artisticamente maturato
nell’ambiente romano. Certo & invece che Provenzale ebbe
rapporti eoi Filippini dell’Oratorio, com’® provato dall’esi-
stenza d'un certo numero di pezzi sacri di sua composizione
nell’archivio musicale degli stessi.

Searsissimi sono i documenti sulla produzione profana di
questo compositore. Oltre le note opere Stellidaura Vendicata
¢ Il Schiavo di sua moglie, non si conoseono 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 8. Pietro a Maiella di Napoli.
Spogliato dell’aureola quasi leggendaria di eui I'ha ecircon-
fuso il Rolland, Provenzale non si stacea dai contempora-

i ti convenzionali che si ritrova in tutti i composi-
tori dell’epoca. La sua forma preferita & I'aria; ma egli si
mwwpwhmomw’ -

una determinata architettura della owvertwre, trasformando

il piano di Lulli che poneva un tempo vivo fra due movi-

menti lenti, in un ordine pid razionale, che fa dell’adagio la

parte centrale, preceduta e seguita da due allegri, cid che
feri . Heaci
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sime varianti per tutta la prima metd del settecento, fino a
Gluek e a Mozart.

La produzione di Searlatti comprende cirea 125 opere e
G600 eantate, oratdri, messe, pezzi clavicembalistiei, concerti
per diversi strumenti ed opere teoriche. Non v'é grande bi-
blioteea europea che non sia abbondantemente fornita di
opere searlattiane. Nato verso il 1659 a Trapani, il suo nome
sembra essere perd d'origine toscana. Egli non si stabili a
Napoli che dopo essersi artisticamente formato a Roma, o
forse anche nell'Italia del nord. Comunque, i suoi primi mo-
delli farono Carissimi, Cavalli, Cesti, Legrenzi e, segnata-
mente, Stradella (*).

Quando Searlatti apparve nel mondo musicale romano,
fervevano le diatribe fra il Papa Innoeenzo XI, che com-
batteva aspramente gli spettacoli d’opera, ¢ i zelanti soste-
nitori di questa forma d’arte ¢ di trattenimento mondano
fra i quali, come gih s'¢ avuto occasione di accennare, stava
in prima linea Cristina di Svezia. Searlatti seppe entrare
nelle grazie dell’ex regina svedese e divenne il suo maestro
di eappella. Nel 1684 egli laseid Roma e si trasferi a Napoli
dove riusel a farsi nominare maestro della cappella rea-
le (%). In questo stesso anno Searlatti si sposd eon una
napoletana e ne ebbe pareechi figli, il primo dei quali,
nato il 26 ottobre 1685 fu Domenico, il futuro prin-
cipe dei elavicembalisti italiani. Da quel momento Searlatti
comineid a produrre una o due opere all’anno, ehe venivano
regolarmente rappresentate al Teatro Reale o al S. Bartolo-
meo. Egli componeva altresi opere per i teatri romani e se-
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di questo primo periodo napoletano sono notevolmente in-
feriori alle prime.

La guerra spagnola di suecessione rendeva inoltre la sua
posizione a Napoli molto precaria; ed egli si decise a intra-
prendere pratiche e trattative per trovare un posto pidt si-
curo. Per due anni risiedette alternativamente a Roma e a
Firenze, senza trovare nulla che si confacesse alle giuste
esigenze del suo talento. Nel 1703 fu nominato viee-maestro
di cappella nella Basilieca romana di S. Maria Maggiore.
Non bisognava pidt fare affidamento sull'opera. Il Papa In-
noeenzo XII, distruttore del Tor di Nona, aveva proibite
tutte le nppmentuioni teatrali. Searlatti vide ridotto il
suo eampo d'azione alla musica sacra e eameristica, 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 pid intelligente
d'Italia. Alle riunioni dell’Arcadia, nel giardino del prineipe
Ruspoli, sull’Esquilino, o nelle serate di lunedi del eardinale
Ottoboni, Searlatti ¢ suo figlio Domenico s'incontrarono
con Corelli, Puqmm. Franceschiello ed Haendel e rivaleg-

stanti un vigile sforzo d'affinamento stilistico. Nel medesimo
_tempo Searlatti si manteneva in relazione con Firenze, dove
aveva trovato un Mecenate nella persona di Ferdinando I11
de’ Medici, figlio del Granduca di Toseana (¥), che s'inte-
ressava all'opera ¢ s'era fatto costruire una teatro nella sua

di cappella a Pratolino, a eui ambiva, ¢ che fu invece con-

(') 8i wova nell'drcadia del Crescimbeni @l racconto del concerti &
eul Seariatii prese parte. Mainwaring ricords nelle sue memorie
competizione del giovanimimo Domenico Seariatti con Haendel seo
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ferita a Perti. A Secarlatti non restd di meglio che ri-
tornare 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 Gesd Cristo.
Da quel momento serisse un gran numero di oratdri, cantate
ed opere per Napoli ¢ Roma, dove i teatri musieali si erano
riaperti, componendo altresl molti lavori di circostanza per
anniversari principesei e solennitd 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 Griselda, rappresen-
tata & Roma al teatro Capranica nel 1721. Tornato nuova-
mente a Napoli dopo un pellegrinaggio a Loreto, vi rimase
fino alla sua morte, avvenuta il 24 ottobre 1725.

La fama di Scarlatti s’era diffusa oltre i confini italiani.
Nel 1724 Adolfo Hasse, detto dagli italiani «il earo sasso-
ue », che divenne uno degli operisti pitt feeondi e pid ap-
planditi del settecento, venne alla sua seuola. Nel 1725 il
eelebnﬂaanmtz,mmtrodxFedmeoll si reed a
fargli visita. Il giovane Haendel, durante il suo soggiorno
italiano, approfittd dei consigli di Searlatti; ed & sintomatico
eid che verso il 1770 Hasse diceva ancora al Burney: « Sear-
latti @ il primo armonista d'Italia, ciod del mondo ».

Nel primo periodo romano, che va fino al 1684, Searlatti
subisee palesemente l'influsso di Stradella, pur evitando gli
cccessi ornamentali di quest’ultimo. 11 teatro lo abitua alla
concentrazione ed alla ricerea d’una effieace immediatezza di
Mhmﬁhﬂgmmmd'opuuhnnnhﬁnodnpm-
cipio nella forza drammatica dei recitativi, a eui va congiunta
la densitd e sostanziositd della trama armoniea; dov'd sensi-
bile Vinflusso di Provenzale.

Nelle opere del penodo napoletano (1684-1702),
consegue una un po’ rigida ed esteriore, specie
mlhmmmmpmqmmmahhubhtaued
ndnupos.cbelnaauldltodlevmomdunm,

ormai spadroneggianti. Dent crede riconoscervi Pinfluenza di
Gnn-B.MBononani che verso il 1700 era il musicista
pid di moda in Italia e all'estero. Nelle ouvertures comincia
a stabilire il piano della forma a tre movimenti a cui s'® ae-
cennato: 1: rapido; 2: grave (poche battute); 3: balletto,
caratteristico di tutte le owverfures mrhmanc (ordinaria-
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mente un minuetto diviso in due parti ben ritmate, ciascuna
con ritornello). Il sentimento drammatico si affievolisce al-
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), Pirro e Demetrio (1694).

Nel periodo seguente, che va dal 1702 al 1707, Secarlatti
eomponeeantateedon&&nper!lomﬁ,edopuoperdm-
tro di Pratolino. Le cantate e gli oratdri rivelano l'influsso
dell’ambiente musicale romano e specialmente di Corelli. La
disciplina imposta da queste composizioni, seritte per un
pubblico scelto e raffinato, dovette certo giovare al progresso
di Scarlatti anche nel dominio dell’opera. Nel fiore pit ma-
tmdeﬂ’eﬁedeﬂ’nnmmeﬂtnmmwmmﬂmtem
cima elevatissima d'ideal perfezione. Sfortunatamente le
opere seritte per il teatro mediceo sono perdute e non ei
restano pitt che le sue lettere al Duea di Toseana, interes-
santi per la conoscenza del suo modo di comporre e per la
lnmprmnmddlemomhunmlmdtrulm
il pit grande musicista del tempo fosse sottomesso, non solo
dpnwpempmuuommdmhhmdmdiocm-
simo Stampiglia. Da tali lettere risulta pure chiaramente
I'alto eoncetto che Searlatti aveva del dramma musicale.

La sola opera che valga a darei un’idea, davvero altis-
sima, di questa fase dell’evoluzione spirituale e stilistiea sear-
lattiana, & il Mitridate Eupatore, rappresentato al teatro
8. Giovanni Crisostomo di Venezia nel 1707. Il poema del
conte Girolamo Frigimelica Roberti s’ispira all'Elettra d'Eu-
ripide, levandosi molto al di sopra del comune livello della
librettistiea del tempo. Le situazioni sono ben delineate, i
caratteri efficacemente tratteggiati, l'intonazione generale
della musiea vi assume una grandezza classicea che ei con-
sente di traceiare una linea d’unione fra quest’opera e I'Orfeo
di Gluek, mentre aleune pagine fanno pensare all'intensith
medluhndiManﬁpmfmul"mlm
di questo capolavoro searlattiano, di eui non fu compreso
Palto valore che attingeva le sfere pili eccelse della bellezza
umana e universale.

Nel secondo periodo napoletano (1708-1718) Searlatti ap-
profondisee sempre pid il suo senso drammatico e sviluppa
qndloouhdnh.l‘dfqm(l?lﬂ)némpneohor—
chestra di corni ed oboi, e nel Ciro una mareia religiosa che

9. — Capri.
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anticipa Gluek. L'elemento comico acquista un posto impor-
tante nel piano complessivo dell'open, e a questo periodo
appartiene la sola opera comica searlattiana: Il Trionfo
d’amore, rappresentata a Napoli nel 1718 al teatro dei Fio-
rentini, adibito all'opera buffa dialettale, ma tuttavia seritta
su libretto italiano. Le altre seene comiche di Searlatti sono
intercalate a quelle serie, specialmente alla fine degli atti.
Un altro tratto caratteristico di questo periodo & la predile-
zione per gli ardimenti armoniei e le successioni eromatiche;

epmchedebb.nnegmmudasohstumdelmmto
sull’'arte di accompagnare col basso continuo: Regole per

pants.

Finalmente nell’ultimo periodo della sua vita (1718-1725)
Searlatti appare nel pieno possesso della sua arte e, per
Vequilibrio dei mezzi, per il magistero ecostruttivo, per la
pienezza dell'ispirazione, per I'intima fusione dell’esperienza
tecniea e delle facoltd interiori, giunte al pid alto grado di
forza e di maturith e armonizzate in feconda sintesi, di nelle

colari pit minuziosa, l'insieme pid euritmico e sapientemente
graduato.

Senﬂauimhptmmtempmdnmmm-
poranei. Il earattere essenziale dell’arte sua, improntata a
quﬁﬁbﬁocdmﬂmn&enﬂd&nﬁo

mento i
Mnlgmddl’epoo,epfdmebhperﬁllhm
d!lp'hﬂm. mnhﬂo,maquiﬂo.mo,mm
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meno che medioeri che gli fornirono una materia dramma-
tica di searsissimo pregio. Il suo unico Mecenate fu uomo di
corte vedute che non seppe secondare le sue mire. Artisti di
gran lunga inferiori a Searlatti, come Bononeini, ebbero for-
tuna infinitamente maggiore. Come vedemmo, egli fu meglio
compreso da musicisti stranieri; e dopo la sua morte fu sa-
lutato dai maggiori esponenti dell’opera settecentesca come
il padre della scuola napoletana.

In realth perd questa designazione, che da un punto di
vista meramente cronologico sembra imporsi con irrefraga-
hlecndcnn,vmetdmdqmtomodnﬂuhdnpm
attente considerazioni d'indole estetica e stilistica, le quali ci
attestano come l'influsso di Alessandro Searlatti sui suoi
successori non sia stato in realti che molto limitato. Dopo
Searlatti prevale quel tipo d'opera che gid s’ avuto ocea-
mﬁMkauhﬂwaﬂ'M

dai fiorentini e attuato da Monteverdi. 1] prineipio
informativo della tragedia musieale, considerata come unita
otpmdlpo-uemum,dlpcmhenm.ipudmdl
vista. L'opera diviene una successione di arie in =& chiuse
eeo-dm.lvohuhnmmmuoum
fra lunghe stasi di recitativo monotonamente sillabico, sulla
base armonica di formule cadenzali.

Sebbene per dieci anni Searlatti avesse iniziato alla com-
posizione gl alunni del Conservatorio dei Poveri di Gesi
Cristo, e sebbene in lui gid prevalga e predomini il concetto
del melodramma inteso come un mosaico di pezzi per sé
mn,pnnnpmeadmmhdeznmpmemmth\fm,

Leo, Pergolesi, Porpora, Rinaldo da Capua, Hasse, Logro-
seino, ecc., non sono tali da potersi considerare come deri-
vanti da lui. Al suo fare largo e olimpicamente sereno, sue-
cedono movimenti vivaei e spigliati; alla disposizione poli-
fonica, alla trattazione contrappuntistica e all’dlaborazione
tematica succede il predominio dells melodia voeale in eui
canoramente si effonde il verso metastasiano, gia eosl vicino
alla musica. Il gusto popolare si volge spontancamente a
una musica diversa da quella dello Searlatti, impiantata su
basi anstere; a una musiea nata precedentemente e svoltasi
contemporaneamente sul suolo partenopeo, impregnata di
canti popolari ed esprimente sentiment: della vita comune
¢ famighare. Gli argomenti mitologici e storici dell'opera
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serin mal si prestano a questa tendenza popolare, che vi
appare alquanto larvata. Ma 'opera buffa I'assorbe e se ne
compenetra come d'un balsamo vivifieatore che tutta la rin-
fresca, la illeggiadrisce ¢ la rinnova, attirando a sé il gusto,
non solo del popolo e della borghesia, ma anche degli ari-
stoeratici. Dapprima l'opera buffa fu ospitata al Teatro dei
Fiorentini; poi, quando essa divenne lo spettacolo preferito
del pubblico napoletano ¢ fu coltivata da innumerevoli com-
positori, vollero averla sulle loro seene anche il Teatro
Nuovo e il Teatro della Pace; all’opera seria ed eroica restd
il teatro di S. Bartolomeo.

Delle due correnti operistiche — la seria e la comiea —
la seconda fu di gran lunga la pid feconda e vitale. Le in-
numerevoli opere buffe seritte da una pleiade di compositori
di Napoli e della privineia e cantate da artisti lepidi e spas-
sosi che sapevano trarre effetti d'irresistibile vivacitd burle-
sea dalle sapide espressioni del gergo dialettale, rimasero
quasi sempre immuni dai difetti del melodramma serio:
vezzo di moralizzare, abuso di similitudini, soverchia lun-
ghezza dei recitativi, tirannia dei virtuosi, uniformitd me-
triea e conseguente uniformitd ritmiea, situazioni, caratteri,
entrate, uscite dei personaggi, tutto subordinato ai eapricei
dei cantanti. A Napoli, come a Venezia, l'opera comica as-
sorbi le linfe pit rieche e sostanziose dello spirito italiano
settecentesco, per ¢id che si riferisce al teatro musieale. « Qui
«tutto concorre a fortificare l'espressione del soggetto —
«serive Jean Jacques Rousseau — I'armonia che serve a
« renderlo pid ene:gwo. I'accompagnamento che abbellisce
«senza sfigurarlo. 1l basso con un movimento uniforme e
« semplice, guida in qualche modo chi ecanta e chi ascolta,
« senza che nd 'uno nd V'altro se ne avveda. In una parola,
«tutto l'insieme non reea che una melodia all'orecchio e
cu‘idnluospmb.Qndlmddlmwuumbnm

« regola infallibile ¢ non meno importante dell'unita d'azione
cndllwpuﬂbfondnhsnllosu—oprmawe&-
« retta allo stesso scopo... Si noti poi la perfetta rispondenza
«ddhunfomaenlennto,m virtlt della quale i tratti che si
« ammirano nell'una, non sono altro che lo sviluppo dell'al-
«tro; cosl che & sempre nella parte voeale che deve ricer-
< earsi l'origine di tutte le bellezze dell'accompagnamento ».

Questi acuti rilievi del filosofo ginevrino caratterizzano

A
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sotto molti rispetti assai felicemente la perfezione del genere
in cui I'Italia produsse capolavori come La Serva Padrona,
Cecchina la buona Figliola, Il Matrimonio Segreto, 11 Fi-
losofo di Campagna, La Nina pasza per Amore, in cui la ea-
ratterizzazione comica deliziosamente si fonde all’espressione
patetiea e sentimentale che, segnatamente in Pergolesi, Pie-
cinni ¢ Paisiello si espande in effusioni delicatissime, in
fiori liriei di soavissimo profumo. Sono gemme d’inestingui-
bile fulgore, quadri animatissimi, traboecanti di vita, tre-
pidi di sentimentalith sospirosa o idilliaca, intima e com-
mossa, o gaiamente espansiva e spigliata, dove il burlesco
si sposa al tenero, lo spirito al cuore, anticipando eon al-
terna vieenda, con ginoeco di luci e di ombre nitidissimo Ia
comicith caustica, travolgente, chinssosa, irresistibile del
Barbiere rossiniano, e quella ugualmente cordiale e generosa,
ma pid contenuta, pilt paecata, pilt_profondamente nqnnu
dalle orme indelebili della meditazione e¢ del pensiero del
Falstaf di Verdi.

Cosl l'opera comiea del settecento inizin una delle tra-
dizioni pid gloriose dell’arte nostra ¢ rimane una delle testi-
monianze pid tipiche e significative di quel secolo della no-
stra storia.

9 — Capri.
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Pwhl—llll&vmmmnmw
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cosi gloriosi destini, mantiene in quel periodo il carattere
d'una fervida gestazione, d'una intensa elaborazione embrio-
nica, d'un progressivo arriechimento e potennnunto di
germi, che il soffio onnipresente della primavera rinascimen-
tale porta gradatamente a rigogliosa maturazione, prodromo
di ulteriori fecondazioni ed espansioni. Nel brulicare assiduo
di quel eaos si forgiano e si sviluppano i principi unitari
dqhomnumxnmmn,eqneuonm,mhnwpalo
sforzo cosciente di singoli individui, quanto per l'orienta-
mento generale e 'impulso animatore di tutto un secolo del-
Vevoluzione musicale.

Testimonianze concordi ei attestano che il grande uso
degli strumenti, fatto durante il cinquecento, nasceva in mas-
sima parte dal bisogno comunemente sentito di acerescere la
potenza dell’esecuzione corale, segnatamente quando 'im-
piego di forti sonorith era richiesto e suggerito da feste o
dam:wlguﬁdmr-hmhentlo.md-

I'aperto. In easi simili, gli strumenti si associavano con mag-
gior frequenza alle voei di cui venivano a raddoppiare na-
turalmente le parti. Il numero ancora assai ridotto dei mezzi
strumentali, la ristrettezza delle loro possibilita teeniche ¢
la conseguente limitazione dell'ambito sonoro speecificatamente
strumentale, avevano per immediata conseguenza la sostitu-
nano.ﬁmepnhsp.o.lameohmdqhmdb
voei; uso, & quanto risulta, antichissimo, e pit comune nel-
'ambiente profano, per la possibilith d'impiegare strumenti
ad arco ¢ a fiato, che nell’'ambiente sacro, dove soltanto al-
l'organo era consentita la riduzione integrale e la eoloritura
mmhledunotteﬂnedeﬂedmmpoam voeali.
L'secoppiamento degli strumenti alle voci era una pratiea
corrente d'esecuzione, quando le circostanze lo richiedevano;
e si spiega come tardino a comparire raccolte di eanzoni
recanti Vesplicita indicazione, entrata poi nella consuetudine
dnm-polmmesunpdon « per sonar con ogni sorta di

zioni dell’epoea, pure si pud additare qualche rara ma tipica
ecoezione che ci dimostra come qua ¢ l& si aprisse qualche
spiraglio che lasciava intravedere agli intelletti pih alaeri ¢
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lungimiranti la funzione coloristica dei timbri strumentali.
Un esempio di ¢id pud essere additato nelle musiche che
Orlando di Lasso accortamente dispose in splendidi eoncerti,
in oceasione delle nozze del duca Guglielmo V di Baviera
con Renata di Lorena, avvenute a Monaco nel 1568, e minu-
tamente deseritte da Massimo Troiano.

B quasi lmpoembxle cogliere tutte le transizioni e i pas-
saggi per cui, nell'intimo stesso del pill genuino stile a cap-
pella, si vengono enucleando le cellule germinali ed organi-
che delle forme strumentali in via di graduale costituzione;
ed & 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
oseilld tra due opposti poli, modificando i suoi caratteri e
la sua fisionomia secondo che pilt 0 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 teenica
e di forma, sgorgante nella piena liberth e spontaneity del-
l'lspxnnone, che certamente esercitd un notcvole influsso

'
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munmﬁeopmpmudnm’mm
tmpmonnﬂnmmhmmmdhdndeo
soggettiva, dalla ricerca astratta e intellettualistica, nell’
hmmhb,dxpo-nbihﬁemtmmveeduommmeqm
valenti a quelle della musica voeale. In altri termini, ¢id
viene a dire che manea alla primitiva musiea strumentale il
carattere individuale, il segno distintivo della personalita,
giacch® in tutti i eompositori persiste quella uniformiti di
tendenza e d'indirizzo che ad essi proviene dalla comune as-
similazione dei procedimenti della polifonia voeale. L'indivi-
dualith si fa strada a misura che viene a costituirsi un au-
tentico linguaggio strumentale che consente al compositore
di tradurre adeguatamente le aspirazioni e i fantasmi del suo
moudo interiore. Me perchd cid avvenga, bisogna attendere
fino a Fioseobaldi; ed anche in lui persistono oscillazioni e
mtmnamhtnllvewhmeﬂnmebe come preci-
seremo meglio in seguito — costituiscono uno dei tratti pid
salienti della sua personaliti. Fino a quel momento non si
pud parlare, se non in modo molto vago e approssimativo,
dell'esistenza nella musiea strumentale di veri caratteri in-
dividuali, come non si pud parlare d'una rigorosa distin-
zione di forme o di generi, di stili o di senole. Prima che
una vera sensibilith strumentale si sia affermata e precisata
con proprietd e tendenze nuove, originali e inconfondibili
non si pud, insomma, additare nella musica strumentale
nunnebhapmehnnlmmmmd:w
soluta esclusiviti, come non si possono distinguere in
wmhmnmahehevmmhl‘uﬁwmehmﬂgunm
con alterna reciprocanza di seambi e di rapporti prima della
seconda meta del XVII secolo.

Le pilt antiche forme di musica strumentale, il ricercare,
il eapriecio, la toceata, la fantasia e, fino a un certo segno,
Mhmnmmmmmm

di eircoseriverne con precisione il contenuto
emmmﬁmtaesfml’mm-
'altra, differenziandosi soltanto per il diverso spirito che il
musicista volta a volta vinfonde. Questa generale assenza di
precisi caratteri morfologiei, stabilisce un mutuo ed inces-
sante seambio 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 voeale religioso. B in questa forma che la musica stru-
mentale effettua i suoi progressi pil rapidi e sicuri, giacché
la necessith imposta al compositore di riassumere le voei
sulla tastiera d'uno strumento policorde lo trae inevitabil-
mente a vagheggiare e perseguire quel principio unitario che
nelle altre forme & pilt a lungo ostacolato e come fuorviato
dalle libere divagazioni ornamentali del virtuosismo; ¢id che
agevola il formarsi e consolidarsi d’una concezione autonoma,
effettivamente pensata per lo strumento. « E la composizione
« originaria da cui provengono tutte le forme eronologicamente
« suecessive del contrappunto fugato strumentale: se ne pud
« riassumere il carattere definendola come composizione che
«si suddivide in aleune sezioni, ciasecuna delle quali elabora
« un nuovo tema. Nel periodo del Cavazzoni, del Buus e del
« Willaert questo ricercare mostra una irrimediabile fram-
« mentarietd di concezione che non consente una valutazione
« dei risultati espressivi oucnntl, ma soltanto di tendenn. in
« quella scoperta preoccupazione dei musicisti di riuseire nel
« meecanismo imitativo anche pitt complessi e dottrinari che
«in una elaborazione mottettistica voeale. E il momento in
«cui lo spirito, acerbo, muove i primi passi e si conquista
« l'indipendenza tutta estrinseca della nuova teenica imita-
« tiva trasportata sullo strumento, ma non ancora di vero
« earattere strumentale. Poi vennero econ i Gabrieli le nuove
«esperienze, © a poco a poco anche nella molteplicith dei
« temi venne saldandosi un’affinith pilt intima e spirituale ().

Ilmmmnmp-npuhpmvoha.mqﬂh
di famtasia, sugli albori del cinquecento, nelle intavolature
di liuto stampate dal Petrucei (1507-8), e precisamente nelle

hcppmoudm&md-mtomnnpmhhmﬂ
ﬁmh[uhu.edﬂw,dxmbpihhuve
mosso, determinarono lo sviluppo di piti veloei fioriture e di
pitt vari ¢ gradevoli effetti. Si ercano cosi nella musiea stru-
mhbdmumdummﬁdium-qndkeh

(D) l.rul Roxua: Gerslame Prescobeldi; Ed. Bocoa, Torine, 1930.
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direttamente provengono dall’esempio dei grandi polifonisti,
ondloqnhl’d.hutnousqwtmpuhnmnumml-
l'organo rigorosissima e profondamente contrassegnata dal
carattere religioso della loro destinazione (sia che secondo
I'antica pratica voeale il compositore affidi frammenti di
unlommnolmwhp-ﬂe,duponusdonmwmom
fioritura contrappuntistica, sia che riducendo alquanto la
estensione del gregoriano adottato quale spunto tematico, lo
fmumohupercnmltuthhmtnnpohfmuaeon
vario ginoeo d'intrecei e d'imitazioni), e quelle in cui Videale
della composizione si determina indipendentemente dallo
scopo liturgico e che, pereid, non essendo impacciate da al-
cun legame, si svolgono pid liberamente e conseguono fina-
lith estetiche pil esplicite e palesi, concorrendo in modo piti
diretto ed immediato alla creazione di forme tipieamente
strumentali.

La canzone strumentale provenne direttamente dalla
canzone vocale profana. Essa non incontrd ostacoli ¢ non
mmw-—:pne&n&mm

norith. La toceata, da Merulo a Frescobaldi, fu il genere in
cui gli organisti fecero maggior prova di ardimenti teeniei,
seale, arpeggi, passaggi rapidi infloranti il ginoeo delle parti
elaborate contrappuntisticamente. Il carattere di questa eom-
posizione & la seorrevolezza e fluidith di disegni non inecep-
plhdalbmmlmh‘whempmmeud.mngu

fraseggio i
in frequenti cadenze, cosi quello della toecata & la ricerea di
mmﬁh_rdl_lgh,dondenmnnnvoefmeomodx'bd

¢ van procedimenti.
Ma il virtuosismo voeale cinquecentesco, che aveva regole
fisse ¢ modelli a cui richiamarsi (?), ¢ veniva praticato sotto

(*) G. B. Bovicelli pubblicd & Venesia nel 1584 col titolo di Regels
¢ passeggi &i murics, un metodo di canto ormato, nel guale insegnave
Farte 4i inflorare ¢ variare la melodis.
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gli oechi stessi del Palestrina, si trasmise alla musica stru-
mentale. Gli organisti e i liutisti fecero quello che in un al-
tro campo avevano fatto i cantori; si erearono, ciod, una
tecniea dell’'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 frondosith e al lusso decorativo dell’etd baroeca, ag-
gravd questi eccessi, da cui pochissimi seppero mantenersi
immuni (*).

Queste condizioni incominciano a modifiearsi sensibil-
mente nella seconda meti del seicento per il coneorso di vari
fattori. Si ha, innanzi tutto, il chiaro affermarsi della sen-
sibilith propria del modo strumentale, e, in intimo rapporto
con questa, si viene via via approfondendo la teenica dei
singoli strumenti che, durante il secolo precedente, avevano
dovuto limitarsi a una pratica pit che modesta a cagione
delle loro possibilith affatto rudimentali : gli strumenti a fiato
ancora serinmente impegnati nella difficolth d'intonazione e
nell'uso ancora incerto e titubante di qualche suono croma-
tico; quelli ad arco limitati alle due prime posizioni. Inoltre,

alla eanzone, al madrigale e cosi via, nell’ufficio di prestare
un nueleo formale e una base di consistenza alla musica stru-
mentale, cooperano efficacemente alla sua intima trasforma-
zione ¢ al suo progresso. La consuetudine invalsa nella liriea
voeale monodiea del seicento di collocare tra le strofe della
poesia, o anche altrove se I'indole di questa lo richiedeva,
un breve interludio, eloquente, signifieativo, mirante a carat-
terizzare un sentimento determinato e a dargli un pid vasto

«fa che seguire la legge comune. Cominciata coll'economia dell'espres-
« slone essa perviene alle abberrszioni della parte ornamentale o demerit-
« tive, come quella delle voul, @ vi perviene gid con gii organisti».

V. Lvior Toscwi: Le NMusica Strumentale in ltalia nei secoli XTI,
XVl ¢« XVIH, «Riv. Mus. It », Torino od. Bocea, 1897,
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afflato interiore, una pitt larga risonanza d’umaniti, ebbe
pure la sua importanza, in quanto servi a chiarire Uefficacia
espressiva del linguaggio strumentale, che assunse per tal
modo il compito di tradurre il dramma nella forma piti uni-
taria e pidt intima, durante le pause del discorso poetico, ac-
costando la musica, che & voce diretta dell’anima, effusione
immediata del sentimento, alla sua vera funzione.

La musica strumentale autonoma non poteva non risen-
tire un'influenza da questa forma di commento strumentale,
applicato alla liriea voeale e al dramma musicale, e ne rice-
vette un impulso a passare dalla sfera del suono astratto, a
qnalhdove-onihpouin.llirieiemdodnmmilﬁdel
primo seicento — non escluso Monteverdi — non ebbero certo
'idea di ¢id 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

scire & stampare in questo genere l'impronta d’una pecu-
liare individualith stilistica, spetta loro il merito d’aver con-
m’hubd-pmmmld-mmdtﬁdomahnlmo
eammino.

Il progresso capitale della musica strumentale non po-
teva tuttavia effettuarsi fino al momento in eui le earatteri-
stiche timbriche ¢ sonore non fossero useite dallo stato neu-
tro e incolore, che faceva alternare con la pill assoluta indif-
ferenza il gioco degli strumenti a fiato a quello degli archi
¢ non si fossero affermate distintamente, con una certa in-
d:pndunemehmednhnumd:nduh&hﬁmdn

e

quiste corrispose, nella seconda meti del seicento, la pii raf-
finata e sicurs pratica del basso continuo, la cui realizza-
zione era gik stata codificata nei trattati del Banchieri, del
Biancardi, del Sabbatini, del Ricei, riechi d'istruzioni e di
Muhmmwhw&ummh
acuito e sviluppato del procedimento armonieo, in virtd del
quale si accentud e si stabill definitivamente 'essenziale dif-
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ferenza fra gli strumenti d’ornamento e di fondamento, che
segnd un potevole progresso nella concezione orchestrale.

L'equivalenza dei timbri strumentali persiste tuttavia in
Frescobaldi, attestando il gusto di un’epoca, nella quale la
composizione strumentale era ancora concepita nello spirito
contrappuntistico dominante per s& stesso, indipendente-
mente dal mezzo sonoro in cui il compositore poteva con-
cretarlo. Solo il prevalere d'una vera sensibilith melodica e
armonica, fece si che la peculiarith timbrica, essenziale allo
strumento, s'incorporasse siffattamente all'idea musiecale per
esso concepita, da non potersene separare se non per un atto
d'astrazione. Il compositore concepi allora sinteticamente il
contenuto musicale della eomposizione e il suo mezzo estrin-
seeativo, fusi nell’unith inscindibile d'un solo atto creativo e
identificati nella globalith d'un processo tutto interiore e
npmtunle senza pit nulla di estrinseco e meccanico. Nacque
cosi la vera musica strumentale; quella in eui i grandi erea-
tori, Corelli, Vivaldi, Veracini e Tartini poterono esprimere
con piena mdnpmdemu le pitt profonde aspirazioni e le pil
originali concezioni del loro spirito.

Nei primi decenni del seicento comineia a farsi sentire
anche nella musica strumentale qualche conseguenza della
lotta contro il contrappunto, che nella musica voeale aveva
determinata la reazione contro la polifonia e 'avvento dello
mﬁimd’mmﬁpﬂuuﬂ-m
posizione del pezzo strumentale uno stato d'incertezza e di
oscillazione fra l'a-oluh concezione orizzontale del contrap-
punto e quella verticale dell'secordo; stato sensibilissimo an-
che in Frescobaldi. 11 gusto allora nascente del particolare
sonoro, gusto estranco alla genericith e impersonalita delle
formule contrappuntistiche, determina una
nolto significativa nella lettura e nell'esecuzione musicale.

L/abilith d'esecuzione posseduta dai cantori euthdu
interpreti di madrigali ¢ di composizioni analoghe, faceva
si che ad essi bastasse aver davanti agli oechi ciascuno Ia
propria parte, ch'essi leggevano «a libro », tenendo ciascuno
il libriccino su cui essa ern seritta (). Ma il prevalere del

(') B quesia la ragione che rende ardua ls ricostrusions delle an-
tiche partitare, disperse in fogli volanti, spesso dissessinati in varie b
Wioteche d' Europs.




.

kmwhlﬁa 143

%

i0 rese necessaria, per una buona interpretazione, la
di tutte le parti dell'insieme polifonico, ¢id che diede
origine all'uso della partitura (*).
lrilicviehommomuhnolgendosnllammustm
mentale italiana valgono fino al principio del secolo XVII

P

ogni paese, compendiandosi nell’opera di aleuni grandi mu-
sicisti che incarnano ed esprimono, con lineamenti psicolo-
gldoduhhuddmhn,lospmtodenahmr.nm Coupe-

nale e la sua importanza per le classi medie e aristoeratiche
fu primaria. In Italia questo elemento entrd pure in misura
cospicua nella costituzione artistiea della swite ¢ nella forma-
zione del primo schema sonatistico. Ma esso manifestd subito
una tendenza ad allargare e idealizzare le sue forme, che lo
allontand sempre pit da ogni riferimento mimetico a og-
getti ¢ movimenti esteriori, dandogli una sua ragione in-
trinseen di sviluppo. Non si vuol gid dire con questo che Ia

(") In tulte queste ¢ nelle altre considerszioni che ai potreblero
eventualmente agginngere o derivare dalle precedenti, bisogna sempre
tener presente che i diversi generi di composizione & cui abbismo s

to, non debb intesi formalisticamente, come enti storics-
mente reali, sibbene, pid largamente, come simboli di temdeonze espressive,
come centri d'atirack e & & h di gusti abbastanza owmoge

nei ¢ coerenti che, persistendo nella pratica stromestale italisns, la in-
dirtzzano verso le particolari direzioni ¢ orientasioni 4i determinsti svol-
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musica deserittiva e imitativa sia manecata in Italia; che,
anzi, essa vi florl abbondantissima durante tutto il sei e il
settecento; si vuol semplicemente dire che il meglio di questa
musica non deve ricercarsi nei saggi dove pit evidente &
Pallusione descrittiva a fatti o fenomeni del mondo este-
riore, ma in quella in cui prevale l'idea musieale presa per
s stessa, ricavante, ciod, le forme organiche della sua bellezza
e le leggi del suo svolgimento da ragioni architettoniche e
da necessitd esplicative inerenti alla ricchezza specificamente
musicale del suo contenuto.

La sonata, come organismo musicale di pura bellezza
ideale, nacque, in Italia; e in Italia nacquero le forme af-
fini del quartetto e della sinfonia, destinate a divenire in se-
guito il retaggio di compositori tedeschi che le innalzarono
al pin alto grado di perfezione. B questa una veritd ehe non
bisogna stancarsi di ripetere, anche se oggi & stata cosi ir-
refragabilmente assodata, vagliata e comprovata da sem-
bhrare ormai fuori d'ogni possibile contestazione. Per troppo
tempo essa fu negligentemente traseurata o apertamente mi-
sconosciuta; per troppo tempo i eritiei stranieri hanno mo-
stntodnnonneeomem(hqmto,ﬁnoalhmdidduﬂe-
cento, e, pilt limitatamente ma in grado pur sempre note-
vde,mhondlamndameﬁdiqudneoh,l'm
della musiea strumentale dovette all'Italia. Eppure, per con-
mmqmmmmunumwn

sﬁeo,matn;ih.n inconsistenti, simili a flori delica-
m&odmhlmnﬂodﬂfoﬂmmmm@oom
adagio — poniamo — di Corelli, pulsante d'intima vita ger-
minale, pregno di energie potenziali che il compositore ita-
liano espliea con magnifiea ampiezza melodiea e costrut-
tiva, facendo nascere, con processo a un tempo unitario e
molteplice, 'intero organismo della composizione dal nueleo
originario dell'idea tematica che virtualmente lo contiene,
mﬂmmﬁmmml'dhuoehnuwﬂw
hdapmnnuﬂndidmddbm(!upe:n.

spontancamente si proclama: «serviteur passioné I'Ita-
lie », e che ammira fervidamente il Corelli; o al sospiro no-
stalgico che Ramean, gih veechio e glorioso, rivolge alla
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pagine
seobaldi, Legrenzi, sopra tutti di Vivaldi, ch’egli copid di
sus mano, imitd e traserisse per strumenti diversi da quelli
per cui erano state originariamente concepite, assorbendone
Ia linfa generosa e feconda; basta pensare a Heinrich Schiitz
che si formd a Venezia, il maggior centro della musica stru-
mentale italiana nella prima metd del XVII secolo, alla
scuola di Giovanni Gabrieli, e pid volte ritornd in questa
citth onde studiarvi le novitd elaborate giorno per giorno dai
maestri pil ahutn e approfittare della viva luce raggiante

latti e di Galluppi, noi vediamo i ecompositori italiani ereare
ﬁordiqidalhnm-nhile&unmnﬁali,eoneﬂhqdond

vuoto ideale e spiritunale della prodnzione letteraria. Quando
10. — Capri.
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Vimmagine di quel secolo sia reintegrata da un’esposizione
esauriente della sua meravigliosa fecondith musicale (esau-
riente, ben inteso, per quanto pud essere concesso da un la-
voro d'indole sintetica e generale), si vedrd quanto sia ar-
bitrario parlare di decadenza dello spirito italiano in un’e-
poea che vide assurgere un’arte a tanto rigoglio di vita e a
tanto splendore di opere, fino a grandeggiare in alcune per-
sonalith creatrici, non meno universali e comprensive di
quelle dei maggiori poeti.

Per studiare la produzione strumentale & necessario eol-
loearla sul triplice piano sul quale essa si & svolta: o 1
il elavicembalo, il violino, pur tenendo presente che si tratta
d'un procedimento meramente esplicativo che non intende,
in aleun modo, tracciare limiti o entifieare forme che non
hanno realth storiea, all'infuori delle singole personalith che
le recano in atto. L'arbitrio di questa disposizione della ma-
teria & giustificato da neeessitd di ordine e di chiarezza che
ne legittimano I'adozione. Nel trattare successivamente le tre
sezioni di questo eapitolo ci aceadrd di veder riapparire pid
volte gli stessi nomi, poiché molti compositori di quel pe-
riodo furono a un tempo organisti, cembalisti e violinisti; e,
specie alle origini, tutti trattarono simultaneamente i due
strumenti a tastiera, la letteratura dei quali non ebbe, da

i segreti del suo spirito informatore e consentendoci di va-
lutare esattamente le ragioni che promosserc il vario atteg-
giarsi del suo stile.

Da ultimo, avvertiremo che, sebbene la produzione stru-
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mhblﬂmhwhm:annpmhtﬂl

XVIII, dopo aver illustrato 'opera di Corelli e dei suoi im-
mediati successori.
¢ IL

Nell'arte clavicembalistica i progressi musicali e lo svi-
luppo delle forme sono elaborati dai virtuosi nella cornice
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ricomponendosi nelle pidt diverse guise, con aspetti e figura-
zioni, con atteggiamenti e aggruppamenti sempre rinnovati,
labili ¢ mutabili.

Sotto questo rispetto, il formarsi d'una tecnica pretta-
mente clavicembalistica, non sarebbe concepibile senza la
precedente floritura del liuto, di eui il clavicembalo & il sue-
eessore ¢ erede legittimo. Importato in Europa dagli arabi
attraverso la Spagna, il liuto occupd fino a tutto il cingue-
cento il posto che oggi & tenuto dal pianoforte; era lo stru-
mento che accompagnava i canti e le serenate d'amore, e per
il quale si riducevano i madrigali degli autori pid 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 ozi deliziosi della loro societd,
agli accenti galanti e sospirosi della lirica petrarcheggiante;
lo strumento che meglio d’ogni altro s'intonava all’atmosfera

che d'esecuzione individuale che si sostituisce all'esecuzione
collettiva; e, anche in Italia, non & piecolo il contributo
ch'essa reca allo sviluppo delle forme della composizione stru-

umnmmmwamm

complesso polifonico in uno strumento facilmente manegge-
vole ¢ praticabile mediante I'abilith d'un solo esecutore; e
-Mm:hm&nuabuprdannol'mm-
d-odpitcn-pl-odnm\mle,pmhmm
¢ Ia sun mancanza di leggiadria concor-
sero alla voga del liuto, che solo il elavicembalo doveva sop-
per essere a sua volta messo in disuso dal piano-
forte; e la composizione cameristica, elegante, leggiadra-
svolgimenti,

é

nuzioni, nutrita di contrappunti che le danno una salda e
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pulsante nervatura, trovd nelle possibilith estrinseeative of-

ferte dal linto i mezzi pill adeguati di coneretamento e di
coloritura. Su questo strumento i ecompositori cinquecenteschi

si abbandonarono alle ispirazioni pii libere ed originali della

loro fantasia, con un'abbondanza fresca e primitiva, con un

fervore e una fecondith inesauribili, moltiplicando le rigo-

gliose e variopinte fioriture di arie e di danze ().

it
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(") Tra | primi compositori che pubblicarono intavolature di liuto

sono da ricordarsi: Antonio Rotta, che pubblicd nel 1542 una raccolta
muwmmnmuw-mlm-
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D’'altro eanto, nelle composizioni organistiche di Claudio
Merulo la diteggiatura & gid molto sviluppata, e consente gli
agili passaggi di cui si trovano esempi nel Transilvano di
Girolamo Diruta. La tastiera profana offre in quel periodo
al compositore un campo di nuove esplorazioni e di nuove
esperienze nel dominio della tecniea. Essa non si presta,
come s'¢ accennato, che molto imperfettamente alle larghe
andature ¢ alle complesse strutture dello stile polifonico.
Perehé la polifonia riesca efficace sul clavicembalo, bisogna
che essa venga assottigliata e frazionata in piceoli valori
suceedentisi con movimenti rapidi; e questa necessitd, deter-
minata dalla debole risonanza delle corde messe in vibra-
zione dal beeco di penna, richiede una snellezza di mano che
'aso degli ornamenti e la teenica elaborata dagli organisti
avevano reso possibile, promovendo, al tempo stesso, un
nuovo atteggiarsi degli andamenti ritmiei, che aequistano
una leggerezza, varietd e incisivith, di cui non s'aveva esem-
pio nd possibilith nei pesanti apparati sonori della costru-
zione polifoniea applieata all'organo.

Le toceate, i eaprieei, i ricereari furono seritti dapprima
pt-reemhdoodomno cosi come alla fine del settecento,
quando il piano a mutelhmne:badxﬂondun,sim

di Rovigo, autore di una delle migliori guide per la realizza-
zione del basso numerato, pubblied a Venezia presso Gia-
como Vincenti una raccolta intitolata: « Fiori di concerti

Corbetta (1639 ¢ 1674); nelle intavol di stte o balli
di Agostino Trembetti (1639), di Michelangiolo Bartolotti (1640), &
Qarie Calvi (1646). Stefano Pesori offre qualecss di meglio nells sus
Galleria Musicale (1848), ¢ nelle sue toceate per chitarrviglia (1675).
uawmammt (1650) kanso lo stesso
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pohsbbuomwddlhu.ndhquhvmmpm
gli elementi costitutivi della teenica elavicembalistica.

Le due forme della partita e della suite, erroneamente
identificate nella nomeneclatura morfologica dei generi musi-
cali dei seicento, trovarono nell’ambito della produzione cla-
vicembalistica un terreno favorevole al loro sviluppo. La
puhu.wmpnmordl,nonbnmmdldmu,
ma ha il carattere d'un tema con variazioni (') Si disse
portita perché divisa in pitt 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, giacehd la partita accolse anche forme
non derivate né affini alla danza, come la pastorale, I'aria, il
preludio, che nell’autentica swite non entrarono.

La partita ebbe in Italia il suo primo grande cultore in
Gerolamo Frescobaldi. 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 pid profonde
del suo spirito ¢ renderlo flessibile e plasmabile a tutte le
sinuositd dell’espressione, che riesce sempre tersa, luminosa,
nitidissima. La musica clavieembalistica frescobaldiana non
ci offre ancora quella seioltezza di movenze ritmiche ¢ quella
floritara ornamentale che in seguito prevarri anche in Italia
in questa forma d'arte, sebbene in grado assai minore che in
Francis, dove 'abbondanza dell'ornamentazione & una vera
earatieristiea ambientale. In Frescobaldi persiste anche sul
clavicembalo quell'ampiezza del disegno, quella elevatezza
dellidea e quella perfetta chiarezza e ecoerenza della trama
contrappuntistica che contrassegnano la sua musica d'or-

Se @ forse troppo perentoria I'affermazione del Combarien
che Bermardo Pasquini sia il primo italiano che ha intro-
dotto la forma della swite nella musica per clavicembalo, si
pud tuttavia asserire ch'egli fu il primo ad innalzarla su

(") Un esempio lampante del genere & In Prescobelde di Frescobaldi:
us tema inisisle da cui rampollanc tre variszioni selle quali ides fon-
damentale, che da ultimo s ripresests sells sss forma origisaris »
modo di conclusione, ¥ ritmicamente e melodicamente modificats, pure
imperniandosi sulla stessa bese armonics.
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questo strumento a vero significato d’arte, con piena adegua-
tezza tra i mezzi tecnici e le finalitd espressive. « Pasquini
« — nota il Torchi — ama di pid il moto vivace delle parti,
«il disegno unito e sicuro, che 'armonia molto nutrita, pre-
«diletta dal Frescobaldi. Percid appunto egli ottiene una
« composizione pil snella e pitt agile». Queste sue qualith
¢ 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 clavieembalo nel secolo XVII. Le sue toccate
per cembalo sono eleganti, agili, tutte grazia e leggiadria
d'invenzione; le toccate per cembalo od organo sono eontras-
segnate da una sensibile impronta popolareseca.

Come giustamente osserva il Bonaventura (*), in Pasquini
si ritrovano, in via di formazione e di deummmom, 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, s¢ non raramente, anche in Domenico
Searlatti; il ricordo del tema iniziale ampiamente svilup-
pato; hdmnouedelhmmpoanonemmtmpt dlema

stiei e, i
con le imitazioni tra i due clavicembali, preludono allo svi-
luppo tematico che sostiene 'edificio della sonata moderna.

(") A. Boxavesxtuna: Hersarde Posquini; Roms « Musica », 1923,
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zarrie imitative di aleuni violinisti, come il veneto Pasino e
il mantovano Farina.

La trasformazione della swite nella sonata fu lenta, e vi
fu un periodo in eui le due forme coesistettero, sfumando
con gradazioni molteplici e trapassi appena percettibili,
I'una nell’altra. La sostituzione del doppio tema al tema
unico; I'abbandono dello stile polifonico e imitativo per lo
stile fiorito o galante; I'adozione del taglio ternario, prima
monotematico, poi duotematico, con la riesposizione della
prima parte, furono le tappe prugressivamente elaborate di
questa trasformazione. Gli elementi della sonata appaiono
dapprima iaolmmu; se non proprio abbandono dello
stile imitativo, si hanno talvolta frasi melodiche che ne in-
terrompono la continuith; se non vera riesposizione, si ha
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. Petqndapmgnunﬁ
dell’evoluzione delle forme, in virth della quale anche I'a

probabile che I'andantino, attribuito a Michelangelo Rossi
e pubblicato col suo nome dal Pauer nell’Alte Meister, gli

Mmmu&qndopmnto-mmdn
M. Rossi, egli avrebbe diritto a un posto eccezionale tra i
mnmmmmewab
che concerne la forma dovrebbe essere considerato come un
anticipatore singolarissimo di modi di composizione svoltisi
nhuwmte,n&numnnpmuouolnhvoehmm~
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timano l'attribuzione di questo andantino all’abate G. de
Rossi, romano, musicista del settecento, come Eitner ha di-
mosirato fino dal 1910; cid che peraltro non toglie al suo
omonimo pidt longevo i meriti che gli devono essere ricono-
sciuti quale organista, violinista e compositore di melodrammi
che gli diedero fama tra i contemporanei.

Due compositori che possono essere citati sono Dario
¢ Giovanni Castello. Il primo laseid tre raccolte di sonate
per cembalo ed altri strumenti, non prive di pregi stilistici e
d'una teenica abbastanza sviluppata ('); il secondo abile
clavicembalista, visse a Vienna, dove verso il 1720 si rese
noto con una raccolta che, nelle forme come nel titolo, rivela
la promiscuith italo-tedesca delle fonti da cui deriva (%),
Entrambi questi clavicembalisti 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 musiea strumentale va debitrice di varie innovazioni
ad Alessandro Searlatti, specie per ¢id che concerne la com-
posizione generale dell'orchestra (*). Per il elavicembalo egli
laseid numerose composizioni che perd non offrono nulla di
notevole né dal punto di vista dell'invenzione, né da quello
dello sviluppo delle forme.

Riassumendo i progressi compiuti dalla letteratura elavi-
cembalistica durante il secolo XVII, si constatano le se-
guenti acquisizioni, destinate a fruttare mirabilmente nel se-

(") Somale concertate in stil moderno por sonare nell’'ovgene ovvers
spinetia con diversi strumenti 8 £ ¢ 3 voci con basme conlinue;
Sonate conceriate in otil moderno per somare nell’organe oveere
clavicembale con diverst strumenti o 1, 2, 3 ¢ 4 veoi;
Sonat ertale per Uerp ovvere clavicembale @ 1, 2, 3 ¢ 4
voct: Venesia, Magni, 1621-1644.
(%) « Newe Kiavieruebung bestehend in viner: sonsts, capriccio, alle
« mands, corrente, sarabanda, gigs, aria con 17 variasioni d'istavolaturs
« di combalo», Vienna, 1722,
(M Nel 1715 implegs nel Tigrane une strumento composto del
quintetto d'archi, di due oboi ¢ due cornl, strumentale che sf ritrova nel
1734 nelle sinfonie di Sammartini, nel
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colo successivo: netta differenziazione del elavicembalo dal-
l'organo; individuazione delle forme clavicembalistiche che
mmmmm,mbmmh.wq-

questo campo
G. 8. Bach. genio ineompara-
bile, il elavicembalo che gid alla fine del seicento iede in
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balo adempird nell'orchestra settecentesea una funzione prin-
cipalissima, servendo di base armonica alle lunghe filastroe-
che del recitativo operistico, in eui si riversava tutta quella
parte dei libretti che era unicamente destinata a congiun-
gere insieme le arie, nelle quali consisteva l'essenziale del-
'opera in musiea, e verso le quali convergevano tutt’insieme
l'impegno del compositore, la bravura dei cantanti e V'atten-
zione del pubblico.

Iaformeopenmcbopmuonomugmtomlloeordedd
clavicembalo, modificando ed alterando quelle originaria-
mente create per questo strumento e determinandone, a lungo
andare, la decadenza. 11 dialogo tra voei e strumenti, i pro-
cedimenti lineari dell’aria e simili formule del eonvenzionale
repertorio melodrammatico, entrarono nella letteratura cla-
vicembalistica, allorché essa ebbe esaurita la sua vitalith e
feconditd. Ma prima la musica elavicembalistiea italiana do-
veva assurgere ed assurse a mirabili altezze.

¢ IIL

Gli organisti, come s'¢ aceennato, segnatamente nei pri-
mordi dello sviluppo delle forme strumentali, furono anche
clavicembalisti. Tuttavia, la diversa natura dei due stru-
menti determind ben presto due correnti di produzione arti-
stiea che, in breve tempo, procedettero separate e si afferma-
rono con ecaratteri nettamente distinti. Si pud anzi asserire
che appunto il loro progressivo differenziarsi segna il ere-
scere ed il florire di un'arte clavicembalistica ¢ di un'arte
organistiea. Quest'ultima, che nella seconda meta del cinque-
eento ¢ nella prima del seicento diede i suoi primi saggi im-
portanti con Diruta, Merulo, Luzzaschi, i due Gabrieli, eul-
minando in Frescobaldi, ¢i fa risalire nella ricerca delle sue
orumiﬁnoaluenlXmV in eui appaiono aleuni organisti
ehebhuvfmgmdmmpmneaﬂnm Fran-
ceseo Landino, detto il cieco degli organi (Firenze 1325-1304
o 97), del quale il eronista Giovanni Villani intesse I'elogio;
Francesco di Pesaro che dal 10 aprile 1336 al 1368 fa orga-
nista in S. Marco a Venezia, come risulta dai registri del-
I'epoca, ¢ sostenne in questa cittd, dinanzi al Re di Cipro,
una gara con Landino che riusel vineitore.
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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 & quello di Antonio Squarcialupi,
nemflnnocomnsquelhdnAntomoh(onudsPn&o,Gw-
vanni Andrea da Lomazzo, Benedetto da Borsano, Stefano
Pogliano, Donato de’ Ferri, Giacomo da Arsago, Bernardino
da Premenugo, Giovanni Stefano da Pozzobonello, ¢ molti
altri, i quali ¢i permettono di constatare come l'invasione dei
musicisti stranieri non soffocasse ogni energia nazionale. Al-
cune cappelle davano la preferenza a musicisti italiani, ¢
fra esse primeggia quella sforzesea di Milano, dove dal 1418
al 1522 i maestri italiani predominano quasi esclusivamente.
Cosi, anche senza ricorrere al Fundamentum Organisandi di
Paumnnn, apparso nel 1452, risulta evidente che un'arte
organistica esisteva gik in Italia; e quando Pinflusso fiam-

dadnnmmodxnmpo-ihhﬁ.'l‘mfmnnlh
tastiera dell'organo le complesse e complicate strutture del
ﬂmmghhomhtpp«n&uheoa,nlhpodmm
un insieme di procedimenti ¢ di esperienze tecniche adeguate
alle capacith dinamiche e all'intimo spirito di questo stru-
mento, tali furono gli scopi intorno ai quali si aggird in
modo sempre pilt consapevole I'arte organistica cinquecente-
m,mmhnmmqummpmmm&n&nahﬁmm
« Tra questi due estremi oscilla dunque P'attivith dell’organi
«sta ecinquecentesco: tra l'ufficio liturgico, devotamente e
cmmmmm,elomwnqhmﬁh
edonm‘,cmcottopomlgnnpmmhdl’qhtup
« sporta sulla tastiera, o i versetti in risposta al canto gre-
« goriano. Si ecompiono le prime esperienze e si amplia la
crieuumou.sinﬁnailmoddﬁndipendmum
« tale, si trasmettono le conquiste ottenute nella diteggiatura,
«nel trasporto ¢ nella riduzione delle parti, nell'isveltire la
« pesante meccanica maniera del colorire. Questo lento, pa-
« riente progresso renderd possibile tra breve ora il raffinato
<« virtuosismo di Claudio Merulo ¢ dei suoi contempora-
<nei» (%)

Naturalmente, tutto il cinquecento non & che un periodo

(') Rowga: op. cit.
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di preparazione, nel quale non appaiono che precursori; e,
come 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 periodo il modello
imposto dai grandi esponenti del polifonismo voeale; mo-
dello che fornisce uno sfondo eomune alle composizioni stru-
mentali d’ogni paese, restando nettamente riconoscibile at-
traverso le prime esperienze teeniche.

Alla prima meti del cinquecento appartengono: Giro-
lamo Cavazzoni detto Girolamo d'Urbino, che nel 154243
pubblicd una intavolatura d’organo in due parti, contenente
ricereari, inni, messe, magnificat e canzoni che sono le prime
seritte per organo ('); Annibale Padovano o Padoano, che
fu organista a S. Marco e al quale Vincenzo Galilei dimostra
molta stima menzionandolo nel Fromimo. Le opere che del
Padovano si sono conservate e, in particolar modo, le sue
Toccate ¢ Ricercari (1604) gli assegnano un posto notevole.

Claudio Merulo, che nel 1566 gli succedette nelle funzioni
di primo organista della cappella di 8. Mareo, & uno dei
pit insigni rappresentanti dell’arte organistica ecinquecen-
tesea (%). Celebrato come il prinecipe dei virtuosi, Merulo ha
uns grandissima importanza storiea per la sua produzione
organistica in cui figurano: 3 libri di ricercari (1567); 3 di
canzoni d'intavolatura (1592, 1606, 1611), i due uitimi pub-
blieati in una edizione postuma per cura del nipote Gia-

(") Venesia, od. Scotte.

(%) Nato in aprile (batteszato I'S) del 1533 & Correggio (donde 0l
suo soprannome di Clandio da Correggio) fu allieve d'un musicista fran-
cene, tale Memon, allors dimorante a Parma, poi di Girclame Desati.
Organista dapprima & Brescia, occupd nel 1557 il secondo organo e nel
1566 § prime dells Chiesa di 8. Marco. Nel 1584 § Duca 4i Parma gl
offrl il posto d'organista alls sua Corte ¢ lo coluwd di onori, conferendogli
un titelo nobiliare. Dal 1566 al 1571 si fece egli stesso editore di mmsica
e costruttore d'organi & Venesia. Morl I 4 maggio 1604 Le composi
sioni che di lui si somo conservate furono quasi tutte pubdlicate & Ve
nesid. Esse comprendone: duwe libri di madrigali & 5 voei (1566-1580) ;
un libro di madrigali & 3 vool (1579); due libri di mottett] & 5 voci (Se-
evee Contiones, 1588); tre di mottetti & 6 voel (1553-94); uno &l met-
tettl & & 10, 12 @ 16 vool (1594); un lbwo 4i mense & 5 woui (1573)
e uno di messe a 12 (postume, 1609).
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cinto Merulo; 2 di toceate (Roma, 1598-1604). Queste com-
posizioni offrono I'esempio d'uno sviluppo della forma stru-
mentale di eui non si aveva ancora un’idea. Le toceate, in
particolar modo, per novita d’invenzione, per arditezza
teeniea sconfinante talvolta nel eompiacimento virtuosistico
e nella superfluita ornamentale, per originalith armoniea e
gusto della sonorith specificamente strumentale, segnano una

Ad altezze anche maggiori ¢i portano i due compositori
veneziani, costituenti il binomio pitt glorioso della musica
strumentale prefrescobaldiana (7).

1l modo di serittura polifoniea adottato dai due Gabrieli,
¢ segnatamente da Giovanni, fa epoea nella storia teeniea
del comporre. Nel 1490 fu costruito in S. Mareo un nuovo
organo, che venne eolloeato di fronte al primo gih esistente.
Bbboeo-imqulhfomdimponmnduwn.

w.ddsmn.dmfnidumpmm'v
mente sulle due tribune aceanto agli organi e rispondentisi,

(%) Andrea Gabriell (Veoesia, 1510-1584, ivi), allievo 4i Adriano
Willsert, fu nominato nel 1538 cantore dells cappells 4i 8. Marco, sue-
codendo nel 1568 a Meruio quale organista del secondo organe nella

chiosa. Formd parecchi allievi, accorsi da ogni parte per appro-

slasticar & 4 voci (1578); Contiones Sacrae, da 6 & 16 voel (1578);
messe & 6 vool (1572); tre Hbri di madrigali & 5 voel (1566-72-87).

Giovanni Gabrieli, nipote di Andres (Venenia, 1557-12 aposio
dal 1575 al 79 & Monaco di Baviers come strumen-
di

I

litro IT da 6 & 16 voel (1615); Consond ¢ Semate da 3 & 23 woel
{1615). Quasi tutte Jo raccolte collettive, apparse fno verse il 1620, con
tengono composisioni di G. Gabrieli
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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 lumnge
strumenti ad arco e a fiato, ereando vasti

mirabili di ampiezza e di magnificenza. Le sonate di G:o-
vanni Gabrieli, divise in due cori strumentali, 'uno di viole
aditmtmmbonibani,l’dmdiqnmowrmﬁodim
tromboni, rappresentano le qualiti sonore dell’orchestra cin-
quecentesea, nelle sue proprietd e possibilith; orchestra in
cui Ercole Botrigari comprendeva « una gran quantith di
tromboni, cornetti, flauti grossi dritti e traversi ».

Nel dominio della musica organistica i due Gabrieli fu-
rono maestri all’Europa. Non vi fu seuola di compositori
per strumenti a tastiera (non esclusa, dice il Riemann, quella
dei virginalisti inglesi), che non risentisse pitt 0 meno pale-
sementeillominﬂnnoenonli:-imih-eqndchedmto

¢ procedimento del loro stile, mirabile nella novith ritmiea
del ricereari, vario nell'interesse sempre rinnovato delle com-
binazioni contrappuntistiche, in cui si plasmano gli elementi
costitutivi della fuga. Sui due organi di 8. Mareo, dinanzi
a moltitudini assorte nel rapimento estatico della fede e nella
magia incantatrice del luogo, i due Gabrieli offrivano al po-
polo i primi saggi di quella grandiosa arte organistica, che
tanto bene si addiceva alla maestd ieratica del tempio e ai
supremi fastigi di gloria e di potenza a cui era assurta la
veneta; e quando, per acerescere il fascino ma-
guiloquente delle loro musiche, qudmuttifmlppdlo

i strumenti e vi univano le voci umane, colmando le na-
vate silenti d'una plenitudine sonora che pareva levarsi sul-
l':dmmtoddlouqmedednod:ﬁaemndl'h—
finito, essi ponevano le basi dello strumentalismo, i fonda-

Aceanto a Merulo ¢ ai Gabrieli bisogna porre Luzzaseo
Luzzaschi (%), il maestro di Frescobaldi, autore di molte
() Lumasco Lumsaschi (1540-1607), allieve d&i Cipriane & Rove
nel 1566 (se mon prima), organista alla Corte ferrarese di Alfomso II,

posto che temne fino alls morte, agpiungendovi probabilmests quelle &I
maestro di cappells nells cattedrale di Perrara.




pﬁmoorgmistadeltuupo,eAdrianoBmehiui,ehfu
pure organista rinomato, termina nel 1608 Ielenco di quelli
choooeellevmon_dlanrtnomlommshueonhdovemn

Girolamo Diruta, nato a Perugia verso il 1560, allievo di
Costanzo Porta, A. Gabrieli, Zarlino e Merula che si procla-
mava fiero di lui, entrd nel 1574 nel convento dei frati mi-
nori di Correggio; visse poi a Venezia dove esercitd fino al
1593 Puffieio d’'organista. Passd in seguito alla cattedrale di
Cluouu(l&?) poi di Gubbio (1609), dove probabilmente

mori. Egli non ha come compositore I'importanza dei pre-
eadmh,snndopmtwdomdoe-eolm ma ha legato il
suo nome ad un'opera di eapitale importanza per la storia
ddhmmdrmhh.omw.nwdo&-
tori, principe di Transilvania: « Il Transilvano, o dialogo so-
pra il vero modo di sonar organi e stromenti da penna ». La
prima parte di quest’'opera (Venezia, 1503) contiene insegna-
menti sopra la teenica ¢ la diteggiatura degli strumenti a
tastiern e piccoli pezzi esemplificativi di Merulo, dei due
Gabrieli, di Luzzaschi, Bnndum,nghﬂa,Gmn,Bd-
Ihaver, Fatorini, Mortari, Romanini e dello stesso Diruta; Ia
seconda dnreenme-ouomolo Sopra il modo d'in-
tavolare i

m&prm’u&mpuhmddlewu
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nella sua cittd nativa, autore di messe, inni, salmi, magni-
ficat, 6 libri di canzonette a 3 voei (1583-1599) e pezzi stru-
mentali per organo o violino.

Florentio Maschera, uno dei primi ehe abbia pubblicato
eanzoni originariamente seritte per strumenti e non adattate
ad cssi da una prima stesura voeale, come ordinariamente si
faceva. Nel 15567 fu nominato organista nella eattedrale di
Brescia, dove rimase fino alla morte, avvenuta intorno al 1600,
La raccolta di eanzoni del Maschera apparve nel 1584, seb-
bene forse si tratti della ristampa d’una precedente edizione
uscita due anni innanzi. Essa comprende 21 eanzoni a 4 voei,
aleune delle quali reeano titoli caratteristici come: la Marti-
nenga, la Duranda, la Rosa, 'Uggera, la Girella, la Villa-
chiara, ece., derivati probabilmente da nomi di ragguarde-
voli famiglie bresciane, uso che gli autori mantennero per
molto tempo, con I'evidente intento di eattivarsi il favore di
personaggi altoloeati. Lo stile del Maschera ha Iimpronta
popolare delle frottole, villanelle, villotte, giustiniane, ¢ an-
che del madrigale, sebbene 'imitazione di quest’ultimo vi ap-
paia meno frequente. La linea del canto si svolge eon un
senso di nativa eleganza, sobriamente ornata.

Lodovico Grossi da Viadana (1564-Gualtieri, 1645), pub-
blied nel 1610 delle sinfonie ad 8 parti, a eui il Torehi attri-
buisee un'alta significazione nello svolgimento della musiea
strumentale. Aleune constano d’un sol tempo, altre di due:
un allegro ¢ un adagio, notevoli non tanto per la plasticiti
delle idee tematiche, quanto per 'elaborazione delle parti in
cui si rivela (tenuto conto dell’epoea) abbondante sinfoni-
smo. Pietro Lappi (Firenze, 1550 cirea-1630 cirea) pnbbbeb

tonio Cifra (1554-1629) pubblied nel 1619 una raceolta di
« ricereari ¢ canzoni francesi », in un sol tempo ¢ abbastanza
Mwmmmmmmmqﬁb

strumenti a 2, 3, 4, 5, Cc&m,onn-ltnmpdﬂid
a Palermo nel 1629 Bartolomeo Montalbano
mnlob‘n[modmcdamb-,c uolun

f




ingenera gravezza ¢ monotonia, e i lunghi accordi tenuti,
variegati dalle fioriture di abbellimenti derivanti dalla con-
snetudine dell’ormamentazione vocale, non presentano veri
disegni tematici e non si raccolgono intorno a un nucleo cen-
trale, costituente il principio generatore della composizione,

éﬁ&“mmd&hmmm«h

lmuvm;ﬂiovmniﬂimw&&nng-
gio, cantore, poi maestro di eappella a Mantova; Cristofano
Malvezzi; Antonio Mortari; Giacomo Brignolo; il napole-
hnoAnwmoneule.-mmdnmrnmlh-ppamnd
1580 ('); Giscomo Moro da Viadana; il genovese Simone
Molinaro, allievo di G. B. della Gostena ¢ maestro di eappella

(') « Versi Spiritaali sopra tstte le note com diversi casoni spar
« Ui per somar segli organi, messe, vespri od altri ofci divimi».
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alla cattedrale di Genova al prineipio del seicento; Vincenzo
Pellegrini di Pesaro, maestro di cappella nel Duomo di Mi-
lano; il frate Bernardino Bottazzi di Ferrara, che nel 1614
pubblicd a Venezia, presso Giacomo Vineenti un’opera di-
dattica (*); Antonio Croci, frate minore modenese, organista
nel 1633 a 8. Francesco di Bologna e nel 1642 maestro di
cappella della chiesa di 8. Felice della stessa cittd; Bertoldo
Sperindio (0 Sperandio); Giovanni Paolo Cima, autore di
una raccolta di ricercari (*); Ottavio Bariola; Aresti; Fa-
solo; Nieola Corradini, eremonese; Costanzo Antegnati, bre-
sciano, appartenente alla famiglia donde useirono i pid
abili costruttori d’organi del secolo XVI e autore di un’opera
didattiea pubblicata a Brescia nel 1608 (*), documento pre-
zioso del grado a cui la tecnica ¢ la fabbricazione degli or-
gani era giunta in questo periodo, che valse alla fama del-
I"'Antegnati pitt assai delle sue composizioni musicali.

Molti di questi compositori sono anche liutisti; tutti seri-
vono per voel e riflettono nelle loro musiche strumentali I'in-
fluenza dello stile vocale. Ed anche Frescobaldi non si stacea
lmmpnmngxldallemmeomdlmdduhehee
risente Tinflusso dei suoi predecessori: Merulo,

qm.anpoddhpmdmm&qﬁ.pq'ob

pill serrata e coerente adeguatezza di mezzi e di fini.

(") 11 sitelo, quale risulta dal cataloge dells bidliotegs del Liceo Mu-
sicale di Bologna, 3 il seguente: « Coro ed organe, prime libeo, in cui con
1M.‘otwﬁohm”um“dm-
« Forgane messe, antifone et inni sopra ogui maniers di canto ferme,
€ e, >,

(%) « Partite de ricercani ¢ cansoni olle fremcese di Grov.

« Civa organista alla Madonna presso 8. Celso in Miano, sppresso
« Fherede di Simon Tinl ot Pilippo Lomamso, 1606 ».

(") « L'arte orpanica &i Cost Antegnati, organista del Duowme di
« Brescie. Dialoge tra padre ¢ fglio a cul per vis di avvertimesti in-
cwegna | vero modo di sonar e registrar Porgane, com Pindice deghi
« organi fabbricati in casa lore ».
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Gerolamo Frescobaldi naeque pochi giorni avanti il 9
settembre 1583 e fu battezzato in quel giorno. Allmodi
Lummlmmnh,dlvmupatomogmgmmdim-

tura di essere protetto dal ferrarese Guido Bentivoglio, ar-
civescovo di Rodi dal 1609. Nella prefazione al suo primo
hholem (lm),Fruoobddlmn tnttenmeah

mnmuwwummm

nunzio apostolico in quel paese.

M.Brudl.il’qmblm Frescobaldi si trovd
in un ambiente molto favorevole allo sviluppo della sua eul-
tura e della sua personalith artistica. Vi dominava la grande
figura di Jan Peter Sweelinek che, dopo essere stato allievo
in Italia del Merulo ¢ di Zarlino, aveva, al suo ritorno in
patria, impresso un nuovo orientamento all'arte strumentale
mﬁmmmm.u-
U'estetica dei virginalisti inglesi. Sweelinek fu, insieme al
Merulo ¢ ai Gabrieli, uno dei ereatori dello stile fugato; e i
suoi modelli dovettero eerto influire sulla individualith arti-
stiea di Frescobaldi, tuttora in preda a quel processo giova-
nile in eui V'artista s'incorpora le forme e i procedimenti che
spontaneamente si armonizzano con le sue intime tendenze ¢
ne promuovono 'ineremento e Vesplicamento, respingendo i
margini gli elementi inassimilabili.

Da una lettern da Milano del 29 luglio 1608, apprendiamo
che Frescobaldi si trovava gih in questa cittd per sollecitarvi

(") A Caxuryi: Gerslame Freacobeldi in Rowa; « Riv. Mz It »,
Torine, ed. Bocea, 1908,

1% QCapri.
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la stampa delle sue fantasie (). La permanenza di Freseo-
-baldi nelle Fiandre dovette quindi durare molto meno di un
anno, ed & assai poco probabile che, per si breve tempo, egli
avesse assunto le funzioni d’organista a Malines, come qual-
cuno ha asserito. Nel maggio del 1608, licenziato Ercole
Pasquini dall'ufficio d’organista della cappella Giulia nella
Basiliea Vaticana, la cariea fu assunta da Frescobaldi che la
tenne fino al termine della sua vita, non allontanandosi da
Roma che per brevi viaggi artistici nelle altre citty italiane.
Mori il 1° marzo 1643. La sua fama di virtuoso era tale che,
quando fu assunto quale organista in S. Pietro, si narra
che pilt di trentamila persone aceorressero nella chiesa per
udirlo. Ma egli non si appagd mai della gloria effimera del
virtuoso che, a guisa di fugace meteora, splende per breve
ora senza lasciar traccia. Ilmspirito anelante all'infinito e
all'eterno, assetato di superiori idealitd, vagheggid una meta
pu\ alta a eui soltanto la composizione poteva aprirgli la
via; e Frescobaldi vi si dedied assiduamente, con vigile ansia
di perfezione, con uno sforzo incessante di volontd rischia-
rata dal pensiero e di meditazione fecondata dall'impulso te-
nace d'una forza ascendente, rivolta a dar vita piena ed
intera alle visioni di bellezza che gli brillavano dinanzi alla
mente commossa, sorgendo dal palpito ispirato del eunore.
Alle prime fantasie non prive di nerbo inventivo, per
quanto ancor lige ai modelli dei predecessori, seguono le
Toccate ¢ Partite, di cui rimangono aleuni esemplari diver-
samente datati fra il 1614 e il 1616. Del 1615 & il primo k-
bro delle toceate, ¢ nello stesso anno appaiono presso Bar-
tolomeo Zanetti i Ricercari ef Canzone Franzese fatte sopra
diversi oblighi in partitura da Girolamo Frescobaldi, libro 1.
Le toceate sono grandi affreschi sonori, senza pidt nulla di
esteriore ¢ di decorativo, ¢ dove la trama armonica e con-
trappuntistiea & una fioritura dall'intimo, uno sgorgo lirico,
nmpnnmmmhlnmhnmm
a una ealma serena armonizzante tutti i contrasti interiori,
nonv')nlhd'mudnhk,dldmmvo d'epmdno.enou
vi sono conflitti sentimentali in senso romantico. Tutti i pas-

(') 1 Cametti suppane che Is lettera fosse indirissata al fratelle del
Bentivoglio che, riceveta in quel giorni la nomins di smbasciatore &I
Forrara presso il Papa, vapprestava o trasferirsi & Roma.
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tutti gli stati d’animo sono fusi nella luce
qnlhd'mapmtmh raggiante, che seende dall’alto, dal
cielo dell’anima ove s’aduna e si concentra in una sola virtd
dl eanto l'ardore della fede e la sublimazione dell’arte, la
umilth adorante della preghiera umana dinanzi all'infinito
cecesso del mistero divino, e V'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 toceate frescobaldiane una delle
sue vette pit eccelse.

Dal 1615 al 1624 Frescobaldi non pubblicd nuove opere,
gineché sembra potersi escludere che esse siano andate per-
dute. In questo periodo di sviluppo, tutto interiore, la sua
attivith d’organista si svolse a Roma con ritmo uniforme. La
pnuumuddl’mpmpmmmm
sua individualith artistica elementi di rinnovamento o di so-
stanziale modificazione, contribui a dargli una padronanza
sempre pit completa dei mezzi teenici e a rivelargli tutte le
possibilith del suo strumento. Risultato di questo periodo di
concentrata meditazione, in cui il musicista approfondisee ¢
risolve i pid ardui problemi della tecnica organistica, sono
i Caprices del 1624, in cui il virtuosismo diviene arte ¢ il
procedimento, meceanicamente aequisito attraverso ripetute
mamumumuhm

nmmodlapmuomdwadd-uduwdnmﬂm

11 secondo libro delle toceate segna la matunita libera e
forte del genio di Freseobaldi, che a quarant’anni ragginnge
il pieno equilibrio delle sue facolth ¢ forze interiori. Sparisee
da esse ogni camatiere d'improvvisazione, inteso nel senso di
una incidentalith episodiea scivolante nell’arbitrio; e sparni-
se del pari ogni traceia del manierismo figurativo, in uso
nella pratica organistiea anteriore. L'artista traecia vasti
quadri sonori che si dilatano per intima forza espressiva, rac-
chindendo tutti i caratten della personalitd frescobaldiana,
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concentrati in una omogenea e compatta unitd. La gravita-
zione di tutti gli elementi intorno al nueleo tematico, si con-
cilia e si fonde al dettaglio fantasioso. L'osecillazione tonale
ed armoniea, ancora sensibile se ei riferiamo a tempi poste-
riori, non scema la saldezza interiore dell’organismo sonoro.

Nei Fiori Musicali del 1635, Frescobaldi ritorna alla pit
severa forma del contrappunto strumentale, al tipo, ciod, del
ricercare privo d'ogni figurazione decorativa. B un riaccosta-
mento agli essenziali valori tematiei del soggetto e del con-
trosoggetto, al serrato movimento delle parti, agli sviluppi
austeri e intensi. In questa raccolta riaffiorano tutte le forme
da lui trattate anteriormente: toecate, caprieci, ricereari.
L’ossatura intellettuale sembra farsi preponderante; ma si
tratta invece di un’arte in cui tutto & interioritd, e che seru-
polosamente espunge anche una sola nota che non entri nella
essenzialith del disegno.

Volendo compendiare con una formula riassuntiva il tratto
essenziale della personalitdh di Frescobaldi, Luigi Roq: lo
deﬁnueollhneod'nnngrmdofode.tnmddnw
caeo,mchononamplettemttelefomoelomdenu,tm
le caratteristiche ¢ le qualiti dell’arte frescobaldiana, della
quale contrassegna bensi esattamente il contenuto indivi-
duale, ma non precisa il significato storico. Il Rounga ei di
tutti gli elementi per inquadrare storicamente la personalita
di questo artista, ma non procede poi a tale inquadramento,
mostrandosi influenzato dal pmudino dell’estetica ideali-
stiea spinta alle sue ultime conseguenze; pregiudizio per eui
Partista viene considerato come una monade isolata, cosi
che, analizzando la sua opera, si rescinde ogni nesso evolu-
tivo che possa consentirel di seorgere cid che essa rappre-
senta e signifiea nella realtdh innegabile ed effettuale del

progresso artistico. Per questo, anche dopo lo studio per
ndurupdunlmlkdd Ronga, & ancora alla definizione
di Guido Pannain che bisogna ricorrere, se si vuol intendere
¢id che I'opera frescobaldiana esprime e rappresenta nella
evolurione della musica strumentale, e qual’® il suo rapporto
col passato e P'avvenire, il suo valore ideale di significativita
storiea. « Frescobaldi — dice dunque il Pannain — riesce
«alla sistemazione intrinseca di tutto il materiale prodigato
«dai virtuosi della tastiera nel cinquecento, ed anima e ni-
«erea ls teeniea tradizionale. L'opera di Frescobaldi @ vera-
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cmenhungollnpcrllnwvoethbnomnrtuwﬁed
« espressione : la virtuosith che diventa espressione e quindi
«non & pitt virtuositd. La sensualitd umanistiea si fonde con
« 'ambiente armonico dell’antica hturgu, e ne viene fuori
«una forma nuovissima, capricciosissima nel ritmo e ondu-
«lante nella vaghezza d’'un tempo rubato originale, tutta

« trapunta di luminositi eangianti, come un tremolio di stelle
«in un firmamento di notte serena. B la fusione miracolosa
«di due elementi incomponibili: la tonalitd liturgica e la
«sensualith profana. Piecoli temi, frastagli d'ineisi 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 musiecalith si sprigiona una melodia in-
« tensa... Appunto perchd risulta di elementi che, pure in an-
« titesi per loro natura, finiscono per accordarsi: la tradi-
« zione mistiea e 'umanith moderna, appaiate da un intuito
« singolare, producono una nuova, indefinibile armonia. Una
¢Mmhwdn.mwdirﬁhmm
«ne, uno stato di mezzo tra U'antica armonia e quella mo-
«derna che, mentre si annunzia ¢ pare voglia affermarsi,
4nhtomuiaandl"mmddl'mhtownleendnm
« primitiva. E I'espressione & tutta d'un faseino travolgente;
«una malia come di profumi d’una spezie nuova agitata da
« turiboli ove fino a ieri fumarono i vapori dell'ineenso, ma
«che ora ha nuovi aromi ¢ penetra nelle radiei e ottenebra
«i sensi. B tutta una sensibilith nuova, una sensualith raffi-
«nata che complica il sentimento religioso individuale nella

lo sviluppo della teenica. Dalle semplici entrate politematiche
delle voci che le « canzoni da sonare » ereditarono dalle com-

posizioni voeali, si perviene con la toceata e il ricercare di
Ftneohldllll’uulum dell'idea musicale, futura
base dello sviluppo sinfonico. Gli ormamenti, usati dapprima

(*) G. Pax¥ain: Il Rinssciments ¢ la Musics: « Riv. Mus. L5,
Terine, Bocea, 1920,
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arbitrariamente, ora, nei migliori modelli, divengono ele-
menti tematici costituenti una parte integrante del soggetto.
Di tali pregi abbondano le opere di Fabrizio Facciola, Ora-
zio Martino, Vincenzo Gottiero, Antonio Zazzerino, Pompo-
nio Nenna, Giovanni Francesco Gliro, Giovanni Pietro Gallo,
autori che seguono il buon cammino dell'arte, senza perd
recarvi nulla di veramente originale, né per I'invenzione, né
per la teeniea. Un contributo all’arte dello sviluppo tematico
recano pure i ricercari di Girolamo Barthei, pubblicati a
Roma nel 1618; quelli di Luigi Battiferri, urbinate, maestro
di eappella d-ll’Aeelduni. dello Spirito Santo di Ferrara, e
quelli di Cristoforo Piochi, maestro di cappella del Duomo di
Siena.

Importanza di gran lunga maggiore ha l'opera organi-
stica di Michelangelo Rossi (morto verso il 1660), allievo di
Frescobaldi, a un tempo violinista, cembalista e organista.
Il Rossi, del quale abbiamo gid fatto parola tra i clavicem-
balisti, merita qui un posto d'onore. Oltre all'opera teatrale
Erminia sul Giordano, rappresentata al teatro dei Barberini
nel 1637, serisse un libro di Toceate e Correnti d'intavolatura
d’organo e cimbalo, ('), composizioni mirabili che devono
porsi fra le migliori dell'epoca.

Ma il maggiore esponente dell'arte organistica italiana
nella seconda metd del secolo XVII fu Bernardo Pasquini,
(ehe g vedemmo essere stato instauratore e innovatore ala-
ere nell’ambito della sonata di clavicembalo), nato il 7 dicem-
bre 1637 a Massa di Valdinievole, in Toscana, morto a Roma
novembre 1710, Giovinetto, fu mandato dai genitori alla
pievano Mariotto Boeciantini, a Uzzano, presso
convenivano abitualmente i fanciulli di Valdi-
(impararvi un po’ di latino ¢ di letteratura. 1l
afferma (sebbene non si sappia con qual fon-
Bmﬂohedunlom?mthlbmpo—

Giovanni Pasquini, e aggiunge che: «il predetto
sacerdote, suo zio, avendo scorto l'inclinazione alla musiea
nipote, lo fece erudire da professori di quella cittd; et
vanzandosi oltremodo nel profitto, con ammirazione parti-
colare nel suono del Cimbalo ¢ Organo, fu raccomandato

HE
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(') Roma, seuza data, ristampata nel 1657,



La musica strumentale in Italia 171

«ad un nobile personaggio in Roma, ece.,, ece. ». Ma di que-
sto soggiorno del giovane Pasquini a Ferrara non si possiede

Comunque, Pasquini dovette trovarsi in condizioni tali da
potersi formare una cultura molto estesa, che gli consenti

versatile, Pasquini aveva compresa la necessitd per un vero
artista di attingere il nutrimento vitale dello spirito alle
fonti pih 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-
;iorpa_mdﬁ-nﬁmm.ebeonddauml’m
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ammirazione per era tale che — diee il
Baini — «in un volume d'intere partiture, seritto di suo
« pugno nell’anno 1690 e da me fortunatamente posseduto,
«serive alla prima pagina queste precise parole: —

«che pretenderd essere maestro di musiea come anche orga-
«nista ¢ non beverd del latte di queste divine composizioni
«del Pualestrina, senza dubbio che sark sempre

« Sentimento di Bernardo Pasquini povero —
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Muffat; Bernardo Gaffi, autore di cantate a voce sola e eon
strumenti; Francesco ananm (Lucea, 1668-1736, Roma),
specialmente noto per il suo trattato L’armonico pratico al
cembalo, rimasto in uso fino alla metd del secolo scorso. Non
& improbabile che anche Domenico Searlatti abbia approfit-
tato dell'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 (), a 14 opere teatrali rappre-
sentate con suecesso sui teatri romani (%), ad 8 oratdri (%), e
a tre interessanti mottetti, Pasquini dette un mirabile contri-
buto alla letteratura organistica con le sue tocecate d'im-
pronta austera e sobriamente ornata, di fattura nmpumenu
svolta eon sviluppo di grandiose sonoritd e coi suoi ricercari
e le sue canzoni francesi, concepite nel consueto stile imita-
tivo. La musiea strumentale pasquiniana ci offre, insieme a

lumi di cantate od arie p ink sono te alla Biblioteca Vati-
canas da quella del Barberini, mentre altre sono conm

codiei della Biblioteca Marciana di Venesia ¢ in quells Laurenziaaa di
Firenze. La Billioteca del Regio Istituto Musicale di Firenze possiede
una grande cantata & 5 voel che a'intitola Applaves Musicale, od & pre
coduta da un erto gr Alr hnﬂnﬂlmt

ahnl-nvmllmmmm-n
Pinvenzione melodica chiara o bon periodata segnanc un alto grade i
maturith stilistica.

(") La prima 4i tali opere &: La sinceritd con la sinceritd orvere
@ Tiriate, rappresemtata per iniziativa degli accademiel sfeccendati nel
1672, Seguirono: Awmer per vendella casic Adlcosta (1673), rappresen-
tata al Tor di Nona; La donna oncors ? fedele (Roma, 1678), in tre atti

Iatti; detide (1678), rappresontata & palazze Colonna; Dee'? Femere §
pietd (Roma, teatro Capranica, 1679); ldelma (1680); Lisimace
(1681), su libretto d'un medico romano, Giscomo Sinidaldi, che perd ol
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e di fusione fra lo stato ispirativo e Pelaborazione tecnica
che il secolo XVII ci abbia lasciato. « Quelli che eredono la

«o del fugato a cui aderiscono, essi vivono d'una continua
« ripercussione nel tema o di episodi tratti da esso), avreb-
«bero una nuova conferma di cid che apprendemmo gii in
«altri casi, e ciod che anche questa qualith & propria degli
«italiani nostri dell’etd classica ».
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in Italia, si esaurisce la parte pit nobile e signifieativa della
produzione organistica alla fine del seicento e in principio
del settecento. In seguito, tranne poche eccezioni, la piena
indipendenza dell’arte organistica va diminuendo e perdendo
1 suoi caratteri distintivi, per ricongiungersi e confondersi
con altre forme musicali, e specialmente con la musica elavi-
cembalistica. Le diverse scuole strumentali, che il progresso
artistico aveva gradatamente differenziato e nettamente indi-
viduato, dopo la meta del seicento influiscono reciprocamente
I'una sull’altra. Lo stile dei violinisti presta pareechi proee-
dimenti alla musiea di dnvneanbnlo, e le tendenze caratteri-
stiche di questa stessa musiea s'insinuano a poco a poeo nel-
I'arte organistica. Lo stile monodico, che in Italia prevale in
modo sempre pill esclusivo, pone in seconda linea la severith
dell'elaborazione. Lo stile concertato penetra nelle chiese, ¢
il segno del melodramma @& visibile in tutti i campi della pro-
duzione musicale italiana. La tendenza alla virtuositi e al-
I'improvvisazione si fa sempre pitt predominante. Ma questo
non scema il valore delle precedenti eonquiste, attraverso le
quali gli organisti italiani, con sforzo incessante di affina-
mento stilistico ¢ di arriechimento teenico, elaborarono gli
clementi formali e 1 procedimenti costruttivi che si ritrove-
ranno nelle migliori pagine di Haendel e G. S. Bach. Sotto
questo rispetto, 'aurea catena formata da Frescobaldi, Rossi,
Pasquini ¢ dai loro discepoli congiunge i massimi esponenti
dell'arte organistica tedesea alla pidt pura ed alta tradizione
italiana.

$ IV.

Le origini della letteratura violinistica si confondono con
quelle della letteratura elavicembalistien ed organistica e ei
riconducono ai nomi dei due Gabrieli, di Florenzio Maschera
¢ degli altri compositori che, nella seconda meta del
cento, elaborano i prodromi della musiea strumentale. Nel
1542 Silvestro Ganassi dal Fontego pubblied a Venezia La
regola rubertina per insegnar a swonare la viola d'arco. 11
Castiglione parla nel Cortigiano di composizioni strumentah
seritte per quattro viole, ciod per un complesso strumentale



quella del quartetto d’archi (due violini, viola e violoncello).
La viola detta « da braeeio » prelude al violino, come quella
«da gamba> al violoneello. Questi strumenti fanno fre-
quenti apparizioni nella pittura cinquecentesca. Per essi
(come gi constatammo per il liuto e l'organo) si traserive-
vano eomposizioni voeali; e quando prevalse la consuetudine
di aggiungere parti strumentali a quelle voeali per raddop-

attesta la perennitih di un movimento ehe, se per qualche de-
eennio non mise capo alla formazione di vere e proprie seuo-
le, presentandoei piuttosto aspetto d’un vario inerociarsi di
seambi e di influenze, non per questo doveva riuscire meno
feeondo di risultati ¢ di orientamenti che, nel loro insieme,
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fondano una tradizione ricca di gagliarde energie e di pos-
sibilith esplicative,

Quando i violinisti comineiano a serivere 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
grave, un allegro in stile fugato, un secondo adagio analogo
al primo, un finale nuovamente vivo. La sonata da camera o
swite 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, & la
legge del contrasto che regola le disposizioni simmetriche
della sonata, acquistando un earattere sacro o profano se-
condo gli elementi adottati. Nello sviluppo ulteriore delle
forme, queste distinzioni spariscono e non rimane che il
prineipio 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 plasticity dello stile profano. Da
questo seambio esce il tipo sonatistico che, alla fine del sei-
cento, troviamo gid nettamente costituito e che Corelli in-

compiono attraverso le seguenti fasi: abbandono delle forme
rigorosamente polifoniche a cui viene a poco a poco & sosti-
tuirsi uno stile pid 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
organismo omogeneo e saldamente costituito, passaggio dal-

Pespressione genersle e astratta a quella segnata da caratteri
igxdiﬁdmﬁ.ahbmd’nmnnﬁnﬁﬁmmhﬁuc



rini, brueimo; Carlo Farini (o Farina), mantovano, che fu
al servizio dell’Elettore di Sassonia; Paolo Quagliati, ro-
mano, organista nella Basilica di 8. llrmlnwom,ehe
nel 1623 pubblied una Sfera Armonica contenente

pezzi violinistici; Martino Pesenti, autore di Correnti alla
francese e di Correnti, Gagliarde e Balletti Diatonici, com-
posizioni gid assai notevoli per invenzione e sviluppo;
Ueeellini, che fu maestro di eappella della Corte di Parma,
dove fece rappresentare tre opere (1673-75-77) e che nel
1645 pubblicd 33 sonate (op. IV), parte per due violini,

it

mllmpubhlwbnnhhmd:cmfm nnoodnanohni
«¢ trombone eon partimenti per l'organo con aleune a 4
« viole »; Michelangelo Verovio, romano, stimatissimo per la
sua virtuosith, autore di pregevoli sonate per violino solo
con basso continuo; (. B. Buonamente, bergamaseo, che nel
1636 pubblied una raccolta di sonate ¢ eanzoni per due vio-
lini e basso; Simone Arietto, di Vercelli, celebre al prineipio
ddmw,DonmurmoCmu,m&oumﬂIMe
membro dell’Accademia Filarmoniea di Bologna, al quale si
devono, oltre a pareechie opere religiose, aleune raccolte di
sonate per violino; Massimiliano Neri, organista del grande
organo in S. InmstnleM.antondnduhbri
di sonate; thlmtmommmmulm
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originalith e forza inventiva, concorrendo in pilt vasta mi-
sura e con pil visibile efficacia al progressivo ampliamento
e consolidamento delle forme. Andrea Falconieri, del quale
non si hanno notizie biografiche e che nella sua raccolta
di Canzomi, sinfowmie ¢ fantasie a diversi istrumenti (Nl-
poli 1650), offre saggi di tutte le forme in uso: eapricei,
correnti, gagliarde, allemande, sinfonie, follie, battaglie per
violini e viole ovvero «altro stromento», a 2 e 3 parti eon
basso continuwo. Le composizioni di Falconieri recano titoli
caratteristici in lingua spagnola e italiana, come: L’Eroica,
La Dichosa, La Valente, Canciona dicha la preciosa, La Ca-
rilla, Sinfowia dicha la Gerarda, La Innamorada, Ciaccara,
La Muroya, Corriente, L’ Amata Awurelia, Bayle de los dichos
diabaios, La Duchessella, Capriccio bubehco Brando @’ Abril,
eee. Lorditura armonica & costituita da due parti di eanto
seritte in chiave di violino, dal basso di viola che equivale al
v\oloneello,ednlbmoeonhnnoehes’mtmdeunttopu
P'organo, la spinetta o il elavicembalo. La forma in generale
¢ quella della danza a struttura bitematiea. Si fa strada in
questi pezzi quella tendenza deserittiva che in Italia s'incon-
tra pill spesso nei violinisti che nei clavicembalisti, i quali,
quando la seguono, lo fanno appunto sotto l'influsso della
letteratura violinistica.

Giovanni Legrenzi, al quale gik si & accennato come ope-
rista, tiene pure un posto notevole tra i rappresentanti del-
I'arte violinistiea secentesea. La profonda conoscenza ch'egli
possiede degli strumenti ad arco, pone le sue sonate a 2, 3
¢ 4 parti, costituenti la sua opera X, in prima linea fra le
composizioni strumentali di quel periodo. Esse constano di
3 o 4 tempi, in ognuno dei quali I'autore impiega minute
spezzature ritmiche; la forma & bipartita e non si stacea dal
modello corrente, ma Vinvenzione vi & abbondante e la fat-
mnuldnmnhsouunnudamfoneo-tm
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¢ considerevole. La composizione strumentale, che nei primi
saggi si ricava dalla eanzone < sine textu », in uso nel secolo
XVI, ha acquistato una sua propria individualitd e si svolge
secondo leggi organiche. Dapprima essa si fonda unicamente
sul principio dell'imitazione; un tema proposto da una voce
imitato dalle altre & seguito da una breve pausa, dopo la
quale un nuovo tema & a sua volta proposto e imitato, e si
prosegue cosi fino al termine della composizione, nsando
esclusivamente questo procedimento. Ne eonsegue un’assoluta
frammentarietd e inorganicitd dell'esposizione tematica, che
i brevi periodi imitativi bastano appena a saldare. La tona-
lith risente ancora delle scale arcaiche, e l'insieme appare
clementare e primitivo. Verso la meti del seicento, per con-
trario, la pluralith dei temi, se non del tutto abolita, & al-
meno razionalmente regolata e distribuita. Nella successione
dei tempi, in cui la sonata s'¢ venuta distinguendo e orga-
nando, si ricerea il contrasto dei movimenti nettamente carat-
terizzati. Di solito i tempi si succedono in ordine ternario,
¢ ognuno di essi & costituito da due temi e reea il ritornello.
Tale appunto @ la sonata di G. B. Vitali, ampia e chiara
nel discorso melodico, sempre intensamente espressivo, ani-
mato dal largo soffio dell'ispirazione.

Intorno a Vitali & una cosi copiosa flioritura d'artisti ¢
una tale ricchezza di produzione, da rendere estremamente
difficile ogni tentativo d'aggruppamento o anche di mera
enumerazione. Nella enorme quantith di sonate e capricei
appartenenti & un gran numero d'autori, non & agevole sco-
prire earatteristiche individuali. hrnmorpxoned;qw
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8. Maria Maggiore a Bergamo, autore d’'un grande numero
di sonate per viohno.olooueompamto di Carlo Piazzi,
m-tmdielppdhdelhcmodnh Bologna; di Giu-
seppe Colombi, maestro di cappella della Corte duecale
e della Cattedrale di Modena, autore di due libri di so-
nate; di G. B. Borri, autore di 12 sinfonie per due
violini e violoneello con organo (1687); e — continuando —

un libro di 12 sonate per violino, dedicato all'imperatore
Leopoldo I; Bartolomeo Bernardi, nato a Bologna, dove
pnbbhebnnhhmdlmudamperduvwhmevw-
loneello eon violone o eembalo, e una raceolta di sonate per
violino-_oloohlnoeol.mnno; Micheletti, che si fece notare

w,mnmmmwlm,lmelwo;m
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segno, che talvolta assume un’impronta di squisita e impre-
veduta modernita.

Dal 1663, anno in eui appaiono le prime opere di G. B.
Vitali, alla fine del secolo XVII ed oltre, le stamperie bolo-
guesi del Monti, del Silvani e del Micheletti mettono fuori
una quantitd ragguardevole di musica strumentale. Alle pri-
mitive forme di danza succedono le sonate, i conecerti, le
sinfonie. In tutti gli autori della seconda metd del seeolo
XVII, trovismo uno stile elaborato, figurazioni pid com-
plesse, ritmica pid snella, teenica pidl sperimentata; in tutti
si cominecia a notare una comunanza di precetti armoniei,
contrappuntistici, estetici, un complesso di affinitd e di ana-
logie che segna il costituirsi d'una vera e propria scuola. Bo-
logna ne divenne ben presto il centro pit attivo; ed & dalla
seuola bologunese che useirono i due maestri del Corelli: Gio-
vanni Benvenuti e Leonardo Brugnoli, ¢he fecero parte en-
trambi della eappella di S. Petronio. In quegli anni Bolo-
gna risuonava del tripudio di dolei armonie, echeggianti nelle
aceademie e nei teatri privati; e nelle ricorrenze solenni del
eulto religioso, lo sfoggio dei grandiosi concerti musieali,
eseguiti nelle cappelle di 8. Giovanni in Monte, S. Salvlton
e 8. Petronio, aceresceva la maestd ieratica dei templi e dei

musicale, esponendo e vendendo in capo alla piazza del Pa-
vaglione: «sotto le volte de Pollaroli o sotto 1i banehi rin-
<« contro a le seale di 8. Petronio », e «sotto il portico del-
« l'ospitale della morte all'insegna del violino », le pid ap-
prezzate opere dei maestri della citta.
B in questo ambiente, cosi favorevole al progresso della
nltmnmhedlowﬂnppoddknngnkw
che si formarono i tre maggiori esponenti del-
Parte violinistica, posti a cavaliere fra il sei e il settecento:
Giov. Battista Bassani, Giuseppe Torelli e, maggiore di tutti,
wmi‘dﬁm:mmtnthlm
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storiei della musica, deve invece essere posto in prima linea
fra quelli dei grandi creatori giaechd, se a lui non pud 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 ocecupa uno dei primi posti per l'intensith e
la purezza dell’espressione, l'elevatezza della concezione, la
profonda conoseenza degli effetti propri del quartetto d’ar-
chi che conferiseono alle sue opere il piil alto valore, sia dal
punto di vista stilistico che da quello teenico. Nato a Padova
verso il 1657, morto a Bergamo 1’1 ottobre 1716, Bassani fu
allievo di un tale Castrovillari a Venezia. Dal 1677 all’82
fu organista dell’Accademia della morte a Ferrara e mae-
stro di cappella del Duea 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 eappella della stessa Aceademia ferrarese della
morte. Testimonianze dell'epoca parlano con grande ammi-
razione della sua abilita di virtuoso. La sua riechissima pro-
duzione, che comprende molte opere voeali, talvolta con
strumenti, inelude nel campo propriamente strumentale va-

tenente 12 sinfonie a 2 ¢ 3 strumenti eon il basso eontinuo
per l'organo, pubblicate a Bologna nel 1683 da Giacomo
Monti come opera V, e ristampata nel 1688, Queste sinfonie
anticipano la classica forma del quartetto italiano, riceo di
contenuto melodieco e di sviluppo sinfonieo (?). Gli strumenti
(2 violini, violoncello ed organo) s’intreceiano con una chia-
rezza espositiva dei temi e una saldezza arehitettonica mira-

(') Bassani nacque nel 1657, Corelli nel 53; & quindi assai poco
probabile che Corelli abbia ricevuio delle lezioni da un musicista che,
per quasto oftimamente dotato, aveva 4 anni meno di Iui e al quale,
st mai, avrebbe dovuto pidt vercsimilmente impartirfe.

(") La parcla sinfonia ebbe da principio uns grande larghesza di
significato, servendo comme termine generico di mausiche tra esse afini.
Cosl, frequentemente indicd la diffusissima sonata & tre, come gil notava
lo Scheibe nel suo Kritischer Musicus (1745), ove stabilisce lo analogie
correnti fra ls sinfonia d'opers ¢ quells da camers, ¢ ancors pid chiars-
mente @} Roussean che, nel Dictionnaire de musigue (1768), dice easere
in Italis le sonate in trio chismate sinfomie.
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bili per trasparenza, equilibrio e plasticita di linee. L’abbon-
danza e la coerenza degli sviluppi preludono all’arte, am-
pliata e consolidata della seconda metd del settecento.

Ricongiungendo Bassani a G. B. Vitali, si pud chiara-
mente scorgere il progresso della forma. In Bassani i di-
versi tempi, talvolta costituiti d’un solo tema, tal’alira da
due, rivelano un senso gid assai vivo di ¢id che dev'essere
V'organismo unitario della sonata e della sinfonia. Il tema
proposto sale dalla tonica alla dominante, attraverso un'idea
opisodica che lo rinforza, lo anima e lo sostiene. Qui la
composizione, terminato il suo primo periodo, inizia il se-
condo, che ¢i riconduce alla toniea con procedimento simme-
trico, dividendo nettamente il tempo in due parti, secondo il
piano della forma binaria che sard adottato da Domenico
Searlatti. 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 pid addentro in sé stesso, esplora la propria
coseienza, esprime i fantasmi del suo mondo interiore; e se
questo mondo @ idillico ed elegiaco, ciod pil incline allinte-
nerimento sentimentale e al dolee cantare che alle forti pas-
sioni ¢ alle gagliarde aspirazioni, ¢id non preclude e non
pregiudica la sua schiettezza e sinceriti.

Giuseppe Torelli (Verona, 1650-8 febbraio 1709, Bolo-
gna) si stabili a Bologna nel 1684, anno della sua nomina a
membro dell’ Accademia Filarmoniea. Nel 1656 entrd a far
parte dell'orchestra della chiesa di S. Petronio come suona-
tore di viola, posto che tenne fino al 16904, Nel 1695 si recd
a Vienna per farvi eseguire un suo.oratdrio. Di qui passd
ad Ansbach dove nel 1698 divenne maestro di cappella del
Malgravio. Tornato a Vienna nel 1699, rientrd successiva-
mente a Bologua nel 1701, dove fu rinmmesso nell’orchestra
di 8. Petronio, cecupandovi questa volta uno dei primi posti.
Per varie ragioni Torelli deve considerarsi come apparte-
nente alla scuola di Bologua per Ia lunga dimora ch’egli fece
in questa cittd dove svolse la parte piti feconda della sua
attivith creatrice, per l'insegnamento che vi ricevette da
Jacopo Perti, per il posto ehe occupd in 8. Petronio. Le so-
pate di Torelh a 3 strumenti (due violini e violoneello col
basso continuo; Bologua, Micheletti, 1695) sono divise in
vari tempi brevi, di solito cinque o sei. La forma vi & 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-
critd 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 realtd dovette essere elaborato simultanea-
mente da entrambi. Il eoneerto fu, dalle sue origini, un’opera
musicale affidata a un piecolo numero di solisti, con accom-
pagnamento d’orchestra. La sua provenienza & certamente
italiana; ma da principio il termine « concerto », come quello
di «sonata» e di «sinfonia », ebbe significato assai diverso
da quello che ha assunto attualmente per noi. Tutte queste
denominazioni indicarono una composizione per strumenti,
cosi distinta e contrassegnata, quasi in opposizione alle forme

1602 a Venezia presso 'editore Vinecenti eol titolo di Con-
certs da Chiesa. Questo titolo, adottato alla fine del seicento
da Torelli per aleune delle sue opere strumentali, divenne
perd l'indice d'una nuova esigenza che nel frattempo s'era
venuta affermando nell’ambito della letteratura violinistiea.
I virtuosi erano venuti gradatamente in possesso d’una teeni-
ea sviluppatissima, che procurava loro con relativa facilith
I'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 abilith individuale tro-
vava modo d'affermarsi, emergendo dalla falange anonima
e impersonale degli esecutori. S’instaurd cosi una nuova
teenica, che nella ereazione del concerto trovd la sua consa-
crazione. La necessith di mettere in rilievo uno strumento o
un piceolo gruppo strumentale (come nel concerto grosso)
favori le suddivisioni interne della struttura sinfonica, am-
plid il dialogo, impose una cura diligente nell’equilibrio del-
I'insieme. D’altra parte, secondo il grado d'importanza ac-
quistato dalle parti strumentali predominanti, i eompositori
si trovarono nella necessita di configurare la melodia in modo
ch'essa consentisse di escogitare tutti gli espedienti del vir-
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tuosismo. Questo nuovo atteggiarsi della composizione stru-
mentale portd, da un lato, ad accentuare sempre pil la pre-
ponderanza degli elementi decorativi sul contenuto dell’idea
musicale e, d'altro lato, spinse i compositori a moltiplicare
Ia varieth dei disegni e dei ritmi. La musica

entrava nella sua fase pil brillante; fase che culminerd in
F. M. Veracini, Nardini, Loecatelli, Tartini, Viotti.

L'antica sonata che, a poco a poeo, s'era emancipata
dalle forme di danza, giungendo a chiarire ed affermare il
earattere indipendente dei vari tempi, diviene ora la
in eui i virtnosi compiono le loro acrobazie; e finche il vir-
tuosismo non si fa pletorico e parassitario, finehd® esso si
equilibra e si armonizza coi pid alti fini dell’arte, i compo-
sitori italiani effettueranno conquiste di valore non perituro.
Ma il eampo ereato apposta per mietere gli allori del virtuo-
sismo fu appunto il eoncerto, dove uno strumento, innalzato
alla dignitd 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 cul costituisce, in certo senso, la derivazione e |’
pllnnnono. tnmmmnonnhmhahngaudaeom

Si trovano dei coneerti in cui 'andante & composto alla sot-
todominante del primo tempo, stabilendo cosi il prineipio
che fu eretto a regola costante dai sonatisti e sinfonisti del
periodo classico.

Le due forme del concerto, quello da camera e il concerto
grosso, rispondevano perfettamente al nuovo ideale arti-
stico. Nel concerto da camera lo strumento principale era
accompaguato da un clavicembalo o da una spinetta; nel
concerto grosso si avevano invece tre divisiomi: il violino
principale; il concertino formato da un quartetto d'archi
(2 violini, viola e violoneello); il concerto grosso (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 Iui da tutti i pid grandi
maestri del violino. Ma gid in Torelli e in Corelli il concerto
grosso raggiunge un grado notevole di ampiezza. Torelli la-
seid 12 concerti grossi composti da un violino principale, 2
violini, viola e basso di concertino, 2 violini e un violone
(eontrabasso di viola), eostituenti il ripieno e sostituenti I'an-
tieo basso continuo (). Ma gid nelle precedenti raccolte di
Torelli, apparse & Bologna nel 1686, 1688e1692,utronno
dei eoncerti da camera per 2 e 4 strumenti, tutti improntati
nqullam-pmmdlpennem.aqnelhnvmﬁdneom
zione e a quello stile prettamente violinistico, ¢he sono qua-
lith precipue di questo artista. Talvolta la virtuosith momen-
taneamente prevale, segnatamente quando il violino prinei-
pale si presenta quale solista, facendo sfoggio di passaggi
brillanti; m-npnl'ide.nnlodmnrb.munmdn

glie Pereditd di tutti i suoi predecesson e la compendia in
mnntamkehenmridnnoddloatmnxmglmn
maestri del secolo XVIIL Intorno allinfanzia e all’adole-
scenza di questo grande ecompositore, regna la pid fitta
mml.S'wnqmlefo-eheonduiommheﬂgndo
di eultura dei suoi famigliari, quale la sua educazione, 'am

bumtememrmmhpnmempmmem
venisse inviato a Faenza dove avrebbe cominciato lo studio
della musiea, poi a Lugo, dove lo continud. S’ignora il nome
dei primi maestri ai quali dovette il germe fecondatore del
suo genio. Sappiamo, tuttavia, eon certezza che, trasferitosi
a Bologna all'etd di 13 anni (1666) entrd nella seuola di
Giovanni Benvenuti che lo inizid nell'arte violinistica, poi

sotto il magistero di Leonardo Brugnoli. Qui il glovnne
compositore potd assimilare i precetti d'una fiorente seuola
vwhnuhu,ehepipnhmhmnmorp-mdapmeedl

(') « Concerti Grossi con una p e per @ Sontissi Natele di
« Grussrrn ToxELL! Veronese Musico Sonstore della perinsigne colle
«gista di 8. Petronio di Bologna ¢t Accademico Filarmonico », Bologua,
Silvani, 1709, opers VIII; pubblicaszi P preved da una
dedies del fratello Pelice Torelli.
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menti teeniei da lui ulteriormente impiegati. Fra il 1670 e
il 71 Corelli si trasferi a Roma, dove abitd dapprima sal-
tuariamente, stabilendovisi poi in modo definitivo nel 1681.
A Roma Corelli si perfeziond nella composizione con Mat-
teo Simonelli, allievo di Gregorio Allegri e di Orazio Bene-
voli, trovandovi un ambiente molto favorevole allo sviluppo
delle sue migliori qualit.

Roma era uno dei massimi centri artistiei italiani, illu-
strata da musicisti famosi, quali B. PuqmmeA.Seu‘law
¢ dove la musiea era fuvonta dalla protezione di insigni me-
cenati, come i cardinali Ottoboni e Panfili e i principi Ru-
spoli e Borghese. Corelli poté cosi allargare indefinitamente
il suo orizzonte spirituale, mered I'amicizia ch’egli strinse
con poeti, pittori e scultori, che arriechirono grandemente
il patrimonio della sua cultura. Assunto al servizio del ecar-
dinale Ottoboni, che lo tenne carissimo e lo colmd di favori,
egli potd fondare una seuola, da cui useirono innumerevoli
artisti, aleuni dei quali raggiunsero fama europea, come
Geminiani e i due fratelli Somis, il primo dei quali, Gio.
Battista, fu il fondatore della scuola piemontese da eui usei-
rono Pugmani, Viotti e Loeatelli.

A Roma apparvero quasi tutte le prime edizioni delle

profonda
della sua teenica (*) Nelle 12 sonate eostituenti la prima rac-
colta (*), Corelli non & ancora nel pieno possesso del suo
stile. Esse constano di 3 o 4 parti con spezzature
ino.mhnpaﬂnndepmgmopmhmbﬂmh
dell'opera I1 (*). La melodia corelliana si fa eloguente in
ogni dettaglio, il disegno nitido, plastico e robusto.

(*) La raceolta completa delle opere di Corelli fu pubblicats da Au-
gener per cura di Chrysander o Joachim sulls base di un'antica edizione
di Amstordam.

(") « Senate a tre, doi violinl ¢ viclone o arcilento o basso per I'or
gane», opers I, Roma, Muti, 1681,

(*) Senals da camern o tre, doi violini e viclone o cimbalo »,
opers 11, Roma, Meti 1085,
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L'opera I11, che si compone ugualmente di 12 sonate (?),
¢ 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 venustd. La distinzione fra i tempi & definita ed evidente.
L’autore inizia quasi sempre la sonata con un grave, a eui
succede l'allegro, seguito di solito a sua volta da un tempo
vivace. L’adagio serve a creare un contrasto, dopo il quale
slhnnnlllegmﬁnnle Talvolta il grave iniziale acquista
un'ampiezza inusitata e un colorito drammatico, per mezzo
di rapide alternative di movimenti e di misure, cid che con- |
ferisce alla composizione un carattere di modernita affatto
eccezionale per quel tempo. Il canto s’innalza negli adagi con
pura ed eccelsa nobilth; il virtuoso riposa, lasciando che
Uanima dell’artista liberamente si espanda nelle effusioni
mpldoeﬁmbondedelhndodn.lnngohtmplng-
giungono un'ampiezza, sconosciuta prima di Corelli. L'esten-
dersi e il dilatarsi della loro struttura sono ottenuti, oltre
che in virth dell'aflato ereativo dal largo respiro, mercé 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
& perfetto. Nessun eccesso o difetto. Le parti sono fuse orga-
nicamente nei tempi, e questi s'inquadrano nell’'unity della
sonata, pur serbando la loro individualith ritmiea e svolgen-
dosi con rigorosa coerenza deduttiva. L'artificio che Corelli
appliea pidt sovente nella amplificazione dell'idea tematica
¢ I'imitazione e la progressione.

Il eapolavoro di Corelli & Vopera V (*). La raceolta non
porta aleuna data di pubblicazione, ma la prefazione reca

(') « Sonate a tre, doi violini ¢ violone o arcileuto », col basso com-
tinuo per l'organo, opera III, Roma, Komarek, 1689.

(*) « Somate a tre, composte per I'Aceademia dell'Emi issimo e
Reverendissimo Signor Cardinale Ottoboni», (due violini ¢ vicle o
cimbalo), operas IV, Roma, Komarek, 1604,

(*) Somate a vicline ¢ violone o cimbale (parte prima): Preludi,
ollemande, corventi, gighe, sarabande, gavotle ¢ follia (parte seconds),
opera V, Roms, Gasparo Pietrasanta, 1700,
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quella del gennaio 1700. Essa si divide in due parti. La
prima comprende sei sonate a 2 violini e violone o cembalo;
In seconda si compone di preludi, allemande, correnti, gighe,
sarabande, gavotte. Come si vede, nella prima parte si tro-
vano esempi dello stile pit 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
Follia di Spagna, composizione mirabile per eleganza ed
espressivith, per robustezza e profondith di pensiero, per
riechezza ¢ ingegnosith di elaborazione, e che pit d’ogni al-
tra contribui alla popolaritd del suo nome; piti volte ristam-
pata, ridotta per concerto grosso da Francesco Geminiani e
traseritta per due flauti e basso in una edizione di Amster-
dam ().

Infine, di somma importanza nella storia dello sviluppo
delle forme strumentali & la magistrale raceolta dei con-
certi grossi per due violini obbligati, due altri violini, viola,
violoneello e basso per l'organo ¢*). Essi mantengono la
forma della sonata in pid tempi, i quali perd sono in numero
lngglou L'organo realizzava le armonie sul basso numerato
ed eseguiva contnppnnh secondo il costume dell'improvvi-
sazione. Le parti sono elaborate eontrappuntisticamente, o a
nndnnpuo.mmdnpodcmmdodampumd-
I'srriechimento armonico. In questi concerti Corelli, pitt che
allargare Ia forma della sonata, ne integra la costruzione,
dandole vera impronta sinfoniea.

L'importanza di Corelli fa apparire secondari autori tut-
tavia notevolissimi. Tali sono: Antonio Veracini, zio ¢ mae-
stro del ben pidt famoso Francesco Maria Veracini che ap-
mmwlmmﬂmmwhnh
di A. Verseini non si hanno notizie precise. La pubblicazione
dell'opera 11 reea la data del 1692 (%), e lo pone tra i se-

()} L'eleneo completo delle ridusion] della Follie, dalle quali si com-
:ﬂrwm.mmnmum—-

(") « Concerti Groswi con duoi vielini e vicloncello di concertine ob-
« bligati ¢ duol altri viclial, viela ¢ basso di concerto gromso ad arbitrio
¢ che si potranne raddoppisre ». Amsterdam, Roger, 1714,

(") «Senate @ tre, dus viclini o viclone o arcileuto col basso per
Fergano », Firense 1602,
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guaei della scuola corelliana, che perd non arriechisce di ap-
porti originali. Le stesse tendenze rivela Tommaso Antonio
Vitali figlio di Gianbattista, nato a Bologna nella seconda
metd del seicento e direttore per pit d’un trentennio della

pella ducale di Modena. Di lui ¢i restano tre raccolte di
sonate da chiesa e da camera a 3 strumenti, in eui si nota
una tendenza alla virtuositd, che perd non soverchia l'idea
musicale; Girolamo Nicold Laurenti, allievo di T. Vitali e
antore di 6 coneerti per 3 violini, viola, violoneello e organo;
Nicold Cosimi, nato a Roma, dove sembra essere stato allievo
di Corelli, fu nel 1706 a Londra dove pubblied una swite-di
lznolipernohnodedmhuldmdll}edfmd,'l‘ommm
Albinoni, veneziano, eompositore abile e fecondo, che dal
1694 al 1741 fece rappresentare pitt di 40 opere; serisse al-
tresi molta musiea strumentale, comprendente opere violini-
MQw-hnmn,GwAmandh
vwﬁnﬂnemponwu,dlmmndlncmdlnp-
pella del duea di Wurtenberg e pubblied 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 violoneello, 2 violini e violoneello, violone e clavi-
cembalo, ed altre composizioni del genere; Francesco Man-
fredini, nato nel 1688 a Pistoia (e non nel 1673 a Bologna
come dice il Fétis), membro dell’Accademia Filarmoniea di
Bologna e autore d'una raceolta di Concertini per camera
per due violini e violoncello, di un'altra di eoncerti per 2
violini e basso ¢ d’'una sinfonia da chiesa a 2 violini eon or-
gano obbligato; Giovanni Martino Ruggeri, eompositore
drammatico, che dal 1696 al 1713 diede a Venezia, sua citth
nativa, una decina di opere, ¢id che non gl'impedi di pub-
blieare parecchie raceolte di sonate da chiesa e da camera
per 2 violini o violone o eembalo ed organo; Cajetano Maria
M@.Whvwﬁnhaompmmm;m

violino della eappella di S. Mareo, pubblicd una raceolta di
12 sonate a violino solo e eontinuo, due libri di sonate a tre,
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2 violini e violoneello col basso per l'organo; Gio. Lorenzo
Gregori, entrato al servizio della Repubblica di Lucea nel
1695 quale violinista; Lorenzo Ferronati, che nel 1710 pub-
blied una raccolta di 10 sonate per violino e violone, e nel
17156 un’altra raceolta di sonate da eamera per violino ¢ cem-
balo; Angelo Maria Fiore, piuttosto violoncellista che violi-
nista, ma che nel 1701 pubblied ad Amsterdam, eol titolo di
Trattenimenti di musica, una raccolta contenente 10 soli per
violino e 4 per violoncello; Francesco Maneini, nato ¢ morto
n Napoli (1674-1739), fu direttore del Conservatorio di Lo-
reto, maestro della cappella reale, fece rappresentare una
ventina di opere e pubblied 12 soli per violino e basso conti-
nuo; Giov. Battista Somis (confuso da Fétis col fratello Lo-
renzo, al quale attribuisce tutti i ragguagli che si riferiseono
all’altro), allievo di Corelli, divenne maestro di eappella del
Re di Sardegna ed oceupd alla sua Corte un posto impor-
tantissimo. Egli mori a Torino il 14 aprile 1763 all'etd di

4
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dimostra che lo sforzo dei prosecutori & consistito prineipal-
mente nel far seguire alla prima una seconda idea, esposta
per lo pit 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 pieeoli dise-
gni, ottenuti mediante I'analisi e la frammentazione dei temi.

Questa elaborazione sarh portata al pidt alto grado di
complessith dai sinfonisti tedeschi. Dal tipo sonatistico ori-
ginario della forma binaria, si passerd cosi a quello della
forma ternaria, costituito dalla esposizione dei due temi (il
secondo alla dominante se la sonata & in tono maggiore, al
relativo maggiore se la sonata & in tono minore), a cui se-
guono gli sviluppi, dove si esplicano tutte le virtualitd archi-
tettoniche ¢ dinamiche delle idee fondamentali e dai quali si
@ econdotti alla riesposizione dei temi iniziali (il secondo
hupomtonlwuopﬁnapllo)eonemtltanponmdnde.
Questo ordine ecostruttivo avri la sua consaerazione nelle

opere pianistiche, nei quartetti, nelle sinfonie dei eclassiei
hmm.myhowemlmnuimmm ma la
mdnbonnoumndevepumbmonn’opmdxm
positori italiani, violinisti e cembalisti, che per tutta la
prima metd del settecento e, con Viotti, Boecherini, Clementi,
anche nella seconda non cessarono di dare alla musiea stru-
mentale un mirabile contributo.

Ma gid alla fine del seicento i maestri italiani che hanno
idealizzate le danze della swite, traeciato il piano e definito
il carattere di ciascun tempo della sonata stabilendone la
concezione generale, sono giunti a plasmare le linee essen-
nahdelloncbumfomaladxemn,cheogmvolhdeompo-
sitore rifonde e ravviva, compenetrandolo dell'intimo palpito
delhmpexmahliedhrpmbheembudam
espressivi. Le opere dei maestri italiani, portate in tutta Eun-
ropa, entrano nel comune patrimonio eulturale. Spitta ei
parla & questo proposito della predilezione che G. 8. Bach
mostrava per i temi dei violinisti veneziani, di cui amava
servirsi per le sue magistrali improvvisazioni organistiche; e
nmuppumoqunnhp‘mlostudmdeneomdampo-
sitori italiani e, in particolar modo, di Freseobaldi, Corelli,
Vivﬂdlebhndhfomnmummewhmddpude
artefice della fuga. Analogamente, Haendel, dotato d’una
intelligenza anche pid versatile e comprensiva di quella ba-

13, — Capri.
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chiana e d'un gusto pid eclettico e cosmopolita, sebbene
meno ricco di linfe ereatrici ¢ meno intensamente meditativo,
si abbeverd copiosamente alle sorgenti dell’arte italiana, non
solo operistiea, ma anche strumentale.

L'Italia s’aequista cosi un titolo di gloria ben degno di
essere illustrato e rivendicato; e se nell’ottocento la vitalith
della nostra musiea strumentale sembrerd estinguersi e la-
seiare un predominio assoluto ed esclusivo al melodramma,
alla fine di quel secolo essa comincerd a dar segni di risve-
glio, e dopo aver eamminato per qualche tempo nei sentieri
aperti dal sinfonismo classico e dal romanticismo musicale
tedesco, con Giuseppe Martucei, Giovanni Sgambati e Mareo
Enrico Bossi, si aprirh vie proprie e, fatta consapevole del
suo passato, realizzerd con un gruppo di sinfonisti, tra i
quali primeggia quell'orchestratore mirabile e quello squisito
colorista che ¢ Ottorino Respighi, aleune conquiste di valore
e di signifieato non perituri; conquiste che le hanno in parte
ridonato I'eccellenza ch’essa ebbe nei due secoli del suo mas-
simo svilappo e della sna pil rigogliosa floritura.



CAPITOLO QUINTO

LA MUSICA SACRA IN ITALIA NEL SECOLO XVII

Spagns. - Orstoriogratl dello Spagn 'l-"‘*“”-m
« L'Ovatoris di A. Scariatti o dells scuols napoletans. - La Cantata:
sue origini, suwe sviluppo, suol carstteri, suol primi cultori, sua 4if-

fosione alls fine del selcento. — IV. Valore indiziario dells produ-

gerito e accennato con prodigioso sforzo d'immaginazione nei
Mpcndnnowlohlvohapﬁmmenh ha
earattere sintetico ¢ definitivo e non diede néd pounbr
luogo a ulteriori sviluppi. La sua perfezione intangibile e
m’hhdmvnrutunilpnvﬂegnudmvoem
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teeniche dei snoi predecessori fiamminghi, vi appose un sug-
gello ideale incorruttibile, creando un modello d’arte saera,
rimasto insuperato. La polifonia palestriniana, nel suo per-
fetto equilibrio, nel suo mirabile contemperamento di soave
doleezza ¢ d’austera maestd, d'interioritd fremente e di ma-
gnificenza architettonica, di intimo raccoglimento e di elo-
quenza grandiosa, racchiude ed esprime I'anima del cattoli-
cismo in ¢id che ha di pid puro, di pih alto, di pi univer-
«ale; 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 shigottimento dinanzi al mistero o
d'ascendentc ed esultante gaudio, fissando 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
Palestrina ¢ la capacitd di rinnovamento e di fecondazione
del secolo XVII, non era possibile oltrepassare questo ter-
mine. Pnlentrun, come tutti i pid grandi ereatori, aveva in-
ternmente esaurite le possibilith esplicative insite nelle pre-
messe stilistiche della sun arte; aveva portato a stupenda
maturith il frotto del suo spirito, plasmando lo strumento
plhper(mchohfodonhpon,.weauhomﬂgmm
nei riti e nei simboli del ecattolicismo, potesse crearsi.
mmrﬂhnnoehoduvk ofmnpdmme

dnqudhgnndouhndhn&onudeﬂepmpomedqb
apparati teeniei, come sempre fanno gli epigoni; ovvero
battere altra strada e cereare nuove forme e nuovi mezzi

reggiare con quella del secolo precedente, nd per intimo af-
Moauhmnbwdmd‘mn&wm
di forme, cecupa tuttavia un posto assai
upp.anehtaummodndnnnuhnndegmhdbm
esigenze del gusto ¢ della sensibilita.
Il seicento fu il secolo del melodramma; il seeolo in cui,
mhmdlﬁddbmhpdxfmw,noﬂudﬂ
diretto od immediato delle passioni; alla imper-
turbata serenith della fede, succedette un’arte che affermava
i diritti del cuore e si faceva specchio di tutti i tumulti in-
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hnm,dntuthlegnd-nomddhuhmhmhloedd-
fettiva. 11 dominio dell'arte sonora si allargd e si arriechi
indefinitamente, accogliendo in sé tutta la gamma psicolo-
giea dei sentimenti e delle passioni. La musica cessd cosi di
essere considerata arte divina, per divenire arte umana nel
senso pilt profondo e pill intimo della parola. Questa conce-
zione, favorevolissima allo sviluppo del dramma musicale,
& invece assai meno adatta a conservare alla musica chiesa-
stica la purezza delle sue forme e a mantenerla immune da
contatti terreni ¢ da intrusioni profananti. E, in realtd, nella
musica sacra del seicento lo spirito profano ha larga parte,
sin per i modi e gli atteggiamenti espressivi, sia per la
ndhdqmuqebehmnomm I quadri restano in ge-

bat mater, magnificat, te deum, ecc.; ma in tutte queste com-
posizioni saere si ricerea quasi esclusivamente il colore, l'ef-
fml’upmmtatmmpdeoeo.hm,w
sui sensi pilt che sull'anima, mirante a colpire 'immagina-
zione e a muovere gli affetti pilt che a suscitare stati d’animo
inelini all’adorazione mistica e all’estasi eontemplativa.

La musica chiesastica del seicento & seritta in stile corale
a eappella (e in tal easo & la continuazione di quella cinque-
centesea); o in stile concertante, voei ¢ strumenti (e allora
utilizza i progressi effettuati giorno per giorno dalla musiea
strumentale); o anche, sebbene pili raramente, in stile mono-
dico (e in quest’ultima forma si vale dello stile drammatico-
recitativo testd inventato). Lo stile corale e contrappuntistico
udonnmnanndnddhsmohmmu,mmlewm
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in Monteverdi ¢ nei due Gabrieli; ed & in questa se-
orma che la musiea sacra contiene i germi pih fe-
progresso artistico, preparando la via a Sehiitz ¢
Talvolta queste due modalita stilistiche, la vocale
tale-voeale, si riuniscono con un'slternanza di
di colori di singolare efficacia. Abbiamo gia visto
Gwmm(}almaln,ndlem&-[mSm,fom}a-e
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diosa delle cerimonie e dei riti religiosi e patriottici di Vene-
13% — Capri.
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zin, ¢ com'egli impiegasse violini, cornetti, tromboni ed or-
gani, serivendo preludi in eui ogni parte dell’orchestra ri-
pete lo stesso motivo, con una suceessione di entrate imitative
che pone le basi dello stile fugato. Grossi da Viadana nei gia
citaty Concerti Ecelesiastici del 1602, impiega ampiamente il
canto monodico sostenuto dall’acecompagnamento strumentale.

Roma rimane il focolare pitt attivo della polifonia clas-
siea. Dopo aver consacrato la tradizione organistica con Fre-
scobaldi, e nel momento in cui sta per ereare la pid insigne
seuola violinistiea italiana mered Pattivith molteplice di Co-
relli dianzi lumeggiata, Roma produce una serie di composi-
tori che danno il maggior lustro alla costruzione corale, in-
nalzando vaste architetture polifoniche, in eui il genio ro-
mano esprime ed incarna il suo intimo spirito. fatto di or-
dine, di chiarezza, di sovrana euritmia. Tutti appartengono
alla Cappella Sistina, donde proviene all’arte saera I'impulso
pitt efficace e che, insieme alla Cappella Mareiana di Vene-
zia ¢ alla Petroniana di Bologna, custodisee e alimenta Ia
tradizione pidt vetusta, augusta ¢ venerabile della musica
chiesastiea. Allegri, Vittori, Landi, V. Mazzoechi, Bontempi
appartengono tutti in qualith di cantori alla Cappella Pa-
pale. Durante la prima meth dei seicento Palestrina domina

fapﬂhhﬁmdﬂfdﬁom@ﬂm&asnﬂm
Allegri (Roma, 158217 febbraio 1652, ivi), che dal 1629
fece parte della Cappella Pontificia come ecantore, serive
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ancora a soli due cori (9 voei) il suo famoso Miserere, una
delle composizioni d’ispirazione pilt elevata che il seicento
umw(‘);n&wwmm(m
nello Stato Pontificio verso il 1620, morto a Monaco alla
fine del 1687), allievo di Benevoli, organista a S. Luigi dei
Francesi (1653-65), maestro di eappella di 8. Giovanni La-
terano dal luglio 1665 al marzo 1667, poi maestro di eappella
a 8. Luigi dei Francesi (1667), al Vaticano ove succedette a
Benevoli (1672), ¢ finalmente successore di Kerll a Monaco
come maestro di eappella e consigliere del Principe Elettore
di Baviera (1684), si accontenta ugualmente del quadro tra-
dizionale, formato dal semplice o dal doppio coro, ch'egli
impiega npelle sue numerosissime composizioni sacre, for-
manti la parte pilt cospicua della sua produzione, compren-
dente altresi 5 opere teatrali; Vngo!ml,parngmo
maestro di eappella a 8. Maria Maggiore (1592-1603), della

Cattedrale di Benevento (1609), nella chiesa di 8. Luigi dei
Francesi (1616), e da ultimo a 8. Pietro (1620), ¢ successore
di Soriano alla cappella Giulia, ufficio che tenne fino alla
morte (1626), impiega un triplo coro per le sue messe, mot-
tetti ¢ salmi. Analogamente, Paolo Agostini (Vallerano, 1503-
settembre 1629, Roma), allievo di Bernardino Nanini, mae-
stro di cappella in varie chiese e da ultimo a 8. Pietro
(1627), fece eseguire davanti a Urbano VIII eomposizioni
per 12 cori, ciod per 48 voei; Antonio Maria Abbatini (Ti-
ferno, Cittad di Castello, verso il 1505-1677, ivi), maestro di
cappella in varie chiese romane e da ultimo alla Madouna
di Loreto, laseid una messa a 12 voei e un’antifona per 12
bassi e 12 tenori. Le opere tipiche del genere sono la messa
a 51 parti e 'inno Plaudite Tympana di Orazio Benevoli
(Roma, 19 aprile 1605-17 giugno 1672, ivi), maestro di eap-
pella in diverse chiese ¢ nel 1646 al Vaticano. Benevoli, mal-
grado la sua tendenza alle proporzioni iperboliche e all'enfasi
costruttiva, & uno dei massimi esponenti della musiea sacra

(') 11 Miserere deil’ Allegri fu pubblicato per la prims volta dal Bur
ney nel 1771, o in seguito pid volts ristampato. Allegri lascid pure due
libri di comcertini da 2 & 4 voci (1618-19), due libri di mottetti ds
2 € wvoeli (1621), una somais, una sonats & 4 parti per strumenti
ad arce. Uns quantith di opere religiose dell’Allegri i trovane megli ar
chivi della Vallicells ¢ della Cappella Pontificia.
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vano, non era mai esistito; ma poteva benissimo essere rea-
lizzato, e lo fu effettivamente attraverso le tappe successive
di vari esperimenti.

Dell'oratorio invece non esisteva aleun concetto, né clas-
sico nd chiesastico. Esistevano bensi 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 eui fu nettamente contrassegnato e
caratterizzato, come la rinunzia alla scena, la forma epiea
¢ narrativa, che poi divenne anche lirica e dnmmbca, se
per dramma s'intende, non la rappresentazione visiva ed
esteriore, ma quella uditiva e tutta interiore del racconto
declamato dallo storico e variamente commentato, illustrato
o interpretato dagli altri personaggi che ne svolgono artisti-
camente gli elementi patetici, emotivi ¢ commotivi.

Questa ¢ la vera essenza dell'oratorio, che i secentisti
non seppero chiaramente distinguere e che solo moderna-
mente 8'¢ potuto cogliere e definire. B quindi evidente l'er-
rore di quei eritici che indicano come primo oratorio quella
Rappresentazione di Anima ¢ di Corpo di Emillio de’ Cava-
lieri, che importd a Roma nel 1600 lo stile recitativo dei
fiorentini, ma che in realth non & che un melodramma alle-
gorico-simbolico d'argomento saero, senza testo seritturale e
con apparato scenico. La Rappresentazione del Cavalieri non
entra nell’evoluzione dell'oratorio ¢ non costituisce che una
apparizione momentanea del melodramma nell’'ambiente del-
l'oratorio, che in quel momento si trovava ancora allo stadio
di lande. Essa rimane una parentesi isolata. L'evoluzione del-
Voratorio non i compie che assai lentamente, ¢ il nuovo stile
non vi penetra che quando il melodramma & gik completa-
mente formato. Ed & un vantaggio poiché, per tal modo, esso
conserva pitt a lungo la sua tradizione e il suo carattere.

Per rintracciare gli elementi costitutivi che entrano nel
processo formativo dell'oratorio, non bisogna ricercarli, come
taluni erroneamente hanno fatto, nella sacra rappresentazio-
ne, in cui lo spettacolo, Uelemento comico e i personaggi di
stampo popolare che vi s'introdussero tolsero ogni efficacia
al testo biblico e al sentimento religioso. Nella saera rappre-
sentazione il testo seritturale non giunse a ecrearsi una forma
distinta e particolare di espressione, ¢ non fu che una dida-
scalia in servigio degli attori, pur conservando la sua strut-
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tura di racconto. Il pin diretto antefatto storico dell’oratorio
fu nel medioevo il dramma liturgico, che ebbe per musiea la
pohfonumepertestoxlhunohxbheodelhehmat-
tolica. Ma & pili esatto asserire che l'oratorio non ebbe di-
nanzi a sé modelli da cui sia derivato. Pit ¢he 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
lmdeaumehe,dopommpauahpervmmdxmhmedi
assimilandosi tutti i portati dell’evoluzione musicale, pro-
dusse nel suo divenire quella forma che, dal luogo di eseeu-
zione, prese nome di Omumo, forma che I'’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 verith
«cristinne ¢ morali ». «L'oratorio — dice a sua volta il
« Pasquetti — si & svolto dalla laude rinnovata dai Filippini
«nel secolo XVI. Semplice madrigaletto polifonieo, 'orato-
«nonsvohemtnnlmentemmtomdzhndeepwo-
« drammatiea che, arricchendosi del nuovo stile recitativo, si
« chiamd dappnm istoria; poi, sempre perfezionandosi in

« quegli elementi che le erano ingeniti, riuscendo a prevalere

waqudopmondhmhnplhngmﬂa
tive bisogna rifarsi alle condizioni sociali verifieatesi alla
meth del cinquecento, allorehé la reazione eattolica alle cor-
renti eulturali umanistiche determind il sorgere di molti or-

neondol'eﬁ,hmd?xione.il_lungo, e gli esercizi erano
in eerti giorni, pnhdn.dheipli_mﬁepennamnh, oltre alle
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8. Dorotea in Trastevere in prineipio del XVI secolo, e che
poi si trasferi in 8. Andrea della Valle.

Ma il vero promotore degli esercizi da cui usei la forma
oratoriana, fu appunto S. Filippo Neri. Nato il 21 luglio
1515 a Firenze da Francesco Neri e Luerezia Soldi, S. Fi-
lippo studid in patria grammatica e retorica. All’etd di 18
anni il padre lo mandd a S. Germano presso Napoli da uno
zio mercante, perchd 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, fuggi 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, distribui il ricavato ai poveri, e si votd alla medi-
tazione ¢ alla preghiera, dedieandosi interamente alla propa-
ganda eristiana e al soccorso degli afflitti.

Nel 1548, con altre devote persone, Filippo istitul la San-
tissima Trinith dei Pellegrini e Convalescenti nella chiesa di
S. Salvatore in Campo. Ordinato sacerdote il 23 maggio 1551,
egli andd ad abitare la casa di S. Gerolamo della Carita
dove, fino dai primi tempi, comineid a raceogliere intorno a
s& gruppi di devoti e ad intrattenerli proponendo loro qual-
che tema di edifieazione morale. Era tanta la simpatia che
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mulgare
dtlnifondnto;rqolaehﬁumonnﬁonﬂedopohm
morte, con breve di Paolo V, il 24 febbraio 1615.

hebmdthalheelhmpweoheendente,eS Fi-
lppopula mente a farne costruire una nuova. Il 17 settem-
bre 1575 fu posta la prima pietra della grande chiesa tuttora
uuunte, opera dell’'architetto Francesco Borromini; e gli
aiuti pecuniari piovvero in tal copia che in due anni la
fabbriea 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; e il 25 novembre 1583 vi prese
dimora anche 8. Filippo, che fino allora aveva abitato a
8. Gerolamo e che da un ordine papale fu costretto a lasciare
il luogo a lui tanto caro. Qui egli traseorse il resto della sua
vita, circondato dall’affetto e dalla devozione degli innume-
revoli ascoltatori della sua parola, molti dei quali divennero
suoi proseliti ed entrarono nell’ordine da lui istituito. Mori il
26 maggio 1505; fu beatificato da Paoclo V il 25 maggio 1615
¢ santifieato da Gregorio XV il 12 marzo 1625,

8. Filippo ebbe Videa d'introdurre, a mezzo il sermone
oratoriano, una laude sacra di forma semplice ¢ meditativa
che, senza distrarre 'attenzione dei fedeli dai pii pensieri
che la prediea mirava a suscitare e ravvivare, vi portasse un
piacevole elemento di varieth e di edificazione morale. Spirito
aperto e versatile, Filippo comprese ben presto che Peffica-
eia e il diletto di tali distrazioni poetiche si sarebbero gran-
demente accresciuti se la musica vi avesse portato il suo
contributo, e non esitd a chiedere P'aiuto di musieisti 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 dei trattenimenti poetico-musicali andd
via via erescendo. La laude acquistd carattere drammatico
e narrativo: «vi apparvero dei fatti sacri, specialmente bi-
cblm,pnmeanemphanﬂmnﬂqonuombolia,
« poi come vero racconto o ricostruzione, ma rimanendo sem-
cpnndhfommd:mmehcdfnuoe
«il dialogo trovassero la loro realizzazione obbiettiva nella
« esecuzione, e risolvendosi sempre il racconto in una medi-
«tazione o preghiera. La laude oratoriania, in tutta la sua
« evoluzione, appare — e il rapporto non & solo di somi-

«glianza esteriore — un piccolo sermone in musica. Dap-
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« prima fu un semplice sermoncino meditativo; poi alla me-
« ditazione si pmmse, per renderla pit evidente ed efficace,
«un esempio. Cosi si determind quella forma ulteriore di
« laude che noi abbiamo chiamata laude drammatica narra-
«tiva. Ora, la laude drammatica narrativa si trovava nelle
« condizioni pilt favorevoli per subire l'azione della rivolu-
« zione musicale italiana della fine del cinquecento, che si pud
« sintetizzare nel trionfo del eanto monodico upnuivo e
«della rappresentazione in musica. Nella lande si trova gik
« bell'e formato il dialogo e il dramma. Non ¢i mancava che
«il dialogo prendesse la sua naturale espressione monodica
«e che il dramma di esposto divenisse rappresentato. Cid
« accadde in breve.... La laude drammatica narrativa si andd
« accrescendo di dimensioni e sviluppando, perdette la rego-
«lare struttura strofiea e, sotto I'influsso della rivoluzione
« musicale italiana della fine del cinquecento, alla forma
< espositiva si sostitul la rappresentazione uditiva, distri-
« buendosi le parti ad altrettanti individui monodiei, e rima-
cumdosanpmalwopostolamrnnonoohmed:hmne
« (dialogo). Finalmente il dialogo si andd a sua volta acere-
« seendo e sviluppando, la rappresentazione uditiva si com-
« pletd e si perfeziond, il racconto si personified, lo stile
« monodieo ¢ rappresentativo ebbe la prevalenza sulla poli-
«fonia; e cosi si arrivd 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 Animuecia (%), le condizioni del quale rappresen-
tano lo stadio infantile della laude filippina quale si prati-

) D, Ararsoxa: L'Orsterie musicale in Jtalis; Torine, od. Boe
o 1908,

(") Delle laudi spiritaali che sl cantavano negli esercizi Slippini nel-
Fepoca pid antica, oi possiedone 10 voluminose raccolte: uns serie di tre
libed, | primi due con iea di Gie | Ani ia; poi una nwova
serie di 5 Nhei che vanno dal 1553 al "908, pubblicati dal padre Prancesco
Sote. Infine Je due parti del Tempie Armonice del padre Giovenale
Ancina

(%) Giovanal Animuccia, nato & Firense intorno al 1500, si trasferi
glovanisaimo & Roma o vi divenne abile contrappuntista. Salendo in fama
divenne maestro di cappella in 8. Pietro dal 1555 ol 1571, sano della
ssa morte. R e @ vero pr di Palestrina.
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il padre Giovenale Ancina (*) che s'occupd di musiea 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 ecomposizioni vocali, della quale perd
non apparvero che le due prime parti; Franceseo 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 I'Isorelli non furono che dei dilettanti
¢ dei pratiei, il padre Franceseo Martini fu un dotto con-
trappuntista. Dapprima maestro di cappella nel Seminario
Romano dei gesuiti, entrd a far parte della Congregazione
dei Filippini il 28 ottobre 1602 e ne divenne maestro di eap-
pella, componendo incessantemente musiche di pretto stile
chiesastico : antifone, mottetti, nhm,cee.lnﬂlll'ﬁdl-
sant'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 occupd quasi affatto di composi-
zione, ma fu un cantore meraviglioso e costitul per molti
anni la maggiore attrattiva delle riunioni oratoriane (4). 1l

(") Giovenale Ancina, nato & Fossano il 19 ottobre 1545 o addotio
ratosi & Torino in medicine ¢ flosofla, passd in seguito & Roma ove db
Tenne seguace entusissta di 8. Filippo Neri, ¢ dove il 1° ottobre 1568
entrd nella Congregazione. Pu a Napoli dal 1556 al 96, o tornato &
Roma per sottrarsi agll ufcl inerenti alls earica di vescovo che gli era
sata conferita ¢ da cui § suo animo rifuggive, sl diede & vita errante.
Contretto a sottostare all'imposizions papale, df 81 m
tembre 1602, ¢ morl il 31 agosto 1604,

(") Prancesco Soto nacque ad Osmen, in Spagns, nel 1537, Pu iscritto
nel 1562 alla cappells Pontificia, ¢ nel 1566 entrd nella Congregazions,
non solo come cantore, ma come musicista e direttore del coro. Mori il
25 settembre del 1619,

(") Dicaisio Isorelli di Parma, fu prima cantore alls Corte medices;
poi, dal 1* maggio 1500, entrd a far parte dells Congregazione flippins
tome fratells laleo. Morl @ 21 aprile 1632,

(*) Girolamo Rossini fu cantore deila cappells Postificia. Estrd nella
Congregazione § 13 dicembre 1608, ¢ mor! il 22 settombre 1844 »
€3 anmi.
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Mmedkmmwnoxmaggionopomhddhmm
oratoriana tra quelli che occuparono la cariea di direttori
musieali della congregazione. Dopo di loro non appaiono in
questo ufficio che musicisti medioerissimi, i Cesare Maz-
zei, luecchese, entrato nella confraternita 1"l febbraio 1647
¢ morto il 15 dicembre 1687; Mario Sabatio, morto a 77 anni
il 28 marzo 1649; Annibale Stelluti; Ottavio Santacroce, ed
altri. Ma uomini illustri convenivano abitualmente alle riu-
nioni oratoriane, serivendo e componendo per esse. Fra i
musicisti sono Francesco Soriano, Gian Maria Nanini, Ri-
naldo del Mel, Mare’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
& da escludersi che i madrigali palestriniani entrassero a
far parte del repertorio delle esecuzioni oratoriane sebbene
manchino testimonianze in proposito, ma & certo che la
musiea dell’'oratorio, pur continuando a valersi dei procedi-
menti contrappuntistici anche dopo Vintroduzione dello stile
monodnco,pmnnmdmmoppostoaqudlodelhpohfo—
nia classiea.

Tra i poeti dell’oratorio bisogna menzionare Agostino
Manni, uno dei pid sinceri e spontanei (*); il padre Orazio
Mancini, detto I'Orazio della Congregazione; Antonio Talpa,
detto il poetino; Antonio Glielmi della confraternita di Na-
poli, tutti buoni verseggiatori, mentre tra i musicisti un po-
sto a parte spetta a Giovanni Francesco Anerio (Roma,
verso il 1567-ivi, 1621), autore del Teatro Armonico ¢
Spiritwale (¥), opera di capitale importanza, che ha la-

(") Agostine Manni, nato nel 1548 a Cantiane 4'Urblse, venne &
Roma dopeo aver studiste a Perugis. Partecipd agli esercisi dell’oratorio,
e of fece Slippine nel 1577, Tre annl dopo fu ordinato sacerdote, o tra-
scorse la sua esistenza alla Vallicella, ove morl @l 25 novembre 1618,
Serisse il poema delia Reppresestazions di Anima ¢ @i Corpe ¢ probabil
mente anche gquells del Fighwel Predige che sl trova manoseritto in un
codice vallicelliano

(%) « 1 Teatre Adrmonice Spiritucle & madrigali o 5, 6, 7 ¢ 8§ voci
« concertate com il baaso per organo composto dal Reverendo Doa Gio-
« vax¥1 PRANCESCO ANERIO », pubblicato & Roma col tipl del Robietti nel
1619, per curs o istanza del padre Orasio Griff di S Cerclame della
Carita.
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sciato un'impronta indelebile nella storia dell’oratorio. L'in-
teresse di quest’opera non deriva solo dal suo valore
inhuaaoedalhgnndwuﬂddqudmeh’mupre—
senta, offrendoci un'ampia ed organica sistemazione dei

i compiuti dalla laude, ma anche dai contrasti stili-
stiei che racchinde tra V'antico e il nuovo, in eui & il segno
caratteristico della trasformazione che si andava operando.
L'oratorio vespertino comprendeva una quarantina di feste
fra quelle delle domeniche ¢ quelle dei Santi, si che a questi
quaranta argomenti, desunti dal calendario ecelesiastico, cor-
1 quaranta sermoni, e a questi altrettante laudi
d'uno stesso contenuto e d'una stessa formazione. Ora, il
Teatro Armonico non & che un brano di calendario ecclesia-
stico parafrasato dalla poesia, nv-mo dalla musica ed

P »
strada fra il Soto e il Cavalieri. Il primo, con la laude po-
Mmmnmdohwpomulqﬂoaﬂ’um
tradizione; il secondo, V'aveva troppo sistematicamente e
mhwﬂm{onpmmudommtodlmﬁa-

I"Anerio colorisce efficacemente il racconto biblico dando alla
laude una forma pid ampia e pid varia e foggiandone un
organismo letterario ben definito, che armonizza e subor-
dina gli elementi molteplici che lo compongono a una sa-
Teatro Armonico, ehe fonde tradizioni e tendenze diversis-
sime ¢ compendia Vevoluzione della laude dandole la sua
forma pidt perfetta ed organica, ha termine la fase prepara-
toria dell'oratorio. Siamo anecora lontani dalle grandi tele
drammatiche ed epiche di Carissimi ¢ di Bach, ma siamo al-
tresi lontani dalla rudimentale semplicith dei primi tentativi
e c'innalziamo a pid alte sfere di espressione.

Nel Teatro Spirituale dell’ Anerio il dialogo & rappresen-
Nodnhnupuhqmumoxmhnmu-

che dei passi in cui & semplicemente esposto. Esso ci offre
gl tutti gli elementi essenziali delPoratorio: racconto, rap-
presentazione uditiva, meditazione; ma questi elementi vi
lppnwmmmfaeanhrwule e solo con l'accrescersi

presentazione uditiva e, segnatamente, con I'invasione dello
stile monodico si effettuerh il passaggio dall’oratorio em-

14— Capri.
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brionale dell’Anerio a quello pienamente sviluppato del Bal-
ducei e del Carissimi. Una volta perfezionata ed integrata
Ia rappresentazione uditiva che, come gid s'8 aceennato, co-
stituisce l'elemento specificamente oratoriano, quello da cui
'oratorio rieava la sua individualitd stilistica e il suo earat-
tere inconfondibile, la tendenza critica e rappresentativa del
seicento non si terrh ancora paga e finirh per introdurre
la rappresentazione anche dove naturalmente non entra.
Quel raceonto impersonale, espresso musicalmente in una
forma mutabile e indefinita (nell’Anerio ordinariamente con
I'antica polifonia vocale), parve una cosa illogica ¢ campata
in arin; e anche il racconto fu individualizzato e affidato a
uno speciale personaggio, chinmato comunemente «testo » o
« historia ». Cosi l'elemento epico e narrativo venne posto
in primo piano rispetto agli elementi drammatiei e liriei, i
quali entrarono nella trama oratoriana, non come fattori prin-
cipali, ma come stasi della narrazione nei momenti pidt sen-
sibili e patetici dell'argomento trattato. Per tal modo, l'ora-
torio si trovd determinato nella sua forma specifiea verso il
16-100. pereabcheeoncemehemnpwnouedatempoe-
tici in volgare, nggmme per la pnma volta una organica
fusione di tutti i snoi clementi costitutivi ecol palermitano
Francesco Balducei ('), le cui poesie furono stampate nel
1630 e ristampate dopo la sua morte nel 1663 con I

giunta di nuovi componimenti, seritti dopo il 1630. Queste
pounemodnvne,eomen’uunnﬂon.neudodm

saero, Amoroso, eroico, lugubre, e cosi via; e se non
Mw;!’ipuhdmdmdamhponuehehmmﬂ
Baldueei novello Pindaro e novello Orazio, non maneano
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rappresentano i primi saggi d’'oratorio completo e svilup-
pato. Col Balducei l'oratorio passa dallo stadio di tradizione
a quello definitivo di elaborazione artistica. Egli prende il
termine «oratorio » dal linguaggio popolare e lo introduce
per primo nella stampa, con significato eriticamente defi-
nito (*). « Di questo voeabolo — dice il Quadrio — si servi-
rono successivamente, dopo il Baldueei, molti altri ». Egli
rende in forma poetica il testo biblico di cui altri, prima di
lui, non avevano fatto che aride parafrasi; innalza la lande
(e fino allora le composizioni di S. Gerolamo e della Valli-
eella non erano che laudi) alla dignith d’un vero e proprio
libretto musicale; stabilisce la divisione dell’oratorio in
dpnpnxﬁ,au@a_nmolapme&innﬁabihdqﬁouto-
riografi posteriori.

§ 1L

i
:
i
|
|
s
:

|
1
:
!
E
)
:

i
]
F
1
i
|
!



212 La musica sacra in Italia nel secolo XVII

con prevalenza sempre crescente d'una parte epica e narra-
tiva, attinta direttamente al testo seritturale pit o meno pa-
rafrasato. L'oratorio latino fu coltivato nell’Arciconfrater-
nita del Santissimo Crocefisso di S. Marcello, fondata nel
1522 sotto il pontificato di Adriano VI. 11 tipo delle primi-
tive forme musicali eseguite all'oratorio di S. Mareello fu
il mottetto; fatto che risulta concordemente provato da tutti
gli elementi di giudizio che ¢i rimangono, sebbene non si
posseggano raccolte di mottetti composti per il 8S. Croce-
fisso ed equivalenti a quelle vallicelliane delle laudi. I mae-
stri che si oecuparono dell’oratorio latino erano dediti alla
polifonia vocale, da Orlando di Lasso e Palestrina a Giov.
Maria Nanini, a Ruggero Giovannelli, a Ippolito Tartaglini.
Da principio il mottetto si cantava nella sua forma origina-
ria, che era una breve composizione polifonica su testo sa-
ero. Poi, con Vintrodnzione del sermone nei venerdi di quare-
sima, la parte musicale che lo precedeva e lo seguiva si am-
plid. La prosperith pecuniaria dei congregati contribui an-
che qui come alla Vallicella al fiorire del nuovo genere.
Nel 1568 si eostrui il nuovo oratorio, assai pid spazioso,
che & quello oggidi esistente. L'influenza della trasforma-
zione operata dai cameratisti florentini si fece sentire anche
sulle musiche eseguite in S. Marcello. Luea Marenzio, Emilio
de’ Cavalieri, Loreto Vittori, Paclo Quagliati, Stefano Landi,
V:mﬁmlmhsumdomnpdlfm,lmm
subentrano ai eantori presi in massa; all'organo si
neunhb,eﬂmothuouunoehhudihuighd-—m
che gih vedemmo essere assimilati dalla lande: la rappre-
sentazione uditiva, la narrazione, il dialogo.

Nella stampa, i mottetti compariscono col nome ora di
cnnhphom», ora di « motecta », 0 con altre vaghe denomi-
nazioni, quali le « Sacrae Cantiones > dell’Anerio (1613) e
i « Saeri Flores » di Virgilio Mazzoechi (1640). L'evoluzione
del mottetto orastoriano procede parallelamente a quella della
laude; e, come avviene per quest nltun,nnonll“ﬂn-

d'un genio musicale che lo fa assurgere a un'alta si
gione artistiea ed umana di valore universale: il genio di
Gincomo Carissimi.

Poeco si conosce della vita di questo musicista, fiorita a
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Marino tra i monti Albani nel 1605, spentasi a Roma nel
lﬂLCchchMuhnmpml’mﬂmodu
nuovi mnltn, Mnntondnqnelloshlemonodwoehemn

attiva si alternano, distinte dal passaggio dal recitativo al-
rm.c)omnndhmlormmhpolcpbu un

mw.mmmupm
Uwiversale, Lamentatio Damnatorum, ece.; « Historie» e
wnmhﬂwhmvmmmmnppm
zione, tipo Jephte, Giobbe, Giona, ece. Dall'unione dei due
upumllmmnthﬂn:nundxmt&ndawodt
Haendel, ove Vazione vera e propria (rappresentazione di

14* - Capei.
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personaggi caratterizzati, raffiguranti un episodio della storia
sacra) si fonderd alla meditazione cristiana, commento lirico
degli avvenimenti deseritti.

Si conoscono fino ad oggi 16 oratdri di Carissimi (*).
Tutti furono eseguiti all’Oratorio del Crocefisso. In essi 1"
tore non rappresenta personaggi astrattamente allegoriei,
come il Cavalieri nella sua Rappresentazione 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
secopo alternativamente di tre modi d’espressione: il recita-
tivo monodico e fiorito, il melodico arioso e il concertato sin-
fonico. Il recitativo monodico con abbondanti fioriture che si
ritrova in linea generale nella parte del « testo » o « storico »,
@ calmo, pacato e risente 'influsso del eanto gregoriano. In
aleuni oratdri si ripete con costante risoluzione di un'unica
cadenza tipiea. Il genere melodico-arioso prevale nei mo-
menti liriei 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. Il genere concertato si trova nei cori,
dove la polifonia classica cede il campo alla liberth dramma-
tica, con vantaggio dell’espressione, ma a seapito della pu-
rezza del contrappunto, dove le false relazioni di tritono e
le quinte parallele sono frequentissime.

Lo stile di Carissimi, a differenza di quello di Monteverdi,
si mantiene nettamente diatonico ¢ non fa che un uso assai
parco di cromatismo. I modi dell'armonia chiesastica si al-
ternano e si fondono a quelli dell’armonia moderna, in via di
graduale determinazione. Nei cori le voei sono trattate stru-
mentalmente, con distinzione di solisti o conecertanti e di
parti di ripieno. Negli ariosi concertati prevale la musiea,
mmmllepuumpodammhmhnm,l‘adunmdd-
P'elemento ritmico vocale all'elemento verbale & costante e la
prosodia & rigorosamente rispettata.

L'arte di Carissimi, in s& compiuta e perfetta, pone
pwdnfoeondulnlupptomphamhddh{ml’a

(") Abrsham of lecoe, Bolthaser, Devid ot Jonathas, Diuvies Ui
versale, Bxtremum Dei Judicium, Bsechia, Pelictas Beatorum, Historie
Divitie, Jephte, Jod, Jonas, Judicium Selomonis, Lementatio Demmate-
rum, Lucifer, Martyres, Vie Prugi ot Poter Pamilics.
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questo lato, Carissimi occupa, rispetto ad Haendel e a Bach,
hmm&JmDuptbmp&olPddnu
Egli distribuisce tra pareechi eantori alternati la parte pu-
ramente narrativa; da agli interlocutori un rilievo dramma-
tico che ne incide fortemente il carattere, traendo dall’azione
tutto il pathos che vi & contenuto; impiega il coro nella rap-
presentazione delle pluralith : popolo, turbe angeliche o dia-
boliche, moltitudini osannanti nel tripudio della beatitudine
o ploranti nelle tenebre della dannazione; e traecia cosi il
piano che sarh 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, seaturente dall’elaborazione artistica del corale lute-
rano, in cui parla la comunith dei fedeli nelle sue ansie e
aspettazioni, nelle sue preghiere e anelanze verso Dio. Ma se
Mpdhlvohmmumimmmm
mozione nell'intimo sentimento e nell’eloquenza appassionata
hﬁwmﬁodﬂemmm
tive, anche nei momenti pid elevati dells sua ereazione non
supera la grandezza olimpicamente serena delle migliori pa-
gine di Carissimi, donnnlm(mbhﬁnhl'm
maesti dello stile romano, con la sua calma imperiale, con la
sua armonis sovrana, col suo spirito onnipresente d'ordine ¢
di chiarezza, con Ila semplicith dei mezzi, sposata al vigore
della concezione.

Carissimi, come Palestrina, come Raffaello ¢, in generale,
come tutti i geni romani, ha il dono magnifico dell'imperso-
nalita; quel dono ehe Goethe, che fra | moderni & il pill vicino
a possederlo, confessa con un sospiro essere il privilegio dei
greei ¢ delle razze mediterranee. E si tratta, beninteso, non
d'una impersonalith fredds, impassibile, obbiettiva, indiffe-
rente allo spettacolo dell’universo, sorda alle mille voei della
natura ¢ della vita, ma d'una impersonalita che & Ia perso-
nalith stessa potenziata al suo pitt alto grado, trasfigurata,
esaltata sopra s stessa, innalzata dal terreno al eeleste, dal-
l’_n-oddtnno,(hltmponﬂ'&m,amdldnud-
lmm&cuﬁnhmmqﬂsfmn-
Tena,
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La fama raggiunta da Carissimi gli procaecid parecchi
discepoli italiani e stranieri. Fra questi ultimi meritano spe-
ciale menzione il francese Mare-Antoine Charpentier e i te-
deschi Joh. Kaspar Kerll, Chr. Bernhard, Joh.-Ph. Krieger
che, a dire del Mattheson, studiarono a Roma alla sua seuola.
B ad uno di questi allievi stranieri che si deve la conserva-
zione del piecolo trattato clementare Ars Cantandi, compo-
sto da Carissimi ad uso dei suoi giovani allievi e del quale
non rimane che l'edizione tedesea, parecchie volte ristampata.

Dopo Carissimi V'oratorio latino, pure ampliando le sue
proporzioni, decade rapidamente. Lo «storico» viene sop-
presso dopo il 1650. I libretti stampati recano talvolta la tra-
duzione italiana del testo ¢, in mancanza delle musiche, ei
forniseono indicazioni preziose.

Un analogo scadimento si verifiea per I'oratorio in vol-
gare. Al momento del suo massimo sviluppo esso aveva
tratto dal melodramma tutto quanto poteva legittimamente
ricavarne senza rinunciare alla sua individualita, quale Pave-
vano costituita e caratterizzata i fattori storiei che siamo ve-
nuti precisando e determinando; ne aveva derivato, ciod, 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. La rappresentazione uditiva e lo stile monodico,
lasciando sussistere l'elemento espositivo e meditativo che
conferisee all'oratorio la sua specifica personalitd, gli ave-
vmmoltongdo.dhtgmdohmhhdinoinde

nn‘?nrr—ltoubm:mham.mfoﬂo
delle verita eristiane ¢ dei concetti morali, che 'oratorio mi-
rava ad illustrare ed esemplificare. Ma non andd molto che
si oltrepassd il segno, ¢ 'oratorio comineid a rinunciare aglhi
clementi che gli erano intrinsecamente connaturati ed es-
senziali, accostandosi via via al melodramma, fino a identifi-
mmmwmponhndeﬂammlnupduhm,aeo—
minciare da Alessandro Searlatti.

Questo avvenne sopra tutto per l'abolizione dello « stori-

», ciod, della parte narrativa e meditativa propria del genere
untomno, che doveva necessariamente perdere ogni diritto
di esistere, a misura che, smarrendosi il vero concetto del-
V'oratorio, ¢ considerandosi questo come un melodramma
d'argomento spirituale ¢ religioso, l'lemento narrativo ap-
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parve sempre pilt come un inutile duplicato della rappresen-
tazione e fu gindieato una illogiea ingombrante intrusione,
contrastante alle ragioni e alle finalitA dell’arte. Cosi il testo
biblico, personificato nel racconto dello «storieo », raceonto
che costituiva Pelemento specifico e il centro vitale dell’orato-
rio ¢ si era svolto ¢ maturato come il frutto spontaneo di
premesse secolari, per circostanze d’ambiente dovute sopra
tutto al prevalere del melodramma, andd acquistando un ea-
rattere di superfluith che ne determind la soppressione. Cid
avvenne sopra tutto per l'influsso esercitato da Areangelo
Spagna, oratoriografo e critico dell’'oratorio, nato nel 1632,
accademico degli Infecondi e eanonico in Roma, dove mori
verso il 1721. Autore di discorsi accademici, di commenti
in prosa e di moltissimi melodrammi citati dal Quadrio, fu
il primo a studiare eriticamente 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 sacri, 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 qualehe sporadica resistenza da parte dei rari so-
stenitori della forma classica, la sua tesi ottenne pieno sue-
cesso. L'oratorio divenne un melodramma qualunque, un me*

moneo, perchd senza scene; e, per tal modo, per-
dette il suo carattere e la sua personalitd, quale si era ecosti-
tuita attraverso il processo e il progresso dei suoi fattori
storiei.

Tra i librettisti che seguirono immediatamente 'esempio
dello Spagna sono: Filippo Capistrelli, Antonio Cheechi,
Paclo Gini, Antonio Santori, Antonio Politauri, Giuseppe
Sealmani, autori di melodrammi d’argomento saero, ai quali
apposero le note musicisti come G. B. Piosello, Pier Paolo
Beneini, Carlo Cesarini, Domenico Laurelli, Jacopo Bona-
ventura Fei, Mercurio Fazioli, Antonio Quintavalle, Lorenzo
Fontana, Cinzio Vinchioni, compositori di musiea religiosa

(") La raccolta contiene 23 oratéri, che ri i loro arp i,
parte dail'antico testaments, parte dal nuove, parte dall'agiografia. Twutti
* swsomigliano per Is rappresentazione dei personaggi, Is distribuzione
degli episodi ¢ Ia forma stilistica; o totti sono sgualments privi i vers
ispirasione religicas.
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fioriti nell’'ultimo quarto del seicento e che, pur ricollegan-
dosi ai prineipi estetiei che informavano la nascente seuola
operistica napoletana, mantennero qualche residuo della po-
lifonia romana e dello stile fugato nei cori; perseguirono ef-
fetti armoniei e la cooperazione descrittiva dell’orchestra, la
solennith ed ampiezza dei recitativi, e dietro all’aria un'im-
pronta ancora non del tutto teatrale, attestando cosi il earat-
tere tenacemente conservatore della sewola romana.

Altri oratoriografi del seicento furono: G. B. Grappelli
assai apprezzato dallo Spagna; G. B. Buonadrati di Rimini
(1652-1706), dotto in pittura e in musica; Gianfredonio Laz-
zarelli di Gubbio (1621-1693), segretario del principe Ales-
sandro Pico della Mirandola e uno dei pochi che non se-
guissero il gusto decadente; 'avvoecato Paolo Quintili, ro-
mano (1632-1705); Giacinto Masello, di Acerno (1644-1710);
Paolo de’ conti di Campello (1643-1710); G. Bartolomeo Du-
runu (1647-1713) e, migliore di tnm, la marchesa Petluulh

Tra i pochi oratdri messianici italiani si pud eitare quello
Do-nimoilhu-hndl'cUnmsdnllm

:
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mqmmmw.m;.dhdmndh
astratterre d'un eulto analitico. 1] secentismo nella
sua sottigliezza concettosa ¢ sofistica, scinde 'unitha dells
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vita di Geslt in una molteplicith episodiea, giungendo nella
sua minuziosa ed arida pedanteria fino a
materiali di cose o avvenimenti (il sangue, il sudore, il so-

spiro, il languore, eece.), ¢ creando un simbolismo vacuo ¢ in-
concludente.

L'oratorio agiografico & invece assai pill interessante. Non
avendo come fonte la Serittura, ma la vita stessa del Santo, la
parte narrativa, esposta dal personaggio a cui dianzi era
affidata Ia narrazione del racconto biblico e che ora, con
maggior proprietd, dicesi « storico », non si propone soltanto
di fornire un ragguaglio dei fatti, riferentisi all’azione che si

rappresentare, ma mira sopra tutto alla ricostruzione
artistica di un erce del eristianesimo. La dove il testo mirava
unicamente a suscitare i sentimenti generali della fede, lo
« storico » concentra invece tutta la sua forza deserittiva nel
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Cecilia, Maria), che 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 1 progressi musicali effettuati nella
sfera del melodnmms, I'oratorio, che alla fine del seicento &
ormai prossimo a identificarsi con quest’ultimo, compie
Vestremo passo in questa direzione fra il 1693 e il 1725,
mered l'opera di Alessandro Searlatti, seguito dal Sarro, dal
Feo, dal Vinei e dal Pergolesi. Tutte le innovazioni che lo
Secarlatti portd al melodramma e che gid abbiamo avuto
oceasione di additare, sono da lui applieate anche all'o
tonomcuiaeeoghahnuoueonemomddloSm.ho—
lendo il testo e rinunciando ai complessi procedimenti della
scuola romana. Non mancano tuttavia negli oratdri di A.

pone tra le migliori opere del genere, Carissimi.

Alla fine del seicento l'istituzione ‘oratorio era diffu-
sissima in tutte le cittd italiane. Nel 1700 esistevano in Ita-
lia 36 Case filippine. Le tre cappelle di 8. Pietro & Roma,
S. Petronio a Bologna e 8. Marco a Venezia, conservarono
a

i tutt'e tre consolidate sulla base dell’arte palestriniana.
E perd l'oratorio, coltivato spesso dai maestri di quelle eap-
pelle, serbd sempre impronta d'uno stile abbastanza con-
forme ai canoni della musica chiesastiea.

A Venezia un vero stile oratorico non si ebbe che verso
il 1661, nella Chiesa di 8. Maria della Fava i Filip-
pini fondarono il loro primo oratorio, s cui si devono ag
giungere i Cmvahdfmndnddh%dnlm&nm.
degli Incurabili ¢ dell'Ospedaletto, ove si mecoglievano fan-
cinlle a scopo edueativo e s'insegnava loro la musica. Burney,
Beckford, Goethe lodano la perfezione del loro eanto. Gl
oratdri da esse cantati erano quasi sempre in latino; e acqui-

(") Ginditte (1603), N secrificio F'Abrame (1708}, Sedecia (1708),
La Vergine oddeloceta (1T1T), & Plippe Neri (1719), La Concesione
delle Beste Vergine, 8. Covimire Re & Polowia. Ager ¢ jemadl cailiati,
La Meddslens pentita, Il Trionfo delle Grasie, It Martivio & §. Cecilie,
seconde 8. Glevenmi.
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starono fama di valenti librettisti in tal genere I'abate Pietro
Chiari e Zacearia Vallaresso. L'oratorio veneziano & anche
esso senza lo « storico ». IlG:lluppc.an'uﬂmeuo Benedetto

A Bologna i Filippini si stabilirono nel 1615 nella Chiesa
di Galliera. L'oratorio vi fu coltivato per tempo e, alla fine
del seicento, come dovunque, senza lo « storico ». Legata alla

Idovrandini, Aresti, Predieri, Albergati

chuan.B.Mm(lTOﬂ-lﬂo,ehtmlbnhmd(h-

rissimi negli oratdri: L'assunszione di Salomone, S. Pietro,

I Sacrificio d'Abramo, giudicando lo stile di Pergolesi
ndodnmtno.
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seambi e di assimilazioni, d'imitazioni e di acquisti progres-
sivi, in eni essenzialmente consiste la realtd storica del loro
divenire.

L'origine della cantata & pit letteraria che musicale.
Essa nacque da un ampliamento dell’aria monodica e fu il
risultato d'un nuovo equilibrio stabilito tra forme preesi-
stenti. Pare che 'elocuzione « cantata » sia stata usata per la
prima volta da Alessandro Grandi, allievo di Giovanni Ga-
brieli, eantore (1617), poi vice-maestro (1620) della cappella
di 8. Marco, nella sua raccolta di Cantate, Sonetti, Madri-
gali ed Arie (1626), cid che porterebbe a togliere la prece-
denza & Benedetto Ferrari, che 'adoperd nel 1637. Il mag-
gior centro di elaborazione e d'irradiazione della eantata fu
Roma, dove essa trovd cultori eminentissimi quali Luigi
Rossi, Domenico Mazzoechi, Stradella, Carissimi e donde fu
importata a Venezia da Francesco Manelli ¢ Benedetto
Ferrari.

La cantata ad una e due voei consiste in una successione
di arie ¢ canzonette riunite da brani composti in stile reci-
tativo, si da formare una scena liriea o drammatica, ma
senza azione e rappresentazione e unieamente destinata al
concerto. Di questo genere sono le cantate di Stradella, e
quelle che Alessandro Searlatti profuse econ inesauribile fe-
condith. La eantata a pil voei comporta un personaggio de-
clamante o un coro (propaggine oratoriana dello « storico »)
esponente argomento, ¢ due o pili personaggi drammatici
svolgenti dialogicamente I'azione in recitativi, duetti ed arie
che si succedono e si alternano con vario ordine, obbedendo
s leggi di contrasto ¢ alle necessith espressive del testo poe-
tico adottato. Di tal sorta sono le cantate virgiliane di
D. Mazzoechi ¢ il Combattimento di Tancredi ¢ Clorinda di
Monteverdi che, sebbene non rechi la denominazione di ean-
tata, offre, insieme a parecchi madrigali monteverdiani del
VII libro, stupendi modelli del genere. Alla fine del sei-
cento la eantata monodica era trattata da tutti i compositori

mente giangendo agli ecccessi di baroechismo ornamentale,
che gih abbiamo segnalato in Stradells; ma non di rado
I'idea melodiea vi raggiungeva altresi un grado eccelso di
purezza ¢ d'intensitd, realizzando pienamente quellideale di
bellezza plastiea ¢ formale che Ia eantata ricerea e persegue
durante tutto il seicento.
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$ IV.

Il maestoso fiume della musiea italiana del secolo XVII
sta ora dinanzi al nostro sguardo in tutto il suo corso; dalle
seaturigini prime delle sue sorgenti e dai molteplici affluenti
che arricchiscono le sue acque, alla complicata rete di eanali
¢ d'insenature in cui s'interna e si dirama, e all'ampiezza di-
Iagante delle foei ove sbocea in sconfinate distese oceaniche;
¢ l'impressione complessiva che ne sorge ¢ quella d’una vita-
lita Mnm&eun-mnduplm,mhh,ehm'nb-
bondanza degli elementi diffusi, congiunge 'energia eomposi-
trice ¢ plasmatrice, ohﬂmdxﬂdalhvmu'mnlnh
dighe compatte ed esatte della diseiplina formale.

Qﬂh*un'mmmblulmddmulmi

"Mmqum.md.hbmfm
costruttiva, in virtd della quale le molecole liriche, i fili
derba del canto, che sorgono spontanei nell’anima, vengono
armonizzati, composti, fusi in un sol bloeco, in eui né nota,
ué accordo si pud mutare, perchd nessuno sta per si, ma
palpito cireolstivo d’un principio organieo di vita;
eapacith architettonica di questi maestri
e, talvoita, anche superiore a quella dei
muwﬁ_hmm
esn:
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econ una continuitd tutta fusa e coerente nella curva della
loro spiritualitd, senza arresti e fratture, senza soluzioni e
lacune; avrebbero sentito che, solo mediante una scelta ac-
curatissima dei materiali sonori e un'aceorta colloeazione di
essi, solo mediante un vigile e acuito senso dell’esigenza ar-
chitettoniea, potevano nascere certe toceate frescobaldiane,
d'una struttura cosi classicamente euritmica, limpide come
una tersa goecia d’acqua, infinite nel sentimento, esatte nella
misura ¢ nel ritmo, dove il disegno reca in s& i suoi limiti
invalieabili e dove la composizione ha la compiutezza sferica
del eapolavoro.

Bisogna, quindi, scagionare la musica italiana del sei-
cento dall'accusa di regresso, di semplicismo, di balbetta-
mtoinfnnhleconemmtmmtomyoli,meil&nhrm.

nhn&tmnm.upmnhnemuyﬂnwm
Mamm&ngem&w
ebbe il vantagyio ermare energicamente il nuovo
wodihdopm ¢, ad ogni modo, non pud
essere considerato come una limitazione restrittiva delle pos-

Mdhphﬁﬁhm.hmm
il risultato artistico; tant’? vero che la vitalith e fecondita
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E

nuovo indirizzo si manifestd con pronta efficacia non
con Monteverdi apparve sulla seena dell’'arte uno
fornito di tutte le qualith e le forze, di tutte le atti-
tudini e le facolth necessarie ad attuare pienamente il rinno-
vamento, trasferendolo dalla sfera delle formulazioni astratte
quella della creazione veramente geniale, che non rinuneia

La personalith di Monteverdi, come, in un diverso campo,
di Frescobaldi, di Carissimi e di Corelli, trae alimento
sorgenti storiche, da tutti i filoni eulturali. Mentre
lato questi musicisti seavano profondamente in sd stes-
il gemichio d’una goceia fra i macigni d'una grotta,
erompere ¢ schindere al sole i germi di vita che fer-

iusi, come in un involuero, nelle forze virtuali
mondo interiore in via di graduale esplicamento,
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minare il mondo, e come nell’apparente inerzia delle migliori
forze morali e spirituali, fervessero ancora gagliarde ener-
gie, bastevoli ad assicurare a quel secolo della nostra storia
Ia gloria d'imperiture conquiste. E donde, altrimenti, sareb-
bero venuti a quei musicisti (cosi schiettamente latini ed
italiani per la virtd ineluttabile del disegno, per la disei-
plina classiea delle loro opere, per quel senso plastico della
forma che traduce in pesi marmorei anche le pidi fluide tra-
sparenze, e i sogni pit sconfinati racchiude ¢ contiene nella
gravitazione del mondo) tanta forza di passione, tanto im-
peto di dolore, tanta ansia di liberazione dall’effimero e
d'assunzione all’eterno, composti ed espressi in serena ar-
monia di forma, in pura luce di bellezza ideale, se non dal-
I'anima di tutto un popolo, nﬂuudnllelompglnrdam-

nell'Italia del cinquecento gli splendori dell’eth di Pericle?
non bisogneri dunque ammettere una volta per sempre
il Rinascimento musicale italiano del seicento, eontinud
poetico, pittorico, architettonico e seulturale dei se-
i precedenti? Non bisognerh dunque ammettere che Ia
umana, naufraga immortale, riemergente da
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Mvﬂmmumnduhmebhh

di maggior fulgore di nuovo
essi sono perd ben lungi dall’ Ia potenzialith crea-

trice dello spirito italiano, feconda, come abbiamo potuto
ampiamente constatare, di opere e di nomi, non tutti di
uguale risonanza ¢ di uguale valore, ma che nel loro insieme
costituiseono un immenso patrimonio artistico, che abbraccia
tutti i ecampi della produzione musicale e dal quale la musiea
moderna ricevette in retaggio tutte le forme che sueccessiva-
mente si vennero sviluppando ed ampliando: dal melo-
dramma, genere schiettamente italiano, ¢ nel quale gl'italiani
mantennero fino a Wagner una incontrastata preminenza,
alla toceata e alla fuga frescobaldiane, riprese con maggior
larghezza da G. S. Bach; dalla sonata di Pasquini e di Co-
N“l.pmdmnochquelhduvthcmhMm
teschi, che fu a sua volta modello ai classici viennesi, alla
eanzone sirumentale di Giovanni Gabrieli che, insieme alla
grandiosa polifonia corale dello stesso e al recitativo monte-
verdiano, forni a Enrico Sebiitz i principali mezzi espres-

wdklﬁmuqmnd&od'ndu.
Tanto ancora poteva lo spirito italiano nel seicento;

colo denigrato e calunniato da tutti coloro che, per inespli-
eabili ragioni, non danno alla musica aleun valore i

nella ricostruzione e interpretazione storiea di un dato pe-
Mb.emaﬁm&bmummwo.w
di un'arte che vive fuori del tempo e dello spazio e

contatto con la realti e con Ia vita. Ma chi conosce ¢
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vinto dell'immenso valore che quest’arte pud assumere nella
comprensione di un dato periodo dell’evoluzione sociale, non
solo come documento di psicologia individuale, come rivela-
zione di singole anime, come linguaggio narrante 'intimo
dramma di spiriti isolati, ma altresi come indice delle pos-
sibilith e delle forze attive nella coseienza di un popolo in
una determinata fase della sua storia, dovri mutare il.no

namentale; ora tragicamente impotente, ora sospinta da ga-
glnnhmpnlasmvemudlgnndwaeonquilhiduli.
L'anima nuhmadalmtononfn.mgmctle,pw-
cata che in base alla considerazione esclusiva della poesia;
© come la poesia non era pid, in quel periodo, che eulto della
parola per la parola, dell'immagine per I'immagine, del verso
che suona ¢ non crea, della sottigliezza ingegnosa e dell’arti-
ficio retorico appena ravvivato da qualche palpito di sen-
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seobaldi, Carissimi, Corelli, e le loro rivelazioni di bellezza, i
tesori d'anima, da essi dischiusi ¢ manifestati come per il
magico incanto d'una primavera rinnovatrice nei reami del-
I'arte sonora, attestano luminosamente quanto ancora poteva,
nel seicento, il genio italiano, che per il tramite delle note
non cessava di parlare al mondo con la voce immortale di
quella eterna poesia, eh'd messaggio di Dio all’umaniti.

15% — Qapri.
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pressionismo; dalle miniature elavicembalistiche di Couperin
¢ di Ramean, fregiate di titoli che ne caratterizzano il conte-
nuto deserittivo e psicologico, alle vaste tele programmatiche
illustrate da Berlioz con scrupolosa e minuziosa abbondanza
di dettagli rappresentativi e di particolari realistici, tutte le
pilt significative creazioni del genio musicale francese, rive-
lano questa tendenza della musiea ad associarsi ad un’azione,
& un'immagine, a un fenomeno, a rivestire un contenuto de-
terminato, ad assumere una precisa significazione evoeativa
¢ rappresentativa. Per questo carattere, che contrassegna
nettamente le pilt tipiche espressioni musicali dello spirito
di quel popolo, le forme della musica pura non hanno mai
trovato in Francia un terreno molto favorevole e non vi
hanno raggiunto quell'alto grado d'autonomia creativa
¢ quells continuith di tradizione che ebbero dapprima in
Italia, poscia in Germania. E quando, per le particolari di-
sposizioni ¢ attitudini di singole personalitd, la sonata, la
sinfonia e il quartetto d'archi (che & quanto dire le tre
espressioni pilt complesse ed elevate dell’architettura musi-
cale) sono stati innalzati a vera eccellenza d’arte da musieisti
che si sogliono inquadrare nello svolgimento della seuola
francese, bisogna convenire che si tratta quasi sempre, o di
compositori d'origine straniera, che innestano al troneco del-
P'arte francese procedimenti costruttivi ¢ modi di concezione
elaborati nell'ambito spirituale ¢ culturale di altri popoli,
che & appunto il easo di Cesare Franck, musicista di nazio-
nalith belga e di gusto pih tedesco che francese, ovvero di
compositori professanti un eclettismo stilistico non di rado

ma isto di veri lineamenti personali e,
per i caratteristiche nazionali, che & il caso di
Saint-Saéns ¢ di Vincent D'Indy.

Questa constatazione potrebbe apparentemente giustifi-
care la credenza che il melodramma abbia prontamente at-
teechito in Francia; giacchd, se lo spontanco atfeggiarsi ¢
configurarsi dell'invenzione musicale dei compositori fran-
eosi Ii porta naturalmente a cercare un'integrazione e un an-
silio in un clemento extra-musicale, sia esso figurativo o let-
terario, concretamente rappresentative o meramente sugge-
stivo, nulla di pid logico ch'essi abbiano trovato il loro pill
adeguato eampo d'azione in una forma d'arte che pone il suo
precipuc intento nella cooperazione di tutti i mezzi della
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espressione artistica, concordemente rivolti alla piena effi-
cienza della rappresentazione drammatica.

Invece non fu cosi. Il dramma musicale gid pienamente
costituito in Italia nel primo trentennio del seicento, non
incomineid a farsi strada sul suolo francese che nella se-
conda meti di quel secolo, fra resistenze e opposizioni non
mai pienamente sconfitte e superate; e oecorse I'opera d'un
italiano, il fiorentino G. B. Lalli, perché vi prendesse salde
radiei e vi instaurasse una tradizione durevole. Le ragioni
di questo fatto sono varie e di diversa natura e, precisan-
dole, non si segnano limitazioni ¢ non s'immiserisce la rico-
utmnonodorm,chemo!mmpneqmmem
con le bizze e le stizze d’'un malinteso nazionalismo, ma
md:ennoleunttcrutwhdmeheepncolopchod'upopdo
che & stato sempre razionalista e
ned'inpehddlsmeowuupomddlmtmoh
cui genialith & sempre fatta per due terzi di gusto, di misu-
rﬂnelennn,dnpondcnhethlmo.frmd'mw
lueids ¢ serena che evita accuratamente gli eccessi e gli
estremi.

La prima e la principale delle ragioni, che ritardarono in
P‘mbnﬂnpwddl’opm.d‘whq-d.pm
lenza ¢ predominanza nel temperamento francese delle fa-
colth intellettive ¢ raziocinanti su gquelle sentimentali ed emo-
tive, Infatti, 'opera non pud esistere senza reecitativo; e il
pnmpwddladedmmhnamifmhnum
lisbile con le esigenze logiche d'una mentalith, che giudica
tutto al lume della ragione ¢ del buon senso. Un musicista
fmm-r&waﬁwnﬂnnh
zione di questo problema. « Vi ¢ una cosa talmente contro
« natura che Ia mia ragione ne & ferita », dice Saint-Evre-
mond, ced & di far cantare tutta un'szione dal principio
< alla fine, come se | personaggi che si rappresentano si fos-
«sero comicamente accordati per trattare in masica 1 pidt
cw-mmnpuhupoﬂmmnddhhtom’ ).
Cento testimonianze ci attestano che questo ers in Francia
un luogo comune, un'opinione generalmente condivisa.

Inoltre, l'intellettualismo dominante in tutte le manifesta-

%) Saswr Evasmoxs: Leltre sur loe opirne, 17114,
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zioni del XVII secolo francese, non era fatto per favorire
'unione della musiea ad un’azione integrale, poiché la mag-
gior parte degli autori francesi s’accordavano nel proclamare
la musica inadatta all'espressione narrativa. La tragedia di
Racine e di Corneille, d'un classicismo intelleundidieo, ora-
torio, raziocinante e monloggunte. mal si prestava a una
traduzione musicale. Come concepire ragionamenti, senten-
ze, esortazioni ¢ dimostrazioni in musica? Per questo i fran-
cesi non cereano una musica atta a tradurre il diseorso poe-
tico, ma, capovolgendo il problema, si studiano piuttosto di
adnﬂmmmmhedhmmueh'mgﬂpomm
¢ fino al giorno in cui Lulli trapianterh in Franeia il prinei-
pio informatore della riforma fiorentina e, innestando le
forme melodiche e strumentali derivanti dal balletto di Corte,
sull'ossatura architettoniea dell’opera italiana, ereerd la tra-
gedia liriea francese, non si avrh in Francia una musica
adatta all'intima struttura del linguaggio, uno strumento di
narrazione ¢ di spiegazione musieale simile al reeitativo ita-
liano, concepito fino dai primi tentativi drammatico-musi-
cali come intensificazione e amplifieazione del discorso par-
lato.

Aggruppando cicli di canzoni, incatenando l'attenzione

versa indole ritardarono il costituirsi d'una tragedia mu-
sicale prettamente francese.

Fino a Lulli la musica rimase in Francia circoscritia en-
tro una cerchia espressiva, che non oltrepassava 'effusione
sentimentale, idillica o eleginca. Raramente essa =i leva al
tragico, facendosi interprete di forti passioni. 11 gusto fran-
cese si mostra recisamente avverso alla traduzione di quei
moti dell’'animo, nell'espressione dei quali tanto eccelleva
Farte d'un Monteverdi ¢ d'un Carissimi.

tendenze si osservano nella letteratura francese
di quel periodo. Fino verso il 1630, non ostante i tentativi
di Hardy, il teatro francese si culla nel languore galante
delle pastorellerie, come la musica si stempera nei vezzi le-
ziosi ¢ pelle grazie compassate delle arie di Corte. In seguito,
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frangendoli nei suoi prismi sonori, conserva per tutta la
prima metd del seicento la sua impronta sospirosa e languo-
rosa di grazia fittizia e di leggiadria tutta esteriore e conven-

Volendo quindi seguire la linea storiea di svolgimento,
che in Francia condusse all’avvento dell’opera, bisogna, da
un lato, additare il graduale costituirsi e accumularsi di tutti
gli elementi ch’essa derivd dai primi tentativi di compenetra-
zione e di sintesi della poesia, della musica ¢ della danza,

E

di quel generale movimento d'idee che anche in Fran-
mem_in}hﬁgwﬁmuhnplm
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iveni sorta di dramma lirico dove, in luogo di
terreno di esperienza su cui i musicisti franeesi compiono i
primi tentativi di recitativo, di scene eantate e dialogate ¢
di sinfonie deserittive; e, d'altro lato, bisogna lumeggiare le
culmina nel 1647 con la mppresentazione dell’Orfeo di Luigi
Rossi ¢ il trasferimento a Parigi d'una vera eolonia di ean-
tanti, di suonstori, di compositori, di maechinisti e d'archi-
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rito francese, l'efficacia espressiva della musiea italiana pro-
duce un’impressione incancellabile. Ma dovranno passare an-
cora vent'anni prima che il seme dia frutto, sebbene nel
frattempo musicisti, come Lambert, tentino di risolvere I'an-
noso problenu del recitativo, di stabilire, ciod, come si possa
trovare un'espressione mnmule, adeguata a un’azione com-
plicata d'intrighi e di peripezie, dove tanta parte ha la nar-

gono tutti gli elementi dell’opera, e Cambert con la Pastorale
Evoique ¢ gid prossimo al melodramma.
- "lmwlefmamwdlqnﬁnopmee-ocheh\m
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l'opera in musica, non entrassero anche fattori di schietto
carattere nazionale. Lo stesso Lulli, pur riallacciandosi alla
concezione dei suoi compatriotti fiorentini per cid che con-
cerne il reeitativo, si mostra profondamente penetrato dallo
spirito che informa l'estetica del classicismo francese, offren-
doci un equivalente della tragedia di Corneille e di Racine;
¢ francese di tutte le classi appare Vopera sua per molti
degli elementi musicali che la compongono : vaudevilles, arie
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al suo termine, la parte del soprano ecomincia ad emergere
dall'edificio contrappuntistico, con evidenti intenzioni di
espressivitih melodiea, e il contrappunto fiorito viene usato
alternativamente al contrappunto sillabico, impiegato, sia per
ragioni di contrasto, sia come semplice mezzo espressivo da
Josquin Després, Févin, Claudine Sermisy, Claude le Jeune,
Costeley, ed altri. Adattamenti di canzoni polifoniche per una
sola voee incominciano ad apparire, come quelli contenuti
nell' Hortus Musarum del 15562-'63, raccolta conservata nella
biblioteea di Dunkerque, dove figurano eanzoni di Créquil-
lon, Clemens non Papa, e pezzi di altri autori tra i quali uno
Stabat di Josquin Després, tutti a una sola voee.

La riforma protestante favorisce la tendenza al ecanto
monodico, uniformandosi nll'emgcnm vivamente sentita e
chinramente dimostrata dalle espressioni piti spontance del-
I'anima popolare. Calvino non ammette nella chiesa che il
canto det salmi, ¢ i primi musicisti che li armonizzano nota
contro nota (Philibert Jambe de Ferre ¢ Louis Bourgeois),
elaborano espressioni che contrastano nettamente allo spirito
della musica polifoniea, ¢ alla eui semplice efficacia si deve
in gran parte il successo dei salmi nel secolo XVILL

Ma il tentativo pidt interessante di semplificazione ¢ di
chiarifieazione del discorso musicale, & costituito in Francia
dalla Musigue mesurée @ Pantique, tentativo dovuto all'ini-
ziativa di Baif ¢ dei suoi collaboratori musicali, Joachim
Thibaut de Courville, Jacques Mauduit, Jaeques du Faur,
Eustache dua Caurroy e, maggiore di tutti, Clande le Jeunc
che, riuniti in una Aceademia di poesia ¢ di musica ¢ se-
guendo 'esempio degli antichi, posero ogni loro studio nel-
I'effettuare 'unione delle due arti, non gii in vista d'una fina-
lith drammatiea ¢ rappresentativa, come pidt tardi i fioren-
tini, ma unicamente all'intento di conseguire quella ginstezza
dell’espressione, a un tempo efficace ¢ misurata, chiara ¢
perspicus, trasparente e incisiva, che in ogni epoea e in ogni
campo & stata la cura pid vigile e la caratteristica pidi spic-

eata dell'arte genuinamente francese. Fondata nel 1570,
I‘Aud‘nbdvpoﬁitdnmiqmmdmw-
ric in easa di Baif. Carlo IX appoggid Uistituzione, nssi-
stendo alle riunioni poetico-musieali dei suoi componenti. In

ito, sotto il regno di Enrico IT1, queste riunioni furono
trasferite al Louvre, e il sodalizio si chinmd « Académie du
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Palais », prendendo un carattere pidt letterario che mu-
sieale.

A differenza dei riformatori florentini, quelli del cenacolo
di Baif non rinunciano interamente alla musiea polifoniea,
ma si sforzano di modellare il discorso multiplo delle parti
sulla prosodia della declamazione. Fino a quel momento i
compositori s'erano abitualmente accontentati di strofette
popolari e dei testi latini. Ma quando i poeti della Pleiade
presero a dar vita a una letteratura nazionale che pareva
munpposupcrmminmﬁu,ieompaitoﬁeo-
mineiarono a rivestire di note i sonetti, le odi e le altre
fomdnpoaumha,ebokonnrd,wtenlomeolhgh
destinavano esplicitamente alla musica. E anche qui Vin-
fluenza italiana appare innegabile. I primi sonetti furono
adattati ad arie italiane in voga; e un poeta del tempo, pub-
blieando una raccolta di tali sonetti, nota che essi si pote-
vano cantare «alla maniera di quelli italiani ».

Allorehé Baif fondd la sua famosa Aceademia, il pro-
blema concernente I'unione della musiea ¢ della poesia ocen-
pava tutti gli spiriti pidt alacri. Baif, poeta e musicista, ern
-Mmmelmmdddowwmnlu'

mutare i procedimenti dell’architettura contrappuntistiea,
complessa ¢ multivoea, nella sempliee linearita del canto mo-
nodieo, che si afferma nell’aria di Corte e nei meconti larga-
mente impiegati nel balletto. | maestri della « musique me-
surfe » sono gli stessi che trattano I'aria di Corte, la quale
Assal spesso non & che una riduzione di arie a pid voei per
una voee sola o per tavolature di liuto. Guédron, il

Baif, Claude le Jeune ¢ i loro seguaci non volevano sol-
tanto riformare la poesia cantata, ma altresi aggiungervi I
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danza, onde far risorgere nella sua integritd la tragedia an-
tiea. Ma, come s'¢ notato a proposito della riforma operata
dalla camerata fiorentina, dove il proponimento umanistico
non fu che l'impulso alla creazione d'un genere sostanzial-
mente nuovo ed originale, rimanendo affatto marginale ed
estrinseco, cosi anche i novatori francesi furono portati

Francia a grande fortuna nella prima metd del secolo XVII,
¢ che deve annoverarsi tra i pil diretti precedenti storici del
melodramma francese : il balletto di Corte.

Le apparizioni di ninfe, di satiri, di tritoni, di carri su
cui sfilavano tutte le divinith dell’Olimpo, erano in quel
periodo Vapparato consueto degli spettacoli che avevano
luogo & Venezia, Ferrara ¢ Roma. Il balletto francese adotta
In coreografia delle mascherate, degli intermedi, delle danze
di vario carattere, provenienti dalle diverse localith italiane
¢ improntate a vario colore ambientale: brandi, moresche,
villanelle, ¢ cosi via. Tutte queste forme erano da molto
tempo popolari in Francia. 1 coreografi della Corte erano
tatti italiani, e italiani erano quasi tutti i musicisti ¢ i deco-
ratori che portavano il loro contributo all'allestimento delle

de Medici che ne fu il pn

ginasse in buona fede d'aver preso a modello il dramma
antico, coi suoli cori cantati e danzati. si figurava
di dar vita a un

(') 1l poessa evn &i Agrippa D'Ashigné ¢ i La Chesnaye; s
di Beanjoyenux ¢ 4l Salmon, masicista dells camers reale

!
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Italia s'intercalavano fra gli atti delle commedie e delle tra-
ndio_: clahomimtoehuopuhnilhw».nuin

« commedia, adattandovi pareechie rare e rieche rappresenta-
«zioni e ornamenti, e posso dire d'aver accontentato, eon
«un corpo ben proporzionato, Poechio, I'orecchio e Uintelli-
«genza ». N& queste asserzioni devono ritenersi soltanto mil-
lanterie, gianceh® questa rappresentazione, costituita da un
suceedersi di raceonti in versi declamati, di cori a 4, 5, ¢ 6
parti, di concerti di strumenti a 5 parti, di due balletti, di
qualche aria a voee sola e d'un dialogo, non manea di pregi,
specie per il eanto, che & chiaro ed espressivo.

Comunque, i prineipi implicitamente enunciati dalle pa-
role di Beaujoyeux, riassumono tutta Vestetica d'un genere
che doveva tanto all'Ttalia e che, per una singolare compene-
trazione di reciproche influenze, vi fu a sua volta importato,
scquistandovi grande diffusione. Introdotto da Rinuceini
verso il 1605 alla Corte di Toscana, il balletto drammatico
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stregua d'una commedia. Esso deve avere un soggetto cen-
trale, un’azione a cui si ricollegano tutti gli episodi. La mu-
siea del balletto comprende arie, sinfonie, racconti e cori.
Essa & sempre scritta da due musicisti: uno per la parte
voeale, Paltro per quella strumentale. Tanto sul terreno della
musiea vocale, dove i racconti a voee sola, i dialoghi e i eori
si alternano in vista d'una finalith espressiva, come su quello
della musiea strumentale, dove le entrate dei personagg e le
varie figurazioni coreografiche offrono spunti di caratteriz-
zazione pittoresea e deserittiva, il balletto contiene ed ela-
bora la maggior parte degli elementi assimilati dal melo-
dramma, sebbene vi manchi quello stile recitativo o rappre-
sentativo, che ne @ il fattore essenziale ¢ che in Lulli as-
sorbe ed assomma la parte pilt drammatiea ¢ palpitante del-
I'azione, plasmando un tipo di declamazione tragiea che si
ricollega immediatamente a quella dei florentini.

Un profondo cambiamento si verifica nel nelle idee
e nella pratiea dei maestri francesi sotto il regno di En-
rico IV, allorehd il balletto drammatico viene ripreso, dopo
aver subito nel suo sviluppo un arresto dovuto alle
di religione. Pur considerandosi come derivante da Claunde Le

vano questi maestri, ¢ non pensa pit a ritmare i versi di
Baif. 1 Guédron, i Bataille si preoceupano assai poco degli
uuegﬁoddleinlu-ionindodieh.e i

musicale con le necessith dell drmmmatica. Nel
balletto di Corte i racconti non sono piit declamati ma can-
tati. La musiea voeale assume un'im crescente. Si
hanno ben presto veri saggi di pi opere, come si
scorgere dall'indole dei soggetti trattati: Tamcréde (1613),
La Delivrance de Renault (1617), per la la quale Mauduit
diresse un complesso di 64 cantori, 28 viole e 12 liuti, Rol-
land, Psyché, ece. B curioso notare come questo orientamento
della musica francese verso un ideale pilt drammatico, coin-
cida con la presenza a Parigi di due dei principali artefici
della riforma fiorentina: Ottavio Rinuecini, che dal 1601 al
1604 si recd ripetutamente a Parigi, attratto dalle grazie ¢
favori di Maria de Medici, di eni godeva in una misura
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potuto esattamente precisare ('), e Giulio Caceini, che vi si
reed per diretta richiesta del Re al Granduea di Toscana, in
compagnia delle due figlie Francesea e Settimia e della se-
conds moglie Margherita, tutte eccellenti cantatrici che in-
sieme formavano il miglior complesso della musica grandu-
cale (*). Le memorie francesi del tempo sono mute su questo
viaggio di Caecini a Parigi, che fece inveee in Italia un
certo rumore. Ma non per questo si deve conecludere che la
sua presenza passasse inosservata e non esercitasse aleuna
influenza sulla musica francese. Trent’anni pid tardi il padre
Mersenne, che nel suo trattato dell’Harmonwie Universelle
cita appena Monteverdi e sembra ignorare Emilio de Cava-
lieri ¢ Marco da Gagliano, parla a pii riprese di Giulio
Caceini analizzando lungamente il metodo di canto posto in
prineipio delle eacciniane Nwove Musiche.

Sotto I'azione di tali influssi i compositori francesi danno
alla musica drammatica una parte sempre pil estesa nel
balletto di Corte. Tuttavia, durante il regno di Luigi XIII,
Guesto genere decade. L'unith d’azione e di stile si spezza
in una suceessione di quadri dove il lusso delle decorazioni
© dei costumi assorbe tutto I'interesse. Al balletto dramma-
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gica che dia forte risalto ai caratteri e alle passioni. Pid
che la verith 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, ¢ mantenuto
poi costantemente nel fondo della tradizione artistica nazio-
nale. Per questo, si stabilisce in quegli anni tra il canto ita-
liano ¢ quello francese un vero antagonismo, perpetuatosi
durante tutto il secolo XVIII ¢ culminato nella famosa let-
tera di J. J. Rousseau sulla musiea francese, in cui le due
estetiche, spinte alle ultime conseguenze dalla dialettica ap-
passionata del filosofo ginevrino, manifestano la loro reei-
proca inconciliabilith.

Ma in quel primo periodo non si va tanto oltre, anche
perché in Francia manea fino a Lulli un musicista dotato di
eapacitd sufficienti a far scaturire dalle premesse teoriche ¢
dalle abitudini pratiche inerenti ai modi di concezione dei
musicisti francesi, tutte le conseguenze ch'esse racchindono,
mentre in Italia abbondano i ecreatori geniali, che svolgono
Ia loro opera liberamente, senza preconcetti restrittivi, senza
limitazioni pregiudiziali, unicamente guidati dal lume infal-
libile della verith e della natura.

Seguitando a tracciare il quadro dei fattori che con-
corsero in varia misura ¢ con diversa effiencia a creare

francese all'opera in musica.
Abhmgﬂaﬂom&mmohmd&
gli intermezzi musicali fra gli atti delle commedie e delle tra-
-a-:pqlunpoghntonnahn.enlh
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miste di cori che facevano la loro gloria in Italia. L'interdi-
zione del parlamento francese che la colpi, & motivata dal-
l'umd_immpgnaucheamﬂen@nlmiedxmg

per poter giudicare cirea la fondatezza di questi anatemi.
Ma Vinflusso esercitato sulla formazione del gusto teatrale
francese da queste rappresentazioni, & indubitabile.

Sotto questo rispetto, di molto rilievo dovette essere I'azio-
nepuwmhd:GunhumAndmmehe,mto:Fumn
nel 1578, studid all'Universiti di Bologna, mentre i suoi fa-
wigliari percorrevano I'Europa coi comici «gelosi» di Fla-
minio Seala. Nel 1601 egli sposd Virginia Ramponi che
iomadlmtnmmuhoolmdnlﬂonndn,attmnem
tatrice apprezzatissima e, come gida vedemmo, prima inter-
prete dell’Arianna monteverdiana. Nellepoea in eni Andreini
comineiava a farsi conoscere, la riforma melodrammatiea
era cosi recente che non v'erano ancora veri eantanti d'opera.
Quando si allestiva una tragedia lirica, si distribuivano i
ruoli a virtuosi da eamera; o, pilt spesso, a commedianti do-
tati di qualitd canore e di cognizioni musicali, pill adatti per
Ia loro abitudine alla scena, la loro mimiea variata e la loro
declamazione espressiva. Era quindi frequente il caso che
le compagnie di commedianti italiani partecipassero alla mp-
presentazione di drammi musicali.

Talento bizzarro, incompleto, tormentato, Andreini ebbe
tuttavia sul teatro idee molto originali, ¢ sembra aver eser-
citato un’azione notevole sull’evoluzione dell'opera. Le soe
Wmu,mmm“mghmwhm
molto apprezzate in Italin e in Francia. Senza essere veni
melodrammi, poiché la musiea non vi ha che una parte epi-
m-lmd:uapmhmhmddhmn&

opere sontuosamente decorate, che dovevano trionfare a
Roma coi Barberini. La Maddalena, rappresentata nel 1617
mmmhcgﬂu;.imnwmm
'-gumupp-qmﬁahnmhpﬁonk

mtdopeoelemm&eunno

%) ¢ Journal de L'Estolle », citato da Baschet: Lev Comidiens lto
Beas on Fromce.

18 — Capet.
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per venire in grande voga a Roma e a Venezia. La maggior
parte di questa commedia non dovette essere recitata ma
cantata, poiché sappiamo che Salomone De Rossi, Claudio
Monteverdi, Muzio Effrem e Alessandro Giunizzoni da Lueea
ne musicarono parecchi brani (%).

Il soggiorno che Andreini fece a Parigi dopo il 1617, de-
V'essere segmalato come un fatto interessante per l'orienta-
mento del gusto musicale francese. Nel 1622, alla vigilia di
laseiare la ecapitale francese, Andreini pubblicd numerose
opere dedicandole ad aleuni illustri personaggi, che offrono
interesse vivissimo per la storia delle forme melodrammati-
che, mostrandoei come fra certe commedie dell’Andreini,
quali la Centawra e la Ferinda, ¢ la Finta Pazza dello
Strozzi, rappresentata a Parigi nel 1645, o 1'Orfeo dell’abate
Buti, musieato da L. Rossi e apparso nella stessa citth due
anni pid tardi, non esiste soluzione di continuita.

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
musiea potevano rendersene conto per i rapporti e gli seambi
intellettuali, frequenti ed assidui tra i due paesi. Non solo
gli nomini pid dotti, come Doni e Mersenne, comunicavano
fra loro, partecipandosi a vicenda le notizie pill interessanti
del mondo musicale, e trattando problemi teeniei e questioni
erudite, ma scambi incessanti di edizioni stampate ¢ di ma-
noseritti musicali avevano luogo tra bibliofili e collezionisti.
1 viaggiatori francesi che visitavano 'Italia ne riportavano
oggetu d'arte, quadri, libri e, altresi, partiture musieali (?).

I-‘nnaa,mdovunqne.upermtanesnonmm
considerato un indizio di raffinatezza e di eleganza. Fra gli
allettamenti del lusso signorile, uno dei pill squisiti era di te-
pere 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 I'eco dei sue-

()« Nuwiche &i aleuni ellentisaimi wics P per la Mad-
dalena di G. B. AxoRxiINt »; Venesia, Gardano, 1617,

() Mersenne, nel suo trattato dell'Hermonie Universelle (1636),
paria dells partitura del §. dlessic di Landi, apparsa due anni innansi

e della quale Brossard aveva copiato di sua mano pareechi frammesti.




I precedenti dell’opera francese 247

cessi ottenuti in patria dai pit insigni eompositori. Dal 1622
al "24 vi troviamo il famoso Ottavio Corsini, che vi si recd
in qualitd di nunzio apostolico, grande amatore di musica ¢
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 Are-
tusa di Filippo Vitali la quale, come gia '8 visto, introdusse
il melodramma nell’'ambiente romano.

Come appare evidente da tutti questi fatti, 'opera s’an-
dava insinuando in Francia per forza di cose e d’eventi, per
la sua naturale virth d’irraggiamento e d’espansione, per la
curiosith suseitata e rinfocolata giorno per giorno dai rae-
conti e dalle relazioni, che portavano a Parigi un'eco della
men\ngln suseitata dagli spettacoli sontuosamente allestiti
nelle varie eitth italiane, per tutto un complesso di ragioni
a cui tuttavia rimaneva ancora completamente estraneo I'in-
teressamento dei compositori francesi. Questi, sedotti dalle
arditezze armoniche dei madrigali d’un Gesualdo e d'un Mon-
teverdi, dalla teenica organistica d’un Frescobaldi, dal me-
todo voeale d’un Caceini, non prestarono per tutta la prima
metd del secolo che pochissima attenzione al melodramma,
¢ non posero mente ai problemi di eui esso implicava e pre-
supponeva la soluzione. Unico, Guédron, sotto I'influsso
della riforma fiorentina, cered di orientare la musiea fran-
eese 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 ecelesiastico
italiano, scaltro e geniale, ambizioso e spregiudicato, a eapo
dthnwu,ebbao immediata conseguenza il trasfe-
nnuuoaPmdnmuoabehal'lhhsoﬂrmdanedw
in fatto di eantanti, d’architetti, di macechinisti e di eompo-
sitori teatrali. Questa volta la passione per Popera, che in
Italin aveva fanatizzato tutte le classi, s'impossessd anche
dei parigini, vincendo il loro scetticismo verso il nuovo ge-
nere. Pubblico, eritiea, aristoerazia, popolo, tutti furono tra-
volti dall'ondata melodrammatica che si roveseid sulla Fran-
cia. Comineciarono allora i primi segni di risveglio. Snm-
nunziarono le prime avvisaglie del conflitto fra i
e gli avversari del nuovo genere, le prime diatribe fra italia-
nizzanti e nazionalisti, che s'intrecciarono agli avvenimenti
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politici. L'opera divenne un affare di Stato. Accoglierla o
respingerla, aderire o contrastare ad essa, significd per qual-
che tempo compiere una professione di fede ed iseriversi a
questo o a quel partito. I compositori francesi non poterono
pitt & lungo disinteressarsi d’'un genere che suscitava tanto
fervore di accettazioni e di ripulse, e posero mente ad aeeli-
matarlo in Francia. S’impegnd cosi quella battaglia per
'opera che portd alla dittatura di Laulli.

§ IIL

Mazzarino s’era formato fino dalla prima giovinezza un
gusto vivissimo per la musica. La sua adolescenza era tra-
scorsa presso i padri di 8. 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-
cxmeoxﬂghdnleonneﬂabﬁeColonm,e,doponmdlm

preda alla passione per l'open. 11 suceesso riportato dal-
I'Aretusa di Vitali, induceva principi e eardinali ad allestire
drammi musicali con grande pompa di apparati seenici. 1
gesuiti, sempre inclini a valersi pei loro fini educativi di
tnthnhmmekattn&anddhmdnni&.nquw_lhgon—

(') La partitura mancscritta si trova alla Hofbibliothek di Vienna.

(%) Auntore di tavolature, arie, mottetti ¢ cori. Pu al principio del
pontificato di Urbano VIII il compositore uficiale dei Barberinil. Musicd
versi latini del Papa ¢ compose un coro nuziale per il matrimenio di
don Taddeo Barberini con Ia principesssa Anns Colonna. In seguito,
mwmttunmdduﬂhmhbhmﬁh&u-
F iedl hio V.

M hi, una mensile di 36 giuli.
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biografo, egli si disimpegnd egregiamente, meritandosi una-
nimi eonsensi (). Egli non ebbe perd 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, combatté sotto gli or-
dini d’un Colonna; poi, entrato al servizio del cardinale An-
tonio Barberini, 'accompagnd in Lombardia in qualith di
segretario della legazione, incaricata da Urbano VIII di re-
golare la successione del duca di Mantova. Fu per I'abilita
e la risolutezza dimostrate da Mazzarino che si segnd la
pace di Gherasco, il 2 aprile 1631.

Di ritorno a Roma nell’autunno del 1632, egli divenne
Intendente generale del eardinale Antonio Barberini, e si
trovd eosi in eondizioni favorevolissime per valutare ed ap-
prezzare la portata del movimento musicale, che in quegli
anni si andava svolgendo nel mondo romano. Abbiamo gia
avuto occasione di accennare come in ecasa del cardinale An-
tonio convenissero i pit illustri compositori e virtuosi del
tempo. Inquestoambxente.nlhetatodafeste,daspdtmb
da tutte le seduzioni della pilt elegante mondanitd e del piii
mﬁnuogmm,lamnmpmawndumm
vita brillante, interamente dedita ai piaceri; conosciutissimo
nel mondo teatrale, frequentatore assiduo delle accademie
musicali che si tenevano in casa degli artisti pid in voga,
amico di cantori e eantatriei, e specialmente caro a quella
Leonora Baroni, di eui gia ricordammo la squisita arte ca-
nora che suscitava nella societd romana inauditi fanatismi, e
ne faceva l'idolo della pit eletta aristocrazia. L'astuto diplo-
matico, che non ignorava quale sia il potere della donna nel
far seattare le molle pit segrete e meno confessabili del
meeccanismo sociale, seppe valersi a meraviglia dei favori
della bella Leonora, indirizzandoli ai fini della sua ambi-
zione. Del resto, egli conservd sempre alla cantatrice una
tenera gratitudine, mostrandosi memore di quanto aveva
fatto per lui (?). Divenuto poi primo ministro di Francia e

{*) Ewrinio Bexzourri: Reccolla di dicerse memorie per scrivers
ls vita del cardinale Ginlio Mazzarini, romano, Bib. Naz. di Lione.

(") La lettera che le scrisse da Torino il 13 gennao 1641 per felici-
tarsi del suo matrimonio con Giulio Castellani, cscuro segretario del car-
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maestro di Corte della Regina, egli fece venire a Parigi la
Leonora, le prodigd doni e onori, e le fece assegnare una
pensione vistosissima, che le fu conservata fino alla morte.

Nominato nel 1634 vice-legato ad Avignone, Mazzarino
dovette lasciare Leonora e le delizie della societd romana
per consacrarsi alla diplomazia. Poco tempo dopo fu inviato
a Parigi quale nunzio apostolico, ¢ non tornd a Roma che
nel 1637, dove poté assistere alle magnificenze del carnevale
e sentire le opere allestite per iniziativa del cardinale Anto-
nio: Il Falcone, Erminia sul Giordano, la Galatea, Chi Sof-
fre Speri. Ma tutti i piaceri di Roma non potevano estin-
guere in lui la favilla dell’ambizione, né scemare il suo irre-
sistibile bisogno d'azione. La sua natura, energica e volitiva,
aveva bisogno d’un vasto’ campo ove esplicare le proprie
latenti energie. Per questo Mazzarino sollecitd la sua natu-
ralizzazione francese; e, ottenutala, riparti per Parigi, dove
con l'abilitd 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 eui libretto, opportunamente dedicato al
Richelien, esaltava le virtd del Re di Francia e del suo po-
tente favorito ().

Con tali precedenti di vita e di cultura, non sembreri
strano che )hmnm, pienamente mnpcvolo del potere

ehochummmhechplmmnmpa-
vasa da un vento di Fronda, distraendo gli spiriti dagli af-
fari pubblici e facendo dell'opera uno strumento di governo.
Per guadagnare a s gli animi, egli credette non esservi

dinale Francesco Barberini, & "una chiara testimonisnsa di eid: v. H.
Paoxidnns: L'opéra Italien en France avant Lully; Librairie Ancieane
Honoré Champion, Paris, 1913

(*) « La Sinceritda Trionfante ovvero Uercwito ardire, favols boscs-
« reccia dedicata sl'Eminmo ¢ Rev.mo Cardinal di Riscigliu ot rappre-
« sentata dall'lllmo. ot Ecclmo Signor Marchese di Coure Marescial di
« Francia, Ambascistore... composta dal 8Sig. Orravio Casvzii: da Spo-
« loto Dottor di legpe o di medicina ot posta in musica dal Sig. Oxe-
« omixi, musico del Sig. Duca di Bracciano. Roma, MDOXL.
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mezzo migliore che procurar loro spassi e divertimenti. Ba-
sandosi sulla sua massima prediletta: «chi bha il cuore ha
I'vomo », sperd di cattivarsi il favore popolare offrendo alla
capitale francese quello che reputava il pilt 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 Mareo Marazzoli e Carlo Caproli, e il cantante Atto
Melani di Pistoia, fratello del gia menzionato Jacopo autore
di opere buffe. La prima opera data in Francia sembra es-
sere stata non la Finta Pasza, 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, musiea di Francesco Saerati, libretto di Giulio
Strozzi, che gih aveva servito a inaugurare nel 1641 il teatro
Novissimo di Venezia, e di euni Torelli aveva creato una
prima volta le decorazioni, fu l'opera prescelta per rivelare
al grande pubblico parigino il fasto degb 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 toeed al grande
macchinista che venne generalmente considerato eome il vero
autore dell’'opera, ch'egli stesso aveva dedicato ad Anna
d’Austria nella magnifiea edizione apparsa Vanno della
prima rappresentazione.

Llesito della Finta Pazza convinse Mazzarino e la Regina
dell'opportunita di far appello alle maechine per acclimatare
a Parigi un genere che si mostrava in sé stesso poeo eon-
forme al gusto francese. Intanto gli avvenimenti traevano il
pilt illustre protettore dell’opers, il eardinale Antonio Bar-
berini, a stabilirsi a Parigi. Dopo aver eontribuito all’ele-
zione al pontificato del cardinale Panfili, candidato della fa-

(') Salls rappresentazione dells Finte Pasze avvenuia s Venevia,
v.: Il Canocchiale per Ia Finta Paszza, delineato da M. B. C. di G. in Ve
netis, MDOXXXXI». Vi si trova lelogio degli antori e dei principali in-
terpreti (Bibl. Marciana).
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zione spagnola, il cardinale Antonio si vide perseguitato da
colui che aveva fatto trionfare e che era divenuto Papa col
nome di Innoecenzo X. Costretti a giustificarsi sulla legitti-
mith di certe esazioni percepite dalle loro famiglie; indeboliti
da una interminabile guerra col duca di Parma; eon la pro-
spettiva d'un arresto imminente, i tre fratelli Barberini si
videro costretti ad abbandonare gli Stati pontifiei. Il cardi-
nale Antonio giunse per primo in Francia nel 1645, e invid
al Mazzarino il suo segretario, 'abate Buti, futuro libret-
tista dell’Orfeo, per chiedergli ospitalith e protezione. Maz-
zarino aveva da qualche tempo ufficialmente interrotte le sue
relazioni col eardinale Antonio, togliendogli anche il titolo
di protettore della Francia a Roma. Ma questo mon 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 cosi propizia di mostrare palesemente la pro-
pria ostilith al nuovo Pontefice, che favoriva la Spagna
contro la Franeia.

Egli accolse dunque con grande cordiality il cardinale
Antonio, il 7 gennaio 1646, presentandolo a Corte 1I'11 dello
stesso mese. In seguito, anche il cardinale Franecesco Bar-
berini si trasferi a Parigi, e vi fu accolto con uguale cor-
dialith dal Mazzarino che lo ospitd nel suo palazzo; e, il |
l‘ouobreIGngmmemehehpnnapmdenunna,
donna Anna Colonna, moglie di don Taddeo Barberini, rice-
vata amichevolmente dalla Regina. Cosi, alla fine del 1647,
tutta la potente casa Barberini aveva preso stabile dimora a
Parigi, stringendo rapporti di vera mtumti con la Corte
francese.

Ora, fu precisamente in quell’anno che Vopera italiana
ebbe a Parigi una clamorosa affermazione; che pud essere
considerata come il suo vero esordio, sotto gli auspici del
Mazzarino; e non & a dubitare che i Barberini prendessero
parte attivissima all’'organizzazione d’uno spettacolo, ch’era
in buona parte una loro ereazione e nel eui suecesso il loro
orgoglio doveva sentirsi vivamente impegnato. I cantanti e i
nueehxmshluhnm che si trovavano a Parigi, erano stati

i tutti al loro servizio; e se altri prinecipi avevano prima
di loro accordato protezione al dramma musicale, la comme-
dia con maechine, che doveva divenire I'opera francese per
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eccellenza, era uscita dalla grandiosa sala del loro teatro
romano.

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

§ 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’etd quando si trasferi
a Napoli, dove studid col compositore e organista fiammingo
Jean de Macque, come si apprende da una nota autobiogra-
fiea posta in testa a una raecolta 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 lni dai madrigali-
sti napoletani e, segnatamente, da Gesualdo da Venosa; men-
tre il tono gaio e spigliato delle sue eanzonette evoea il ri-
cordo delle fresche e maliziose villanelle napoletane che si

tivamente assegnata a Luigi Rossi, chiamato da Saint-Evremond: « i
primo uwomo dell'universo ».
(*) Vincenzo Giustiniani, nel suo Discorse sulls musica (1628) at-
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Dall'insegnamento di Maeque, Luigi Rossi apprese la
composizione, il canto e I'accompagnamento al clavicembalo;
e quando verso il 1620 parti per Roma, era un virtuoso com-
pleto. I1 suo talento lo fece assumere al servizio del prinecipe
di Sulmona, Mare’Antonio Borghese, nipote del Papa
Paolo V. La moglie del principe, donna Camilla Orsini, te-
neva al suo servizio, in qualith di arpista, Costanza de Pon-
te, che il francese Maugars senti ed apprezzd qualche anno
pit tardi. Rossi sposd I'affascinante artista il 3 luglio 1627,
e negli anni successivi comineid ad acquistarsi fama. Una
magnifica raccolta manoseritta, conservata alla biblioteca del
Liceo Musicale di Bologna e dedicata al signor Filippo del
Nero, racchiude una canzone di « Luigi de Rossi di Bor-
ghese », fra numerose composizioni di Peri, D. Mazzoechi,
Orazio dell’Arpa, e di altri musicisti della stessa epoca.

Dieci anni pid tardi Rossi era celebre. Severo Bonini, nel
suo discorso sulla musica, pubblicato da Solerti, di per sue-
cessori a Mazzoechi a Roma, e a Monteverdi a Venezia,
Rossi e Cavalli. Pietro della Valle, nella lettera sulla mu-
siea del suo tempo recante la data del 19 gennaio 1640,
vanta, nel genere serio, la canzonetta di Luigi: <or che la
notte del silenzio amica »; e G. B. Doni, di solito cosi ostile
ai musicisti contemporanei, si degna riconoscere il valore del
Rossi.

Esisteva a Roma, al tempo dei Barberini, una piceola co-
lomnmpolotmn.dncm&lvdorkoumdwm
popolare e caratteristico. Carlo Rossi, fratello di Luigi, rie-
chissimo banchiere e letterato di gusto, era intimo amico del
Rm,onlhmmorhghfeeoengmnnmonnmento.

i frequentd la casa di via del Babbuino, dove conveni-
vano i pid illustri musicisti residenti nella eitth eterna. Sal-
vator Rosa era musicista. Egli componeva e collaborava coi
musicisti del suo circolo. I1 Burney nella sua storia della
musica asserisce d'aver visto a Roma un libro di compo-
sizioni musicali interamente seritto 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’Anigxso: Selvelor Rosn icista ¢ lo stile monodice da
camera; « Riv. Mus. It », Torino, Bocea, 1894
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musicale romano si trova nelle satire che il Rosa scagliava
contro la corruzione degli artisti, i costumi secandalosi dei
cantori, l'infatuazione del mondo romano per quella «ecana-
glia » e, sopra tutto, contro 'abbassamento dell’arte religiosa
¢ l'introduzione del canto monodico in chiesa, dove: «il mi-
serere 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 serivesse nel 1640 (*) un’opera spi-
rituale: Giuseppe figlio di Giacobbe, titolo richiamante le
storie sacre di Carissimi, e diverse cantate religiose, si spe-
cializzd nella musica mondana ed eccelse particolarmente
nella cantata, genere destinato a un grande avvenire e che
nel Rossi ebbe uno dei suoi pitt geniali iniziatori.

Al teatro, Luigi Rossi non diede prima dell’Orfeo che
una sola opera: Il Palazzo Incantato, ovvero La Guerriera
Amante, rappresentata a Roma nel 1642. 1l poema era stato
ricavato dall’Orlando Furioso, e V'opera comprendeva una
cinquantina di scene e ventitré personaggi, cosi che ogni at-
tore vi teneva due ruoli. Si riconosce giah in essa il carattere
del melodramma veneziano che, per soddisfare la curiosita
del pubblico, doveva avere molti personaggi ¢ molte arie
variate.

Anche 1'Orfeo appartiene a questo tipo di melodramma
senza unitd, senza logico svolgimento, frantumato in una
moltitudine di episodi, fatto pit per il piacere dell'oreechio
¢ dell’'oechio che non per aleuna esigenza o finalith d’ordine
veramente spirituale. 1l poema dell’abate Buti contiene lun-
gaggini e superfluitd non conformi al temperamento elegiaco
di Luigi Rossi, che eccelleva nell'espressione dei sentimenti
delicati ¢ melanconici. 11 Buti, come la maggior parte dei
hbuttwhmmnmevenmamddtanpo,mhodmndm
istante nell’azione personaggi comiei, alla caratterizzazione
dei quali mal si prestava l'indole del Rossi, 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

(") Roxarx Rowiaxnp: L'eopéra avant Uopére, nei « Musiciens d'an-
trefols » ; Paris, Hachette,
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di forme liriche che l'opera lullista doveva rendere popolari:
prologhi in cui si celebrano le virtd dei sovrani e la gloria
della Francia; scene di sonno, di saerifiei, d’oracoli; visioni
infernali, combattimenti, cerimonie funebri, ece. Certo, Buti
non ha inventato nulla di tutto questo. La maggior parte di
tali forme erano da lungo tempo passate dalla pastorale al-
I'opera. Ma egli le riveld al pubblico parigino e ne sistemd
I'impiego, elaborando tutti i principali elementi librettistiei
usati una ventina d’anni pidl tardi da Quinault.

La prima rappresentazione dell’Orfeo ebbe luogo — ecome
s'¢ detto — al palazzo reale il 2 marzo 1647. L’opera fu ripe-
tuta nei due giorni suceessivi; poi le rappresentazioni furono
interrotte dalla quaresima. Ma la Regina le fece riprendere il
20 aprile in onore dell’ambasciatrice di Danimarea e il 6 e I'S
maggio per la duchessa di Longueville. 1l successo dell’Orfeo
fu immenso, sebbene qualche anno pid tardi gli avversari
del Mazzarino tentassero di dar credito all’'opinione eontra-
ria, affermando che «tout le monde y avait dormi» ().
Mad.me de Monteville, che non amava né le opere né il Maz-
zarino, riconosce la bellezza dello spettacolo; e gli ambaseia-
tori stranieri, la cui imparzialith non & sospetta, sono una-
nimi nel proelamarne il successo. Ma le spese enormi profuse
per l'allestimento dello spettacolo sollevarono vive proteste.
I nemiei del primo ministro, approfittando dei malumori ge-
nerali e unendovi il risentimento dell’anti-italianismo, che
andava facendosi strada, fecero dell’Orfeo il bersaglio predi-
letto dei loro strali polemici e satiriei. Intere scene furono
parodiate. Mazzarino tentd reagire. Ma le misure repressive
non sortirono aleun effetto. Durante tutta la Fronda, il tema
dell'Orfeo servi ottimamente agli autori di « mazarinades ».
La leggenda dell’insuccesso dell’opera si andd diffondendo; e
perspngmml: Regina avesse potuto divertirvisi, s’in-
sinud ch'ella s'annoiava come tutti gli altri, ma non osava la-
seiarlo scorgere per non urtare il cardinale.

Durante [a Fronda, anche Luigi Rossi dovette fuggire da
Parigi con la Corte, il 16 gennaio 1649, e a Saint-Germain
soffri angustie e privazioni ¢ fu esposto pit d’una volta alla
fame e alle intemperie. Il 17 settembre 1649, ottenuto il suo

(Y) V. Ia Nesarinade dell'1] marso 1651 citata da Celler.
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congedo, poté 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 eardinale Antonio ridivenne il
potente mecenate ch'era stato qualche anno innanzi. Ma
Luigi Rossi non poté godere delle risorte fortune del suo
protettore. Egli mori il 20 febbraio 1653.

11 3 febbraio dello stesso anno Mazzarino era rientrato in
Parigi. La Fronda era vinta; i faziosi debellati; i prineipi
ribelli, in esilio o in earcere. 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 osd protestare. Del resto, non si trattava
pitt d'uno spettacolo straniero, ma d’un divertimento nazio-
nale, radieato per lunga tradizione nelle consuetudini del
teatro francese, e conveniva chiudere gli oechi sulla spesa.
Il successo fu immenso. Si sarebbe detto veramente che il
melodramma, spogliato dalle frondosith di tutti quegli ele-
menhdeeounneheperhmamonnuddpnbbheom
tuivano la pidt grande attrattiva, non dovesse piti riapparire
in Franecia.

Ma nell'intimo del suo euore Mazzarino restava fedele
allo spettacolo della sua giovinezza, ¢ anche la Regina, chee-
ch se ne mormorasse, aveva conservato un piacevole ricordo
dell’Orfeo. Desiderando il ritorno in Franeia dell’abate Buti,
Mazzarino pregd il eardinale 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
dedieato a serivere la trama poetica d'un ballo : Peleo e Tets,
rimettendolo al compositore Carlo Caproli, detto Carlo del
violino, al servizio del principe Ludovisio, nipote d’Inno-
cenzo X e uno dei eapi della fazione spagnola. La rappre-
sentazione avvenne a Parigi nell’aprile del 1654. Il successo
fu tale da consolare il Mazzarino delle censure mosse all'Or-
feo e da indurlo a perpetuare il ricordo dell’avvenimento fa-
cendo stampare, non solo la trama poetica del balletto, ma
anche una minuziosa deserizione dello spettacolo, illustrata
da inecisioni riproducenti le decorazioni e le macchine, ¢ de-
dieata al conte di Saint-Aignan, primo gentiluomo della ea-
mera reale, il quale aveva preso una parte molto attiva ai
preparativi dello spettacolo.

17, — Capri.
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Durante 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 Ballet de la nuit, seguitava a fare le
sue prove guadagnandosi il favore del Re e della Corte. In
questi balletti, per i quali Lulli componeva altresi arie di
danza e sinfonie deserittive, 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
Franeia eccellenti cantanti, quali Anne de La Barre, che
s'era distinta alla Corte di Svezia, ed altre cantatriei 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
16565, e Francesco Tagliavacea, genovese, che dopo essere
stato « musico di camera » e maestro di cappella del duea
di Mantova, si reed in Baviera nel 1651, ¢ nella prima-
vera del 1655 si trasferi in Francia dove rimase al servi-
zio del Re,

§ V.

Ma Uapparizione dell’opera italiana sulle seene francesi
non era stata indarno. Il gusto artistico dei parigini ne
aveva ricevuto inconsciamente un nuove orientamento; e il
pubblico comineiava a manifestare esigenze dianzi seono-
sciute. I1 balletto di Corte non bastava pid. Si attendeva e
si reclamava altro. Poeti e compositori erano spinti loro mal-
grado sulla via dell'opera. Tuttavia, essi non si risolvevano
ad affrontare direttamente il problema del recitativo e prefe-
rivano evitare la difficoltd escludendo dalle loro opere tutti
gli elementi drammatiei e riunendo alla meglio serie di can-
zoni pit 0 meno insipide e leziose.

Ma per quanto medioeri, questi saggi determinarono un
risveglio dell'amor proprio nazionale, stanco di sentir pro-
ehmnnqmﬂmmhhwmonﬂmmledqhm-
i. Il partito anti-italiano, ridotto per qualche tempo al si-
dnlhmnlmdelhi‘mndu,mnuannmm

di Lulli erano applauditissimi alla Corte, segnata-
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mente perché le sue musiche di danza avevano gid 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’oecasione favorevole. Il trat-
tato di Parigi, firmato da Mazzarino e Pimantel il 9 giu-
gno 1659, avmpostolebamsucmanqnemenpmurdl
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 I'Infanta e Luigi XIV, egli
si preoccupava delle feste che avrebbero dovuto solenmz-
zare li grande evento. A tale scopo, comineid con P'ordinare
all’abate Buti un libretto d’opera; serisse ai suoi eornspon-
denti di Roma, Torino, Firenze, Venezia, Vienna, ineari-
candoli di reclutare musicisti, cantanti, ¢ maechinisti, e in-
vitd il compositore Francesco Cavalli a recarsi a Parigi per
serivere 'opera di circostanza.

Ma una grave difficoltd s'opponeva all’attuazione di que-
sto progetto, quella del locale adatto alle magnificenze sceni-
che vagheggiate dal eardinale. La sala del palazzo reale era
troppo piecola e deteriorata; quella del Petit Bourbon stava
per essere demolita. Endunqnemdupensbﬂeeutmmun
nuovo teatro, degno dell'opera e della circostanza. Mazzarino
si mise in cerca dell’architetto, e fermd 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 Lodovieo, en-
trambi espertissimi nell’invenzione dei meceanismi sceniei.
Vigarani, che nel 1651 aveva eostruito per incarico del duca
di Mantova una magnifiea sala di spettacoli e nel '54 aveva
tracciato i piani del teatro ducale di Modena, rendendosi il-
lustre in tutta Italia eon la costruzione di molti altri edi-
fiei, era 'nomo pit adatto all'intento perseguito dal Mazza-
nmlnqmba&nﬂn,dopo.mmvuhmmm
eui deelinava linearico offertogli addueendo 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-
Panno e di dirigerla personalmente. Ottenuto il eongedo dalla
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cappella 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 Melani che consiglid la scelta del Xerse, ch'egli
aveva gid interpretato a Firenze e cirea il quale scriveva
trattarsi di musica paradisiaca, tale che non se ne potrebbe
immaginare pitt bella. Atto Melani tenne nell’opera il ruolo
d’Arsenne, e suo fratello, il padre Filippo Melani, quello
della Regina amante di Xerse, e travestita da uomo; e do-
vette essere cosa non poeo singolare e significativa dei co-
stumi dell'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 aleuni perso-
naggi e ripartendo I'azione in cinque invece che in tre atti,
per aver modo d'inserire negli intervalli i balletti composti
da Laulli; e fu a questi ultimi che toced il maggior successo
della prima rappresentazione, avvenuta il 22 novembre 1660,
¢ di quelle ehe seguirono. Non mancarono lodi discrete an-
che alla musica di Cavalli; ma quasi tutti si dolsero di non
poter intendere le parole dei recitativi, e rivolsero i mag-
gioni elogi a Lalli, il quale sembra essersi comportato verso
Cavalli in modo molto equivoco, sebbene la mancanza di no-
ﬁﬁopminciimpedhadiiomreimqndopnntonn’opi-
nione attendibile.

Eppure il Xerse dx Cavalli avrebbe dovuto incontrare il
favore del pubblico francese, giacchd in quest’opera sono
anticipati molti tratti dell'opera lullista, destinata a trion-
fare in seguito. Quinault, il librettista ufficiale di Lalli, si
vdodoghstemnpednmucbetommhtnmddpoml
di Minato: intrighi amorosi, travestimenti, equivoei gros-
solani, mQuntoﬂhmnna,wLnlhmueﬁﬂm-
ahhvoeonnlggwrmpegnodn&nlh cerchera, come
il compositore veneziano, di dargli una forma melodiea,
sforzandosi di farme un sol corpo con gli ariosi. Inol-
tre, la concezione lullista del compito deserittivo dell’orche-
stra, non differisce sostanzialmente da quella di Cavalli. Seb-
bene non si trovino nel Xerse i grandi affreschi sinfonici che
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decorano sontuosamente altre opere di Cavalli, quali la Dori-
clea, il Giasone e 1'Ercole 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 pit po-
tente sostenitore. Questo avvenimento ebbe un influsso no-
tevole sui destini della musica francese. Il favore del eardi-
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 eompositore che sapesse
acclimatarla nel nuovo ambiente. Il successo dell’Orfeo era
dipeso in buona parte dalla bellezza della messa in scena,
dalla varietd dei balli, dalle eonvenienze della politica e,
solo per una piccola minoranza di dilettanti, da vera com-
prensione di ¢id che costituiva il pregio e Poriginalith di
quella nuova forma d’arte. Morto Mazzarino, tutto eambia
subitamente. I cortigiani, per odio al eardinale, fanno coro
coi poeti e coi compositori, gelosi del favore accordato ai
loro emuli d'oltr’alpe. Luigi XIV, sebbene fosse da prinei-
pio grande amatore della musica italiana, non chiedeva di
meglio che liberarsi dallinflusso straniero, cosi nei piaceri
come negli affari di Stato. Questi fatti, da eui Lulli seppe
trarre tanto profitto, troncando dopo la morte del Mazza-
rino 'nlhmilegamleonl'lhln,edergendonaumpwne
della musiea francese, furono invece dannosissimi per Ca-
valli. Qnmdo VErcole Amante poté finalmente essere rap-
presentato sulle scene del nuovo teatro, il 7 febbraio 1662,
hmﬁalhfdhehegumivnhvmnhemtmihdlw-
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dramma. A ragione il Pruniéres afferma che 'incomprensione
del pubblico parigino non basta a spiegare la eaduta d’un
tale eapolavoro.

D’altra parte, all'insuceesso concorse la povertid inventiva
e la totale assenza d’ogni interesse del poema. Buti, ormai
invecchiato, non vi dimostra pit le qualitd d’immaginazione,
di ecui aveva dato prova nel libretto dell’Orfeo. Cid non
impedi per altro che la struttura di questo poema eserei-
tasse una visibile influenza sui creatori dell'opera franecese.
Pilt d'una volta Quinault, nelle sue tragedie liriche, dimo-
stra di ricordarsene. L'Ercole Amante, rappresenta una sorta
d'innesto fra 'opera e il balletto di Corte. Ora, questa forma
drammatica, originata da un compromesso fra la passione
del Mazzarino per 'opera e quella dei francesi per il bal-
letto tradizionale, acquistd verso il 1660 una fisionomia par-
ticolare, che spiega in parte la curiosa struttura della trage-
dia di Lulli, in cui gl'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’Ercole Amante do-
vette senza dubbio essere la pessima acustica della nuova
sala, che nel 1671 venne abbandonata, dopo che tutti i ten-
tativi per trarne partito si furono dimostrati vani. Amareg-
giato dalla eaduta 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 che arie di danza, Cavalli riprese la via del-
I'Italia, dove la celebritd, che si era acquistata con pid di
trenta opere, gli diede immediatamente il posto a cui aveva
diritto.

Ma a Lalli il disinganno del veechio maestro ben poeo
importava. Egli si trovd padrone del eampo, e inizid pron-
tamente la sua azione conquistatrice, che doveva
in breve volger d'anni al dominio assoluto ed esclusivo del
teatro musieale francese.

Ma in quel primo periodo della sua carriera Laulli non
aveva sull'opera opinioni molto diverse da quelle comune-
mteprofmdneonpoatonfnneu Ia riteneva, ciod,
un genere estraneo al gusto, alle esigenze, allo spirito della
razza, non meno che alle possibilith e alle earatteristiche na-
turali della lingua.
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Percid dal 1662 al 1670 non mird che a ridar vita al
balletto di Corte, che godeva il favore del Re ed era colti-
vato da molti altri musieisti; quali Louis Molier, Mazuel,
Verpré per le sinfonie; J. B. Boésset, Jean Cambefort ¢
Frangois Chancy per le danze e i racconti; musicisti che
trovavano un eoordinatore e un organizzatore dei loro sforzi
isolati in Benserade ().

Cosi il pubblico si veniva sempre piil disinteressando
delle manifestazioni musicali degli italiani e non aveva pidl
occhi ed orecchi che pei balletti di Lulli, per le arie e i dia-
loghi di Lambert e Cambert, per le piceole canzoni di Mo-
lier. E sebbene non manecassero dilettanti e amatori che mo-
stravano ancora di prediligere le opere di L. Rossi, Cavalli,
Cesti e Carissimi, e cenacoli italianizzanti eontmlnm a
sussistere a Parigi e nelle altre citth della Francia, 'o
italiana e i suoi interpreti furono banditi dalla Com; e
quando, in capo a qualche anno, Lulli si trovd all’apice della
sua onnipotenza e della sua popolaritd, i parigini furono
pronti a giurare che 'opera era useita tutta intera dal suo
cervello, e non doveva nulla all’Italia.

Non indarno tuttavia per pidt di quindiei anni Mazzarino
abbaglid i parigini con le seduzioni e gli splendori del me-
lodramma. I poeti, sorpresi dalla novitd del genere, si lan-
aamnondnhupnegnlenenrumdelhfmmhennodd-
Uintrigo, mettendo in ginoco tutte le potenze infernali e di-
vine. I musicisti si studiarono di trovare una nuova maniera
di recitar eantando. Il pubblico, affascinato dalle decorazioni
edﬂlemmhmedeorelheding:nm,mdambm:gmﬂ
cenze consimili agli impresari. Per vent’anni, questa pas-
sione del pubblico per il fasto decorativo ¢ la pompa degli
nppcnhmfn.bﬂmmhsfmﬂahaltatmm&ms,
con la rappresentazione di opere informi, in cui la qualith
dei versi era infima ¢ il compito della musica si riduceva a
qullehemnmne,umodnnn mentre le maechine e le de-
corazioni formavano tutta Pattrattiva. Per la natura dei sog-

(") In questo periodo deve segnalarsi un’istituzione promosss dal
rusto di Luigi XIV o dei gentiluomini di Corte per la danza: I'Accade
mis Reale di Danza, fondata nel marso 1661 e convalidata dal Parla-
mento il 30 marso 1662. (Teslo originale conservato aghi archivi del-
F'Opérs).
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getti e pei divertimenti frammisti all’azione, come per la
sontuositd dello spettacolo, queste rappresentazioni possono
definirsi opere sprovviste di recitativi; ridotte, ciod, alla
sola parte esteriore e spettacolosa; e da questo punto di
vista il teatro Du Marais pud essere considerato come la
culla della Académie Royale de Musique. Per ¢id che con-
cerne la musica, nulla si ritrova nelle «tragédies de machi-
nes », che gid non fosse apparso nei balletti di Corte e nelle
commedie anteriori, dove 'abitudine d’intercalare alla

zione canzoni e danze, risale molto addietro. Ma per quanto
riguarda la struttura generale e 'indole dei soggetti trattati,
sono gli stessi intrighi amorosi, gli stessi interventi di divi-
nitd rivali, gli stessi espedienti rivolti a predisporre l'uso
dei meceanismi sceniei escogitati dai maechinisti teatrali, che
gid s’erano 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. Basteri sosti-
tuire ai pesanti alessandrini versi pil agili, e trattare in re-
citativo 1 dialoghi e i monologhi, perché questa sorta di rap-
presentazioni divengano vere opere. I compositori non ap-
prenderanno molto a tale scuola; ma i libretttisti dell’opera
lullista ne trarranno grande profitto.

Un altro genere, che efficacemente contribui a vineere la
prevenzione dei francesi contro l'opera, e che deve rite-
nersi come il pidt diretto antecedente ideale e stilistico di
essa, in Francia come in Italia, fu la pastorale in musieca,
ndhqnlemnodinumuaﬂmhtoilpmhlmndd re-
citativo, che i compositori francesi per un certo tempo risol-
sero adottando una forma che s'accosta a quella escogitata
pid tardi dall’'opera comieca. La prima di tali postonh fu
Le Triomphe de FAmour, rappresentata il 22 gennaio 1655
al Louvre, La musica, composta dall'organista Michel La
Guerre, & perduta; la poesia era di Charles De Beys. Due
anni dopo (26 marzo 1657) questa pastorale fu portata sul
teatro con l'aggiunta di due nuovi personaggi, Tirsis e
Philis, ¢ nuovamente applaudita. Altri musicisti, contempo-
nlmdlhﬂnem,hmben Boésset, Cambert, componeva-
no, se non proprio idilli ampiamente sviluppati, almeno scene
pastorali e dialoghi amorosi d’an interesse musicale medio-
cre, ma che tuttavia contribuirono a illeggiadrire la forma,
facendola pidt melodica, sfumata ed espressiva.
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Nelle commedie s’andd pure facendo un posto sempre piit
largo alla musica. Moliére 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 piu 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 Chamboniéres e organista della chiesa collegiale
di S. Honoré. Nel 1658 egli fece un primo tentativo consi-
stente in una elegia a tre voei con racconti, dialoghi e sin-
fonie: La Muette Ingrate. Ma l'indirizzo, che doveva aequi-
stargli tanta rinomanza, gli fu suggerito da Perrin, poeta
dozzinale ed womo intrigante e petulante, ma pieno d'idee
¢ d'iniziativa, eapace di gettarsi in un'impresa, giudicata
assurda da Laulli, il quale tuttavia si mostrd pronto ad ap-
propriarsene i risnltati, quando dal successo di Perrin e
Cambert poté convincersi che il pubblico francese era final-
mente maturo per accogliere l'opera in musica.

Nato a Lione nel 1620 o 1625, e stabilitosi a Parigi, Pierre
Perrin si fece notare in una polemiea con Boileau e strinse re-
lazione col eardinale Barberini e col mondo operistico italiano,
riuscendo a farsi presentare al duca D'Orléans. Dopo un viag-
gio in Italia, che dovette fruttargli molte idee, egli comineid
a serivere poesie per musica e si credette chiamato a fon-
dare 'opera francese. Associatosi nellimpresa Cambert per
la parte musicale, nell’aprile del 1659 fece rappresentare ad
Issy, nella villa d’un tal De La Haye, orafo del Re, un’opera
che intitold pretenziosamente: Premidre Comédie Frangaise
en Musique représentée en Framce: Pastorale. Sostanzial-
mente fedele al pregiudizio francese contro il dramma musi-
cale, Perrin esclude da questa commedia ogni prineipio di
azione e ogni elemento drammatico, facendone una succes-
sione di brani Wh, che assumono naturalmente I'a-
spdto d'un ciclo di eanzoni. .

(') Le FPacheuz (1861; Le Mariage Fored (1664): La Princesse
d'Elide (1664); Mflicerte ¢ La Pastorole Comigue (1666); L'amour
Miédecin o Sicilien (1667); Monsi de Po ug (1669); Les
Amants Magnifigues o Le Bowrgeois Gentihomme (1670), nel quale
ultimo si trova il Bellel des Nations, che & una vers scens d'opers buffa.
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Malgrado questa assenza di movimento e di snlnppo, il
successo di questa Pastorale fu grande. La corrente naziona-
listica tentd fare di essa il segnacolo in vessillo di una riven-
dieazione contro Vitalianismo di Mazzarino, e pretese scor-
gervi la consacrazione definitiva e trionfale della poesia, della
musica ¢ della lingua francese. Incoraggiati da un esito
cosi favorevole, Perrin ¢ 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 d’Adonis, compo-
sta da Perrin in collaborazione con J. B. Boésset, sovrainten-
dente della musica da camera del Re. Ma nel 1667 egli in-
contrd il protettore che gli abbisognava per la realizzazione
del suo intento: Colbert, avversario irreducibile degli ita-
liani. Perrin lo spinse a fondare un'aceademia di poesia e
di musiea, di cul contava naturalmente essere il direttore; e
il progetto non dispiacque a Colbert che si adoperd alacre-
mente per ottenerne 'effettuazione; cosi che il 21 giugno 1669
veniva concesso a Perrin il privilegio di fondare a Parigi,
¢ nelle altre citth del regno, aceademie destinate a promuo-
vere la rappresentazione di opere musicali in lingua fran-
cese, per il termine di dodici anni. Era evidente 'intenzione
d'imitare le aceademie italiane e quelle che, sul loro esem-
pio, erano gid sorte in Francia e in Inghilterra. Perrin
volle partecipe nell'impresa il suo collaboratore Cambert,
divenuto nel frattempo maestro di musiea dells Regina Anna
d"Austria. Ma la scarsith di mezzi peeuniari lo costrinse al-
tresi a valersi dei manegm di due intriganti: il marchese
di Sourdéae, dedito a vita licenziosissima e reputato il pid
abile inventore di congegni scenici dopo Torelli, ¢ Champe-
mn,numosenx’uden&pcru.chem fregiava di falsi titoli
nobiliari. I due nuovi venuti si assunsero I'amministrazione
finanziaria dell'impresa, mentre Perrin ne fu il poeta e Cam-

bert il musicista. Organizzazione, come si vede, veramente
|mpmmb|le, ma che non valse a salvarli da un miserabile
naufragio. Essi comineiarono con l'impiegare molto tempo
nella formazione della compagnia, che reclutarono a Pa-

(") R inesatta Uassersione del Riemann che il Mazaarino incorag-
giasso Cambert & scrivere I'drigne; tant'd vero che emsa non fu rap
pr t e & Cambert si preferi Cavalli.
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rigi e in provincia, rivolgendo in pari tempo le loro cure
nell’adattare a teatro una sala adibita al ginoco della palla
in rue Mazzarin, e il 3 marzo 1671 I'Opéra Frangaise diede
la sua prima recita, rappresentando Pomone, pastorale in un
prologo e cinque atti. 11 poema dovuto a Perrin & mediocris-
simo, e consiste in una filza d'insipide pastorellerie, frammi-
ste a trasformazioni appariscenti e a trovate comiche assai
grossolane. Della musiea non resta che il prologo, il primo
atto e le einque 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 Sourdéae 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
I'intermezzo pastorale, aveva ora intuite le possibilith offerte
da un intelligente adattamento della tragedia lirica alle esi-
genze dello spirito francese, non si lascid sfuggire l'ocea-
sione di appropriarsi i diritti di eni godeva Perrin; diritti
ch’egli acquistd 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 ¢ senza serupoli, 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 des Plaisirs de I'Amowr,
rappresentata al teatro di rue Mazzarin, in febbraio o marzo

1672 (*). 11 poema, per quanto ineguale, & molto superiore a

languore
pastorale, dapomparqale,dlmhnmn,dlvolutﬁehe
fa presagire Quinault. Della musica non si possiede che il

(') Un'altra pastorale di Guichard ¢ Ssbildres ers stala rappresen-
tata & Versailles nel novembre 1071: Les Amours de Diene ot &'Endy
mion, successivaments rimaneggista ¢ ridata & Saint Germain-en Laye
nel febbraio 1672 alls presenza del Re, col titolo di Triomphe de
L'amour.
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primo atto. Il prologo, molto pitt sviluppato di quello di
Pomone, anticipa il modello di Lulli.

Cambert si trasferi in Inghilterra dove, fra V'altro, fece
rappresentare la sua Ariane et Bachus da un’accademia da
lui fondata; e dove godette il favore di Carlo II. Mori as-
sassinato nel 1677. Perrin era gida morto da due anni (25
aprile 1675). Lulli si trovd 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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CAPITOLO SETTIMO

G. B. LULLI
E LO SVILUPPO ULTERIORE DELL'OPERA
FINO A RAMEAU

SoMMAR1IO. — 1. La figura morale di Lalli. - Sua biografia. — II. Ca-
ratteri dell'arte di Lulli: monotonia del recitativo e prevalenza del-
Velemento descrittivo. - Evoluzione dell'opera lullista dal balletto di
Corte alla tragedia lirica. - Determinazione degli influssi italiani sulla
concesione librettistica di Quinault ¢ su quells musicale di Lalli. —
I11. L'opera francese da Lulli & Rameau. - Caratteri generali del-

l'opers ¢ opinioni dei p i su di essa. Requisiti od esigense
del libretto. - Fonti degli argomenti librettistici: Ia mitologia, il ro-
e il p cavalk « Preponderanza dell’clements deco-

rativo ¢ sviluppo del meraviglioso come clemento specifico dell'opers.
Persistenza del pregiudizio francese contro l'opers. - Imperfesioni
dells scenografia. - Fortune postume di Lulli - Decadenza di Ver
sailles o diffusione dell'opers in provincis. - Persistenza dells pasto-
rale, del balletto e dell'opera-balletto, ~— IV. Principali rappresen-
tanti dell'opera francese nell'interregno tra Lulli ¢ Ramesn. - Ca-
ratteri generali di questo periodo.

Moralmente Lulli & descritto di solito come un uomo sprege-
vole, cinico, adulatore, arrogante, beffardo, autoritario e vol-
gln,mpndoevwlmto,upundxmmlepaﬁduele-o-

d'una abilith impareggiabile nel cattivarsi il favore dei po-
tenti, egoista fino alla brutalith, arrivista fino alla ferocia.
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Artisticamente vi & chi, come Romain Rolland, non &
lungi dal proclamarlo un genio; e chi, come il Combarien,
lo considera poco pit d'un accorto mestierante che ha sa-
puto acquistarsi fama, dissimulando i suoi plagi sotto una
vernice di apparente novitd, privo affatto d’ogni qualitd che
gli conferisca un titolo di vera grandezza.

Questi eccessi apologetici o denigratori, queste alterna-
tive d'iperboliche esaltazioni e d’implacabili requisitorie ei
avvertono subito che e¢i troviamo di fronte a un wome non
comune, di quelli che difficilmente si possono considerare
con occhio pacato, senza cedere alla simpatia o all’avver-
sione, all'ammirazione o alla malevolenza. Se non si pud am-
mettere ¢id che asserisce J. J. Rousseau, che: « M. Rameau
« est certainement, du ¢6té de 'esprit et de 'intelligence, fort
« au-dessous de Lully », non bisogna neppure dare soverchio
peso alla taceia di ciarlataneria contenuta nei versi velenosi
di Boileau:

en vain, par sa grimace, un buffon odieux

a table nous fait rire et divertit nos yeux;

les bons mots ont besoin de farine et de plitre,
prenez-le téte a téte, otes-lui son théditre,

ce w'est plus guw'un coeur bas, un coquin ténébreux,
son visage essuyé w'a plus 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,
che non ha mai indietreggiato dinanzi a nessun ostacolo, in-
nalzando a regola suprema di vita la massima machiavellica
che consiglia all'uvomo, una volta che s'¢ proposto un dato
fine, di saper adottare anche i mezzi pint adatti a realizzarlo,
se non vorra oscillare e pencolare per 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 suscettibilita, ledere interessi, ostacolare ambizioni,
accendendo intorno a sé quella vampata d'odio che ne ha
eirconfusa la figura, come il riverbero lingueggiante d'una
luce sulfurea, senza tuttavia potergli togliere la palma del
trionfo; giacehd egli ottenne tutto quanto aveva desiderato:
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la gloria, gli onori, la supremazia incontrastata nell’arte,
l'ossequio dei grandi, le riechezze, laseiando alla sua morte
una ingente fortuna. Si pud condannare Lulli dalla sfera
ideale da cui si giudiea un Beethoven; ma non si pud disco-
noscere ch'egli dovette possedere qualiti eccezionali, e che
I'azione da lui svolta con tenacia inerollabile e 'opera ch’egli
realizzd senza colpi d’ala, ma con limpida luciditd, con lo-
gica coerenza, con piena adeguatezza di mezzi e di fini, re-
cano tutti i segni d’'una forte personalitai. E anche quando
non si voglia ammettere — per dirla ancora eol Machiavelli
— che il suceesso corona 'opera e reca in sé la sua intrin-
seea giustificazione, bisogna perd riconoscere che Lulli era
l"nomo fatto apposta per riuscire in quell’ambiente e in quella
societd, simile in tutto ad essa nelle qualiti e nei difetti, nei
vizi @ nelle virth, nelle attitudini e nelle debolezze, nei gusti
¢ nelle predilezioni, e percid destinato a dominarla.

Del resto, non tutte le testimonianze concordano nel trae-
ciare di Lulli n.n’immagine odiosa e ributtante. « Lulli aveva
buon cuore », serive Lecerf de la Viéville La sua ru-
dezza non era scevra di bonomia; il suo orgoglio non era al-
wngm,enongl'impedwadnmthmﬂmglmhxmn-
sieisti che si trovavano alle sue dipendenze; e sebbene avesse
con loro terribili seoppi di eollera, si preoccupava delle loro
condizioni materiali e li soecorreva nel bisogno. Dopo aver
rotto il violino sulle spalle a un suonatore refrattario ai suoi
ammonimenti, lo invitava a colazione ¢ lo risarciva dei
danni. Non maneano nella sua vita atti generosi. Cosi egli
aiutd lo suocero Lambert ad acquistare un possedimento che
gli stava a cuore e gli accordd un alloggio in una easa de la
rue Sainte-Anne, di sua proprieti. La Fontaine, inviperito
contro Lulli che aveva respinto un suo libretto, lo ingiurid
atrocemente (?); ¢id che non impedi a Lulli, dimentico del-
Poffesa ricevuta, di riconeiliarsi, pur restando fermo nel suo
Pmponto di non accettare il libretto in diseussione.

(0] Le florentin
montre 4 la fin
ce guw'il sail foirve.
Il resemble & ces loups qu'on nowrril, et foil bien;
car wn loup doit toujowrs parder som caractire
comme wn mouton garde le sien.
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Ma guai a chi osava rivaleggiare con lui; allora diveniva
terribile. Confessava ingenuamente che se qualeuno avesse
ardito dirgli che la sua musica non valeva nulla, 'avrebbe
ucciso. Anche a Corte non tollerava soprusi e si permetteva
modi bruschi e taglienti. In oceasione di una prova, a cui il
Re aveva voluto presenziare, era gid trascorsa pidt di un’ora
senza che 'esecuzione avesse inizio. Spazientito, Luigi XIV
fece dire a Lulli che se non si cominciava egli se ne sarebbe
andato. « Non & forse il Re?», rispose Lulli. « Dunque pud
fare ¢id 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. I1 24 luglio 1662 aveva sposato Maddalena
Lambert, alla quale testimonid per tutta la vita, se non un
grande amore e una esemplare fedeltd, almeno un sincero
attaccamento e una profonda stima di quelle eccellenti doti
casalinghe, per eui ella amava piuttosto vivere ritirata che
mostrarsi alla Corte aceanto al marito. Da Maddalena, Lulli
obbemﬂglx,tmmuchxetrefmmne,nemng:XlVeon
cesse il diritto di successione per molti dei benefiei accordati
al padre. Lulli lasciava alla moglie i redditi patrimoniali,
tenendo per s& gl'introiti delle opere. Il suo testamento &
una testimonianza innegabile d’equitd. Tutti quelli che 'ave-
vano servito vi sono ricordati. Amava il lusso, e la sua casa
era un modello di eleganza. Ma era assiduo al lavoro.
L'opera a cui era intento lo assorbiva sempre interamente,
sebbene il suo modo di comporre fosse irregolare e saltuario.

La conversazione di Lulli non era priva di spirito e non
manecava di attrattive. Il suo tono abituale era il motteggio
¢ l'ironia. Colpito dalla cancrena ad un piede, in seguito a
una ferita che s'era fatta in un aceesso di collera piechiando
violentemente in terra la lunga bacghetta direttoriale, egli
ebbe la sensazione della gravith del suo stato e fece chiamare
il confessore. Ma questi non voleva saperne di accordare a
Laulli Vassoluzione se prima non aceonsentiva a distrug-
gere la partitura dell'opera a cui stava lavorando, che al-
P'austero prete, nemico delle vanitd, appariva cosa diaboliea.
Dopo qualche esitazione, Lulli additd un eassetto ove si tro-
vava il manoseritto, che fu gettato sul fuoco. Poco tempo
dopo, essendosi verifieato un apparente miglioramento, Lulli
ricevette la visita d'un principe suo ammiratore; e come
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questi gli rimproverava d’aver sacrificata la sua opera al fa-
natismo d'an gmnsemsta ignorante; « monsignore» — ri-
spose Lulli — «io sapevo bene ¢id che facevo; ne ho un’al-
tra copia ».

Giovanni-Battista 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 Viéville, un frate franceseano fu il suo primo
maestro. « Lulli se ne ricordava sempre» — dice Pautore
della Comparaison (*) — « dimostrandosi grato verso que-
«sto buon monaco che gli aveva impartita qualehe nozione
« di musiea e insegnato a suonare la chitarra ».

Lulli dovette altresi dediearsi fino dalla sua infanzia al
violino, poiché la sua virtuosith 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 Laulli fa-
ceva parte della musiea di qualche principe fiorentino, e il
gentiluomo fu colpito dal suo talento precoce e dalla vi-
vacith del suo spirito. Comunque, il nobile francese condusse
con s& Lulli a Parigi, con l'intenzione di farne dono alla ni-
pote mad.elle d'Orléans: « o V'avevo pregato di portarmi
« un giovane italiano pereM potessi aver modo d’esercitarmi
«in quella lingua », splqu questa principessa nelle sue me-
morie. Nel secolo X si assumevano volentieri servitori
dotati di attitudini mnmcah e il easo di Lulli non era af-
fnttoeeeenonn.le.GmntolP‘nglndmnmlm all’ety di
13 anni, Lulli si perfeziond nel violino, e divenne un balle-
rino provetto. In pari tempo egli apprese le regole della
mponnonewnlétmn,noberdnyealgmlt,doworgn-
nisti e contrappuntisti, ma seppe mantenersi immune dal-
l’inﬂnnoddlomstdeefnmmmmpnﬂenﬂodldm
Entrato nella «grande bande des violons du Roy», fondd
suceessivamente la « bande des petits violons ». Ma fu sopra
tutto come ballerino ch’egli eonquistd il favore di Luigi XIV.
Tutti i prineipali ruoli dei balletti di Corte gli erano riser-
vati, ed egli li rappresentava con grande destrezza e viva-

(') Laceny o La Vifviiis: Compared
et de la musiqgue frangoise; Bruxelles, 17056,

18. — Capri.
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citd, cogliendo l'occasione per prodursi anche come autore
di danze e di sinfonie e giungendo a farsi nominare nel 1661
Intendente della musiea del Re.

S’ gii accennato come Lulli non pensasse da principio
alla tragedia liriea, verso la quale condivise fino al 1672 il
pregiudizio generalmente diffuso in Franecia, serivendo che
«l'opera era una cosa impossibile ad eseguirsi in lingua
francese ». In quel primo periodo egli non tratta che la com-
media-balletto e 'intermezzo pastorale, a eni dit proporzioni
sempre pill vaste collaborando con Moliére. Rapidamente nelle
commedie di Lulli e Molidére la musica prende il passo sulla
poesia. Abituati come siamo oggi a veder rappresentare que-
ste commedie senza gl'intermezzi che per esse si com
vano, riesee difficile rendersi conto della parte che vi ebbe la
musica. Monsieur de Pourceaugnac e Le Bowrgeois 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 voeale si faceva strada
con crescente libertd, divenendo sempre pit assorbente.

Ma quando l'esempio di Perrin e Cambert ebbe convinto
Lulli della possibilith di creare un melodramma francese,
questi non pensd pidl ad altro; e, fattosi rilasciare da Perrin
il sno privilegio, nelle circostanze che abbiamo narrato, lo
fece confermare dal Re, rendendolo pil oppressivo per gli
altri teatri e speewlmmu per la commedia, dove le esecu-
zioni musieali 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 facolth di ereare scuole musieali 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 Ballard. Il teatro di Champeron e Sourdéae fu
chiuso. Molidre mori il 27 febbraio 1673 e il 28 aprile dello
stesso anno Lulli ottenne I'espulsione della sua ecompagnia
comica dalla sala del palazzo reale e vi stabili la propria
accademia.

Lulli ebbe anche la fortuna di trovare in Quinault il
poeta che meglio gli conveniva: verseggiatore facile e scor-
revole, earattere amabile e compiacente, che il fiorentino
seppe far servire mirabilmente ai suoi seopi. Il eompito di
Quinault non era facile. Egli doveva accontentare prima di
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tutti il Re, poi I’Académie Francaise, e finalmente Lulli, che
non era certo il giudice meno severo e che, non di rado, lo
('ostnngeva a fare pmpno il contrario di qnanto pretende-
vano i due primi censori.

Dal 1672, data della sua prima opera: Les Fétes de
PAmour et de Bachus, al 1686, anno in eui Lulli termind con
Acis et Galathée la sua carriera di compositore teatrale,
egli diede in media un’opera all’anno (). Lulli dirigeva per-
sonalmente la sua orchestra, ¢ ne aveva fatto la prima del-
I'Europa per la disciplina e il ritmo. Egli aveva come sosti-
tuti il violinista Laluette (1651-1728), autore di mottetti e di
cantate, Pasecal Collasse (1649-1709) e Marin Marais (1656-
-1728). Ma tutti dovevano restare subordinati alla volonta di
Lulli che istruiva eantanti, suonatori e danzatori, preoceu-
pandosi d'ogni pitt piecolo particolare e comunicando al
suo teatro quellimpronta unitaria, organica, onnipresente
che investe ogni dettaglio ed @ il segno inconfondibile delle
pitt grandi personalitd direttoriali.

Lulli curava personalmente la parte coreografiea dei bal-
letti, immaginava passi e figurazioni convenienti ai soggetti
¢ ai momenti dell’azione; e quando le sue intenzioni non
erano attuate eomegll 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’allestimento 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
quindiei anni, con instancabile fervore, con inflessibile vo-
lontd dominatrice e accentratrice, impedendo ai eantanti di
aggiungere alla parte seritta fioriture ornamentali e note di
passaggio, ¢ fondando una tradizione direttoriale che di-
venne classica in Franeia e in Europa.

(*) Cadwmus ot Hermione (27 aprile 1673); Alceste (19 gennalo
1674) ; Thésée (11 gennaio 1675) ; Le Carnavel (17 ottobre 1675); Alye
(10 gennaio 1676); Isis (5 gennaio 1677); Paychd (19 aprile 1678);
Bellévophon (31 gennaio 1679); Proserpine (3 febbraio 1680); Le
triomphe de Udwmowr (21 gennalo 1681); Persfe (17 aprile 1632);
Phadton (6 gennaio 1683); Amadis (18 gennaio 1684); Rellend (18
fennalo 1685); Idylle sur la Paiz (16 luglio 1685); Le Temple de la
Paiz (20 ottobre 1685); Armide of Renoud (15 febbralo 1686); Acis
ot Galathée (6 settembre 1657).
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La «musique du Roy » di cui Lulli, nella sua qualitd di
sovraintendente generale, aveva il governo, si divideva in
tre settori distinti: la camera, la cappella e la grande secu-
deria. La camera comprendeva la «bande des vingt-quatre
violons » o «grande bande », che suonava durante il pranzo
del Re, 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 s1 riunivano sotto la direzione del sovraintendente.
La musica della cappella fu da prineipio quasi esclusiva-
mente vocale, comprendendo 14 cantori, 8 fanciulli e un suo-
natore di cornetto. Nessun accenno all’organo. Vi 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 musiea
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 egli ne moltiplied la potenza, combinando le risorse,
fino allora separate, della cappella e della camera, riformando
I'una e l'altra e introducendo nella musica religiosa di Ver-
sailles lo stile e i mezzi strumentali ¢ voeali 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 XIV e variamente espresso dall’estetica, dai costumi,
dalle fogge ¢ dalle mode del tempo. Uniformandosi a que-
sta tendenza generale alla sontuosith .ppa.nsoenteedfuto
ivo, Lulli introdusse nella cappella reale l'organo con
due parti di violino o di viola; e, dopo il trasferi-
del Re ¢ della Corte a Versailles, fece intervenire
esecuzioni di musica religiosa la sua compagnia tea-
cantori e strumentisti, ¢ forni egli medesimo il mo-
nuovo stile, componendo alcuni grandi salmi a otto

voei, divise in due cori accompagnati da un’orchestra
; vere cantate drammatiche comprendenti arie, rac-
unetti, trii, eon,anfomed’ununummndn-oe.
pntemo sebbene assai poeo religioso.

i XIV accordd a Lulli un crescente favore, conce-

iy
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dendo la sanzione della legge a tutte 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 musiea
francese. Le sue esequie furono solenni e, secondo il suo de-
siderio, fu deposto nella chiesa dei Petits Péres, dove Mad-
dalena gli fece innalzare un sontuoso mausoleo sormontato
dal suo busto.

$ IL

Lo scopo principale che Lulli si prefigge nelle sue opere
¢ di riprodurre esattamente la declamazione tragica dei
grandi attori del secolo XVII, che ponevano ogni loro studio
nella serupolosa osservanza della prosodia. Istintivamente
egli applica alla lingua francese il recitativo instaurato dai
fiorentini della camerata, proprio nel momento in cui questo
recitativo veniva soppiantato in Italia dal prevalere del bel
canto, della melodia voeale, svolgentesi in larghe volute, fiorite
di abbellimenti. Nel recitativo di Lalli, non solo troviamo co-
stantemente applicata la regola in virth della quale 'sccento
tonieo della parola coincide invariabilmente col tempo forte,
ma troviamo altresi 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 I'audizione inte-
grale di un’opera di Lulli; e non si riesce davvero a conce-
pire come Boileau potesse attribuire alla musiea di Lulli una
capacitd di suggestione e di perturbazione pari a quella che
noi riconoseiamo a Wagner e a Strauss ().

) Par toi-méme bientdt conduite & Uopéra,
de guel air pensetu gue ta sainte verra
d'un spectaci Aant. la pompe or
ces danses, ces hévos & voir luzwrieuss;
tendra ces disco wur U seul roullants,
ces doucereus Re ds, ces & és Rolands;
sawra d'eus guw'd Uamowur, comme au seul diew suprime
on doit immoler tout, jusg'd la vertu mime,
gu'on ne seurgil trop 16t se latsser enflammer;
gu'on w'a requ du ciel wun coeur gue pour gimer;

2

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 aceenti
appassionati del discorso poetico. Anche nei momenti pilt
intensamente patetici, la declamazione tragica di Lulli non
cerea che una grazia misurata e un giusto equilibrio. Sotto
questo rispetto, la tradizione del balletto esercita un influsso
pernicioso sulla musica lullista, imponendole la quadratura
degli schemi ritmici e simmetrici della danza, che guidano
la melodia come binari prestabiliti. I suoi bassi proeedono
analogamente, con la stessa andatura regolare, una nota per
ciascun tempo, e la melodia non & il pin delle volte ehe uno
degli elementi contenuti nella realizzazione aeccordica del
basso numerato e, come tale, si svolge secondo le esigenze
degli intervalli armoniei, pidt che non obbedisca a intime ne-
cessitd di convenienza espressiva.

Lulli eccelle invece nella musica deserittiva, sebbene an-
che in questo eampo egli segua, con vigile coerenza di mezzi
e di fini, la logica d'un procedimento ehe lo induce a cercare
un equivalente sonoro dei fenomeni esteriori, piti che ad
esprimere sentimenti e stati d’animo riechi di risonanze inte-
riori. Della deserizione egli non ha che il disegno. Gli manea
affatto il colore. Il suo strumentale & dei pil seialbi. I violini
suonano da eima a fondo rinforzati di tratto in tratto dai
legni. L'orchestrazione non ha agli oeehi di Laulli aleuna im-

¢ non costituisce che il sostegno armonico del eanto.

L'effetto che la musica di Lalli produceva sui eontempo-
ranei dipendeva in gran parte dal modo dell'esecuzione. Te-
stimonianze dell’epoca ei apprendono eh'egli esigeva dai can-
tanti una declamazione spoglia d'ornamenti e affine alla reei-
tazione parlata, e che imponeva all’'orchestra una inflessibile

¢t touls ces lieux comuns de morale lubrigue,
gue Lully richeufa des sons de sa musigue!
Maie des guels mouvements, dans son coeur excitds,
sentira-tolle ollors tous ses sens agitéa)

Je ne te reponds pos gw'oun relour, moing timide
digne declidre enfin d'Angfligue et d'Armide,
elle weille & Uinstant, pleine de ces doux sonme,
avec guelgue Mdédor pratiguer ces lecoms.

BOILEAU : « Satires des fammes ».
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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, vivacitd, finezza: tali sono i requisiti
che i contemporanei s’accordano nel riconoscere alla musica
di Lulli e al suo modo d'interpretarla; requisiti perfetta-
mente eonformi allo spirito francese del XVII secolo, intel-
lettuale, razionalista, analitico, amante dell’ordine e della
chiarezza, portato naturalmente ad appagarsi e compiacersi
di un’arte che offre all'orecchio e all'intelligenza il godimento
d'una bella imitazione del linguaggio parlato, d’una decla-
mazione esatta che non fa eoncessioni al virtuosismo eanoro,
e pone l'essenzialith del suo pregio estetico nella misura e
nella verita.

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 eomico, come in
Atys, facendo dell'opera una pura tragedia musicale, le
danze vi hannoperbsempmhrgupute,clamgedhsm
non & mai spinta agli estremi della violenza e del terrore, ma
si mantiene nell’ambito psicologico della galnntem corti-
giana e della sentimentalith romanzesca, aggirandosi in una
cerchia di concetti convenzionali, analizzati in forma ora-
toria, con ricercata sottigliezza di gradazioni e di sfuma-
ture.

A ragione afferma il Pruniéres che Lulli dovette trarre
largamente profitto dallo studio delle partiture di molte fra
le pitd celebri opere italiane, come la Galatea di Vittori, la
Catena d’Adone di D. Mazzoechi, I'Erminia sul Giordano di
M. Rossi, che dovevano ecireolare nell’ambiente per la maggior
parte italiano o italianeggiante, in cui Lulli trascorse i primi
trent’anni della sua vita parigina. Nella sua qualith 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 dell’sbate Buti a
fornire a Laulli il modello del melodramma quale si eoltivava
a Roma verso il 1630. Questi libretti, che assoeiano Vele-
mento coreografico all’azione drammatiea, ¢i danno la chiave
dell’estetica lullista. Da essi Lulli trae altresi il modello dei
prologhi allegorici, conservatisi nell’opera franeese fino a
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Gluck. Buti, contrariamente alla consuetudine pitt diffusa in
Italia, da 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 citth, e una personificazione della vittoria cele-
bra le armi francesi e le virtd della Regina; nell'Ercole
Amante i cori di fiumi cantano il giubilo delle nozze reali e
predicono felicith ai novelli sposi. Lulli non muta la strut-
tura di queste seene, 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 eori guerrieri ri-
chiesti dal carattere patriottico di tali seene. Complessiva-
mente, i poemi di Quinault, musicati da Lulli, sono plasmati
neﬂostemostampodmhbmttxdenh,emthhnnom
comune il piano del prologo, 'architettura generale del-
I'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 I'austeriti del recitativo. Anche le sue arie
non sono che recitativi pitt cantanti. Ma nel XVII secolo si
pensava altrimenti. Nella ¢ Lettre de Clément Marot tou-
«chant ce qui s'est passé A l'arrivée de J. B. de Lalli &
« Champs-Elysées », si sente Luigi Rossi giudicare il fioren-
tino in questi termini: «se si condannano le sue opere, io
«ehledomnanntnﬂocbeaenetolgnubcheeghhpm
« dalle mie, cosi che I'innocente non sia coinvolto nella puni-
«zione del reos. «lo non sono del vostro pareres — ri-
sponde Carissimi — «<e abbandono alla giustizia parecchi
«dei miei bassi di cui egli ha creduto opportuno impos-
« sessarsi ».

Le accuse di plagio non reggono. L'individualith stilistica
danlhhlmeunenn troppo accentuati per prestarsi a sif-
fatte scomposizioni. Ma questo non significa che la sua
teeniea non derivi pitt dall'Ttalia che dalla Francia. 11 suo
modo di concepire e costruire il coro deriva da Carissimi. Il

X
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disegno generale dei suoi trii deriva da L. Rossi, sebbene
con minore sensibilith armonica di quest’ultimo. Nel modo
di condurre il basso si sente l'influsso eserecitato su di lui
da Carissimi e Cavalli. Certi ruoli buffi, come quello di Jar-
bas nel Cadmus et Hermione sono seritti in stile prettamente
italiano. Non & quindi possibile negare 'influenza dei grandi
compositori romani e veneziani, risentito da Lulli, anche se
I'insieme della sua opera pmenta caratteri prettamente
francesi.

Adattando il recitativo ﬁonntmo alle esigenze della lin-
gua francese, egli vi ha infuso le inflessioni melodiche di
Boésset, Cambefort, Lambert. Nelle sue eomposizioni stru-
mentali ha svolto e armoniuato, con eleganza e fluidita
schiettamente italiane, i ritmi tradizionali e popolari del bal-
letto di Corte, rispettandone serupolosamente l'alternanza di
misure binarie e ternarie e la quadratura ritmica. Cosi 'opera
lullista, sintesi di elementi diversi, fusi da una forte volonta
accentatrice, & genuinamente francese per la sua essenza me-
lodiea, pur restando debitrice all'Italia della maggior parte
dei suoi elementi costitutivi.

La musica italiana della seconda metid del seicento, sia
mvouleostmmentde,mqmmpredm-eopom
sé stessa e, nel campo operistico, esprime piuttosto 'idea ge-
nerale dominante la situazione, che il dettaglio letterale del
testo. 11 recitativo di Lulli traduce invece tutte le sfumature
del diseorso poetico, lasciando alle sinfonie, in eui evidente
@ Pintento deserittivo, il eompito 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 imitazione della natura
che, sebbene praticata talvolta anche da Cavalli, risale nella
tradizione musicale francese ai saggi del cinquecentista Clé-
ment Jannequin, e nel secolo XVII & illustrata dalle entrate
del balletto di Corte, dove la musica traduce obbiettivamente
gli aspetti plastici della rappresentazione. « Senza Lalli»
— serive Henry Prunidéres — «vi sarebbero state ancora
« per lungo tempo in Francia magnifiche feste di Corte, con
« intermezzi cantati e danzati, ma non si sarebbe avuta la
«tragedia in musica. B un ideale puramente italiano che
« Lulli realizza, ereando il suo teatro; ed egli sa conferirgli
<« una forma cosi adeguata alla lingua francese, da ottenere
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« tutti i suffragi e da rendersi in breve popolare. Per tutto
«un seecolo il recitativo lullista rimane intangibile. Rameau
«lo adotterd, e Gluck gli renderd omaggio prima di rinno-
evarlo» ().

§ IIL

Alla morte di Lulli 'opera francese & definitivamente co-
stituita. La sua origine, come vedemmo, & duplice: da una
parte il balletto di Corte, molto in voga sotto Enrico IV e
Luigi XIII; d'altra parte, 'opera italiana della seuola ro-
mana e veneziana, importata da Mazzarino. Dal balletto di
Corte provengono all’opera quasi tutti gli elementi sinfoniei
¢ una parte dei pezzi voeali; dall’opera italiana le proven-
gono la concezione generale e, segnatamente, 'elemento ea-
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 necessitd della
nuova forma d’arte dalla sua collaborazione coi maestri ita-
liani e con Molidre, 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 mneehmo, commedie con intermezzi musicali, cieli di
eanzoni.

L'opera francese, quale la concepirono Lulli e Quinault,
& 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 I'opera fosse ge-
neralmente concepita come una tragedia, non si pud dubitare.
La definizione della tragedia & la distinzione delle sue parti
convenivano anche all'opera in tutto l'essenziale (%). L'ap-
pellativo di «tragédie en musique » ritorna continuamente
nei titoli delle opere di Lulli e negli seritti del tempo (%).

Tuttavia, durante la fioritura della tragedia classica, con-
temporanea a Racine, 'opera francese rivendiea il suo posto

(*) Op. eit.

(M) V. Tummassox: Disseriation artistigue sur Plliade; 1715,

(" Il termine «opéra> non figurs nelle tre prime edisioni del
Dictionsire di Furetidre (1684-85-87), ¢ appare soltanto nell'edizione del
1690,
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tra i generi letterari, e non rinuncia a ricollegarsi idealmente
all'arte drammatica degli antichi greei, seguendo l'esempio
degli umanisti fiorentini.

11 libretto d'opera viene considerato un componimento
poetico che deve avere in sé il suo valore e potere anche, al-
l'oceasione, essere rappresentato indipendentemente dulla
musiea. Se si deve eredere a una testimonianza dell’epoea
< una bell’opera senza musica non piace meno d'una penona
avvenente senza belletto» (). Il settecento riabilitd Qui-
nault molto meno per le sue tragedie e commedie che per le
sue opere. Voltaire, con un entusiasmo che ci appare oggi
eceessivo, non esita a porre 'autore d’Atys e d’Armide ac-
canto a Corneille, Racine e Moliére. D’Alembert assicura che
si recitavano a memoria certe scene corali del librettista fa-
moso (%). Alla fine del secolo XVIII Laharpe, parlando nel
suo Cours de littérature di Lulli e del suo librettista, af-
ferma aneora: «1'uno non & pil eantato, e I'altro & sempre
letto ».

Ma se opera & considerata una tragedia, destinata se-
eondo la formula tradizionale a suseitare il terrore e la pieta,
si tratta perd sempre d'una tragedia che deve rispondere alla
convenzione specialissima, richiesta dalla sua adattabilith al
linguaggio musicale. Una prima differenza sta nella necessiti
che il libretto d’opera sia molto pilt breve della tragedia de-
stinata alla recitazione, sebbene esso eontenga in pii il pro-
logo, esorbitante dall’azione. Questa esigenza & naturalmente
imposta dalla relativa lentezza della deelamazione 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 poema drammatico per deseri-
vere la progressione e le sfumature dei sentimenti, e deve
« schizzare piuttosto che dipingere, e indieare 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 soffoea la gran-
dezza » ().

(') Lx Brux: Réponse & une épitre satirigue contre Popéve, in prin-
cipio al suo « Théltre lirique », 1712,

(*) De la liberté de la musigue.

(") Mansmoxran: Bléments de litté ; art. «Opiras.

(*) Premier discowrs sur la tragidie.
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Per converso, la tragedia per musica usa ed abusa di
tutte le risorse dello spettacolo e della messa in seena, vietate
alla tragedia classica. 11 librettista non si perita di mettere
sotto gli occhi degli spettatori quadri e avvenimenti, che il
poeta tragico deve accontentarsi di descrivere mediante rae-
conti, impressioni di natura, movimenti di folla, combatti-
menti, eatastrofi, ece. Inoltre, il poema d’opera comporta un
elemento che gli appartiene in proprio: Il meraviglioso. Esso
mette in scena déi e dee, semidei, maghi, tutto un mondo di
esseri soprannaturali che si mescolano alla vita degli nomini :
« esso riunisee il patetico della tragedia e il meraviglioso del-
Pepopea » (*).

« Vi sono » — dice Batteux — « due specie di tragedie:
«l'una chiamata semplicemente tragedia; l'altra, meravi-
« gliosa, che si & battezzata spettacolo lirico od opera» (?).

Mentre Racine 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, 'opera ricava quasi sempre i suoi argo-
menti dalla mitologia greco-latina. Mentre l'opera italiana
tende verso il 1630 ad abbandonare i soggetti mitologici per
adottare di preferenza quelli storiei o puramente umani,
l'opera francese conserva fino alla fine del settecento 1'uso
quasi eselusivo della mitologia. Nell'interregno tra Laulli e
Rameau, il meraviglioso & di regola sulla scena liriea
francese: « Un'opera & dunque la rappresentazione d'una
« azione meravigliosa; & il divino dell’epopea fatto spetta-
«colo» (*). Da ¢id un lusso sfarzoso nella messa in seens,
un predominio costante dell'imprevisto, naseente dal conti-
nuo intervento delle divinith nei casi e nelle fortune, che
determina eventi e scioglimenti inattesi, repentini, senz'in-
timo rapporto coi earatteri ¢ le passioni onde s'intesse la
trama drammatica. Mentre Corneille ¢ Racine escludono dalle
loro catastrofi ogni mtmnouedelnopnnnmh,l opera fa
mﬁnmhuppelloddmexm magia, sia
per risolvere 'azione, sia durante lo svolgimento del dramma,

(*) Cuaxyonrt: Edawchesr d'une podltigue dromatigue.
(*) Les beausarts viduils & un seul principe; 1747.
(%) BATTEUX: op. cit.
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per farlo progredire. La psicologia dei personaggi, gia li-
mitata dalla necessaria brevitd del teatro poetico, & ancora
pit impoverita da siffatte intervenzioni, che annullano la
libertd e 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 XVIIL. Gli déi 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 umanitd, i quali naturalmente non possono provare
per le divinita dell’Olimpo gli stessi affetti e sentimenti che
nutrono pei loro simili. « Gli 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 earattere e della loro divinita » (7).

La tendenza umanistica & ancora cosi viva e il ricordo
della favola cosi presente agli spiriti, da far tollerare fino
a Gluck questa econvenzionalitd di situazioni e da rendere ae-
cetta questa nullith drammatica delle azioni e dei caratteri.

11 pregiundizio francese contro 'opera non @ 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 I'uno dall’altro, si affaticano a fare una
« cattiva opera ». Boileau sostiene che l'ideale dell’opera @
irrealizzabile, perché la musica non pud dipingere con suf-
ficiente esattezza i diversi sentimenti, «le espressioni vera-
mente sublimi e coraggiose », che sono proprie della trage-
dia. La Bruyére s'annoia all’opera, non trovandovi bastevoli
ragioni d'interesse. 1 difensori dell'opera vantano il fascino
¢ la potenza della musica. Per chi sa intenderla, essa < rende
« alle scene dell’'opera il patetico che la inverosimiglianza po-
« trebbe toglierle > (*).

(*) Ls Brux: prefszione del Thédtre lirigue.
(*) Dusos: Rifiexions critigues sur la poivie ol la peinture; 1719,

f



Comungque, il gusto crescente per 'opera nella seconda
metd del secolo XVII, non & soltanto determinato dalla ma-
gnificenza dello spettacolo e dalle attrattive del concerto, ma
altresi dalla rivelazione d'una qualitd d’emozione dramma-
tiea ancora sconoscinta :

d’aimables voix que la scéne rassemble

mélent leurs divers chants et leurs plaintes ensemble
et par les longs accord de leur triste langueur,
pénétrent jusquw’'au fond le moins sensible coeur (*).

1 partigiani dell’opera sostengono inoltre che la musica
s'accorda nel modo pit opportuno col carattere fantastico e
meraviglioso del poema. « Nell'opera, che & sempre popolata
« di personaggi soprannaturali, la musica & come un incante-
«simo perenne dove si entra al principio dello spettacolo
« per non uscire che alla fine» (*). La musica ¢i aiuta ad
ammettere la finzione; fa apparire meno assurdo il linguag-
gio cantato. Meraviglioso e musica si accordano, si compe-
netrano, s'integrano reciprocamente, ereando una sola atmo-
sfera. Questa idea & ripresa e sostenuta da Marmontell il
quale serive, riferendosi all’opera, che «la musica vi fa
« 'incanto del menvxghoao, il meraviglioso vi fa la verosimi-

<« glianza della musica» (*). E pit avanti egli soggiunge:
« gli déi e gli eroi, come i poeti e i pittori mi hanno abituato
«a concepirli, non sono altro che uomini pit perfetti. La
« lingua musieale & dunque la loro lingua naturale... Se I'a-
« zione teatrale non s'attiene che alla verith storica e non
< rappresenta che uomini ordinari, mi riesce inconcepibile
«ch'essi parlino cantandos. B il concetto medesimo che
condurrd Wagner a mettere da parte i fastosi apparati del-
lopera storiea, valendosi d'una materia drammatica intera-
mente ricavata dal mito.

Un'altra attrattiva dell’opera & sempre costituita dai co-
stumi d’un lusso stereotipato e convenzionale, senza traccia
di realismo e d’ambientazione, ¢ dalle decorazioni fisse o

(') Pemavir: Le sidcle de Lowis le grand; 1683,
(*) TERRASSON: op. cit.
(") Défense de Uopéra frangaise in « Eléments de littérature »; 1777.
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mobili. T decoratori francesi seguono le orme degli italiani,

specialmente di Burnacini e di Bibiena, ritenuti maestri in
quest’arte, come i maechinisti e i eoreografi seguono Torelli.
Le architetture sceniche sono grandiose e complicate: tem-
pli, palazzi, eolonnati, scale monumentali, fontane ornate di
sculture, paesaggi variopinti, porti, spiagge solitarie, giar-
dini, praterie, foreste, grotte e roecce, fiumi e laghi, elisi ¢
inferni (?). La prospettiva rimane convenzionale e mono-
tona. Ma lintervento del meraviglioso esige un eontinuo im-
piego di maechine sorprendenti. Naturalmente Pillusione ot-
tiea era molto approssimativa. I meceanismi seeniei, ancora
affatto primitivi, rendevano preecari e incerti i risultati del-
'aviazione mitologiea, espediente continuamente pratieato,
come il pitt adatto a tener desta la meraviglia d'un pubblico
di non troppo difficile eontentatura.

Souvent au plus beau car le contrepoids résiste,
un diew pend a la corde, et crie au machiniste ;
un reste de forét demeure dans la mer,

ou la moitié du ciel au miliew de Uenfer (*).

Cid non ostante, & signifieativo vedere uno spirito come
La Bruyére acecontentarsi di questa illusione cosi imperfetta,
e considerare le macchine come indispensabili all’opera: <@
« segno di eattivo gusto e inganno grossolano 'asserire, eome
« taluni fanno, che la maechina non & che un divertimento
« da ragazzi e che non conviene che alle marionette. Al con-
« trario, essa accresce ed abbella la finzione, conferisee allo
« spettacolo quel potere d'illusione ch'@ il piacere supremo
« del teatro, dove introduce il meraviglioso ».

L’autoritd di Lulli conserva il suo prestigio durante
tutta la prima meth del settecento. Egli resta il modello in-
variato pei sueceessori, il termine di paragone per le eritiche
dei dilettanti. Alecune sue opere sono riprese fino alla vigilia
della rivoluzione: Cadmus nel 1737, Amadis e Tésée nel
1779-81. L’Académie Royale de Musique ritiene I'impronta
della salda organizzazione da lui creata, sebbene la diseiplina

(') Vedere le indicazioni dei libretti di Tessier ¢ Quinanit.
(%) La Fostaixg: Epitre @ m. de Niert; 1677,
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ch’egli vi aveva stabilita minaeci di allentarsi quando man-
ch:nnnmanovxgomeheuppunbadxrh.llqmdrodd—
l'opera francese, quale Lulli aveva concepita, si mantiene
pressoché invariato fino a Gluck, ed oltre. B una supre-
mazia paragonabile a quella d'Aristotele nel medioevo o di
Cartesio alla fine del secolo XVII. Verso il 1770 D’Alembert
pud ancora serivere: «i nostri pitt celebri musicisti non
« 0sano ancora toceare le opere di Lulli, come i nostri ante-
« nati non osavano scostarsi dalla dottrina d’Aristotele » ().

L’opera di Lulli, che in s& assomma tutti i portati della
tradizione francese, fecondata da contatti e innesti italiani,
resta per molti anni un arsenale inesauribile a euni s’attin-
gono incentivi e onentamentl, con la certezza di conformarsi
alle pitt profonde esigenze del gusto nazionale. B sempre
Laulli, italiano francesizzato, che si oppone all'influenza di-
retta ed immediata degli italiani; & ancora lui che si tenta
opporre a Rameau, quando questi appare sulla scena del-
I'opera francese (*).

Ma la vita si trasforma incessantemente; e la musica che,
come ogni altra arte, ne accoglie e ne ripercuote il palpito,
segue il suo ritmo evolutivo. Se l'opera di Lulli mantiene
lungamente il favore del pubblico, le nuove opere, pur eon-
servando il quadro da lwi stabahto, risentono necessaria-
mente le modifieazioni dell’ambiente in cui nascono e reeano

(') De la liderté de la murigue. Ofr.: CanUSAC: La danse encienne
et wmoderne; 1755,

(") Dal canto suo Rameau non mancd di protestare ad ogni occa
sione Ia propria ammirazione per Lulli: « Io ho sempre ritenuto Lalli

un grande maestro, ¢ non I'ho mai i senza lodarlo »; Re
gue de m. R wur I it gu'on a donnd de son livre intituld :
« Géndration Hear igue »; dal « Journal de Trevoux s, 1788, — Ven:

Vanni pid tardi, come gli si chiedeva I'autorizzazione di aggiungere
qualche suo peszo ai divertimenti d'una ripresa di Proserpine, egli ri-
spose: «mi si fa grande onore associandomi al nostro maestro ». MNer
cure, dic. 1758,

Anche al gran pubblico Lulli appare come il vero crestore della
musiea francese: « egll merita con ragione il titolo di: “principe dei mu-
« sicisti”, essendo riguardato come I'inventore della bella musics francese,
« delle nostre opere ¢ dei nostri concerti, che prima di lui non s cono-
« scevano che melto imperfettamente »; v. TivoN pU Tinuer: Description
du Pornasse Frongaie; 1727
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impresso il suggello della trasformazione spirituale, che via
via si compie nel passaggio dal XVII al XVIII secolo. La
morte di Lulli (1687) coincide con P'apogeo del regno di
Luigi XIV. Ma in breve volger d’anni le difficolth finanziarie,
i rovesei militari, la veechiezza del Re, la devozione sempre
pitt forzata ed esteriore della Corte, che accentua il earattere
di vuoto formalismo del pomposo cerimoniale, sono altret-
tante cagioni che ostacolano pilt o meno visibilmente le feste
grandiose che avevano offerto il terreno propizio dell’opera.
Si assiste a una sorta di dispersione centrifuga delle attivitd
artistiche, che un tempo econvergevano e si organizzavano
esclusivamente intorno alla persona del Re. La musica e le
feste si trasferiscono nelle piceole Corti principesche, che
reagiscono con ostentazioni di liberth e di spregindicatezza
all'ambiguo moralismo di Versailles, mascherante la licenza
sotto una patina dorata di contegnosa solennitd. Queste feste
provineiali sono meno sontuose, ma d’'una raffinatezza pin
squisita, vere « Fétes Galantes», come allora si chiama-
vano (1).

Esse comportavano una musica mondana e leggera, in
cui predominavano le arie di danza. T mecenati borghesi, per
lo pidt grandi finanzieri, rivaleggiavano nell’organizzazione
di queste feste che battezzavano con diversi nomi: « idylles »,
< impromptus », « divertissements », « ballets », ece. Parigi
non tardd ad approfittare a sua volta del declino di Versailles,
I Prineipi e la nobiltd vi ripresero stabile dimora, mettendo
I'opera tra i loro piaceri abituali. Il gusto del pubblico pre-
valse sulla volontd del Re e dettd legge agli artisti. La li-
bertd di Parigi trionfd sulla disciplina di Versailles. Allo
stesso modo che in pittura si abbandonavano i vasti quadrni
storici, cosi anche in musiea si ricereavano espressioni pil
leggere, meno togate e compassate. Il « grand gofit » del se-
colo di Luigi XIV tramontava prima assai del 1715, data
della morte del Re. A Le Brun, morto tre anni dopo Lalli,

(*) 1N termine si trova fino dal 1664 nel titolo: Plalsirs de Pile en
chantée... ot aulres fites golamles et magwifigues, di Molidre o Lulli
Dieci anni dopo questa designazione riappare nell'dleeste di Quinsult:
« Le théatre répresente un port de mer ol I'om voit un gran valssean,
orné et preparé pour une fite galante..». Nel 1698 Besuchamp men-
ziona: « Vénus, fite galante chantée devant igneur 3

19. — Capri.
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succede Watteau. Nelle arti, come nei costumi, lo spirito
della Régence si manifesta fino dagli ultimi anni del seicento.

In questo nuovo stile predomina il gusto pastorale, espri-
mente V'aspirazione idillica a una vita serena, allietata dalle
gioie campestri e dalle delizie dell’unore, sogno di tutte le
societd snervate da un eccesso di raffinatezza sentimentale e
culturale. A dir vero, questa tendenza s'era gia affacciata
nel corso del seicento; e le pastorellerie di Fontenelle, le
secene eampestri di Wattean non fanno che perpetuare una
tendenza sentimentale, venuta di moda da quando il genere
letterario della pastorale drammatica, proseritto, dopo il
1630 cirea, dalla tragedia e dalla commedia, erasi rifugiato
nell'opera, ove si mantenne fino alla rivoluzione. L'ultima
opera, interamente compiuta, di Lulli, deis et Galathée, sem-
bra a questo proposito presentire o risentire i nuovi tempi,
giacch® essa non & pil una tragedia lirica, ma una pastorale
eroica, ¢ sembra testimoniare lintento del fiorentino di
riaccostarsi allo spirito che animava i saggi di Perrin e
Cambert, senza tuttavia rinunciare alle forme essenziali del-
I'arte sua (*). Ma & specialmente dopo Lalli che il gusto pa-
storale si afferma sempre pid, favorito dai costumi e dalla
nuova temperie sociale e spirituale, cosi nell'opera propria-
mente detta, come nella forma gid da lungo tempo in uso
della semplice pastorale (che dell'opera era stata, come ve-
demmo, uno dei precedenti storici ed estetici pih diretti),
negli idilli, nelle « fétes galantes », ece. 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 suceessivo, si lascia pid facilmente vineere
dall'ineanto della musica e delle danze, senza tuttavia ri-
nunciare all'interesse offerto dall'azione e dallo spettacolo.
Questa evoluzione del gusto determina un segreto lavorio,
che modifiea lentamente ma profondamente il eomplesso or-

(') Il genere dells pastorale ercica, intermedio fra la tragedia e Ia
vera pastorale, mette in scena ddi od erol facendoli agire in un quadro
campestre, accanto & pastori dai quali non di rado somo vinti nelle
schermaglie d'amore. Il termine ¥ gih mpiegato da Cambert, nel 1672,
in: Les peines ot les plainirs de Vamour, che reca appunto il sottotitolo di
« Pastorale Hérolque ».




G. B. Lulli ¢ lo sviluppo ulteriore dell'opera 201

ganismo deli’opera. L'elemento poetico e drammatico, che
nella tragedia lullista aveva il primo posto, passa al secondo
piano. Il recitativo, che Lulli voleva prossimo alla parola,
aderente a tutte le sfumature del linguaggio, cede a poco a
poco il eampo alla melodia, che assume contorni pidt levigati
e si dilata in pid ampi periodi.

Questa trasformazione lenta e quasi inconsapevole, & fa-
vorita, o addirittura determinata dall'influsso dell’opera ita-
liana, che verso la fine del seicento non & piit che un sucee-
dersi di sgorghi canori e di stagnanti recitativi, e tale si
mantiene per tutto il secolo XVIII. Cosi il lullismo ad ol-
tranza dei pilt zelanti fautori dell’opera francese, trova un
elemento moderatore nella corrente italianeggiante, che sem-
pre pii si fa strada. Lo spirito francese, conservatore rigi-
dissimo, fa appello a una tradizione che, del resto, non ha
radici molto remote ed & stata copiosamente alimentata da
linfe sgorganti dal suolo italiano; lo spirito italianizzante
assomma in s tutte le tendenze innovatriei, e eon cid afferma
nuove esigenze. I lullisti lodano la semplicith, la facilita, la
naturalezza dell’arte nazionale, e rimproverano agli avversari
il dwprmdeﬂaregola,hnmdn novitd ad ogni costo,
l’mva raffinatezza che, a loro dire, rende le loro pmdn
zioni artistiche inintelligibili alla maggioranza; i partigiani
dell’italianismo accusano la musica francese di secchezza e
di ariditd, invocando una melodia pit varia e pid intensa-
mente espressiva, e nell’ambito strumentale una sonoritd pitt
nutrita e colorita.

Nel periodo anteriore a Ramean, I'opera gode il favore
unanime di tutte le classi della societd francese. Essa si so-
stituisee alla tragedia classiea tramontante. Poeti ¢ dramma-
turghi si fanno librettisti, attingendo alle tre sorgenti che
gid avevano servito alla tragedia, alla mitologia, alla storia
antiea e al romanzo eroico e cavalleresco. Ma il teatro musi-
cale ricava le sue attrattive piti seducenti dall’elemento edo-
nistico e voluttuoso introdotto dalla musiea e dallo spettacolo,
¢ contro il quale i moralisti, la Sorbona e la Chiesa, seagliano
inutilmente i loro anatemi. L'opera aduna in s? tutte le sug-
gestioni visive e uditive; incanta, affascina, moltiplica le
emozioni. « L'opera — dichiara ls Sorbona nel 1693 — &
«tanto pilt perniciosa in quanto si vale della musica, atta
€per sua natura a rinfocolare le passioni».
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Ma a dispetto di Boileau e di Bossuet «i luoghi co-
muni di morale lubrica », di cui Vopera viene ineriminata,
trovano grazia anche presso gli ecclesiastici. Il padre Caf-
faro in una lettera celebre non si perita di farne I'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 ltalia. Abbiamo gid visto come Lulli
introducesse nella musica ecclesiastica la magniloquenza del
suo stile operistico. Dopo di lui le 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 dei gesuiti si danno frequenti rappresentazioni
teatrali a cui, come meglio vedremo pid oltre, Mare-Antoine
Charpentier porta un notevole contributo. Né la provincia
rimane indietro. Accademie d'opera si fondano a Lione, a
Marsiglia, a Rouen, ¢ le opere di Lulli vi riportano grande
SuCCesso.

Polemisti e moralisti dissertano sulla natura e gli effetti
dell'opera e sulle innovazioni pilt 0 meno timidamente ef-
fettuate o vagheggiate dai successori di Lulli; e aceanto
all'opera continua ad essere coltivato il balletto, da eui quella
ha derivato in parte gli elementi seenici e coreografici ond’®
materiata. Nel balletto ogni atto forma un episodio per sé
stante, e 'unith d’'azione @ sostituita dall’unitd di earattere.
L'opera-balletto, che acquista molta voga in questo periodo,
rappresenta, per cosi dire, il tipo operistico risultante dal-
I'inerocio fra i due generi; tipo di natura ibrida e di valore
artistico quasi sempre meno che medioere; mentre, d'altro
lato, il balletto ervico costituisce un tentativo di nobilitare il
contenuto di questi spettacoli, adottando argomenti che vales-
sero a rialzarne il livello, assai seaduto dopo I'avvento defi-
nitivo del dramma musicale.

$ 1V,

La scomparsa di Lulli, che per vent'anni aveva monopo-
lizzato la musica francese, schiude ai compositori p:
tive di earriera che il dispotismo intransigente del fiorentino
aveva loro precluso durante tutto quel periodo. Questo ri-
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torno allo stato normale di libera competizione artistica, de-
termina una fioritura d’operisti che svolgono la loro attivita
nella seconda metd del seicento e nei primi decenni del sette-
cento, e che percid devono essere qui elencati, anche perchd
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

Pasecal 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 Laulli, ottenne con Lalande la ea-
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 inearicato di curare allestimento delle opere
del fiorentino. Nel 1696 fondd a Lilla un teatro d’opera che
fu distrutto da un incendio. Oltre a una raccolta di « cantiei
spirituali », laseid varie opere liriche (), nelle quali non fa
che ripetere il piano della tragedia musieale di Lulli e Qui-
nanlt senza apportarvi aleuna novitd né di struttura, né di
contenuto.

Henry Desmarets (Parigi, verso il 1659-Lunéville, 7 set-
tembre 1741), fu edueato nella senola dei paggi dells mu-
sica reale sotto la guida di Du Mont. Prese parte al con-
corso del 1683 per ottenere uno dei quattro posti di maestro
della eappella reale; ma, sebbene il mottetto che fece ese-
guire in questa occasione venisse giudieato eccellente, I'au-
tore fu escluso per Peti. Desideroso di recarsi in Italia, fece
istanza al Re per ottenere i mezzi necessari; ma fu ostacolato
dall'intervento di Lulli, il quale riusel a persuadere Luigi XIV
che, andando in Ttalia, Desmarets avrebbe perdute tutte le

(%) Achille et Polyrine in collaborazione con Lulll che compose I'ou-
verfure ¢ il primo atto (7 novembre 1687); Thétis of Pllde (11 gennaio
1689) ; Ende ¢t Lavinie (16 dicembre 1690); Astrée et Ofladon (25 no-
vembre 1601); il balletto di Villeneuve-Saint-Georpes (1 settembre 1692) ;
Les Seisons (balletto in tre atti e un prologo, 18 ottobre 1605); Jesen
s lo Tolson d'or (gennaic 1606); La Naimance de Vimus (pastorale,
1 maggio 1606) ; Canente (4 novembre 1700) ; Polyzine ot Pyrrius (21
ottobre 1706). Si hanno ancora di lui la pastorale Amariliie ¢ 8 Dicer
tissement de Livry.

19* — Qapri.
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sue buone qualith di musicista francese. Verso il 1700 fu
nominato sovraintendente della musica reale di Spagna. Egli
aveva dovuto fuggire dalla Francia, dove il suo matrimonio
clandestino eon Margherita di Saint-Gobert minacciava di
attirargli gravissime rappresaglie. Dal 1708 si stabili in
Provenza, entrando al servizio del duea Leopoldo; e, sue-
cessivamente, fu riabilitato e pensionato dal Parlamento
francese, che nel 1722 sanziond la validitd delle sue nozze.
Oltre ad aleuni divertimenti, mottetti ed altri lavori oeccasio-
nali, compose otto opere ('), dove appare anch’egli un mero
epigono lullista. Gli nuoce specialmente la vacuitd piatta e
scolorita dei libretti che gli fornirono M.me Gillot de
Sainetonge, Duché e Pabate Pellegrin, gareggiando d’insul-
saggine e di pedestrita.

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 musieali (%), a cui i
contemporanei riconoscono qualitd di grazia e di naturalezza,
ma che oggi hanno perduto ogni interesse.

Marin Marais (Parigi, 31 marzo 1656-15 agosto 1728),
allievo di Saint-Colombe per la viola, strumento nel quale
divenne abilissimo, e di Lulli per la composizione. Entrato
nel 1685 nella eappella reale in qualith di violista occu-
pava ancora questo posto nel primo semestre del 1727, Laseid
quattro tragedie liriche (*), una delle quali, Aleyone, su li-
bretto di Houdard de la Motte, contiene notevoli pagine sin-
foniche, ¢ fu ripresa einque volte (1719-30-41-57-71), rag-

(*) Diden (giugno, o settembre 1693); Cired (1 ottobre 1694);
Thiagine ot Ohariclée (12 aprile 1695) ; Les amours de Momus (opers-
balletto, 25 maggio 1685); Vinwe of Adonis (17 marso 1697); Les
Pétes Golantes (balletio, 10 maggio 1608); Iphigénie en Tawride, in col-
laborazione con Campra, (6 maggio 1704): Renoud ou la swite &"Armide
(5 marso 1722).

(") La Jewnesse, balletto composto in collaborasione con Hilaire
Verloge (Versailles, 1686); Coronis (tragedia, 1693); Philémon «f Baw-
cle (tragedia, 1703); Adrien (tragedia, 1714); Prince de Cothay (com-
media-balletto, 1704): e il ballo delle Twilleries.

(%) Aleide (3 febbraio 1693); driene of Backus (5 marso 1696):
Aleyone (18 febbraio 1706); Sémédld (9 aprile 1709),
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giungendo in Franeia molta popolarith. Marais non di-
fetta di qualita coloristiche. A differenza di Lulli, egli da
alle parti strumentali una certa indipendenza da quelle vo-
cali, arricchendo la scheletrica trama delle partiture lulliste
di qualche effetto pin vario, e valendosi opportunamente del
contrabasso, introdotto dal 1700 nell’orchestra francese da
Montéelair, e del tamburo, usato nella tempesta di Aleyone,
che rimase per lungo tempo celebre.

Michel de la Barre, abile flautista, segul le tracce dei
precedenti in un balletto e in una commedia-balletto (1), 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 orientd 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 earriera
brillante e laboriosissima. Fece i suoi primi studi nella ean-
toria della chiesa di S. Sauveur ad Aix, sotto la guida di
Guillaume Poitevin. Campra fu dapprima maestro di eap-
pella ad Arles, poi a Toulouse, dove dimord dal 1683 al 94.
Chiamato a Parigi, fu aceolto 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, s’era
oecultato sotto il nome d’un suo fratello, non si tenne an-
cora abbastanza sicuro e preferi serbarsi incognito anche per
il Carnaval de Venise, rappresentato due anni pii tardi con
esito non meno felice. Ma questa volta 'autore fu scoperto,
¢ s'indusse a lasciare il suo ufficio a Notre-Dame per votarsi
interamente al teatro. Nominato maestro della cappella reale
nel 1722, ¢ incaricato dal principe Conti della direzione
della sua musica privata, divenne altresi maestro dei paggi
del Re, ed ebbe André Philidor tra i suoi allievi. Oltre i mot-
tetti ¢ le eantate, Campra serisse numerose tragedie liriche,

(*) Le Triowphe dez Arts (10 maggio 1700); La Vindtiewne (26
maggio 17085).
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opere-balletti e divertimenti per gli spettacoli di Corte ().
Senza scostarsi sostanzialmente, nelle grandi linee della tra-
gedia lirica, dal quadro di Lulli, di ecui mantiene le forme
essenziali (il prologo, il recitativo e I'aria), Campra & il solo
successore del fiorentino che mostri un certo spirito innova-
tore, visibile in molti particolari. Le infiltrazioni dellitalia-
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 I'aria col da
capo, inaugurata da Cesti e perfezionata da A. Secarlatti, e
pone volentieri I'azione delle sue opere in ambienti italiani,
introducendo vere cantate nel corpo della scena lirica, come
appunto solevano fare i compositori italiani post-montever-
diani. Inferiore a Lulli per l'espressivita del recitativo, lo
supera per ricchezza d'invenzione melodica. La sua Europe
Galante servi di modello ai maestri francesi fino a Rameau,
il quale non maned a sua volta di trarne partito.

Il provenzale Salomon, appartenente alla musica reale
come suonatore di viola, si riveld al pubblico econ l'opera
Médée et Jason (24 aprile 1713). Lacoste, pure addetto alla
musica del Re, compose dal 1697 al 1732 alcune opere, fra
le quali la tragedia Biblis (6 novembre 1732), non priva di
grazia, sebbene direttamente influenzata da Cmpu. Bertin,
clavicembalista di Mad.me d'Orléans, compose, in collabora-
zione con un tale Bouvard, l'opera Cassandre (22 giugno

(') Burope Galante (opera-balletto, 24 ottobre 1607); Le Cornavel
de Venise (20 febbralo 1699); Hésione (tragedia, 21 dicembre 1700);
Ardthuse on la vengeance do U'dmour (balletto, 14 luglio 1701); Frag-
ments de Lully (pasticcio, 10 settemubre 1702); Tenerdde (tragedia, 7
novembre 1702);: Baliet des Muses (28 ottobre 1703); Iphiginie en
Touride in collaborazione con Desmarets (6 maggio 1704); Tédémague
(pasticeio, 11 novembre 1704); Adleyone (tragedia, 15 gennaio 1705);
Hippedawie (tragedia, 6 marso 1708); Les Files Vinitionnes (commedia-
balletto, 17 giugno 1710) ; Triomphe de la follie (1711); Idomende (tra
gedia, 13 gennaio 1712); T@lphe (tragedia, 28 novembre 1713); Ca
(tragedia, © novembre 1717); Les dges (balletto, 9 ottobre 1718);
Nouveans Fragments (19 luglio 1729); Adchille ot Déidamie (tra-
24 febbraio 1735); Amaryllis (pastorale). Alcune altre opere de-
stinate alla Corte: Vénuse (27 gennaio 1608); Le Destin du Nouveaw
Sidele (1700); Les Pltea de Corinthe (1717); La fite de Ulde-Adam
(1722); Les Muscs Rassemblies par Udmowr (1723); Les Noces de
Vénus (divertimento in tre atti, 1740).

'R
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1706), d’impronta schiettamente lullista, e nel 1716, senza
collaboratori, un 4 jax.

Di maggiore importanza & Michel Pinolet, pilt noto eol
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 termind
quivi i suoi studi, dandosi poscia a vita errabonda. Alla
fine del secolo XVII lo troviamo iseritto nei ruoli dell’orche-
stra dell’Académie Royale. Prese il nome di Montéelair da
una fortezza rovinata dominante Andelot. Polemizzd con Ra-
meau nel 1729-30 sulle teorie armoniche di quest’ultimo, e
mori nel 1737. Nella sua produzione teatrale primeggia la
tragedia lirica Jephté (28 febbraio 1732), su libretto del-
'abate Pellegrin che, portando sulla scena un soggetto bi-
blico, suseitd discussioni vivacissime. Non si poterono tutta-
via disconoseere le molte cose notevoli contenute nel poema
che trovano degno riscontro nella musica, specie per cid che
concerne la declamazione. La Jephté di Montéelair, al quale
si devono pure mottetti, sinfonie e musica cameristica, segna
una data d'un eerto rilievo storico nel teatro franeese, anche
perchd fece nascere in Rameau lidea di serivere per il
teatro.

Cardinal-Destouches, nato a Parigi nel 1672 o 73 da fa-
miglia borghese, ed istruito dai gesuiti di 8. Louis-le-Grand,
fece un viaggio avventuroso nel Siam sulla fregata I'Oisean
in compagnia del padre Tachard, incaricato d'una missione
scientifiea e diplomatica. Nel 1692 entrd in una compagnia
di moschettieri del Re, partecipando all'assedio di Namur
¢ acquistando una certa rinomanza come autore di eanzoni.
Laseiato il servizio militare nel 1696, si diede a un pit
severo e meditato studio della eomposizione sotto la guida
di Campra, e il 17 dicembre del 1697 fece rappresentare al
Trianon la pastorale Issé, che inizid brillantemente le sue
forfune di compositore. Il Re gli dimostrd grande simpatia,
interessandosi vivamente alle sue opere. Nel 1713 divenne
ispettore generale e nel 1728 direttore dell’Académie Royale.
Mori I'S febbraio 1749. La sua produzione teatrale com-
prende sei tragedie liriche, quattro pastorali, commedie-bal-
letti ed opere-balletti (*). La melodia di Destouches & definita

() Alla pastorale Jesd seguirono: Amads de Grice (maggio
1699) ; Marthesic (29 novembre 1699); Omphale (10 bre 1701);

de e g Mt e e
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dal De la Laurencie « concisa ed elegante ». Non ostante la
sua teenica inesperta, dovata agli studi saltuari, egli non
manea d'invenzione. Il suo discorso melodico assume talvolta
la linea rigida e compassata di quello di Lulli, tal'altra si fa
pitt flessibile e vario, pitt morbido e voealmente espressivo.
L'impronta popolaresca di certe inflessioni & una remini-
seenza spontanea della canzone, che Destouches aveva eol-
tivata negli anni della giovinezza.

Thomas Louis Bourgeois nacque, secondo Titon du Tillet,
a Digione verso il 1676 (*). Preferi le avventure d'un con-
tinuo pellegrinaggio alla vita sedentaria del funzionario di
Corte, soggiornando in varie cittd e specialmente a Strasbur-
go, dove tenne le funzioni di maestro di cappella. Mori a
Parigi nel 1750 o 51. Celebre specialmente per le sue can-
tate, Bourgeois lascid pure due balletti dove la musica, per
quanto affatto sprovvista d'originalith, & facile e scorre-
vole (%).

Tutti questi musicisti, e altri che si potrebbero aggiun-
gere, quali Jean-Joseph Mouret, Nicolas Panerace, Frangois
Rebel, Frangois Colin de Blamont, Pierre de la Garde, ecc.,
la vita dei quali si svolse nella prima meta del settecento,
esorbitando cosi dal disegno che stiamo tracciando, non ap-
portano all'opera francese elementi essenzialmente nuovi e
non ne allargano gli orizzonti. La psicologia dei personaggi
vi rimane convenzionale; il meraviglioso v'interviene ad ogni
istante, a seapito dello svolgimento naturale dell'azione. Ban-
dite le unitd aristoteliche che reggevano l'edificio della tra-
gedia neo-classiea, 'opera non vi sostituisce una pil pro-
fonda unitd, nascente da interiori necessitd di organici svol-
gimenti, anzichd dalla rigida osservanza d’un precetto astrat-
to, ma disperde e tnntnnu 'unitd d’azione in una moltepli-
cith episodiea in eui sovente si smarrisce il filo conduttore

Calirhod (27 dicembre 1712); Tdemague ot Colypse (29 novembre
1714) ; Sémiramis (7 dicembre 1715); tutte tragedie in cinque atti, di
tipo tradizionale, alie quali bisogna aggiungere: Le Carnaval of la Pollie
(commedia-balletto, 3 geanaio 1704): Les dléments in collaborasione com
Lalande (31 dicembre 1721); Les Stratagimes de Udmour (balletto, 28

marse 1726).
(") Secondo La Bord sarebbe invece nato nel'Hainaut verso @l 1675.
(%) Les A Diguisés (23 agosto 1718); Les Plaisvirs de la

poiz (29 aprile 1715).
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degli avvenimenti e si perde di vista il centro unificatore del-
Pinsieme, moltiplicando numericamente i personaggi onde
accrescere, con espedienti affatto estrinseei e meeeanici, I'in-
teresse languente della rappresentazione.

1l periodo che separa 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 pid
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-
Zono plasmando, in questo assiduo lavorio di gmnone e di
assimilazione, i mezzi e i procedimenti che Rameau impie-
gherd 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, ciod, il recitativo lullista ai por-
tati d’una tecniea strumentale arriechita di tutti i progressi
che in questo campo s’erano venuti effettuando, segnata-
mente in Italia. Artista fiero, indipendente, ragionatore pil
che fantasioso, speculativo piti che immaginoso e sentimen-
tale, dotato pid di gusto che di genmio; spirito fatto per
I'analisi astratta e la deduzione dialettiea rigorosamente con-
doth ed applieata, pii che per gl'impeti e gli abbandoni ¢

le confessioni sgorganti dall'intimo del cuore; artista, in ogni
caso, genuinamente francese, della famiglia dei Couperin ¢
dei Debussy, Rameau sard I'vomo dei nuovi tempi. Con la
sua inerollabile tenacia volitiva, egli sapri imporre al pub-
blico tutte le condizioni e le esigenze dell’arte sua; arte, in
mhmtﬂhwohdxdmdumnomnuu
::M“Mnmwnhpmmomehehumddhfomnh

In Rameau I'analisi del fenomeno sonoro prevarri tal-
volta sulla considerazione veramente artistica di esso; il teo-
mtmkmddhmlﬁmmdemupem-
pita; Vintelletto inaridirh le vive sorgenti dell’emozione inte-
nm.hmmnﬂwpnﬂamdan’umhaeddhm
armonica. Conseguenze inevitabili delle sue stesse attitudini
¢ earatteristiche; difetti delle sue qualita, che non tolgono a
qmmmmdpmmdngﬁspdundhmnin
francese del settecento.



CAPITOLO OTTAVO

MUSICA CAMERISTICA
ORCHESTRALE E RELIGIOSA

Somumarto. — L. Caratteri generali, 11 liuto o | lutisti. — IL. 1 elavi-
cembalisti fino & Francesco Couperin detto il grande. Significato e
valore della scuola clavicembalistica francese. — IIL. Gli organisti
da Titelouze a Marchand, — IV, hmmnnuluhddvldho.
della viola e del viol llo. Prep fl di Corelli sulla

la violinistica fra . Musica sinfoniea. — V. Cantata ¢ Mot-
tetto. — VI. Conclusione.

§ L

La musiea strumentale fiorisce in Francia, come in Ita-
lia, dal tronco della musiea voeale, e si dirama in due
correnti di produzione artistica che si svolgono paral-
lelamente, con una progressiva specificazione e differen-
riazione di requisiti stilistii e di procedimenti teeniei
che, tuttavia, non impediscono tra loro Veffettuarsi di
reciproche influenze ¢ di vicendevoli seambi. Vi &, da
un lato la corrente clavieembalistica, che in Francia de-
riva per filiazione diretta ed immediata dalla letteratura
lintistica, serbandone le impronte e i caratteri con evidenza
maggiore di quanto si verified in Italia, dove il prevalere
della sonata sulle forme di danza allontana rapidamente la
musica seritta per clavicembalo da quella antecedentemente
composta per liuto, in eni la danza rappresenta l'elemento
preponderante se non esclusivo; e vi &, d'altro lato, la cor-
rente orgnnmtxu.ehemammemd’uprmmm
alle sue finalith e all'ambiente destinato ad
Ma, mentre in Italia tanto I'organo qmtonlehvmlnlo
nggxmnohlomnpmonepuhparhhmdl’

di un grande maestro che ne incarna, per cosi dire, lo spi-
rito, compendiando gli sforzi dei predecessori ¢ armonizzan-
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doli in una sintesi destinata a rimanere il modello dell'avve-
nire, in Francia non si giunge a tale risultato se non per cid
che concerne la produzione clavicembalistica. La musica
francese ha avuto in Francesco Couperin il suo Domenico
Searlatti, ma non ha avato né un Frescobaldi, e neppure un
Bach che abbia eternato sulla tastiera sacra la passione mi-
stica e il sentimento religioso del suo popolo. Il ecarattere
stesso dell’arte musicale francese in quel periodo, elegante,
preziosa, impregnata di mondanith e di eortigianeria, aggra-
ziata e languida, voluttuosa e insinuante, morbida e sfumata,
tutta vezzi di cesellature e d’ornatezze, le hanno impedito di
assurgere, nel ecampo organistico, ai vertiei dell’aspirazionc
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 virtuosita.
Nessuno di essi raggiunge nelle sue composizioni Vintensiti
e l'euritmia delle pit belle toccate frescobaldiane, nd inti-
mitd meditativa e l'afflato costruttivo d’un corale o d'una
fuga di G. S. Bach. 11 carattere della societd, I'intima dispo-
sizione degli artisti, U'inelinazione dei gusti e dei costumi, la
tendenza generale alla pompa esteriore e al fasto decorativo,
le consuetudini di vita inelini alla preziosita del eermom-le,
tutta, insomma, la cornice ambientale entro cui si svolge 'at-
tiviti dei musicisti francesi durante i secoli XVII e XVIII,
impedirono il sorgere ed il consolidarsi in Francia d'una
grande arte organistica. Essa non trovd 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-
nn.Nontmvblamngwmclemfomnell’anmddh
razza. La teenica degli ampi lvdnppledellognndwu pro-
spettive architettoniche, che la composizione organistica ri-
chiede, mal si addiceva a un gusto artistico che prnthhgcu
la miniatura, il quadretto di genere, il ritratto, la caratteriz-
Mmanhmhbompuoduhu,ﬂnhemmpn-
0 ora naturistico, con venature d'idillio manierato e
di elegia pastorale, tutto cid che costituisce Pabituale conte-
nuto dell’arte clavicembalistica francese nella seconda metd
del seicento : vera, squisita, significantissima espressione dello
spirito e del e-nuue nazionale.
I tratti pid salienti dell’arte liutistica francese, quali si
Possono ricavare dalle composizioni che si sono conservate,



consistono nella ricerea dell’espressione pittoresca e patetiea,
e nell’'abbondanza e sovrabbondanza dell’ornamentazione. Le
traserizioni di pezzi, originariamente seritti per voei, sono
presto abbandonate dai liutisti francesi; mentre, d’altra
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 & 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, assumono titoli letterari, imitativi e deserittivi,
e pretendono illustrare un programma, dipingere paesaggi,
imitare le voei della natura, fornire la rappresentazione im-
mediata o riflessa, colta dal vivo o contraffatta dall'inten-
zione caricaturale. E allora il liuto non basta pidi. Oeceorre
una tastiera che consenta effetti pit complieati, sonorita pit
varie, passaggi piat rapidi e sottilmente intarsiati e rabeseati.
Come sempre aceade, la trasformazione tecniea presuppone
ed implica una engenn spmtuale che la determina, e senza
la quale non si spiega e non si giustifica. Lo stesso avverri
in capo a un secolo quando le mutate disposizioni interiori,
non trovando pitt adeguati mezzi di espressione nelle esaurite
risorse del clavicembalo, daranno origine alla teeniea piani-
stiea.

Ma prima della nascita d’una letteratura propriamente
clavicembalistica, il liuto ha gid compiuto in Franeia tutta
una lunga parabola evolutiva ed ha avuto innumerevoli cul-
wnGhmwdupowedumuhmdl,mnhfn-
quenti menzioni di questo strumento, accompagnate talvolta
dnmdmmnlmompngoe,mhmmnle.daddugh
sulla fabbricazione di esso e il modo dell'esecuzione; i mo-
numenti delle arti grafiche ¢ figurative da eui si ricavano

i sulla sua forma e sulla parte che gli ern assegnata
nella vita pubblica e privata; i bilanei delle camere e delle
cappelle reali e principesche, che dal secolo XV comineiano
a indicare i nomi di alenni liutisti che, per tal guisa, non
vanno pit confusi con la moltitudine anonima dei mene-
strelli; ¢, finalmente, dalla fine del quattrocento, le opere
stampate dai liutisti compositori, sono altrettante fonti che
consentono di ricostruire, in modo abbastanza preeiso ¢ det-
tagliato, il quadro dell’arte liutistiea francese.

Agli inizi del regno di Enrico II, e precisamente nel 1547,
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s'incontrano aleuni lintisti addetti al servizio del re di Fran-
cin: Charles Edinthon, i fratelli Antoine e Jacques Dugué,
Etienne Dugur. Nel 1582 Enrico IV, Re di Navarra
¢ in procinto di salire al trono di Franeia, aveva al suo
servizio Heetor Vachier e Jean de la Fontaine; nel 1587 Sa-
muel de la Roche, cameriere e suonatore di liuto che lo se-
gui & Versailles nel 1589. La regina Margherita di Navarra
ebbe nella stessa qualith tra i suoi servitori Guillaume de
Raspaud 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 Farndse nel 1582, Jacques
D’Anagni nel 1590, Louis Clairiel nel 1601, Charles Boequet
o Bouquet dal 1594 al 1606, autore di balletti rappresentati
alla Corte e di pezzi inseriti nel Thesawrus di Besard.

Al di fuori delle Corti vissero numerosi liutisti indicati
da vari documenti: a Rouen nel 1557 Vorganista della eatte-
drale Guillaume Monteuyt; a Digione Richard de Renvoisy,
canonico della Sainte-Chapelle. A Lione troviamo dal 1568
al 1573 Maitre Simon, suonatore e fabbricante di linti (?)
del quale non si posseggono notizie biografiche.

Aceanto ai liutisti di professione, si vede crescere conti-
nuamente in Franecia il numero dei dilettanti, appartenenti
specialmente all’aristoerazia. Un discorso anonimo del 1557
su «la maniére de bien entoucher les lues et guiternes »,
stabilisce una elassifiea degli strumenti secondo il loro grado
di distinzione soeiale in eui il liuto tiene il pilt alto rango.
Fino alla metd 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 abilith su questo strumento, che interrompe
le brillanti conversazioni nelle sale dorate, portandovi una
nota di sottile eleganza e di preziosa e galante malinconia.
Il metodo di Le Roy & dedieato alla eontessa di Retz. Cate-
rina, principessa di Navarra, suonava il linto e il mando-
lino. Francesea D’Alencon, duchessa di Beaumont, permette

(') M. Brenet crede trattarsi del tadesco Simon Gintsler o Ginsler,
Sutore d'un libro d'intavolaturs, pubblicato & Venesis nel 1547, dal
Guale Hans Gerle tolse quatiro danze per inseririe nells sus raceoits del
1552. Parecchi peszi del Gintsler farono ristampati in notazione moderna
da Wasislewski ¢ Chilesotti.
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alle sue dame di suonare « du lues, de guiterne, d’espinette »
ed altri strumenti. Non di rado i poeti erano liutisti. Mellin
de Saint-Gelais 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-
I'Italia. Ma non mancavano anche in Francia fabbricanti
assai pregiati, come i lionesi Gaspard Duiffoproucart, Benoit
Le Jeune, che ne costruiva nel 1557, Jehan Helmer, Philippe
Flae, Pierre le Camus e il gid citato Maitre 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, fornisee indicazioni minuziose sul loro
impiego. Si usavano in Francia due differenti tipi di liuto:
il liuto antico, a cui erano state aggiunte nei bassi pareechie
eorde, dette cori, e la tiorba o areileuto, in cui un secondo
manico sosteneva il gruppo delle corde aggiunte. Il primo
tipo era preferito dai solisti; il secondo era usato special-
mente nell’accompagnamento delle voei. I linti pidt apprezzati
venivano da Bologna ed erano firmati da Laux Maler. Il loro
prezzo, verso la metd del seicento, si aggirava tra le 40 e le
60 pistole.

Nel 1636 il Padre Mersenne, richiamando i nomi dei liu-
tisti pitt famosi della generazione a lui anteriore, serive:
«quanto a coloro che si sono distinti nel suonare il liuto,
« spetta il primo posto a Vosmeny e a suo fratello, a Char-
«les e Jaeques Edinthon, scozzesi, al Polacco e a Julian
« Perrichon, parigino ». Di Perrichon si trova una Gaillarde
sur une volte de few nel « Trésor d'Orphée », pubblicato nel
1600 da Antoine Franeisque (%).

La grande raccolta di musiea liutistiea che Jean Baptiste
Besard pubblicd nel 1603 sotto il titolo di Thesaurus
Harmonicus, comprendente, oltre ai nomi dianzi ecitati,
quelli dei lintisti francesi: Ballard, Vietor de Montbuisson,
Cydrac Rael e dello stesso Besard, dottore in diritto, com-

(') Quanto al linti che M hi sempli te « I Po
lacco », sappiamo dallo storico Sauval com'egli si chiamasse Jacob ma
fosse pid noto a Parigi col nome di « Polonois », ¢ come la sus grande
abilith lJo facesse assumere quale lutista dells camera reale. Secrisse
molti pezzi pubblicati da Ballard, ¢ morl & 60 anni verso il 1605,
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pilatore di grossi libri di filosofia, storia e medicina, che
si qualifica egli stesso: «addetto alle arti liberali e abilis-
simo musicista », ma che tuttavia non sembra aver segnato
aleun progresso notevole nelle forme della composizione liu-
tistica. Figlio d'un mereante di Besangon, Jean Baptiste Be-
sard nacque in questa citth verso il 1567 e studid all’'Uni-
versith di Dole. Sospinto dalla ecattiva fortuna e da un in-
quieto spirito d’avventura dimord successivamente a Roma,
dove divenne allievo del liutista Lorenzini; a Colonia, dove
fu stampato il Thesaurus Harmonicus e il tomo V della
sua compilazione storiea: Mercurius Gallo-Belgicus (1604);
ad Augsburg, dove nel 1617 apparvero le sue ultime eom-
posizioni lintistiche e il suo Antrum Philosophicum, e dove
probabilmente mori a una data che non si conosce,

I liutisti francesi del XVII secolo, che occuparono alla
Corte funzioni ufficiali, sono: Florent Indret, che culld ecol
suono del suo strumento i sonni infantili di Luigi XIIT;
Jean Mesnager ¢ René Saman, entrambi liutisti della eamera
del re nel 1619; Frangois Richard, morto a Parigi il 20 o
21 ottobre 1650, precettore dei fanciulli della camera del Re,
nella qual cariea fu sostituito dal figlio nel 1631, allorché
egli passd al servizio particolare della Regina Anna d’Au-
stria, per essere poi nuovamente assunto quale eompositore
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 eappella reale; Gabriel
Caignet, che dal 1638 al ’43 ebbe il titolo di suonatore della
eamera del Re, dove il suo omonimo Gabriel Caignet senior
era suonatore di viola; Nyert, nato a Bayonne nel 1597,
morto nel 1682, liutista e eantore, appartenente al gruppo
di musicisti ehe Luigi XIII chiamd intorno al suo letto di
morte per farsi cantare le preghiere dei moribondi; e, sue-
cessivamente, uno dei quattro camerieri di Luigi XIV, am-
mirato dai eontemporanei e celebrato da Dassoucy e La
Fontaine, che gl'indirizzarono epistole in versi 'uno nel
1648, V'altro nel *72; Louis de Mollier, detto «le petit Mo-
litre » per la somiglianza del suo nome con quello del grande
poeta comico, divenne suonatore di linto della camera reale
nel 1650 e, in seguito, maestro dei fanciulli della camera e
della eappella, eariea eh’egli divise con Pierre Chabaucean de

20. — Capri.
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la Barre, pilt noto come clavicembalista. Morto il 18 aprile
1668, Mollier ebbe per successore suo genero Léonard Ithier,
il eui nome appare sui registri fino al 1715, anno della morte
di Luigi XIV; Frangois Pinel, designato nel 1657 eol titolo
di «snomtore di liuto scelto per istruire Sua Maestd >. Ma
come Luigi XIV mostrava maggior predilezione per la chi-
tarra, Pinel fu nominato « ordinario di musica della camera
per la tiorba », impiego che conservd fino al 1671, laseiando
aleuni pezzi di sua composizione; Laurente Dupré che lo
sostitul lo stesso anno eome suonatore di tiorba, figura dodieci
anni pil tardi tra i componenti dei « coneerts des fontaines »,
tenuti a Versailles negli appartamenti del Re; e viveva an-
cora a Parigi nel 1692, contrariamente a quanto riferisce
Jal che lo dichiara morto nel '80, confondendolo probabil-
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. La prefazione del suo primo libro di chitarra
¢'informa che due anni dopo era addetto alla persona del
Delfino. Nel 1682 apparteneva alla musica del Re e vi si
trova anecora nel 1716; lascid due libri di chitarra e uno di
tiorba, numpau in notazione moderna anzich® in tavolatura.
Inferiori ai precedenti sono: Nicolas Martineau sieur de Bi-
gnons, Pierre Hedouin, Jean le Messager, Vignon, deugnno
da Mersenne come uno dei migliori virtuosi dell'epoca; ed
altri.

La diffusione erescente della cultura ebbe per conse-
guenza di estendere al di fuori della Casa reale il numero dei
virtuosi ¢ dei compositori che si rivolgevano direttamente
al pubblico, cercando fama e fortuna in un pid largo campo
d’azione. Il padre Mersenne intesse 'elogio di molti liutisti
che esercitavano liberamente la professione senza oceupare
alouna cariea ufficiale presso la Corte. Questo stato di cose
dura fino verso la metd del seicento; poi il liuto comineia
ad essere abbandonato. Dopo il 1650 gli editori non pubbli-
cano pilt intavolature. Molte composizioni posteriori a que-
sta data sono state conservate manoseritte, ma raramente vi
si scoprono indizi d'originalitd inventiva. Portati dalla ten-
denza che trae tutte le forme all'espressione concreta del
sentimento, alla tradazione sonora d’un preeciso contenuto,
i liutisti francesi si fanno interpreti di piecole seene pasto-
rali, d’amorose tenerczze, di ardori guerrieri. B col disegno
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melodico che tutto ¢id si esprime o si pretende esprimere.
La polifonia non esiste pii, ¢ 'armonia si riduee a brevi ae-
cordi di poche note. Per quanto Vestensione dello stru-
mento sia vasta, la sonoritd nutrita, la base armoniea conso-
lidata dalle corde aggiunte che rafforzano la risonanza dei
bassi, pure non si riesce ad evitare una certa ariditi che in-
genera uniformith e monotonia. I liutisti cereano di arrie-
chire e di variare la tavolozza sonora del loro strumento e
di ovviare alla breviti dei suoni con le abbondanti fioriture
di abbellimenti. Gruppetti, appoggiature, mordenti si adden-
sano sotto le loro dita. Essi inventano, per esprimerli gra-
ficamente, una quantiti di segni, illustrati da apposite tavole
esplicative. La teenica del clavicembalo non & che una tra-
sposizione ¢ un adattamento di tali procedimenti sulla ta-
stiera. E anche quando i progressi ulteriori daranno loro una
impronta pid specificamente pianistica, & dal profumo ar-
caico delle grazie lintistiche che tali procedimenti ricave-
ranno la loro caratteristica pidt squisitamente franeese, per-
petundomtudmonedlomhelegmuedxﬁmhg-
mldrtlehvmhlmmelhnnm,wpm
che esprimere. Inconsistenza e labilith di procedimenti, pa-
role appena sussurrate, bisbigli, sospiri, sorrisi, delizie in-
sinuanti d'uno stile vaporoso, tali sono le earatteristiche di
quest'arte fragile e leggiadra. Le fila tenui e ondeggianti di
questa musiea sono continuamente raccolte, intessute e stes-
sute, intrecciate ¢ rieamate in aerce trame, in fioriture im-
palpabili. £ una musiea tutta sottintesi, che si compie nel-
l'immaginazione di chi ascolta. La composizione non prende
corpo che nell'atto dell'esecuzione. Esaminata, analizzata,
scomposta nei suoi elementi costitutivi, essa sembra disper-
dersi e svanire come certi fiori indicibilmente tenui e inecor-
porei, rivelandosi qual'essa & veramente: una orditura di
raguateli armoniei, un dorato nulla sonoro. Quando verso
il 1700 il linto & prossimo alla sua sparizione totale, l'arte
elavieembalistiea, sua erede e continuatrice, raggiunge il piit
maturo fiore della perfezione con Couperin ¢ Rameau.



§ IL

Si pud considerare Jacques Champion de Chamboniéres
come il fondatore della scuola clavicembalistica francese.
Nato nel 1602 da Jacques sieur de la Chapelle e Anna, figlia
di Robert Chatriot sieur de Chamboniéres, aggiunse que-
st'ultimo cognome al suo patronimico ed ebbe molto a
cuore la sua nobiltd. Divenuto clavicembalista di Luigi XIV
nel 1643, trascorse un'esistenza galante ¢ mondana otte-
nendo impieghi alla Corte di Svezia e di Brandeburgo.
Mori a Parigi verso il 1672. Molto apprezzato in Olanda e
in Germania, esercitd probabilmente qualeche influsso sul
movimento musicale di quest'ultima nazione e particolarmente
su Froberger, che visse a Parigi dal 1650 al *53 e poté 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 alecune pagine di Chamboniéres
per inearico di Fro ;

La produzione di Chamboniéres consiste in due raccolte
di pezzi clavicembalistici aggruppati in eieli, secondo il mo-
dello della swite lintistica. Malgrado qualche aecenno allo
stile espressivo che non tarderd 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 Chambonidres 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 @ difficile a cogliersi. L’armonia & 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 pitt in guisa che un movimento rapido sia inquadrato
fra due movimenti lenti, allemanda, corrente e sarabanda,
composte nella stessa tonalitd. Intorno all’asse di questo
dispositivo primordiale, '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-




Musica cameristica, orchestrale e religiosa 309

dine di questa disposizione e nell’unitd tonale. Cosi, in luogo
dell’allemanda si metterd una sarabanda, alla sarabanda si
farh seguire una giga, in testa all’intero ciclo si metterd
un preludio, e s’introdurranno parimenti altre danze come
la ciaceona, 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 Bague o Lebdgue, nato a Laon nel
1630, fu allievo di Chamboniéres e occupd successivamente
la carica di organista del Re nel 1678 e di S. Médérie. Fétis
indica come data della sua morte il 6 luglio 1702. Le Bégue
laseid tre libri d’organo appartenenti al 1676, e uno di ela-
vicembalo, apparso I'anno seguente. I pezzi elavicembalistici
sono raggruppati in suites di tipo prettamente francese.
Come Couperin il grande, egli aggiunge nuove forme di
danza a quelle gid in uso: gavotte, minuetti, canaries, bour-
rées, rondeaur, ecc. Le Bégue rompe 'unitd tonale, ponendo
aceanto a una serie di danze in tono maggiore un’altra serie
in tono minore, e si distingue da Couperin non solo perché
non si serve di titoli deserittivi, ma anche per la trattazione
del preludio, che compone di preferenza nello stile della
toccata italiana: «Jo mi sono studiato », egli serive, «di
« applicare ai preludi tutte le facilitazioni possibili secondo
«la struttura e il tocco richiesti dal suono del clavieembalo,
«la cui maniera d’esecuzione esige che si separino e si ribat-
«tano gli accordi in luogo di tenerli e di legarli come si fa
¢ sull’organo ». Alla trattazione contrappuntistica prevale
in Le Bégue la ricerea armonica condotta con un senso del
cromatismo molto notevole per quel tempo.

Un altro allievo di Chamboniéres & Jean Henry D’An-
glebert (1635-1691) che, dopo aver oceupato nel 1661 le
funzioni d’organista del duca d’Orleans, si qualifica in eapo
& tre anni: < ordinaire de la musique de la chambre du roy
pour le clavecin ». Laseid 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.

(') Essa reca per titolo Pidces de clavecin avec la manidre de les
Jouer et dicerses chacomnes, ouvertures e¢f aulres airs de M. de Lully,
wis sur cel instrument; 1689.

20 — Capri.
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La deficienza di sonoritd della tastiera elavicembalistica
non fu la sola ragione che diede origine all’'uso degli abbelli-
menti, sebbene questa deficienza contribuisse molto alla loro
dxﬁuslone, segnatamente in Francia, dove lo spontaneo espli-
carsi d'una caratteristica tendenza ambientale traeva natu-
ralmente il compositore a coltivare il genere deserittivo, fa-
vorito altresi dalla teoria dell'imitazione, ¢he informa tutta
Vestetica francese dell’epoca, e dalla tendenza a incorporare
nella formula 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 cantare nella libera espansione del-
«l'anima sua, allora quell’elemento di moto e di vita, che
«gli abbellimenti in sé racchiudono, si affaceiava spontaneo
«alla fantasia. Nei preludi e nelle danze ove i precetti del
« contrappunto imperavano coi rapidi passi fugati e le con-
« tinue imitazioni, la povera risonanza di spinette e elavi-
« cembali era compensata dal rapido succedersi delle note,
< onde, l'abbellimento, quando pure fosse adoperato, si con-
«servava quale accessorio e fittizio riempitivo, estraneo al
«tema e, fino a un certo punto, trascurabile. Ma quando
« 'artista voleva rendere uno stato d’animo particolare;
« quando lasciata da parte ogni forma di danza e ogni ab-
« bellimento contrappuntistico, si sforzava di cantare, allora
« quella secchezza di suono, quella desolante povertd di vi-
« brazione che tuttora si lamenta sui minori modelli del pia-
« noforte, spezzava ad ogni istante la linea melodica, ne
« rallentava per 'uditorio il legame logico intercedente tra i
« singoli momenti costitutivi, ne sminuiva leffetto » ().

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 pill in voga, e anche melodie d’origine popo-
lare. Il suo stile & ricamato di piceole imitazioni e si vale
d’una lingua melodica, breve e senza sviluppi. Chiaro & tut-

() Vinnaxis L. A.: L'arte del Olavicembalo; Torino, ed. Boe-
ca, 1901,
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tavia in lui il proposito di allargare la forma della suite,
al quale intento si vale talvolta della variazione, come si pud
scorgere nelle 22 variazioni ch’egli compose sull’aria della
Follia di Spagna, che aleuni anni pid tardi doveva servire
a Corelli. !

Tra i elavicembalisti dello stesso periodo menzioneremo
ancora: Gaspard Le Roux, che nel 1705 pubblied un libro
per 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 meta del secolo XVII alla prima
del XVIII (), autore di due raccolte clavicembalistiche ap-
parse a Londra presso 'editore Walsh, che dié fuori altresi
una raccolta di G. B. Lulli col titolo: Lessons for the
Harpsichord or Spinnet, costituente il maggior contributo
da lui recato in questo ecampo, a cui bisogna aggiungere le
numerose ouvertures delle sue opere traseritte da Le Bégue
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 XVI se-
colo e destinata a dare alla Franecia quasi altrettanto lustro
di quello che i Bach diedero alla Germania e gli Searlatti
all'Italia. 11 primo in ordine cronologico dell’illustre prosa-
pia fu Louis Couperin, di cui s’ignora 'anno di nascita es-
sendosi perduto I'atto di battesimo. 1 biografi asseriscono
ch’egli mori a 35 anni; ora, poiché la sua morte avvenne nel
1661 sembra lecito indicare I'anno 1626 come quello della
sua naseita. Studid 'organo, il violino e la eomposizione nel
suo paese nativo. Pare avesse circa 25 anni quando Cham-
boniéres lo prese sotto la sua protezione inducendolo a tra-
sferirsi a Parigi, dove secondo il Tiersot fece parte della
musiea del Re. Lascid vari pezzi clavicembalistici nei quali
si annuneia 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,

(*) Morl a Londra, dove si era stabilito dal 1705, verso il 1722.

v



i

312 Musica cameristica, orchestrale e religiosa
L

e che consistono in brevi pezzi a due o pilt parti indipen-
denti ().

Il secondo Couperin, di nome Frangois, nacque a
Chaumes verso il 1631 o ’32 e si reed a Parigi, insieme
al fratello Luigi, nel 1656. Divenne organista di S. Gervais,
e mori 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 ». Il suo talento didat-
tico era molto apprezzato. Lascid qualche pezzo voeale e un
libro di composizioni per organo ().

Charles Couperin, terzo dei fratelli di cui ei stiamo oceu-
pando, fu battezzato il 9 aprile 1638 a Chaumes. Fu orga-
nista in S. Gervais dal 1661 e mori nel 1679. Nel feb-
braio 1662 egli aveva sposato Marie Guérin, e il 10 novem-
bre 1668 ne ebbe il figlio che tanto doveva illustrare la sua
casa: Frangois Couperin, detto il grande. Stando a quanto
afferma Titon du Tillet, la sua educazione musiecale fu iniziata
dal padre, che non potdé condurla a termine essendo morto
quando Francesco non aveva ancora varcato l'undicesimo
anno d’etd. Passd 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
pitt tardi) quale clavicembalista della camera del Re. Com-
positore noto ed apprezzato dalla migliore societh parigina,
maestro di elavieembalo di parecchi pnncxpl del sangue, Cou-
perin il grande poteva dirsi a 25 anni un artista plenammte
arrivato. Ed & senz’'ombra di iattanza che egli pud serivere

(') Stando alla narrazione di Titon du Tillet, i tre fratelli Couperins,
Louis, Frangois ¢ Charles, si sarebbero trasferiti a Parigi per consiglio
di Chambonidres, al cui castello eransi recati per fargli omaggio con
una aubade. In tale occasione Chambonidres aveva trattenuto i bravi

jcisti; o sap che al izioni che gli avevano fatto udire
erano di Luigi Couperin, lo lnviw a Parigi fornendogli appoggi o rac-
comandazioni.

(*) « Recueil de pidces d'orgue consistant en deux messes, I'une a
« I'usage ordinaire des parcisses pour les fites solennelles, I'sutre pour
«lea couvents de religeux et religeuses ». Contrariamente all'asserzione
di De-La Laurencie, Tiersot attribuisce questo libro a Couperin 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
gll assegnd una pensione cospicua. Un'altra ne ottenne, da
Luigi XV, sua moglie Marie-Anne Ansaut. Dal 1705 Coupe-
rin si qunhﬂca « Chevalier de 'ordre de Latran ». Nel 1730
rinuncio alle funzioni di clavicembalista della camera del Re
in favore della figlia che seguiva le orme paterne nell’eccel-
lenza dell’esecuzione. Mori, 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 proeednmenh
pill semplici e lineari di composizione. I loro pezzi sono co-
stituiti di solito da piecoli temi che, dopo una breve para-
bola verso la dominante, ndlsoendono alla toniea. Sono brevi
schizzi, ove un disegno di poche battute rapidamente s'inarea
e si conclude. Talvolta pareechie variazioni si enucleano da
un pensiero centrale, creando quadri che raggiungono una
certa complessitd. Sempre la grazia della struttura e l'ele-
ganza delle movenze rivelano gusto fine e intelletto vigile.

Queste qualith si ritrovano nel maggiore dei Coupetins
arriechite, rinvigorite, quintessenziate, innalzate alla loro pil
perfetta espressione, fuse e armonizzate in un magistrale
equilibrio. La sua produzione comprende: quattro libri di
pezzi elavieembalistiei, pubblicati rispettivamente nel 1713,
17, ’22, 30, il terzo dei quali seguito dai Concerts Royauz;
un quaderno di Legons de Tenébres; V'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 eome trattatista (1); i coneerti compresi sotto il titolo
di Goiits Réunits; Le Parnasse ou VApothéose de Corelli;
1’ Apothéose de Vincomparable M. de Lully; un gruppo di
sonate intitolate : Les Nations, e varie composizioni per viola.
A dire del Tiersot queste composizioni, abitualmente indi-

(') Non si tratta perd del primo metodo per lo studio del elsvicem-
balo, poichd Les Principes du Clavecin, di Ssint-Lambert, sono del 1697.
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cate dai biografi, non rappresentano la totalith dell’opera
couperiniana. Secondo il eritico francese bisognerebbe ag-
giungervi pareechie cantate e dodiei mottetti a gran coro
che, per la testimonianza di Titon du Tillet, furono ese-
guiti nella cappella reale alla presenza di Lunigi XIV il quale,
a differenza di quanto fece per i mottetti di Lalande, di cui
ordind 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 claviecembalistica. « Compo-
«nendo tutti questi pezzi », egli scrive, « io ebbi sempre di-
«nanzi un oggetto preciso che mi fu offerto da differenti
« oceasioni. I titoli rispondono dunque a idee precise, e mi
« si terrh dispensato dal renderne conto. Ma come tra questi
«titoli ve ne sono aleuni che potrebbero apparire preten-
«siosi, & 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 pit esplicito. La finalita
estetica che Couperin si propone @& 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 'evidenza
del ritratto. Couperin sviluppa questo punto di vista nella
prefazione a L’art de toucher le clavecin. Egli serive: «le
«nostre arie per violino, i nostri pezzi per clavicembalo e
« per viola, indicano sempre e sembrano voler esprimere
« qualche cosa. Cosi, non potendo disporre di segni caratteri-
« stiei per comunieare le nostre idee particolari, noi cerchiamo
« di rimediarvi ponendo all'inizio di ogni pezzo qualche indi-
« cazione : teneramente, vivacemente, ece., che esprime a un
« dipresso ¢id 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 pit
caratteristiche, mira sempre ad esprimere e suscitare fan-
tasmi extramusicali e immagini percettibili. B in questo
senso che Lecerf de la Viéville nel 1705, I'abate Dubos nel
1719 e, pid tardi, Pabate Pluche e Houdart 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, fino
dal 1697, Saint-Lambert additava nei suoi Principes de cla-
vecin come primo fondamento della musica clavicembalistiea,
ha in Couperin la sua inearnazione pii tipiea.

Un altro punto essenziale & per lui la teenica dell’orna-
mentazione, di cui stabilisce con rigorosa esattezza grafica
I'interpretazione legittima, dolendosi ch’essa non sia seguita
dagli esecutori con altrettanta cura. « Io sono sempre sor-
preso », rgli 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 eui ho dato una spiegazione perfetta-
«mente intelligibile in un apposito metodo, noto col titolo
«di Art de toucher le clavecin, mi aceade di constatare come
« molti non vi si assoggettano, pure avendolo appreso. E una
« negligenza imperdonabile, tanto pill che non si ritiene poi
«arbitrario di impiegare gli ornamenti che sembrano piu
« opportuni. Io dichiaro dunque che i miei pezzi devono es-
« sere eseguiti come li ho seritti, e che essi non produrranno
«mai una certa impressione sulle persone dotate di buon
«gusto fineché non si osserverd alla lettera cid che ho indi-
«eato, senza aumenti o diminuzioni ».

Nei suoi quattro libri di pezzi clavicembalistiei, compren-
denti 27 suites, eh’egli intitola ordres, Couperin traccia
squisite miniature musicali e quadretti di genere. Talvolta
egli mira a dare I'impressione generale spirante da una fisio-
nomia (Vauguste, la seduisante, ece.); tal’altra il suo ritratto
vuol avere lineamenti individuali pid definiti (la tendre Na-
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 frangaises, ou les Dominos, costituenti due swites in-
cluse nel terzo libro elavicembalistico, e comprendenti i se-
guenti titoli: « La virginité - Sous le domino couleur d'in-
visible »; « La 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 & 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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pitt che da uno spassoso e genuino spirito di effettiva comi-
citd, che modernamente riappare nei Minstrels e in Le gé-
néral Lavine di Debussy, e in Couperin fiorispe con molta
bizzarria di titoli nel ciclo satireggiante Les fastes de la
grande et ancienne Ménestrandise; e vivo & altresi in lui il
sentimento della natura, delicatamente espresso nelle sue
Bergeries, squisiti bozzetti pastorali, dove risuonano ein-
guettii d’uccelli, gridi d’animali, suoni di flauti campestri e
di zampogne, pittura agreste degna d’'un Watteau musicale.

In Couperin leleganza, lo spirito, il gusto impececabile
divengono genio; il genio richiesto dal genere eh’egli coltivo.
Penetrato dal carattere essenziale della societd 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 pi salienti della
musiea clavieembalistica francese: la grazia, la misura, la
delicatezza vaporosa e spiritosa. Manea 'arte di Couperin
e a tutta la musica clavicembalistica francese il segno della
potenza, della grandiositd, delle gagliarde aspirazioni ideali
congiunte all'ampiezza e al vigore architettonico, che Bach
rivelerd in molte delle sue fughe e dei suoi preludi.

In Francia il clavicembalo, o viene impiegato come in
Ttalia quale strumento accompagnatore e di sostegno armo-
nico, ovvero rimane uno strumento di Corte e di salone.
1l suo timbro, analogo a quello del liuto, lo predispone a
realizzare una musica elegante e raffinata. Esso ha prodotto
una floritura variamente colorata di pezzi graziosi, volta a
volta plasmati sul tipo stilistico delle danze tradizionali,
ovvero ispirati dalle suggestioni pittoriche e deserittive della
fantasia. La legge dello sviluppo tematico e dell’architettura
sonora non si afferma in Francia per sé stessa, come accade
in Germania e in Italia, dove il materiale sonoro & sempre
impiegato in funzione costruttiva e dove la sonata a uno o
pid strumenti, la fuga, la sinfonia, il quartetto, divengono
ben presto organismi plastici e in s& compiuti, foggiati se-
condo un ideale estetico di pura bellezza formale. La musiea
strumentale francese, al contrario, ben inteso in ¢id che ha
di proprio e di caratteristico e non di aequisito 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 ineorporarle un contenuto poetico
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o pittorico e descrittivo e, in ogni caso, esplicitamente pro-
grammatico.

Sotto tale rispetto, la musica clavicembalistica & appunto
quella che meglio realizza 'ideale espressivo dell’arte musi-
cale francese nella seconda metd del seicento e nella prima
metd del secolo successivo; quella che meglio rispecchia I’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 pil tipica e significa-
tiva nel ecampo della musica strumentale.

§ IIL

Di pari passo con la produzione clavicembalistica pro-
cede, come s’ accennato, quella organistiea, i cui esordi eci
portano a menzionare Jean Titelouze (1563-1633), organista
nella cattedrale di Rouen. I suoi Hymnes de Uéglise, 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 artifiei dello stile fugato con rigore secola-
stico non esente da nobilta.

A Rouen appartiene pure Jacques Nicolas Boyvin (verso
il 1640-1706), che si vede pill volte citato quale collaudatore
degli organi della cittha e giudice degli organisti. Dal 1674 al
1706 tenne le funzioni d’organista nella chiesa di Notre-Dame
della sua citth nativa. La sua opera consta di due Livres
d’orgue contenant les huit tons @ Pusage ordinaire de Péglise,
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.

Nieolas Gigault, nato presso Parigi nel 1624 o 25, di-
venne organista della chiesa parigina di S. Esprit (hépital)
¢, anteriormente, delle chiese di S. Nicolas e S. Martin.
Nel 1682 o 83 pubblicd un «livre de Noéls » contenente pa-
reechi temi gia 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 &
anteriore al 1707.
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Nel parigino Francois Roberday (Parigi, 1626-'90), came-
riere della Regina Anna d’Austria e di Maria Teresa, tro-
viamo un organista che ha risentito direttamente I'influenza
di Frescobaldi. Roberday pubblicd nel 1660 una raccolta di
Fugues et caprices @ quatre parties, mises en partition pour
Porgue, avvertendo nella prefazione che tra i pezzi di sua
cmnposizione altri ve ne sono di Froberger e Frescobaldi, e
che 1 temi da lui svolti appartengono a La Barre, Couperin,
Cambert, Froberger e D’Anglebert Roberday tenne 'organo
dei Petits Péres.

I maggiori organisti francesi della prima metad del sei-
cento furono: Florent le Bienvenu, morto nel 1623, organista
della Sainte Chapelle dal 1598; Pierre de Chabauceau de
La Barre, organista del Re; Racquet, organista di No-
tre-Dame di Parigi; Jean Denis, organista di S. Bar-
thélemy, autore del trattato Accord de Pespinette; Etien-
ne Riehard, clavicembalista di Luigi XIV e organista
a S. Jacques la Boucherie e a S. Martin des champs; Le
Bégue, 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; Francois de Minorville; Mallet; Marechal;
Michel; Delisle; Dumesnil; Clérot, ed altri. B difficile sta-
bilire un rapporto di filiazione stilistica tra questi musieisti.
L’ordine cronologico pud servire di base a rintraeciare 'evo-
luzione tecnica e formale.

Alla seconda metd del seicento appartengono: André
Raison, morto verso il 1716, allievo di Titelouze e organista
in S. Geneviéve a Parigi, che formd ottimi allievi e pubblied
due libri di composizioni organistiche, apparsi rispettiva-
mente nel 1687 e 1714, dove da prova d'una solida teeniea;
Niecolas De Grigny, nato a Reims nel febbraio del 1671, ap-
parteneva a una famiglia di musicisti e fu educato a Rouen,
donde si trasferi a Parigi, ove si acquistd fama come eompo-
sitore ed esecutore, sebbene il suo stile eccessivamente or-
nato pecchi di ariditd e di scolasticismo. Il suo Livre d’orgue
contenent une messe et quatre hymmes pour les principales
fétes de Pannée fu pubblicato nel 1711 dopo la sua mor-
te (!); Buterne, organista del Re dopo il 1678, ottenne nel

(%) G. 8. Bach trascrisse di sua mano I'intera raccolta di De Grigny.

TR, - -
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1673 l'organo di S. Paul, ove sostitui Henry Du Mont. La
sua morte, avvenuta nel 1727, diede luogo al celebre con-
corso a cui Rameau partecipd senza suceesso; Niecolas Clé-
rambault, nato a Parigi il 19 dicembre 1676, fu allievo di
Raison, al quale succedette presso i Jacobins de la rue S.
Jaeques. Specialmente noto come compositore di eantate,
pubblicd altresi un libro di pezzi clavicembalistici (1704), e
ano di composizioni organistiche (1710). Mori a Parigi il 26
ottobre 1749. La sua teenica 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 XVIII. Battezzato il 2 febbraio 1669 a
Lione, sua cittd nativa, si trasferi all’etd di vent’anni a Pa-
rigi, dove divenne organista della chiesa dei gesuiti della
rue S. Jacques e dove, nel 1696, pubblied la sua prima opera
col titolo di Grand Dialogue, inserendo in pari tempo parec-
chie arie di sua composizione nelle raccolte stampate da
Ballard. In eapo a qualche anno divenne organista in tutte
le principali chiese di Parigi, e nel 1708 anche della cap-
pella reale, ove sostitui 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 fermd
& Dresda dove s’acquistd molta reputazione. B qui che si
pone il famoso annedoto del confronto eon Bach, narrato
con molte varianti dai biografi e con maggior copia di par-
ticolari da Marpurg. Il Forkel di del fatto la versione piil
attendibile. Egli afferma che molto probabilmente Volumier,
direttore dei concerti di Corte a Dresda, dovette sollecitare
e favorire la ecompetizione, ben conoscendo la superiorita di
Bach. Fatto sta che il giorno fissato per I'ineontro, soltanto
Bach comparve nel salone del maresciallo conte Flemming,
dove la sfida doveva aver luogo. Marehand aveva preso pru-
dentemente il largo non osando affrontare il formidabile an-
tagonista.

Tornato in patria riprese le sue funzioni d’organista, vo-
tandosi speeialmente all’insegnamento con prospera fortuna
pecuniaria. Mori 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-
chand ebbe in Germania fama di grande armonista. Bach
studid 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 eritica-
mente obbiettivo, apparendoci povere d'invenzione e di ela-
borazione, d’un polifonismo semplicistico e affatto privo d’in-
teresse, oscillante tra D'effetto tutto esteriore e superficiale
di mere coneatenazioni accordiche o di melodie dal breve re-
spiro, e l'arido formalismo contrappuntistico, che si ri-
trova pit o meno predominante in quasi tutti gli organi-
sti franeesi dell’epoca posteriore, nella quale i limiti pre-
stabiliti a questa ricostruzione storica non ei eonsentono di
inoltrarei.

§ IV.

La letteratura violinistica francese nasce e si svilappa
nella seconda meth del seicento sotto Iinflusso diretto di
quella italiana, € non vanta nomi degni di figurare accanto
a quelli di Bassani, Torelli, Corelli, Veracini, Loeatelli e Tar-
tini. Non maneano, tuttavia, in Franecia nella seconda metd
del seicento e nella prima del settecento ecultori 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 comineiano a diffondersi in
Francia. Brossard, nel suo catalogo manoseritto, informa
che «tutti i compositori parigini avevano in quel tempo la
mania di serivere sonate alla moda italiana ». Corelli influi-
see particolarmente sulla formazione della scuola violinistica
francese. Egli conta in Franeia ammiratori entusiasti che ne
studiano le opere, assimilandone i procedimenti tecnieci; ed
& sotto 'azione esercitata dal prestigio del grande italiano
che il maggiore dei Couperins tenta il genere sonatistico,
senza perd laseiarvi 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 ecaratteristici e fondamentali:
I'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 voeali, come le arie e i rondeauz.
Tale & 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 eamera, distinta per atteggiamenti stili-
stici e per configurazione formale da quella chiesastica, non
cessa di assimilarsi gli elementi caratteristici di quest’ultima,
cid 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 sonatistiei, che sfumano I'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 perd intrinsecamente diverso dallo stile clavicem-
balistico che da tali riferimenti trae la sua pil spiccata ca-
ratteristica.

_ Il primo compositore francese che abbia seritto 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-
Académie Royale, accompagnd poscia il duca D’Anjou
n un viaggio nella Spagna, e nel 1705 divenne membro della
« bande des vingt-quatre violons ». Ottenne il 10 marzo 1718
1a meti della carica di compositore della camera reale, diri-
gendo in pari tempo all’Académie e al Concert Spirituel.
La sua produzione comprende un’opera teatrale, Ulysse,
Tappresentata il 21 gennaio 1703, sinfonie coreografiche e
tre raceolte di sonate con basso continuo, parte a due e tre
violini, parte a violino solo. Le sonate in trio segnano Vini-

21, — Capri.
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zio di quella maniera di eomposizione strumentale che fu
praticata, anche in Francia come in Italia, per tutto il set-
tecento. Rebel non appliea pill ai singoli tempi titoli di
danze, ma designazioni agogiche ed espressive.

Frangois Duval, contemporaneo di Rebel, & anch’egli uno
dei fondatori della scuola violinistica francese. Entrato nel
1714 a far parte dei « vingt-quatre violons », pubblicd dal
1704 al 1720 sette libri di sonate, i primi sei per violino
solo, '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 teenica resta perd di gran lunga in-
feriore a quella corelliana. Mori nel 1728,

Joseph Marchand, che nel 1706 faceva parte dei « vingt-
quatre violons », esita ancora tra la swite e la sonata, rive-
lando tutte le incertezze d'un periodo di transizione. Lo
stesso fanno Jacques Huguenet e Charles La Ferté, Jean-
Baptiste 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 gl proeaceid vivi suecessi al Concert
-Spirituel. Anet lascid 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 stilistiei, mentre
pelle musettes si attiene alla moda per il genere eampestre
imitando Couperin.

Molti altri violinisti francesi, virtuosi e compositori, po-
trebbero aggiungersi ai precedenti, come Jean-Pierre Gui-
gnon, allievo di Somis a Torino; Jean-Baptiste Sénallié, al-
lievo di T. Vitali e imitatore di Corelli; Quentin le Jeune;
Gabriel Besson; Frangois Francoeur, tutti autori di sonate,
di spiriti e di forme quasi sempre italianeggianti e corel-
liane. Ma Pattivith di questi musicisti appartiene quasi per
intero al secolo XVIIL. Basterd notare che, per virtd loro,
il piano della sonata si stabilisce nella letteratura violinistica
francese con earatteri ben definiti. L'ordine dei tempi pre-
senta un movimento lento a guisa d’'introduzione; un tempo
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 pili in tono minore; un movimento assai 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 unieo tema. Col
prevalere della forma in trio, cosi nella sonata come nella
suite, 'orditura & sempre costituita da due parti imperniate
sulla base armonica del basso eontinuo.

Come il violino, la viola ebbe per molto tempo in Fran-
cia I'unica funzione d’accompagnare il canto o la danza. Fu
assai tardi che questi due strumenti comineiarono a dare
saggi d'una letteratura autonoma; e, pembé ¢id avvenisse,
bisognd attendere che Il'influsso italiano si facesse prepon-
derante. Nell'openunsemvmodnsmtqnoperlemeel
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 e nelle feste. Gli
esecutori erano lontani, non solo dalla teeniea odierna, ma
da quella coeva dei maestri italiani. La mano del violinista
francese al prineipio del XVII secolo non si staceava dalla
prima posizione raggiungendo tutt’al pit il do con I'allunga-
mento del mignolo. Molti furono, tuttavia, quelli che dai con-
temporanei vennero considerati come virtuosi; ed & sotto il
regno di Luigi XIIT 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
coneerti da camera e sull’acqua; e, a giudieare da certe elo-
cuzioni proverbiali e dalle stampe del tempo, il loro uso era
entrato nelle eonsuetudini popolm

Contemporaneamente alla scuola francese di violino, si
svolge quella di viola e violoneello. L'mdelbmodnnoln
& comune nel seicento. Il pidt antico libro di eomposizioni
per viola, apparso in Franecia, risale al 1685, porta la firma
di Machy ed & preceduto da un’avvertenza che fornisee indi-
rummmtornonlmododlbeusmnhvwh,edlm
tavola degli ornamenti. Nel 1687 appaiono simultaneamente
il Traité de la viole di Jean Rousseau, e L’art de Jouer de
la viole di Danoville. Il pid interessante tra i cultori se-
centeschi della letteratura di questo strumento & Marin Ma-
rais, ordinario della camera reale per la viola, autore di
Quattro libri di pezzi da una a tre viole, apparsi rispetti-
Vamente nel 1686, 1701, 1711, 1717, e di 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 aleuna innovazione architettonica, ma unicamente la
preoccupazione di allineare una serie di difficoltd atte alla
esibizione virtuosistica.

Due altri libri di composizioni per viola, apparsi nel
1735 e 1738, appartengono a Roland Marais, figlio di Ma-
rin; mentre Louis Caix D'Hervelois laseid sette libri pub-
blicati tra il 1708 e il 1721, ove figurano swites e sonate.
Antoine Forqueray (1672-1745), addetto alla musica del
reggente e del principe di Conti e, in seguito, ordinario della
musiea del Re, lascid pure composizioni per viola, che ap-
parvero un anno dopo la sua morte.

Si attribuisce l'introduzione del violoneello in Francia
a un musicista nato a Firenze, ma di origine tedesea, Jean-
Baptiste Stiick, detto Baptistin o Batistin, addetto alla mu-
sica del duea d’Orléans e appartenente all’orchestra del-
I’Académie Royale. Ma il vero fondatore della seuola 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 Barriére, allievo di France-
schiello, pubblied 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 tedesea, 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 parti: la prima, di solito, in
tempo binario, & 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,
© mossa, d'andamento vivo, e conclude ritornando alla toniea
e riprendendo talvolta, prima di terminare, il movimento
iniziale; e¢id che di origine a una terza parte pilt o meno
sviluppata (*). Si suole attribuire a Lulli V'invenzione del-

(') Questo modo di conclusione con cambiamento di misura, 3 fa-
coltativo. Vi sono otto opere di Lulli in cul non si trova: Cadewue,
Thésde, lois, Peyché, Belldrophon, Persée, Amadia, L'idille de Sceons.
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Vouverture francese; ma, in realtd, 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 naseita di Laulli, risalendo
al principio del seicento (). Spetta tuttavia a Lulli il merito
di aver sintetizzato tutti gli elementi di cui essa & 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. Gossee, il maggiore espo-
nente della musica orchestrale francese in quel periodo, non
& che un epigono dei sinfonisti di Mannheim e non apporta
aleun contributo veramente notevole alla determinazione e
al consolidamento della forma sinfonieca, né dal punto di
vista architettonico, né da quello dell’invenzione. Il maggior
interesse delle sue musiche sta nella ricerea di effetti imita-
tivi e rappresentativi, che non appartengono precisamente
alla cerchia dei mezzi propri del sinfonismo e che fanno di

(') L'impiego delle note puntate appare nel Bellet de la chienne,
(1604); nel Ballet des Sénateurs (1607); nel Ballet de la Comédie
(1608); nel Ballet des rues de Paris (1647). La ripresa & una legge
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Ini, come pure di Le Sueur, un anticipatore di Berlioz ().
Per cid che concerne la musica strumentale la Francia resta
la culla delle danze, fresche, insinuanti, voluttuose, roride
di rugiadose fragranze, impregnate di sentori arcaiei che
danno loro un carattere inconfondibile, in eui si ritrovano
tutti i requisiti di gusto e di eleganza dello spirito nazionale,
che vi appare mirabilmente espresso ed inearnato.

N

Verso la fine del secolo XVII l'influsso dominante del-
I'Italia, che trae 'editore Ballard a pubblicare tra il 1698
e il 1700 ben sei raccolte di arie italiane dei migliori autori
¢ a ristampare nel 1713 l'opera quinta di Corelli, determina
altresi la diffusione in Francia d’'un genere destinato a
grande fortuna, sia perché fornisee un quadro ecompleto
delle forme operistiche in cui i compositori franeesi trovano
un campo d'esperienza assai propizio allo sviluppo delle

(') La musica pura non godette molto credito presso gli enciclope-
disti. Secondo D’Alembert, le sinfonie non dicono nulla allo spirite e al
cuore. Esse gli fanno l'effetto di un dizionario di parcle allineate senza
mmlvuhmucmwmummalmm
gli procurano maggior godimento che se ¥ o un b 0.
D'Alembert vorrebbe si facesse precedere ad ogni pezzo un programma
che rendesse ragione delle intenzioni e delle idee del compositore. L'ideale
@& dungue la sinfonia a programma; e le riflessioni di Lacépdde in pro-
posito, esposte nella sua Podtigue de la Musigue, ribadiscono questo
punto di vista. Eceo in quali termini egli formula Iestetica della compo-
sizione sinfoniea, ¢ | mezzi che il icista dovrd impiegare per conse
guire in questo genere la maggiore efficacia possibile: « il musicista com-
« porrd ognuno di questi tre pezzi come se lavorasse a una grande aria,
« dove una o pid vooi cercheranno di esprimere affetti pid o meno vivi.
« Egli sostituirk quelle voci coi primi violini o con altri strumenti atti
«a distinguersi. Di tempo in tempo cercherd d'imitare ghi sccenti della
« voce umana con strumenti suscettibili d'inflessioni dolel e patetiche,
« Ma, in seguito, bisognerd ch'egli nom consideri questi tre peszi che
« come tre grandi atti di un'opera teatrale, ¢ ch'egli &'immagini di com-
« porre una tragedia, una commedia, una pastorale ».

Dopo qualche indicazione sul significato che devono avere rispettiva-
mente I'allegro, Fandante ¢ il finale concepiti da un punto di vista dram-
matico, Lacépdde, vero precursore di Berlics, definisce I persenaggio
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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 possibilitd ancora ignorate di sviluppo me-
lodico e di plastica formale: la 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'intimith che ne fa un equivalente della sonata
nell'ambito della musiea vocale. Brossard ecireoserive netta-
mente le peculiarith essenziali di questa forma. Essa consi-
ste in una sorta di piccolo mottetto su un soggetto profano,
per una sola voce accompagnata da qualche strumento. A
dir vero, le trasformazioni che I'aria di Corte aveva subito
verso la meta del seicento le davano gia I'aspetto d'una ean-
tata. Le arie di Henry Du Mont erano accompagnate da un
basso continuo, che veniva realizzato dalla viola, dalla tiorba
o dal elavicembalo. Quelle di Michel Lambert (2 1, 2, 3 ¢ 4
wou, 1689) eomprendevano parti strumentali per due violini
strumentale in questi termini: « perchd si possano, in qualche modo, di-
« stinguere nell'orchestra diversi interlocutori, si scegliersnno tra gli
€ strumenti tipici, quelli la cui naturs meglio i adatterd ai caratieri rap-
« presentati. Con essi si formeranno delle specie di dialoghi sccompagnati
«dalle riflessioni di tutta Forchestra; oqmdoddﬂrunhmdum
€« cori nel dramma, tutti gli str rap-
< pr una moltitudi ehomuluoldnmddhnﬂadl
‘Mmddm-ai principali 3. Per precisare meglio il compito
del compositore, Lacépdde aggiunge: « sard, in certa guisa, un balletto
< pantomimico ch'egli dovrh dipingere ¢ mettere in musica. Vi sard, tut-
€ tavia, questa differenza, ch'egli non avrd, come in un balletto, la ri-
“sorsa dello spettacolo, delle d zioni, della mimica degli attori ».

Non si potrebbe essere pidl espliciti nells proclamazione dei princip!
estetici che informeranno il moderno poema sinfonico, né dimostrare uns
it completa incomprensione di cid che costituisce Uintrinseca bellezza o
Ia forma organica della musica pura che contemporaneamente sssurgeva
nel paesi tedeschi ai pih alti fastigi Il cammino indicato dagll estetici
francesi era sostanzialmente opposto a quello per cui s'inoltravano Haydn
® Mozart, ¢ doveva logicamente portare alla musica-spettacolo di Le
Sueur ¢ di Berlios. Una tale concesione dells sinfonia ers ls conseguenza
necessaria deilorientamento impresso alls musica strumentale francese
ltodnl.uo.bhl.
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ebusoeoontenevanodmloglne i d’assieme. Lo stesso
carattere hanno le arie di D’Ambrma (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 e spirituali » che
apparivano contemporaneamente in Italia; le traserizioni
musicali dei Canthiques di Racine, fatte da Jean-Baptiste
Moreau e da Collasse nel 1695, ece. 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. Il poeta J. B. Rousseau
ne foggid lo schema letterario, che poi rimase quale mo-
dello del genere e che I'Enciclopedia definisce: « un pie-
«colo poema fatto per essere messo in musica», conte-
nente «il racconto di un’azione galante od eroica ». Sempre
secondo la definizione degli enciclopedisti, la cantata raec-
chinde : « la narrazione del soggetto, un’aria in forma di ron-
« deaw, 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 le no-
«stre cantate sono generalmente a una sola voce». Ve ne
erano, tuttavia, anche a due voei in forma dialogica. Il poeta
prendeva i soggetti dalla mitologia. Protagonista era quasi
sempre un eroe dell’antichith. Molla di tutto il meecani-
smo della composizione era I'amore. Talvolta, ma pid rara-
mente, si derivavano argomenti e immagini dalla Bibbia.
Sempre si cercava di fondere l'allegoria al pittoreseo, la
galanteria sentimentale all'adulazione di prineipi e di pro-
tettori. Il compositore alternava recitativi ed arie. Quelli
esponevano la situazione, queste la sviluppavano liricamente
o tracciavano episodi deserittivi. Tra gli autori di cantate
sono: Marc-Antoine Charpentier, che nel 1683 diede un
Orphée descendant aux enfers; Jean-Baptiste Morin che
senisse due libri di Cantates frangaises d une et deux voix,
méldes de symphonies (1706-7); Jean-Baptiste de Bousset
(1662-1725), maestro di cappella del Louvre e dell’Académie
frangaise e autore d'un gran numero di arie e di cantate non
prive di grazia melodica; Nicolas Bernier, autore di sette
libri di Cantates frangaises ou musique de chambre avec ou
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sans symphonies et la basse continue; Jean-Baptiste Stiick
o Batistin, che di¢ fuori quattro libri di composizioni dello
stesso genere (1707, 1708, 1711, 1714); Brunet du Molan;
M.le Jacquet De La Guerre; Moutéela.ir; Clérambault, conni-
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 eapo, recitativo accompa-
gnato, lunghi voealizzi, note voecali tenute, effetti di eco,
basso mobile sia melodico che arpeggiato, ricerca di un’ar-
monia varia e pill spesso cromatica, arie di bravura, ece.;
procedimenti che arriechiscono la tavolozza della musica
ldnmmatxu e non tardano ad entrare nel repertorio del-

‘opera.

Altri musicisti si sono invece provati nel genere comico
e burleseo, come Philippe Courbois, che nel 1710 dedicd alla
duchessa Du Maine un libro di Cantates frangaises d@ une
et deux voix avec et sans symphonies, seguito da un Don
Quichotte, cantate fran¢aise avec grande symphonie; Lau-
rent Gervais, di Rouen, autore d’'una cantata a voee sola eon
sinfonia, intitolata Ragotin (1732), che & una specie di se-
renata burlesea; Colin de Blamont, che lascid varie cantate
di carattere drammatico e descrittivo, mentre André Campra
fece le sue migliori prove nel genere anacreontico, pastorale
¢ mitologico. L’ispirazione non gli manca, sebbene derivi da
wrgmhxhlnne.lemunh&ewnoneeolhmmhhn
apparsi rispettivamente nel 1708, 14, '28. Campra vi ap-
pare superiore a tutti i suoi contemporanei per la qualitia
dellinvenzione melodica, per la condotta della voce, per lo
svxlnppoehedinlhpnmnmmmhle,hthmnh-
mita a fornire una base armonica all’edificio sonoro, ma
svolge qualche tema autonomo.

Parallelamente alla cantata mitologica ed eroica, appare

(*) La maggior parte delle cantate di Rameau sono anteriori al 1720.
mhmumhandlno.éorhn-uhnhm

Produzione. Compl est tate sono seite, ¢ appartengono
-wsm Manleo.duw I soggetti sono quelli
Pidl frequentemente trattati. R sid Ia s modo degli

italiani come una riduzione deil'opers; e, come tutti i suoi contemporanei,
4A una parte notevole agli episodi descrittivi.
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altresi la cantata che si & potuto definire metereologica, mi-
rando a simboleggiare le quattro stagioni, eon allegorie che
non si raccomandano certo per bellezza poetica. B 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 di 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 periodo che, iniziandosi tra il 1690 e il 1730,
si prolunga fino alla metd del settecento. Fra essi si possono
menzionare: Destouches, Alexandre Pipereau, Piroye,
Grandval, De Bousset, Mouret, Villeneuve, Renier, Du Tar-
tre, Bouvard, Clérambault fils, Travenol, Brassae, ece. Sem-
plici epigoni e ripetitori, essi non eseono dall’ambito eon-
venzionale delle formule e dei lnoghi eomuni (*).

Insieme alla cantata i compositori francesi coltivano il
mottetto, che alla fine del seicento non & pitt 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 drammatiea: il so-
stegno armonico, lo stile monodico, 'accompagnamento stru-
mentale e, da ultimo, la libera invenzione melodiea. Nicolas
Formé (1567-1638) & 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 gid da mezzo secolo dai Gabrieli. Henry De
Thier, divenuto illustre sotto il nome di Henry Du Mont,
nacque nel 1610 a Villiers-I'Evéque, presso Liegi. Quando

(') Alls tata si ricollega la « llk)cbnuhildl.h‘th.
¢ che, dice Jean-Jacques R i ana de risorsa pei
mediocri verseggiatori ¢ i musicisti senza genio. Le « cantatilles » pro-
lungano Ia vita della t illanguidendola ¢ scolorandola, ¢ forni-

scono uns palestra hvonvolc alle esibizioni della virtuosith canora.
Bmwmmdm-pnmnbniddrwomwﬁi
gli sviluppi che s'erano introdotti nella L'abbond

tura & costituita da queste operette, scritte in un manierato stile rococd.
Mouret, Le Maire, Bertin, Gervais, Duché, Armand Louis Couperin,
Naudé, Corrette, Martin, Le Febvre, Légat de Furcy, Blainville, Bude,
Désormeaux, Torles, D'Herbain, contribuirono a darle incremento senza
infonderie vers vita.




Musica cameristica, orchestrale e religiosa am

nel 1638 si trasferi a Parigi, era gid esperto nella tecnica
della composizione corale. Nel 1639 fu nominato organista
nella chiesa di S. Paul e del duca D’Anjou. Nel 1663 parte-
¢ipd ad un concorso, ove ottenne la nomina di maestro della
cappella reale. Mori nel 1684. Du Mont compose per la
cappella di Versailles una serie di grandi mottetti (), parte
sulwstodelaalmxedeghmmeeelwuhel,pammtem
liberi. Come nelle opere religiose dei veneziani, vi sono im-
piegate tutte le risorse dello stile voeale 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 metd dei seicento e nella prima
metd del secolo successivo. Questa musiea & earatterizzata
da una pompa formale e da un’enfasi decorativa, che diviene
di moda. Si serivono innumerevoli Te Dewm per circostanze
oceasionali, nascite principesche, vittorie delle armi reali, in
cui i compositori si servono d'imponenti masse corali, sulle
quali predominano le sonoritd rutilanti delle trombe. In
questa fase del suo divenire il mottetto, forma la cui longe-
vitd risale fino ai Pérotin e ai Guillaume de Machaut, con-
giunge lo spettacolo alle pratiche religiose, i fasti cortigiani
ai riti del eulto. La fondazione del Coneert Spirituel, avve-
nuta nel 1725 per iniziativa di Anne-Daniean Philidor, crea
I'ambiente pil adatto ad accogliere questo genere di compo-
sizione, Qm il mottetto fa le veei dello spettacolo teatrale
nei giorni di riposo dell’Académie de Musique. Interpretato
dagli stessi artisti, che si applaudivano ordinariamente sulla
scena liriea, esso diviene un adattamento mondano della mu-
sica sacra. Roussean lo nota con disappunto nel suo Diction-
naire: «i eanti sacri non devono esprimere il tumulto delle
« passioni umane, ma solamente la maestd di Colui al quale
«sono rivolti, e 'unanimitd di quelli ehe li intonano. Qua-
« lunque altra espressione & un controsenso. Bisogna essere
« destituiti, non solo d’ogni sentimento religioso, ma altresi

(') « Motets pour la Chapelle du Roy mis en musique par monsieur
«Du Mont, abbé de Silly, et maftre de la musique de la dite Chapelle,
©a Paris, par Christophe Ballard, 1686, imprimez par expris comande
€ ment de Sa Majesté ». Bisogna aggiungervi i Six Motets del catalogo
4i Brossard, seritti per due cori di cinque voel ciascuno e quattro
Mramenti.
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«d’'ogni buon gusto, per preferire in chiesa la musiea al
« canto gregoriano.

Questa tendenza alla sontuosith degli apparati sonori si
ritrova nei due maggiori compositori di musiea sacra del-
P'epoca, che tuttavia non difettano di buone qualitd: Char-
pentier e Lalande. Mare’Antoine Charpentier & il solo musi-
cista francese di questo periodo che abbia trattato l'oratorio.
Nato a Parigi dopo il 1634, senti a Roma gli oratdri di Ca-
rissimi che gli rivelarono la sua vocazione. Tornato in pa-
tria fu assunto al servizio di M.elle de Guise. Collabord eon
Moliére; e dopo la morte di quest’ultimo restd tra i ecompo-
sitori ordinari della Comédie franecaise, serivendo musica
per Cireé (1675), V'Inconnu (1675), Les fous divertissant
(1680), La pierre Philosophale (1681), Androméde di P. Cor-
neille (1682), e alcuni balletti: Les Saisons (1688), Orphée,
ece. Nel 1684 rifece la musica della Psyché di Lulli, e Panno
seguente compose aleuni intermezzi per Venus et Adonis.
In quel tempo quasi tutti i conventi erano centri dattivitd
musicale e offrivano coneerti di musiea sacra e rappresenta-
zioni teatrali a scopo educativo, nelle quali 'arte sonora
portava 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: Celse Martyre
(1687), Saul (1688), David et Jonathas. 11 4 dicembre 1693
egli fece rappresentare all’Académie Royale la tragedia mu-
sicale Médée su libretto di Thomas Corneille, in eui 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, Vopera
Philoméle, rappresentata il 28 giugno 1698. Nominato mae-
stro di musica della Sainte-Chapelle in sostituzione di Cha-
peron, Charpentier tenne questa cariea fino alla morte, av-
venuta il 14 febbraio 1704.

Fecondissimo compositore di musica religiosa, egli laseid
un gran numero di mottetti, messe, salmi, inni con soli, cori
e sinfonie, eseguiti specialmente a Port-Royal, nell’abazia
Aux Bois, ¢ nella cappella del Delfino. Ma la parte pid
notevole della sua produzione sacra sono le cantate e gli ora-
tori, 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 interloeutori lo spirito dell’antico e
del nuovo Testamento. Le Jugement de Salomon (1702),
unico dei suoi oratdri recante la data; Le Sacrifice @ Abraham;
I’Enfant Prodigue; La Naissance de Jésus Christ; 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 poté competere con Lulli che, geloso del suo potere,
ostacolava ogni iniziativa, nel campo della musica sacra
dimostra capacitd inventive molto superiori a quelle del
fiorentino; e, pure ispirandosi direttamente ai grandi modelli
di Carissimi, ne & il pit degno prosecutore.

Michel Richard de Lalande nacque a Parigi il 15 dicem-
bre 1657 ed entrd assai presto nella cantoria di Saint-Ger-
main-Lauxerrois. Studid il clavicembalo e il violino, ma fini
per dedicarsi esclusivamente all’organo, strumento che me-
glio si addiceva alle sue attitudini per la musiea sacra. Fu
organista in parecchie chiese e, verso il 1681, prescelto dal
Re quale maestro di elavicembalo. L’amour Berger, pasto-
rale pubblicata nel « Mercure» dell'aprile 1683, offre un
saggio dei poemi d’opera che Lalande musicava sotto il eon-
trollo immediato di Luigi XIV, che assisteva personalmente
al suo lavoro di composizione. Nel 1685 ottenne una meti
della carica di compositore della camera reale; due anni
dopo divenne compositore della cappella, e nel 1689 so-
praintendente della camera. Il Re non cessd di colmarlo dei
suoi favori, cosi che nel 1704 si trovd 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
v1 moni il 18 giugno 1726.

Lalande lascid tre Legons de Tenébres con un miserere a
voee sola, il balletto Mélicerte (1698), una raccolta di musica
< pour les soupers du roy » conservata nella eollezione Phi-
lidor, e il balletto degli Eléments, composto nel 1721 in eol-
laborazione con Destouches. Ma la parte piit importante
della sua produzione & costituita da 40 mottetti pubblicati
dopo la sua morte in venti libri, preceduti da un diseorso
sulla sua vita e da una lettera di Colin de Blamont. Lalande

ricollega direttamente a Du Mont, sebbene nella ricerea
veriti espressiva e nelle tendenze descrittive appaia

2
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chiaramente come un prosecutore di Lulli. Abile nel maneg-
gio delle voei, tratta il coro molto meglio del fiorentino, evi-
tando la sua pesantezza massiceia. Lalande si preoccupa
inoltre di interrompere la monotonia dei prolungati unisoni,
facendo dialogare gli istrumenti che accompagnano le voei
con un procedimento che sard ripreso da G. S. Bach.

Tra i contemporanei di Lalande e Charpentier sono:
Jean-Baptiste Moreau, maestro di cappella a S. Cyr, che
laseid eomposizioni pregevoli; Lalloutte (1651-1728); Nieolas
Bernier (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. Il carat-
tere costante di queste composizioni & una vacua fastositi
¢ una pompa tutta esteriore; e aecanto al mottetto a gran
coro fiorisce una moltitudine di piceoli mottetti anche pit
spogli di caratteristiche individuali, e ai quali manea I'attrat-
tiva offerta dalla varietd dei mezzi e dalla imponenza della
massa canora impiegata nel mottetto di maggiori _propor-
zioni. Moltissimi compositori di Parigi e della provincia se-
guono le tracee di Campra, Charpentier e Lalande, seri-
vendo un gran numero di tali opere; e tra questi epigoni
sono anche Philidor e Jean-Jacques Rousseau, che lascid
cinque mottetti, di eui quattro a voce sola e uno a due voei,
su parole latine. Durante il settecento il mottetto non cessa
di essere coltivato in Francia da compositori, come Mondon-
ville, Boismortier, Calviére, Dauvergne, Giroust ed altri, che
perd restano inferiori a Lalande, generalmente imitato.

§ VL

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 I'impressione che se ne rieava, contemplandolo
con occhio sereno ed equanime, & 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-
librie, di forza virile e misurata che l'estetica francese sta-
bilisee in ogni campo, facendo del giusto mezzo un eanone
continuamente praticato, un prineipio fondamentale ed in-
fallibile, trova la sua consacrazione musicale nell'opera di
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Lulli. Ma quest’opera soffre di una deficienza di energie sen-
timentali e passionali, di elementi affettivi ed emotivi che la
rendono fredda e compassata, facendola rientrare nella ge-
lida sfera delle elaborazioni neo-classiche dell’accademismo e
dello seolasticismo d’ogni tempo, pitt che in quella della
genuina ed effettiva classicith, dove circola, con esatte pul-
sazioni ritmiche, il calore della vita. Inoltre, essa maneca di
linfa musicale, e paragonata a quella d'un Monteverdi, si
scolora e si raggela come un corpo ben congegnato, ma dal
quale esulano quelle forze potentemente fattive e plasma-
trici che scaturiscono soltanto dal foeolare incandescente
della superiore genialith. I vari elementi che Lulli aceoglie
e sintetizza nell’opera sua, sono da lui accostati e armoniz-
zati per un caleolo sapiente della ragione, ma la sintesi che
ne risulta non ha il palpito circolativo dei grandi organismi
artistici; non ha quel potere di allargamento e di calda fu-
sione che nasee soltanto dallimpeto ineontenibile e dalla in-
candescenza interiore delle piti grandi individualitd ereatriei,
destinate ad imprimere la propria immagine nella coscienza
dei popoli. Lulli eceelle nella danza strumentale, nel pezzo
deserittivo; ed & questo il campo in cui i musicisti francesi
mietono la- pilt eopiosa messe di pagine durevoli.
Ramean, il solo grande eompositore che la Francia abbia
avuto nel settecento, adottando il piano operistico di Lulli
¢ non apportandovi sostanziali modificazioni, dimostreri in
grado anche maggiore questa facoltd di plasmatore di piecoli
quadri strumentali, nei quali trasfonderi quei requisiti di
grazia e di eleganza che sono il vero retaggio dell’arte mu-
sicale franecese. Sotto questo rispetto, Couperin & la pil
earatteristiea individualith musicale che la Francia abbia
avuto nella seconda metd del seicento. Egli ha eontribuito
it d'ogni altro a fondare quella tradizione di gusto e di
misura, a cui i pil schietti rappresentanti dello spirito fran-
cese si sono sempre ricongiunti in musica come nelle altre
arti; e I'ha fatto con doviziosa fantasia, con piena adegua-
tezza di mezzi e di fini, trovando sul elavicembalo le risorse
pill adatte a tradurre una musiea, in eni sembra trascorrere
un risorgente alito delle antiche fragranze che esalavano dal
€ gentil fiore della liriea trovadorica; musiea, per en-
tro alla quale eireola un’eco di quelle eanzoni d’amore, una
reviviscenza di quella sensibilitd, a un tempo squisita ed af-
fettata, di quelle idee complicate e riflesse, di quella idealiz-
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zazione 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 secien-
za », e si attud nelle variopinte fioriture di « versi d’amore
e prose di romanzi », secondo la bella espressione dantesea.

Questa & l'ereditd 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 seeolo
XVIII non fa che proseguire questa tradizione, conservando
la festa galante, il divertimento campestre, la pastorelleria.
11 sensnalismo della Reggenza si prolunga dopo il 1723, an-
che se assume forme pit decorose. I musicisti francesi di
quel periodo s'ispirano al medesimo gusto per la grazia leg-
gera e lallettamento edonistico che erearono eapolavori di
eleganza, come il minuetto di Watteau, la lezione di musiea
di Lancret, la pastorale di Boucher e le statuette di Faleonet,
di cui soltanto Couperin aveva saputo inventare 'equivalente
S0noro.

Il contenuto morale dell'opera di Rameaun non differisce
sostanzialmente da quello della tragedia liriea di Lulli e Qui-
nault. Il comandamento supremo & sempre Pamore, regolato
da quel catechismo epicureo che elegge a norma suprema
della vita il piacere. In fondo, la generazione che aveva as-
sistito ai trionfi delReaole,nondnﬁmanMﬂe
nelle inelinazioni morali da quella che cirea una settantina
d’anni pid tardi s'appassiond ai dibattiti polemici tra Ra-
meau e l'irruente autore del Contratto Sociale e della Nuova
Eloisa, che spezzava tutte le lance della sua dialettica in fa-
vore dell'italianismo. Fra tanto armeggio di diseussioni, fra
tanto agitarsi di schermaglie teoriche pro e eontro Parte na-
zionale, le predilezioni del pubblico francese si volgevano
sempre ai frequenti imbarchi per le maliose contrade di Cu-
pido e di Venere, con numerosi seali alle isole ridenti e
bucoliche dell'idillio pastorale e della tenerezza elegiaca.
Anche nei generi pilt ampi e solenni, il settecento francese
inclina alla galanteria e alla sensiblerie. 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 earezze, cullando mollemente Voechio e V'oreechio
di chi guarda e ascolta, non mai commosso, né esaltato né
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turbato, ma dolecemente rapito in un soave ineantamento,
in una molle ebbrezza dell’anima e dei sensi.

La musica di quel periodo non vuol nd stupire né com-
muovere, ma semplicemente indurre al sogno, persuadere
al’abbandono, gettare in fantasia, far risuonare gradevol-
mente le corde della voluttd, ch’® 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 eni Mozart dard una seduzione
ineffabile.

La musa francese del settecento assomiglierd nel volto,
nell’abbigliamento, nell’atteggiarsi di tutta la persona a
quella che aveva ispirato le leggiadre miniature di Couperin.
Fssa ignora la maschera tragica. Una mascheretta di velluto
le basta anche quando deve rievocare i sacri accenti della
tragedia greca. B una musa inecipriata, che porta 'abito eon
la erinolina ed ama il vezzo dei nef 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 bensi in Francia nel settecento un pensatore che
aveva della musica un coneetto pid alto, pilt comprensivo,
pill atto ad intenderne l'essenza spirituale, la significazione
universalmente umana: Jean-Jacques Roussean. 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 voei della sinfo-
nia universa, parlerh 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 fraternitario della rivoluzione francese, questo
musicista erebbe nel eerchio magico della passione romantica,
onde il popolo tedesco, fatto consapevole dei suoi impera-
tivi e dei suoi destini storiei e culturali, instaurd i nuovi
valori e i nuovi ideali, che rimasero a fondamento della eon-
cezione moderna del mondo e della vita. Questo musicista,
useito dal travaglio e dall’ardore che generd Faust, apri il
secolo XIX della musiea, e si chiamd: Beethoven.

22, — Capri.
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Come Varte musicale italiana, durante i i
XVII, fu Vespressione d’un aspetto di quel gran
estetico della Rinascenza che caratterizza le eta artistiche
per eccellenza, nelle quali le singole arti si eonsiderano quasi
parti integrali d’un tutto armonico, cosi che il quadro e I'af-
fresco, Ia statua e il bassorilievo sono fatti per l'edificio e
Vedificio & fatto per quelli, e la poesia, la pittura, la musiea
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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 I'arte musicale francese assunse du-
rante lo stesso periodo quel carattere di ordinato equilibrio,
di grazia misurata che fu il tratto dominante di tutte le ma-
nifestazioni estetiche dell’epoca di Luigi XIV, rendendo im-
magine d'un giardino ben potato e rimondato, dagli alberi
leggiadramente pettinati a spalliera o curvati in pergole,
cosi l'arte musicale tedesca, nata dallo spirito della riforma
luterana che aveva sprigionato dalla coscienza nazionale
inattese energie spirituali, insospettate forze di rinnova-
mento, recd impresso fino dalle origini quel segno indelebile
di compattezza ideale, potenziata dalla convergenza e con-
fluenza di tutte le aspirazioni e gl'impulsi della razza, ch’era
come l'aureola dell’anima collettiva, la luce e la fiamma seca-
turenti dalla conflagrazione e dall'incandescenza dei vari
elementi d’'una compagine sociale, che il lievito della insurre-
zione religiosa aveva permeato, riplasmato e rifuso.

Questa unanimitd di formazione storiea, congiunta a un
vasto potere di assimilazione, dard a tutte le manifestazioni
pilt cospicue del genio musicale tedesco una forte impronta
unitaria, temperandone l'essenza e allargandone indefinita-
mente la capacitd formativa e costruttiva. La tradizione mu-
sicale di quel popolo, da Schiitz a Bach, a Haendel, a
Beethoven a Wagner, a Brahms, a Reger, a Strauss sara
continuitd di svolgimento e di moto, perennita di processo e
di progresso. Ognuna delle sue manifestazioni pit signiﬁca-
tive avri la compiutezza e l'universalitda 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 fatidiei.

La predicazione luterana, con la sua biblica asprezza e
la sua affilata aggressivitd, crea un nuovo elima morale e
spirituale, da cui trarrd impulso e alimento quel fervido tra-
vaglio di artisti e pensatori che dard vita alla cultura tede-
sea, 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-
vinitd, anche la musica trovd un impulso ascendente, una
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spinta idealizzatrice. Arte dell’interioritd; rivelazione di cid
che di pin sottile e inafferrabile palpita negli occulti misteri
dell’anima; viva parola dell’eterno, la musiea fu il pit effi-
cace mezzo di espressione e di espansione del genio artistico
tedesco, Parte che meglio poté attuare e coneretare lo slan-
cio mistico dell’anima e della fantasia di quel popolo, incar-
narne linvitta aspirazione a cercare '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 cosi suggestiva, un fascino cosi
irresistibile, & sopra tutto per virtlt del lingnaggio musicale,
assurto in Germania a una meravigliosa pienezza e potenza
di mezzi.

La musica & stata linterprete pili eloquente e pilt uni-
versalmente intelligibile del rinascimento tedesco, e resta la
testimonianza delle sue possibilitd ecreative. 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 &
stato sepolto dall'umido pietismo della restaurazione con un
funerale borghese, e i tumulti procellosi della vecchia liriea
dello Sturm wnd Drang appaiono non altro che declamazioni
retoriche; dopo che a Schiller & toccata la qualifiea di mo-
ralista pedante, e Klopstock & stato definito il poeta pilt
noioso della letteratura universale; ancora oggi che agli
Schlegel non si riconosce altro merito che di traduttori, e
Lessing, divenuto insopportabile come drammaturgo, non si
salva che come ecritico, e dei lirici tedeschi un tempo pill
celebrati, di Lenau, di Novalis, di Heine non si legge che
qualche frammento, e dello stesso immensurabile Goethe si
ricerca piuttosto lesperienza vissuta che l'opera testuale,
piuttosto la saggezza aforistica che la liriea verseggiata,
Piuttosto il maestro di vita che il poeta; ancora oggi, dopo
che il bilaneio letterario del romanticismo s’ 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 sterilita del soliloguio ego-
tistico, nella dispersione centrifuga delle energie costituenti

22% — Capri.
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il nucleo attivo e fecondo della personalitd, intesa nel suo
significato pitt alto ed universale, le ereazioni dei grandi mu-
sicisti tedesehi, 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 piu perfet-
tamente si esprime P'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,
Parte in cui confluisce e si assomma e¢id che di piu vivo e
possente e duraturo ¢ uscito dall’anima della razza. L’onda
sonora, sgorgante dal cuore di quel popolo, non trovd intoppi
né arresti, e si distese senza interruzione, con ritmo oceanico.
E quando apparve l'artista sovrano, destinato a compen-
diare nell’opera sua tutto cido che di pin 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 bensi un poeta
ed un filosofo, ma fu sopra tutto un musicista che seppe ri-
trovare la melodia dei pastori anfichissimi e percepire le
mille voei echeggianti nelle profonditd 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 ¢id che Virgilio e Dante al nostro hanno
donato: il grido della passione e della fede, il cantico del
dolore e della speranza, I'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 eui si riassumono tutte le concordi aspirazioni dell’epoca,
tutte le voei dell’epopea romantica.

La musica tedesea trae alimento da una duplice sorgente
popolare: il lied e il corale. 11 lied, o eanzone, 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 costituira 1’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, dard origine alle pilt squisite effusioni me-
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lodiche della Walkiria, del Tristano e dei Maestri Cantori.
Il corale esprime mirabilmente lintimo 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 voei della storia
divina. Esso testimonia il rapimento estatico che vinee il
peso della caducitd, 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'nomo verso la luce che irradia dal-
I'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 sepoleri, rinnovando sul mondo il
suggello della fede.

Lied e corale sono la linfa generosa che circola per entro
alle pili 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. I1 lied resterd il dominio della confessione intima,
del soliloquio lirico, del sogno interiore, del paesaggio d’ani-
ma e di natura; il corale offrird un terreno ancor vergine
alle costruzioni del polifonismo vocale ed organistico, se-
gnando la linea visuale dell’orizzonte di Bach.

Non & quindi nell'opera teatrale che dobbiamo cercare
Vespressione piti caratteristica e significativa dell’arte mu-
sicale tedesca, ma nella musiea sacra e cameristica vocale e
strumentale, arca santa della tradizione nazionale, santua-
Tio 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 ap-
parizione del Flauto Magico e del Freischiitz per veder poste
le basi d’un teatro lirico nazionale.

§ II

L’opera italiana penetrd nei paesi tedeschi per il tramite
delle due Corti meridionali di Vienna e di Monaco, sentinelle
avanzate di cultura tedesea verso il mezzogiorno latino.
Nel!a seconda meta del cinquecento, Monaco fu illustrata dal
genio 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 di alla sua opera un aspetto singolare
d’internazionalismo e d’universalitd, 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 cirea, 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 vineoli di parentela econ
quella di Mantova, dove le commedie con intermezzi musicali
godevano grande favore, accolse questo nuovo genere di rap-
presentazioni, a cui lo stesso Orlando portd la sua opera
personale. Il piti importante di tali spettacoli, nel quale egli
partecipd 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, manifestd analoghe
disposizioni all’espressione psicologica e drammatica.

11 discepolo di Orlando, Wolfgang Schoensleder, nel suo
trattato Architectonice Musices Universalis serive che: «il
«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, ecec.), e le sfumature della
vita interiore.

In questo periodo la musica appare dunque ai tedeschi
come un linguaggio psicologico e deserittivo, concezione che
si accorda all’orientamento generale della Rinascenza e pre-
para il terreno su cui attecchird il melodramma importato
dall’Ttalia.
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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 dignita letteraria, stampandovi
il suggello d'una potente personalitd stilistica.

Ma proprio allora la Germania si trovd presa nel vortice
d’una erisi del gusto e della cultura, che mise in pericolo la
sua integritd morale e intellettuale, e minaceid di alterare per
sempre 1 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 seambio di pensieri e di sentimenti con 'anima della
nazione, i musicisti furono travolti dalla corrente dell’italia-
nismo, incoraggiato e rimunerato dai prineipi, favorito dal
consenso entusiastico di tutte le classi sociali.

Nel 1619 lo stile recitativo dei fiorentini fu introdotto in
Germania da Heinrich Schiitz, nei suoi salmi a parecchi cori,
composti sul modello dei grandi affreschi corali-strumentali
di G. Gabrieli; e fu parimenti Schiitz che nel 1627 diede la
prima opera tedesea, una Dafne sul libretto di Rinuecini, gia
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 ().

Schiitz & il pit grande musicista tedesco del seicento, e
ben a ragione s’& potuto omorarlo 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 dovra quindi essere studiata piu oltre.
Precursore diretto di G. S. Bach, egli tentd arginare la piena
straripante dellinflusso italiano, infondendo nuovi spiriti

(" La partitura & perduta. Ma si pud verosimilmente ritenere che
il suo valore drammatico dovesse essere piuttosto scarso, poichd fu sol-
tanto I'anno successivo che Schiitz conobbe Monteverdi, dal quale rice-
vette la compiuta rivelazione delle specifiche qualitd e caratteristiche ri-
chieste dal nuovo stile.
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nell’antica tradizione del canto corale e trineerandosi 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 inerollabile e inesausto
fervore, egli combatté le convenzioni della moda, che mi-
naceiavano di spegnere per sempre in Germania ogni favilla
d’autonomia artistica. Ma, se il suo sforzo pertinace poté
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 alecuni spiriti non fosse esaurita e si trava-
gliasse in un segreto e incessante lavorio di scavo, prodromo
di futuri risvegli, non valse perd 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. Schiitz rimase incompreso e solitario. Il solo
monito, che si ricavd dall’arte sua, fu ch’egli era stato il
primo a introdurre in Germania il nuovo stile recitativo,
nato sotto il eielo italiano dalla spontanea evoluzione del
gusto popolare. A Dresda, dove Schiitz 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 '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, dedicod al
veechio campione della musica tedesca il suo trattato di com-
posizione, dove i metodi e i prineipi, combattuti da Schiitz
con tanta tenacia, venivano eretti a regola inviolabile.

11 periodo, che segue immediatamente la guerra dei tren-
t’anni, segna per la Germania una fase di generale stagna-
zione. Dopo questo uragano devastatore, '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-
lamitd, prolungatesi per troppo tempo. In simili circo-
stanze, le grandi molle ideali del sentimento e della passione
che informano di sé lo spettacolo della vita, si allentano. Il
livello della coscienza morale si abbassa. Le pit alte attivita
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dello spirito si degradano, piegandosi ai compromessi e agli
adattamenti della moda imperante, che impone i suoi ca-
pricei dispotici e le sue fittizie e fattizie convenzioni. Questo
appunto si verifica in Germania nella seconda metd del sei-
cento, facendo prevalere l'opera italiana, non nella sua
forma pil alta e progressiva, quale 'avevano foggiata Mon- .
teverdi, Cavalli e Cesti, ma sotto 'aspetto pilt vacuo e fa-
stoso.

In Baviera essa fu introdotta dai gesuiti, che ne avevano
fatto un mezzo di edificazione morale piacevole ed allettante.
Nel 1653 venne offerto a Monaco il primo saggio del nuovo
stile drammatico-musicale: I’drpa Festante del padre G. B.
Maceioni, poeta, compositore, virtuoso d’arpa, critico e di-
plomatico. Il libretto di quest’opera segna il trionfo della
fatuitd 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 seopo, per il
piacere affatto sterile e puerile di esercitare il pensiero a
vuoto. La musica & l'elaborazione composita d’un dilettante,
al corrente dei procedimenti di Cesti e Monteverdi, ma senza
aleuna traceia di personalit.

I’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 seonoseiuto; e lo stesso anno
venne rappresentato un torneo con soli e cori, che s'intito-
lava Mercurio e Marte discordi, d’autori ugunalmente ignoti.
Fino dall’arrivo della principessa Adelaide a Monaco, s'era
progettato di sostitnire alla sala d’Ercole, dove abitualmente
avevano luogo le rappresentazioni teatrali, una nuova sala
di spettacoli, che nel 1657 venne innalzata sul modello del
teatro palladiano di Vieenza, e inangurata con I'Oronte su
libretto del eastrato Sorlisio.

Per il teatro bavarese lavord anche Johann Kaspar Kerll,
che ebbe come librettisti gl'italiani Giorgio-Giuseppe Alcaini,
il marchese Pallavicino, Gisberti e Sbarra. Ma la musica delle
sue opere & perduta, e i libretti non sono che un tessuto di
adulazioni grossolane e d’insulse allegorie, sebbene non man-
chi in qualeuno di essi il tentativo di far rivivere quadri sto-
riel ed evocazioni della leggenda germanica o seandinava.

L'italianizzante Kerll ebbe per successore l'italiano Ercole
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Bernabei; e dal 1670 Monaco fu uno dei pit attivi focolari
tedeschi d’arte italiana.

A Vienna, P'importazione dell’opera italiana fu analoga-
mente favorita e promossa da Sovrani, musicisti e musicofili,
quali Ferdinando III, Leopoldo I, Giuseppe I, Carlo VI e
Maria Teresa ().

I pin illustri compositori convenuti a Vienna e figuranti
nel repertorio del teatro viennese furono: Antonio Draghi,
Cesti, Antonio Bertali, Caldara, Abbatini, Sartorio, A. Sear-
latti, B. Pasquini, Tosi, Sances, i due Bononeini. Un posto
a parte spetta a Johann Joseph Fux (1660-1741), non tanto
per il merito reale delle sue opere, quanto per la celebrita
da lui raggiunta. La sua copiosa produzione comprende otto
opere di circostanza destinate a celebrare nascite, anniver-
sari e matrimoni; la pilt applaudita delle quali fu Costanza
e Fortezza, rappresentata a Praga nel 1723 per l'incorona-
zione di Carlo VI. 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 I1, il violini-

() Ferdinando III, che regnd per vent'anni (1637-1657), compose
messe, inni, mottetti sonate, un Drama Musicum 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
qualificd un tradimento allo spirito tedesco.

Leopoldo I, che tenne lo scettro imperiale dal 1657 al 1705, clavi-
cembalista distinto, compositore fecondo, autore di 13 oratéri e di nu-
merosi pezzi inseriti in varie opere profane, prodigd incessantemente in-
coraggiamenti e favori ai maestri italiani.

Giuseppe I, che regnd dal 1705 al 1711, fu a sua volta flautista,
pianista e compositore; mentre Carlo VI, che gli succedette dal 1711
al 1740, autore di due miserere con to stru tale,
giunse nella sua passi per la ica fino a dirigere personalmente
T'orchestra, moltiplicd le rappresentazioni teatrali, sia alla Hofburg, sia
nel suo castello della Favorita, poi teatro’ Theresianum, valendosi del
concorso di tutta I'aristocrazia viennese; chiamd 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 '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 eampo all’italiana, senza perd 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 pit 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 passd alla Corte di Dresda; il liutista improvvisatore
Silvins Weiss di Breslavia; il clavicembalista Hebenstreit,
l'organista Petzold, il econtrabassista 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. Il 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). 1
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 musieisti, quali il can-
tore Senesino e il violinista Veracini, inaugurandovi nel 1719
lllnuovo teatro d’opera col suo Giove in Argo; il bolognese
Ristori, che oceupd le funzioni di maestro di cappella alla
Corte, facendovi rappresentare le opere buffe Calandro
(1726) e Don Chisciotte (1727); Hasse, che fece la sna com-
parsa sulla scena artistica di Dresda nel 1731 e, tranne un
intervallo, vi domind per trent’anni. Egli esordi col Cleofide
¢ con I’ Alessandro nelle Indie, e non diede meno di 25 drammi
lirici su libretti metastasiani, d’impronta prettamente ita-
hﬂpa, nei quali sua moglie, la cantatrice Faustina, tenne i
principali ruoli. Furono altresi alla corte di Dresda: Min-
gotti, che nel 1747 vi si reed 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 Galluppi e Porpora.
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Fu soltanto nel 1700 che si diedero a Berlino rappresen-
tazioni d’opera in lingua italiana e tedesea. 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 Bononeini. 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 'opera fu inaugurata nel 1689 con I'Hen-
rico Leone, di Steffani, il quale fece altresi rappresentare le
sue opere a Brunswick, dove nel 1691 s’apri un teatro che,
dopo aver accolto alternativamente compositori tedeschi ed
italiani, alla meta del secolo XVIII si consaerd interamente
a questi ultimi.

A Stuttgart, focolare artistico della Germania del sud, il
recitativo e I’aria furono introdotti, fra il 1698 e il 1704, da
Kusser che vi organizzd le prime rappresentazioni di melo-
drammi. In seguito la Corte del Wurtenberg fu illustrata
dalla forte personalith di Jommelli che, nominato primo
maestro di eappella nel 1754, compose per il teatro di
Stuttgart aleune opere, che si scostano alquanto dalla con-
suetudine italiana per la maggiore importanza da lui attri-
buita all’elaborazione armonica e per la densitd degli accom-
pagnamenti orchestrali; tratti che rivelano l'influsso del na-
seente 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 possibilita di sviluppo e prossima a tramontare.

Vi furono naturalmente delle tappe nei progressi dell’ita-
lianismo in Germania. Da principio lo spirito nazionale non
si lascid sconfiggere senza qualche conato di resistenza e,
pur dovendo_eedere all’'orientamento generale, mostrd qua e
la qualche residuo d'originalith e d’indipendenza. Ma in
breve volger d’anni Uinfiltrazione dell’elemento straniero per-
med tutti gli strati sociali. Il favore di eui 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-
Parte nazionale, a perseguirne gl’ideali, a consolidarne i ca-
ratteri, 1i traeva a portare la loro emulazione sul terreno
della stessa arte italiana, di cui adottavano forme e procedi-
menti, tentando di ecombattere gli avversari con le stesse loro
armi, senz’avvedersi dell'inevitabile naufragio a cui, seguendo
questa via, avrebbero tratto 'antonomia 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’epoeca, basta por mente al quadro che
Johann Kuhnau, predecessore di Bach alla Thomasschule di
Lipsia, traccia della vita musicale del tempo in un suo eu-
rioso romanzo dal titolo: Der Musikalische Quak-Salber (11
Ciarlatano Musicale). In esso scorgiamo come non fossero
soltanto i prineipi e la borghesia a proteggere e propagare
il gusto e il costume dell’opera italiana, ma altresi il popolo,
sul gquale i virtnosi italiani esercitavano lo stesso fascino che
avvinceva e soggiogava le classi pili elevate della societ.
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 citth
in citth, salutati dagli applausi dei riechi mercanti.

Si eomprende quindi come il generoso tentativo, perpe-
trato dai cittadini di Amburgo per salvare '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 Wagner non dovevano suscitare che a prezzo di
lunghe lotte e di sforzi tenaei; cid che, per altro, non pud
in aleun modo seemare 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 cittd 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, amiea delle arti, fiera della sua libertd, 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 XVII, e artisti reputatissimi avevano stabile di-
mora in questa cittd, 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
Weekmann, Scheidemann e Reinken.

Nel 1668 s’era fondato un Collegium Musicum, societi
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 citth 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 costitul una societd, 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 Giéinsemarkt il 2 gennaio 1678.
Schott si consaerd interamente all’impresa, restandone 1’ani-
ma fino alla sua morte, avvenuta nel 1702. Il eompito 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 pitit 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 Ewva, Creazione,
Caduta e Redenzione delPUomo ('); mirabile soggetto
d’epopea, a cui mal corrisposero le scarse risorse vocali e
strumentali di cui si disponeva. Il libretto era del poeta di
Corte, Richter, la musica d’un allievo di Schiitz, Johann
Theibe, dotto contrappuntista ma affatto sprovvisto di senso
teatrale. I’anno seguente si diedero altri singspiele su sog-
getti biblici: Micheal und David; Esther; Die Geburt Chri-
stus, ece.

Le spese delle rappresentazioni erano sostenute da riechi
commercianti. I cantanti, di solito assai medioeri, 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 cosi 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 pit 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, cid che consentiva mutamenti piu rapidi.

Dal 1678 al 1686 si diedero ad Amburgo 28 opere nuove,
di cui quattordici del solo Johann Wolfgang Franck, (nato

() « Adam und Eva, oder der Geschoffene, Gefallene, und Aufge-
richteter Mensch ».

28, — QCapri.
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verso il 1641) nessuna delle quali si & 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-
vord dal 1679 al 1686 per il teatro di questa cittd. Dal 1690
al '95 appartenne alla vita musicale londinese, organizzando
con Robert King i « Conserts of vocal and istrumental mu-
sie », 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 eon 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 pud 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. Vi 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 maestd
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 viaggid molto al-
'estero, acquistandosi fama europea e famigliarizzandosi spe-
cialmente econ 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, cirea, maestro di cappella alla Corte
di Brunswick-Wolfenbiittel. Passd ad Amburgo nel 1693,
dove associatosi a Jacob Kremberg, ottenne nel 1694 la di-
rezione dell'opera, ch’egli econdusse egregiamente fino alla
fine del 1695, cosi dal punto di vista finanziario che da quello
artistico, tanto da meritarsi l'elogio di Mattheson, che nel
suo Vollkommener Kapellmeister lo indiea eome il modello
dei direttori d’orchestra.

Come compositore, Kusser esordi sul teatro d’Amburgo
con Vopera Erindo, su libretto di Bressand, seguita da altre,
di cui una sola, Giasone, gid rappresentata a Brunswick nel
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1692 e ripresa ad Amburgo tre anni dopo, ci & pervenuta in
un manoseritto di Keiser, conservato alla Biblioteca Nazio-
nale di Berlino (*). Nel 1696 la presenza di Kusser & segna-
lata a Norimberga e ad Augsburg. Si reed in seguito in
Inghilterra e nel 1710 divenne maestro di cappella del vicerd
d’Irlanda e della cattedrale di Dublino, ove trascorse il resto
della sua vita.

Kusser fece rappresentare ad Amburgo opere italiane,
che venivano perd cantate in tedesco, e diede un posto d’ono-
re a quelle di Agostino Steffani, gia rappresentate ad Han-
nover. Carattere energico e volitivo, Kusser portd 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 pitt forte personalith artistica che abbia illustrato
il teatro amburghese, & quella di Reinhard Keiser, melodi-
sta abbondante, fresco, geniale, che esercitd un influsso vera-
mente notevole sui destini dell’opera tedesea e su quelli del
lied, e al quale Haendel va debitore di molti procedimenti
dell’arte sua. Nato a Teuchern, tra Weissenfels e Lipsia, nel
1674, Keiser era figlio d'un organista ¢he aveva fatto altresi
buone prove nella composizione. Egli studid alla Tho-
masschule di Lipsia, sotto la guida di Johann Schelle, e nel
1692 si recd alla corte di Brunswick-Wolfenbiittel, che pos-
sedeva il pitt bel teatro d’opera della Germania del nord,
dove poté approfittare dell’insegnamento di Kusser, che ap-

(') Altre opere di Kusser sono: 4driadne (Brunswick, 1692); Heli-
konische Musenlust (Stuttgart, 1700); Erindo oder die Unatrifiche Liebe
(Amburgo, 1693) ; Die ungliickliche Licbe des 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); Scipio Afri-
canus (id., 1694); Pyramus und Thisbe (non rappresentata); Der Ver-
liebte Wald und Junio (Stuttgart, 1699), ecc.

(*) La musiea di tutti i Singspiele, rappresentati ad Amburgo du-
rante i primi quindici anni,  perduta. Soltanto i libretti si sono con-
servati. Dal 1688 al 1702 l'autore e riduttore principale & Christian
Heinrich Postel. La pr pazi te di ad e il testo biblico
alle esigenze dello spirito popolare, genera pedestritd, aggravate dall’uso
di forme dialettali.
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punto in quel periodo vi occupava la cariea di Kapellmeister
e che lo inizid 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, assimild le forme melodiche, di cui Stef-
fani aveva dato esempio nelle sue opere e nei suoi mirabili
duetti da camera, e 1 procedimenti della declamazione lul-
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-
mona (1702), affine per la comicitd vivace e spiritosa al-
P'opera napoletana.

Furono questi gli anni pit 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 piu gloriosi
dell’opera amburghese, alle eui rappresentazioni affluivano
spettatori da ogni parte della Germania. La musica era in
pieno fiore nella cittd, e gli ambasciatori stranieri che vi di-
moravano, solevano offrire concerti, spiegandovi un fasto
prineipesco. 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 dilapidd i fondi destinati al suo funzionamento, por-
tando I'impresa allo sfacelo.

Queste traversie non valsero tuttavia a scemare il getto
copioso della sua vena che, stimolata dall’emulazione destata
in Ini dall’apparizione delle prime opere di Haendel, zam-
pilld in quel periodo con inesausta dovizia, dando origine ad
alcune delle sue migliori opere, come il Claudius, primo esem-
pio di opera tedesea in cui il libretto alterna parole tedesche
e italiane, riaprendo cosi la porta all’italianismo, che con
tanti sforzi si era voluto bandire. L'Octavia (1705) e I'Al-
mira (1706) furono composte per rivaleggiare con I'’Almira
e il Nerone di Haendel, il quale, dal eanto suo, non sdegnd
d’introdurre in opere posteriori alcune arie del suo compe-
titore, riproducendole quasi testualmente.

11 libretto dell'Octavia, per quanto d’una semplicita che
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pud 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
¢ 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 seopi precipui della musica, vantandosi di: « dipingere
«la giustizia, la collera, la compassione, ’'amore, la genero-
«sitd, ece., 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 pilt a
Monteverdi che a Laulli, il quale sacrifica sempre deliberata-
mente elemento orchestrale alla voce. Riferendosi ad esempi
tratti dalle opere di Keiser, Mattheson, suo discepolo ed
amico, nota la possibilitd di rappresentare sentimenti e pas-
sioni mediante il linguaggio strumentale. « L’artista » — egli
serive — « deve riuscire ad esprimere tutte le disposizioni
« dell’animc 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,
cosi che Mattheson poté 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 G. S. Bach. Al 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 pitt
caratteristici di Mozart. « Nella pittura dell’amore » — dice
Mattheson — « io eredo che mai nessuno ’abbia sorpassato ».

Tutti questi doni naturali, approfonditi dall’esperienza e
dalla riflessione, contrassegnano molte pagine dell’Octavia,
in ecui lo stesso Rolland nota la profonditd d’accento, la
grazia plastica, la gravitd religiosa delle piu elevate pagine
di Haendel.

Ma tutte queste forze e queste qualitd non valsero a pro-
caceiare a Keiser, giunto sull’orlo della rovina, appoggio di

28* — Capri.
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qualche mecenate che gli avrebbe procurata la tranquillita
necessaria al lavoro. Caduta lopera di Amburgo, Keiser,
perseguitato dai ereditori, dovette sparire per due anni dalla
cittd e darsi a vita errabonda, durata dalla fine del 1706 al
" prineipio del 1709. Contemporaneamente alla direzione del-
lopera, egli dovette lasciare quella dei concerti, che dal 1700
organizzava con grande successo e che avevano acquistato
grande popolarita.

Ma la tenacia della sua volontd, congiunta a una certa
elasticitd e adattabilith di temperamento, lo salvd da un
naufragio totale, serbando invulnerate le sue migliori ener-
gie. Le sventure e le avversitd, 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 facoltd passionali ed affettive, lascia-
rono perd intatta e inalterata la tempra spirituale del suo
mondo interiore, simile anche per questo suo carattere d'inal-
terabile serenitd e di pacata euforia, a quello mozartiano; e
non andd molto che Keiser poté 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
Bach. B questo il periodo pitt fecondo della sua attivitd, in
cui bisogna segnalare come degni di particolare rilievo:
Orpheus (1709); L’Inganno Fedele (1714); in cui si trovano
arie e dialoghi che anticipano forme caratteristiche di Bach,
e cori in cul trascorre un presagio dell’ardore e della gran-
diosita 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 crede scorgere
analogie con 'Aecis et Galathée di Lulli. I1 Rolland addita
ecome specialmente notevole il coro che segue immediatamente
Vowverture, dove le voei e i violini tracciano ampi disegni,
rinforzando le squillanti sonorita delle trombe, mentre i bassi
procedono eon larghe volute di carattere eroico, e un breve
e delizioso preludio strumentale per oboe, violino, violoneello
e fagotto, oltre a parecchie arie in cui respira la tenerezza e
la maesta di quelle haendeliane, o si preannunciano le linee
armoniose e le proporzioni euritmiche di Gluek (). Vivo

(*) R. ROLEAND: Les Origines de U'Opéra Allemand; nella « Ency-
clopédie de la. Musique » del Lavignac (1912).
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¢ inoltre in Keiser 'amore della natura e il sentimento po-
polare; tratti che attestano in lui Partista prettamente tede-
sco, segnando una linea d’unione fra certe sue pagine e la
Sinfonia Pastorale di Beethoven o il Freischiitz di Weber.

L’anno 1717 segna la fine del pitt glorioso periodo della
carriera. amburghese di Keiser, e cominecia per lui una serie
di continui pellegrinaggi, di eui sarebbe difficile additare
tutte le tappe. Nel 1717 si trasferi a Copenaghen. Dal 1719
al ’21 dimord a Stuttgart, dove cered inutilmente di otte-
nere il posto di Kapellmeister del duca di quella citta. Nel
1722, dopo un breve soggiorno ad Amburgo, ritornd a Co-
penaghen, dove divenne maestro della cappella reale di Da-
nimarea, e dove nel 1723 fece rappresentare un Ulisse. Nel
1724, tornato ad Amburgo, vi fece eseguire I'oratorio Davide
Vittorioso, composto probabilmente durante il soggiorno di
Stuttgart. Ma il gusto del pubblico amburghese s’era di-
stratto dall’opera. Gl'impresari e i direttori di ecompagnie
teatrali cercavano stimolarne la curiositd importando gl’inter-
mezzi comiei 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
Uinflusso del fecondissimo Georg-Philipp Telemann, che dal
1722 dirigeva l'opera amburghese, dimostrando una inclina-
zione spiceata per quella comicith facile e grossolana, di
cui ‘contribul pitt d’ogni altro a propagare in Germania il
pessimo gusto. Fino dal 1710 Keiser aveva dato alle scene
amburghesi un singspiel: Die Leipziger Messe, che sembra
essere stata la prima opera comica tedesca. Nel 1725 egli
ritornd a questo genere con una farsa: La Fiera d’ Amburgo
0 il Felice Inganno ('), pittura molto ardita ma non priva
di sale comico, che rappresentava macchiette note nella citta
ed episodi di vita colti 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 salacita
delle allusioni licenziose provocd uno scandalo. La censura
vietd gli spettacoli. Keiser lascid da parte la commedia mu-
sicale, senza tuttavia rinunciare alla vis comica, che costi-
tuisce il tratto pitt spiccato e caratteristico delle sue ultime

(*) « Der Hamburger Jahrmarkt, oder der gliickiche 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-
sorbl quasi interamente la sua attivitd, distogliendolo dal tea-
tro. In quest’ultima fase della sna 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. Il livello della cultura musicale, un tempo cosi
fiorente ad Amburgo, scadeva sempre pitl. La musica sacra
aveva perduta l’eccellenza d’un tempo lasciandosi permeare
da infiltrazioni teatraleggianti, mentre, d’altro canto, 'opera
veniva negletta e trascurata dal pubblico che, dimentico
d’aver dato alla sua citta la gloria d’un teatro nazionale te-
desco, non aveva pilt occhi ed orecchi che per la produzione
straniera, prestando tutt’al pii un po’ d’attenzione ad
Haendel che dal suo soggiorno italiano, consacrato da cla-
morosi successi, aveva ricevuto tutti i titoli di legittimita 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 piti in voga. E,
malgrado tutti gli ostacoli che impedivano la libera espan-
sione del suo genio; malgrado l'incomprensione e 'isolamento
in cui era laseiato; malgrado la sensazione precisa d’aver
fallito lo secopo 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-
I'ultimo quellinteriore equilibrio, quella imperturbata sere-
nitd di spirito, che Vetd avanzata e le alterne vicissitudini
non avevano potuto alterare e che, come gia s'@ accennato,
anticipano in questo maestro, posto a cavaliere tra la se-
conda meta del seicento e la prima del settecento, un linea-
mento, apparso ecirea un secolo pit tardi nella fisionomia
spirituale di Mozart.

Nel 1738 il teatro d’Amburgo chiuse i suoi battenti. Era
il erollo 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 abbandond 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 piu forte compositore drammatico. Telemann e Matthe-
son lo celebrarono; Hasse, erede diretto della sua fama, lo
considerd uno dei primi musicisti dell’epoca, ponendolo ac-
canto ad Alessandro Scarlatti. Si pud 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 posterith negli seritti
di Mattheson, che addita le sue opere come modelli di de-
clamazione musicale. D’altra parte Keiser, come gid s'¢ 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 meta del settecento ().

(1) 11 lied polifonico fu tra le forme pill coltivate dai maestri fiam-
minghi e tedeschi del XVI lo. Quale iniziatore del lied monodico si
suole indicare Heinrich Albert, parente e discepolo di Schiitz. Nato a
Lobenstein nel 1604, morto a Konigsberg nel 1651, Albert studid dap-
prima diritto a Lipsia, recandosi poscia a Konigsberg 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 influi notevolmente sulle sue composizioni. Nel 1628 fece ritorno a
Kénigsberg, dove in capo a due anni divenne organista della cattedrale.
Simon Dach e il gruppo letterario di Konigsberg 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 'accompagnamento scritto per un semplice
basso continuo, ma completato da ritornelli strumentali a cinque parti;
Johann-Wolfgang Franck, che lascid 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 pil perfetta.
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Accanto a Keiser, e senza parlare di Haendel che inizid
ad Amburgo la sua carriera d’operista, la scena lirica di que-
sta cittd accolse opere di Joh. Ph. Krieger, che vi esordi nel
1694; di Mattheson, che vi diede: Pleiadi (1699), Porsenna
(1702), Cleopatra (1704); di Bronner (1666-1724), che vi
fece rappresentare: Eco e Narciso, Venere, Procris e Cefalo,
Morte del grande Pan, Berenice e, nel 1715, La citta d’Am-
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
serisse per la scena amburghese una Didone (1707), un Er-
cole e Teseo (1708), un Antioco 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 di Gerusalemme (1692), e d’un
Genserico (1693).

La scelta di tali soggetti attesta una varieta di tendenze
¢ una alaeritd di ricerche che dimostrano U'intensitd e il fer-
vore della vita teatrale amburghese, in cui le novitd erano
numerose e le riprese frequenti ad ogni stagione. Ma da
tutto ¢id non naeque una produzione originale e non usel
Vopera nazionale che si mirava a realizzare. Nessuno degli
indirizzi, pitt 0 meno chiaramente additati e formulati dagli
autori che portarono un contributo personale al teatro d’Am-
burgo, diede luogo a svolgimenti veramente fecondi, né poté
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 finalitd perseguita con logica coerenza
di mezzi e di fini, e rivela un ibridismo di forme e di deri-
vazioni, che svid questo forte compositore dal proposito va-
gheggiato di creare un’opera nazionale, facendolo troppo
spesso ricadere nell'imitazione straniera.

§ IIL

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 atteechi dunque sul suolo
tedesco per tutto il seicento e per la prima metd del secolo
successivo, se non come prodotto d’importazione e oggetto
di elaborazioni tardive ed epigoniche. Come forma d’arte,
lopera in musica, pur esercitando una forte attrattiva sul
pubblico tedesco con gli allettamenti della messa in scena e
del virtuosismo eanoro, si mostrd 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 citta tedesche, non pensd mai a serivere per la scena; e
quando si lascid tentare dall’aria tripartita con ritornello
alla maniera italiana, si mostrd impaceciato dalla convenzio-
nalitd dello schema prestabilito, e raramente poté 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 'arioso semplice e so-
lenne delle prime cantate per adottare l'aria italiana, come
fu danno che preferisse all’austera semplicita dei testi rica-
vati dalla Sacra Secrittura e pervasi da un soffio di ardente
misticismo, la poesia da libretto d’opera delle cantate sue-
cessive. In ¢id 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 ecantici. Non vi s’incontra al-
cuna aria a ritornello. Ma i poeti Hermann Neumeister
e Salomon Frank lo convertono al nuovo stile (). Al-
lora egli abbandona quasi interamente ’arioso, di eui s’era
valso precedentemente nelle cantate dell’dctus Tragicus,
consistente in una fusione efficacissima del recitativo e della
melodia, che riesce naturalmente a un mirabile potenzia-
mento del disecorso 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.
Delle cantate di Weimar, composte su testi di Neumeister, ¢i rimangono
sette esemplari. Ma anche durante il periodo lipsiano (1723-1750) Bach
ricorse a questi due autori_
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mento di semplici aceordi, a cui si alternano sapienti intrecei
polifonici e tematici non appena si tratta d’illustrare un’idea
ricea di pathos drammatico e un’immagine suggestiva, ritor-
nando subito dopo alla prima semplicitd. Questo recitativo
bachiano, commentato ed ampliato dal discorso strumentale
che ne dilata e ne intensifica il senso, moltiplicandone le
virtl plastiche ed espressive, & 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 realtd perd, 'aria bachiana serba anche in questa fase
italianeggiante un carattere proprio che, mentre la contras-
segna nettamente, ne circoscrive 'ambito espressivo entro
una cerchia di mezzi e di fini che la differenziano dall’aria
italiana. Infatti la melodia delle arie italiane & essenzial-
mente voeale 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
Paria bachiana si svolge sinfonicamente trattando la voce
come uno strumento. Bach snatura P’aria italiana in questo
senso che, inventando il tema melodico, pensa agli strumenti
e non alle voei. L’identitd del tema e dell’accompagnamento,
cosi 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 contoreimenti, d’un baroechismo spesso
grotteseo. Se Bach non fosse stato cosi 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 riprenderd mirabilmente
nell’ultima scena del Don Giovanni, servendosene per dare
un potente risalto ai tragici ammonimenti del Commenda-
tore, ¢ Wagner trasformera in quella particolarissima forma
di recitativo, oscillante fra la tensione del declamato tragico
e la libera espansione dello spiegato canto, che si & potuto
talvolta contraffare, ma che nessuno ha saputo imitare.
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Ma intanto, il problema della adattabilita della lingua te-
desca alle esigenze prosodiche e alle inflessioni melodiche del
discorso cantato, problema d’importanza capitale per lesi-
stenza dell’opera in musica, continuera ad essere dibattuto
in Germania come in Francia. Federico II, appassionato
amatore del bel canto, riderd al solo pensiero che si possa
ascoltare con diletto una cantatrice tedesca, dicendo di pre-
ferire il nitrito del suo cavallo; e I'annosa questione non ces-
serda di costituire laspetto piu tipico delle polemiche, assi-
duamente ferventi sulle specifiche qualita e le reciproche
influenze dei tre stili (italiano, francese e tedesco), facendo
vagheggiare e sollecitare dai compositori tedeschi I'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.

Ma Bach, vero padre d’ogni grande manifestazione fu-
tura della musica tedesca, aveva aperto il sentiero che doveva
portare nella seconda metd del settecento al rinmovamento
dell’opera e stampare in questa forma d’arte I'orma indele-
bile del genio nazionale. Questo sentiero & segnato dagli ap-
porti considerevoli da lui recati alla musica strumentale.
Nella seconda metd del secolo XVIII il sinfonismo fece il
suo ingresso nel melodramma, operando come elemento in-
novatore sulla inveechiata concezione metastasiana, che lo
aveva ridotto a una mera successione di arie e di recitativi,
sempre pilt meccanicamente giustapposti. Nelle lettere di
Metastasio ricorrono frequenti le reeriminazioni e le queri-
monie contro il prevalere degli accompagnamenti strumen-
tali, che soffocavano le voei e rendevano inintelligibili le pa-
role; e il Burney, fedele agli spiriti e alle forme dell’opera
metastasiana, muoveva analoghi rimproveri, rimpiangendo
il buon tempo antico. Tanto il poeta eesareo quanto il eritico
inglese, non facevano che ripetere una volta di piu 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 pid, li considerano con un sorriso di be-
nigno compatimento, sapendo di avere per sé 'avvenire.

Vero & che la coralitd 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,
prepard P'avvento dell’opera di Gluck e di Mozart, che mi-
sero in servigio dell’espressione drammatica i mezzi teenici
e la tavolozza strumentale del sinfonismo, arriechendo di
nuovi procedimenti di sviluppo e di espedienti costruttivi
Parchitettura generale del melodramma. Cio per altro non
impedi che U'italianismo seguitasse ad imperare con la forza
d’una consuetudine inveterata, che aveva per sé da tempo
immemorabile i gusti e le predilezioni del pubblico; cosi che
ancora nella Vienna eclettica e cosmopolita dell’ultimo quarto
del settecento, Mozart si fece strada a fatica, e pili come
figlio adottivo della cultura italiana che come esponente del-
Parte 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-
litaliano Calzabigi e di essersi formato al sole della musica
italiana; e gli stessi Mozart ed Haydn si facevano instaura-
tori d’una musicalitd, assai meno intimamente legata alle
tradizioni e allo spirito della razza di quella di Bach e degli
organisti e eontrappuntisti prebachiani. Un predominio come
quello esercitato dall’Italia sulla musica tedesca, non si can-
cella pit interamente; e anche oggi sarebbe facile dimostrare
quanto un Wagner e uno Strauss debbano ancora al filone
della musica italiana. :

Alla ereazione 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’nna letteratura na-
zionale che, al di sopra di tutte le partizioni di seuola, si fa-
cesse interprete dei sentimenti e delle aspirazioni della razza.
Il dramma venne considerato dai romantici come un vertice
delle facolth umane, come la forma d’arte pit 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 eoncretezza della parola e a questa la fluidita e in-
finith 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’ebbrietd e di morte. Allora
la musica acquistd una potenza nuova, un fascino prima
ignorato, fu il linguaggio da tutti invoeato e magnificato del
sogno e del mistero, dell’amore e del dolore; allora la Ger-
mania si trovd 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 pareechie generazioni di musicisti. Questo artista
epitomatore fu Ricecardo Wagner. La sua opera, sintesi gi-
gantesca dell’estetica, della moralitd e della religiosita del
romanticismo, ha dato alla Germania un teatro paragonabile
soltanto a quello dei greei, ma con in piu 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,
cosi l'opera wagneriana raccoglie in sé innumerevoli filoni
culturali che, trasfigurati in bellezza, splendono per Veter-
nita,
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§ I

La musiea strumentale tedesea, in ¢id che ha di pin inte-
ressante e significativo, ebbe origine nel secolo XVI dalla
elaborazione contrappuntistica del corale, e si svolse eon ca-
ratteri di pilt profonda interioritd e originalithd nell’ambito
della tastiera organistica, assimilandosi tutti i procedimenti
dello stile fugato, elaborati dai compositori fiamminghi e
veneziani, e mettendo eapo 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 pitt grandi rappresentanti dell’arte mu-
sicale nel corso dei secoli.

I1 posto che Bach occupa nella musica tedesca & para-
gonabile soltanto a quello che Goethe doveva prendere in
capo a circa un secolo nella letteratura; e si pud ripetere per
Bach, rispetto alla musica tedesea, cid che fu detto di Goethe
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rispetto alla poesia del suo popolo, che, ciog, tutte le tra-
dizioni di contenuto e di forma, che non convergono e non
si assommano in un aspetto pitt o meno rilevante dell’arte
sua si rivelano, per lintima 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 dialetticita degli sviluppi e nella
multipla frammentazione dei temi, che sono appunto le pro-
prietd architettoniche richieste dall’indole dello stile sinfo-
nico.

La riforma luterana ebbe nel secolo XVI 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. « La musica » — egli serive — « & la migliore con-
« solatrice degli afflitti. Essa rinfranca ’anima restituendole
«la felicitd. La gioventui dev’essere istruita in quest’arte di-
«vina che migliora gli nomini. 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 cantiel tedeschi che, per mezzo del canto, annuncias-
«sero la parola di Dio al popolo. Ma sarebbe necessario
«seriverli in un linguaggio popolare, anzi comune ». Di tali
canti egli poté trovare spunti ed incentivi nell’antica inno-
grafia cristiana, nata dalla consuetudine invalsa nei primi
secoli cristiani di lasciare che la comunitd 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 portdo 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 ci0 ebbe origine la poesia spirituale tedesca. Nei
paesi di lingua tedesca il popolo faceva gran conto di que-
sta prerogativa; e nel XII 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, preserivente che ogni poesia spirituale dovesse termi-
nare con un kyrieleis o con un alleluja.

I « misteri », molto in favore in Germania nei secoli XIV
e XV, contribuirono anch’essi efficacemente allo sviluppo
della poesia spirituale. Alla fine del secolo XVT la riforma,
introducendo 1'uso del canto tedesco nelle cerimonie del
culto, si trovd cosl in possesso d’un gran numero di cantiei
spirituali ereditati dal medioevo, e 1i adattdo alla sua ispi-
razione. In virti 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 personalitd 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 & pit Parte impersonale del cattolicismo, 'arte serena
e imperturbata di Palestrina, dove la coscienza individuale &
assorbita ed annullata nella comunitd, sottomessa alla disei-
plina unificatrice d’'un principio superiore. L’arte protestante
stabilisce una comunione pit intima fra Dio e I'uomo, fra la
creatura e il creatore, instaurando un misticismo meno ele-
vato e trascendente, ma pill 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 divinita.

Nelle sue traduzioni libere dei saeri testi latini, Lutero
foggia lo strumento della sua lingua solida e vigorosa, im-
primendo per la prima volta all’idioma tedesco una perso-
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nalita 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
vetustd venerabile. Percid egli non taglia completamente ’an-
tica foresta della lirica spirituale, ma lascia sussistere i vec-
chi tronchi, innestandovi nuovi virgulti. £ appunto per non
essersi similmente ricongiunta alle radiei della poesia medie-
vale, che la riforma calvinista non poté che adottare il Sal-
terio, senza riuscire a produrre una poesia spirituale fran-
cese segnata da una sua impronta.

Dalla seconda metd del secolo XVI alla fine del XVII, 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 piceoli principati, co-
minciato nel medioevo, & accompagnato dall’oscurarsi della
coscienza nazionale e dal venir meno di quel sentimento col-
lettivo dell’anima della razza, che solo pud produrre un
grande movimento letterario, segnato dallimpronta ideale
di tutto un popolo. Le piccole Corti, che verso la fine del
setfecento dovevano rappresentare una parte cosi 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 affioechito, era la religione, a cui le pubbliche ca-
lamitd avevano fornito un nuovo alimento.

. Lo spirito, oppresso dalle avversitd, respinto dal mondo,
sl rifugiava spontaneamente in Dio. La poesia diveniva in-
vocazione e preghiera. Sotto influsso del misticismo e della
tendenza didascalica, tutta propria della mentalith 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.
I1 merito di Paolo Gerhardt (1607-1676), il maggior poeta
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del cantico tedesco, sta nell’aver ritardata la decadenza, che
gia 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 cantiei; 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
chiamd in aiuto il suo amico Johann Walther (1496-1570),
che rispose prontamente all’appello, recandosi verso il 1524
a Wittemberg, dove collabord 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 attivitda 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.

11 piti grande tra i eultori prebachiani del corale fu Johann
Eecard, nato a Miihlhausen 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
Konigsberg, 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 voei. Que-
st’opera, frutto d’un decennio di lavoro, apparve nel 1597
-’98 (1). Eccard mori a Berlino nel 1611. II carattere austero
delle armonizzazioni di Eccard, improntate a un sentimento
elevato di ieratica serenitd, ne fanno un modello del genere.
Da Eccard a Bach non v’¢ nulla di essenziale da segnalare
nella storia del corale, che appare nettamente fissato nelle
sue forme tipiche.

11 corale, quale Bach lo riceve dalla tradizione per sot-
toporlo alle sue multiple variazioni ed elaborazioni, non
serba pit aleuna traccia della indeterminatezza e liberta
delle melodie medievali. Esso si compone di note eguali, di

(1) @eistliche Lieder auf dem Choral oder die gebrducliche Kirchen-
melodie...
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valore uniforme, ed & il risultato d’un lungo processo di
semplificazione. Rispetto al loro modo di serittura, i corali
possono tuttavia dividersi in due gruppi. Vi & 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. Al contrario, i corali di
formazione pit recente, le cui origini risalgono alla fine del
XV e al XVI secolo, recano I'impronta del lied quale fu col-
tivato dai Meistersinger. La loro struttura & semplice e
consta di due frasi simmetriche. Si pud quindi tenere come
regola generale che i corali, che non presentano simmetria
né frase ripetuta, sono antichi; mentre gli altri, in cui si
incontra la struttura semplice a tre frasi, appartengono ad
epoca piu 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 eanzoni pro-
fane del XV e XVI 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 intrecei
capriceiosi di linee, con alternanze di luci e di ombre. Da cid
riceve grande incremento Parte della fuga; arte, che segna
il trionfo del contrappunto portato alla sua pilt perfetta
espressione e che, prima ancora di Bach che ne & la piu alta
Incarnazione, ha in Germania rappresentanti notevoli.

In origine, il termine fuga designava cid che oggi dicesi
canone; vale a dire la regola per cui le diverse parti di un
dato complesso polifonico entrano suceessivamente in giuoco
'una dopo Valtra, inseguendosi, intrecciandosi, inerociandosi
secondo il procedimento della reciproca imitazione. Il ca-
none, nell’aceezione 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 pilt
\'O_Ci, entranti consecutivamente nel discorso contrappunti-
stico, che a poeco 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’é costi-
tuito, miranti a stabilire rapporti imprevisti fra i diversi
segmenti del tema, che esplica per tal modo tutte le sue vir-
tualith dinamiche e costruttive. La fuga non & che un ca-
none piu 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
cosi di seguito fincheé 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 voei si ehiama esposizione, e pud ripetersi pin volte
variando l'ordine delle entrate, ponendo, per esempio, la ri-
sposta prima del soggetto, ¢id che dicesi contro-esposizione.
Seguono i divertimenti o sviluppi, costruiti con frammenti,
variamente ecombinati, del tema, che di quando in quando
riappare integralmente in diverse tonalita, talvolta modifi-
cato nella sua struttura, quando con aumento (aggrava-
mento), quando con la diminuzione dei suoi valori ritmiei. Si
giunge cosi 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 & di solito preceduta da un pedale o nota per-
sistente, su eui si effettuano diversi passaggi tonali che por-
tano a una cadenza finale. Nel dettaglio la fuga comporta
una infinita di variazioni. Essa & 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, si da raggiungere il mas-
simo di complessitd col minimo di fattori componenti. Lo
scoglio di questo genere di composizione sono la pedanteria e
Postentazione d'una sapienza tecnica priva d’ispirazione; il
suo maggior pregio sta nella conciliazione della regola con
la libertd dell’invenzione, del rigore tecnico e architettonico
con l'imprevedibilith del dettaglio fantasioso.

La fuga & la composizione organistica per eccellenza,
quella che meglio si adatta ad innalzare i vasti edifici poli-
fonici richiesti dalle proprietd e dalle earatteristiche 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 I'organo
venisse impiegato per l'accompagnamento del corale stesso.
Ma nella seconda meta del secolo XVI 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 metd del
cinquecento improvvisavano fantasie brillanti su temi di
carattere profano, alla fine del secolo XVI essi ineli-
nano a dare alle loro esecuzioni un’impronta di mag-
giore austerith. Il regolamento ecclesiastico di Wittemberg
(1536) aveva gid decretato che Iorgano 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. I 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 Pannuario 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
¢ dichiara guerra ai coloristi. La terza parte della Tabula-
tura Nova & seritta, secondo le sue stesse parole: «in gra-
«tiarum organistarum precipue eorum qui musicae purae et
«absque celerrimis coloraturis organo ludere gaudent» (%).

I primo libro contiene fantasie, canzoni e danze; il se-
e

(') La Tabulatura Nova di Scheidt fu ristampata nei « Denhmiler
deutscher Tonkunst », Lipsia, Breitkopf e Hirtel, 1892.

Scheidt & 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-
I'eco, tutto richiama in Scheidt i maestri olandesi, influen-
zati a loro volta da quelli italiani. La sua orginalita & mag-
giore nelle variazioni su temi di danze, di lieder e di corali,
dove si distingue particolarmente per lo studio costante di
dare unitd 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 Instrumenttabulatur
(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 manoseritto 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) portd alla scuola tedesea 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. Fra 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 voecali da lui
composte.

maniera italiana. Prima di lui i tedeschi si servivano per l'organo della
« Buchstabentabulatur », ciod della notazione mediante lettere, impiegata
pure dai liutisti.
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Fra I’Elba, il Reno e il Danubio, nella Germania cen-
trale, la Turingia & stata illustrata da una pleiade d’organi-
sti, in virth dei quali le due correnti del nord e del sud, che
differiscono profondamente neil’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 Pachelbel
di Norimberga (1653-1706), maestro profondo ed austero, se
non geniale, che contribui ad inculeare ai suoi discepoli e
prosecutori il gusto di quel severo stile polifonico che me-
glio d’ogni altro si addice alla dignitd della tastiera sacra,
segnando con Buxtehude e Bohm, il passaggio piu diretto
fra Scheidt e G. S. Bach. Dopo essere stato per qualche
tempo supplente di Kerll a Vienna, Pachelbel soggiornd in
varie cittd, stabilendosi ad Erfurt, poi a Norimberga, dove
esercitd con l'insegnamento un’azione efficacissima. Le toc-
cate e i corali di Pachelbel 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 Pachelbel riecheggid nell’intimo
di quel grande spirito in tutta la maestd della sua armonia
alta e serena. L’ultimo corale dettato da Bach dal suo letto
di morte al genero Altnikol & ancora scritto nella forma di
Pachelbel, 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 occupd il posto d’orga-
nista nella chiesa di S. Maria, & Partista pilt geniale e pilt
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 Porgano 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.

11 talento di Buxtehude, che & pure autore di ammirevoli
cantate, si manifesta specialmente nelle sue composizioni or-
ganistiche, dove i pregi di fattura vanno eongiunti alla rie-
chezza dell'invenzione e alla profondita dell’ispirazione (%).
Egli da ampio sviluppo alla toceata, valendosi degli acqui-
sti effettuati dalla teenica degli organisti italiani e mo-
strandosi direttamente influenzato da Frescobaldi. Il piano
della ecomposizione, 'ampiezza del disegno e la larghezza co-
struttiva lo accostano a Bach, ch’egli fa presagire altresi
nella trattazione del corale, di cui accoglie e sviluppa tutte
le forme tradizionali, elaborandole e svolgendole con grande
varieta 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. Ma linfluenza di
Bohm, del quale ei restano 18 corali, & sensibile nella crea-
zione bachiana, segnatamente in quella degli inni giovanili.
Bohm, educato alla seuola organistica del nord, predilige
lo stile ornato, trapunto di abbellimenti che infiorano la me-
lodia, mentre I'accompagnamento si svolge con scioltezza di
movenze e d’intrecei. Bohm sviluppa elegantemente il proce-
dimento della parafrasi ornata, che riappare nei corali di
Bach; il quale perd 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 superfluita, e semplificando la para-
frasi della melodia si da renderla efficacemente espressiva.
Un altro procedimento di Bohm, adottato da Bach, & il basso
ostinato, consistente nel sottoporre alla melodia del corale
un tema caratteristico affidato al basso e continuamente

(1) L'opera organistica di Buxtehude fu pubblicata da Spitta in due
volumi, Lipsia, Breitkopf e Hartel (1876-77). I1 primo contiene le com-
posizioni libere, il secondo i corali. Tutti questi pezzi furono conservati
dall’organista Johann-Gottfried Walther, che li trascrisse quasi inters-
mente di sua mano.
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ripetuto. Mentre 'arte di Pachelbel inizia Bach alla tradi-
zione piu austera dello stile contrappuntistico, contribuendo
in misura cospicua a rinforzare e consolidare il suo formi-
dabile magistero costruttivo, quello di Béhm gli offre I’esem-
pio d’una esuberante dovizia coloristica e d’una fantasiosa
agilita e fluiditd inventiva, che allarga i suoi orizzonti inte-
riori, svelandogli il segreto d’una suggestiva traduzione delle
immagini contenute nei testi poetiei.

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 econtempora-
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 IIT a Roma dove si perfe-
ziond con Freseobaldi e Carissimi. Tornato a Vienna, vi fu
insignito di onori e di eariche 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 toceate e suites per clavicembalo
0 organo, e molta musica vocale. Nelle sue opere persistono
tracce di scolasticismo e di fiamminghismo, e si palesano
quelle tendenze deserittive che contemporaneamente vedemmo
affermarsi nella fioritura sonora dei clavicembalisti di Lui-
gi XIV.

Georg Muffat (1645%-1704) fu organista a Strasburgo e
godette la protezione di Leopoldo I, che ne agevold la car-
riera di virtuoso. Il suo stile risulta da una molteplicita 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 personalita.

 Larte organistica di Bach trae largo profitto da quella
di tutti i suoi predecessori. Durante tutta la vita, Bach non
sl staned 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, poté levarsi e spaziare in regioni inaccesse. In questo
campo, come in tutti quelli a cui si estende la sua produ-



380 La musica strumentale e religiosa

zione, Bach ci appare come un riassuntore e un compendia-
tore che imprime il suggello della piu alta perfezione alla
creazione di tutta un’epoca della storia musicale. Haendel,
forse pil vasto, pit enciclopedico, pitt universale, & sotto
questo rispetto meno altamente significativo. Lo stesso eco-
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 rappresentativitda 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 pit salienti anche attraverso
P’assimilazione e la rielaborazione di elementi stranieri. Tutto
in lui & 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 mobilita
ritmica e la dilagante fluidita 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 ¢ 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 ereativo d’una robu-
sta fede, verso una sommita 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 & 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-
berta della fantasia al vigore dialettico delle multiple dedu-
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zioni, la varietd episodica all'unitd discorsiva, la moltepli-
cita alla coerenza, l’espressione alla finalitd costruttiva, con
impeccabile gradazione di effetti, con mirabile fusione del
momento ispirativo e della sua estrinsecazione architettoniea.
La vegetazione abbondevole degli sviluppi nasce dal tronco
tematico, articolandosi saldamente in una fittta rete di conea-
tenazioni deduttive, mossa da una potente volontd accentra-
trice ¢ dominatrice che regola tutti i movimenti, dispone le
simmetrie, innalza luminose arcate, fiancheggiate da massieei
colonnati facendo, eon un solo atto creativo della fantasia
e dell’intelletto fusi in inscindibile unita, 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, riceo, in ogni easo, di risonanze interiori e d’intensa
vita sentimentale ed emotiva. Questi preludi, richiamanti
I'immagine di grandi propilei, che preparano I’animo del-
I’ascoltatore all’ingresso solenne nel tempio della fuga, mo-
strano tutta la riechezza e la varietd di sfumature della vita
interiore di Bach, che alcuni eritici si sono sforzati invano di
negare. Essi sono come le scalee che ¢i consentono di pene-
trare nel sacrario dell’anima bachiana e di assistere al mira-
colo di quella sublime ecreazione; e, mentre commuovono e
rapiscono in plaghe di austera meditazione, predispongono
il nostro spirito al godimento olimpicamente sereno che ei
dard 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 traecciare disegni
meramente esornativi, ma tradueono 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 'arte bachiana a un dizio-
nario di formule descrittive, definendone e precisandone con
pedantesea minuziosith ogni minimo procedimento, & perd
nnegabile che Bach, come ogni vero e grande musicista,
Mmira costantemente all’espressione di uno stato d’animo. La
Sua non &, come si & 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,
ciog, 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, caducita, perpetuitd, ece.),
Bach non sarebbe davvero quell’altissimo poeta dei suoni
ch’egli &, e ben a ragione il Combarieu potrebbe negargli
una fervida, operosa, appassionata vita interiore, e definirlo
poco pilu che un ingegnere del mondo sonoro, un matematico
della musica.

Ma ben altra & l'essenza dell’arte bachiana e ben altro il
suo pregio; ed & veramente inesplicabile che dotti musico-
logi, come Albert Schweitzer e André Pirro, che hanno fatto
di quest’arte 'oggetto di uno studio paziente ed instancabile,
si siano tanto indugiati su alcune apparenze esteriori di essa,
fino a smarrirne completamente il significato pit profondo,
umano e spirituale. Non & infatti in aleun modo sostenibile
che l'aspetto predominante della musica bachiana (e 'osser-
vazione vale specialmente per i corali) sia la deserizione e la
rappresentazione oggettiva di fenomeni esteriori. Quelli che
cosi hanno pensato e seritto, hanno guardato Bach attra-
verso l'estetica di Couperin. In Bach V'elemento descrittivo
non appare che incidentalmente e in casi specialissimi. Abi-
tualmente la sua musica & musica pura, nel senso piu alto
della parola; il che naturalmente non significa che da essa
esuli ogni contenuto interiore, come eredette appunto il Com-
barieu e come credono o mostrano di eredere aleuni 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 pill 0 meno riecco di schemi de-
serittivi, a una sorta di ricettario indicante le dosi e i pi-
menti per ogni genere di pietanze, non & soltanto contrario
alla ricchezza e vitalith inesauribile di quest’arte, ma & al-
tresi contrario all’essenza e agli attributi della musica in
particolare e della vera arte in generale, che & sempre espres-
sione nuova e spontanea di moti interiori, scaturenti dall’in-
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timo della coseienza, sempre mutevole e diversa nei suoi af-
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 voeabo-
lario di eiaseun sentimento e di ciascuna passione; errore che
gli precluderebbe per sempre ogni efficacia di commozione,
confinandolo, senza possibilitd di liberazione, nel deserto piut
squallido della convenzione; errore che Bach, guidato dal-
Uinfallibile istinto del genio, non poteva commettere e non
ha commesso.

La grandezza dei suoi corali per organo sta appunto in
cid: ch’essi spaziano al di sopra d’ogni convenzionalith de-
serittiva, dilatando liricamente il sentimento espresso dalle
parole. Se interpretazione letterale vi &, essa & 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 tedesea tocea la sua vetta pit alta.

§ IL

In Germania la letteratura clavicembalistica, pure assu-
mendo assai per tempo un suo proprio stile, non & sempre
nettamente distinta da quella organistica. Lo stesso Bach
Serisse qualeuna delle sue opere per clavicembalo od organo,
sotto il titolo di Klavieriibung, senza indicare i pezzi com-
Posti per la tastiera chiesastica e quelli concepiti per la ta-
stiera profana. Il pedale, menzionato in certe composizioni,
“ome nella famosa passacaglia, non & un mezzo sicuro di di-
stinzione, giacché esistevano clavicembali forniti di pedaliera
€ di due tastiere. Le differenze stilistiche sono il solo mezzo
Sleuro per orientarsi. Queste differenze, da principio meno
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sensibili, si vanno sempre pit 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
pud 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. I’elemento decorativo e orna-
mentale vi ha una funzione limitatissima, e non & 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 piu tardi
che in Italia, ma raggiungono in breve un alto grado d’in-
teresse per la riechezza e la varietd degli elementi che le
compongono, rivelando un assiduo travaglio di assimilazione
e d’invenzione. La prima in ordine cronologico & quella di
Arnold Schlick, comparsa a Magonza nel 1512, sotto il titolo
di Tabulaturen Etlicher Lobgesinge und Liedlein. Schlick,
di origine ceca, occupava le funzioni d’organista del conte
Palatino di Heidelberg e la sua raccolta, seritta per organo
o liuto, & specialmente interessante in quanto offre i primi
saggi apparsi in Germania di adattamenti lintistici del lied
polifonico. Negli anni seguenti le pubblicazioni di raceolte
e di metodi pedagogici concernenti il liuto si sueeedono
senza interruzione, dando origine anche in Germania a una
copiosa e variopinta letteratura. Hans Judenkiinig (1450%-
-1526), nativo di Gmiind nella Svezia, si stabili a Vienna
dandosi all’insegnamento del liuto e pubblicandovi due ope-
re: Utilis et Compendiosa Introductio.. e Eine schone
Kiinstliche Unterweisung (1523), entrambe ispirate ai mo-
delli stilistici delle raccolte del Petrueci e contenenti pezzi
di virtuositd e traserizioni di lieder tedeschi; Hans Ger-
le, di Norimberga (morto mel 1570) & additato mnel 1547
tra i costruttori di liuto della sua citth nativa. In que-
st’anno aveva gia pubblicato la sua Musica Teutsch auf
die Instrument der grossen und Kleynen Geygen auch
Lauthen (1532), di grande valore didasecalico, a cui se-
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gui il Neues Lautenbuch (1552), contenente numerose danze
di derivazione italiana, contrassegnate dall’abbondante colo-
ritura; Paulus Hofhaimer (1459-1537), organista di Mas-
similiano I, pubblicd a Norimberga col titolo di Harmoniae
Poeticae aleune odi di Orazio musicate a quattro parti sul
liuto; Hans Newsidler (1508-1563), di¢ fuori nel 1536 un
trattato pedagogico : Ein Newgeordnet Kiinstlich Lautenbuch,
dove si dichiara originario di Presburgo e dove traserive 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
traserizioni liutistiche di composizioni polifoniche di Ver-
delot, Arcadelt e Willaert, a 4, 5 e 6 voci; Wolf Heckel di
Monaco, mediocre per la qualith delle idee musicali di scarsa
originalith, ma tuttavia notevole per le sue traserizioni di
lieder e di canzoni vocali a due liuti, Discant Laute e Tenor
Laute che portano un contributo non traseurabile alla teenica
di questo strumento.

Se Heckel e gli altri che precedono non recano impor-
tanti modificazioni al piano della suite, gid definitivamente
stabilito dai maestri italiani, aggirandosi per lo pilt nella
cerchia della traserizione di composizioni voeali, un liutista
di Basilea, H. J. Wecker aumenta la serie delle danze,
trattandole con elegante snellezza di fattura, mentre ’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 voei, sia per liuto solo, sia conser-
vando una parte vocale; mostrandosi in entrambi i casi pro-
fondamente sensibile ed espressivo.

Durante la seconda meta del secolo XVI il liuto & colti-
vato ovungue nei paesi tedeschi. Alla Corte di Konigsberg
si rileva dal 1574 il nome del liutista Bartel Metzel, addetto
alla cappella nel 1585. Altrove troviamo Andrea Wilde e,
verso il 1591, Matthaeus Wayssel, che trascrisse canzoni e
arie di danza. Il liuto era molto coltivato dalla classe stu-
dentesca, che se ne valeva mnei 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, & 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 acquistd molta voga. Menzioneremo ancora tra i
liutisti di questo periodo I’alsaziano Sixtus Kargel; Adriano
Denss, Matthaeus Reymann che traserivono danze polacche
e risentono l'influenza italiana, visibile nella graduale sosti-
tuzione della serittura armonica a quella polifonica.
L’attivita dei liutisti tedeschi continua alacremente nel
seicento, quando gid il clavicembalo si & creato una tecnica
propria ed elabora forme indipendenti. Johann Rude o Ru-
denius di Lipsia, musicista e giurista, pubblicdo 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 I"Hortus Musicalis di Elias
Mertel che in quell’anno faceva parte di un’accademia di
Strasburgo, dov’era nato, e dove mori nel 1626. Le raccolte
lintistiche di questo periodo serbano quel carattere di cosmo-
politismo, trascendente ogni limite di frontiera che gia si
rilevato nella seconda metd del cinquecento, ecome si pud
scorgere nella Testudo Gallogermanica di Georg Leopold
Fuhrmann, comprendente tavolature italiane, francesi e po-
lacehe. 11 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 eittd, 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 polaeca, ricea 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
lintisti pit eminenti della seconda metd del seicento. Nato a
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Lowenberg nel 1636 fu istruito secondo Gurlitt da un liutista
francese, facendosi molto apprezzare alla Corte di Vienna.
Mori nel 1679 lasciando due raccolte liutistiche: Deliciae
Testudinis (1667) e il Newe Lautenfriichte (1676), dove
riecheggia la grazia umoristica, la nettezza di contorni e la
naturalezza dello stile francese; caratteri che appaiono al-
tresi 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
e dalla chitarra. Allora la ricchezza fantasiosa dei migliori
maestri si va perdendo; le sorgenti dell'invenzione s’inaridi-
scono; alla facile grazia succede larida pedanteria; - al-
"nmore estroso lo scolasticismo; e se nomi di liutisti s’incon-
trano fino alla fine del secolo XVIII, si puod tuttavia ritenere
che la grande arte liutistica era morta in Germania, come do-
vunque, dalla seconda meta del secolo XVII; da quando,
ciog, le nuove esigenze del gusto e della sensibilith avevano
diffuso in tutti i paesi la pratica del clavicembalo.

La letteratura liutistica fornisce ai primi elavicembalisti
tedeschi Vesempio di quelle forme di danza che, idealizzate
¢ adattate secondo i mezzi offerti dalla tastiera a becco di
penna, si organizzano in cieli, detti sonate da camera, par-
tite o suites. Passando attraverso questo processo di trasfor-
mazione, i piceoli temi di danza tendono ad esplicare le loro
virtnalitd costruttive e a conglobarsi in una struttura uni-
taria organicamente svolta, omogenea in ogni sua parte e
circoseritta nella cornice di un’unica tonalita. Si stabilisce
4 poco a poco il carattere di ciaseun tempo e si traccia un
abbozzo di quattro movimenti, plasmati sugli schemi ritmiei
del’allemanda, della corrente, della sarabanda e della giga.
Infine, limitandosi sempre pitt la molteplicita dei nuclei te-
matici, all’intento continunamente perseguito di consolidare
¢ Integrare 'unitd dellinsieme facendo rampollare tutti gli
sviluppi da una sola idea ecentrale, si viene configurando il
Piano di ciaseun 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 piu il luogo alla libera invenzione. Ognuno dei tempi
della swite s’individualizza nettamente, assumendo una di-
versa configurazione ritmica e un proprio contenuto melo-
dico. Si conserva perd sempre l'unitd tonale che riunisce
tutti i tempi in un tutto omogeneo.

Al principio del secolo XVII i clavicembalisti tedeschi
hanno gid 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-
I’Europa del tempo. Sulla traceia luminosa di tali esempi, i
tedeschi apprendono P'arte dello sviluppo e della costruzione
multipla, che conferisce al discorso strumentale vigore ed ef-
ficacia, saldandone i nessi e trasfondendovi il palpito cireo-
lativo d’una organica fusione e continuitd 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 pil 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 suecessiva-
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 Tabulatura Italica
(1631), dove I'autore persegue finalita didattiche. Egli pre-
senta le sue fughe nell’ordine dei dodieci toni, disponendone
tre per ogni tono, uno a due, la seconda a tre, 'ultima della
triade a quattro voei.

Nella stessa cerchia di mezzi teeniei si aggirano Johann
Ulrich Steigleder e Johann Erasmus Kindermann (1616-1655),
entrambi epigoni degli italiani, mentre Samuel Scheidt, gia
menzionato tra gli organisti, nelle due prime parti della citata
Tabulatura Nova che sole offrono qualche elemento al clavi-
cembalo (), malgrado i suoi propositi di reazione allo stile

(1) Variationes aliguot 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 diserezione 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 Danimarea, figli di Cristiano IV, poi organi-
sta alla Marktkirche di Hannover fino alla morte, ha tra-
seritto per elavieembalo una padovana dal lintista 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 Gustaff
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 piti eminenti compositori tedeschi dell’epoea, lasecid 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 toeceata per organo con pedale »; Benedetto Schult-
heiss, organista a Norimberga verso la fine del seicento, pub-
blicd una raccolta clavicembalistica in due parti col titolo di
Muth und Geistermuter der Klavierlust (Norimberga 1679-
~80). Maggiore dei precedenti & Johann Jakob Froberger
(16202-7 maggio 1667), figlio d’un musicista di Halle, fu
condotto a Vienna in giovanissima etd dall’ambasciatore di
Svezia che lo presentd a Ferdinando ITI. Inviato a Roma
dall’Tmperatore, vi rimase quattro anni (1637-1641), appro-
fittando dell’insegnamento di Frescobaldi. Viaggid in seguito
mn Olanda, Francia e Inghilterra, abbeverandosi a diverse
sorgenti di cultura musicale, ed arricchendo incessantemente
ll_ suo spirito versatile e comprensivo. In questi contatti egli
S1 assimild tutti quegli elementi che danno alla sua produ-
“Zlone 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,

2

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. Al primo appartengono le toccate, le canzoni, i
ricercari, i ecapricci e le fantasie, le swites. Le composizioni
del primo gruppo sono destinate indistintamente all’organo
e al clavicembalo, e appaiono nettamente contrassegnate dal-
I'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, & 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 levita di toechi dei migliori mo-
delli francesi, non manca di pregi costruttivi e di elegante
seorrevolezza.

Accanto a Froberger bisogna porre Johann Kuhnau
(1660-1722), precursore immediato di Bach quale organista
e Cantor della Thomasschule di Lipsia, uomo dottissimo, giu-
rista, matematico, conoscitore profondo delle lingue classiche
e dell’ebraico, austero conservatore nell’arte sacra, di ten-
denze pil libere e innovatriei in quella profana. Kuhnau
compose sonate da camera in pitt parti per clavicembalo, sul
tipo di quelle che gl'italiani avevano anteriormente compo-
sto per violino, ma in uno stile desecrittivo, illustrato da com-
menti esplicativi e da sunti programmatici. Cosi nel Musika-
lische Vorstellungen einiger biblischen Historien in 6 So-
naten 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
musiea, il matrimonio di Giacobbe, la malattia di Ezee-
chia, ece.

Uguale importanza ha un altro clavicembalista preba-
chiano, Paolo Heinlein di Norimberga (1626-1686), che stu-
did in Italia dove si guadagnd la riputazione di ececellente
virtuoso. Nelle notizie fornite sui musicisti di Norimberga,
Doppelmayr gli assegna fantasie, toceate e ricereari indistin-
tamente composti per le due tastiere.

La musica clavicembalistica di G. S. Bach comprende, ol-
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tre alle partite, ai concerti, alle invenzioni a due e tre voci e
all’Arte 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 serivere in tutte le tonalitd, 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 'uso del pollice e dell’anulare e modificando la posi-
zione della mano sulla tastiera, si da renderla pit comoda e
razionale.

Prima di Bach la tecnica clavicembalistica non comportava
di solito che I'uso di tre dita che si tenevano allungate sui
tasti, cosi 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 bisognera appoggiarlo sul legno
«della tastiera. La esso si troverd al sicuro, non penderi
« oziosamente e servira almeno a sostenere la mano ». Non
& a dubitarsi che questa posizione cosi illogica fosse gia stata
modificata dai migliori clavicembalisti prebachiani e che la
esclusione di due delle cinque dita subisse frequenti ecce-
zioni nei passaggi pilt 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
& certo che Bach da alla teenica del clavicembalo un nuovo
orientamento, adattando alla piceola 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 Possatura architettonica della fuga.

Dal punto di vista estetico, i due libri del clavicembalo di
Bach mostrano fino a qual segno giungesse la sua facolth
Plasmatrice, conciliante in mirabile sintesi le arditezze co-
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struttive ai fini dell’arte, si 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 secaturite certe pagine di
cosi appassionata eloquenza, di cosi intensa sublimazione li-
rica, d’una bellezza cosi olimpicamente serena e, al tempo
stesso, segnata da profondi vestigi di trepida e commossa
umanitd. Basta pensare al mirabile preludio in mi bemol mi-
nore del primo libro, improntato alla ieratica solennita e al-
Peloquenza grandiosa di una annunciazione profetica, e alla
stupenda fuga che lo segue, dove tutti i pit sottili artifici
dello svolgimento contrappuntistico si piegano con duttile
plasticita 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, I'impronta
delle sue concezioni ampie e maestose, la solidita della fat-
tura, sostenuta e articolata da pulsanti nervature interiori,
Iinfrangibilitd dei nessi costruttivi che saldano e regolano il
discorso polifonico, attestano anche qui la perizia somma che
gid si @ riscontrata nello stile organistico, quel possesso in-
fallibile di tutte le risorse del procedimento fugato, per cui
si ¢ potuto dire che Bach concepiva contrappuntisticamente
con la stessa facilith e spontaneitd onde Rossini creava agili
melodie. Raramente accade a Bach di restare aridamente
seolastico. La molteplicita delle sue invenzioni tematiche, il
partito ch’egli ne sa trarre con l'arditezza delle modulazioni,
con la varietd delle combinazioni, con I'imprevedibilita degli
intrecei 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-



La musica strumentale e religiosa 393

lora esistenti. Egli serive 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 violoneelli e basso, ecec... Il suo po-
tere associativo non ha limiti. La facoltd analitica della fan-
tasia, caratteristica dei compositori tedeschi, & spinta in lui
al massimo grado. Le pit ardue complicazioni divengono
semplici ed ovvie nelle sue mani. I problemi teeniei pitt diffi-
cili sono risolti con la facilith di un giuoco. Il numero delle
parti ch’egli maneggia non sembra mai sufficiente alla sua
abilith costruttiva, che acquista tutti i caratteri di un
estro geniale, traendolo a moltiplicare incessantemente le
possibilith di ampliamento architettonico e ad accumulare
masse sonore vocali e strumentali.

Le invenzioni a due e a tre voei 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 secopo pedagogico che autore vi si propone,
praticando in vista del suo fine una semplicitd di mezzi, che
oggi qualeuno ha voluto imitare o contraffare con propositi
di semplificazione del discorso musicale, che in realtd rie-
scono a un balbettamento infantile, ricaleando, non gia la
grande orma di Bach, ma quella d’un maestro di scuola.

L’Arte della fuga, composta da Bach negli ultimi anni
¢ pubblicata dal figlio Filippo Emanuele in una edizione
postuma del 1752, non segna aleun progresso rispetto ai li-
bri del Clavicembalo ben temperato, e attesta piuttosto I'ina-
ridimento delle vive polle dellispirazione, essiccate dal soffio
algido della ragione astratta e caleolatrice. Tutto ¢id che
Partificio dello stile fugato pud suggerire in fatto di rivolti,
di capovolgimenti, di aggravamenti, diminuzioni e spezza-
ture dei fattori tematici, & impiegato nelle composizioni co-
stituenti il corpo di quest’opera; vero trionfo della matema-
lica sonora, frutto d’una intelligenza che spinge P'arte della
combinazione fino alle piti 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-
Tazioni, e fornendo alle generazioni future un repertorio
Straordinariamente ricco e fecondo, dove seaveranno i secoli



394 La musica strumentale ¢ religiosa

e donde proverranno inesauribili materiali costruttivi a tatti
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 glita-
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 deserittiva, 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 dimord 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 formule convenzionali, facendo
prevalere il gusto per la variazione, per limprovvisazio-
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 ecapitale sassone nella seconda
metd del secolo XVII e nei primi decenni del XVIII, quali
Furchheim, Johann-Jacob Walther. Biber, Pisendel, Graun,
Franz Benda, ed altri, che coltivano la sonata ad uno e pit
strumenti.

Il maggiore di questi virtuosi ecompositori ¢ 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 teenica violinistica a un
alto grado di sviluppo, accumulando difficoltd che attestano
I'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 proece-
dimenti della polifonia vocale. Pili importante & I'Harmo-
nia artificioso-ariosa, successivamente traseritta 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 profondita d’in-
venzione melodica, per intensitd d’espressione e solidita di
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fattura. Biber usa spesso la cosi 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 teeniche, ma
con facoltd inventive molto pilt 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, ecec.»
(1688), il cui ventottesimo ed ultimo pezzo & 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-
coltd, e per quanto queste intenzioni deserittive possano
sembrare assurde e iperboliche, attestano tuttavia il propo-
sito palese di ricavare da un solo strumento la maggior va-
rietd possibile di effetti e di eolori.

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 pin, inadatto allo sviluppo polifo-
nico, la maggior complessita di combinazioni e d’intrecci
contrappuntistici. Bach tratta il violino solista come wuno
strumento polifonico, obbligandolo a bastare a sé stesso, a
trarre da sé tutti gli elementi necessari a quella compiuntezza
armonica, che di solito si ottiene mediante lintegrazione
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 teenica violinistica, non solo in linea
espressiva e ecome 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 & fra le cose migliori di Bach, e
dove tuttavia si pud 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 shoccia 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 sé
stesso, e tale da potersi mantenere, senza deficienze di so-
norita e lacune del tessuto armonico, nella cerchia delle
proprie possibilita, ¢id che rende estremamente ardua l’ese-
cuzione della sua musica violinistica, per la quale si richie-
dono requisiti teenici e interpretativi affatto speeciali, 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 arriechendola di elementi
accessori che ne acereseono efficacia espressiva, ne integrano
il discorso, ne intensificano il contenuto melodico. Lo stile
di queste sonate non fa concessioni né alla voealith operi-
stica italiana, né 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 schema di tre parti, concepite secondo i
dettami del contrappunto imitativo, e affidate rispettiva-
mente, una al violino, le altre due a eiascuna mano del cla-
vicembalista. ® 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.

§ TIIL.

La musiea religiosa & quella in eui i compositori tedeschi
del seicento e della prima meta del settecento compiono le
loro conquiste pilt 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, & Pinterprete pilt
efficace ed immediato del’anima individuale e collettiva, 1a
testimonianza piu eloquente delle agitazioni, delle lotte, delle
sofferenze e delle vittorie, che il popolo tedesco ei abbia la-
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sciato in quell’ora cosi decisiva del suo travaglio interiore e
della sua formazione etnica e spirituale. In essa, pilt 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 piu rigorosa consequenzialitd nell’adesione
al concreto, e pronta ai piu fantastici erramenti nelle pla-
ghe del sogno e dell’astrazione, pratica e speculativa, so-
spinta dal senso delle proprie necessith ed esigenze, delle
proprie attitudini e debolezze a crearsi un’armatura esteriore
di leggi e d’imperativi, che la preservi dagli smarrimenti e
shandamenti 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 erisi romantica e wertheriana,
Questa duplicith di tendenze dello spirito tedeseo, 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 volontd aceen-
tatrice, o rose dal tarlo d’una irrimediabile frammentarieta,
che disperde immagini e fantasmi, suoni e colori nelle pla-
ghe del sogno e dell’inafferrabile; fuse nel getto d’un sol
bloeco di vita organica e coerente, ovvero esalantesi nel so-
spiro del soliloquio lirico, nel bagliore guizzante e fugace
dell’aforisma. Lo Sturm und Drang, epoca dei grandi eci-
menti e dei grandi naufragi, delle ascensioni perigliose e
delle cadute travolgenti, degli ardimenti vertiginosi e delle
Inconcludenti debolezze, rappresenta la prova decisiva, quella
N cui si vagliano le energie, si precisano le direttive fonda-
mentali, si ampliano gli orizzonti culturali della nazione. Due
sole individualita escono invitte ed illese dal fermento ideale
di quest’epoca insonne, febbrile, ansiosamente ricercatrice :
Goethe, che aveva dato il verbo iniziatore ai romantiei, e
Suond poi per primo la diana della riscossa del romantici-
“mo; Beethoven, il costruttore sovrano, che ai tumulti del-
nsurrezione passionale seppe imporre il magistero archi-
tettonico di quella serena ragione costruttiva ch’é la sorgente
Perenne d’ogni arte destinata ad attraversare i secoli.
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Ma la musica aveva gia 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 piu
alta e significativa all’aspirazione verso il divino, innal-
zando il corale alle pil eccelse sfere della passione mistica,
e facendone 'espressione trepida e commossa in eui trascorre
il dolore di quelli che soffrono e sono consolati, la gioia di-
vina fra le lacrime terrene, il presagio dell’eternita.

Lirica ed epica ad un tempo, in quanto voce di tutto un
popolo e interprete di sentimenti e di affetti individuali, il
corale costituisce ’elemento vivificatore della cantata e della
Passione, che ne ricevono la loro impronta etnica e il loro
mezzo espressivo di piu intensa efficacia e di piu vasto ir-
raggiamento emotivo. Ma questi generi di composizione sa-
cra si assimilano altresi 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.
Cosi il genio dei maestri italiani, che al principio del sette-
cento alimenta la corrente sinfonica donde uscira Varte lu-
minosa e cordiale di Haydn e di Mozart, e quella martellata
e meditativa di Beethoven, gia un secolo prima aveva fecon-
dato sul suo nascere la musica strumentale tedesca, inalvea-
tasi nel letto fluviale della musica chiesastica e shoccata nella
distesa oceanica della creazione bachiana ed haendeliana.

Verso la meta del cinquecento si stabilisce nella chiesa lu-
terana, come gia s’ accennato, la consuetudine di cantare
uno o piu corali su testi liberi, ispirati dal vangelo, ehe ven-
gono codificati nelle raccolte di cantici secondo P'ordine del-
I’anno ecclesiastico. Ogni domenica e ogni festa ecclesiastica
ha cosi un suo gruppo di corali contrassegnati da un titolo,
come si rileva dalle norme vigenti durante il secolo XVII
per le pratiche del culto e dal confronto fra le diverse rac-
colte successivamente compilate.

Il compito che si assumono gli organisti protestanti e
appunto di redigere un numero di corali bhastevole 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 eantavano a mezzo il sermone, con ufficio non
dissimile da quello della laude oratoriana, doveva unifor-
marsi al vangelo del giorno, commentandolo e parafrasan-
dolo. T testi di questi mottetti (conformemente al eriterio di
libera interpretazione della riforma, che riponeva il valore
essenziale della fede nell’esperienza personale e nella 1i-
flessione interiore) dovevano essere di continuo rinnovati. I
poeti si facevano un vanto di fornire testi sempre inediti
ai cicli di mottetti, come piu 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 prinecipio del seicento, col prevalere delle idee
riformatrici promulgate dal cenacolo fiorentino. Il mottetto
accoglie anche in Germania tutte le conquiste del secolo
XVII: il disecorso melodico, il sostegno armonico, il recita-
tivo drammatico, "accompagnamento strumentale; e amplia
le sue forme, trae dai suoi elementi costitutivi tutti gli ef-
fetti possibili di luei e di ombre, di gradazioni e di contrasti
espressivi, identificandosi eon 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
secena ». Si componevano anche in Germania come in Italia
« eoncerti spirituali », e « madrigali spirituali », e l'obbiet-
tivith impersonale ‘della polifonia cedeva il luogo alla sog-
gettivith individuale della lirica e del dramma.

La Passione, nata in condizioni analoghe a quelle che
produssero Poratorio, & propria della Germania dove fu col-
tivata e condotta a maggior perfezione ed ampiezza di
forme. Fino dall’antichita la narrazione della Passione di
Geslt 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’éra cristiana, s’intro-
e ————————

(') Principali autori di testi mottettistici furono: Martino Agricola
(1542) ; Nicolaus Hermann (1560); Homerus Herpol (1565); Barto-
lomius Ringwalt (1681) ; Johann Hermann (1616).
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dusse nella Chiesa la consuetudine di recitare il vangelo se-
condo Luca e Matteo, a cui nei secoli VIII e IX si aggiun-
sero quelli di Marco e Giovanni. Durandus (m. 1296), nel suo
Rationale Divinorum O fficiorum chiede che si renda piu
drammatica tale lettura, caratterizzando in modo particolare
«le dolei parole del Cristo», il racconto dell’evangelista e
le vociferazioni della folla empia. B la prima indicazione del
genere, e fu seguita da Jakobus Obrecht (1430-1505), musi-
cista appartenente alla scuola fiamminga (%).

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 prineipio la tendenza
a fare dell’oratorio un componimento extra-liturgico, aceen-
tuandone il carattere artistico, col mettere a contributo del-
Pespressione 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 di 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 ecui, 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, cosi per la strutttura generale, come per le forme co-
stitutive: la Passione-mottetto e la Passione-dramma. Nella
prima il coro & incaricato di tutti i ruoli. Ad 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-

(1) Johann Walther fece due copie della Passione cattolica di
Obrecht. Essa fu stampata nel 1538 da Georg Rhaw; e Melanchton, il
pit dotto dei riformatori, ne scrisse la prefazione.

Per quanto concerne la musica, la separazione fra la Chiesa cafto-
lica e quella protestante non fu mai radicale. Non si avevano difficoltd
a introdurre composizioni di maestri italiani negli uffici protestanti; e si
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 ¢ la Passione
di Claudio Sermisy (1534); tale la Passione secondo S. Mat-
teo di Orlando di Lasso (1575). Allo stesso genere appartiene
la Passione secondo S. Giovanni del compositore inglese
William Byrd, apparsa nel 1607. Tutte queste Passioni sono
in latino. La prima in lingua tedesca € opera di Johann
Walther, e fu eseguita la domenica delle palme del 1538. A
Walther si deve altresi una Passione secondo S. Giovanni,
eseguita il venerdi santo in conformitd della tradizione con-
sacrata e che, tradotta in lingua ceca, fu rappresentata an-
nualmente a Zittau dal 1609 al 1816.

Ma & soltanto con Schiitz 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,
perché diverse sono le cantate che seriveranno 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 piti vi si trovavano
versetti ricavati da meditazioni di seritture 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 pid che un posto secondario.

Qualcosa di analogo accade per la musica. L’antica can-
tata e Pantica Passione non comportavano che cori alternan-
Uisi ad episodi concepiti nello stile drammatico-recitativo,
useito dagli esperimenti della camerata fiorentina e consa-
crato da Monteverdi e Carissimi. Llevoluzione della musica
sacra tedesca segue da vicino quella del melodramma ita-
1‘?‘10,. derivandone forme e procedimenti. In Sehiitz, che pit
‘},Ogm altro s’accosta a Bach per il realismo drammatico e
llmpf}tp ascendente dell’ispirazione, non si ha ancora una
®Sposizione vigorosa ed icastica delle parole del vangelo,
“enza 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 piu salienti dell’azione. La nuova
cantata e la nuova Passione, almeno per ¢io che concerne le
parti monodiche, sono dunque concepite nello stile dell’opera
1tahana, 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 Schiitz, Pele-
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 nel paesi tedeschi.

Lo scopo che si propongono i compositori tedeschi, du-
rante i primi vent’anni del secolo XVIII, ¢ di creare un mo-
dello di opera spirituale rispondente alle aspirazioni religiose
e nazionali, sorte dallintimo 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’Ttalia, cercando di trasfondervi un nuovo
spirito animatore. Da ¢id, quel dissidio fra il contenuto e le
forme, fra le proprietd e le caratteristiche della sorgente
interiore e i modi ch’essa assume ineanalandosi nel letto di
schemi prestabiliti, di eui abbiamo gid avuto occasione di
segnalare gl'inconvenienti visibilissimi anche in- Bach, che
segue il movimento generale.

Schiitz, 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, '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 altresi coi caratteri pitt profondi della musica sa-
cra tedesca, mirante naturalmente alla drammatizzazione sog-
gettiva e all’effusmne lirica di singole personalita e di sin-
gole anime, piu che all’oggettlvazmne pacata e serena di
sentimenti e di pensieri, innalzati all’atmosfera imperturbata
¢ solenne d’una spiritualith impersonale, fulgida d’uniforme
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splendore, come si ha nella musica palestriniana, voce so-
vrumana e ultraterrena d’una universalita che sovrasta ad
ogni limitazione effimera di contingenza e di caducita.

Schiitz stabilisce cosi 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 trovera continuatori che in Haendel e
in Bach.

Sebbene le composizioni di Schiitz 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 ». Schiitz alterna il canto
monodico alla maestd della costruzione polifonica. Il primo
gli serve ad esprimere sentimenti individuali; la seconda a
dare una voee all’anima collettiva. Egli fa accompagnare
il canto da strumenti scelti seecondo rapporti timbrici e in
relazione al soggette trattato; fa progredire in ogni senso
I'arte della rappresentazione uditiva; cerca una spiegazione
e una giustificazione a quanto gli umanisti dicevano inter-
pretando antiche seritture, o nuovamente teorizzando intorno
al grado di efficacia della musica greca; mostra come gli an-
tichi modi, impiegati da lui eon piena libertd e novita d’in-
tendimenti espressivi, potessero agire sull’immaginazione e
sul sentimento, e, col concorso di tutti questi mezzi conve-
nientemente associati, eon l'innesto dello stile rappresenta-
tivo sul ceppo della grande cantata tedesca, perviene a fog-
Zlare organismi animati da un vasto afflato creativo, dove
tuttq ¢ fusione ariosa e armoniosa, conciliazione ampia e
cordiale, luce sapientemente graduata da un intelletto vigile
¢ da una coscienza fervida e operosa, sempre intenta a un
assiduo travaglio, che di continuo la ritempra, la rinvigo-
risce, la rinnova.

,Hginrich Schiitz nacque a Kostritz 1’8 ottobre 1585 da
Un‘agiata famiglia borghese, e fino al 1609 si dedied sopra
tutto agli studi classici, frequentando con particolare inte-
resse 1 corsi di diritto.

Il Langravio Maurizio di Hesse-Cassel avendo notato la
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sua bella voce, gli offrl una pensione perche si recasse a Ve-
nezia alla scuola di Giovanni Gabrieli. Schiitz, pur non
avendo ancora acquistata coscienza della sua vera vocazione,
accettd Dofferta, felice di poter passare qualche tempo in una
cittd 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 citta delle lagune d’un
maestro della fama di Giovanni Gabrieli, era anche dovuta
in buona parte alla tolleranza e longanimita 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
potestd 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 citta cattoliche dove
i calvinisti e i luterani potessero trovarsi cosi pienamente a
loro agio, a condizione, ben inteso, che non tentassero di
turbare quella tranquillith 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 piu favorevole
allo sviluppo della personalith 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 1 fasti e le glorie guerriere e marinare.

Da Gabrieli, Schiitz 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) (%), un

(1) T testi di questi madrigali sono ricavati da fonti italiane: gei
dal Pastor Fido del Guarini, dieci da G. B. Marino, uno da Alessandro
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Hodie Christus natus est a sei voei, con basso continuo; un
Veni Sancte Spiritus a quattro cori con accompagnamento
strumentale (1613-1615); un Hochzeitsgesang (1619), secritto
da Schiitz 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 'accompagna-
mento strumentale (). « Questi salmi tedeschi » — dichiara
Schiitz nella dedica all’Elettore — « sono seritti secondo la
maniera italiana »; alla quale egli dice di essere stato ini-
ziato dal suo amatissimo maestro Giovanni Gabrieli, celebre
in tutto Puniverso. Pil oltre, nell’avviso ai musicisti, egli ci
fa sapere ancora d’aver composto questi salmi in « stilo reci-
tativo », quasi seonosciuto fino allora in Germania, stile che
gli sembra il pilt adatto a tradurre efficacemente i testi sacri.

Nella Storia della Risurrezione, pubblicata nel 1623,
Schiitz manifesta analogamente la sua mira costante di con-
seguire la forma che meglio si presta ad esprimere le emo-
zioni suseitate in lui dalla lettura delle sacre seritture. I1 suo
metodo & 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 adofta le for-
mule del recitativo di eui Antonio Scandello, maestro di
cappella alla Corte di Dresda, s’era valso per illustrare la
narrazione evangeliea, nella sua Historia der Auferstehung.
Si tratta d’'una greve e tarda melopea liturgica, in cui i modi
e _gh atteggiamenti ecomuni 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 eronologicamente lo precedono,
pur rappresentando nel divenire artistico del compositore

—

"}‘_‘gi"il e non & improbabile che le parole dell'ultima di tali compo-

Slzioni fossero dello stesso Schiitz, che l'indirizza: « al gran Mauritio »,

11 Langravio ai Hesse a cui Popera intera & dedicata.

avht(l) Psalmen .Davids sampt etlichen Moteten und Co'n.certen, .mit

r(;nn:md mehr Stimmen, con basso continuo per lorgano, liuto, chitar-
» ecc,, Dresda, 1619; ediz. Spitta, vol. II e IIL.

26% — Capri.
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una tappa molto importante. Le direttive che Schiitz perse-
guird ulteriormente sono gid 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 Schiitz durante il primo periodo della sua
attivitd. 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 & espertissima e reca Iimpronta 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 cke i
pittori effigiavano sulle pareti delle cattedrali.

Tornato in Germania in eapo a quattro anni, Schiitz di-
venne organista nel castello del Langravio, passando succes-
sivamente al servizio dell’Elettore di Sassonia, Johann
Georg I. A Dresda egli risenti profondamente Vinflusso della
tradizione luterana, che contribui a stampare nelle sue opere
ulteriori un segno di piu austera solennitd e ad orientarlo
verso una pitt minuziosa ricerca del particolare decorativo.
Nel 1628 Schiitz venne nuovamente in Italia, dove poté eon-
statare il successo delle opere di Monteverdi e dove nel 1629
dié 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 modalitda stilistiche in
essa adottate. « Avendo soggiornato a Venezia presso i miei
«veechi amici» — nota Schiitz — «io ho potuto rilevare
« che la maniera di modulare si & alquanto mutata, avendo
« abbandonato le antiche cadenze per vellicare le orecchie
« con una piacevole cantilena moderna. £ a questo ch’io ho
« rivolto tutte le forze del mio spirito ».

Schiitz segue, insomma, le nuove strade aperte dal genio
monteverdiano, alternando gli espedienti costruttivi della
antica polifonia alle risorse espressive del’armonia e del
recitativo. In queste composizioni egli traceia vere melodie
intensamente espressive, inquadrandole entro la cornice d’un
accompagnamento strumentale non meno rieco, vario, limpi-
damente espressivo del discorso melodico.

Ritornato nuovamente in Germania, Schiitz 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 Danimarea, venisse
chiamato alla Corte di Wolfenbiittel, dove il duca di
Brunswick-Luneburg lo incaricd d’istruire i musicisti della
sua cappella; e verso la fine di quell’anno Schiitz dovette
serivere 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, Schiitz dovette attendere fino al 1636 prima
di potere far apparire un’opera importante e, per avere qual-
che probabilita di suceesso, dovette accontentarsi d’impiegare
mezzi semplicissimi, giacché la guerra aveva spopolato le
cappelle delle Corti principesche, focolari intensissimi della
musica sacra tedesca. Questi centri, un tempo cosi attivi,
dove la musica dai sontuosi apparati sonori aveva largo
posto nelle feste e nelle cerimonie, non riunivano piut 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 Schiitz si vide costretto a serivere per soli
cantori, sostenuti dal basso continuo, 1 Piccoli Concerti Spi-
rituali, di eui dedied la prima parte a Von Friesen auf
Rotha, 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 I'indicazione di un
altro brano che doveva improvvisarsi sulla guida schema-
tica del basso. Nei concerti a voce sola la declamazione ha
altissimi pregi. ® una musica che vive soltanto per la forza
d.elle parole, non ammettendo alecuna linea melodica che non
sla giustificata dalle esigenze interiori del discorso poetico,
¢ che tuttavia si eleva a un alto grado di commozione e di
lirismo, mered la giustezza degli accenti e delle inflessioni e
la naturale venusta del procedimento melodico.

La seconda parte delle Symphoniae Sacrae & del 1647, e
la terza del 1650. Schiitz vi spiega tutte le risorse della sua
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tavolozza, il colorismo, la magnificenza decorativa, il senso
drammatico dei maestri italiani, gli aequisti aceumulati 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
pilt intensa e pill 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 cristianita.

Verso il 1648 Schiitz, 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’Tta-
lia, idoleggiato dal pubblico, dai dilettanti e perfino dai mu-
sicisti di professione, che non esitano a sacrificare ogni
velleita d’indipendenza, ogni bagliore d’incipiente origina-
lita, pur di camminare nel solco luminoso dell’opera italiana.
L’avviso al lettore che Schiitz prepone a guisa di prefazione
alla raccolta di mottetti pubblicata dopo le sinfonie sacre col
titolo di Geistliche Chormusik, & 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 1 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 Schiitz vuole
rifarsi per approfondirli, potenziarli, farne la base di consi-
stenza d’una grande arte nazionale. L’ideale artistico e
I'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. Il suo debito verso la
cultura italiana era troppo grande perché 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 Iui 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. Cid ch’egli de-
plora & il proselitismo insipiente dei neofiti e dei prinei-
pianti, Vinconsapevolezza, la superficialita, il fare perche
altri ha fatto, senza discernimento eritico né base di salde
e sicure cognizioni. I piu si avventuravano nell’arringo del-
Iarte affatto impreparati, mirando soltanto agli effetti bril-
lanti e ai faeili successi. Questo appare sommamente dan-
noso a Schiitz, che non ritiene sufficiente a formare il musi-
cista la eonoscenza dello stile recitativo e la pratica del basso
continno, 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 Schiitz se non & scritta da
compositori nutriti dalla linfa della tradizione, rotti agli ar-
tifici del mestiere, pienamente consapevoli di quelle regole e
di quei prineipi dottrinali ch’egli compendia in aleune for-
mule riassuntive : « Dispositiones modorum », « fugae simpli-
ces, mixtae, inversae», « contrapunctum duplex », « diffe-
renctia styli in arte musica diversi», « modulatio opum »,
« connexio subiectorum ».

Schiitz si augura che la sua opera possa servire di esem-
pio ai musieisti tedeschi, esortandoli a impossessarsi piena-
mente dei eanoni 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 Schiitz non pre-
tende in aleun modo d’imporsi come modello, ma vuole sem-
Pllgemente 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
'{'homaschule di Lipsia, non hanno grande valore, e sono
lopera d’un maestro animato da propositi didattici e rifor-
matori, pit che d’un artista mirante a dar forma adeguata
4 un suo mondo interiore. In essi il coro & trattato con una
Correttezza piuttosto scolastica, senza aleuna partecipazione
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strumentale all’infuori dell’organo, e linsieme della com-
posizione rientra nel quadro della polifonia tradizionale, di
cui impiega tutte le norme costruttive.

Gl ultimi anni della vita di Schiitz furono attristati dal-
Uinfermita pit incresciosa che possa colpire un musicista: la
sorditd. Ma Schiitz era una di quelle nature granitiche che
il dente edace della sventura non riesce ad intaccare. Il di-
stacco dalla realtd 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 sé 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 Schiitz si spegne nel
1672, all’eta 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. Gio-
vanni e I’Oratorio di Natale (1664-66); la Passione secondo
S. Matteo (1666) e quella secondo S. Luca.

In queste ultime opere Schiitz ritorna alla polifonia pu-
ramente corale, escludendo ogni partecipazione di strumenti.
Gli episodi corali si alternano bensi ad altri monodiei, 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; Vintroitus non & che il titolo indicante episodio
che sta per essere esposto; la conclusio & un atto di fede e
di speranza, ovvero un inno di lode e di preghiera alla di-
vinith che ha predisposto gli avvenimenti.

A questo periodo appartengono pure: Le sette parole di
Gesu Crocifisso, che Schiitz 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 'ultima strofa dello stesso corale.

A queste opere, ispirate dalla morte di Gest, si pud con-
trapporre il citato Oratorio di Natale coevo alle Passion
secondo Matteo e Giovanni. Schiitz vi dipinge con grande
varietd di tratti gli angeli, 1 pastori, i magi, tutti i protago-
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nisti dell’annunciazione e della nascita di Gest, 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 piu severe, in opposizione alla moda imperante, che
lasciava penetrare nella musica chiesastica tutte le frivolezze
del virtuosismo canoro. Il suo genio rude, vigoroso, tutto
interioritd di meditazione, voleva ritrovare il linguaggio dei
grandi polifonisti cinquecenteschi, e anticipa quello di Bach.

§ IV.

Se Schiitz 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 musieale d’argomento sacro Apotheosis sive con-
secratio S.S. Francisci e Fr. Xaverii, rappresentato a Roma
nel 1620 sotto gli auspici dei gesuiti e ripreso poco tempo
dopo a Monaco di Baviera, non & che un pallido epigono de-
gli italiani.

Le pili austere forme della composizione sacra sono pe-
netrate da tendenze stilistiche di provenienza melodramma-
tica. T musicisti meglio dotati cercano un compromesso fra
1l veechio 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 pilt varia molteplicith di si-
gnificati e di sfumature.

A Vienna i quadri della musica chiesastica sono identici
& quelli trattati dai maestri italiani, monodie accompagnate,

OPp1 cori affidati a grandi masse di cantori, recitativi, arie
¢ concertati voeali rinforzati da parti strumentali. I compo-
511:.01-1‘ €rano quasi tutti italiani o educati alla scuola italiana,
© 1 libretti si scrivevano nella nostra lingua. Se una diffe-
enza si pud. 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 pil
brillanti e appariscenti, s’indirizzava meno al popolo che al-
Pambiente di Corte, alla societa della Hofburg, dov’essa
trova i suol mezzi pitt adeguati di estrinsecazione fino alla
metd del settecento, epoca in cui penetrd nei concerti del
Burgtheater. Inoltre, i compositori di musica sacra che
esplicano la loro attivitd nell’ambiente della cappella impe-
riale, sono tratti dall’orientamento generale del gusto a man-
tenersi pitt ligi ai canoni della serittura 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 T nomind Fux ecompositore di Corte; il secondo, di
maggiore originalitd inventiva e significativitd storiea, si
protrae fin oltre la metd del secolo XVIII.

Tra i pitt feecondi compositori di opere destinate alla li-
turgia viennese sono: Antonio Draghi, antore d’'un numero
grandissimo di cantate e di oratdri, 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 Maria Maddalena (1663), in cui sono specialmente da
notarsi Pouverture e le parti solistiche, e d’'un Massacro degli
Innocenti (1665), dove si pud additare un terzetto di madri,
particolarmente espressivo; Pietro Andrea Ziani, veneziano
(1630-1711), autore di laudi sacre a 5 voei (1659), di messe
e salmi con due strumenti obbligati e di tre oratdri; Mar-
¢’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 serisse 31 ora-
tori e 12 cantate con accompagnamento di clavicembalo.

Maggiore dei precedenti per la vastitd dell’opera e per l'in-
flusso esercitato sui suoi suecessori & il gia eitato Johann-Josehp
Fux, che nelle sue composizioni sacre e nella sua opera teorica
Gradus ad Parnasswm, su cui si formarono tutti i musieist!
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 pitt importanti sono
la Messa del Credo, cosi chiamata perché 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 ingegnosith di combinazioni e
d’artifici. Malgrado la sua grande perizia nella tecnica con-
trappuntistica e il suo austero tradizionalismo, Fux non me-
rita '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, pit che da interiori
disposizioni del sentimento e della fantasia. Per quanto pre-
valentemente vocale, questa concezione non esclude talvolta
'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 altresi funzioni ufficiali alla Corte viennese, en-
trambi dotati di vivo senso drammatico. Il Crocifizus 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 oratbri, composti fra il 1712 e il
1735, Caldara vagheggia un tipo di sacra composizione au-
stera e solenne, alternando a brani d’intensa caratterizza-
zlone drammatiea le forme pit severe dell’elaborazione con-
trappuntistica: fughe introduttive (Cristo Condannato,
1717); arie in forma di fughe e di doppie fughe (In due
gwse a Dio serva il buon regnante, Giona, ecc.). Ma anche
m queste dotte combinazioni dello stile fugato, Iinvenzione
di Caldara si mantiene viva, alacre, ricca di contrasti. I re-
@tativi sono sempre efficacissimi per giustezza ed espressi-
Vita, come si pud scorgere specialmente nel Battista (1727);
I maneggio delle parti strumentali & guidato da una mano
ssal esperta, come appare con singolare evidenza da un
“same 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 Dawid
(1724); mentre altri compositori, oggi interamente obliati,
godettero allora grande favore alla Corte viennese, come Giu-
seppe Porsile, autore di 13 oratori, fra i quali primeggia
Il trionfo di Giuditta (1623); il tedesco Georg Reuter, che
diede un Elia (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 Atene (1744); Isacco (1759); Giuseppe ricono-
sciuto (1760), attestandovi molta facilith inventrice, diseipli-
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 secavando 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, & dalla sua stessa situa-
zione geografica predestinata a un cosmopolitismo di ten-
denze, che si risolverd in un’armonica fusione di elementi,
dando origine allo stile euritmico e lineare dei sinfonisti
classiei, in cul si fondono armoniosamente le qualita e le at-
titulini musicali della razza latina e di quella tedesca.

La Germania del nord rimane invece pitt a lungo sog-
getta all’influsso fiammingo, ché 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 I'espressione pil
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 pitt profonde e
incontenibili del sentimento mistico.

Non s'intende adeguatamente la gagliarda eloquenza,
Pardore assertivo, lo slancio ascendente di certe pagine delle
cantate e delle passioni bachiane, se non riconnettendole ‘81
tronco che le ha generate, saturo di linfe fecondatriei, arric-
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chito dal travaglio di tutta una razza e una civilta, agitato
dal vento d’una fede robusta, incrollabile, dantesea, 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 cid che Goethe
I’ha chiamato ginocando sul significato tedesco del suo nome:
«non ruscello, ma oceano ».

B nelle cantate che Bach spiega tutta la varietd del suo
genio, la sua profonda esperienza tecnica, la ricchezza stra-
boechevole di rapporti e di associazioni che la sua sensibi-
lita 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 ecui 4 di dubbia autenticita, 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. Il resto € costituito da racconti, dialoghi
e cori, esponenti, sia Pepisodio di storia evangelica che ne
f01.'ma 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 eanora.

I racconti, i recitativi, i cori polifonici e quelli sorgenti,
¢ome vaste cupole sonore, dal vigoroso germe melodico del
C‘_’Pa_le, sono le forme in cui il genio di Bach si leva a mag-
glori altezze, dimostrando al tempo stesso il suo magistero
costruttivo e la sua ricehezza d’invenzione, la sua portentosa
teCn.lca e la sua forza di sublimazione lirica, che trasfigura
92n1 sentimento e ogni slancio dell’anima anelante al divino.

erti recitativi bachiani hanno una intensitd espressiva e
Ma virth plastica di caratterizzazione drammatica, che
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preannunciano chiaramente i pitt bei declamati wagneriani;
mentre negli episodi corali Bach ci appare come la pil
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
dell’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, ¢ al dolore che ne & il retaggio im-
mancabile. Come interprete del dolore, Bach & dei sommi.
Il dramma della Crocifissione, della Passione, della Morte
e della Risurrezione di Gesltt & cantato da lui con accenti
sublimi, che sulla tragedia dell’'umanita, 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 gid s’@ avuto occasione di ac-
cennare, concepisce e plasma alla maniera italiana, sullo
schema tripartito con ritornello. Sebbene qualeuna di tali
arie non manchi d’intensitd espressiva e d’ispirata commo-
zione e si effonda con largo respiro melodico, il pit 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 piu facili e superficiali del convenzio-
nale repertorio melodrammatico. Il carattere di mondanita
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’¢ lasciato
sopraffare dal barocchismo ornamentale, caro aglinterpreti
voeali 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 libertd, congiunta alla supina ac-
cettazione di forme e di formule entrate nel repertorio dei
luoghi eomuni, soffrono particolarmente le sue opere di pill
cospicua mole: VOratorio di Natale, la Passione secondo 5-
Giovanni eseguita per la prima volta nel 1724, la Messa i
si minore per la cappella del duca di Sassonia, a cui nel 1733
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Bach dedico il chyrie e il gloria; e il eapolavoro, la Passione
secondo S. Matteo. B il segno dei tempi, 'ombra insepara-
bile della luce, la scoria da cui nessuna opera umana, per
quanto perfetta, pud andare interamente immune, e che tut-
tavia non secema 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 & uno dei pitt grandiosi
monumenti di liriea 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 cessd di lavorare intorno a quest’opera gigan-
tesca fino al 1740, giungendo soltanto allora a quella stesura
definitiva che, adottata da Mendelssohn, & rimasta come te-
sto completo. 3

Bach, malgrado il suo radicato protestantismo, mostrd di
sentire nella sua Messa in si minore tutta la ieratica solennitd
e U'epica grandezza del simbolo cattolico; e il Pirro non esita
ad affermare che, nell’intimo della sua coscienza, Bach in-
tul la possibilith di un eristianesimo ideale, trascendente
tutte le confessioni, come quello vagheggiato da Leibniz.

L’affermazione non pud dirsi del tutto infondata, quando
per cid s’intenda dire che Dintelletto bachiano sta fisso ed
intento allo spirito che anima la lettera dei testi saeri, e ne
alimenta e ne avviva la fiamma interiore.

Ma nella realtd storica e nella tradizione religiosa e cul-
turale, Bach rimane uno spirito essenzialmente luterano. Di
L_utero egli ha la tenacia incrollabile, 'incontenibile impeto
di una forza primigenia, assoggettata da lunghi travagli alla
Coscienza morale, intenso vibrare di adorazione e il senti-
mento della propria minimezza personale dinanzi all’infinito
della' divinitd. Di qui quella consapevole unita dei suoi sforzi
Oydel suoi orientamenti, in cui si sente il vigore egemonico
dupa civilta organica, I'impronta d’una comune atmosfera
Sociale. F luterano, di un luteranismo altrettanto integro e
Profondo quanto il eattolicismo di un Palestrina, egli ¢i ap-
Pare in questa Passione secondo S. Matteo, pit vasta e pilt
Varia di quella secondo S. Giovanni.

11 testo della Scrittura, volta a volta tenebroso e folgo-

7. — 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
inaccessibile, nelle solitudini montane.

Ai 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 comunitd 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 € 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
« al 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 gia provetti. E questo coro di soprani espone all’'uni-
sono il morale di Nicolaus Decius: « Agnello di Dio senza
macchia! » Bach impegna cosi fino dall’inizio tutte le sue
forze, ottenendo un effetto commovente e solenne.

In tutto lo svolgimento di questa Passione il corale
¢ impiegato magistralmente. B 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 voece 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 ¢id che nello spettacolo &
fatidico e eci lascia intravedere una luce d’oltretomba e
d’oltre vita.

Egli vuole che il nostro cuore sia colpito, assorto, freme-
bondo; ma vuole altresi ravvivare ed esaltare la nostra cer-
tezza che Colui che soffre e muore per noi & destinato a far
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rifulgere pitt sublime la gloria dei cieli, e che a questo pro-
logo di dolore in terra seguira l’assunzione beatifica e I'epi-
fania della luce eterna.

D’altro canto, il testo della Serittura & declamato in uno
stile che ei annuncia quello dei migliori recitativi wagne-
riani. La moda dei vocalizzi e delle fiorettature, che aduggia
le parti solistiche della Messa in si minore, non lascia nella
Passione secondo S. Matteo che scarse e labili tracee. 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-
ditd 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 drammaticita di cui tutta la Passione secondo
S. Matteo & pervasa, egli apre alla musica tedesea un nuovo
cammino, che avra la sua tappa suprema e, in certo modo,
conclusiva nel Parsifal.

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 bachiano,
divenuto amoroso vibrare di adorazione, la polifonia si sten-
de, si acqueta, si chiarifica come una corrente tumultuosa che
dilegua in seno all’immensitd della superfice marina. Le linee
si svolgono ampie e ondeggianti come note argentee di or-
gani immensi, evoeando immagini di austera solennita, echi
di sacre solitudini, come nel Crocifizus del Credo e nel me-
raviglioso coro sulle parole « et ex pecto resurrectionem mor-
tuorum », dove ’anelito del cuore umano trova nella musica
un’espressione, che & purificazione e liberazione da ogni sco-
Tia terrena, elevamento verso una luce di non mai veduto
splendore.

La fede di Bach non conosce conflitti e contrasti; & la
fede 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 econ blocchi granitici imperituri, e levandone la som-
mitd fino ai vertici supremi del mistero, fino alle soglie del-
Pinfinito e dell’eterno. Sotto questo rispetto, nulla di com-
parabile al meraviglioso Sanctus che si stende e si dilata in
larghe volute di aceordi, scolpendosi poi con olimpica venu-
std nelle luminose arcate della fuga.

iV

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 1a affioranti nell’arte sua; al
XVII secolo italiano pei suoi monologhi drammatici e le sue
arie; al XVII secolo francese per I'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
volonta, ricea d’infinite curve spirituali, densa di risonanze
interiori dell’ultimo Beethoven e di Wagner.

La duplice evoluzione della musica e della poesia reli-
giosa tedesea, che aveva portato con la Riforma all’avvento e
alla consacrazione del corale nell’ambito della musica sacra
voeale e strumentale, converge e si concentra nell’opera di
Bach. I pilt bei inni della lirica religiosa tedesca, dal medio-
evo al XVIII secolo, rigermogliano nelle sue cantate e nelle
sue Passioni, rivelando tutta la loro intrinseca bellezza €
spiritualitd. B 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’umanitd, che ne poten-
zia indefinitamente Vefficacia e la significazione, dando loro
una virti d’irraggiamento e di penetrazione che li rende uni-
versali. ® lui che porta a compimento ¢id che Pachelbel,
Buxtehude, Reinken, Scheidt annunciano nelle loro fantasie
e variazioni sul corale, realizzando nei suoi vasti poemi or-
ganistici la pilt ampia e perfetta elaborazione armonica e
contrappuntistica dei cantici religiosi, scaturiti dallo spirito
della Riforma. B lui che, traendo alle ultime conseguenze il
movimento, in virtl 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,
dd a questo genere di composizione la sua vera paternitd
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, gii in
favore fino dal medioevo, si lascia permeare da tutte le cor-
renti della musica polifonica e monodiea, 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 cittd italiane, e una lotta si de-
linea pro o contro la passione drammatico-musicale, & an-
cora Bach che vi mette fine col suggello d’'una consacrazione
geniale, creando con la Passione secondo S. Matteo 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 mercé 'impulso dato alle coscienze
della riforma, culmina e si conclude nella prima metd del
settecento.

Analogamente Haendel che, pei caratteri delle sue opere
teatrali si ricongiunge alla concezione del melodramma set-
tecentesco, per gli oratori, per le cantate, per la musica
strumentale appare invece come un musicista della Rina-
scenza, di cui rispecechia i principali orientamenti e gli
aspetti pil signifieativi: il gusto per la storia antica e per
la pompa decorativa, I'uso del recitativo delle grandi forme
voeali, della fuga, dell’affresco strumentale, U'intensitd espres-
siva, Pimpersonalita. i

. Ma la via che avevano aperto con differenti mezzi e con
diverso ingegno Bach ed Haendel, non & quella per cui si

27* — Qapri,
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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
¢ 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 modalitdh 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 (I'uno,
contrassegnato dall’intreccio delle parti multiple, dal vasto
e disteso fluttuare della polifonia, dal distacco oggettivo
della personalitd; Valtro, dalla semplicitd lineare del dise-
gno melodico e dalla chiarezza e semplicita della trama ar-
monica da cui sparisee ogni sovrapposizione meramente ar-
chitettonica), potrebbe pensare che non una generazione, ma
un secolo sia passato, scavando un abisso fra due mondi in-
coneiliabili. Ma un rapido accostamento di date e di fatti
¢i dimostra trattarsi inveee 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 P'Italia di Sammartini e la Boemia di Stamitz, mas-
simo esponente di quella scuola di Mannheim che portd al
nascente sinfonismo un ecosi eospicuo contributo di autori e
di opere.

Nel settecento la corrente nazionale della musica tede-
sea va commista a una grande molteplicita di elementi stra-
nieri. Il nuovo stile, che si venne gradatamente determinando
ed esplicando in Germania durante il secolo XVIII, e che
nella seconda metd del settecento culmind nei classici vien-
nesi, ¢ meno schiettamente tedesco di quello di Haendel e
di Bach. Telemann, Hasse, i sinfonisti di Mannheim, come
tra glitaliani Galluppi, Sammartini, Jommelli, Veracini,
Tartini, Locatelli ed altri molti, sono come altrettanti rivoli
che vengono scavando alla musica sinfonica un nuovo cam-
mino, che sempre pit 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 1i adeguarono al ritmo
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pacato del loro corso maestoso, cosi accadde che i nomi dei
precursori furono rapidamente obliati. Cid non diminuisce
la loro importanza dal punto di vista storico, giacché & 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 cosi
cospicui, premesse che si ritrovano solo parzialmente nel-
Popera di Haendel e di Bach, la quale, come s’¢ detto, pure
anticipando alcuni aspetti del futuro e offrendo spunti e in-
centivi d’ordine tecnico e formale allo sviluppo ulteriore del-
Pevoluzione musicale, resta sopra tutto la conclusione di
un’epoca, che riassume ed incarna nei suoi aspetti pilt si-
gnificativi.

In questo processo I’Italia ebbe una parte grandissima; e
la traceia del suo influsso rimase indelebile nello sviluppo
ulteriore della musica tedesca. Ma questo non toglie nulla
all’autonomia e originalitd di quel processo; perché un mo-
vimento cosi fecondo, quale fu quello che portd alle grandi
conquiste del sinfonismo classico e romantico tedesco, non
pud scaturire da un semplice fenomeno d’epigonismo, ma
deve avere ragioni pilt profonde, sia perche, come giusta-
mente fu da altri osservato, la sinfonia non pud 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 lestetica moderna s’& sforzata di eli-
minare.

Se le origini del romanticismo musicale tedesco possono
ricongiungersi idealmente all’Ttalia; se il nuovo stile risultd
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, percid, particolarmente bisognosa di
quella disciplina interiore, che soltanto il senso euritmico
della classicitay latina poteva largire alle nuove musiche, non
bisogna dimenticare che l'anima religiosa del popolo tede-
sco aveva gia 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 pitt profonde, im-
Primendo all’arte musicale tedesca quel carattere di uni-
versalita che poi rimase connaturato a tutte le sue pil 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; uel dolore che incatena alla
terra, e nella luce che india; nell’amore della vita e nel pen-
siero della caducita 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 larte 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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§ I

L'Inghilterra & sempre stata considerata un paese di
scarse risorse musicali. E, in realtd, dal settecento in poi cue-
sto paese non ha dato all’arte dei suoni aleun contributo ve-
ramente originale e significativo, né ha prodotto alcuna di
Quelle grandi personalitd destinate ad improntare di s¢
un’epoca, storica. Tutti i tentativi fatti da musieisti inglesi
ber costituire un’arte nazionale, non eselusi quelli che oggidi
Sl vanno compiendo da parte di non pochi compositori egre-
Slamente dotati, hanno sempre conservato un’indelebile im-
bronta di derivazione riflessa ed epigonica. In Inghilteira
on §’8 mai oltrepassata in musica la sfera dell'imitazioue,
che talyolta ha potuto innalzarsi fino alle soglie della vera
arte, tal’altra ha invece stagnato nell'opaco grigiore dell’ac-
¢ademismo e dello scolasticismo ma, in ogni caso, non &
glunta mai a liberarsi interamente dalle formule acquisite e,
tanto meno, a crearsi modi di espressione nati dallo sponta-
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neo atteggiarsi e manifestarsi d’una individualith etnica ca-
ratteristica e inconfondibile.

Dapprima & stata la volta di Haendel che, dopo molte
lotte e contrasti, venne assunto a campione della musica in-
glese, ch’egli domind per tutta la prima metad del secolo
XVIII con la sua opera gigantesca, sebbene la sua adozione
non trovasse altri titoli di legittimita 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 esplicdo per il tramite
di Haydn, di Mendelssohn, di Rossini, di Brahms, di
Wagner, di Verdi; e, pit 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 individualitd sti-
listica.

‘Si resterebbe perd molto lontani dal vero se, da tali con-
statazioni, imposte con evidenza irrefragabile dalla conside-
razione generale dello svolgimento della musica durante i
secoli XVIIT e XIX, si concludesse senz'altro che 1'In-
ghilterra non ha aleun peso sulla bilancia della storia
musicale, e pud venire senz’altro trascurata come fattore
autonomo e per sé stante, e inclusa fra le province del ger-
manesimo e dell’italianismo. Risalendo piu addietro, tro-
viamo infatti che molti sono gli apporti notevoli recati da
musieisti inglesi alla formazione del linguaggio musicale po-
lifonico.

Nel secolo XV 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 dodiei lustri di Enrico VII ed Enrico
VIII non producesse che dotti e professori poco sensibili ai
nuovi acquisti dell’arte, quali Phelyppes, Fayrfax, Merbeche
ed altri, pure non ando molto che un nuovo ciclo evolutive,
svoltosi sotto gli auspici di prineipi e sovrani, portd alla
creazione di opere vocali e strumentali altamente signifi-
cative.

La regina Elisabetta, che non lasciava occasione di met-
tere in evidenza la sua abilith di suonatrice di virginale,
favori 'inecremento e il perfezionamento dell’arte musicale,
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fondando seuole, 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. Il madrigale, Vanthem (equiva-
lente del salmo o dell’antifona), la messa a pareechie voci
trovarono anche in Inghilterra cultori eminentissimi, quali
William Byrd (1543-1623), John Bull (1563-1628), Orlando
Gibbons, che serissero 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 societd, in cui la musica aveva larga parte. Di tal genere
erano i « catches », 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 ecatch a tre parti, anacro-
nismo curioso per la luce che getta sui costumi popolari del-
P’epoca.

# dunque in un’atmosfera molto favorevole all’esplica-
mento della loro personalitda che si svolse Vattivita di musi-
cisti ottimamente dotati, sia dal punto di vista dell’inven-
zione, che da quello della preparazione teenica, come Tom-
maso Tallis, nato verso il 1510, morto il 23 novembre 1585,
che appartenne alla regia cappella di Enrico VIII, di
Edoardo VT 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 Tomkins
(morto nel 1656) allievo di Byrd, era cantore della cap-
pella reale e in seguito divenne organista della catte-
drale di Worcester (1620). Lascid 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 pil che ven-
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tenne era organista della cappella reale, e nel 1622 ottenne
il titolo di dottore in musica all’Universitdh di Oxford, eol-
laborando con Bull alle pubblicazioni della raceolta Parthe-
nia; Christopher Tye (morto nel 1572), che nel 1553 mise in
musieca i primi 14 capitoli degli Atti degli Apostoli; John
Munday, vissuto anch’egli fra lo scorcio del cinquecento e la
prima meta del seicento, organista nel collegio di Eton, poi
dottore in musica all’Universitd 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 vitalitd e continuita del periodo che va dal regno di
Enrico VII alla rivoluzione del 1648.

In quanto al melodramma, esso non fu mai veramente
popolare in Inghilterra L’opera in musica non si adatto
decisamente in quel paese all’influsso stramero, che tuttavia
fu sempre preponderante, e non seppe reagirvi energica-
mente con laffermare una tendenza nazionale. Questo, per
altro, non impedi 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 pit estesa alla
musiea.

Nel secolo XVI, I'uso d’introdurre intermezzi musicali
nelle rappresentazioni drammatiche & 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 I'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 Riceardo 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 ecul
Pythias dev’essere giustiziato da Damon, & terminata da un
canto corale delle muse. Vi si nota altresi 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 cosi largo posto alla musica e le ha fornito ispira-
zioni di cosi 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, ¢i mostrano la
squisita sensibilith 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, ¢
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 ().

{2y La ragione é che ogni vostro
spirto é intento. Notate come un’orda
capricciosa e selvaggia, o un drappelletto
d’indomiti stalloni che i lor folli
salti stiano facendo e i lor nitriti
lancino e sbuffin tutti — ed il calore
del sangue loro a questi atti Ui spinge
— se di repente sentano un rumore
di trombe, o se wna musica armonia

Ipi il loro orecchio, li vedrete

sotto il poter soave di quei suoni

immobili fermarsi d’un comune

accordo, e mnei selvaggi occhi wuno sguardo

timido trasvolare. E sol per questo

che immagind il Poeta, Orfeo, traendo

seco le pietre, li alberi ed i flutti,

poiché oggetto non v’é cosi tenace,

cosi duro, cosi pieno di rabbia,

cui non possa la musica mutare

per po’ la natura. Quei che mai

ebbe musica in §é, che mon é mosso

dalla dolce armonia dei suoni, fatto

é per i tradimenti, per glinganni

e per raggiri. Sono i movimenti

del suo spirito al par di_notte cupi

e i sensi suoi qual UErebo profondi.

Non vi fidate @ un simil uom gia mai.

Ascoltate la musica.

(Da « 11 Mercante di Venezia », atto quinto.
Traduzione di DIEGO ANGELI).
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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 meta del cinquecento al-
I'epoca di Elisabetta (1533-1603), pure accostandosi piu al
balletto che all’opera, contengono gia 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 VIII. Probabilmente essi giunsero
in Inghilterra attraverso la Francia, dove si arricchirono
di nuovi elementi. Molto in favore sotto i Tudors, non eces-
sarono di esserlo fino alla rivoluzione puritana. Il loro ca-
rattere & allegorico e coreografico piuttosto che drammatico.
I piu 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 drammatiei, intermezzi comiei, alle-
gorie pagane, attualitd satirica, danze, eanti, 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 andd facendosi
sempre pill 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 ando
acquistando nei masks una parte sempre pitt importante.
Da principio essa si ridusse a semplici arie di danza senza
nesso di continuita. 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 linflusso della Ri-
forma fiorentina comineid a farsi sentire anche in Inghil-
terra, che 1 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 pubblico nel 1609 un libro di arie con-
tenente un certo numero di canzoni seritte 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 Vineenzo 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 tonalith moderne sulle tracce dei ri-
formatori fiorentini; prineipi 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 serisse altresi 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, piu tardi, maresciallo
della corporazione dei musicisti (1636). La musica ch’egli
serisse 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 sensibilitd. I pitt celebri
di questi spettacoli furono: Il 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. Gia nel settembre del 1642
il Parlamento aveva decretata la chiusura del teatro e inter-
dette le rappresentazioni drammatiche. Questo veto, rinno-
vato cinque anni piu tardi, persistette fino alla restaurazione,
avvenuta nel 1660. I masks non si trovano menzionati fra i
generi proseritti, ma essi erano gid scomparsi insieme a tutto
cid 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 piut ripro-
vevoli eccessi di fanatismo sanguinoso e d’oscurantismo ico-
noclasta, fu di procedere alla distruzione sistematica degli
organi e dei manoseritti musicali su cui poterono mettere
le mani. I musicisti furono perseguitati. Molti perirono o
furono esiliati; altri trovarono un rifugio in ease amiche
dove riusecirono a sottrarsi al furore degli insorti. Soltanto
ad Oxford si mantenne acceso anche in quel periodo turbo-
lento un piccolo focolare d’attivitd musicale, alimentato da
concerti ebdomadari.

Tuttavia, per un singolarissimo concorso di circostanze,
la rivolta puritana riusel 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 come dovunque. Si venne cosi
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 'interesse si volgesse alla musica profana. Inter-
detta la commedia, si penso di sostituire al teatro parlato il
teatro, cantato, e 'opera in musica venne cosi ad essere fa-
vorita dai medesimi eventi, che sembravano a tutta prima
osteggiarla.

Cid che non s’era potuto ottenere nell’ambiente facile e
licenzioso della Corte di- Carlo I, si consegui per virta del-
l'urto violento che spezzo di colpo la tradlzmne, rendendo
impossibile ogni reviviscenza del passato, ogni riadozione
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esclusivista e unilaterale di modi e di forme, che non avreb-
bero pili trovato la loro ragion d’essere nelle condizioni del
momento storico.

Il ritorno degli Stuards non fece che intensificare que-
sto processo di rinnovamento. Essi raccolsero i frutti di cio
ch’era stato seminato durante la repubblica. Carlo II trasse-
con s¢ 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. Il gusto di questo
sovrano penetrd anche nella musica chiesastica, che non
tardd ad assumere un carattere di magnificenza decorativa.
Sull’esempio dei « vingt-quatre violons du Roy» di Luigi
XIV, egli cred 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 Nicold Matteis, che
nel 1672 fece conoscere in Inghilterra le opere di Bassani e
di G. B. Vitali. Nel 1687 vi capito il celebre cantante Fran-
ceseo Grossi, preceduto dal genovese Pietro Reggio, che fu
il primo grande insegnante di canto che prendesse stabile
dimora a Londra, dove mori 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 trovd una solerte protettrice in
Ortensia Maneini, amica di Carlo II, che nel suo palazzo di
Chelsea organizzd rappresentazioni drammatico-musicali sul
tipo di quelle francesi. Carlo IT avrebbe desiderato porre a
capo della sua musica un artista di grande rinomanza, e si
rivolse a Lulli. Ma questi declind I'invito, e il Sovrano do-
vette accontentarsi di Cambert, che si trasferi 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 ¢ accennato, le rappresentazioni delle
sue pastorali Pomone e Les peines et les plaisiris de Vamour,
che ebbero luogo dal 1673 al 1677, anno in cui Cambert si
spense assassinato nella capitale inglese.

28. — Capri.
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Al medesimo periodo appartiene un’opera del menzionato
Grabu: Albion and Albanius (1685), recante I'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 & definita: « una storia poetica o
« finzione rappresentata con lausilio della musica vocale e
« strumentale, completata da decorazioni, macchine e danze...
«I personaggi inventati per questo dramma musicale sa-
«ranno generalmente soprannaturali, cioé déi, dee ed eroi
«loro disecendenti 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. Il carattere sopranaturale
« dello spettacolo non impedisce d’introdurre talvolta perso-
«naggi pilt modesti, specie se appartenenti a quegli antichi
« tempi che i poeti chiamano V’eta dell’oro, in cui s’imma-
« gina che i mortali, per virtu della loro innocenza, comu-
« nicassero direttamente con gli déi. Si potranno, per esem-
« pio, far intervenire pastori e pastorelle, a cui gli ozl felici
«in seno alla natura consentono d’intessere idilli e di ef-
« fondersi in versi amorosi; poiché senza un po’ d’amore
« 'opera non & 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
XIV 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 pitt mo-
desti, come pastori appartenenti all’etd dell’oro, pud invece
riportarsi alla pastorale, che in Francia e in Italia precede
Popera.

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 spiceate attitudini,
i mezzi necessari onde recarsi in Francia e specialmente in
Ttalia, considerata fino dalla seconda metd del secolo XVII
come il giardino musicale d’Europa, dove seaturivano le sor-
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genti piut pure e pilt ecopiose della melodia. Nel 1652 John
Playford, che teneva negozio di cartoleria e libreria all’In-
ner Temple, 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 voei» di Henry Lawes. Child,
Colman (o Coleman), Simpson pubblicarono opere consimili,
accolte con favore. Maggiore importanza deve attribuirsi alla
personalita artistica di Matthew Locke (o Lock). Nato verso
il 1630 a Exeter, si formo sotto la repubblica e fu dap-
prima compositore di masks. Nel 1661 restaurato il trono,
serisse la marcia per l'ineoronazione di Carlo II, collabo-
rando in seguito a numerose rappresentazioni drammatiche,
fra cui parecchi adattamenti di Shakespeare. Pubblicd mu-
sica sacra, pezzi strumentali e seritti polemici che gli atti-
rarono molte inimicizie, e nel 1675 diede alle stampe la mu-
sica da lui seritta per la Psiche di Shadwel e la Tempesta di
Shakespeare, entrambe rimaneggiate da Dryden che, per
primo vi appose il sottotitolo di « the english opera ». Verso
la fine della sua vita si accosto al cattolicismo. Mori nel 1677.
Nel maggio del 1656 il librettista Davenant, che era riu-
scito a procurarsi appoggio di personaggi influenti, fece
rappresentare un divertimento bizzarro, composto di brani
declamati musicalmente e di altri semplicemente recitati
come nella tragedia antica (). Dopo un prologo pieno
di ecircospezione e di reticenze, in cumi 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 piu 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 piu zelanti e
intransigenti del puritanismo a oltranza. Dopo questi epi-
sodi declamati, appare un gruppo di coristi che cantano, ac-

(1) The first day's entertainment... by Declamation and Musick,
after the manner of the Ancients,



436 L'opera in Inghilterra

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 & preceduto da una breve introduzione musicale desti-
nata ad ambientare l'interlocutore, caratterizzandone la na-
zionalitd col richiamo di qualche melodia popolare. I musi-
cisti che portarono il loro contributo a quest’opera di eirco-
stanza furono: Henry Lawes, compositore che aveva gia
collaborato a parecchi masks, come il Comus di Milton, il
Coelum Britanicum (1634); Colman dottore in musiea al-
I’Universita di Cambridge; G. Hudson ed Enrico Cooke
(16102-1672), 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 esercitdo 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». Ma lintento 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. Il successo fu
grande; e, ¢id che pili importava a Davenant e ai suoi colla-
boratori, non sollevd alcuna protesta da parte delle autorita
puritane. B curioso ecome i puritani, che scagliavano I'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 serivevano per il teatro. Forse
bisogna vedere in c¢i0 un effetto del rapido mutare del gusto
e dell’orientamento musicale, che si straniava sempre pilt
dalle ampie costruzioni polifoniche predilette dal secolo
XVI, sintesi architettoniche di linee, ordinate in chiara eu-
ritmia di forma, sebbene in Inghilterra si tardasse piu 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: I’Assedio di 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 crudelta degli spagnoli al Peru (1658);
La storia di Sir Francis Drake e Il matrimonio d’Oceano e
di Britannia (1659), lavori a cui male si addice appellativo
di opera con cui l'autore volle eclassificarli, trattandosi in
realta di azioni solo parzialmente musicate in stile recitativo,
e per lo pilt 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 IT concesse
lettere patenti per Papertura di due nuove sale adibite a
spettacoli teatrali: I'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 ». Alla morte di
Davenant, la moglie col figlio e eon due principali attori,
Harris e Betterton, si riunirono in un eomitato direttivo che
tenne per pareecchi anni la gestione degli spettacoli. & 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 eui 'azione & semplicemente
accompagnata da musiche sceniche costituite per lo pitt da
owvertures, 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 altresi recitativi, arie cantate, duetti, terzetti e cori.
Ma, in ogni caso, non si tratta di vere opere.

28* — Capri.
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§ II.

Henry Purcell nacque a Westminster (Londra) nel 1658.
Suo padre, gentleman della cappella reale e maestro di cori
nell’abazia di Westminster, mori quando il piecolo Enrico
aveva appena toccata letd 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-
mandd il secondogenito Enrico alla generosita 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 ececel-
lenti, quali Michel Wise, Pelham Humphrey, John Blow.

Purcell poté apprendere qui i prineipi di un’ottima de-
clamazione e d’uno stile religioso precipuamente monodico.
Nel 1672, dopo la morte di Cooke, egli passo sotto la guida
del suo condiscepolo anziano Pelham Humphrey, comple-
tando in seguito la sua edueazione con John Blow, che lo di-
stolse da una troppo pedissequa imitazione dello stile fran-
cese e gli venne frequentemente in aiuto nelle difficolta ma-
teriali. Per suo mezzo Purcell riusci ad ottenere un posto di
copista nell’abazia di Westminster, posto eh’egli tenne fino
al 1678, trovandovi una fonte di varia e copiosa cultura mu-
sicale. Nel frattempo egli strinse relazione con le maggiori
personalitd 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 aleune arie sovraccariche di voealizzi alla
Stradella. Nel 1680 Blow gli cedette il posto d’organista a
Westminster da lui oceupato; e, due anni pit tardi, Purcell
ottenne funzioni analoghe nella cappella reale.

L’opera principale di questo periodo & Dido and Ae-
neas (1688-'89), in tre atti, la sola ch’egli abbia interamente
musicata e che ci sia stata conservata nella sua integriti.
L’azione non & del tutto insignificante. L’orchestra, ridottis-
sima, si compone di due violini, viola e clavicembalo. Alcune
arie hanno una intensitd 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 da nel secco e nello schematico; tal’altra d’una
ricchezza tutta interiore, martellata da assidui travagli spiri-
tuali, pulsante d’intensa vitalita.

La produzione di Purcell non cessa d’arricchirsi fino al-
I’anno della sua morte, avvenuta il 21 novembre 1695, quando
egli non aveva ancora toccati i 38 anni. Purcell anticipa cosi
il triste destino di Mozart. Anche l'autore della Didone,
come quello del Flauto Magico, non poteé darei il pitt maturo
fiore dell’ingegno. A questo hisogna aggiungere che le opere
di Purcell ¢i 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 shozzato, che nessuno ter-
mind dopo di lui (%).

Ma, se non puod darci la fisionomia completa della perso-
nalita dell’artista, che soltanto una maturita pienamente
svolta avrebbe potuto interamente determinare, approfondire
e individuare in tutti i suoi elementi, la produzione di
Purcell & pur sempre tale da rivelarei la straboechevole rie-
chezza delle sue possibilita esplicative e la misura cospicua
delle sue forze, alle quali non manco che il tempo per realiz-
zarsi e coneretarsi 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 Amphy-
tryon (1690), ricavata da Dryden dall’omonima commedia di
Moliére, e The Female Virtuous (1693), imitazione di Thomas
Wright delle Femmes Savantes dello stesso Moliére, indi-
cano la predilezione che il pubblico britannico mostrava alla
fine del seicento per il comico francese; mentre King Arthur
(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 Emperor (1691), e Aurege-
zebe sono drammi di un genere eroico che Dryden tentd
senza successo di acelimatare 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 fondd a Londra una Purcell-Society che attese, come
in Germania 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 serittori dell’epoca per Pantichita.
Ad essi aggiungeremo: le musiche scritte per The Indian
Queen di Dryden; Tyrammic Love pure di Dryden; The
Fairy Queen, tratta dal shakesperiano Sogno d’una notte
di mezza estate; The Libertine di Shadwell; le tre parti
del Don Quizote di D’Urfey (1693-'94). A Purcell si deve
pure una quantitd 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) & un’ope-
ra imponente, cosi per il suo valore intrinseeco come per
Pampiezza delle sue proporzioni. Al culto per la Santa, pa-
trona dei musicisti, si deve ancora il The Deum and jubilate
(1694), che puo essere considerato come il capolavoro o, al-
meno, come una delle opere pil altamente ispirate del gio-
vane compositore, ormai prossimo alla fine immatura.

Per apprezzare convenientemente la musica. vocale di
Purecell bisogna sentirla cantare nella lingua in cui fu seritta.
L’accento particolare della pronuncia inglese ha costretto il
compositore a inflessioni melodiche e ritmiche, che perdono
tutta Defficacia 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. Percid egli riecheggia i pro-
cedimenti creati da Peri, Caeccini, Monteverdi e imitati dai
loro suceessori. Temperamento sensibile e appassionato, in-
cline alle espressioni fortemente rilevate, egli dimostra mag-
giore affinita 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 altresi Iinfluenza francese,
accostandosi a Lulli sotto parecchi rispetti: per il taglio
ritmico di molte arie, segnatamente nelle sue prime opere;
per 'uso delle danze; per il compito ridottissimo affidato al-
P’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 serittura polifonica a
modo del XVI secolo, ma il pitt delle volte rimasti in troneo
o impropriamente conclusi su armonie vuote e insignificanti.
Arie di struttura rigorosa e di linee sobrie e conecise si alter-
nano in esse ad altre in cul i vocalizzi snodano in prolisse
fiorettature; recitativi, talvolta mirabili per intensita espres-
siva e icastica precisione di rilievi e d’accentuazioni, succe-
dono a declamazioni monotonamente sillabiche, d’'una uni-
formita scolorita e inespressiva. Si ha in Purcell il punto di
convergenza d'un complesso di tradizioni c¢h’egli non giunge
a diseriminare e sceverare in tutti i loro elementi, si da co-
struirne una sintesi perfettamente organica e omogenea. Ma
non ostante queste incoerenze e lacune, questi tentennamenti
e perplessitd d’una coscienza artistica non in tutto chiarita
a sé stessa, si ritrova nella musica di Purcell il segno d’una
forte personalitd, d'una originalitd inventiva spiccatissima,
ricea di trovate imprevedibili e suggestive, nettamente im-
prontata da inconfondibili earatteri nazionali. Specialmente
notevole ¢ in lui il gusto dell’emozione armoniea, che lo trae
a ricercare passaggi e rapporti inusitati e saporosi, ech’egli
impiega, sia per intensificare l'espressione patetica di certe
situazioni e ottenere particolari effetti drammatici, sia per
conseguire effetti coloristici e deserittivi.

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 lestasi e il tremore di
un’anima adorante dinanzi al mistero; & 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 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 del’ambiente in cui si trovo ad esercitare Iarte
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 I'in-
tima sostanza secondo le esigenze del suo intelletto e della
sua sensibilith. Gli accenti e le inflessioni di questo testo,
tragici o lirici, disperati e gioiosi, vibranti di eommozione
o soffusi di fascino pastorale, trovano in Purcell un inter-
prete vario, pronto, efficace che da a ciaseun salmo 'intona-
zione piu 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
perd non diviene mai teatrale. Purcell non cerca -effetti
esteriori e decorativi. Alla sua concezione della musica dram-
matica e sacra non rimase estraneo il gusto personale di
Carlo II, che nel 1647 aveva sentito a Parigi ’Orfeo 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 1 modi e le forme. Ma nell’adattarsi a queste ri-
chieste e a queste pretensioni, Purcell non va fino a sa-
crificare il suo gusto personale e la dignita dell’arte sua, e
non fa concessioni volgari alla ricerca dell’effetto e del sue-
cesso.

In realtd, Purcell era nato per il dramma musicale. Tutte
le sue migliori qualitd e attitudini lo predisponevano a que-
sto genere; e se il tempo non gli fosse mancato non é impro-
babile ch’egli potesse raggiungere l'intento vagheggiato di
dare all’Inghilterra un’opera nazionale. Ma la storia & rico-
struzione dell’accaduto, e non almanaccamento di astratte
possibilita. Il pit grande dei musicisti inglesi doveva restare
anche 'unico. Intorno a lui e dopo di lui s’incontrano bensi
in Inghilterra molti altri maestri degni di menzione, ma nes-
suno segnd un’orma profonda e durevole.

Il pitt notevole rappresentante della musica inglese fra i
continnatori immediati di Purcell fu John Blow, nato 2
North Colligham (Nottinghampshire) nel febbaio 1649, morto
il 1° ottobre 1708. Entrd 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 pit 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
raceolta, 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 Turner (1652-1740), cantore della ecappella di Lin-
coln e, successivamente, gentleman della cappella reale, poi
«viear 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 (cirea 1655-1707), poeta
e musicista, occupd le funzione d’organista nella cattedrale
di Exeter, poi in quella di Ereford; Michel Wise (nato cirea
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 King’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 Regma
Anna, che gli conferi il titolo di compositore e organi-
sta addetto al suo servizio. Mori nel 1726 a Londra,
dopo aver raccolto e traseritto per incarico di lord
Horley una grande quantitd di musica sacra costituente la
Harpeian collection del British Museum; Pelham Humphrey
(1647-1674), inviato a Parigi da Carlo II, vi rimase tre anni
entrando in relazione assai cordiale con Laulli, del quale stu-
did le opere. Al suo ritorno dalla Francia prestd servizio
come gentleman della eappella reale, dove successe nel 1672,
quale insegnante, al eapitano Cooke; carica a cui si aggiunse
In segnito quella di ecompositore 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 personalith
dell’allievo. ® quindi tanto pilt singolare e inesplicabile che
con un metodo cosi comprensivo e razionale egli non riu-
scisse a dar vita a una scuola durevole e a fondare una tra-
dizione musicale schiettamente inglese. Cid si dovette in mas-
sima parte all’onda travolgente e irresistibile dell’italianismo
che, dall’inizio del secolo XVIII, invase I’Inghilterra come
tutto il rimanente d’Europa.

L’opera italiana fu importata a Londra da Thomas Clay-
ton (cirea 1670-1730), compositore di educazione italiana,
addetto alla cappella reale e al quale si attribuiscono una
Arsinoe (1705) e una Rosmunda (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 Bononeini, 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, I'opera italiana si stabili al tea-
tro Drury-Lane e ben presto anche all’Haymarket.

Londra divenne la meta abituale dei pilt grandi composi-
tori e virtuosi italiani. Geminiani vi fu nel 1714-’15; G. B.
Bononeini nel 1716; Ariosti nel 1720; Porpora nel 1730; Gal-
luppi nel 1741. In breve volger d’anni I'Inghilterra fu tal-
mente penetrata dal gusto italiano da indurre il Burney a
questa singolare constatazione, che nella sua boeea 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 faceiano i compositori francesi, a malgrado
« dei loro lunghi soggiorni nella penisola ».

In altri termini, il musicologo inglese si compiate che i
compositori del suo paese riesecano a snazionalizzarsi e ita-
lianizzarsi meglio di quanto non sapessero fare i composi-
tori francesi; del quale vautaggio il Burney attribuisce i!
merito agli eccellenti teatri italiani d’opera buffa, esistentl
a Londra e illustrati da maestri quali Bononeini, Porpora ¢
Galluppi, concludendo, nel suo entusiasmo per larte ita-
liana che, in conseguenza di ¢id, 'Inghilterra & ambiente pil
adatto della Francia a formare un buon ecompositore.
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Nel 1711 il Rinaldo di Haendel, rappresentato a Londra
alHaymarket Theatre, ottenne un clamoroso successo. La
vendita della partitura che il maestro sassone, nuovo al
pubblico londinese, aveva ceduto senza riservarsi aleun di-
ritto, fruttd una somma cospicua all’editore, al quale Haen-
del diceva celiando: « Caro signore! Un’altra volta voi seri-
verete 'opera, ed io la stamperd ».

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 pil schietta italianitd. 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-
leita di un’arte nazionale. Haendel fu al tempo stesso il di-
rettore, il fornitore, 'impresario e la vittima del suo teatro,
ch’egli perseverd a sostenere con tenacia incrollabile. Men-
tre egli attendeva a un incessante lavoro di creazione, onde
rinnovare di continuo il repertorio operistico, faceva altresi
frequenti viaggi in Germania e al di 1a delle Alpi per reclu-
tarvi i piu reputati virtuosi italiani. Cosi nel 1720 fece
venire da Dresda il celebre castrato Senesino (nato a Siena
nel 1680); seritturd la Durastanti, la Cuzzoni (ch’egli mi-
naceid di gettare dalla finestra una volta ch’ella si rifiuto
di eseguire un’aria com’era scritta), Faustina Bordoni,
moglie del’Hasse, e Anna Strada, che gli restd 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 inflessibilita della sua ferrea
tempra, Haendel s’impegno 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 manifestd sotto due forme. La prima &
quella dell’opera-balletto, dove il piu largo posto & tenuto
da arie di carattere popolare. Di 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, 'adattamento musicale di Pepusch,
musicista d’origine tedesca, che ocecupava un posto di violi-
nista nell’orchestra del Drury-Lane.

I1 suceesso 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.

I1 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 diversc
italianismo di Bononcini che, dopo essersi distinto quale
violoneellista 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 realtd per ecompetere
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 piu risorgere.




CAPITOLO DODICESIMO

LA MUSICA STRUMENTALE INGLESE

SomMMmARIO. — I. 11 liuto e il virginale nelle consuetudini della societd
elegante e aristocratica. - Liutisti inglesi nei secoli XVI e XVII, —
I1. 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 piecolo clavicembalo, cosi chiamato proba-
bilmente per omaggio a Elisabetta, la Regina vergine che
lo prediligeva) i primi temi variati, trapunti d’ornamenti, di
fioriture, di ricami leggiadramente intessuti e rabesecati, in
cui si elaborarono i procedimenti teenici e coloristici, ripresi
e sviluppati ulteriormente dalla letteratura clavicembalistica.
La produzione per virginale procede in Inghilterra di pari
passo eon quella liutistica. Il virginale non soppianta il
liuto, come altrove fa il clavicembalo; e, pure approprian-
dosi procedimenti e abbellimenti fioriti nel’ambito della let-
teratura liutistica, lascia sussistere aceanto a sé il liuto.

Entrambi questi strumenti erano assiduamente coltivati
dalla societd 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
n 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 VII, Anna Bolena, moglie d’Enrico VIII, Enrico
VIII stesso, Edoardo VI, Maria Tudor si dilettavano di suo-
nare questi strumenti. La Regina Elisabetta mostrava per il
virginale una spiceata simpatia; e quando nel 1564 ricevette
Pambasciatore 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 Vambiente 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.

I1 principale liutista inglese della seconda metd del XVI
secolo fu John Dowland, nato a Westminster verso il 1562,
morto a Londra nel 1626. Viaggid in Germania e in Italia e,
di ritorno in patria, pubblico nel 1597 il suo The first book of
songs or Ayres. Fu in seguito alla Corte di Danimarea in qua-
litd di liutista di Cristiano IV; e nel 1606 si ristabili in In-
ghilterra, dove rimase fino alla morte. Dowland tratta quasi
esclusivamente ’aria inglese, diversa dall’aria italiana e fran-
cese per il differente spirito della sua origine popolare. Si
sente eh’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 & sopra tutto quale antore 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 raceolgono al principio del seicento
notevoli liutisti, quali il gid mentovato Thomas Campion e il
suo amico Filippo Rosseter (cirea 1575-1623), che diedero in
collaborazione un libro di arie econ accompagnamento di liuto
(1601), preceduto di un anno da quello del celebre madriga-
lista e organista Thomas Morley (1558-1603), dove gia lo
stile lintistico appare influenzato dalla tecniea 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 pilt eonforme allo scopo mondano a
cui la letteratura liutistica s’indirizza. Amante della melodia
chiara e dell’ornamentazione brillante e colorita, Campion
adotta una varietd e mobilitd di disegni, sconosciuta a Dow-
land e rara in tutti i liutisti della fine del einquecento.

L’influenza dei madrigalisti si fa sentire nella produzione
lintistica inglese di quel periodo, portando a una crescente
complicazione di serittura, mirante a condensare sulle corde
dello strumento il complesso giuoco delle parti contrappun-
tisticamente intrecciate nella polifonia vocale. Cosi 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 lintisti inglesi s’era diffusa nell’Europa
settentrionale. Dopo la morte di John Dowland, Cristiano IV
fece invitare alla sna 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 Re di
Danimarea.

Nei primi anni del secolo XVII ebbe grande fama John
Cooper (eirea 1580-1650), che in gioventl frequentd 1'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’intensita
dell’espressione, spezzando i suoi temi in brevi frammenti
interrogativi, trepidi di suggestioni interiori, ed espunge
dal contesto sonoro ogni frondositd di ornamenti. In questa
tendenza a spogliare 'espressione di tutto cid che le & este-
riore e sovrapposto, per ridurla alla essenzialitd ed interio-
rith d’una pura e concisa linea di canto, Ford rivela lin-
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
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loro musiche e crea danze specificatamente inglesi, eontras-
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 of
Lute lessons. Essa contiene arie di danza, elegantemente va-
riate e aggruppate secondo il loro ecarattere, a imitazione
della celebre raccolta di composizioni virginalistiche apparsa
sotto il nome di Fitzwilliam virginal beok. Intenzioni parodi-
stiche e caricaturali si riscontrano pure in una raccolta del
1611 di John Maynard, contenente piceoli ritratti che fanno
presagire il gusto dei clavicembalisti francesi per questo
genere di caratterizzazione fisionomica e psieologica.

Nel secondo terzo del seicento, 'aria liutistica inglese eo-
minecia a declinare. Gia nel 1610 e 1612 Corkine Sostituisce
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 voei, indica come stru-
menti di sostegno un complesso di violini, arpe, viole, liuti,
ece. Porter chiude la serie di questi autori di arie accompa-
gnate dal liuto, che hanno lasciate molte fra le piu belle pa-
gine dell’antica musica inglese. Tuttavia, durante il XVII
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 & l'autore, era nato a Cambridge verso il 1619 e mori,
secondo Hawkins, nel 1709. La seconda parte della sua
opera: The Lute made easie contiene arie, fantasie, danze
raggruppate in suites, variazioni e pezzi deserittivi di diverso
carattere. Oltre che pei dettagli umoristici a cui s’& accen-
nato, essa & molto interessante pei ragguagli che fornisce in-
torno allinsegnamento del liuto, mostrando a quale grado
di maturita fosse giunta in Inghilterra la tecnica di questo
strumento.
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§ IL

Parallelamente alla letteratura liutistica, e eon scambi
frequenti d’influenze e d’interferenze reciproche, si svolge in
Inghilterra la musica per virginale. Sulla tastiera di questo
strumento si vanno plasmando piceole architetture sonore,
tutte snellezza di movenze, leggiadria d’intarsio e di cesello,
spirituale vaporosita di linee e di contorni, e nelle quali tut-
tavia si sente la solidita della fattura, dovuta per lo pin ad
artisti esperti in tutti i segreti del contrappunto.

I1 materiale delle massicce costruzioni polifoniche viene
sgrossato, assottigliato, levigato e finemente rabescato in
queste svelte composizioni, impregnate delle fragranze di
una societd elegante e raffinata, e dove tutto & giuoco can-
giante e imprevedibile, iride variopinta di sfumature e di
colori, grazia d’inchini, sussurro di galanterie, levitd di om-
bre e di sorrisi. Alla seultura per masse e per blocchi, rude-
mente shozzata 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
mosaiei, fiori dalle fogge aggraziate e dalle soavi fragranze,
figurine che scherzano e folleggiano e s’inseguono fra tin-
nuli bishigli e perlate cascatelle d’argentei zampilli, con una
inconsistenza e labilith di forme, pur nella piti esatta quadra-
tura ritmica e nella maggior finitezza e plasticita del dise-
gno, ch’¢ la malia piu sottile e attraente di quest’arte, di-
retta progenitrice di quella dei clavicembalisti francesi.

William Byrd, ecompositore corale di ragguardevole va-
lore, eccelle altresi sulla tastiera. Sebbene educato alle piu
austere tradizioni polifoniche, serisse 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 (?).

(') « Parthenia of the Macdenhead of the first musicke that ever
«was printed for the Virginalls. Composed by three famous Masters:
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Altre composizioni di Byrd figurano in diversi codiei. 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 libertd 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
al suoi primordi.

Minore importanza, per cid che concerne lo sviluppo della
tastiera profana, ebbe John Mundy o Munday, che coltivd
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 aleune sue composizioni per que-
sto strumento, inserite nel Virginal Book, erroneamente at-
tribuito alla Regina Elisabetta ().

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 eredito le

« William Byrd, Dr. John Bull and Orlando Gibbons... Ingraved by
« William Hole... Printed at London by G. Lowe» (1611).

Oltre questa, che & la prima r: Ita stampata di ica per vir-
ginale, la sorgente principale per lo studio dei virginalisti & il mano-
scritto lasciato all’Universitd di Cambridge da un ricco collezionista del
XVIII 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 Virginal Book (1624), racchin-
dente 78 pezzi, e il Benjamin Uosyns Virginal Book contenente 95 pezzi.

(1) 11 Virginal-Book, come Fuller-Maitland ha dimostrato, & 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’Universitd 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, sue-
cessore d’Elisabetta al trono d'Inghilterra, Bull percorse
I’Olanda e il Belgio e si stabili ad Anversa nel 1617, otte-
nendovi il posto d’organista che tenne fino alla morte.

Nella citata raccolta Parthenia si trovano aleune 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 Pepusch e a parecchie eomposizioni vo-
cali, attestano luminosamente il suo valore. La sua fattura
e chiara, ornata con eleganza, talvolta intenzionalmente
espressiva e descrittiva. Gli artifici teeniei si esplicano con
sobrietd 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 varietd di colori. Il procedimento perde in lui la ri-
giditd 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 aceennano ad inei-
pienti sviluppi tematici, preparando un terreno ricco di espe-
rienze e di suggestive combinazioni ai futuri elaboratori della
teeniea clavicembalistiea.

Le stesse qualitd 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 capacita
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-
ritualitd, 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 piceolo strumento, escogitando nuove com-
binazioni e nuove sonoritd e dando maggiore sviluppo alla
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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 armonieca, ricea d’intenzioni espres-
sive e di trovate modulatorie. Ma anche la sua tecnica &
interessante e si snoda con molta scioltezza e varietd d’in-
venzione.

John Blow, oltre alla musica di 14 uffiei saeri, oltre un
centinaio di anthems, molti dei quali vengono tuttora eseguiti,
oltre a buon numero di canzoni, duetti, arie per stru-
menti ad arco, seritte allorché fu nominato da Giacomo II
maestro della sua musica privata, diede alla tastiera profana
parecchie composizioni, fra le quali una raceolta di lezioni,
recanti visibili segni di progresso tecnico, e d’'una sensibilita
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 poté esplicare tutta la
sua personalitd artistica, essendosi tronecata la vita in gio-
vane eta per un amore contrastato. Una sua racecolta 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 pubblicd la tesi che gli aveva fatto conse-
guire il titolo di dottore all’Universitd di Oxford, e nella
quale assume la qualifica di « musicus apparatus academi-
cus ». Nove anni piu tardi di¢ fuori a Londra una impor-
tante raccolta di musica sacra in due volumi, che costituisee
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’Universitd 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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Pit importante dei precedenti, non tanto per I'intrinseco
valore della sua produzione, quanto per la sua applicazione
alla tastiera, & Maurizio Greene (Londra, 1696-1755, ivi), im-
plicato nella lotta fra Haendel e Bononecini. Ricevette le
prime nozioni musicali in S. Paolo e oceupd le funzioni d’or-
ganista in varie chiese londinesi, ottenendo in seguito la
stessa carica nella cappella reale. Si addottord in musica al-
IUniversita di Cambridge e vi divenne professore, collabo-
rando a pareechie pubblicazioni. Aleuni 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. Alla tastiera egli diede tre concerti e tre sonate per
clavicembalo, a euni il Preston uni aleune sonate per clavi-
cembalo e violino. Greene inizid una revisione dei migliori
modelli inglesi, continuata e pubblicata dal Boyece col titolo
di Cathedral Music.

Noi toechiamo cosi la fine del XVII secolo e I'inizio del
XVIII. L’epoca del virginale & tramontata. Esso continua
ad essere coltivato dalla societa elegante, ma lo spirito delle
antiche musiche & ormai estinto. La moda teatrale assorbe
interamente l'interesse del pubblico e l'attivita dei musicisti.
Londra apre le porte ad un internazionalismo di tendenze
in cui predomina la nota italiana. Tutto c¢id che di meglio
viene pubblicato dagli editori londinesi durante il secolo
XVIII in fatto di musica cameristica, & opera d’italiani o
d’italianeggianti, e appartiene a quel prodotto d’importa-
zione, che i nostri compositori strumentali trapiantano sul
suolo straniero allorcheé il favore del nostro pubblico, intera-
mente assorbito dai facili allettamenti dell’opera e dalle esi-
bizioni della virtuosita 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
poté preservarsene. Tutte le forme ne furono permeate ed
impregnate, e ogni tradizione autoctona fu smarrita e can-
cellata. Cosi appassiva 'aulente fiore della musica virgina-
listica; fiore shocciato, per nativo impeto primaverile, da
una spontaneita e originalita di ereazione, che la musica in-
glese non ha piu ritrovato; fiore, da cui ancora oggi si
spande un profumo di vaghe e imprecisabili nostalgie,
quando da quelle antiche pagine, su cui s’¢ steso un velo di
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lontananza plurisecolare, evochiamo la querula e gracile
voce del virginale che sommessamente ¢i parla di un mondo
estinto ().

(') La musica violinistica inglese fu in ritardo rispetto a quella ita-
liana e tedesca, né produsse mai nulla di veramente importante e signi-
ficativo, Purcell pubblicd due raccolte di sonate, 'una nel 1683 dedi-
cata alla Regina d'Inghilterra, I'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 ri-
vela effettivamente attuato. Scritte sotto I'influsso di G. B. Vitali e forse
anche di Corelli, esse non hanno I'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 & im-
piegata frequentemente accanto ad episodi trattati in stile fugato. I1 basso
& affidato al violoncello, la cui partecipazione, specie nei movimenti lenti,
acquista valore e significato d'una vera collaborazione tematica con lo
strumento principale, cid che ne costituisce il maggior pregio dal punto
di vista della fattura.




APPENDICE

SGUARDO GENERALE
SULLE CONDIZIONI DELLA MUSICA
NEL RESTANTE DELL’EUROPA

SOMMARIO. — I. Paesi nordici. - Boemia. - Ungheria. - Svizzera. - Po-
lonia. - Russia. - Spagna. - Liutisti spagnoli. — II. Paesi bassi -
Principali esp ti della ica clavicembalistica.

$E

Fu soltanto nell’ottocento che, accanto alle tre grandi
scuole nazionali in cui s’era venuta storicamente ripartendo
e configurando la musica europea (litaliana, la francese, la
tedesea), costituenti le tre grandi officine del progresso mu-
sicale attraverso i secoli, sorsero nuove correnti artistiche
che, traendo partito dal patrimonio dei eanti popolari, sgor-
gati dal cuore delle diverse razze, dal fondo pil 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, traceiarono i solehi 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, mercé lopera di
musicisti genialmente ispirati che, con voce non mai prima
udita, eantarono 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, pill recentemente,
Zoltan Kodaly per I'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 novita e originalitd 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. Cosi i paesi nordiei, fino all’alba
del secolo XIX, non conobbero alcuna volontd o velleita di
indipendenza nell’arte sonora e rimasero infeudati alla cul-
tura musicale tedesca, dopo avere, come quest’ultima, rice-
vuta la loro iniziazione alla seuola di G. Gabrieli, dove con-
vennero molti musicisti danesi, attratti dalla fama universale
di quel maestro.

La Boemia e 1'Ungheria rimasero parimenti aggiogate al
carro dell’arte germanica, mentre la Svizzera oscilld 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 trarne per proprio
conto un’arte segnata dalla sua individualita etnica e, prima
della comparsa di Chopin, non usei dalla cerchia dei rie-
cheggiamenti. La Russia non ebbe fino a tutto il seicento
parte aleuna nella storia musicale europea, e durante il se-
colo sucecessivo non fu che una provinecia dell’italianismo,
scalo abituale di artisti e musicisti nostri, festeggiati dal
pubblico e lautamente rimunerati da prineipi e sovrani, spe-
cie da Caterina II, entusiasta della nostra arte eanora. Sol-
tanto con Glinka la Russia si affaccid al mondo musieale
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
testé abbiamo menzionato, essa eontava gia al suo attivo un
secolo di alta e profonda musiea religiosa, il cinquecento, che
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aveva visto nascere in Tomé da Vietoria un polifonista so-
vrano, dalla potente ispirazione mistica, degno d’essere po-
sto accanto a Lasso e Palestrina; e contava altresi una tra-
dizione liutistica e clavicembalistica che aveva dato frutti
cospicui, e intorno alla quale dobbiamo brevemente indu-
giarei.

Durante il XVI secolo la Spagna conobbe una gloriosa
famiglia di vihuelisti che, sebbene non suonassero propria-
mente il liuto, appartengono alla schiera dei lintisti, 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
teenica della vihuela; e un mezzo seeolo piu tardi il padre
Bermudo, nella sua Declaracion de Instrumentos (1555), cita
qualeuno 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
tavolatura, 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! Maestro, contiene pezzi voeali accompagnati, ed
altri puramente strumentali. I primi provengono dalle ro-
manze cavalleresche e dai villancicos, di carattere popolare;
i secondi recano I'impronta di traserizioni, in cui le tonalitd
chiesastiche trasfondono un vago aroma di vetustd, ed al-
ternano gravi accordi arpeggiati a figurazioni vaporose, con
effetti suggestivi di eontrasto.

Luis de Narvaez di Granata, addetto al servizio di Fi-
lippo II, pubblicd dapprima a Lione due libri di mottetti
(1539-1543), facendoli seguire da ‘una tavolatura apparsa a
Valladolid eol titolo di Delphin de Musica, comprendente
fantasie, romanze, variazioni e traserizioni di musiche vocali.
La sua ritmica & ingegnosa e si snoda con brillante incisi-
vitd di movimenti. L’armonizzazione ha delicatezze di pas-
saggi e di transizioni rivelanti una sensibilita pronta e pre-
gnante. Suo figlio Andrés continua la tradizione paterna; e,
pure a Granata, viveva Baltazar Ramirez, mentre a Siviglia
si trovava il eanonico Alfonso Mudarra, morto nel 1570, au-
tore di T'res libros de musica de cifra (1546), in cui si tro-
vano arie di danza in forma di pavane e di gagliarde.

Verso la metd del XVI 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, traseritti 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, serive
romanze di carattere leggero e aggraziato. Dal 1557 con Luis
Venegas de Hinestrosa e Tomas de Santamaria le raccolte
aggiungono alla vihuela gli strumenti a tastiera e Parpa.
Tuttavia Esteban Daza di Valladolid consacra ancora il suo
Parnasso del 1576 alla sola vihuela. Daza & 'ultimo vihueli-
stas, giacché 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, ¢ dovuta al citato Venegas
de Hinestrosa, che nella sua raccolta del 1557 contenente i
prineipi della notazione numerale, precetti sulla diteggia-
tura, variazioni, fantasie, villancicos e traserizioni 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 accompagnd in Fiandra e in
Inghilterra. I suoi « tientos», composti nel consueto stile
imitativo, sembrano essere destinati all’organo, ma possono
benissimo concepirsi eseguiti sul clavieembalo 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 musiea di Cabezon appare ben costruita
e segnata da un’impronta d’interioritd, che pone questo mae-
stro spagnolo in prima linea tra i precursori.

§ IL

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: P'epoca
del contrappunto e della elaborazione canonica. Durante
tutto il quattrocento si venne compiendo in queste contrade
un assiduo lavorio di scavo e di riflessione, il eni risultato
fu di portare al massimo grado d'ingegnositd e di sapienza
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I’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'intreceio chiaro ed euritmico di
molteplici linee melodiche espressive e indipendenti, per
quanto intimamente collegate e ordinate con logica evidenza,
raccolse aleuni tra i piu bei fiori della lirica multivoca, sacra
e profana. Né Vopera dei musicisti fiamminghi si limitd a
quest’ufficio di precursori, ma seppe altresi levarsi a grandi
altezze e produrre in Orlando di Lasso il musicista pil ver-
satile ed enciclopedico che il cinquecento abbia visto nascere.

Ma al popolo fiammingo possiamo altresi riconoscere
qualche titolo di benemerenza per ¢io che concerne il nostro
assunto.

I1 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 lattivith di Pietro Phaleys o Phalése, che pub-
blica raccolte contenenti musiche di lintisti fiamminghi e
d’altri paesi, tra le quali primeggia I'Hortus Musarum (1552-
-'53), a cui segui nel 1559 il libro di liuto del fiammingo
J. Matelart. Vivo successo riportd Emanuel Adriansen o
Hadrianus, originario di Anversa, col sno Novum Pratum
musicum (1584).

Le pubblicazioni liutistiche continuarono nei primi de-
cenni del secolo XVII. Dal 1601 al 1616 Van den Hove pub-
blica tre tavolature, I'ultima delle quali, recante il titolo di
Praeludia Testudinis, racchinde composizioni di notevole
ampiezza. A quest’epoeca l'influenza del virginale & 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 Fitzwilliam Virginal Book. 11 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 '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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Flamands di Van Elewick; Giacomo Lafosse, organista della
cattedrale di Anversa fino al 1721, pud essere pure additato,
sebbene la sua attivitd fosse in prevalenza rivolta alla tastiera
sacra. Ma la famiglia che diede il maggior contributo alla
musica clavicembalistica fiamminga & quella dei Fioceo, ori-
ginaria del Veneto, ma trasferitasi nel Belgio. In un inventa-
rio generale della musica, appartenente alla chiesa parroe-
chiale di Udenarde, redatto intorno al 1734 e pubblicato da
Vander Straeten, si trovano citati dieci libri di eomposi-
zioni di Fiocco padre, e otto del figlio Giuseppe Ettore.
Fiocco padre pud verosimilmente identificarsi con Pietro
Antonio Fioceco (Venezia, 1655), maestro di cappella nella
chiesa di Notre-Dame du Sablon a Bruxelles. Fu altresi 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, '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 occupd la carica d’organista nella cattedrale di S. Gu-
dule. Una sua raceolta, pubblicata con frontespizio elegante :
« & Bruxelles, chez Jean-Laurent-Rafft », s’intitola: « Piéces
« de clavecin dediées & son Altesse monseigneur le due d’Arem-
« berg, ecc... Composées par Joseph Hector Fioeco, Maitre
« de musique de I’Eglise cathédrale d’Anvers... cydevant Vice-
« Maitre de la chapelle royale de Bruxelles; Oeuvre Pre-
« mier ». Sembra essere apparsa la prima volta fra il 1730
e il "37. T titoli pittoresechi dei singoli pezzi: «1’Angloise,
I’Harmonieuse, la Plaintive, ece.) richiamano la maniera cou-
periniana, che si trova altresi nella tendenza al deserittivo,
nell’abbondanza ornamentale, nel taglio dei pezzi, nella conce-
zione elegante e finemente lavorata. Non maneano in queste
composizioni indizi d’altri influssi, fra cui quello scarlat-
tiano, che perd non da luogo alle ardue difficoltd teeniche
onde tanto si compiace il grande clavicembalista italiano.




AVVERTENZA

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 tn 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, mww — A pag. 77, riga 7
cominciando dal basso: non 71627, 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 Perrucci. — 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-
calini, ma Boccaletti. — A pag. 187, riga 20: non 13 ottobre nd 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 ul-
tima: non Thiene, ma da Tiene. — A pag. 205, riga 9: non 1557, ma
1577. — A pag. 207-208, righe 20 e 1: non Rossini, 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 Bolland ma
Roland. A pag. 267, riga 3: non Frangaise, ma Fr ,-—-A
pag. 276 riga 6 della nota: non Rolland, ma Roland; idem, riga ul-
tima: non 1687, ma 1686. — A pag. 277, riga 30: non armonieuse,
ma harmonieuse. — A pag. 311 riga 20, 312 riga 1 della 1* nota, 313
rlgc 24, 320 riga penultima: non Ooupermc. ma Coupenn — A pa-
gina 318, riga terz'ultima: non cont — A pag. 331,
riga 3 della nota: non imprimez, ma smpnmh — A pag. 332, riga
13: non divertissant, ma divertissants. — A pag. 334, riga 10: non

, ma Gilles. — A pag. 376, riga 22: non Reinchen, ‘ma Reinken. —
A pag. 389, riga 5: non Schilet, ma Schildt.
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