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PREFAZIONE ALLA PRIMA EDIZIONE (1915)™~

Quelli confenuli in questo libro non sono che gli
appunti delle mie lezioni che — questo & ormai il
ferzo unno — vade imparlendo ai miei olunni in-
lerni del Conservatorio di Santa Cecilia in Roma:
appunti queli tulti i miei alunni possegzono tra-
seritti dalta min tion voee nei tore quaderni,

Sicceme quesli appunli mi sono slati da molte
parti ¢ insistentemenle richiesii, li pubblico.

L'anno scorsa ottenni di ripelere — con ollimo
Jrutto — le mie lezioni anche per le persone estra-
nee {cioé non altrimenti iscrilte) al Conservatorio, ¢
diedi a tale corso il titolo di Corso di cultura per mu-
sicisti, Dico questo per riassumere in brevi parole
quale ¢ la natura ¢ il caratiere del corso medesimo.

Carallere emincentemente pratico e artistico. Esso
ciod mira a fornire ai giotani aspiranli musicisti,
¢ a tulle le persone che comunque voglion dedi-
carsi alla musica, quelle cognizioni di fisica, storia
ed estetica musicale che sono indispensabili per
comprendere le basi dell’arte ¢ della tecnica, per
conoscere la natura della maleria e degli strumenti
che si adoperano, per sapere quale strada si per-
corre ¢ a quali mele si pué aspirare, per potere in-
somma escreitare la professione ¢ collivare arte in
modo intellirente, nobile e fecondo.

Cidy ot ha tmpaste, a'intende, uny scella nel va-
sto contenuto delle discipline sopra nominate. Ma
— questo ¢ il punto imporlanie — tale scelta non
ha coslato a me alcuno sforzo, ¢ avvenula in me
aulomaticamenle, naluralmente.

E cid per una ragione semplicissima. Che io ven-
go dal Conservatorio, in un Conservalorio ho com-
piuto Uintiero corso di composizione, io slesso suo-
no gli strumenti ed eseguisco la musica, son vis-
sulo sempre fra tealri e concerti, fra orchestre, ban-
de ¢ cori; e dallo stretio contaito con i miei com-
pagni prima e colleghi poi, composilori e professori
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d’orchesira, canlanti e pianisti, dalle domande che
mi son sentifo rivolgere, dagli ostacoli che ho su-
peralo e visto superare, dagli inconvenienii che ho
osservalo, dalla mia direlta esperienza interiore ed
esleriore insomma, he imparato a conoscere alla
prova del juoco quali cognizioni, olire a quelle pu-
ramente meccaniche, sono utili ¢ indispensabili al
musicista, ¢ quali inulili, superflue ¢ anche dan-
e,

lo non faccio in alire parole che spartire coi gio-
vani — che nei Conservalori jtaliani percorrono la
slessa via da me percorsa e aspirano a diventare
musicisti pienamenle padroni della loro arte —
quel pane che io ho conquistato a frusio e frusto;
quel pane che la mia esperienza di lavero artistico,
di lotte combattute, di difficoltd vinte ha falto car-
ne della mia carne e sangue del mio sangue, ¢ che
io credo in coscienza utile ¢ necessario a loro come
Uho travato utile e necessario a me.

Da cid il valore ¢ Uori'inalita di questo lavoro:
valore ed ariginalitd che possono non essere affer-
rali dai parassiti incompelenti ¢ verbosi della no-
slra arte, ma che invece sono avvertiti ¢ senlili im-
medialamente dai veri musicisti, come § risullati
del mio corso dimostrano.

Dal quale rifuggono, come il diavolo dall’acqua
santa, tutte le pedanterie, le piccinerie, le saccen-
terie, le superfluita, gli sfoggi di erudizione di cui
son carchi moltt Hbri del genere, che {per non cs-
sere espressioni di vita vissula, ma vacue ed aride
compilazioni) hanno contribuilo a radicere nell'am-
biente musicale italiano il dispregio e I'odio per
questi studi, che hanno invece un valore faltivo
grandissimo pel musicista ¢ la cui mancanza e il cui
discredito hanno influito cerlamente non poco sul-
l'attuale disorientamento dei compositori italiani,

Non elenchi di date e di cilazioni dunque, non
filastracche di nomi che solo la zelanteria di cerli
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slorici ha il polere di evocar dalla tomba, non sto-
rielle inutili, non dali biografici insignificanti che
ognuno pud frovare in mille libri: ma il succo, lo
spirito, il nesso, il nerbo delle cose.

Debbo anche avvertire che — essendo il mio cor-
so destinalo specialmente agli studenti di musica,
i quali, per ragioni che sarebbe qui lungo appro-
jondire, crescono lonlani da ogni studio e lettura
che non sia quella del doremifasol — son costretto
a integrare le cognizioni speciali con quelle cogni-
glont Jondumentadi di storia ¢ cultura gencrale -~
in riguardo specialmente alle grandi vicende del
pensiero umano — che di ogni educazione spiri-
tuale formane I'indefcttibile sfondo e sustrato, E,
poich¢ la musica non & che uno qualunque dei lin-
suaggi di cui si pud servire l'arista per dirci la
sua parola, e tutle le arti sono accomunate fra loro
dalla stessa intima natura, dal che nasce la conse-
guenza che non pud essere squisito musicista chi
non senla ¢ non ami, non dico la pocsia ¢ lo dan-
za che son musica esse siesse, ma anche la pittura
la scullura, lUarchitettura, cost, di tanio in lanlo e
quando cada opporluno, son porlalo naluralmente
a far parola delle arti sorelle. E anche: siccome noi
siamo italiani — e qui mi salgono sul labbro amare
considerazioni, che mi risparmio — non per affet-
lazione o per parlilo preso, ma per impulso gene-
roso ¢ sacrosanlo del mio animo d'artista — pur
sentendo profondamente quanto di grande e di bel-
lo han prodotio gli altri popoli (ch! nomi venerati
di Bach ¢ dt Beethovent) - sono spinto a tratlare
con maggiore ampiczza ¢ con particolare amore
tulto cid che si riferisce all'ltalia ¢ alla italianita
dell’ arte.

Questo quanto alla sostanza. Quanto al melodo,
.mi vien pensato ad una frase che si dice ripetesse
un nostro grande compositore, Giacomo Carissimi:
« Quanto & difficile I'esser facilil n. Questa frase,
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che il Carissimi riferiva alla composizione, pus cs-
ser ripetuta al caso nostro. E si pud aggiungere:
« Quanto & difficile esser opportunil » « Quanio &
difficile esser proficui! . Ma, si badi bene, c¢id va
inteso nel senso che son pochissimi quelli che han-
no la maturitd di preparazione ¢ la squisitezza di
senso necessaria perché sia loro facile esser facili,
¢ opportuni ¢ proficui; ¢ che non bisogna confondere
la banale superficialita dell'ignorante ¢ dell’idiola
ccn la semplicits e la limpidita di chi ha la com-
pleta padronanza dell’ argomento ¢ si trova in con-
dizione di comprendere appicne 'animo ¢ i bivogni
del saol ascollalori,

fo ho avuto la soddisfazione di vedere i miei
alunni non solo compositori, ma anche umili stu-
denti di tromba, di clarinetio, di oboe, di violino,
di flauto, di fagollo, di carto — persone che, se
pure serbano in mente qualche barlume dell'alfa-
beto, non hanno sentilo mai la pit lontana voce
di cullura ¢ di clevamento spirituale — intervenire
assiduamenle, senza che nessuno Ii spingesse, alle
mie lezioni, interessarsi, prendere con impegno gli
appunti, profiltare; menilre ai mici lempi, cioé
quando io ero alunno, quegli stessi sonatori di fa-
gollo, di jlaulo, di tromba, quegli stessi — orribile
a dirsi — compositori, non si riusciva a trascinarli
a quello stesso corso, che consideravano come un
inutile supplizio. Mi auguro che la stessa fortuna
di lettori accolga il mio libro.

Sard mollo grato ai colleghi musicisti che mi
dessero suggerimenti ¢ consigli per una scconda
edizione. Il mio melodo & Jatlo di pralica ¢ di espe-
tienza, ed io vorrei conversare coi mici letlori come
converso coi miei alunni.

Domenico Alaleona.
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Lo speronza. de me ctpresse. che questo libro ovesse pord
succesto a gucllo incontrain dalle mie letioni ha trevaia rispon-
denza nefla realtir,

E cost ho avulo il piaccre di sentinmi da ogni parte parolc di
conscnse, di lode, di incoragmiamentn: da quelle del moeatro
grande ¢ vencrato, la coi figura nobilizsimo & a noi povani df
manilo ¢ di scgnacolo, Avigo Boito, a quclle di direftori di Con.
servalori, di collephi, i addisii, di amatori; 0 quelle — che mi
son giunle porticolarmente care . |i piovani.

parale di un giovane valoro:o ¢ gid nole, che nella sva
marcia ardila verse "avvenire nom si crede dispensote dallo stodie
prefonda dei fondamenti dellarte, mi piace di riporlare non per
vana animo, ma perché mi dimaahana raggionte rel mis libro
delte gualith, increnti ol vriv covalicre ¢ wf mici iniondimenti, che
mi atlemnn podicalomwente o coore, Pregi (eghi mi acriveon): As.
senza di retiotica, Chiarezzn i xtils ¢ semnplicila, Sinleai, Valore
pratico, Interpretnzivne nnlistica « reziorale del'a stocia, Brevita,
lalianita,

A lutli quaniti si rona inicres:ali dell’opera mia porgo ¢ tin.
graziamenti piii wvi. {a quesa ricdizione ho creduto utile ri-
foccore ¢ ampliare cid che si rifcrisce alla sonala. Nelle succes-
sive ristempe [(sc venanno) porierd tutli quei miglioramenti chz
della mia olicriorc csperienza o dai consipli deghl amici mi ver.
ron suygeriti,

D, A,

NOTA ALLA TERZA EDIZIONE

Nel licenziare ol pubblico Jo terze edizinne — nelle quale he
cercoln d'intredurre qualche nrove migliaramento ¢ ampliaments
— non ho che poche parole da aggiungere, parole il cui contenuto
& gid lacilomenic capresso dalla afcasa forhma di questo libro.
Sta di faelle che quonto io tnlavo. devo e augurave ha
irovate perfetla (e pit ompia di qucn!o non o tarcbbe aperalo)
rispondenza nella realtd. Che queslo amore per Farie nostro,
queslo detiderio di considerarle ¢ prnetrarla nel suo cero ¢ ge-
nitino eapclie di atiivild spirituale fra le pid alle e aquisile si
acercrce ¢ frultifichi scimpee pit, pel decoro ¢ la Jortuna dells

ica ¢ del itali
Non per argogliz, ma pet piacimenlo di rilevare che in
ltalia si comincia a leggere ¢ che le idee ispiraie a Den'l'& germo-
gliano ¢ fruttificana {pavi pra alls debolexza e alla illusione

di chi, eppropriandosi tali idee, non i curo di cilare do chi Je ha
alfinte; non & a questo che o lengo, sibbenc oll’afiermazione
diffusione defle idee in se slesse} mi sia permesso di dire che i
miei giudizi su Gleck, su Wagner, sull'opera itoliane del acco-
o XIX (ad pic) diventando definitivi,

D, A,



FISICA, STORIA, ESTETICA

Che cosa hanno di comune ¢ in che differiscono

La fisica, la storia, e l'estetica musicale, come
ancora altre discipline che alla musica si riferi-
scono, hanno questo-di comune fra lforo: che 1'og-
gello che esse studiano & lo stesso; ciog il feno-
meno, |'opera d'arte musicale {l}). Cid che cambia,
e che distingue queste discipline I'una dall’altra, &
il punto di vista, I'aspetlo diverso da cui 'oggelto
viene studiato,

Lo 1sica wiudin il fotto musicnle per cfd che
esso @ fuori di noi, nella sua materialild esteriore:
cosi, quanto alla musica, essa studierd thitto cid
che riguarda la produzione materiale del ritmo e
del suono.

Il fenomeno degli ici, per fo, i1 § . della

P,

oscillozione pendolare appartengono alla fAsica.

L'ESTETICA invece rappresenta il rovescio della
medaglia. Essa studia I'impressione, I'cffetto che il
jatto musicale produce su noi: gh stimoli che in
noi esso eccita, le sensazioni, le emozioni, i senti-
menti, le idee che in noi suscita,

Prendiamo, ad esempio, una etatua, La fisica studierd in qualiia
della picira, ) suo peso, il suo grado di resistenta; in modo che
I'antista che la dovia lavorare sappis come tegolarsi. L'esielica
considercid Invece ln otatun come fatto umeno interiore: clod cer.
cherh di penctrare il processo per eui T'antltta & pervenuto alla

n £ icale 2 qualsiaal faito ciguardi la muslca,
Opera d'arte & un complesso di fenomeni, coordinati da una
meme creaitice ad un hne eopressivo.
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crenzione di ema; cercherd di cogliere il moade ¢ il m ty in
cui quel massc di pielra si & trasformate in apera d'arte ; studicth
I'impressi che ta produce in chi la conlempla, Is nstvre

di quella sublime “iluslone dn cul nasce I'emorione artistice.

La STORIA, poi, differisce dalla fisica e calla
estetica per questa ragione fondamentale: che,
mentre la Asica e |'estetica sono discipline che
astraggono dall’elemenlto tempo, ciot acronologiche,
la storia & invece una disciplina prellomente crono-
logica (1). Essa dunque, nel caso nostro, studia
I"apparire, il modifcarsi, il divenire, il progredire
dei fatti musicali attraverso i secoli, le successive
applicazioni, scoperte, realizzazioni artistiche com-
piute dnll'uoino sulla bose degli indelettibili prin-
cipt hsici ed estetici.

Totnando all'esempio dells stetua, la storia ricercherd e slu-
dierd quale ne & l'autore, In che tempo egli I'ha scolpia, &
quale cerchia di artisti sppartencva, quali furone, nella jnintes-
rolla calena dei fatti umani, | euoi progenltor] artistici e | suol
continuatorl,

Prendiamo, per maggiore chinrezza, yn esemplo musiecnle: |'ac-
cordo perfetto magglore, |l domisel, La fisica detesminerd Veliezza
di clascuno del tre suoni come numero di vibrazioni e come gros-
sezza di eorpo sonoro, stabilith la proporriene che possa Ira )'uno
¢ I'altro, ne Asterh 'amplezza, al oceuperh della patura deghi siru-
menti da cui tali suoni sono prodolti, L'estetice studierd lo spe-
cinle effelto che tale nccordo produce solla senaibililh umana ¢ ne
dird il perchd, La storia finalmente dird da chi tale accordo &
sisto scoperte e quands, do guall putori & atale uveato di prele-
renzs € in che modo, qualo diverso impiege aristico ne & etolo
fatto attraverso 1 recoli.

{1) La fulea e Vesleticn tend ad e (Azeand le
leggi ciod le norme che ne regolano il riprodurai costante) dei fatli
fondamentell, che non mutano finch: ‘il mondo cosmico e I'vomo
rimangono quali sonn, Percid emse non henno bisogno di iener
conto dell’clemento tempo, CI3, ve & evidente per In Rsiea (poichd
clascuno sl [areblse meraviglia di travare seritte che Il pendole
cacillasee cosl neli’anno tele), & un po’' meno evidente per P'esle-
tica. Ma of comprende bene, ae sl penan che anche l'esteiica oi
. occups dei caralferi fondameniali dells natura umana. ricercan-
done gl indefettlbili principi; non dells vicende di cronaca, nt
delle manifesmzioni e applicazion] mutevall e progressive di que-
sti principi, le quall tienizano nel campo della stosia.
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Come si vede, queste tre discipline hanno ideal-
mente ciascuna ben delimitata la sua cerchia; ma
praticamente debbono poi per necessita intrecciarsi
e sussidiarsi a vicenda.

La fisica e la storia trattate astraendo da ogni
nozione e considerazione estetica savebbero quanto
si pud immaginare di pil arido e infecondo e di
pit ripugnante al nostro temperamento di artisti ¢
alla naturale fnalith dei nostri studi. D'altra par-
te sarebbe inconcepibile un’estetica che ignorasse
la fisica e la storia: poiché quella non & che un
grado ulteriore, ciok la emanazione spirituale, la
interpretazione, la sublimazione (la spuma, il Rore,
per umare detle immnging) i queate,

Cosicche, se questa pubblicazione & divisa in tre
parti: Fisica — Storia — Estelica, cid & soltanto
per comodith di studio e chiarezza di siampa.

Della fisica e della storia musicale noi ¢i oc-
cuperemo dal punto di vista estetico e artistico;
mentre nello studio dell’estetica non ¢i dimennt-
cheremo mai delle basi fisiche e storiche, senza le
quali essa non sarebbe — come per molto tempo
¢ stata — che una raccolta di frasi vuote ¢ prive
di rispondenza con la realtd dell'arte.



UNA DISTINZIONE FONDAMENTALE

ELEMENTI COSTITUTIVI DELLA MUSICA

\ .
.
N

/ N\

RITMO roNvaterr.t

metoin nrmonia timbro
{ ! Ivl) { { slmultanei) (srmonia in divenire)
1eala aceorro

Il ritmo consta di movimenti; la tonalitd consta
di suoni. Appare evidente che la distinzione qui
enunciata non & di natura fisica. Poiché sotto
I’aspetto fisico lanto il ritmo come il suono son
dovuti alla stessm causa originaria, ciod a movi-
menti oscillatorii.

La distinzione & di natura estefica: cioe consi-
dera questi fenomeni in riguarde alla impressione
che essi producono sui nostri sensi,

Avere fin da ora una chiara nozione di cid, ha
un gran valore didattico, per I'ordine e la chiarezza
del nostro studio. Poiche questa distinzione ci sara
sempre presente: sia quando divideremo la Fisica
della musica in Fisica del ritmo e Fisica del suono
(Acustica); sin quando ci occuperemo dell’arte mu-
sicale di un dato popolo o di un dato tempo (per
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esempio della musica dei greci o del canto grego-
riano) considerandola, ordinatamente, sotto ciascu.
no dei due aspetti, ritmico ¢ fonale; sia quando
dai due punti di vista doveasimo esaminare 1'opera
d’'arte di un dato autore.

E occorre appena accennare quanto sia neces-
sario tenere presenti e distinti i due termini agli in-
terpreti, nella graduale preparazione di una esecu-
zione musicale,



FISICA della MUSICA

(dal punto di vista estetico e artistico)



FISICA DEL RITMO

LE BASI FISICHE DEL RITMO

La base fisica fondamentale del ritmo i iden-
tiica nel fenomeno della oscillazione pendolare.
Il quale & regolato dalla seguente triplice legge:

1, Le oscillazioni del pendole sono isocrone;
cio?, dato un pendolo di una determinata lunghez-
za. le sue oscillazioni si succedono con perfetta re-
golarita e continuitd, e ciascuna dura un intervallo
di tempo esattamente uguale all’altra.

2. La durata delle oscillazioni non cambia col
mulare della loro ampiezza,

3. La durata delle oscillazioni & in ragione di-
refta della lunghezza del pendolo: ciod aumenta
col crescere di quesin lunghezza, (La durala & di-
rettamente proporzionale alla radice quadrata del-
la lunghezza medesima).

Supponendo un pendolo {per cremplo un'altalens) di 18l Jun.
ghezzn che la durata di ogni escillazione sin di 4 vecondi, o cte
I'sltalens ascllii appens, con una empiczza di pechi centimetrl, o
che questa ampiczza diventi di un metro o di pit metri, o che
raggiunga anche il maesimo possibile, Ja durata della osclllazione
{ciox l'intervalio di tempo neceasario perchd si compia un va e
viend) rard semprc identica, di 4 secondi, Se lo lunghezza dell'sl
inlena veniese ridotta olla metd, la dursis delloscl.lozions diver-
rebbe di 2 secondl; ¢ mentre prima si avevono 15 osclllazioni &
minuto ora ae ne avrebbera 30.

La legge del pendolo fu scoperia, come tutti sanno, da Ga.
l'eo Galilel osservando, ‘mentre owcillava, una lampado del Duo-
mo di Pita divenuta famoea, e che ef conserva tuttora, Un glotne
per un urlo sccidentale Tn Ismpaa si era messa a cocillare: Ce.
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lileo osservd che le oxcillazioni si succedevano con durata ceat.
tamente uguele [re loro (isocronisma}: ¢ osservd anche che la
durnta di esse simaneva perfettamente identica, pure diminuenda
I'ampiexza dell'cecillazione col 1omsie a poco a poco delle lam.
pada allo state di riposo.

Sul fenomeno dell’oscillazione pendolare & basato il melro.
nomo, l'istrumento ben noto el musicisti, che werve o marcere
la divisione del tempo con la velocith desidersta del compon-
tore o dall'esccutore. Il metronomo non & che un pendolo, Ia cui
lunghezza pud, entro cesti }miti, esser modificata da chi I'a.
dopers,

I ettt ogut guast pechislvninants to & It Ml
i Moelzel, che fu messo In cominercio da questo meccanico te-
desco nel 1816, Esso 2 costiluito di vn piccolo pendole wvolta
all'ined, la cui Junghezea & modificabile e regolabile, poichd la
lente pud scorrere lungo "asia del pendolo siesso sopra una scala
graduata: le cifre della scala sono fissate in modo che ciascun
numero corritponde esatiamante al numero di batlitl {mezze oseil.
lazioni} che il metronomo, con la lenle o quel punio, segna o
minufo, Quando i vuol usare il metronomo conforme all'indi.
cazione posta sopra una compositione, ton si ha che da collo-
care lo lente del metronomo alle clira segnats, ¢ pof eseguire
il petto in modo che ogni battite cortisponds ella fgura che
nella indicazione metyonomica si trova accanlo alla cifra,




FISICA DEL SUONO (ACUSTICA)

L’Acustica

L'acustica (quesia parola viene dal verbo greco
acde = odo) & quella parte della fisica che studia
i fenomeni e le leggi inerenti alla produzione del
"suono.

Fenomeno & il Intio; si chisma legge (come dicemmo) ln nor.
ma fima che di certi fatti regola il ripraduni costante.

Visio gual't ['oggello de!l'acuslica, appate chiaro che ¢'d una
acustica musicale, ¢ ti comprende subito la grande importanza
che questn diseipline ha pel musicisia: cava gl insegna & cono-
agere qual'd la netura della materia prima Jondamentole della
sun erte, ciok il suone; che & pel musicista quello che il marme
o la creta & per lo sculiore, le materie coloranli pel pittere, il ma-
lerlale costruttive per larchiteilo,

Produzione del suono

Il suono & la sensazione del nostro orecchio
prodotta dal giungervi delle vibrazioni dei corpi

'

Indicando con la linea retta o vna cordn nells sua posizione di
tiposo, s facclamo vibrsie quesla corda, essa s'incusverh fino 2
aggiungere In posizione b, poi ritorticed in o, poi rimbolzerd fino
a raggiungere la posizione ¢, infine tornera nuovamente in o, &
conl di seguito.

1! movimento a-b-a-c.a #i chiama vibeazi doppis o plhi-

wibrezione; In meth di questo movimento, ciod o-b-a
oppute a-c-a, si chinma vibrazione semplice.

k]
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La distanza massima fra le due posizioni estteme che il corpo
sonoro raggiunge vibrando (disianz tata nella figuza do
una linea raticggiata) si chisma mpueua della vibrazione,

L'orecchio umano consta di tre parti principali: 1) un tubo
uditivo munite di un podiglione esferno, il quale serve n racco-
glicee le onde sonore: 2) una specie di membmnne, det'a mem-
brana del timpano, che riceve la impressiono del suonc; 3) una
catena di owmicini che insieme col nervo uditive servenc a tro.
amettere V'impressions sonora al cervello.

Un istrumento artificiale la cui costruzione ha melia analogia
con quella dell’orecchio umane & il fonogmfo. (vedast la descri-
zione pit aventi}; i due strumenti difieriscone in cuesto: che,
mentre ['orecchin & uno aly to coltante segistratore.
il lonografo & nello stemno tempo uno strumento registiat-re o
riprodutiore.

Trasmissione del suono

1] suono 81 trasmette aliraverso l'aria (o altro cor-
po condultore} per mezzo delle onde sonore, cioé
di movimenti che partendo dal corpo sonoro si dif-
fondono. in tutti i sensi in forma di sfere concen-
triche, come accade nell’acqua d'un lago tranquillo
quando vi cade un sasso.

La velocith del suone nell'aria & di ¢irca 340 meiri al secondo.

Riassumendo: affinch noi percepi un ., oC

fuori di noi lee elemenli: un corpo sonors, un mezzo eccltatore
delle vibrazioni ¢ un merzo Lrasmetiitore,

Riflessione del suono

Quando si produce un suono, se le onde sono-
re nel loro diffondersi incontrano un ostacolo, al-
lorn ewse rimbnlzano, dando luoge a quel fenome-
no che si chiama riflessione.

La riflessione avviene secondo questa legge: 1'an-
golo di incidenza e |'angolo di riflessione (cioe gli
angoli prodotti dal raggio socnoro con la parete ri-
flettente, cadendovi e rimbalzando) sono uguali.
Essa & un fenomeno proprio non soltanto delle
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onde sonocre: ma anche delle onde luminose,
delle onde elettriche e di qualsiasi altra specte di
movimento. Per avere un'idea di tale movimento,
si pensi, immaginandoli in tutti i sensi, ai cerchi
concentrici che si producono nell’acqua.

Fenomeni comuni di riflessione del suono sono
I'eco e la risonanza.

Si ha I'eco quando 'ostacolo per conformazione
e distanza & tale che il suono riflesso si riascolta
ben chiaro ¢ preciso: altrimenti si ha la riso-
nanza,

L'eco pud essere anche doppia o multipla.

Qualita principali del suono

Le qualitd principali del suono song tre: altez-
za, Vintensita e il timbro.

Altezza

L. 'aliezza dipende dol numero delle oscillazioni, e cresce con
e medesime,

1 numere delle vibnzioni diminuisce col crescere delle di-
mensioni del corpo sonoro. kn nltri lermind, 'alizczza del suone &

in ragione diretln del o di vibrazioni, ¢ in ragione Inveres
delle dimemsioni del corg .
Di due suoni che » trovono a distanzm & otiave, || pil alto

presentn [l doppie di vibrezioni, ed & dato dn un cotpo sonaro
di dimensioni metd,

Limiti approssimativl di altezza dei suoni

Lintite massimo | Limile minimo

Suoni percettibili. . . 30000 16
vibrazioni al sec.

Suoni musicali . . . 4000 kH
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Il Ju dal corletn narmate & dalo dn 435 olbruzioni dopple wl
secondo. Cld fu stabilite dall’ Aceademin di Scienze di Parigi nel
1858. Prima di allora regnave la pili grande confusione e libertd
in Intto di coristi. Nelln odierna protica musicale quando si dice
corl'll'al vecchio o'intende per solito un corisla pity aculo di quello
normale.

Intensith

L'intensité del suono dipende dall’ampiezza del-
le vibrazioni.

Timbro

Il timbro del suono dipende dalla diversa ma-
niera di presentarsi e di associarsi dei suoni ar-
monici.

Come i vede, il suono & prodotto da un caso specinle dioscil.
lazioni pendolert; non & insemmn che una manifestazione parti.
colare del ritmo, Risponde perfettamenie o veriih quella ailerma.
zione che, imbandoe le prime porole dell’evangelo di San Gio-
vanni, dice: «In principio fu | ritmo »; e U'aforisma di quel
floanfo greco: = Tultn sentutisce «nl silmo ».

1o voclllazhonl (e curpl sonenl, emvenela onclflozlend |||-l|¢|n1nll.
vientrano in tulto e per tulle nella legge del pendolo, la cui
cnunciazione pud essere conl tradolla in forma acutica:

1. Dato un corpe sonoro, finché esao rimane immulalo da
suoni di oitezza costante (isocronismo).

2. L'altezza del suono & indipendente dall’intensity {numero
delle oxcillazioni indipendente dall'ampiczea),

3. La prolondilz del sucno & in ragione diretta con le di-
mensioni del corpo sonoro (durata delle oscillazioni in ragione di-
retta con la lunghezza del pendolo). Raddoppiandosi 1e dimen.
sioni del corpo sonore, il suons scende di una oftava.

Con cid of viene a ripetere in forma pit incisiva quanto sopra
& stalo detto in termini semplici ed elementarl,

LE BASI FISICHE DELLA TONALITA

11 fenomeno fisico-armonico

Quando si produce un suono esso nom si pro-
duce solo, ma il suono fondamentale & accompagnato
da una serie di suoni pit acuti via via meno sen-
sibili, che si chiamano suoni ermoniei.
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rendendo il suona | come fondamentale, i primi
suoni secondari fino al sedicesimo sono i seguenti:

-
V3O s @ T s 8 o3 MWW

bdbo ba 2

Omservande questo quadro tre fatli cndono subite sull’occhio:
|} i priml sei suonl riuniti formano l'accorde perfetio maggiore;
2) aggiungendo il setiimo suono (settima) st ha intorno al suono
fondamentale un’armonia non di tonica, ma di dominante; 3) I'in.
tervallo fra due armonici consecutivi va progressivamente impic-
colendosi come i sale verse l'allo. Si noterd subilo ¢he la scrit-
tuta dei suoni 1l e I3 & approasimata: 1'§il & calante e il 13 &

+

< le in conf del suono scritto,

Spiegazione del fenomeno fisico-armonico

Il fenomeno hsico armonico si spiega cosi:
Quando un corpo sonoro vibra, esso, olire a vi-
henre in tatin ln wun eenssn indivien, vibra simaul-
taneamente dividendosi in tante frazioni uguali se-
condo l'ordine naturale dei numeri, cioé in due
mezzi; ire terzi; quallro quarti; cinque quinti; ecc,

Cidscuno di questi frazionamenti del corpo seno-
ro dia un armonico: meth della corda da I'ottava,
un terzo da la quinta dell’ottava; ¢ via di seguito.

T Q =

S

P e EEaw

3 - L dell'vitava
-

N T TN TN TN doppia
P S— ottava
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oecetlera
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Rapporto fra i suoni degli intervalli musicali

Da quanto si & csposto. e osservando gueste fi-
gure, apparisce chiaro in che proporzione si tro-
vano {ra di loro (come numero di vibrazioni e come
lunghezza di corda) i suoni dei vari intervalli mu-
sicah.

Le proporzioni relative agli intervalli pih sem-

' . . . 2 ,
plici e comuni sono le seguenti: O!lava-{— ; Quinta

%; Quarta -:'-:-, Terza maggiore %; Terza mi-

&
nore — ; €CC.
5

La scala naturale

Il fenomeno fisico-armonico ha una importanza
fondamentale nella musica, perché costituisce Ja
base: fisica dell’arte musicale per cid che riguarda
la tonalith,

La scale naturale {cui tende naturalmente il sen-
timento musicale umano) & cosi chiamata appunto
perche basata sul fenomeno fisico-armonico: in es-
sa sono raccolti e coordinati gl'intervalli pits sem-
plici e armoniosi che il fenomeno fisico-armonico ci
presenta :

| LS 2

Ll Bl

T —e—5h
e

Le proporzionl numeriche collocate al disopra sl riferiscono
agli intervalli fra cinscun suone della scals e il sueno inixiale;
quelle ol disotts agli intervalii fra due suonl conzecutivi,
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Supponendo che il do fosse dalo da 24 vibrazioni, 1| numeri di
vibrazioni corsispondenti ngli sltsi suoni della scaln sono i exguenti:

do re mi fa sol lo i do

24 27 30 32 3% 40 45 48

5i verifichi la giustezza di queste cilre in base alle propor-
rioni soprasegnale,

Come si vede. nella scala naturale, fra grad: con-
secutivi, vi sono tre specie di intervalli, che corri-
spondono alle seguenti proporzioni: fono grande

2—. lono piccolo -JE, semilono diatonico ﬁ
g ¥ i5

La piccola differenza fra il tono grande < il

tono piccolo — differenza che & data dalla pro-
. 8 . .
porzione - — si chiama comma.

Il semitono diatonico non & ugualc alla meta del
tono, ma pibd lungo; cosicche I'intervallo che oc-
corre aggiuogere nd crso per formare un lono &
un semitono pit corto, che si chiama semitono cro-
matico; il quale (in relazione alla duplicitd del tono)
s,

¢ di due specie: semilono cromatico grande 3

: T - 25
semilono cromalico piccolo Py a seconda che con

I'aggiunta di esso si voglia formare dal semitono
diatonico un tono grande o un tono piccolo. Il
semitono cromatico grande & uguale alla differenza
fra il semitono diatonico ¢ il tono' grande; il ge-
mitono cromatico piccolo alla differenza fra il se-
mitono diatonico ¢ il tono piccolo.

Questi intervalli cromatici servono alla modula-
zione, Esempio:
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Modularionr ds £e & sl Meatutarione da de & o7
Scals 41 & Seals o
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Il musicieta ignerante domanderd quale mai importanza ha per
V'artista, la distinzione fra tutti questl intervalli ¢ lo conoscenza di
queste piceole differenzz, mentre poi all'atic pretico o nella ecr-
tura di esse nen vicn icnuto conte. Ma, se egli & dotato di 2qui-
sita sensibiliih musicale, dovra riconoscere che un dalo inierva'lo
qualunque, per csempio sol-la, prodund in luj esteticomente e .
tisticomente due impressioni hen diverse & seconda che venga con-
siderato in do maggiore o in sol meggiore; & che i suoni pradotti
dalle corde mi-fa del pinnoforte gli fanno in 1ealih una impres-
sione proflandamenie diverss a seconda che egli li consideri in do
maggiore, o come mi-mi diesia per dul ad pio in fa
diesis maggiore. Tali differenze degli situmenti a intcnazicnc
libera (voce umana, archi) e anche entro certi limitl nei hati.
dove aglsce Ui labbro del sonmtore, corrispondono {ed & bene
Tartista lo sappie) & unae reale difjercnxze fisica di intonazione.
Negli strumenti a suoni fissl questa diff, fisic e non ¢'é.
ma permanc aempre soggeliivamente, eslelicamente, arlislica.
menfe; e cid in forza del fenomenc umane di adattamento e di
illuslone cui or ora faremo cenno.

Un'altia cmervozionn che lo peatica mi ha ditnostrato easer
prddoute rlvalgars sl prinelplant], alfochd ous gadane la depedes
revoli equivoel, & la seguente: ae nol abhiomo parleto della ncala
naturale & del suonl e intervalli distonici, ripostandoci come esem.
plo alle scale dl do, bo abbiamo fatto semplicemente perchd la
scala di do & quella che prima cipita sotto mano e la pih facile
a ociiversi; ma quanto sl & detto sulla scola di do pud essere
trasporiato e rifalto, rimanende immutato tulto quanie abbiamo
detto, in tuntl gli altri tond,
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La scala temperata

Per semplificare la costruzione degli strumenti
e per facilitare la pratica musicale, si pervenne,
a un certo punto dello svolgimento dell’arte musi-
cale, alla scala temperala; la quale & ottenuta di-
videndo meccanicamente l'ottava in dodici semi-
toni eguali.

Nella scala temperata tutti i toni sono eguali,
e il semitono & uguale alla metd del tono.

1l tono temperato serve, nelln praticn mueicale,
tanto da tono grande che da tono piccolo; il semi-
tono temperato serve tanto da semitono diatonico,

che per i due cromatici,

Cid ¢ powibile in base ad una Jegge catelica di adattamento
e di illusione: in quanto cioé I'uomo entro ceni limiti pud avere
da un oggetlo fAeicamente identico delle impressioni diverse a

seconda che delto oggeilo venga inscrite in una o in un'alua
data serie di oggelti o di immagini {vedi Estolica).

DIAGRAMMA DIMOSTRATIVO
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Suoni armonici e strumenti

Oltre alla importanza estetica sopra illustrata, il
fenomeno dei suoni armonici ne ha un'altra no-
tevolissima {che forma il presupposto e la con-
ferma continuamente in atto della prima) di in-
dole pratica, tecnica e meccanica: in quanto cioé
questo fenomeno trova larga applicazione negh
strumenti per aumentare grandemente la esten-
sione dei suoni da essi prodotti e per oltenere spe-
cinli wonorith.

Negli strumenti a corda si pud mettere in evi-
denza un armonico invece del suono fondamentale
sforando la corda col dito in uno di quet punti in
cui essa ai divide per produrre quel dato armonico.

Negli strumenti a Rato si ottiene un elfetto ana-
logo modificando la pressione del labbro e la forza

del soffio.

Fenomeno della oscillazione simpatica

Quando si produce un suono, se nella cerchia
in cui amiva 'azione delle sue onde sonore, si tro-
vano altri corpi sonori capaci di dare lo stesso nu-
mero di vibrazioni di quel suono o di qualcuno dei
suol armonict, questi corpi si mettono a vibrare
spontaneamente sotto |'azione del ‘suono principale.

Di questo fenomeno, che euole chiamarsi della
oscllluzione simpatica, si trae profilo nell'srie u-
sicale per rinforzare ed abbellire i suoni negl stru-
menti, aggiungendo al corpe sonoro principale al-
tri corpi sonori che non sono eccitali direttamente,
ma vibrano per simpatia (per esempio, nella viola
d'amore alle sette corde principali, di minugia, sono
aggiunte altrettante corde simpatiche di metallo).

L'utilizzazione di questo fenomeno ha luogo in
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linea molto pilt vasta nelle casse di risonanza; che
sono casse d'aria costruite in tal forma da rin-
forzare per oscillazione simpatica tutta la serie
dei suoni di un istrumento,

Occorze appenn accznnare che "aria chivea in casie o in Lubi

& capace di vibrare producendo iin tetia perfent
analoga oi corpi sonari solidi.

Fenomeno dei battimenti

Quando si producono insicme due suoni, se cssi
sono di altezza disuguale, accade questo: che le
oscillazioni non si combinano in maniera costan-
temente uniforme come accadrebbe se i due suoni
fossero di uguale altezza; ma da momenti in cui
le oscillazioni vanno nello stesso senso somman-
dosi, si passa gradatamente a momenti in cui esse
vanno in senso contrario, annullandosi a vicenda:
e cosi chi ascolta percepisce, nel miscuglio dei due
suoni, una alternativa di rinforzamenii {baltimenti)
¢ indebolimenti,

Il fenomeno si pud ouservare con tanta maggior
chiarezza quanto piti i periodici rinforzi si succe-
dono lentamente; e la frequenza di guesti & tanto
mincre quanto pil i due suoni sono vicini.

Si guardi, per ezempin, cid che accade frn due ouoni uno da'o.
in una dnta frazione di tempo. da 3 = uno du 4 vibeaziond.
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Per comprendere bene questa figura sl pensi & quello che ac-
cadrebbe della punta scrivente del telegrafo se, Invece di muoversi
dall’alto in bnsso, rimanendo fissa negli altxi s2nsi o vegnando per
conseguenza {sulla siriscia di carta che be scorre sotto) del punti
o delle linee a seconda che ema i nbbasen solo per un istante o
per un certo intervallo pits o meno lungo, oscillasse invece sopra
la carta in scaso traaversale. Invece di una linea retta verrebbe
tracciata una linen a zig-rag, di cul ogni zig.zag verrebbe a rap-
pieseniore una vibrazione doppin Quulo & oppunto il metodo
che sl adoy per me | l; e in si-
mil linee tutte le quahl& del suono sano riconnscibili: un suono
& tanto pih alte quanto pii: gli zig-zag sono Aiti; & lento pidh in-
tenso quanto & maggiore 'ampiezza degli xig-xag. Dei due suoni
trnccloti nel dieegno qul sopra #f possono cantare le vibrazioni e
sl vede subito quaele & pib ecuto; inolire il suono di 4 vibra-
zioni & pia infenso di quello di 3

Della siessa natura di queste linee sono i segni molto pit com.
plessi che vengon tracciati sul disco del fonografo. Questo stru-
mento & formete di un tubo munito di padiglione e chivso da una
membrana sensibile in modo analogo a cid che si viecontra nel-
I'orecchlo umano, come si disse; a'a membrana & fssata una
piccola punta che riporta fedelmente tutti i piccoli movlmenll im-
pressi nella membrana dai suoni che vi arrivano; la punta & di.
éposta in modo da poter scavare un leggero soleo su un cilindro
o disco in mota, coperto di cera o materia simile, che le parea
sotia: lafe solco viene ed casere la rappresentazione grafica pre-
cisa dei suoni in parola. Par fare lare 1'istrumento si op
in senso inverso: o] fa girare 1] disco: la punta sl mette in moto
pascando rapidamente pel solco sinunso: eosa trasmetie § suol
movimenti alla membrana; la membrana li trasmette oll'asia
attraverso il wbo e il padiglione: ¢ il suono & riprodotte,

Del fenomeno dei battimenti si approfitta per
‘oftenere certe voci tremolanti ed espressive nell’or-
gano ¢ nell’armonium ([ncendo suonnre simulinnen-
mente due canne, o linguette, Jeggermente scordate
fra loro); e per I'accordatura fra loro di due corpi
sonori spostabili, osservando lo scomparire dei bat-
limenti quanto si & raggiunto 1'unisono.

Il suono di Tartini

Il numero dei battimenti in un seconda ¢ uguale

alla differenza fra il numero di vibrazioni dei due
suoni.
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8e questa dilferenza cresce fno a sorpassare il
numero di circa 16 {limile inferiore di percettibilita
dei suoni), allora il nostro orecchio non riesce piti a
seguire i battimenti come tali, ma essi st fondono
insieme, e, dando non aliro che vibrazioni, forma-
no un aliro sone che s chinmn lerzo suono, suono
di combinazione, di differenza, o di Tartini,

Base fisica
del grado di consonanza degli intervalli

Partendo da gquanto abbiamo osservato sui suo-
ni armonici in relazione a un sole suono fonda-
mentale, e sul suono di combinazione conside-
rando il caso elementare della presenza di due
suoni soltanto, si pvd immaginare guale ricchezza
e varietd di sucni secondari si venga a produre
passando agli accordi e alle forme pit complesse
della polifonia vocale ed orchestrale.

Nei suoni secondari prodotti dal fenomena fisico-
armonico ¢ dal fenomeno del suono di combina-
zione si trova la hase fisica dal diverso grado di
consonanza degli intervalli e degli accordi,

Due o pitt seoni san ool pitt convonnnti M
loro quanto pid hanno arnmonici in comune o con-
sonanti fra loro.

In modo analogo influisce sulla consonnnza ed
armoniositd degli accordi il suono di differenza.

Da questa miriade di suoni secondari suscitata
dai pochi suoni scritti ed egpressi {suoni eccita-
tori) si pud dedurre quale acutezza di intuito si
richiede nell’artista per cogliere Je combinazioni
pit felici; e si spiega V'elogio che fu rivolio al Pa-
lestrina: avere egli ciod penetrato e rivelato i se-
greti della natura,
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La vocE UMAMA riunisce in st 1 caratleri dell'uno e dell’aluo
gruppo: le corde vocali funzionane, nello siesso tempo, da corpi
sonotl ¢ da mezzo eccitatore della mossa d'arla sacchiusa nelle
cavith boecali, nasali e toraciche: Ja quale massa, a sua volta, fun.
ziona do corpo sonoro ¢ da cassa di risonanza,

Sintende che d'ogni famiglia si & nominate il solo strumento
tlpo,

Nan credo sls mal hastovole rlpotere sl glovanl muslclul la
raccomandaziono di rendersi conto della natora degli strumenii
DAL VERO...



STORIA della MUSICA

{dal punlo Jdi vistn cutetico ¢ nrtistico)



Sguardo generale

La grande distesa della storia suscita nella nostra
mente I'immagine di una immensa pianura che si
stenda a perdita d’occhio: le cose che in quesia
immensa pianura si trovano immediatamenic sotto
i nostri occhi e nelle nostre vicinanze noi le ve-
diamo e percepiamo nella loro pienezza e in tutti i
loro particolari; come invece 'occhio si spinge a
maggiore distanza si vede sempre minor numero
di ogrelli ¢ con inore chinrezzn: finlanloehd nen
si arriva ad un punto in cui non si vede ormai pit
quasi nulla; e finalmente ad un altro (dove 1'onz-
zonte sfugge alla nostra vista) in cui non si vede
pit nulla addirittura.

Qualcosa di perfettamente analogo accade per la
storia. Cid che si trova a} di 14 dell’orizzonte in
quella pianura corrisponde alla preistoria;: c¢id che
cade irmmmediatamenic sollo ai nostri occhi alla sto-
ria contemporanea. Per la prima (come dice la pa-
rola stessa « preistoria » che vuol dire u cid che pre-
cede la storia ») manchiammo nel modo pihy assoluto
di notizie; per la seconda ne abbiamo in tutta la
desiderabile pienezza. E fra questi due estremi c'8
tutta una immensa distesa di tempo attraverso la
quale si passa a grado a grado dal buio completo
della preistoria ad una chiarezza e facilita di visio-
ne (per la quantitd crescente di notizie} sempre mag-
giore, finchd non si arviva alla luee pienn della wto-
ria recente e conlemporanea, i cui avvenimenti noi
possiamo osservare e studiare da tutti i lati e in
tutti i loro particolari.

Questo progresaivo diminuire di notizie, come ci
allontaniamo dai giorni nostri, dipende da due ra-
gioni. Prima, che l'opera distruttrice del tempo si
fa sentire tanto pilt quanto maggiore & 'intervallo

3
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che ci divide dal momento cui vogliamo rivolgere
il nostro studio. In secondo luogo il numero dei
mezzi per fissare e trasmettere le notizie & andato
sempre crescendo col progredire dell'uomo nella
civilta e attraverso i secoli.

Vediamo cio che accade per la musica. Le prime
notizie, dell’eth antichissima, ¢i sono trasmesse an-
che qui attraverso la materia che pit resiste all'in-
piurin del tempo: la picten, € dalle figure di stru-
menti musicali incise sui monumenti, che noi cono-
sciamo le notizie pii remote intorno alla nostra
arte. Ed & aulla pietra che ci sono state tramandate
le pit: antiche scritture (iscrizioni). Gli antichi usa-
vano, oltre alla pietra, anche altri mezzi su cui scri-
vere: per esempio, le tavolette incerate e la carta
di papiro. Attraverso questi mezzi ci sono rimaste
anche scritture antichissime relative alla musica.
QOltre alle figurazioni sculiorie ci son conservate {(di
tempi pilt recenti) fgurazioni pittoriche di strumen-
ti, di sonatori, di danzatori, Ma questi documenti
che ci rimangono dell’eti antica (cui si pud aggiun-
gere qua]che strumento per avvenlura conservato)
sono sempye quanio mai scarsi; ¢ non ci permetio-
no di formarci della musica di quei popoli che una
idea, pilt 0 meno ampia a seconda di questo o di
quel popolo & vero, ma sempre incompleta e in
molli punti oncura.

Nel Medio Evo si comincid.a scrivere su un'al-
tra sostanza, che divenne di uso generale: la per-
gamena, Ed & su pergamene che ci sono conservate
scritte le composizioni musicali e i trattati di mu-
sica che ci rimangono di quel lungo periodo.

Piti tardi apparisce la carla, che comincia a pren-
dere il posto della pergamena solo alla fine del

Medio Evo.
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Una rivoluzione nella maniera e nella facilita di
fissare ¢ trasmettere le notizie — rivoluzione guindi
importantissima per la storia in generale e per la
musica in particolare, poiche questa non ha che un
unico mezzo di trasmissione: la scrittura — fu por-
tata dalla invenzione della stampa, compiuta dal te-
desco Gutemberg nella prima meta del secolo XV,

Ben presto la stampa fu applicata anche alla mu-
sica, dagli italinni Qitaviano Petrucei (1498) ¢ Otla-
viano Scotto (1536). Ma dovettero passare diversi
secoli prima che tanto la carta come la stampa rag-
giungessero a poco a poco quel buon mercato e
quella diffusione per cui oggi siamo nel pericolo che
tra qualche secolo tutti i luoghi abitati vengano ad
essere letteralmente riempiti di libri e giornali.

L'invenzione della stampa giovd moltissimo alla
conservazione ¢ alla diffusione delle opere musicali:
e da quel momento in poi il numero delle composi-
zioni perdute di un dato autore & andalo sempre
diminuendo. Le prime opere musicali stampale fu-
rono dei tratiati di musica e delle composizioni
polifoniche a sale voci {la sola forma d’arte muasicale
che allora fioriva): queste ultime furono stampale
per molto tempo solo a parti (voci) staccate; co-
sicché chi voglia oggt studiarle deve compiere il
lavoro non difficile, ma alquante [alicosn, di met-
terle in portiluen, A stiaopare de partiture si & co-
minciato selo molto pitt tardi.

Tali aono | mezzi che abbiamo a nostra dispa-
sizione per penctrare gli avvenimenti di quella im-
mensa distesa di tempo che si chiama storia; di-
stesa che noi percorreremo da un punto dj vista spe-
ciale, il punto di vista della nostra arte: la musica.

Ma prima di incominciare i} nostro viaggio co-
me musicistt & necessario chz noi volgiamo uno
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sguardo generale alla immensa distesa che st para
dinanzi ai nostri occhi. Abbiamo gid usato, poco
fa, la parola « Medio Evo », ¢ nel corso del nostro
lavoro ci accadra spesso di dover ripetere espres-
sioni consimili: & necessario per cid che il lettore
fin dal principio sia messo a conoscenza del loro
significato. Noi faremo come chi, volendo percor-
rere, ad esempio, 1'Europa, I'Asia o |"America,
prima di cominciare il suo viaggio rivolga a que-
sti continenti uno sguardo a volo d'uccello {li at-
traversi in velivolo, come oggt si potrebbe dire),
per formarsi un’idea dei loro caratteri generali, dei
confini fra I'unoc e Valtro, del clima: poi, fatto que-
sto, ricominci da capo il suo viaggio in treno, o ma-
gari a piedi, per osservare minutamente tutte le
cose che pit lo interessino, secondo lo scopo che
gli ha fatto muovere il cammino.

La grande distesa della storia, dai tempi a cui
risalgono le prime notizie di fatti umani, fino ad
ogi, wi sunl dividere in tre geandi periadic 1, AN-
TictimA; 2. MeEpto Evo; 3. RINASCIMENTO ed ETA
MODERNA.,

Come termine che chiude 'ANTICHITA si suol
porre la Caduta dell’'lmpero Romano di Occidente,
avvenuta nel 476 dopo Cristo, e il conseguente inizio
delle dominazioni barbariche in ltalia. L' ANTICHITA
fu un pericdo di grandi ¢ svariate civilth, come
per esempio: la Egiziana, la Assira, la Cinese, la
Indiana, la Ebraica, e sopratutto -—— queste a noi
interessano molto pits — la Greca e la Romana.
Alcune di queste civilta furono sviluppatissime,
tanto sotto l'aspetto di certi ritrovati {i Cinesi, per
esempio, pia da tempo antichissimo conoscevano la
polvere da eparo, la stampa e altre cose che in
Europa furono scoperte molto pitt tardi) come sotto
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Paspetto spirituale e artistico; le civiltd greca e ro-
mana, raggiunsero, sotto quest ultimo aspetto, un
urado di nltezzn ¢ i aquisitezza che non & stnto mai
superato,

Il Mepio Evo si fa decorrere dalla Caduta del-
I'Impero di Occidente fino alla scoperta dell’ America
avvenuta nel 1492. Questo periodo abbraccia dun-
que circa 1000 anni. Fu durante questo millennio
che ebbe origine la potenza del Papato; e si svol-
sero grandiose le lotte fra il Papato e I'Imperatore
di Germania, il quale ultimo fece sempre gravare,
o di fatto o di diritto, il suo dominio sull'ltalia: cid
nonostante, dei piccoli Stati e dei Comuni italiani,
come Firenze, Milano e le repubbliche di Genova
e di Venezia, traversarono momenti di indipen-
denza e di fore.

Come I'individuo, dopo aver compiuto nella gior-
nata miracoli di valore, di intelligenza, di energia,
nella notte ritempra poi nel sonno la mente affati-
cata, cosi anche nella storin della vmanita vi sono
dei periodi di weraviglioso rigoglio intellettunle, di
magnifica esplicazione di forze {come qualcuna delle
civiltd antiche) e periodi di sosta, di riposo, di asso-
pimento. Uno di questi periodi fu il Mepio Evo,
periodo caratterizzato dal dominio assoluto del Cri-
stianesimo che, se da una parte insegnd una mag-
giore austerith di vita e impose un freno agli abusi
e alle dissolutezze in cui erano andate a infrangersi
le civilta pagane, dall'altra, concentrando tutta 1'at-
tenzione nel mondo al di 14 e imponendo 1'abban-
dono di ogni aspirazione e affezione terrena, li-
mitd grandemente lo sviluppo della cultura e del-
I'arte. Nel Medio Evo era impossibile st iniziasse
qualsiasi scienza: la lettera dei libn sacri era a
questo proposito un'autoritd assoluta. L'atte poté
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svilupparsi, ma a patto di essere completamente
asservita alla religione. La pittura non era rivolta
che alle immagini sacre; e tutti hanno presenti
quelle figure stecchite, che anzi tanto pitt soddisfa-
cevano al sentimento del tempo quanto pit erano
lontane dalla realtd umana. L.'arte che ebbe mag-
gior sviluppo e che ci ha lasciato pit imponenti
e validi monumenti & l'arte pitt fredda ed obbiet-
tiva: l'architettura. Ma quei templi gotici non so-
no cose di questa terra: quegli « immani steli mar-
morei n, come dice il Carducci, fanno I'impressione
di un disperato tendersi di braccia ploranti verso
il cielo, nella dimenticanza ¢ negazione completa
della vita terrena,

Il RINASCIMEFO — come la parola stessa dice —
fu appunto un magnifico moto di liberazione della
sensibilitd e della coscienza umana dalla cerchia
ristretta in cui erano rimaste imprigionate nel Me-
dio Evo; moto che tornd a infondere novella vita
in tutte le manifestazioni della umana atrivith.
L’'uomo riacquistd il pieno godimento di sé stesso
e del mondo che lo circonda: il pensiero e l'arte,
tornati ad ispirarsi alle loro naturali fonti, alla vita,
alla natura, all'umanita, ripresero il loro trionfale
cammino. E fu un rapido succedersi di tutte le
conquiste che caratterizzano I'ETA MopErna. Si
andarono formando a poco a poco gli Stati mo-
derni e la civilta attuale, L'ltalia — pur sempre
rimanendo nella sua triste e fatale condizione di
schiavith allo straniero, schiavitt da cui solo pochi
doconni fn & rinecita n reditnerai  incnomuinaadoni
baldamente agli alti destini cui la sua risorta gio-
vinezza la spinge — nei campi del pensiero e del-
I'arte ebbe un Rinascimento superbo, che offri al
mondo miracoli di genialitd, di fecondita, di gran-
dezza,
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Ciascuno di questi tre periodi -- ANTICHITA,
Menio Evo ed ETiA MobErna — ha sotto 1'aspetto
musicale una fisionomia generale sua propria, di
cui & bene impadronirsi, prima di cominciare lo
studio pitr da vicino.

Bisogna premettere che 1'arte di combinare si-
multaneamente suoni diversi — 'armonia, il con-
trappunto — ha avulo origine in tempi relativa-
mente recenti, E )'idea del contrappunio (urto di
voci, ricerca analitica) & apparsa prima di quella
dell’armonia {fusione, sintesi). 1l conlrappunio ha\/
avuto i suoi inizi in principio del Medio Evo. Solo
verso il Rinascimento si & chiaramenie pervenuti
al punto di vista armonico, Durante 1’ Auntichi -
non & da escludersi qualche tentativo di polifonia.
ma quello che & certo & che questi tentativi, se an-
che ci sono stati, non han preso alcun piede e svi-
luppo — la musica si mantenne quasi esclusiva-
mente monodica (ad una voce, wna melodia sola).

Cosi PANTICHITA pud definivsi il periodo del
canto monadico; che perd raggiunse presso alcuni
popoli, come i Greci, un grado di finezza espres-
siva, cui si avvicinarono soltanto alcuni ispirali canli
cristiani ¢ da cui noi stessi moderni stamo  ben
lontani.

ll Mevio Evo fu invece VEtad del contrappunto.
Difatti fu in questo periodo che questa forma di
musica — che era parlicolarmente consona alla
mentalitd astratta, mistica, meditativa del Medio
Evo — ebbe inizio, e fu larghissimamenie coltivata,
o ragginnne e gomdissime, eccemivo mviluppo nel
periode detlo fiammingo {secolo XV). Il contrap-
punto nel Medio Evo non fu considerato altrimenti
che una meccanica arida sovrapposizione di suoni.
La paro]a u contrappunto », parola prettamente
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medicevale, non potsebbe riassumere meglio la na-
tura di questa musica: ad una fila di punii collo-
cati sulla carta si trattava di metterne accanto altri
secondo date regole: un givoco di abilith e di pa-
zienza, La sensibilitA umana, che si era manifestata
in squisile, possenli ¢ nobili espressioni nelt’an-
tica musica greca e mistica, era completamente
esulata da quest'arte,

Col RINASCIMENTO — c¢id appare evidente da
quanto sopra se ne & detto — tornd a battere nella
musica il cuore umano, a circolare uman sangue.
Da arido giucco di suoni quale era diventata in
mano dei dotti compositori medioevali, essa ritrovd
la sua natura di linguaggio espressivo dei sentimenti
umnani. E cid portd come naturale conseguenza ad
un fatto semplicissimo, ma fondamentale: alla rina-
scita della melodia; non pid la melodia nuda e
sola, quale si presentava presso t Greci e gli altri
popoli antichi; ma in libera unione al contrap-
punto, divenuto anch’esso mezzo di espressione
umana, e all’armonia. [} senso dell’armonia fu una
conquista del Rinascimento. E da allora in poi me-
lodia, armonia e contrappunto {0 diciamo meglio
concento con una parola moderna che si dovrebbe
ormai sostituire, artisticamente parlando, alla pa-
tola « contrappunto»} hanno procedulo insicme,
uniti nella magia incantevole di tutte le voci e di
tutti gli strumenti, a cantare le gioie, i1 dolori, le an-
goscie, {le aspirazioni dell’'umanita.

Un'ultima osservazione: per totta 1'Antichita e
per tutto il Medio Evo la musica artistica fu quasi
esclusivamente vocale (prima soltanto monodica
e poi polifonia), La musica strumentale (per quali
ragioni molto semplici lo vedremo a suo posto) si
& sviluppata in forma artistica solo assai pit tardi.
nell'Etd moderna. '
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Ed ora, hssati questi punti fondamentali, pos-
siamo tornare indietro e intraprendere a piede si-
curo, e certi di poter procedere rapidamente e con
il maggior profitto, il cammino che ci siam proposti.
La musica presso i popoli primitivi

L'origine della musica si perde, come dicona gli
storici, nella notte dei tempi, Non c'& popolo per
quanto antico nel quale non st incontrine manife-
stazioni musicali. Della musica pud ripetersi cid
che Dante dice della parola:

Opers naturale & ch'uom favella.

Difatti non ¢’¢ linguaggio pill istintivo, pilt spon-
taneo della musica. lo credo anzi che, nell'vomo
primitivo, il linguaggio musicale, in forme rudimen-
tali, abbia preceduto il linguaggio propriamente
detto.

E non c'& da farsi meraviglia di questa natural
tendenza dell'uomo alla musica, poiché quest’arte
non & un'invenzione arbitraria e arlificiosa, ma &
stata suggerita all'vomo dalla natura stessa: I'uomo
non ha [fatto nltro che approprinesi, pel auo fine
espressivo ed artisiico, di elementi che si trova-
vano gia in atto nel mondo che lo circonda e nel
suo organismo stesso. Difatti tanto il ritmo come
la tonalité poggiano su basi naturali fisiche.

La base naturale hsica del ritmo & data dal feno-
meno della oscillazione pendolare.

Tutto in nalura si compie in ritmo. E non solo
i fatti fisici, ma anche negli organismi viventi
molti movimenti si compiono con ritmica regola-
ritd: il cuore batte a tempo, si respira a lempo (si
dice anzi che tanto il cuore come il respiro se«
gnino col loro moto un movimento ternario, poiché
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uno dei due movimenli oscillatori dura il doppio
dell’altro); si tende a camminare a fempo; 1'vomo
che lavora & spinto a fare i suoi movimenti a tempo;
e si »ud anzi molto a ragione credere che allo svi-
luppo primordiale della masica abbia influito il bi-
sogno nell’'uomo di accompagnare cantando il pro-
prio passo o i movimenti del suo lavoro: come fan-
no tuttora i pellegrini nei loro viaggi, e i fedeli
nelle processioni, ¢ le persone che compiono certi
dati lavori, per esempio, i fabbri all'incudine (chi
non ricorda il famoso core del Trovatore, e i canti
del Sigfrido wagneriano ?),

\{ La base naturale hsica della tonalitd & data dal

fe

nomeno fisico-armonico.,

La specie umana, dal momento in cui ha avuto
il suo inizio, ha sentito sempre attorno a sé, ha
respirato — s'intende non avendone coscienza: il
fenomeno dei suont anmonici & stato scoperto acien-
tificamente molto tardi — quest'ermonia naturale
che accompagna tutti i suom che si producono in
natura, dal ruggito del mare in tempesta al canto
degli uccelli, dall’acqua che scende dolcemente in
una cascata alla voce dell'uomo stesso, Non occorre
che ci sia stata la coscienza: si pud benissimo
aver afferrato completamente il senso di una fisio-
nomia senza aver affalto osservato come sono ghi
occhi, il naso, la bocca; senza nemmeno aver idea
degli elementi che la compongono: anzi le sensa-
zioni incoscienti sono quelle che agiscono pilt sot-
tilmente, pit efficacemente, piti genvinamente, sul-
I'anima umana. Cosi I'uomo & andato lentamente
educando e plasmande il suo sentimento musicale
su quella armonia naturale che per secoli & secoli
senza tregua gli ha titillato 1'orecchio e gli ha sca-
vato un solco nel cuore come una goccia nella
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pietra: da essa egli ha tolio inconsciamente e fatal-
mente la propria intonaziune musicale,

Ma bisogna osservare subito che & molto pil
facile cogliere il ritmo di due martelli che battono
sull’'incudine che non sia cogliere ad uno ad une
i suoni che avvolgono in un velo di armonia un
sucno londamentale, Per questo la musica ritmica
¢ nata molte prima della musica tonale: ¢ gl siru-
menti puramente ritmici, gli strumenti a percus-
sionce, sono apparsi molto prima degli strumenti
a inlonazione.

Anche dello strumento che l'uomo ha avuto
sempre a sua disposizione, cioé della sua propria
voce, egli — dopo che, da principio ne avra tratto
profitto solo ritmicamente — avrd stentato ad al-
ferrare e mettere in valore Je risorse tonali. Pero
In voce anriv ntata aesai probabiliente il primo
strumenio tonale; ¢ ad esso, e ad imitazione di
esso, saran succeduli a poco a poco gli strurmnenti
tonali artificiali.

Il sentimento della tonalita s & andato deter-
minando e precisando e perfezionando nell’uomo
lentamente e gradatamente, Supponiamo di esporre
un’immagine, piutiosto complessa ¢ di squisiti tratti
e colori, dinanzi ad un certo numero di persone
ignare! ci vorrd del tempo perché ciascuna di que-
ste persone afferri con chiarezza I'immagine in tutle
le sue parti, si orienti da tutti i punti di visia, si
melta in simpatia con tutti gli stimoli emotivi che
I'immagine pud offrire. Se noi togliessimo via |'im-
magine dopo un istante e andassimo a osservare
che cosa & rimasto di essa nella mente di ciascun
spettatore, ci accorgeremmeo che uno avra fermato
la sua attenzione appena appena sul naso, un aliro
sugli occhi, un altro wolln weno, wn altro sulls ve-
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ste; non solo, ma che il ricordo pur di queste pic-
cole parti & molto imperfetto e deforme. Se togliamo
I'immagine dopo un intervallo di tempo un poco
pilt lungo, ogni persona avry afferrato qualcosa di
pit, ma si sara sempre molto lontani dalla com-
prensione intera e perfetta, Solo dopo una esposi-
zione molto lunga gli spettatori potranno incammi-
narsi ad un relativo consenso di impressioni,

Qualcosa di_simile & accaduto nella specie uma-
na di fronte (all’armonia naturale.| Da principio si
& cominciato col cogliere soltanio qualche suono,
e molto vagamente e incertamente: e un popolo
avra colto di preferenza quel dato suono, un altro
quel tal'altro suono, un terzo un'altro suono ancora,
nella costellazione degli armonici. E per questo che
le scale dei popoli primitivi e selvaggi son sempre
in origine formate di pochiasimi suoni, e sono piu
o meno stonale, e diverse fra un popolo e l'altro.
Solo pit tardi a poco a poco il numero dei suoni
aumenta, ¢ le scale si completano, si perfezionano,
vanno convergendo verso un tipo unico.

E qui accade un fenomeno bellissimo. Che cicé
il sentimento musicale umano, nel suo progressivo
affinarsi, svilupparsi, perfezionarsi attraverso i se-
coli, 5’8 andato sempre pity avvicinando inconscia-
menie — pur trattandosi di popoli diversissimi e lon-
tani fra loro — a quella intenazione cho corrlapon-
de alla scelta degli intervalli pid semplici e armo-
niosi fra { suoni della armonia naturale; alla into-
nazione cioté che noi abbiamo studiata nella hsi-
ca col nome di scala naturale: intonazione che
sembra costituire la base tonale fondamentale cui
tende istintivamente — perche & la combinazione
pit semplice, e, direi quasi, pilt prelibata che ci
offre la natura — e intorno a cui s'aggira, gravita
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fatalmente, nella sua conlinva aspirazione di per-
fezionarsi e di differenziarsi, il sentimento tonale
umano,

E questo un fenomeno bellissimo e di impor-
tanza Jondamentale per I'arie.

Riassumendo: la musica, tanto sotto 1'aspetto
del ritmo come della tonalitd, poggia su basi na-
turali fsiche; la musica ritmica, nelle origini della
musica, ha precedute la musica tonale, « gli atru-
menti ritmict gli strumenti tonali; le scale (e il
sentimento tonale umano di cui esse non sono che
I’espressione concreta) si sono andate formando
a poco a poco: costituite da principio di pochis-
simi suoni e pill o meno stonati, in seguito si sono
andate completando e-affinando, e in questo loro
cammino ban proceduto concordemente verso una
meéta comune che corrisponde all'intonazione pit
semplice e armoniosa ollertaci dall’armonia na-
turale.

Tutto cid potrebbe affermarst anche per suppo-
sizione in base ai caratteri indefettibili della na-
tura umana e del mondo in cui viviamo. Ma, al-
meno in parte, pud esser provato anche con daii
‘positivi. E, se non direttamente poiché non ci &
possibile risalire ai popoli selvaggi primitivi ¢ nes-
sun documento di loro ci rimane, indirettamente:
ciod studinndo sui selvaggi siinali, #he ee ne wono
nel centro dell’Africa e dell’Oceania; o anche senza
bisogno di avventurarsi cold, su altri selvaggi di
tipo singolare che chiunque pud avere a sua dispo-
sizione dovunque, cioé i bambini: i quali nel loro
affacciarsi al mondo vengono a trovarsi nelle stesse
precise condizioni dei popoli primitivi.

Ora, se noi osserviamo i selvaggi attuali e i bam-
bini, troviamo in essi la musica ritmica e gli stru-
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menti ritmici precedere la musica tonale e gli stru-
menti tonali. Si troveranno forse dei popoli seivaggi
senza strumenti a intonazione, ma non se ne trova
nessuno senza strumenti a percussione della pid
svariata specie. E i bambini non cominciano le
loro gesta musicali costruendo e sonando flauti e
violini, ma prendono una panchetta, un pezzo di
latta e battono. E come battono a tempo! Oh la
sensibilitd ritmica nei bambini!

Questo sulle origini e sulla patura primordiale
della musica pud dire chiungue possiede uno squi-
sito senso umano, senza aver bisogno di attingere
ad alcun altro libro che non sia il fondo della sua
anima. Ci rimane ora da dire due parole su quello
che han pensato i popoli antichi stessi sull’origine
della musica.

Tutti i popoli hanno attribuito alla musica una
origine divina. E tutte le mitologie sono ricche di
leggende relative alla musica.

Bellissimi wono i miti musicali del popolo greco.
Tra di essi faremo cenno soltanto a quello d'Orfeo,
che pud essere considerato da noi musicisti come
il mito tipico, e che ha inieresse anche da un altro
lato, perché i musicisti di ogni tempo lo han tenuto
sempre hsso nell’animo come fonte preferita di
ispirazione. | primi melodrammi 'modemni, le due
Euridice di Peri e Caccini, hanno per soggetto que-
sto mito: Euridice ¢ la consorte d'Orfec; 1'Orfeo
1"hanno scritto anche Monteverdi e Gluck, ¢ son due
altre opere capitali nelle vicende del Melodramma ;
Pergolesi ha scritto una cantata Orfeo; e si potrebbe
seguitare a Jungo.

Il mito d'Orfeo simboleggia la potenza conqui-
statrice, sovrumana della musica. Tale era il fa-
scino del canto di Orleo, e del suono della sua lira,
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che egli riusciva con esso ad arrestare il corso dei
fiurni, ad smmansire Je belve ¢ o tirarst dietro 1
sassi, Orfeo personifica i grandi artistt musicisti di
tutti i tempi.

Anche {'invenzione depli strumenti era attribuita
dagli antichi a personaggi divini. La lira, lo stru-
mento nazionale dei Greci, era siata invenltata, se-
condo la mitologia, da Mercurio, il quale, trovato
una volta un guscio di testuggine morta i cui hla-
menti si eran disseccati e tesi, ne trasse il suono,
e lo trasformd in questo strumento. Per tale ragio-
ne il guscio di tartaruga continud sempre a far
parte della lira greca, come sostegno dei due brac-
ci e come cassa di risonanza, 11 flauto — nella for-
ma primitiva di pii canne legate in fla su cui si
soffia come in una chiave — era l'istrumento pro-
prio del dio campestre Pane. Apollo era il dio della
musica, ¢ veniva sempre raffigurato, anch'egli co-
me Orfeo, con In lirn, Una delle nove Muse, Fa.
terpe, era protetitice della musica.

Questa larga parte che la musica ha nella mito-
logia, parte che non vi trovano per esempio le arti
figurative, dimostra quale [osse fin dai tempi anli-
chissimi il culto per la musica, e quanto profonda
fosse la coscienza della sua forza espressiva e della
sua sovrumana possanza.

La musica dei primi popoli storici

Le prime notizie storiche intorno alla musica ci
son tramandate — come sopra osservamhmo - dai
monumenti in pietra, sui quali sono talvolta scol-.
pite figure di strumenti musicali o di sonatori di
strumenti. Per i popoli ~— come, per esempio, gli
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Egiziani — la cui musica ¢i ¢ nota solo attraverso
stmil genere di documenti, noi ci troviamo in una
condizione di disagio singolare: noi cioé conosciamo
i loro strumenti, ma non sappiamo né come veni-
vano usati, né sopratutto come erano intonati, né
a qual sistema o forma di musica si applicassero.
Abbiamo |'impressione di trovarci come dinanzi ad
un’orchestra i cui sonatori stessero immobili, e della
quale ci fosse vietato inesorabilmente di sentire il
suono e di vedere qualsiasi gesto.

Per altei popoli — come gli Indiani, i Cinesi,
i Greci — oltre a simili figurazioni abbiamo for-
tunatamente anche degli scritti, dei trattati di mu-
sica, spesso assai ampi. Ma qui si cade in un altro
inconveniente. Che ciod, se da una- parte questi
trattati ¢i fanno conoscere tutte le finezze teoriche,
spesso astruse e complicate, di quelle date musiche,
dall’altra parte. — se altsi mezzi non ci sussidiano
— noi non sappiamo se e hno a che punto e in
che modo queste teorie venivano messe in pratica.

Premesgo c¢id per formarci un'idea delle fonti
da cui attingiamo, passiamo a riassumere i dati pit
caratteristici che ci son rimasti intorno alle mu-
siche di questi popoli antichissimi, cui uniremo
qualche cenno indispensabile delle loro civilta.

Una domanda salird spontanea sulle labbra del
lettore ignaro: In qual tempo fiorirono i popoli di
cui siamo per parlare ? Quando finisce la preistoria
e comincin la atorin? A che distanzn ai trovin dn
noi l'inizio di quella tal pianura che noi ci accin-
giamo a percorrere partendo dall'estremo orizzon-
te ? Rispondo subito: Le prime notizie storiche della
civiltd egiziana e della cinese — che sono le pia
remote — risalgono a oltre 20 secoli avanti Cristo;
e a circa 40 secoli dunque dai tempi nostri.
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La civiltd degli Ecz1ant fu sviluppalissima, fo-
rentissima, e durd molto a lungo. Della sua gran-
diosita son testimoni tuttora le colossali pirami.
‘di che servivano di tomba ai loro re, ¢ gli obe-
lischi che, per esempio, adornano le piazze di Roma
(ognuno avra osservato sopra di essi le diciture in
geroglifici, cioé in una scrittura speciale basata aulla
raffigurazione materiale delle cose di cui si parla).
LLe immagini scolpite sui monumenti c¢i dicono che
gli Epiziani possedevano ogni sorta di strumenti
musicali: arpe, liwi, flouti semplici ¢ doppi, trom-
be (1). In qualche figurazione si vedono piti sona-
tori raccolti insieme con una persona che sembra
marcare il tempo con le mani; dal che si pud essere
spinti a supporre che talvolta si riunivano in una
specie di orchestra.

Affine alla civitd egiziana fu la civiltd degli
Assirt ¢ BaBlLoNESI, anch’essa grandiosissima, co-
me ci attestano tuttora le rovine di Ninive ¢ di Ba-
bilonia. Nabucodonosor fu uno dei piti grandi re

{1} E strumenti a percussione. Non occorre dido esplicilamente
{tanto pit che bisognerebbe ripeterlo ad ogni popole) perché tuttd
i popali fin dai lempi pii: remoti ki han posseduti ¢ in forme
necessarinmente consimili,

Conviene inoltre osservare che il faute cglziane, come Il greco
{oulos) e il romano (tbio), avevano, di rege's, una forma diversn
da! flauto attuale {fraversiarc), Essi cioé erano sonati orizzontel-
mente con un hecco simile & quello che i trova negli od'erni
fischietti do ragazzi ¢ nelle canne d'orgonoe. Si gusrding | sonalosi
all Bovitse frdotd) unl Jocglie s he ol tiova uel dosmtangibata ol o
libro, che & tolio dalls ricosiruzione di un fregio che adornava il
grandioso tempio ateniese detto Partenone; gli oltri son sonatorl
dl cetra o lira, Talvolta sl univano insiems duc flauli per otienere,
passando doll’'uno all’sliro, unn scala di suonl pliy numercel o
fors'anche per cambiare tonalina,

Le trombe desli anlich: poi differivanc dulle nostre perchd

erano, in g te diritte, ¢ ai costruiveno, oltre
che in metallo, in legno.
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di Babilonia. L'istrumento pili caratteristico assiro
¢ una specie di lira, o cetra, che veniva tenuta
orizzontalmente e sonata con un plettro.

Mentre tutte queste civilty dei primi popoli sto-
rici sono spente e sepolte da secoli, la civiltd dei
Cinest — e quella degli Indiani — trovano an-
cora attualmente in questi popoli la loro ininter-
rotta continuazione: i Cinesi odierni custodiscono
gelosamente molte loro tradizioni antichissime; e
percid molto pili ampie e precise sonc le notizie
che possiamo avere sulle vicende della loro mu-
sica, anche per i trattati antichi che ce ne sono
conservati. La scala cinese, come quella di tutti i
popoli primitivi, era in origine di pochi suoni, e
precisamente di 5: per averne un'idea si pensi alla
nostra scala di do senza il mi e il si (ciod do-re-
fa-sol-la-do). In seguito i! numero dei suoni fu au-
mentato, introducendo in questa scala i due semi-
toni, e aggiungendo anche tutti i gradi cromatici.
Clt strumenti degli antichi cinesi erano numero-
sissimi. Ricordiamone soltanto tre dei piti caratteri-
atici, cioé: il kin, lira dalle corde di seta; il kingh,
strumento a percussione, formato di tanti pezzi di
pietra appesi e accordati; il ciengh, epecie di orga-
nino portatile, composta di canno di bambi infil-
zate su una zucca vuota nella quale si soffiava con
un corno (). Alla musica cinese — e alla giap-

(1) E naturale che | popolt primitivl (¢ come essi i bambini)
quando costrulecono uno etrumento, piuttosto che fabbricarsi appe.
sitamente § pezzi occorrent, cerchine di epprofittare degli oggenti
uviilizzobill che esisione gih in natuws (wlvolla anzi & Toggeto
stesso che suggerisce 'ldea dello strumente), Cosl | fleuti sazan.
no fatti di canna o dl omo (Il ‘Aauto romano si chlomava tibla
appunto perché veniva costrulto con I'esso della gambe cosl
chiamato). Per casse di risonanze o per comere d'arla si pren-
devano delle zucche wvuote, L'origine dells parola corno (nel
senso di strumento) & ben chiara,
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ponese che ad essa & affine — si sono ispirati molt:
compotitori moderni, specialmente francesi, per in-
fondere alla loro musica quel carattere di esotismo
che & stato negli ultimi tempi di moda,

Anche sulla musica degli antichi InpiIAN), po-
polo di una civilth ¢ di una sapienza celebratis-
simna, ci sono conservali dei tenttati, dai guali pos-
siamo averne notizie teoriche molto diffuse. La sca-
la fondamentale degli Indiani — come anche quella
dei Persiani e degli Arabi — era di setie gradi,
simile alla nostra: gli intervalli di tale scala erano
poi suddivisi in intervalli minori, in forme che di-
mostrano gia in quei popoli una grande squisitezza
di sentimento musicale. Lo strumento principale,
nazionale, degli Indiani, e il pity antico, era la
vina: specie di grossa chitarra con sette corde e
diciannove ponticelli disposti a guisa di tastiera;
il sostegno delle corde & formate da una grossa
canna di bambl, due zucche vuote fanno da casse
di risonanza; le corde vengono strappate con una
specie di plettro.

Le notizie intorno alla civilta, e per conseguen-
za anche intorno alla rmusica degli EBRE1, ¢i sono
tramandate quasi esclusivamente dalla Bibbin. In
molti passuppi dei lilni waerl oi fa cenno i cove
musicali, Specialmente nei salmi: « Lodate Dio al
suono della tromba »n, « Lodate Dio al canto dei
cori, al suono delle corde e dell’organon, «con i
cembali ben risonant: », Tutti hanno presente I'arpa
di Davide, con la quale egli placava 1'ira di Saulle;
e la figlia di Jefte che corre incontro al padre vit-
torioso « in mezzo al canto dei cori ¢ al suono dei
timpant »." Gli strumenti principali degli Ebrei erano
le arpe e le trombe: caratteristici presso di loro
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erano certi corni di speciale uso pel culto chia-
mati cofar e cheren. Le musiche corali e strumen-
tali degli Ebrei erano molto grandiose per numero
di esecutori; ma della loro natura nulla sappiame,
Ci sono tuttora conservate delle melodie tradizio-
nali ebraiche: esse ci sono state tramandate nella
“gcrittura musicale speciale di questo popolo, cice
con segni chiamati fangamin, una specie di neumi
(per questa parola vedi pii avanti).

Poiche la storia della musica di questi popoli
antichi si riduce quasi tutta alla conoscenza degli
strumenti, per completare il quadro, anticipiamo
qui anche cid che si riferisce agli strumenti dei
Grect e dei Romanl.

Gli strumenti principali dei Greci furono la cetra
o lira) il flauto (aulos) e le trombe: i sonatori di
cetra’ erano da loro chiamati citaredi, e quelli di
flauto auleti.

I Romani ebbero come strumenti nazionali la
tibia (auto), la fistula (che forse era uno strumento
ad ancia) e le trombe (litui, tube, corni, buccine):
tibicines si chiamavano, presso di loro, i sonatori
di flauto, cornicines i sonatori di tromba.

Abbracciando con lo stesso sguardo gli stru-
menti dei diversi popoli antichi e confromtandoli
fra loro, se ne possono trarre, in riguardo wlla
storia degli strumenti, queste considerazioni riassun-
tive: degli strumenti a fato i pitt antichi (ed &
naturale percht sono i pili semplici) sono il flaute
¢ la tromba (gli strumenti ad ancia, ciod il clari-
_netto, 1'oboe, il fagotto, sebbene se ne trovino fin
da tempo antico dei precedenti popolareschi e cam-
pestri da cui essi poi derivano, sono entrati nel-
I'uso artistico solo in tempi molto recenti, nel-
FEtd moderna); degli strumenti a corda tre tipi
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se ne trovano fAn dall'antichitiy, e cioé: l'arpa, la
lira e il huto {}).

Non ci rimane ora che da dire due parole intorno
all'uso che i popoli antichissimi  lscevane  delln
musica, Non ¢'& neppur bisogno a questo scopo di
andare a consultare le loro testimonianze che sono
mirabilmente concordi; ma basta osservare quello
che accade attualmente nelle regioni i cui abitanti,
sotto questo aspetto, si son conservati tuttora nello
stadio primitivo: per esempio, in Sardegna. La de-
stinazione primordiale della musica & di essere as-
sociata sopratutto alla religione (alle cerimonie,
alle preghiere, alle processioni), alle vicende guer-
resche, alle nozze, alle feste e celebrazioni di ogni
specie. La musica vocale & in origine strettamente’
connessa con la poesia, anzi si identifica con essa,
L.a danza & la forma pit comune; gli strumenti
sono usati per accompagnare le voci, e per marcare
maggiormente le movenze cadenzate dei danzatori.
Anche noi uomini moderni, che viviamo in mezzo
ad una civiltd raffinata in cui la musica ha rag-
giunto iunle manifestazioni pid souili, pid ricer-
cate, pid individuali, pid artificiose; che siamo tra-
volti ed assordati dalla vita cittadina, in cui il fra-
gore delle macchine produttrici, delle automobili,
dei velivali e delle ferrovie ci suggerisce una mu-
sicaliti nuova e diversa da quella calma e caden-
zata degli antichi, ritroviamo nel fondo umano del-

(1) Le arpe ontiche ejono pib piccole delle attusli, ma nen
sostanzinimente dissimili, Dclla lrs totti conoscono la forma, poi.
chi, per essere lo strumento nazionale dei Creci. & diventata ed
& tuttors come l'emblema della musica, e Ja of trova spessissimo
<come eimbolo ornamentale negli stemmi delle Alarmoniche, sulle
maniche o sui baveri o sul berretli stessi delle divise, & § regii-
musiea degli strumenti vengono spesso foggiati a mo" di esta:
yeniva sonnta con un plettro, Il liuto, altro strumenio a pletiro,
differisce dulla cetra o dall'arpa percht ha un manico (per so.
Yito assed lunge) con una tastiern: un discendente supernstite di
csso 2 i1 mandolino.
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la nostra anima e nella nostra pid intima fbra
queste destinazioni originarie della musica; e «ci
commoviamo pid intensamente ¢ ingenuamente
quando sentiamo la musica associarsi ad una pre-
ghiera, ad una festa, ad un rito funebre, ad una
battaglia, ad uno di quei momenti della vita fra
cui ¢ da cui essa originariamente & nata.

1 GRECI

La musica dei popoli di cui abbiamo finora par-
lato, non tanto per Ja distanza di tempo che da
loro ¢i separa quanto percheé hanno con noi una
parentela molto lontana, ha nella cultura del mu-
sicista moderno un valore poco pili che di curiosita,
La conoscenza invece della musica e della civiltd
greca ha un’imporianza educatrice e fattiva fonda-
mentale per 'artista moderno. E ¢id per una ra-
gione molto semplice. | Greci (¢ i Romani) sono i
veri nostri antenati: nelle nostre vene scorre lo
stesso Joro sangue, le nostre fibre continuano le loro
fibre. Per cid noi ritroviamo in loro qualcosa di
noi stessi, della nostra anima; la loro arte e il loro
pensiero agiscono su noi come la sorgente, la scin-
tilla iniziale da cui l’arte nostra, il pensiero nostro
hanno avuto il loro primo impulso, la loro prima
scaturigine. E tanto pilt intercasante & per noi lo
studio della musica e dell’arte degli antichi greci,
in quanto che essa raggiunse — pur nei mezzi
tecnici di cui allora si disponeva — un tale grado
di squivitezen & di porfedone clhe forse non & win-
to pid superato, e cui gli artisti di tutti i tempi
han tenuto sempre fiseo lo sguardo come a meta
ideale.

Fisseremo di sfuggita I'importantissimo posto che
nella sfera di attivith creatrice del musicista mo-.
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derno, occupa la musica greca, nei rapporti spe-
cialmente con la musica gregoriana, che, nella inin-
terrotta catena e nella scala progressiva dei feno-
meni musicali umani, rappresenta I'anello e il gra-
do immediatamente ulteriore, E ci occuperemo, —
il che & importante, — di porre i fondamenti tec-
nici.

Le fonti che abbiamo per lo studio della mu-
sica greca sono di tre specie. Anzitutto i trallati,
molto numerosi ed estesi: oltre ai culiori special
della materia, tutti i Rlosofi e matematici greci —
per il modo stesso con cui la musica era considerata
nell’antica Grecia, cioé come parte integrante della
cultura e dell’educazione spirituale — hanno scritto
di musica; ricordiamo, tra i flosofi, Platone, Ari-
stotele ; tra i matematici Tolomeo, Pitagora; tra gl
scrittori di caraltere pit particolarmente artistico,
Aristosseno. Un'altra fonte son le figurazioni dei
monumenti, secondo che alirove abbiamo detto.
Una terza fonte le melodie che ci rimangono incise
in qualche marmo nella scrittura letterale propria
dei Greci: ma son pochissime, di interpretazione
incerta e di importanza quasi trascurabile,

I tetracordo

Il sistema musicale dei Creci era basato sul te-
tracordo. Essi ciot leggevano e consideravano la
musica prendendo per unild di misura una serie di
4 suoni: come nel Medio Evo invece la musica fu
letta per eancordi (ciod premdoud o bise wnn seie
di 6 suoni) € noi moderni leggiamo per otlave.

I1 tetracordo diatonico era formato di due toni e
un semitono. Col cambiare della posizione del se-
mitono si avevano cosi tre specie di tetracordi dia-
tonici. Se il semitono atava al primo posto, il tetra-
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cordo si chiamava dorico; se al secondo frigio; se
al terzo lidio.

Due tetracordi potevano essere uniti per con-
glunzione (sinaf) o per separazione (diazeuxis): nel
prime caso la nota finale del primo diventava notn
iniziale del secondo: nel secondo caso fra i due
tetracordi c'era un grado di distanza.

Tetracordo dorico Srigio lidia |

1l
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Tewracordi uniti per congivnzione per sepavarions
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Unendo insieme pili tetracordi 81 formavano le

scale e si percorreva la estensione dei suoni mu-
sicali.

Il «sistema perfetto»

Qualunque suono musicale era dai Greci rife-
rito alla corda corrispondente della lira o cetra (1),
che era per loro l'istrumento fondamentale, lo etru-
mento nazionale, Lwsi chismavano sistema musi-
cale perfetio (teleion) la serie dei 15 suoni corri-
spondenti alle 15 cotde di questo strumento, che
era cosi accordato:

—, &
L) —————— =N
e
3 =

“ - £~ 3 vl-—_______...-- Ay
® .__,..—-—""'" delfy saide defle cordy
aras ceLrarontn e Hparals aiair
apgrents  dille covke wendie
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La cetra non era stata sempre di 15 corde. In

{1 Tra § due strumentl sembra non fosse el différenza che
questa: che con la parola lire ol indicavane gl strumenti pid
antichi & semplici, mentre la parola cetra lndiawa gli gtrument
pit moderni, robusti e perfezionat,
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origine ne aveva avute solo 4, ciod quelle del te-
tracordo che fu poi chiamato delle corde medie
{imeson}; poi divennero 7 con 'aggiunta del tetra-
cordo dellc corde basse (ypaion); pit tardi ancora
8 col suono aggiunto (proslambanomenos); infine
I'ottava si raddoppid con la comparsa dei tetraeordi
delle corde separate (diazeugmenon) e delle corde
acule (yperboleon). Il suono corrispondente al no-
stro si in terza riga, chiave di violino, {non si sa
bene se per mezzo di un’altra corda o abbassando
di mezzo tono la corda del si bequadro}) poteva
essere cambiato col si bemolle: e allora veniva a
formarsi un nuovo tetracordo chiamato delle corde
unite (synemmenon) e la diazeuxis passava tra que-
sto tetracordo e quello delle corde acute.

I modi

Noi moderni percorrendo una serie di suoni dia-
tonici abbiamo la tendenza di cadenzare in due ma-
niere principali (sul do e sul la, qualora si tratti
dei tasti bianchi del pianoforte). La nosira teoria
ciod (almerio la teoria grossolana, poiché io, per
esempio, sento e penso molto diversamente), am-
mette sollanto due modi: il magglore e il adnore,
Nella teoria det Greci invece era ammessa la caden-
za su uno qualunque dei suoni della serie diato-
nica; dal che risultavano 7 modi, che erano cosi
chiamati:

. Modo dorite o Srigis lidio

| § 1 _.'"'- ; L1 —tr ;

v L= L R Y

. ipidorito ipefrigio spelidis

¥ s—

%ﬂ;j; = ;sv‘j = 563‘23; .
" missolidio
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Come si vede, la scala dorica, frigia e lidia erano
formate di due tetracordi rispettivamente dorici,
frigi e lidi, uniti per separazione. Da queste tre sca-
le ne derivano altre tre: ipodorica, ipofrigia, ipo-
lidia, che si ottenevano dalle precedenti invertendo
I'ordine dei tetracordi, che diventavano cosi con-
giunti, ¢ aggiungendo un suono al basso. La set-
tima scala, scala strana — si pensi che & basatn
sul settimo grado della nostra scala maggiore, la
nostra sensibile — e sulla cui struttura e natura
i teorici grecei discutevano molto, si chiamava mis-
solidia: I'invenzione ne era attribuita alla poetessa
Saffo.

1l modo fondamentale per i Greci e il pili antico,
il modo nazionale — come abbiamo visto anche
dalla accordatura della cetra — era il dorico.

1 toni

Poiche i greci costruivano cetre di diversa gran-
dezza onde potere accompagnare una melodia in
tutte le estensioni della voce umana, questo sisterna
dei 7 modi (cict il sistema perfelto) poteva essere
spostato sopra i diversi gradi della scala croma-
tica. A queste trasposizioni i Greci, come anche
noi, davano il nome di toni. Cosicche tanto la pa-
rola modo che la parola fono hanno nella musica
greca un valore perfettamente uguale al nostro.

Trasportando i 7 modi su ciascuno dei 12 suoni
della scala cromatica i Greci venivano cosi ad avere
(tra modi e toni) 84 ecale diverse; mentre le nostre
scale maggiori ¢ minori sono soltanto 24 (J).

{1} Per essere esnttl cecorre omervare ¢he § Greci distingue-
vano come due tonl differenti anche dus accordature basate
sulls stesen nota, ma In ottava diverss; coslcchd il numere del
loro foni c1a snche maggiore di 12,
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[ generi

Oltre al genere diatonico di cui sopra a't fatto
parola, i Greci avevano due altri generi di musica
piu strani e ricercati: il cromatico e I'enarmonico.
Come accade preaso tutii i popoli, fu nel periodo
di decadenza dell'arte musicale greca che tali ge-
neri acquistarono favore accanto e in contrapposio
all’antico e austero genere diatonico. Essi erano
basati su due tetracordi speciali: il tetracordo cro-
matico era formato di due semitoni ¢ una ferza mi-
nore (seconda aumeniala); 1'enarmonico di due
quarti di tono (1) e una terza maggiore (seconda
cccedente) (i suoni eatremii rimanevane  sempre o
distanza di una nostra quarta minore).

Tetracordo rromatico crarmonite
.
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Quanto finora si & detto della musica greca si
riferisce a quella parte che i Greci chiamavano Ar-
monica: ma una parte altrettanto importante dei
loro studi musicali era la Ritmica: e si pud imma-
ginare di quale squisitezza essa fosse, se si pensa
che la musica greca era soltanto melodica, ed era
tutta basata sulla hnezza della melodia (nella abi-

Ai tonl | Creel davana dei nomi presi dal diveni popoli def
loro paese, nomi analoghl ¢ in parte identicl & quelli dei modl:
il che ha porteto wivoltn degli studiosi di corta veduis a con.
confondere i lonl col moadi, con quali conaeguenze oi pud fo-
cilmente immaginare. Ad una di questo conlusloni avvenuta nel
Maotlo Fyo & do attelndest be stiano amuhlmunulu i \mlmn vhe
i noml del modi grecl subl q g pevati
designare i modi gregoriani.

{1) In questt gquarli di tone non c& nulln di strano; nelta |
musica moderna {non per | teorici, me per chi ha orecchio e
sensibilitd) ci sono altre che querti di tanol
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tuale educazione del musicista moderno la Ritmica
viene completamente omessa e trascurata !).

Il ritmo della musica greca era strettamente con-
nesso con quello della poesia. [I tempo era se-
gnato dalla durata delle sillabe, che potevano es-
sere di due valori principali: la lunga e la breve.
Nello studio della metrica la breve vien rappresen-
tata con un mezzo cerchietto volto all'insii; la lunga
con un trattino orizzontale. Aggruppando fra loro
in vari modi sillabe di diverso valore si avevano i
piedi, che corrispondevano alle nostre battute. Dal-
'unione di piti piedi nasceva il verso, pil versi riu-
niti formavano la strofa, piu strofe l'intero compo-
nimento (allo stesso modo che per noi pi battute
formano la frase musicale, pit frasi il periodo, €
dall’'unione dei diversi periodi nasce il pezzo).

PRINCIPALL RITMI (PIEDY} DEI GRECT

PARIL . DISPARI
dottils - T Y '
aUaPRIE s u r' |' p
ponded m. — r’ ¢ giambo \J - p E

Di 5 TEMM

v i

La parola modulazione {metabolé) aveva per i
Greci lo stesso senso che le dinmo noi i passaggio
da una movenza all’altra, Ma, mentre la nostra
teoria (non la nostra arte, che & cosa diversa, e in
cui per chi lo sente c'2 tutto quello che c’era nella
musica dei Greci e anche pil)) non conosce altro
che la modulazione tonale, i Greci ammettevano
anche la modulazione modale, la modulazione ritmi-
ca, la modulazione espressiva.

‘Nel periodo di fiore della musica greca 8 ef-
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fettud quella unione ideale fra poesia ¢ musica che
¢ inerente alla natura originaria di queste due arti.
Poeta e musicista erano riuniti nella stessa persona,

per questo che i nomi dei poeti greci vanno $é-
gnati in prima linea nella storia della musica greca.
 E il musicista moderno non deve ignorare i nomi
di Alceo, Saffo, Anacreonte (lirici individuvali); di
Pindaro e Bacchilide (lirici corali); e sopratutto dei
tre sommi tragici Euschilo, Sofocle ed Euripide, e
di Aristofane, poeta comico.

Il teatro presso i Greci era considerato come
istituzione nazionale, ¢ come faitore essenziale del-
Feducazione del popolo. Le tragedie greche, ispirate
a soggetti nazionali e caratterizzate dalla concezione
ellenica del destino (ananke) che grava inesorabile
sugli uomini, appaiono anche a noi moderni opere
d’'arte d’'umanitad sublime ed eterna.

[l teatro greco era -— come si pud osservare da
quelli che ci son conservati — all'aperto, e di for-
ma e disposizione alquanto diversa dai nostri. £
noto che le tragedie erano eseguite con musica; i
cori venivano cantati; il dialogo era intonato in una
specie di recitativo (melopea). | coro aveva nella
tragedia greca un ufficio non di attore, ma quasi
di spettatore: la musica del coro st divideva in
tre parti corrispondenti esattamenie nlla divisione
della poesin: strofa, antlsirofu ed epodo; le prime
due parti erano cantate a risposta dalle due meta
del coro, nella terza tutto il coro si rivniva. La
tragedia greca era insomma qualcosa di assai vi-
cino al nostro melodramma: e i pill grandi autori
del nostro teatro musicale — gli iniziatori del me-
lodramma moderno, per esempio, ¢ Riccardo Wa-
gner — han tenuto sempre fisso lo sguardo come
modello ideale al teatro greco.
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Presso i Greci la musica era considerata come
elemento integrante della vita e del pensiero, come
fattore fondamentale dell’'educazione dello spirito e
della formazione del carattere. Nell'insegnamento
ai giovani la musica entrava come parte essenziale.
Nelle feste nazionali {olimpiche, pitiche, istmiche.
nemee) i vincitori dei givochi erano esaltati col canto
di cori grandiosi (Pindaro e Bacchilide sono fra i
pit celebrati autori di odi per queste circostanze)
e avevano luogo importanti gare musicali.

L'eco di queste feste, in cui tutta !'anima del-
1'Ellade vibrava all'unisono, si associa nella nostra
mente con le linee purissime delle architetture, con
i morbidi contorni e le armoniose movenze delle
statue in cui eran fermati atteggiamenti di danza,
con le profonditd luminose del pensiero greco, con
i canti or voluttuosi or epici dei poeti; e il tutto
si compone in una sublime visione di bellezen, (i-
ranzi a cui la nostra anima si esalta e si abbandona
in una calma di estasi e di adorazione,

Il giovane musicista non trascuri — visitando
musei e monumenti, leggendo libri — di approfon-
dire le sue conoscenze sull'arte e il pensiero greco:
ne troveri conforto per le sue lotte, e vital nutri-
mento per l'educazione del suo guste e pel rag-
giungimento delle sue aspirazioni.

I Romani

I Romani furono per natura un popolo guer-
resco e rude: per molto tempo non pensarono che
a conquistare il mondo e a dare leggi ai popoli
congquistati; le leggi romane rimangono come mo-
numento imperiture di sapienza politica.

In queste condizioni, e prima che vi giungessero
influenze straniere, era impossibile che si svilup-
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passe in Roma un’arte e una letteratura, e si tol-
gono quelle ruvide manifestazioni popolaresche il
cui studio sarebbe in ogni modo interessante se non
uscisse dai limiti di questa veloce rievocazione.

Le arti ¢ le lettere cominciarono a horire in
Roma col giungervi dell’influenza greca, influenza
che divenne invadente e decisiva con la conquista
della Grecia da parte di Roma avvenuta nel 146
a. C. Da quel momento i rapporti fra i due paesi
diventarono strettissimi; ¢ turbe di Greci trasmi-
grarono a Roma, dove, se insegnarono le lettere e
le arti, importarono anche tutte le raffinatezze del-
la loro. civilth e inocularono i} Jusso, la mollezza,
il vizio, la corruzione.

L'azione della civilth greca su Roma non po-
trebbe easere scolpita meglio che con due famosi
versi di Orazio, di cui questo & il senso: La Grecia
vinle soggiogd fl fiero vincllore col Juscing  delle
arti. Roma aveva annientala e sottomessa la Grecia
con la forza delle armi: la Grecia a sua volta si
vendicd iniettando nelle vene della sua rivale il
dolce veleno della sua civilta, che distrusse nei Ro-
mani le prische maschie virtl, }i inhacchi e ram-
molli, e li portd a rovina.

Verrebbe in mente di paragonare cid che la
Grecia era per Roma a quello che per noi & Pa-
rigi. Tutte le raffinatezze e le eleganze venivano
di la: la moda veniva dalla Grecia, venivano dalla
Crecia i profumi, 1 gioielli, i ninnoli. Come scen-
dono a noi da Parigi le chanfeuses, cosi ai Romani
giungevano dalla Grecia gli auleti e i citaredi,
mirmi, le etere, i cantori, le danzatrici. Per fermarci
a un partticolare, lo stesso uso di raderai venne ai
Romani dalla Grecia. Per dire « un uomeo tagliate
all’antica », « un romano dei bei tempi », at diceva
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in Roma «l'intonso Catone », cioé Catone coi ca-
pelli ¢ Ja barba non tocchi dalle forbici, che que-
sto era l'uso dei Romani antichi. | Romani guar-
darono da principio i Greci, vani, leggeri, ciarlieri,
carichi di profumi e di unguenti, con occhio di
scherzo: per prenderli in giro, li chiamavano grae-
culi (grecarelli). Chi avrebbe immaginato che dove-
vano essere questi grecarelli, senza spargere una
goccia di sangue, a menare un colpo mortale alla
grandezza di Roma!

In base o o quosto s comprede bepe coue
Ja musica (e cosi tutta }'arle) dei Romani nel secolo
aureo si svolse sul modello della greca. Tutti i mu-
sicisti e gli addetti alla musica venivano dalla
Grecia. | poeti latini foggiarono la loro metrica
sugli schemi dei poeti greci. Il teatro latino risenti
strettamente la influenza del greco.

Una nota locale — vestigio di tempi gloriosi
— viene portata dagli strumenti guerreschi che han
qui pit rilievo che non in Crecia. | Romani avevano
ogni sorta di trombe per uso militare. che eran
diversamente chiamate a seconda della grossezza e
della forma: lituo, tuba, corno, buccina.

Debbon passare circa mille anni di raccogli-
mento e d: silenzio, si deve giungere al Rinasci-
mento, prima che gli Italiani, diretti discendenti
dei Romani, meraviglino il mondo con un’arte pro-
pria; e quale arte; che pud davvero rivaleggiare
con la yreeanl

La musica dei. Cristiani

Una religione di carattere cosi ldeale e:di fede
cosi profonda come il Cristianesimo non poteva non
unire ‘alle sue preghiere e al suo culto la musica,
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che delle aspirazioni spirituah dell'uomo & uno dei
linguaggi pit istintivi e pid fervidi.

Come ognuno sa, i cristiani nei primi secoli su-
birono delle feroci e continue persecuzioni, in modo
che eran costretti a compiere le loro riunioni e i
loro riti di notte e in luoghi sotterranei, chiamati
catacombe, Cosicché i loro gruppi, da citta a citta e
da luogo a luogo, horirono da principio quasi iso-
lati, e stretti soltanto ideaimente dalla ardente fede
cotmune: e cinscun gruppo avra associato nlle sue
preghiere quei cante clie erano in auo nel proprio
paese o che erano pi noti alle persone che vi par-
tecipavano. Cosl con molta probabilita i canti dei
primi cristiani derivarono dai canti greci, romani
ed ebraici, volgendo specialmente la scelta sui canti
pitt semplici ed austeri, e quindi sul genere dia-
tonico,

Col rapido diffondersi della fede, col progres-
sivo organizzarsi del Cristianesimo, e soprattutto
dopo che l'imperatore Costantino nell’anno 313
concesse la libertd di culto ai cristiani, i papi e i
veacovi ¢ gli altri personaggi della Chiesa si pre-
sero cura di ordinare, di unificare tutto cid che si
riferiva al rito, e quindi anche il canto liturgico. Fra
coloro che primi st occuparono di quesio canto s
ricordano San Clemente, San Basilio, Sant'llario, e
San Silvestro papa. Ma la tradizione ci ha fatto per-
venire Tnanosi sopeattutto § nomi di Sant' Amibirogio
e di San Cregorio.

SANT'AMBROGIO, vescovo di Milano dal 374 al
397, istitui nella sua diocesi la forma di rito (e di
‘canto) che porta il suo nome, ¢ che tuttora & in
uso nella diocesi stessa, distinguendola sotto questo
aspetto da tutte le altre della cattolicita. La tradi-
zione attribuisce a lui di avere chiaramente deter-

s
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‘minato i quatiro modi autentici. Fra i conti ambro-
siani & particolarmente famoso — perché passato
in uso per tutta la Chiesa cattolica quale inno di
ringraziamento — il Te Deum.

. SaN GRecorto detto Macno, che fu papa due
secoli dopo, dal 590 al 604, compi per !'intera
Chiesa cid che Sant'Ambrogio aveva elfettuato
soltanto per la diocesi di Milano. Egli diede un or-
dinamento defnitivo al rito, ¢ con esso al canto li-
turgico. Scelse, raccolse e ordind, a seconda delle
feate e delle cerimonie, i canti in un libro chiamato
Antifonario (che si dice facesse attaccare con una
catena all'altare di San Pietro) perch® servisse di
norma a tutto il mondo cattolico, Fondd una scuola
di canto (Schola Cantorum) che egli stesso diresse,
Compose melodie. Avrebbe chiaramente distinto,
secondo la tradizione, dai quattro modi  autentici
di Sant’Ambrogio i relativi plagali.

It canto liturgico della Chiesa cattolics ha preso
da lui il nome di canlo gregoriano.

Sono stretti i rapporti che legano la musica gre-
goriana alla musica diatonica greca. | modi grego-
riani, attraverso lunghe vicende che hanno appor-
tato curiose modificazioni, derivano dai modi greci:
ma le modificazioni sono piuttosto esteriori, e non
tali da distruggere la sostanziale affinita.

La tonalith gregoriana & essenzialmente diato-
nica, e in essa si distinguono 8 modi, quali son rac-
colti nel quadro che segue. Quattro son chiamati
aulentici e quattro plagali.

La nota segnata in nero & la finale, o tonica, di
ciascun modo; la nota segnata con un asterisco la
dominante. Come si vede, il modo autentico' e il vi-
spettivo plagale hanno la finale comune;” cosicché
son legati da una strettissima affinitd. Cid‘ che fa
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distinguere se una melodia appartiene all'uno o al-
I"'altro & estensione della melodin stessn: se emen
si svolge tutta al disopra della finale sorpassando
il quinto grado, allora & nel modo autentico: se in-
vece scende al di sotto della hinale, allora & nel
modo plagale: quando la melodia rimane nell’esten-
sione comune ai due modi, allora si guarda la do-
minante per decidere (I).
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La ritmica gregoriana & libera, ed astrac dal ri-
gore della misura: esso si alteggia molto sul rit-

{1} 5i osservesd che la dominente comrisponde di tegolo al quin.
10 grado sopra la finale nei modi autemtici e al terzo giado sopra
Ja hnale nel modi plagali, Ci sono delle eccezioni davuie all’or-
rore cho gli nntichi avevano per la successione melodica del iri.
tono {fa-si}. | teovici soetencvano doveni lanto fuggire tale suc-
cessiane, che ln chinmaveno diavelo in musica. Non & qul il
luogo di fare su cid riflessioni estetiche, Tornando all'argomenio
di cui stiamo trattando, la dominante, quande avicbbe dovute
cadere sul si, suono estremo del tritono, si spostava: lo spo-
stamenta nell’autentico portava di riflesso lo spostamento nel
plagale; non vicoversa, .

Si notl inoltre, quanio alla cstensione delle maledie slspetto
al modi, che essa pud sorpassare di un grede verso il grave o
vereo l'alte § Himiti eopra indicati,
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mo della parola, ed ha molta affinitd col ritmo
oratorio.

Le melodie gregoriane sono di molte specie di-
verse, sia per la varia natura dei testi sacri che son
destinate a nivestire, aleuni in versi, altri in prosa
(salmi, antifone, inni, sequenze), sia per il loro
grado molto diverso di antichiti e per la diversa
provenienza; ¢ si ha tutta una serie, dalle melo-
die sillabiche dei primi secoli fno alle melodie
pit recenti cariche di fioriture ¢ di melismi. Ma,
pure in queata variet, esse conservano unn mi-
rabile unitd di sentimento, di colorito & di carat-
tere,

Il canto gregoriano per il primo millennio circa
della storia della Chiesa ebbe un periodo’ di pu-
rezza e di fore. Poi, col diffondersi della musica
polifonica vocale, che, nei legami di misura che
le sono imposti, & quanto di piti discordante dalla
libertd e mobilita melodica gregoriana, ¢ tanto pit
di fronte alla musica teatraleggianie dei secoli pit
vicini a not, !l canto gregoriano & passato per for-
tunose vicende. Ma & rimasto sempre al suo posto
di canto liturgico ufficiale della Chiesa; finché una
recente felice restaurazione promossa da Papa
Pio X‘e realizzata principalmente dai Benedettini
di Solesmes (Francia), non ha cercato di ricondur-
lo alle sue pure fonti e al suo primitivo splendore.

Origini del contrappunto

Per tutta antichitd la musica si mantenne mo-
nodica (monomelodica); cosicché, quando i Greci
cantavano in pil. persone o si accompagnavano
con strumenti, cid avveniva all’'uniseno o in oftava.
La Polifonia certamente non mancava, ma non eb-
be seguito,
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| primi tentativi di musica o pitr voci, ciod a di-
versi suoni simultanei, appaiono nel Medio Evo, e
risalgono all’accompagnamento dell’organe (1). Da
principio anche questo accompagnamento sard av-
venuto all’unisono o per ottave. Poi a poco a poco
cominciarono ad usarsi altri intervalli; e i primi
ad apparire furono la quinta e la quaria.

UsaLbo MoNaco (secolo [X) ci ha lasciato un
trattato in cui da regole per un accompagnamento
da lui chiamato Diafonia od Organo. Questo accom-

pagnamento & appunto per oltave, quinle e quarte
consecutive,

Esempio di DIAVONIA
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Il falso bordone, forma di accompagnamento a
tre voci per lerze e scsle, apparso assal piu tardi,
pud essere consideratc come un perfezionamento
della diafonia.

Queante non pidtomo lorme di necompagnamento
che di contrappunto; poiché il contrappunto non &
dato dall’'unione di pili voci che cantano la stessa
melodia sia pure ad intervalli diversi, ma dalla si-

{1) Coglioma |'occasione per dire che quesio strumento & yno
dei pih antichi: risale — omlendu nella forma primitiva — aj
Greci e agli Ebtcl,
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multaneith di diverse melodie ¢ di diversi movi-
menti,

[ primi saggi di vero contrappunto risalgono al
discanto (1); nel quale, se anche le voci si move-
vano nota contro nota, procedevano perd per moto
contrario in modo che ciascuna eseguiva una me-
lodia propria.

Anche il discanlo in origine non ammise che in-
tervalli di ottava e quinta {2).

Partendo da questi inizi, il contrappunto, per
opera di compositori e di teorici -— fra i quali ul-
timi son da ricordarsi: Francone da Colonia, Gero-
lamo da Moravia, Filippo da Vitry, Giovanni de
Muris, Marchetto da Padova — ebbe rapido svi-
luppo e generale diffusione Ano a diventare la for-
ma di musica dotla, caratteristica del Medio Evo.

| teorici medioevali considerarono il contrap-
punto come un semplice giuvoco di proporzioni nu-
meriche. La nuova musica fu chiamata musica
mensuralis (misurata) in confronto del canto gre-
woriano che era chiamate musica plana, ciod acor-
rente senza rigor di misura. | teorici si occupavano
con gran pedanteria naturalmente anche della nuo-
va scrittura che dalla nuova musica — come vedre-
mo piti avanti — era resa necessaria,

E cosi a poco a poco il discanto primitivo — che
era una manifestazione di tutt'altra indole, poiche
in origine veniva improvvisato dagli etessi cantori

{1) Lo parcla discanio non vuol dire due canii, come vieae
offermato a sproposite da qualcuno; ma dis 2 particells nega-
tiva, la siesso che ai trova in dis do, disarmonia, ecc,

{2} 51 noti che gli- cul'n%ll che scguono sono nel Primo modo
gregasiano {frigio del Gr H canio dato & alla voce piu bassa,
Si csservi come anche nel Jalwo bordons le voci cominclano e
finiscono escludepdo la ferza: sintomo questo il cul Interesse non
pud afuggire a :Fli @ penettate nell’anima ¢ nol scgret] dell’acte.
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popolari — si trasformd nei contrappunti pii com-
plicati. Si accrebbe il numero delle voci, alle ottave
quinte e quarte si aggiunsero le terze e le seste,
mtti gli artifizi possibili furonn scoperti ¢ appli-
cati; e cost o arrivo al periodo di massimu inten-
sith e di esagerazione, rappresentato dai Fiammin-

ghi {(secolo XV).

La scrittura musicale nel Medio Evo
Origine della scrittura moderna

Nel piti antico Medio Evo erano in uso due forme
di scrittura musicale: la lefterale e la neumatica.

La scriftura letlerale & la pih antica: essa era gia
adoperata dai Greci ¢ da altri popoli dell’antichita.
Nel Medio Evo se ne continud l'uso, sostituendosi
alle lettere greche le lettere latine.

Ma ben presto venne sopraffatta dalla scrittura
neumatica, che risultd piti adatta e piii comoda.

Con tutto cid dei nomi e dei segni letterali delle
note rimane ancora oggt traccia,

Ognuno sa che nel puedi germanici vige ullora
]la nomenclatura letterale delle note (1):

la si do re mi fa sol

ABCDETFG

Ma tracce di segni letterahi rimangono anche nel-
la odierna scrittura.

{1y Per indicare l2 note munlic di diesie o di bamolle, | La-
deschi aggiungono al nome letterale della nota lo sillaba s
guande si traita di diciis ¢ es quando si taita di bemolle. Ea.:
Cis do dicasis, DES ro bemolle. DUR in tedesco vuol dire mag-
giore, MoLL minare,

Pii wardi;, per una rogions aemplice ma che sarebbe qui lungo
e pedantesco splegare, alle sette lettere sopra indicate si apgiunse
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I segni delle nostre chiavi non sono che lettere.
"Ecco un saggio delle diverse forme che queste let-
tere hanno assunto attraverso i secoli:

G, & G056

~-CtFPEEFER
m...,,rpjr‘fj]:_‘):

Altri resti della scrittura letterale sono i nostri
segni di bemolle e di bequadro.

La scrittura neumalica & basata su un principio
affatto diverso: di indicare cioé all'occhio con dei
segni, il movimento ascendente o discendente della
voce. Questi segni erano delle piccole linee volte
all'insll o all'ingili, una specie di apici o di ac-
centi (1), che si collocavano scpra le sillabe delle
parole da cantarsi,

Si comprende subito che tale scrittura era tut-
t'altro che precisa e completa, poiche indicava, &
vero, il salire e il discendere della voce, ma non
il salto preciso. Essa era piuttosto un mezzo mne-
monico per richiamare alla mente delle melodie

la fettera H, a designere il 3¢ bequadro, meatre il B timase pel
o bemolle,

Il musicisia faccla alenzione 2 queste cose che sone inezie.
ma che gli son utili all’atte pratico quando’ gli aceada di wovarsi
innanzi a pentiture o parti d’orchestra stampeie In Germania,

La raglone per enl con Ja leltera A viens bmleals 3 fa o nun 1l

va slesccala nlontomeno che al tempo del Crecl: §l o, come
vedemmo, era pol Greel il | pilt basso del « sist per[otto-l

{1} Gli wecenti della scritture comune hanno una effelllwl 0.
munanza di origine e di natura con { noumi rnualcnll. i,
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che correvano per 1'orecchio di tutti, e che erano
note per tradizione (1).

Percid & naturale che si senti il bisogno di per-
fezionarla, E chi segnd un progresso decisivo in
proposito fu Guino D'ARezzo (secolo Xl). Egli
collocd i neumi sopra un fascio di 4 righe, dando
valore, per indicare i gradi della scala, tanto alle
righe come agli spazi (2). In tal modo i neumi pas-
sarono ad indicare, oltre al senso secondo cui do-
veva muoversi la voce, 'ampiezza precisa dell’in-
tervallo. Guido d'Arezzo introdusse anche, in con-
seguenza, per segnare il punto di partenza nella
lettura delle note, 1'uso delle chiavi (le piii antiche
son quelle di fa e di da). Collocnti | newni sopra
le righe, essi andarono a poco a poco cambiando di
forma, in quanto che si sent il bisogno di ingros-
sarne |'estremita per indicare con maggiore chiarezza
il punto d’arrivo della voce. Cosi essi andarono a
poco a poco trasformandosi nelle nostre note.

Tale fu I'origine della nostra notazione, che non
¢ se non una continuazione e un perfezionamento
di quella neumatica; ne differisce soltanto in questo
che, mentre gli antichi per indicare il movimento
della voce usavano una linea continua, noi usiamo
una linea spezzata in tanti puntini (nofe) quanti sono

(1} Percid Ia scrittura neumatica pit antica & per nol di diffi-
cilimima decifrazione. Qualche codice medioevele fortunatamante
ci & pervenutae con le due scrilture, letlerale ¢ neumatica. nu-
nite insleme [codice bilingue}: ! che & di prezioso vantaggio
per colore che ai occupano di aimili atudi.

{2) Le vighe erano stite usain wli dus aecoll prima sda Lbnddo
Munacu, e s un'sltie mandeiai cctlvemlovl mbhiliiima sopia,
disposie secondo Ja dntonazione, lz sillabe da canlare,

Credo di fare offesa al muslcisia, se dico che il numero delle
righe nella seriitora della musica & indifferente: se oggl se ne
usano cinque & perch: ml numere & stato spetimentato il pid co-
modo ¢ il pit chiaro. | librl di canto gregoriano conservano tut.
tora |a scrittura au 4 righe, come ai tempi di Guido d Arezzo.
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i punti intermedi per cui passa la voce nel suo
cammine (1).

La figurazione nacque pit tardi.

Finché la musica si mantenne monodica non si
sent] il bisogno di stabilire con esattezza il valore
dei suoni ¢ di costringere il ritmo in una quadra-
tura convenzionale; ed era bastante segnare dei
suoni soltanto l'altezza.

Fu soltanto quando si comincid a cantare a pitt
voci (cioé con gli inizi del contrappunto) che si
senti la necessitd, per rendere possibile alle diverse
voci di marciare assieme, di fissare la durata esaita
di ciascun suono.

Per distinguere i suoni di valore differente, s'in-
trodusse 'uso di note di forma diversa {hgure),

Le pit antiche delle figure sono le scguenti (2):

MHaSSIMA LUNGA DREVE SEMIDREVE
= H H o
Ciascuna di queste figure — cui corrispondeva

naturalmente un segno di pdusa — ne valeva due
o tre di valore immediatamente pili piccolo, a ee-
conda che il tempo o In prolaziona era hinnrin o
ternaria (vedi piti avanti). ‘

In seguito si aggiunsero le figure di minor va-
lore, ciot la minima, semiminima, ecc.: quelle che
segnano una suddivisione ancor pith minuta sono

{1} Non dird =] musicista perché Il principio ou cul ol basa la
nowra scritturs & indovinatisimo come lo prova la grande for.
tuna Inconirate, dalla seritiurs atesea e 1'insuccesso completo cui
sono e saranno condannati tutti § tentativi di introdurre werit-
ture di altro genere.

{2} ln orlgine quesie figure segnate nella stesen forma,
ma nere. Solo verso il principio del secolo XV invalee I'uso di
segnarle vuote, ciod bianche.
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apparse diversi secoli pili tardi, con il nascere e
lo svilupparsi della mueica strumentale.

Il tempo nel Medio Evo st distingueva in perfetto
e imperjetto. 1] tempo perfetio corrispondeva al no-
stro fernario (1): il tempo imperfelto al binario,

Oltre che delln dividione principule delin hattain
si teneva conto anche della suddivisione, che chia-
mavano prolazione. Anche la prolazione poteva es-
sere a sua volta perfetta o imperfetta,

{1 tempo perletto veniva segnato con un cerchio,
il tempo imperfetto con un mezzo cerchio. Un pun-
to collocato nel mezza del cerchio o del semicerchio
indicava che la prolazione era perfetta,

Q Tempo perfetto prolazions perfolia

B
O . . «  imperfetta 3
T
G v Imporfette s perletta —:—
C . [ . Imperfotia —i—-oﬂlu!lc

Per indicare il cambiamento di velociti nel tem-
po, non c'era altro nel Medio Evo — i nostri se-
uni Allogro, Andante, ecc., sono di origine nssni
recente, e risalgono ai secoli XVII, XVIIf — che
la cosiddetta aumentazione o diminuzione, La dimi-
nuzione si indicava con una linea verticale posta
attraverso il segno del tempo.

Il nostro segno del tempo ordinario non & altro
che il segno medioevale del tempo imperfetio che
ci & rimasto, mentre gli altri segni eono stati so-

() E nowo che nel Medic Eve il numere 3 ora considerato
come il numero parfetio, il simbolo delia perfezione, perche —
<id oi aggiunga a sintomo per giudicare il carattere di guel periodo
storico —. tre sono, nel dogma caitolico, Js persone della Trinith.
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stituiti dalle frazioni; altro superstite dei segni an-
tichi & il segno del tempo laglialo (a cappella) che
non & altro che l'antico segno del tempo imper-
fetto con la’ diminuzione,

Guido d’'Arezzo
e il sistema musicale medioevale

Guido, monaco d'Arezzo {sec. XlI), fu conside-
rato per lungo tempo come una specie di tauma-
turgo musicale. Tutta la sapienza musicale me.
dicevale era immedesimata in lui: qualche libro
giunse perfino ad attribuirgli... 1'invenzione della
musica.

Specialmente nei tempi di scarsa cultura & natu-
rale questa tendenza del popolo di riferire ad una
sola persona, alla persona pit in vista, tutto il sa-
pere ¢ tutte le scoperte di un dato periodo riguardo
ad una certa disciplina: cosi & accaduto anche per
San Gregorio riapetto al canto gregoriano.

Gli storici hanno poi sceverato quanto di cid che
& stato attribuito a questi personaggi spetta a loro,
e quanto invece & stato opera di altre persone. Ma,
pure riducendo Ja figura di Guido d’'Arezzo al suo
vero posto, egli rimane sempre-tuno dei pit co-
spicui, anzi il pil cospicuo teorico musicale del
medioeve ¢ 'uomo rappresentative della sapienza
musicale medioevale.

I meriti di Guido d’Arezzo si possono riassumere
in questi termini: il sistema dell’esacordo, la sol-
misazione, i progressi della scrittura musicale (di
cul gia abbiamo parlato) e la mano guidoniana.
S'intende che non tutte queste cose furono inven-
tate da lui: egli non ha fatto che fissarle, dare ad '
esse valore pratico. e perfezionarle.
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Nel Medio Evo la musica era considerata ¢ letia
per esacordi: cioé riportando pili su e pin git lungo
la estenstone dei suoni musicali una serie fonda-
mentale (unitd di misura) di sei suoni, come gli
antichi- Greci leggevano invece di quatiro in quat-
tro suoni e noi leggiamo per otiave.

L' esacordo era formato di due toni, un semitono
e due toni. Lungo la successione dei suont musi-
cali medioevali che era essenzialmente diatonica {la
sola nota che noi chiamiamo si poteva essere ab-
bassata di mezzo tono, come presso i Greci) l'e-
sacordo poleva essere riportato in tre maniere:
cominciando dal nostro do o dal nostro sol o dal
nostro fa. Nella prima posizione si chiamava esa-
cordo naturale, nella seconda esacorde duro, nella
terza esacordo molle.

Esacorle mrturale durg molls
- ——
B os e e N e S
B T T T A . .

et re Wi fu g0l Iu ui rz mi fu sl e wd reo fu pot v

Quando la melodia cadeva entro 1'estensione di
un solo esacordo era facilissima la lettura; quando
invece la melodia aveva una estensione maggiore,
allora bisognava passare da un esacordo all'altro,
cambiando i! nome delle note [mutazioni).

Qui si presenterd spontanea la domanda: donde
son nati i nuovi nomi delle note — che sono i no-
mi nostri attuali (I} — che noi abbiamo segnato
sotto ogni grado dell’esacordo ?

{1} Tranne Fut che fu poi in lalis cambialo in do, d
Yu vocale poco adatta al canto, Il settimo nome delle note, il ai,
cppars assal pid tardi. quondo of passd dal sistema dell csacordo
a quello dell’'oitava, Fra i molii nomi che sl proposcra, questo
riuscl & prevalere e a fanrsi; il che sccadde nel seco'e XVIL
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Nell’aver introdolto in uso questi nomi consiste
appunto la solmisazione di Guido d’'Arezzo. Per
fare rimanere impressa nella mente dei ragazzi la
intonazione dell'esacorde —~- cui sopraltutto ullora
si riduceva I'insegnamento musicale: e si pensi che
non c¢'erano come oggi strumenti adatti all’'vopo —
Guido monaco faceva imparare a memoria la prima
strofa dell'inno a San Giovanni, la cui melodia
gregoriana era per combinazione di tal struttura
che i suoni con.cui veniva intonata la prima sil-
laba di ciascun versetto corrispondevano esatta-
mente in ordine ai sei toni dell'esacordo.

Le parole deli'inno di San Giovanni eran queste:

Ur queamt laxis
Resonare hhile
Mira gestorum
Famull tuorum
Sotve polluti
Labil reatum
Sancte Joannes.

Si comprende facilmente come con !'andar del
tempo- le prime sillabe di cinscun versello diven-
nero i nomi delle note.

Nel Medio Evo per designare ciascuna nota mu-
sicale, si soleva unire insieme il suo nome letterale
con tutti i possibili nomi che la nota poteva assu-
mere passando da un esacordo all’altro; cioé:

do: CesoLFaLY sol: GESOLREUT
re: DILASOLRE la: ALAMIRE

mi: ELam ai bequadra; Bemt
jo: FeFaur st bemolle: BeFa

Come presso gli antichi Greci, nel Medio Evo non
si concepivano altri suoni dell'estensione musicale
all'infuori di quelli dell’istnimento fondamentale
allora in uso: e questo strumente — come per i
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Greci la cetra — era la voce umana nel coro. Cid
si comprende se si pensa che nel Medio Evo non
era ammessa altra musica artistica che quella di
chiesa,

In base a cio il sistema dei suoni musicali me-
dicevali si faceva decorrere dal sol in prima riga
in chiave di basso fino al mi in quarto spazio in
chiave di violino, che veniva considerato come il
suono pill acuto del soprano fanciullo: esso abbrac-
ciava dunque una serie di 20 suoni.

Per fsaare bene nella mente dei raguzezi questi
suoni e per rendere loro pit facili le mutazioni —
che costituivane lo scoglio peggiore dell’insegna-
mento d'allora, tant'é vero che uno scrittore del
tempo le chiama « croce ¢ tormento dei ragazzi n —
Guido d'Arezzo faceva disporre tali 20 suoni in
un certo modo sulle giunture e sulle punte delle
dita: in cid consisteva la mano guidoniana.

Sviluppo del contrappunto
I Fiamminghi

Come gia osservammo, il contrappunto, partendo
dai suoi umili inizi, trovd nella mentalita del Me-
dio Evo un terreno cost adatto che vi allignd e vi
si propagd con rapiditd e forza infiltrativa gran-
dissima, e divenne ben presto 1'espressione carat-
teristica dell'arte musicale di que’ tempi.

Il culmine, i} non plus ultra dello sviluppo del
contrappunto vocale fu raggiunto nel secolo XV
da una scuola di musicisti che irradiandosi dalla
Fiandra (regione corrispondente ai Paesi Bassi
odierni) si diffuse per tutto il mondo musicale di
allora, ed anche in ltalia ¢ a Roma.
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1 Fiamminghi portorono all'inverosimile il nu-
mero delle voci, inventarono ¢ usarono a sazietd
ogni sorta di artifict, di canoni, di contrappunti ad
ogni intervallo, di aumentazioni, di diminuzioni, di
., proporzioni. Poteva accadere a loro di comporre un
pezzo che fosse eseguibile ugualmente dalla prima
nota all'ultima e dall'ultima alla prima. Una loro
specialitd erano i canoni enigmatici; nei quali ciok i
punti in cui le alire voci dovevano attaccare e il
modo con cui dovevano riprodurre il tema erano
lasciati indovinare alla fantasia e alla pazienza del
lettore,

Il processo di composizione polifanica in uso nel
Medio Evo, e che trovd poi la sua piti larga appli-
cazione coi Flamminghi, era questo: si prendeva un
canlo dato, che veniva tolto il pit delle volte da
una melodia gregoriana o popolare, e lo si afhdava
a note lunghe ad una voce, che per solito era il fe-
nore (1); sopra questa voce i costruivano pazien-
temente per le altre voci ogni sorta di ghirigori, di
giocherelli, di artifizi.

Poteva perfino accadere, anche nelle composi-
ziont di chiesa, che il tenore seguitlasse a intonare
le parole talvolta volgari della canzone da cui il
tema era preso, nonostante che questo avesse cam-
biato affatto destinazione,

Fra i compositori iamminghi i pit celebrati fu-
rono: Guglielme Dufay, Giovanni Okeghem, Gia-
como Obrecht; ma il pilt grande di tutti fu Josquin

{1} Da cid apparisce chiata Porigine di questa parola; e 1'o.
rigine anche della parola canto fJermo, con cul oi sente spesso
chiamare i1 conto gregoriano, L'artista la eviterA quando avrd
concaciuto che essn 2 reliquia vivente della pidi crrenda de‘or-

mazione ¢ offcoa esterica che il canlo gresonano ha mbito du-
rante la sun atoria. ]
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des Prés (Gionquino deb P'rato), che  visse anche
molto in lialia dove fu, tra }'aliro, primo cantore
della cappella pontificia, Per avere un'idea del
tempo in cui fiorirono questi compositori, si pensi
che Joaguin mori nel 1521, ciogé a pochi anni di
dietanza dalla nascita di Palestrina.,

La scucla famminga ebbe dei grandi meriti e
dei gravi demeriti. {_mecrito fu di aver essa tro-
vato e sviluppato tutti i me2zi tecnici e gli artifici
del contrappunto, che rimasero acquisiti all’arte, e
di cui pitt tardi poterono efficacemente valersi i
nuovi compositori per i loro fini arlisticDLa fuga
— questa forma di composizione che & stata con-
siderata in ogni tempo la migliore ginnastica per
irrobustire tecnicamente il musicista — risale ai
Fiamminghi: in origine essi non davano a questa
parola lo stesso senso che le diamo noi: ma vi in-
dicavano solamente I'imitazione e il canone.

Il demerito consistette in questo: che i lFiam-
minghi — non per colpa individuale, ma per colpa
dei tempi — seguirono un indirizzo artistico falso.
Essi ciog in generale @nsideramno il contrappunto
non come mezzo per addivenire alla creazione de!-
'opera d’arte, ma come fine a s&¢ medesimo.} Col-
tivarono il contrappunto per il contrappufito: e
vinceva la palma chi sapeva mettere in fascio pil
voci, chi sapeva intrecciarle fra loro con i bisticci
e gli arzigogoli pih strani e pitt complicati. Per
questo i Fiamminghi son diventati simbolo per ec-
cellenza della ariditda e astrusitd contrappuntistica
medioevale.

Ma bisogna subito osservare che non mancd fra
loro, fra i piti grandi, qualcuno, come, per esempio,
Josquin des Prés, che, pur avendo pagato il pit
largo tributo alla moda, si ricordd talvolta di aver

&
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il sangue nelle vene e si abbandond alla natura
artistica del suo temperamento, scrivendo cose belle
¢ ispirate. Cid che noi abbiamo detto si riferisce
non ai casi singoli, ma alla tendenza generale,

Poesia, Musica popolare e Teatro
nel Medioevo

Accanto all’arte dotta, specialmente negli ultimi
secoli del Medio Evo, fiori largamente e vivace-
mente la musica ¢ la poesia popolare: ruscello di
acqua fresca e sorgiva che scorre in mezzo ai hori
e alla verzura tra gli incanti della primavera, di-
nanzi alle celle senz’aria e senza luce dei cultori del
contrappunto.

Il quale in veritd, almeno nelle forme in cui ve-
niva concepito nel Medio Evo, non & stato mai noto
al popolo. Il popolo cantava allora, come sempre,
ad una voce, o mapari in discanlo, ma senza cal-
coli, senza cabale: le sue melodie erano spontanee,
semplici ed espressive.

Fra i cultori di quest'arte popolare nel Medio
Evo, son da ricordarsi i lrovatori e i menesirelli,

I trovatori erano cultori appassionati di poesia
o di musicn, a traverso le quali esprimevano i loro
gentili sentimenti, ispirati soprattutto al culto per
la donna.

Si chiamavano menestrelli, o giullari, i canta-
storie o buffoni che esercitavano la loro professio-
ne per guadagno, in mezzo alle vie e per le corti.

I trovatori forirono dapprima — specialmente
tra i secoli XII ¢ XH] — in Francia e in Proven-
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accompagnandosi con uno strumento: fra molti che
ne avevano, il preferito era il liute (I).

Fu per opera di questi poeti e cantori popolari
che, nell'ultimo periodo del Medio Evo e agli albori
del Rinascimento, ebbe origine tutta la nostra poe-
sia moderna. Le diverse forme poetiche {canzoni,
ballate, sonetti, lamenti, ecc.), nacquero tutte dalla
musica, in quanto che venivano cantate sopra delle
melodie che comportavano quel dato numero di
villnbe, quei dali aceenti, quella data qualita e quel
dato numerc di versi.

1) teatro nel Medic Evo — conforme all'indole
del tempo — ebbe un carattere soprattutto sacro; e
gli spettacoli piti in voga furono le Sacre Rappre-
sentazioni o Misteri, di cui i soggetti eran presi per
solito dalla Bibbia o dalle vite dei santi: per esem-
pio 1 Figliol prodigo, La Passione di Cristo, La
Storia di Santa Uliva, e simili.

Queste rappresentazioni si eseguivano presso le
chiese, ¢ in esse aveva parte la musica: cid che
dimostra che anche nel Medio Evo come presso gli
antichi Greci gi3 esisteva un melodramma. Sebbene
di questa musica nessuna traccia ci sia rimasta, si
pud supporre che consistesse in motivi popolari, che
eran ripresi strofa per strofa della poesia.

Le Sacre Rappresentazioni — come le laudi dal
cui sviluppo esse derivarono — erano cantate spe-

{1} Anche in altri paesi si nota in questo momento un risve-
glio musicale ¢ poctico nel popolo., 1 Minnesdnger di Germanlo
{cantori della donna} hanno molta effinitd col trovatori. Essl
dopo un periodo di fiore ¢ di schietta ispirazione decaddero fino
a trasformarsi nei Meislersiinger, corporazioni di cantori che di-
vennero depositarle delle pid vieie pedonterie musicali, Wag
ha introdotto il pit iMlustre del meestri cantori, Hens Sachs, nel-
I'opera omonima; come dianzi un'sltsa opera gl aveva ispiralo
uno del Minnesinger, Tannhzusee,
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cialmente dalle confraternite, fra le quali furon ce-
lebri quelle dei Disciplinall o Buttuli, chismati cosl
perché la pratica di penitenza da loro preferita era
quella di flagellarsi a sangue (ricordo cid per dare
al giovane un'altra nota a traverso cui formarsi
un'idea del Medio Evo).

Se questi spettacoli sacri furono nel Medio Evo i
pitr diffusi, non mancavano perd anche spettacoli
profani. Un csempio tipico & il Giuoco di Robin ¢
Marion di Adamo de la Halle, celebre menestrello
soprannominato i) Gobbo di Arras. Questo lavoro,
che fu eseguito a Napoli alla fine del secolo XIII,
e che ci & interamente conservato (poesia e musica),
sta a dimostrare la freschezza e la schiettezza di
quest’arte popolare in confronto della ariditd e pe-
santezza dei dotti contrappunti.

IL RINASCIMENTO MUSICALE

I! Rinascimento musicale — di cui gid abbiame
altrove riassunto la natura — si manifestd in due
momenti, ¢ cioé: un moto di reazione di carattere
religioso agli eccessi sensuali e licenziosi del Ri-
nascimento nei suoi effetti sulla vita e sul costume;
e poi il Rinascimento musicale vero e proprio che
si svolse gradatamente e armonicamente dalle pri-
me radici, che van ricercate nel Medio Evo sin ver-
so il mille, alla pienezza della sua fioritura rag-
giunta tra il finire del XVI e il cominciare del XVII
secolo,

L'irrompere del Rinascimento — che, come di-
cemmo, fu un violento svincolarsi dell’'uomo dai le-
gami di cui nel Medio Evo era slato prigioniero —
portd naturalmente a degli eccessi: il godimento
della vita divenne sregolatezza, la libertd licenza.
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[l dette Semel in anno licel nsonire {una volia
I'anno & lecito perder la testa) & vero anche per
I'umanita e per i periodi storici,

Questo turbamento si fece sentire soprattutio
nella vita che per sua nalura dovrebbe essere la
pitt regolata e morigerata: la vita religiosa. E in
seno alla Chiesa tutto cadde in disordine: il costu-
me dei sacerdoti, il retto adempimento dei riti,
delle cerimonie, dei doveri cristiani. Al Vaticano
stesso, in presenza di Papa Leone X, fu rappresen-
tata la Mandregola di Machiavelli, una commedia
che oggi non solo sarebbe giudicata eccessiva-
mente ardita per prelati, ma anche per il pubbli-
co consueto. Delle voci autorevoli cominciarono a
levarsi qua e 13 pel mondo cattolico a gridare allo
scandalo.

E. cominciarono i rimedi, Al di 13 delle Alpi —
¢ in cid i risolse un inconcilinbile dissidio trn Ie
genti latine e le germaniche in fatto di religione:
le prime amanti degli sfarzi, delle pompe, delle
figurazioni plastiche, delle dimostrazioni sfolgo-
ranti e chiassose; le seconde portate invece al rac-
coglimento, alla meditazione, al culto interiore —
presero un rimedio molto netto: si separarono ad-
dirittura dalla Chiesa cattolica. I} principale pro-
motore di questo movimento di separazione fu
Lutero (1483-1546). Nacque cosi la religione pro-
testante,

Lutero, che era anche musicista, st occupd tra
le altre riforme anche della musica: la fece fnita
con i garbugli irriverenti dei Fiamminghi, in me2-
zo ai quali le parole sacre eran peggio che distrut-
te;: e, dopo aver sostituito il tedesco al latino nelle
preghiere perché queste fossero comprensibili a
tutti, adottd una forma di canto semplice, piana,
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che lasciasse intendere con chiarezza le parole: il
corale (1).

In Italia. il Papato, visto che i popoli si distac-
cavano dal cattolicismo, e spinto dalle incitazioni
sempre crescenti della parte migliore dei fedeli,
comprese finalmente la necessitd di stringere i fre-
ni e di riordinare dal fondo le cose della Chiesa:
nel 1545 fu adumnato il celebre Concilio di Trento,
che — con varie interruzioni dovute a guerre —
durd fino al 1563, e decretd severe disposizioni in-
torno a tutti i rami dell’attivity religiosa: sui dog-
mi, sulla vita del clero, sulle cerimonie, le feste,
le preghiere,

Anche la musica fu presa in considerazione. E
si stabill che da allora in poi solo ad un palito
fosse ammesso nelle chiese il canto figurato (ciod
un canto che non fosse il gregoriano): che la mu-
sica fosse semplice e chiara, che lasciasse inten-
dere le parole e non ne turbasse la naturale gia-
citura,

Per una di quelle singolari (ma facilmente spie-
gabili) coincidenze, per cui gli uomini grandi arri-
vano proprio nel momento in cui i tempi sono
maturi per loro e quando pit acuto & diventato 1!
bisogne e il desiderio della loro opera, questa aspi-
razione fu ben presto realizzata, in un modo di
cui non potrebbe immaginarsi il pit grandioso e

(1) I} Corale & originariamente una melodia popolare di cn-
raltere simmetsrlco ¢ cadenzato; Il corale o pidy voci conserva lo
steazor caratlere in quanto, affidate la melodia principale ol so-
prano, le altre voci I'accompagneno nota contio noto, seguendo
ciok nell’endamento ¢ nella pronuncia delle parole fedelmente it
ritme del sopranc, La otessa forma ed orlgine ha — comeé ve-
dremo — la villanglfa iteliane & pil voci, ‘
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il pit ideale, da un sommo artista italiano: Cio-
vaNNI PierLuict pa PALESTRINA (1).

Palestrina trasformd il « contrappunto » medioe-
vale in un concento armonioso e dolcissimo di me-
lodie espressive. Le forme di cui egli si servi fu-
rono le stesse che erano state gia in uso nel Me-
dio Evo e presso i Fiamminghi: ma egh le puri-
ficd, le semplificod, le ravvivd con la sua squisi-
tezza di sentimento, con la umanita della suva ispi-
razione,

Qui cadono opportune due osservazioni. La pri-
ma & che il Rinascimenlo musicale italiano - - per
un fenomeno normale nella musica (2) — giunse
in ritardo in confronto alle manifestazioni paral-
lele nei costumi, nel pensiero, nella poesia, che
erano gii pervenute al loro massinto grade quando

{1} Nacque in Palestrina nel Lazia, nel 1525, secondo l'opi.
nione pid receate. Venuto in Roma in lenerm eth accolio come
{anciullo caniore nella Pasitica di Sento Maria Moggiore, tra-
scorse in quesla citt: tutta la sua vita: fu « maestiro del fonciulli »
a 5. Pletm poi cantore {vece di basso) alla Cappella Sistina;
fu successiv tra & Son Giovanni in Lateranc e o
Samta Maria Maggiore, La sua fuma s clevd grandemenie dol
momento in cui egii compose le tre messe alle quali ai atiribui
il merito di aver evitato il bandimento della musica Agurata dalle
chiese, minacciste dal Concilio di Trento. Celebre §ra cucste tre
& specialmente Ja Measa o sel voei dedicata alls memoria di Papa
Marcello. Nel 1571 Palestring ebbe Il poste di macatro cella
cappella di San Pielro, dove rimase fine alla morle avvenuta il
2 Febbraio 1594,

Palestrina ¢i ha lasciato clrca 100 messe, quasi 200 motietih,
altire & uno quenilth di salml ¢ alire composizloni minori: nel
campeo profsns scrisse molti madrigali, alcuni ww parcle del Pe-
uarrn, Da lul elibe wtlgine Peapoesslone « alln Palestslua & con
cul ol Indicw tilure o polllonis vecele acnes sueosipagisaimpite.

Un'edizione moderna complela delle opere de! Palestrlna —
sulle edizioni del tempo che sono naoturalmente & parti ataccate
— & ptata pubblicota in Germania, da Breitkopf und Hinel.
Composizioni di lui e di altd sutori del tempo si trovanse in
verie entologle e raccolie,

2 Lo si ouenri per esemplo, nel secolo scorse pe! roman-

tiei e te in Francia per l'impressionismo.
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del Rinascimento musicale apparvero i primi frutti
artistici,

In secondo luogo — per la tendenza generale del-
I'uomo di voler rimanere ostinatamente attaccato
ai suoi vecchi oggetti, e seguitare a servirsene
anche quando questi non rispondano pit ad un
nuovo gusto, ad un nuovo pensiero, ad una condi-
zione di fatto nuova — il Rinascimento musicale
italiano, cio® il rinnovato bisogno di esprimere
nella musica i sentimenti, le passioni, le aspirazio-
ni umane, prima di crearsi la lingua che a questa
espregsione era la pil adatta, cercd di sfogarsi, di
effondersi nelle vecchie forme medicevali, ciog nel-
la polifonia vocale contrappuntistica. La nuova
primavera musicale, che balda si avanzava, pri-
ma di espandersi in una dovizia di foglie verdi e
di fiori, ravvivd di germogli i vecchi tronchi.

Ed ecco perche prima del Monteverdi avemmo
il Palestrina. E attorno al Palestrina altri compo-
sitor1 in gran numero si fanno, attraverso le vec-
chie forme, messaggeri.del «dolce stil nuovon.
Fra i precursori e contemporanei e continuatori
di lui son da ricordarsi -— senza parlare dei pre-
cursori remoti come Francesco Landino, detto il
ucieco degli organin, ed altri trecentisti fioren-
tini — Giovanni Animuccia, Giovanni Maria Na-
nini, gli spagnuoli Ludovico da Vittoria e Cristo-
foro Morales. ¢ soprattutto il fammingo ORLANDO
p! Lasso (1532-1594) paragonabile come grandezza
a Paleatrina,

Una scuola gloriosa di compositori — contempo-
raneamente a quella romana che si irradid da Pa-
lestrina — fioriva intanto anche in Venezia. A
capo di essa fu il fammingo Adriano Villaert,
maestro in San Marco: fra i suoi successori, che ne
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continuarono ['opera, furon celebri soprattutto An-
drea Gabrieli e suo nipote Giovanni. La musica di
questi compositori, a riflesso della Venezia d'allora,
era colorita e pittoresca; vi appaiono gia glt stru-
menti e il cromatismo: mentre la scuola romana
si mantenne sempre in una linea di maggiore sem-
plicita e austerita diatonica.

Ed ecco intanto, nel campo profano, Luca Ma-
renzio, Cipriano De Rore e Gesualdo principe di
Venosa cantare in madrigali di una dolcezza, di
una arditezza espressiva non mai udita, Ecco il
madrigale perdere la sua rigiditi e compostezza
primitiva e popolarsi di elementi pittoreschi e de-
scrittivi ¢ drammatici, Ecco Orazio Vecchi col suo
Amfiparnaso e le sue Vegliec di Siena, Aleasandro
Striggio col suo Cicalamenio delle donne al bucato,
Giovanmi Croce con le sue Mascarate piacevoli et
ridiculose, Adriano Banchien con la Pazzia senile
e la Saviezza giovenile. Ecco gli intermezzi, ecco
le pastorali., Tulte queste sono manifestazioni nelle
vecchie forme contrappuntistiche della nuova ener-
gia ravvivatrice che era impaziente di trovarsi un
linguaggio nuovo (I).

Il contributo pity efficace e pi remoto, la vera
spinta iniziale, il vero moto propulsore a questa
rivoluzione musicnle venne dal popola, e meladie
appassionate che gid vari secoli prima avevano
cominciato a risonare sulle bocche ‘dei trovatori,
le wvillanellen o « fratiole n che gia ne! Quattro-
cento allietavano con accenti vivaci e commossi le
liete brigate, si trasfusero per fatale forza di con-

{I} Chi volesse avere un’idea di un madrigsle drammatico
vedn il Cicalamenio di Alessandro Stiriggio, da me trascritto
inxmrli:urzn maderna, nells Rivista musicale italiona, XH, 4,
] N P )
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quista nella musica d'arte e col loro contatto la
fecondarono, le infusero vita.

Ma, perchg il Rinnacimento musicale fonse pieno
e completo, occorreva che anche l'arte individuale
si decidesse a uscire dall'uso esclusivo ed obbli-
gato della impacciante polifonia contrappumistica,
per tornare al semplice canto monodico, che &
stato sempre il linguaggio pid adatto alla libera
espressione dei sentimenti umani. Di questo pas-
sagoio definitivo — che & legato nella storia mu-
sicale con 'episodioc della famosa Camerala fioren-
tina — c¢i occuperemo nel prossimo capitolo.

' SGUARDO RIASSUNTIVO
ALLE. FORME DI MUSICA (POLIFONIA VOCALE)
IN PIENO SYILUPPO NEL RINASCIMENTO

MUSICA PROFANA

VILLANELLA o FRrotToLA. — Composizione poli-
fonica vocale di stile popolaresco, in cui la voce
superiore eseguisce una melodia popolere, e le al-
tre onef accompagmano nota conlro nola, con gran-
de semplicitd.

CanzoNE, CANZONETTA, — Forma di composizio-
ne simile alla Villanella, ma un poco pil elevata
ed claborata: & un che di mezzo tra la Villanella
¢ il Madrigale. Si noti che ianto le canzonette co-
me le villanelle eran cantate ripetendo la stessa aria
stroja per strofa,

MADRIGALE. — Composizione vocale contrappun-
tistica — di solito a 4 0 5 voei — su una breve poe-
sia ilaliana: che in origine aveva lo stesso nome,
ed era di caraiiere eleganie e concettoso. Tutli {
musicisti del Cinquecento hanno scritto’ madrigali
(come oggi non ¢’& musicista che non scriva ro-
manze}; ma {ra i pitt squisit! e fortl cultori di que-
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sta forma d’arte son da ricordarsi: Adriano Vil-
laert, Cipriano de Rore, Luca Marenzio, Gesualdo
principe i Venosn, Palestrinn, Monteverdi,

MADRICALE DRAMMATICO. — Madrigale di mag-
giore eslensione, spesso in pia parti, su poesia di
caraliere drammatico, narrativo e pittoresco, E una
manifestazione, nelle vecchie forme, della tenden-
za espressiva e drammalica assunta dalla musica
nel Rinascimenlo, tendenza che ebbe la sua intera
esplicazione col Melodramma. | principali autori
di madrigali drammatici furono: Orazio Vecchi,
Alessandro Striggio, Adriano Banchieri, Giovanni
Croce,

INTERMEZZO. — Si chiamarono cosi le composizio-
ni drammatiche madrigalesche destinate ad essere
rappresentale scenicamente fra un atlo e laltro di
altri spettacoli. Costituiscono, in confronto dei sem-
plici madrigali drammatici, un passo ultericre —
per lintervento della scena — verso il Melodram-
ma (1).

MUSICA SACRA

MotTETTO. — Composizione polifonica vocale su
un breve testo latino relativo a qualche ricorrenza
o festivita religiosa.

Messa, — Composizione in pity parti, sopra cerli
dati passi del testo di questa cerimonia liturgica. Le
parli essenziali che l'uso ha destinato a tale scopo
sono nella messa ordinaria 5: Kyrie, Gloria, Credo,
Sanctus e Benedictus, Agnus Dei.

{1} L'uso di intermczzare e rappresentazioni teatrali con mu-
siche {eseguendole fra un atto e I'altro) i & perpctuato anche nel
i successivi. Certo la qualitd degll inlermezzi & eambia‘a
secondo la mode e lo eviluppo dell’arte musicale. Nel ‘700 eran
diventati atii d'opera. Lo serva padrona di Pergolesi, par esem-
plo, fu ecritta & scopo di intermezzi,
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Origine del melodramma moderno

Al punto in cui stamo giunti del nostro percorso
le opere d’arte musicali conservateci sono ormai in
tal copia che la storia ha cessato completamente di
essere un lavoro di ricostruzione e di supposizione
per diventare uno studio positivo e diretto: in ter-
mini pid precisi, una intelligente esecuzione di mu-
siche.

Il libro non & pili ormai che una guida, E, come
sarebbe stolto chi pretendesse di studiare la pittura
o la scultura moderne sopra un manuale, senzn
curarsi di cercare e osservare i quadri, le statue o
i monumenti, cosi sarebbe di assai scarso vantaggio
per Vartista dedicarsi agli studi per lui necessari di
storia musicale moderna, senza basarsi sulla cono-
scenza diretta ed effettiva delle opere d'arte musi-
cali che ne forman 1'oggetto. Mentre il libro pud es-
sere guida preziosa quando adempie il suo ufficio di
interpretare e integrare le esecuzioni di musiche.

Esecuzioni di musiche. Non di musiche brutte,
si badi bene, di musiche qualunque, di musiche
aventi un semplice valore archeologico: ma di mu-
siche belle, ch& ce ne sono in ogni tempo, di mu-
siche espressione viva e schietta e commossa dello
spirito di ogni artista, di ogni momento e periodo
dello svolgimento della nostra avte (1).

(1) Nessuno pliy di nol rifugge da quells cieca infatuazione di
alcuni per il passato, che sl potecbbe riacsumere col falsinsimo
eforisma: « E antico, dunque & bellos. La veritd per ln musica
di qualeani tempo (o ontica o moderna che ¢ia} & questa: che,
di quanto sl produce, almeno il novecento per mille 2 bruto
¢ destinato ad essere sepolto irrimediabilmente,
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E tale scelta non pud compierla che il maestro
tecnico; ¢ tali esecuzioni, tranne il caso assai raro
in Malia di udirle in concerti, non pud farle, coi
mezzi di cui pud disporre, che il maestro musi-
cista nella scuola. E solo allora )Vinsegnamenio &
serio, completo ¢ artisticamente fattivo (1).

Questa avvertenza, che da tempo sentivo il bi-
sogno di fare, diventa necessaria in riguardo al
Melodramma. Poiché all'osservatore profano e su-
perficiale il Melodramma e il canto monodico
espressivo possono sembrare una novitd brusca, ca-
duta dal cielo. Mentre invece sono i} risultato di un
lento e graduale svolgimento; che non pud essere
afferrato nella sua pienezza se non attraverso la
diretta conoscenza di una serie di musiche cinque-
centesche: canti popolari, villanelle, canzonette,
madrigali, madrigali drammatici. La monodia ac-
compagnata col basso numerato non dista tanto
come potrebbe sembrare dalla polifonia vocale: ma
fu il prodotto esteticamente naturale di una evo-
luzione tecnica e artistica avvenuta col sostituirsi
degli strumenti {che prima le rinforzavano e rad-

(1) Nella mia scucla eseguisco do stesso le musiche, ¢, quando
gin il caso, le faccio eseguire agh alunni., Anni or seno fra i
compositori aveve solo due slunne ¢ un alunne: aggiungendomi
o come quarto Intonammo tutto un reperiorio di moitelti, ma-
drigali, messe, a qualtro voci, leggendo anche oulle particelle
staccate originali, E con frulte grandissimo.

I pyomta Mua ke sen poae clin lllenge talvolta of leitue
dove potrebbe, volendo, trovare le muelche pli importanti e pib
rate che ghi carebbe indispensabile concscere, Ma confesso che
cid faccio con scersa fiducin: poiche lo scegliere nell’cstensi
di queste musiche le cose belle ¢ adatie, e penctracne lo spitito
e interpretarle & cosa tutt'aliro che faclle. ,
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doppiavano) alle altre voci della polifonia, mentre
rimaneva a cantare una voce sola ().

Premesso questo, passiamo a esporre le vicende
episodiche delle origini del melodramma moderno.

Sul finire del Cinquecento, in Firenze, in casa
del Conte De’ Bardi si adunava un’accolta di mu-
sicisti ¢ di artiati, i quali discutevano delle ten-
denze che andavano delineandosi nell’arte musica-
le, ispirandosi alla necessiti di tornare ad una for-
ma di musica pi semplice e schietta, ¢ modellan-
dosi sullo studio e sulla rievocazione dell’unticn ar-
te greca,

E noto che una delle manifestazioni de! Rina-
scimento fu il rinnovato culio ed amore per tutto
cid che riguardasse 1'antichita classica, che nel Me-
dio Evo era stato invece disprezzato come ripu-
gnante al Cristianesimo, Ora, come gli uomini del
Rinascimento ai eran volti con entusiasmo allo
studio e alla rievocazione del pensiero, della let-
teratura, della scultura antica, cosl presero a stu-
diare con grande passione anche guel poco che al-
lora poteva sapersi circa 'antica musica classica,
ciod la musica dei Greci. La rievocazione dell’an-
tica musica greca nel nostro Rinascimento fu nello
stesso tempo un effetio del rinascente amore per le
cose antiche, e una spinfa verso le nuove conquiste

(N Veadl pliv avantl In pante b gquaaie Blie dedisata olla
vlen strumentsle, Uina prova dl quanto 3 detto sopta sta in que.
slo: che, quando nelle compeizioni monediche scritte con bas-
wo tumernto & la voce bosso che canla, essa commina costanie-
mente all’unisono (a ¢id sl osserva ancora nel Carissiml e in
nutorl & lul iori) col b strumcniale, allo slesso preciso
modo come faceva il basso nelle composizioni polifeniche vocall
accompognate da strumenti. Quando invece la voce cantante non
& un bawmo, allora il baseo slrumentale (e i capisce bene per-
chd) & indipendente: poichd emso era all'unisono col basso vo.
cole che & scomporso, mentre & rimasts a cantore golo una
delle vocl plb acule dells polifonia,
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musicali; poiché i nuovi musicisti trovarono nella
antica musica greca e nell’antico teatro greco un
modello ideale di quel canto melodico espressivo,
di guella intima unione di musica e poesia cui essi
miravano,

Alla cosiddetta Camerata de” Bardi partecipavano
i musicisti Giulio Caccini romano, Jacopo Peri fio-
rentino, Emilioc de’ Cavalieri gentiluomo romano,
Vincenzo Qalilei padre del grande Galileo, e il
poeta Ottavio Rinuccini.

Il priino u compiere lentativi del auovoe stile fu
appunto — secondo Ja tradizione — Vincenzo Ga-
lilei, il quale musicd dei frammenti del Conte Ugo-
lino di Dante e delle Lamentazioni di Geremia. Si
badi come cuesti musicisti, in base agli intendimenti
da cui eran mossi, sceglievano, per musicare, le
poesie pill intense di passione,

Nel 1590 furono rappresentate alla Corte di Fi-
renze le due pastorali Il Satiro e La disperazione di
Fileno di Laura Guidiccioni con musica di Emilio
de” Cavalieri.

Nel 1594 in casa Corsi la Dafne di Rinuccini con
musica di Peri. Quest'opera, come le precedenti del
de’ Cavalieri e del Galilei, ¢ andata perduta.

Nel 1600, in occasione delle nozze di Maria dei
Medici con Enrico [V di Francia, vennero alla luce
in Firenze due opere composte 1'una dal Peri 1'altra
dal Cnccini aullo stenso libretto i Ouavio Rinuc-
cini intitolato Euridice (1).

1) Non & vero quello che si dice comunemente, che bed
le opere Furcno rappresentote in quell’'snno. Soltanto I'Euridice
di Peri fu rappreseniata & Palazzo Pitti, il 6 owtobre, La ptima
wppresentazione dell’Ewridice di Caccinl, che pure era otata
slompain nello stesso anno 1600, ovvenne due onni pit jerdi, §1 5
dicembre 1602 (vedi SoLErTI, Musico, Balle ¢ Drammatica alla
Corle Medicea dal 1600 al 1637, Firenze, Bemporad, 1903),
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Nello stesso anno a Roma in un piccolo teatro
presso i Filippini alla Vallicella fu eseguita la Rap-
presentazione -di Anima e Corpo di Emilio de’ Ca-
valieri.

Queste tre opere, le due Euridici e 'Anima e
Corpo, che ci sono conservate in belle edizioni del
tempo, costituiscono 3 primi preziosi monumenii
del melodramma moderno,

Queste composizioni sono scritte esclusivamente
nel linguaggio nmuovo: il canto monodico, che si
prestava meravigliosamente a rendere tutte le mo-
venze espressive della poesia, a piegarsi come
corpo vivente sotto i palpiti, 1 fremiti, gli accenti
della passione. E difatti gia in questi primi tenta-
tivi, specialmente in Emilio de' Cavalieri, si osserva
una naturalezza ¢ possanza di espressione che sor-
prende anche noi moderni, | cori in queste com-
posizioni occupano solo la piccola parte che & loro
riservata dall’azione. ]l tuito veniva accompagnato
con strumenti; e I'accompagnamento & pervenuto a
nei weritto col semplics basso gumerato aul quale
i sonatori abili improvvisavano.

Tanto alle due Euridici come all’Anima e Corpo
son premesse delle interessanti prefazioni, nelle
quali gli avtori spiegano i loro intendimenti. E son
d'accordo nel dire che il loro canto, o recitativo,
che & qualcosa di mezzo tra il parlar comune e
il canto spiegato, non mira ad altro che a rendere
con efficacia e chiarezza il sentimento delle parole
e 8i richiamano al modello degli antichi Greci, Per
comprendere appieno la natura di queste’ musiche
basta ricordare un'espressione bellissima di Emilio
de’ Cavalieri, impressa su) frontespizio dell’opera
sua, espressione in cui & sintetizzata mirabilmente
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tutta 1’essenza del melodramma moderno: « PER
RECITAR CANTANDO » (1).

()} Dalle prefazioni dell’ Anima ¢ Corpo, poiché seczndo me
il De' Cuovalieri & da consideravsi lanlo cronologicamen'e che
artisticamente il capo di twutti questi innovatori, credo opportuno
trascrivere questi possi: « ... composizioni di musica eue a so-
miglianza di quclle siile col quale sl dice che gli antichi Greci
¢ Romani nelle scene e teatel lora soleann a diversi affetti muo-
vere gli speltatori... ». « Volendo rappresentsrs in pafeo la pre.
aente opera overe altre zimili, e seguire gli avvenimentl del
slgnor Emilio Del Cavaliere, ¢ far sl che questa sorte di musiea
da Jui rinnovela commuova u diversi_affetti. come o p'eth et &
giubile, e piante oI & riwo, ¢i ad atti simili... por necenasio che
il cantante abbla bella voce, bene inluonata ¢ che la perti sal-
da, che canti con alletto, piano e forte, senza peaseazgi, et in
particolare che esprima bene le parole ché siano inteie, ot le
accompegnl con geslh e motivi non solamenie di mani, ma i
passi abcora, che sono aiuti molto efficaci a muovere affe’to.
Gli strumenti siano ben sonati, ¢« pili ¢ meno in nomere ee-
condo il Juogo, o sia lcoiro, o vero anla, quele per cesere pro-
porzionata a questa recitazione in musica non doveria esser
capate al piti che di mille perwone, le quall sieapero & sedere
commodamente, per maggior silenzio e soddisfazione lore: ché
rapprenenlandoli in sale molto grandl non & possibile far zen-
tire o tutti la porole, onde sarchhe necesslinto il cnvante n
Iiear Ja viwn, pes la goal conen Pallaliu sreinn, o ln 1anla .
eice, mancando all‘udite la parola, viene ncicra. E gli ¢i-0-
menti, perchd non siano vedull, sl debbano sonere dlelzo le
tele della scena, e da persone che vadinoe secondando chi canta,
& senza diminuzioni e pieno, E per dar qualche lume di qrel’§
che In luogo simile per prova hanno servito, una Lita doppia.
un Clavicembalo. un Chitarione o Tiorba che si dica, insieme
fanno buonissimo effetio, come ancora un O:gano suave con
un Clavicembalo, un Chitarone o Tiorba che s dica, insieme
conforme all'affotto del recitante; e giudica che simili rappre-
sentazioni in muslca non eia bene che passino due ore... ||
passar da un affetio oll'sltro contrarlo, come dal mesio all’al-
legro, dal ferace al mite, ¢ simili, commuove grondemente...
Il poema non doviehbz passare settecento versi, e conviene che
sia faclle et pleno di versetli, non solamente di scite silinbe,
ma di cinque & di olto, et slle volte in sdruccioli: e con le
rime vicine, per la vaghezza della musicn, fa grazioto effetto.
E ne' Disloghi le proposte et risposte non eiano molto Junghe:

T
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g8 ASPRESSIONNK MUSICALE DE1 SENTIMENTI UMANI

Il « Melodramma » —— sia inteso nel senso ampio
che io do a questa parola di « espressione musicale
dei sentimenti umanin, sia nel senso ristretto —
fu il portato proprio e caratteristico del Rinasci-
mento musicale italiano nella sua piena esplica-
zione. E questa nuova forma d'arte — cui non si
pud negare finchd rimase fedele agli intendimenti
dei suoi fondatori una grande elevatezza e nobiltd
— riusct di tale appagamento all’anima musicale del
tempo, che ebbe subito fortuna e diffusione gran-
dissima: dai limiti ristretti entro cui 1'avevano rea-
lizzato i maestri Rorentini, le cui opere furono piut-
tosto sperimentazioni accademiche e divertimenti
di corte, divenne ben presto una forma d'arte po-
polarissima ed umana,

I} principale rappresentante di gquesta popolariz-
zazione ed umanizzazione del Melodramma fu un
grande artista: Claudio Monteverdi.

L’ Oratorio

Prima di parlare del Monteverdi, dedichiamo
una breve parentesi alle origini dell'Oratorio.

L'Oratorio fu una manilestazione del Melodram-
ma in un ambienle speciale, ciod negli oratorii (luo-

¢ le narretive d'un solo pid brevi che possanc.., Alcune disio-
nanze, et due quinte sono fatte a posta... s,

Il giovane pesi ad uno ad una queste parole d'ora, che po-
trebbero esser dedicate con amara ironia a molti autori e critici
odierni.

Dimenticavo dire che tanto le duc Euridiet come I'Anima
Corpo wone Hpubblicata in edizione modemna. Delle prime c’&
snche un'edizions Ricordii dl quest'uliima wonn wsrlie, gualehe
anno o, una rpreduzions I fecelinlle della ellzione orlglnule
del 1600 per cure di F. Mantica, e una riduzione di G, Tekal-
dinl, ambedue ¢on una min prefazione.
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ghi di devozione) che forirono largamente in seno a
quel movimento di reazione religiosa agli eccessi
sensuali e licenziosi del Rinascimento di cui sopra
abbiamo fatto parola.

Fra questi oratorii fu soprattutto celebre, ed ha
speciale importanza sotto 1'aspetto musicale, quello
fondato in Roma da San Filippo Neri nel 1558, cke
dopo easere passato per varie sedi si fisad nella sua
sede dehnitiva in Santa Maria in Vallicella. E noto
che la Congregazione di sacerdoti da San Filippe
istituita prese appunto il titolo « dell’Oratorio n.

In me2z0 ai vari esercizi spirituali che si compi-
vano negli oratorii era naturale si introducesse la
musica, e da principio vi apparve in forma sempli-
ciwima di luudi spirituali, che erano canlale senzo
alcuno speciale carattere, come si cantano in certe
circostanze anche oggi, fra un esercizio e |'altro; la
musica di esse era a pil voci ¢ di caraltere popo-
lare sul tipo delle canzonette e villanelle,

A poco a poco nella poesia di queste laudi andd
inhltrandosi un contenuto narrativo e drammatico;
il che rispondeva allo scopo dell'Oratorio, che era
quello di far propaganda spirituale, anche per mez-
zo di esempi presi il pit delle volte dalla Bibbia.

Le laudi ciot si trasformarono in laudi dram-
matiche, allo stesso modo in cui il madrigale si era
trasformato in madrigale drammatico.

Ma Je laudi drammatiche erano ancora cantate
invariabilmente dalla intera messa del coro, che
ripeteva strofa per strofa la stessa aria.

Solo piit tardi anche nell'Oratorio, come nel Me-
lodramma. alla polifonia vocale espositiva si sosti-
gl il conto monudice e la formn rappresentativa,
sempre perd senza scena; il che appunto distingue
I"Oratorio dal Melodramma.
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Delle laudi filippine ci sono conservate a stampa
cinque interessantissime raccolte, nelle quali la ge-
nesi dell’Oratorio si pud osservare con chiarezza.
Coi Dialoghi di Giovanni Francesco Anerio, pub-
blicati nel 1619, & ormai compiuto il passaggio dalla
laude all'oratorio monodico (1),

Ma chi condusse l'Oratorio alla pienezza di svi-
luppo e a grande forza e squisitezza espressiva fu
un grande artista fiorito 2 Roma nel seicento: Gia-
coMo CarissiMi (2). Carissimi, come Monteverdi, &
il vero tipo del musicista-poeta del Rinascimento:
umaniti, semplicith, veritd sono le doti della sua
musica. Lo distingue dal Monteverdi 'austerita dia-
tonica che & stata sempre propria della scuola ro-
mana: mentre in Monteverdi si ritrova in alto gra-
do la vivacita di colorito e 1'arditezza cromatica del-
la scuola veneziana. Carissimi legd il suo nome al-

. I'Oratorio, Monteverdi al Melodramma.

Partendo da queste origini, 1'Oratorio accuistd

ben presto generale diffusione: e di 1a delle Alpi

(§) Ognuno comprende come il nome del luogo (oratorio)
. pansd ad indicare la musica che vi veniva eseguita. Anche oggi
si dice ac’d 1l tentro s, non per indicare il luogo, ma quello
che vi s rappresente. Chi valczse venire & conoscenza di una
serle di composizioni (laudi, leudi drammatichs, dialoghi) illu.
steanll Yorigine dell'Oratoric — compesizionl di mirabile achiei.
tezza- ed espressivita popol — pud trovarle trasciille in
partitura moderna nei miel Stodi sulls storia dell’Oralorio mau-
siccle in ltalia {Torino, Feateli Boccs, editori), Vedere ancho

il mio studio sulle Youdi & §} lore rapporic col canti mondani
(Riv, mue, Haltana, WO,

(2) Carissimi nacque & Marino nel 1605; & Roma passd quas
tutta la aun vita come maeesire di Cappella zll' Apollinase & morl
nel 1674. Dei sucl oratart o ne restano circa quindici, In eopie
manoacrilte conservate In biblisteche straniere, Sole qualcune &
pubblicato, ra cui I'fefte che & il piti celebre e il pid bello,
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raggiunse nel settecento i suoi pit alti fastigi con
Bach e¢ con Hindel, mentre in Italia segui fedel-
mente tutte le vicende del Melodramma; fino alla
restaurazione moderna, cui appartiene il Perosi.

Una forma di musica largamente sviluppatasi
accanto all'Oratoric — e nella quale eccelse anche
il Carissimi — fu la Cantata: cioé una composi-
zione vocale di notevole importanza ed estensione,
con accompagnamento di strumenti, di argomento
sacro ¢ mondano.

1l Melodramma veneziano

Con Craupto MoNTeEVERDI (I} il centro di diffu-
sione del Melodramma si sposta da Firenze ¢ Roma
a Venezia.

Abbiamo gid accennato come egli abbia infuso
in questa forma d’arte forza e liberth di espressione,
calore di vita; come 1'abbia animata del soffio di
un vero e grande artista. Dalle sale aristocratiche

{!) Nata a Cremona nel 1567. Entrd giovane al wervizio dei
Conzaga in Mantova come violinista; ¢ nel 1603 fu elelto mae-
otto di quella Cappella ducale. Dieci anni pits ardl fu chiomato
ad accupare lo stesso posto in San Marco & Venezia, dove ti-
mase fino atla morte avvenuta nel 643, e opere principsli di
Monteverdi sono: Orfeo, Arianna, € L'incoronazione di Poppaa.
La prima e terza ¢i sono Interamente conservate, Delln seconda
vonoaciamo sollanto if celebra Lamente f Aranna, che ci &
pstvonidn allisvoisn b s Lavosthnonte epliltusle = i s lnssnte
di Maria s che ne fece l'aviore. Monteverdi scrisse anche natu-
islmente mold maodrigali, belliosimi, € muslca sscra.

L'Orfea e I.'Incoronasione di Poppua sono sieti pubblicati
in Germania. Dell'Orfec ¢’ anche una trascrizione moderna di
Giacomo Orefice, Il Lamento di Arianrg & facilissimo & trovarsi.
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e principesche, dove era stalo frutto di ricerche
erudite e intellettuali e dilettazione di pochi, il Me-
lodramma scese con lui in mezzo al popolo, divenne
espressione immediata, viva dei sentimenti umani.
Fu durante la vita del Monteverdi che si aprirono a
Venezia i primi pubblici teatri di musica,

Questo carattere dell’'arte del Monteverdi, in
contrapposto a quella di Peri ¢ Caccini, deriva an-
che da questo: che essa & espressione di vita vis-
suta. Mentre Peri e Caccini avevano scritto le loro
opere, diciamo cosi, a freddo, ben pasciuti nel be-
nessere e per incarico di signori, Monteverdi trascor-
se la sua vita in mezzo a continue lotte e amarez-
ze (1); si dibatté contro la miseria, fu dilacerato nelle
su2 affezioni pilt care: e nella sua musica si ritrova
I'eco det suot dolori,

A questo fondo umano e passionale corrisponde
in Monteverdi una padronanza tecnica e una spre-
giudicatezza verso le regole che tentavano di ar-
restare la musica al puro diatonismo, per cui egli
¢i appare come il primo vero musicista moderno
{(qualcosa di simile a lui si trova gih nel De’ Ca-
valieri), Nonostante le proteste dei pedanti, egli
spezzd i legami di cui la musica era rimasta pri-
gioniera: e volle ch'ella ascoltasse nient’altro che
i movimenti del suo cuore.

Inoltre col Monteverdi il Melodramma s'incam-
mina a raggiungere la pienezza della sua natura

{t) Non ultime per asprezza furono le lotte ch'egli dovette so-
stenese per il rinnovamento e il progresso della sua arte, contro
i pedanti ¢ gli adoratorl della lettera mortn; quelli stessi che
un secolo piit tardi trovavone zeppl di ewor | quartenti di Mo-
zart. Sono rimasti celebri In propesite gli acerbi attacchi che il
Monteverdi cbbe dall'sbste Artusl,
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musicale, Il recitativo arido dei primi Fiorentini,
impacciato da una quantila di preoccupazioni estra-
nee alla musica e di legami pedanti con la parola,
diventa in lui melodin musicnlinente libern, capres-
sione schietta e plastica dei sentimenti umani,

E Varmonia si avvia risolutamente verso tutte
le/arditezze cromatiche/che in sua mano sono fonte
inesauribile di nuovi effetti espreasivi. Perfino l'ac-
cordo di settima diminuita si trova gia in Monteverdi.

Basta confrontare il racconto della morte di
Euridice quale & in Peri € Caccini con quello che
& divenuto nell'Orfeo di Monteverdi, per convin-
cersi del grande cammino percorso.,

Ne& tutto cid veniva fuori d'un tratto. Gia nel
Cinquecento, per opera di alcuni madrigalisti, c'era
stato un intenso movimento di rinnovazione nel
campo dell’armonia: in Cipriano De Rore, per
esempio, ¢ soprattutto in Gesualdo principe di Ve-
nosa, si trovano tali arditezze cromatiche che sor-
prendono anche nol moderni. Tale movimento fu
ispirato senza dubbio dal desiderio di rievocare
anche s guesto punto anticn musien green, nei
suoi generi cromatico ed enarmonico, E a questo
proposito furon vivaci e lunghe le dispute anche
fra i teorici: di cui qualcuno, come Gioseffo Zar-
lino, difendeva a spada tratta la vecchia tonalita,
e altri, come Nicold Vicentino, propaneva e soste-
neva le innovazioni pill ardite (I).

{1) Queste lotte diventorono nncora pih aspre quando si trattd
di rendere i passeggi cromatici con gli strumenti & suoni fsei.
Uliimo risultste d] queste lotte fu — dope molii tentativi di
costruite strumenti con innumersvoli lasti per rendere ledelmente
le intonazioni delln scala natursle — 'adazione verso I fine del

600 del temperamento della scaln, di cui facemmo parola nel'a
Fialoa,
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Monteverdi portd un contributo decisivo al trion-
fo del cromatismo ¢ della tonalith moderna: 1'weo
dei puri modi gregoiiani fniva ormai per cusere
limitato al solo canto liturgico.

Un altro punto importante riguarde al melo-
dramma monteverdiano & quello della strumenta-
zione, tanto sotto |'aspetto tecnico che sotto I'aspet-
to estetico-artistico. Sotto 1’aspetto tecnico si attri-
buisce a lui di aver per primo usato certi effetti di
strumenti, come, per esempio, il tremolo e il piz-
zicato degli archi. Sotto 'aspetto estetico-artistico
vedemmo gid il De’ Cavalieri esprimere 1'idea cke
« converrehbe mutare stromenti conforme all’affetto
del recitante ». Non & vero dunque che Monteverdi
sia stato il primo a usare i vari strumenti per ca-
ratterizzare i personaggi e le situazioni dramma-
tiche; ma egli aviluppd ¢ concretd questa idea nel
senso che gli episodi etrumentali hanno in lui
un'importanza molto maggiore che nei suoi prede-
cesvori, o cho ayli indica punto per pumte uli shw-
menti che desidera: per esempio, quando canta
Plutone nell'Orfeo & accompagnato dalle voci gra-
vi e solenni delle viole ¢ dei tromboni,

Un artista come il Monteverdi non poteva non
esercitare un potente influsso sul suo tempo. Ed &
naturale che si formasse in Venezia sulle sue orme
una scuola di compositori d'opere, Fra questi con-
tinuatori del Monteverdi son da ricordarsi special-
mente Franceaco Cavalli (opera principale Giaso-
ne). Marcantonio Cesti (Dori), Giovanni Legrenz
(Totila). Cavalli e Legrenzi occuparotio, come Mon-
teverdi, il posto di maestro di cappella in S. Marco.

Questi compositori, se ampliarono il melodram-
ma nelle forme esteriori, furono perd ben lontani
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dall'infondergli il genio del loro maestro: e la loro
discendenza ben presto si estinse per mancanza di
lorze.

11 Melodramma napoletano

E la sede di principal fioritura del Melodramma
si spoatd nuovamente, per fissarsi a Napoli, nella
uterra del canto n. Dove trovd tanta copia e fecon-
dita di autori e tanta ricchezza di ispirazione con-
quistatrice che « meloedramma napoletano » diventd
sinonimo di «melodramma italiano» e « melo-
dramma universale »,

1 maestri napoletani infusero in questa forma
d’arte tutto il brio e la passionalitd del loro tem-
peramento, tutta la melodiositd delle loro canzoni,
tutta la luminosita del loro cielo.

Fondatore della scuola napoletana fu ALESSAN-
DRO SCARLATT (1), autore fecondissimo, ¢ caposti-
pite di tutta una pleiade di compositori : Francesco
Durante, Leonardo Leo, Nicold Purpors, Leonardo
Vinci, Francesco Fea, Nicold Jommelli, Nicold Pie-
cinni, Antonio Sacchini, Tommaso Traetta, Nicold
Zingarelli.

Un prodotto caratteristico della scuola napoletana
— prodotto ben consono allo spirito del paese —
Fu 'opera comica, che ebbe un carattere di schiet-
ta popolaritd, e spesso era in dialeito. Molte apere

(W} Nato a Palermo nel 1659, fu allieve — insieme col Cesti
e exn oltr} compesitort ftaliani e stranierl — del Carissimi: viese
8 Nopoll dove mord nel 1725. Scrisse oltve 00 opere. 400 can-
tate, 200 messe; i} che pud darc la misure deMa fecondiid di
questi maestri napoletant, Di tante cpere dello Scarlatti & s'ale
pubblicate, credo, la sola Rosaura, do¥l'Eitner.
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comiche napoletanc sono creazioni di tale sincerith
e vilulith, che conservano unche per noi moderni
una mirabile freschezza; il che pud dirsi solo ec-
cezionalmente delle innumerevoli opere serie loro
compagne,

Tulti i maestri della scuola napoletana scrissero
opere comiche. Ma i pid grandi secondo che la fa-
ma li ha consacrati, sono: Giambattista Pergolesi
(La Serva Padrona); Giovanni Paisiello {/! Bar-
biere dit Siviglia, Nina pazza par amore); Domenico
Cimarosa (Il Malrimonio segrelo, Giannina ¢ Ber-
nardone) (1).

I melodramma napoletano, nonostante il dispre-
gio in cui pud tenerdlo chi non sa concepire la .
musica e l'arte senza un accigliato e sonnolento
programma estetico, con la passionalita, la genti-
lezza, la vivacitd, il fascio delle sue melodie, ebba
la virth di conquistare in breve tutti i paesi: e in
forza di esso I'ltalia tenne per molio tempo incon-
trostito i} wno primato musicale nel mondo.

Sviluppo e decadenza del Melodramma

Per opera dei maestri delle scuole veneziana e
napoletana il melodramma si andd sviluppando e
arricchendo sotto |'aspetto musicale.

Al semplice e continuo recitativo dei primi fio-
rentini si aggiunsero via via le arie, i duetti, i ter-
zetti, i pezzi di assieme, i corl, i concertati, i finali.
E ciascuna di queste parti andd prendendo svilup-

{1} Pergolesi nacque a Jesi nel 1710, studid e visse a Nopoli
dove morl, giovenissimo, nel 1736. Paislello fu di  Tasonte
{1741.1816) ¢ Cimnrosa di Aversa (1749-1801).
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po o {ormn secondn lo svolgimento nalurale del
discorso musicale: svolgimento che si manifesta
con mirabile parallelismo nella musica strumentale
e nella vocale.

Cosi nel melodramma si andd delineande una
verafarchitettura musicalg, che mancava nei melo-
drammi della Camerata fiorentina, ¢ che si va de-
lineando solo in potenza nel Monteverdi.

Il recitativa « seccon, cioé col semplice basso
numerato, si trasformd nel recitativo « accompa-
gnato »,

L'aria prese ben presto la forma col da capo,
che fu introdotta, si dice, da Scarlatti, e che ri-
mase per lungo tempo la forma tipica, Un’altra
forma di aria che a un certo punto apparve fu
quella a rondd, in cui cicd un motivo iniziale vien
ripreso piu volte alternandosi con vari motivi se-
condari.

Nello steaao tempo andd/sviluppandosi s strue
mentazione/ Le pani degli strumenti, invece di
essere improvvisate a piacimento sul basso nume-
rato, cominciarono ad- essere precisale e scritte in
partitura. Appaiono inolire nel melodramma pezzi
strumentali d’importanza, come la sinfonia {ouver-
ture). Nell'opera Tigrane di Scarlatti {(1715) 1'or-
chestra & gid quella di Haydn, che visse cinquan-
t'anni dopo; e ciod: violini, viole, vicloncelli, due

oboi, due fagotti, due comi (I).

(1) In Peri & Cacclnl i trovano scritte {realizzate} le porti de-
gli strumenti solo nei piccoli ritornelli strumentali, ma senza
indicazione del nome degli strumenti. ]I De' Cavalieri anche
solto questo aspello appare pit progredilo: sebbene anch’egli
non segni oncora i nomi degli strumenti, nell'Anima ¢ Corpo ci
sono (con wtte Je voch roalizzate} due sinfonie assni aviluppste e
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Ma con questo progresso musicale del melo-
dramma non andd di pari passo il progresso arli-
stico: anzi sotto questo aspetto il melodramma si
avvid rapidamente verso la suva decadenza, poiche
la cieca prevalenza della musica considerata come
viote Rivoro i suoni anedd hen preste n danne
della veritd drammatica e della serieti e sincerita
dell’'opera d'arte.

Cid accadde per l'ignoranza dei compositori, i
quali miravano soltanto a scrivere dei pezzi di mu-
sica con cui, dal loro punto di vista, far buona f-
gura, traendo certi dati effetti dalle voci e dagli
strumenti, senza preoccuparsi se cid era d’accordo
con le esigenze dell’azione e della poesia; e soprat-
tutto per la vanith e la protervia dei cantanti, i qua-
li non cercavano altro che di mettere in mostra la
loro persona, In loro voce ¢ la loro virtuositd, senza
curarsi né punto né poco dei personaggi che dove-
vano rappresentare.

Cosi poteva accadere che il compositore, o il
librettista, per far cantare in un finale tutte le voci
necessarie all’effetto, facessero star presente un te-
nore o un soprano, mentre le esigenze dell’azione
lo nvrebbero voluto lonlano le mille miglia. 1l can-
tante poi voleva avere a tutti i costi la sua aria
di sorlita: c'entrasse o non c'entrasse con |'azione
poco importa; se non ci entrava si facevano dire
al personaggio quatiro sciocchezze. E c’erano per-

veramente belle. Una ainfonia, ¢ questa con lindicazione pre-
cion degh strumentl {viclini, cornenti, tiorba, livie, organo), si
teova nel Dislogo del Figlisl prodigo di Anerio (1619). Ma que-
oli sono episodi strumeniali isolati: Ja realizzazione strumentale
in partitura dell'inteto melodramma opparve asral pis tardi.
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fino dei cantanti che volevano presentarsi sulla sce-
na sempre in gran pompa, vestiti in gran lusso,
coperti di gioielli. e magari in cocchio, anche se per
avventura rappresenlassero un contadino o un ac-
cattone. Non occarre poi dire quale efletto avevano
sull’opern d'ane i porghegpi, le corone, le i« messe
di voce), le cadenze di cui i virtuosi, a pieno loro
arbitrio, infioravano la parte.

Tutto cid ebbe naturalmente una forte ripercus-
sione sui compositori e sul pubblico. | compositori
finirono per concentrare tutta Ja loro attenzione sul-
le arie o su qualche aria, trascurando i recitativi
e tutto il resto, che pare invece certo, aveva per
I'azione drammatica un’importanza molto maggio-
re. E difatti, se noi osserviamo i melodrammi del
tempo, troviamo nelle aric una interessante e pia-
cevole novith; mentre i recitativi di Scarlalli, ad
escmpio, sono assai inferiori a quelli di Peri e
Caccini. [l pubblico anche lui non prestava ormai
piu attenzione che all’aria del «divon: quando
usciva il «divo» o la adivan {I) tutti si mettevano
in silenzio e ad orecchie lese; cantata l'aria, gl
npettatori lornavane o chincchiernre ¢ a prendere
i sorbelti, come se nella scena niente pih accadesse,

Tale era ridotto, in generale, i! melodramma al
principio del settecento: ciot una serie di arie pid
o meno belle, 'mal cucite [ra loro da trasandati re-
citativi' ¢ pezzi d'assieme e da una burlesca par-’
venza di azione; arie che miravano soprattutio ad
arpagare i capricci dei cantanti senza alcun ri-

(1) Pid spesso il «divos che Ja «divas; poichd le parth di
donaa erano, come & nato, il pid delle volte acetenute da vo-
pranisti,
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Ma con questo progresso musicale del melo-
drnmma non andé di pari passo il progresso arti-
stico: anzi sotto questo aspetto il melodramma »i
avvid rapidamente verso la sua decadenza, poiche
Ta cieen prevalenza delln msicn commiderntn come
vuoto giuoco di suoni andd ben presto a danno
della verita drammatica e della serietd e sincerita
dell’opera d'arte.

Cid accadde per l'ignoranza dei compositori, i
quali miravano sollanto a scrivere dei pezzi di mu-
sica con cui, dal loro punto di vista, far buona fi-
gura, traendo certi dati eflctti dalle voci e dagli
strumenti, senza preoccuparsi se cid era d'accordo
con le esigenze dell’azione e della poesia; e soprat-
lutto per la vanita e la protervia dei cantanti, i qua-
li non cercavano altro che di mettere in mostra la
loro persona, la loro voce ¢ la loro virtuositd, senza
curarsi né punto né poco dei personaggi che dove-
vano rappresentare,

Cosi polteva accadere che il compositore, o il
librettista, per far cantare in un finale tutte le voci
necessarie all’effetto, facessero star presente un te-
nore o un soprane, mentre le esigenze dell’azione
lo avrebbero voluto lontano le mille miglia. Il can-
tante poi voleva avere a tutti i costi la sua aria
di sorlila: c’entrasse o non c'entrasse con l'azione
poco importa; se non ci entrava si facevano dire
al personaggio quatiro sciocchezze. E c'erano per-

veramente belle, Una sinfonfa, ¢ questa eon lindicazione pre-
cisa degli strumenti (viclini. cornetii, tiorba, liuto, organu), i
trova nel Dialogo del Figliol prodigo di Anerio {1619), Ma gue-
oti sono episodi strumentali isolali: la renlizzazione strumentale
in parttitura dell'lntero melodrarama opparve asial pil tazdi.
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fino dei cantanti che volevane presentarsi sulla sce-
na sempre in gran pompa, vestiti in gran Jusso,
coperti di gioielli, e magari in cocchio, anche ee per
avveninra rapprescentniscre un contndine o un nc-
cattone. Non occorre poi dire quale efletio avevano
sull’opera d’arte i porgheggi. le corone, le « messe
di voce), le cadenze di cui i virtuosi, a pieno loro
arbitrio, inficravano la parte.

Tutto ¢id ebbe naturalmente una forte ripercus-
sione sui compositori e sul pubblico. | compositori
finirono per concentrare tutta la loro attenzione sul-
le arie o su qualche aria, trascurando i recitativi
e tutto il resto, che pare invece certo, aveva per
I'azione drammatica un’importanza molto maggio-
re. £ difatti, se noi osserviamo i melodrammi del
tempo, troviamo nelle aric una interessante e pia-
cevole novita; mentre i recitativi di Scarlani, ad
esempio, sono assai inferiori a quelli di Peni e
Caccini. [l pubblico anche lui non prestava ormai
pill attenzione che all’aria del «divon: gquando
usciva il tdivo» o la «divan (1) tutti si mettevano
in milenzio ¢ ad orecchie lese; enntain Varia, gli
spettatori lornavano a chincchierare e a prendere
i sorbetti, come se nella scena niente piti accadesse.

Tale era ridotto, in generale, il melodramma al
principio del settecento: cio® una serie di arie pid
o meno belle, ‘mal cucite {ra loro da trasandati re-
citativi' ¢ pezzi d'assieme ¢ da una burlesca par-
venza di azione; arie che miravano soprattutto ad
appagare i capricci dei cantanli senza alcun ri-

(1) Pia speeso [| edivos che la edivas; poichd le parti di

donna erano, come & noto, H pla delle volie scstenute da s0-
pranisti.
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spetto dell’ azione rappresentata e della veritd dram-
matica. Non mancano in questi lavori delle pagine
Ruenti di melodia, degli episodi espressivi; ma la
visione sintetica ¢ sostanziale dell’opera d'arte vi
& scomparsa.

Di questo stato di cose si trovano echi giocon-
tlamente o amarnmente ironici neghl seitti 0 pelle
commedie del tempo: la pit celebre di queete sa-
tire ¢ quella intitolata ! lealro della moda di Be-
nedetto Marcello (1),

La riforma di Gluck

Le cose erano giunte a tal punto che ormai da
ogni parte ferveva un desiderio di riforma. E an-
che qui — come gid osservammo pel Palestrina —
al momento opportuno - giunse l'vomo grande e
fortunate che tale riforma impersond: CrisTOFORO

Grucx (2).

{1} Fu anche compoaitore, appertenente ally decadenza della
scucla venezianm. Sono celebri § suol Salmi.

{2} Noto nel 1714 a Weidenwang well’Alto Palatinate (Ger-
monin} morte & Viennn nel 1787. Le principall sue opere che
hanno importanza per lo sue riforma — opere che egll serisse
nella muturitd, mentre quelle anteriorl non, i distaccans dalla
mada comune — mono: Orfeo, Alceste, Armida, [figenia in
Avulide, Ifigenia in Tauride. Alcune di esse aono accompagnate
du prefazioni, nelle quali 1'autore spicga § suol intendimenti, Ad
edificazione dei giovani che voglion dedicarsi al melodramma
riportiomo qui la patte seguente defla prefazione dell’Alceste,
che fu I'opera con la qunle Gluck inizid la sua arte nuova:

« Quando presi n far Ja musica dell’Afceate mi proposi di
spogliarla affatio di tutii quegli abusi che, introdotti o dalla mal
intess vonlih de’ Cantentl o dalla roppa compiscenza de’ Mae-
stri, doa tanto tempo shgurano 1'Opera ltoliane, ¢ del piv pom-
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Non so0 se alcuno abbia messo mai in rilievo la
singolarith del fenomeno Gluck nel settecento: co-
me ciot in quel secolo cui sogliamo dar carattere
dalle frivolezze, dalle galanterie, dalla cipria, dalle

v, o e loello 34 1ol g wpetiaeedl, ne fanne 3yl vidienda,
¢ il pit noicso. Pensai di risttinger la muaica al suo vero ufhicio
di servire alla poesia per 1'espressione, e per le sltuazioni della
favola, interromp V'azione, o ffreddarla con degli
Inutili supesfiul ornamenti; e credei ch'ella far davesne quzl chs
sopra un ben cortetto & ben disposio disegno la vivaciia de’
colori e il coniraste bene sssortito de’ lumd e dell'ombre, che
servono od animar le figure senza sltcrarne § contorni. Non ho
voluto dungque né arrestare un attore nel moggior caldo del dia-
logo per aspettnre un noiaso ritornello, né fermarlo & mezza pa-
rola sopra una vocale favorevo'e, o a far pompa in un largo pas-
saggio dell'agilith della sua bella voce, o ad aspettar che 1'or-
chesten li din tempo di eaccoere il fiste per unn cadenza, Non
ho creduto di dover scorrere liberamente la eeconda parte di
un'Aria quantungque fosse la pili appassioneln, e importante,
per aver luogo di ripeter regolarmente quattro volie le parcle
della prima, e fnir I'azia dove forse non finisce Il senso, per
dar comodo al Cantante di faz vedere che pud voriare in tanie
gulse enpricclosaments un pazeagglo: insomma ho cereste di
sbandire wulti quegli abusi contro del quali da gran tempo reela-
mavano invano il buon sense ¢ la raglone, Ho immaginato che
1s Sinlonia debba prevenir gli epetintori dell’azione, ehe ha da
rapprescniarel, ¢ farmarne, per dir casl, 'argotiento; che il con-
certo degl'lstrumenti abbia a regolarsi n proporzione dell'inte.
resue, ¢ delle possione; ¢ mon lasciare quel tagliente divario nel
dinlogo f1a I'nila, e il rechtative, che non irenchi a contrasenso
il pericdo, nd interrompe mal'n proposite la forza, ¢ i calde
dell’azione, Ho creduto poi che la mia maggior falica dovesse
ridursi & cercare una bella semplicitd: ed ho ciitalo di far poms-
pa di difficoltd in pregiudizio della chiarezza: non ho giudicato
pregievole [o zcoperta di qualche novita se non quendo fosea
naturalmente somministrata dalln situazione, e dall'espremione:
€ non v'¢ tcgola dordine <h'lo mon abbia creduto doversi di
buona voglia vacrificare in grazia dell’elfents. Ecco i miel prin.
cipi. Per buona sorte si prestava a meraviglia ol mio dizegno i
libretto, il evi celebze Autore, imaginande un nuove piano per
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tabacchiere, dai ventagli, dai minuetti, dagli in-
chini, dalle piroette, dai cavalieri serventi, abbia
potuto non solo apparire ma affermarsi vittoriosa-
mente e stabilmente un’arte sosl maschia e nerbs-
ruta, di iepirazione cosi nobile e profonda, di ar-
chitettura cosi salda e cosi atticamente armoniosa,
di gusto cosi severo, austero e squisito cual'd 1'arte
di Gluck.
Era il tempo cui allude Don Bartolo nell’immor-

tale opera di Rossini;
' La musica n' miei tempi era altra czsa.

Ah quando per esempio

Cantava Cifarlelln

Quell*arln portentosa...

—~ Quando mi eei vicina

Amabile Giannina

I} cor mi danza in peto

Mi balla un minuetto. ..

Tempo felice. tranquillo, sereno, beato: ma an-
che molto leggero, vano, superficiale; in cui la co-
scienza e la sensibilita s erano ristrette, rannic-
chiate entro una cerchia molto piccina della vita
e del mondo. ' ‘

Fu in questo tempo che visse ed operd Gluck:
cioé un uomo che si avvicind a possedere tutta la
coacienza profonda, tutta la umanita possente, tutta
la sensibilita squisita, tutta la nervosity, tutti gli
alanci e gli_scatti della nostr’anima modema; e

il Drommalico, sveva sostituite elle forite descrizionl, ai para-
goni auperflul,  nlle santanzlose o fredde morallth, # linguagglo
de} cuore, be passioni fortl, le situsziont intereasanti, ¢ uno spet-
tacalo sempre variate, 1| successo ha gilustificato le mie massime,
.e 'T'universale approvazione in una Cittd coal illuminata, ha fatto
chiatnmente vedere, che la semplicita, ‘]a verith, ¢ naturalezza
sono | grandi princip! del bello In tulte le produzioni dell'arte ».
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queste sue qualita uadusse in atto, riuscendo con
I'opera sua a imprimere un orientamento vigoroso
e duraturo nel gusto musicale e teatrale del pub-
blico e degli artisti che gli furon contemsoranei
e gli succedettero,

Per intendere come sia stato possibile Guesto
fenomeno occorre pensare che la cosiddetta « ri-
forma di Gluck » fu dovuta alla collaborazione di
due uomini: un barbaro germano, che lungi dal-
|'essere stato educato in mezzo alla frivolezza delle
corti e della societi palante, era nato fra le aspre
montagne dell’Alte Palatinate, ed aveva pnasato
la sua giovinezza ed adolescenza all’aria libera ir-
robustendo i suci muscoli e formande a sanitd il
suo cervello fra i campi ed i boschi del suo paese
natale e della’Baviera, dove suo padre umile guar-
diano di foreste si era trasferito al second’anno di
etd del piceolo Cristoforo; e un italiano di mola
intelligenza e di forte volontd, che aveva matu-
rato il suo gusto ad attica severith ed eleganza sulla
poesia e sull’arte di Grecia e di Roma: Ranieri
de’ Calzabigi.

E ormai assodato che il poeta Ranieri de' Cal-
zabigi, di Livorno, libretiista di Gluck, ebbe una
larga parte nella sua riforma, Non che egli infon-
desse il genio a Gluck, per carith. Ma egli sug-
geri a lui, con lucida visione e con fermo e fer-
teo volere, la strada da percorrere; gli diede il
timone, la bussola. E non si pud immaginare che
cosa cid valga per un artista. Gluck senza De’ Cal-
zabigi non avrebbe certamente fatlo guello che ha
fatto.

QOltre a questa fortunata collaborazione, per spie-
garsi il fenomeno Gluck, occorre pensare anche ad
un altro fatto: che ciot andiamo avvicinandoci agli
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ulimi decenni del settecenio: e che quindi. di-
nanzi all'alba vermiglia dellu rivoluzione di cui giad
le prime lraccic appaiono sull’orizzonte, le fronti,
gid serenc e sorridenti, cominciano a incresparsi
¢ corrugarsi; nelle vene, cui gid soltanto irrorava
un soave nettare di rose, comincia a scorrere virile
ed amaro sangue: i cuori,.dalla beatitudine ¢ pace
arcadica, cominciano a tremare e a scuotersi sotto
i brividi di una coscienza e di uno spasimo nuovo.

Tale fu il momento storico — momento di ma-
schia e ardente rinascita — di cui fu prodotto la
cosiddetta « riforma di Gluck »; cui mi sembrano
corrispondere, per esempio, nella poesia ilaliana il
Parini, il Foscolo, I'Alfieri.

Sotto 1'aspetto musicale una osservazione con-
vienc fare intorno a Gluck. Egli predicd, & vero,
il rispetto alla verita drammatica; ma, a diffe-
renza di altri veri o sedicenti riformatori i quali
per il rispeito alla pocsin ¢ alln parola (inisconao
per sopprimere o delormare nelle maniere pit in-
concepibili la musica (nel qual caso sarebbe meglio
rinunziare a scrivere un melodramma, e contentarsi
di scrivere un dramma) egli, oltre a rispettare la
poesia e la veritdA drammatica, rispettd anche la
musica; ¢ la musica nelle sue opere mantiene sem-
pre la sua liberta di svolgimento, la sua euritmia
e ampiezza di architettura. La compostezza classica
di Gluck pud talvolta a noi sembrare un po’ acca-
demica; ma & certo che net suoi melodrammi non
¢’& un momento in cui la musica venga sacrificata
e contorta sotto I'imperio di elementi estranei.

Non si pud dire altreltanto se noi osserviamo
gli altri due momenti della storia del melodrarmnma
che hanno analogia con la riforma di Gluck: cigé

@ momente delle origini, e la riforma di Wagnea
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Nei primi melodrammi In inusica viene 8 manenre
per la stessa primitivita di quell’arte ¢ per la vo-
luta, e in quel momento significativa, rinunzia di
coloro che tale arte iniziarono. In Wagner non si
pud dire che, pel modo con cui egli intende il ri-
spetto e la prevalenza del dramma, la musica sia
sempre, specialmente nella parte vocale. rispettata
¢ lasciata libera nel suo naturale svolgimento.

E poi in riguardo a Wagner un’altra ocsserva-
zione convien fare: che cioé la riforma di Gluck
cbbe nella storia del melodramma una portata uni-
versale, che & quanto dire italiana, poiché il me-
lodramma universale era in quel tempo italiano;
mentre la riforma melodrammatica di Wagner ebbe
una portata prettamente tedesca, e si pud consi-
derare estranea al melodramma italiano,

Grande fu il chiasso che suscitd la riforma di
Gluck specialmente a Parigi, che era allora e durd
per mollo tempo nd ensere il mnggior centro mu-
sicale. Furon celebri le lotte fra le diverse tenden-
ze: prima fra i Buffonisti e Anlibujfonisti; poi fra
i Gluckisti e | Piceinnisti (gli avversari di Gluck ave-
vano preso a segnacolo il compasitore della scuola
napoletana Piccinni).

Ma infine I'arte di Gluck si impose vigorosamen-
te, ed esercitd una profonda influenza sui con-
temporanei e successori di lui; influenza che si
manifestd nella scelta dei soggetti ispirati all’anti-
chitd classica, nella nobiltd e armoniosita dell’ar-
chitettura musicale, nell’equilibrio fra musica e
poesia.

Fra i contemporanei di Gluck che seguirono il
suo indirizzo son da ricordarsi: Antonio Sacchini
(Edipo a Colone), Antonio Salieri (Le Danaidi}; in
Francia Etiénne Méhul (Giuseppe).
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Fra i continuatori di Gluck i pili grandi furono:
Tt Crmsnumng () o Gaserang Sronring (2),

Cherubini fu compositore nobile ed austero; ma
nelle sue opere teatrali gli manca forse la vivacita
¢ lo slancio che si richiede in questo campo del-
'arte: di esse rimangono come ottimi modelli le
ouverfures. Fu nella musica strumentale da came-
ra (quartetti) e nella musica sacra {Requiem) che
egli raggiunse la vera eccellenza.

Spontini invece & il vero compositore teatrale,
alato, ispirato, grandioso, pittoresco. Egli pud es-
sere considerato come il padre della grande opera
moderna.

L’ opera italiana nel secolo XIX

Dopo Spontini viene Rossini.

Finche anche 'ambiente musicale italiano & stato
notlo ln suggestione di giwdizi poco sereni di Ric-
cardo Wagner, si & creduto e ripetuto che 1'opera
italiana abbia attraversato nel secolo XIX un pe-
riodo di decadenza. Niente di pihi inesatto.

E molto giusto invece quanto diceva Giuseppe
Verdi: che ciot tutti i periodi e tutte le scuole
artistiche hanno le loro convenzioni e le loro for-
me; e, morta una convenzione e¢ forma, ne nasce
un'altra.

{1) Nato o Firenze nel 1760, visne a Parigi dove fu direttors
del Conservatorlo di musica: ivl mor} nel (842, Le sue principah
opere teotrali esono: Medea, ! portatore d'aequa.

(2) Di Majolati presso Jesi {1774-1851). Viase anch’egli quasi

sempre all'estero, a Parigi ¢ Berlino. La sua opern pii celebre
& La Veslale; alite suc apere sono Olimpia, Fernando Corlez.
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La forma del dramma musicale wagneriano non
& meno convenzionule della forma tipica del melo-
dramma italiano. E come Wagner & Riccardo Wa-
gner, e i suoi imitatori sono la gente misera che
tutti conoscono, cosl Popera italiana del secolo XIX
ha avuto artisti che hanno sapulo infondere in quelle
forme convenzionali tale ardore di vita da creamne
opere d'arte possenti e immortali, e compositori
mediocri e piccini che non hanne saputo far altro
che attirare attorno alle forme stesse il discredito
e il dispregio.

Non solo, come vedremo, la riforma di Wagner
ebbe un valore assai diverso da quella di Gluck,
ma le condizioni del melodramma italiano all’appa-
rire di Wagner erano ben diverse da quelle in cui
esso fu trovato da Gluck. Al principio del sette-
cento il melodramma era stato in realtd distrutto
dai cantanti: nella prima metd del secolo XIX ci
sarh stato anche qualche cantante che spadroneg-
giava, ¢ le purti venivano spesso ecrilte {cosn que-
sta giustissima e naturalissima) per questo o per
quell'interprete; ma gli artisti in quel tempo can-
tavano, e vivevano il loro personaggio, e, non solo
con la bellezza della voce e del canto, ma anche
con la forza del dramma da loro interpretato, inca-
tenavano, inebriavano, facevano piangere le platee.
E il Guglielmo Tell, it Barbiere, la Norma, la Son-
nambula, il Don Pasquale, la Lucrezia Borgia, la
Traviata, il Rigoletio, sono capolavuri che pud ben
dirsi rappresentino il piu alto grado di splendore,
di italianitad, di forza espressiva raggiunta dal me-
lodramma italiano.

Nominando tali opere abbiamo gia rievocato i
quattro grandi spiriti che informarono di sé I'opera
italiana del secolo XIX.
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Di Gioaccrino Rossing (1} si parla comunemente
come del nume della gioconditd. Chi conosce da
vicino la sua vita sa quale anima in tempesta si
celasse sotto quella apparenza ridanciana e ghiot-
tonin: e chi econorce anche solo le aue prineipali
opere sa che egli fu altrettanto grande nel serio e
nel tragico come nel comico. 1l Guglielmo Tell —
per fermarci solo a quesio capolavoro — ha pagine
in cui I'angoscia e i pit maschi e i pili cocenti
sentimenti umani trovano una espressione di sovru-
mana possanza, e che non sono meno vive e ispi-
rate delle deliziose pagine del Barbiere.

Come Rossini deve molto a Spontini, cosi Ros-
sini esercitd una grande influenza sui suot contem-
poranei e successori, ¢ anche su Bellini, Donizetti,
Verdi, Ma ciascuno di questi artisti ha una perso-
nalita sua propria.

Vincenzo Beruma (2), pur nella sua anima fer-
vidamente accorata e appassionata, ha qualcosa di
casto, qualcosa della purezza e compostezza greca.
La sua Norma ha un caraltere di austerita e no-
bilta che, a differenza e molto pil delle altre opere
del nun lempo, In avvicinn ni Greei, a Gluck ¢ a
Spontini (Vestale). La Sonnambula & un modello
imperituro di soave idillio campestre.

(1) Nato a Pesaro nel 1792, morto & Passy presso Porigl nel
1868. Opere principali: {seric) Guglielmo Tell, Semiramide,
Olello, Mos2; (comiche) H Barbiere di Siviglia, La Cenerentola,
Lo Goxta Ladra, ll Conte Ory. Roassini ocrisse anche dells mu-
sica sacta (Stabat Mater} nello stile drammatico del tempo, e

della elegantissima musica vocale ds camera. .

{2 Na:éue in Catania nel 180), mosl a Parigi nel 1835, .Opew
principali; Norma, Lo Sennambula, | Pusitani, Gluliclla ¢ Ro.
mea, { Pirata, La Straniera, Beatrice di Tenda. ’
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GaeTaNe Donizertt (f), autore genialissimo e
fecondissimo, ha anche lui la sua personalita spic-
cata e simpaticissima: un certo che di ardente e
di penctrante nel rendere le passioni d'amore, una
tenerezza 1ulln man, ann elegnnza souikita ¢ un brio
incsauribile nelle opere comiche. La serenata e il
duettino d’amore del Don Pasquale, 1'ultimo atto
della Favorita, molte parti della Lucrezia Borgia
non potrebbero essere state scritte che da lui,

Sarebbe irriverente parlare a lungo di GIUSEPPE
VEerol (2), le cui opere abbiamo tulti nel cuore:
della_sua umanitd d'ispirazione, del suo maschio
vigore drammatico, della logica avvincente della
sua musica, della delicatezza di certi suoi quadri,
del suo continuo progredire verso un ideale di per-
fezione.

Attorno a questi quaitro grand) horirono una
quantitd di autori minori, i quali — poiché in quel
tempo felice comporre non significava trovare un
preteso accordo nuovo ad ogni battuta, ma abban-
donarsi alla sincerita e al fervore del discorso mu-
sicale nel linguaggio materno — scrissero innume-
revoli opere, molle delle quali fan degnn coronn ?
capolavori dei sommi. Ricordiamo i nomi di Gi

{1y Di Bergamo (1797-1848). Scriase.circa 70 opere, di cui le
principali sono: Lucrezia Borgia, La Favorita, Lucla & Lammor.
moor, Anna Bolena, Parisine, Polluto, Don Sebastiano (serie):
Don Pasquale, L'Elisir d'amore, La Figliza del reggimento {co-
miche); Linda di Chomounix (semirerin). Anche Donizelti ha la-
scliato delle equisite melodie vocali da camera.

{2) Nato a Roncole nel 1813, morto a Milano nel 1901, Opere
ptincipali: (in ordine cronologico) Nabucco, Ernani. Rigoletio,
Il Trovatore, La Traviala, Un Ballo in nraschera, La Forza del
destino, Don Carlos, Aida, Otello, Falstaff. Di laveri estranei al
teatro, Verdi ha sctitlo un grandiore Requiem, un Quarteflo
d’archi, e i Pezsi eacri,
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vanni Pacini, Saveric Mercadante, dei fratelli Ricei,
di Lauro Rossi, Antonio Cagnoni, Enrico Petrella,
Giuseppe Apolloni, Carlo Pedrotti,

La riforma di Wagner

Riccanpoo WaceNer (1) — il colossale artista che
pud esser messo a pari dei grandissimi di ogni
tempo — parti nella sua nforma dagli stesel prin-
cipii di Emilio De’ Cavalieri ¢ di Gluck. Ma, per
le diverse condizioni in cui egli trovd il melo-
dramma, e per gli speciali caratteri che egli diede
al suo dramma musicale, la sua riforma ebbe un
valore assai diverso., £ vero che il melodramma di
tutti i paesi risenti I'influenza di Wagner, in quanto
che dappertutto ne derivdo un maggior rispetto della
verith drammatica, una limitazione dei capricci dei
cantanti, una maggiore accuratezza del poema, un
maggiore sviluppo e una maggiore elaborazione
della parte orchestrale. Ma il dramma musicale wa-
gneriano noh operd € non polteva operare un cam-
biamenio di forma negli altri tipi di melodramma
cui l'aulore parve contrapporlo. Il melodramma ita-
linne & ¢ rimaerh sempre per la sua natura ba-
sata sul canto vocale — una cosa alfatto diversa e
indipendente dal dramma musicale di Wagner.

Percid la riforma -wagneriana ebbe una portata

1) Noto & Lipsia nel 1813, mornto a Veneczia nel 1883. Opere
{in ordine eronologico): Rienzi, I Vascello fantasma, Tonnhiu-
ser, Lohengrin, Tristano e lsotta, § Maesird canlori; 1a 1ctralogia
L'Anello del Nibelungo le cui parti sono intitolste L'Oro del
Reno (prologo), La Walkiria, Sigjrido, ll Crepuscolo degli Dei;
¢ finalmente il Paraifal. Wagner propugnd anche validaments la
sum riforma con gli scritti: di cui i principali sono Opera o
Dromma, L'Opera d'arte dell'avvenire, Arie o Rivoluxione.
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universale sotto I'aspetto spirituale, musicale, dram-
matico; ma non altrettanto nella storia del melo-
dramma. Wagner aveva ragione quando st pro-
clamava il fondatore dell'opera nazionale tedesca.

Per dare un'idea con poche parole della natura
e steatturn del draminn mysicale wagneriano dird
che esso pud definirsi un dramma sinfonico: in esso.
ciot |'espressione musicale del dramina, che nelle
opere italiane & affidata principalmente alle voci dei
personaggi, ¢ trasportata in orchestra; nella quale
dei motivi condullori simboleggiano le diverse for-
ze ¢ i diversi elementi che sono a conflitto nel poe-
ma, Fra questi motivi si viene a stabilire un con-
flitto sinfonico che corrisponde fedelmente al con-
flitto drammatico e lo segue passo passo.

Il canto dei personaggi ha il carattere di un re-
citativo, che si polrebbe paragonare a quello dei
primi Rorentini, se non fosse conlinuamente incep-
pato dall'obbligo di seguite la trama sinfonica del-
I'orchestra.

Qltre a cid la natura degli argomenti, tolti dai
mili nazionali germanici, e il modo con cui sono
trattati da al dramma musicale di Wagner un ca-
rolicre nssai lonlono dalla immediatezza e  dal-
I'ardore e dalla rapiditd di esplicazione del senti-
mento umano che caratterizzano |’anima latina, e
dalla nostra tendenza alla rappresentazione diretta
e concreta ¢ alla sintesi.

Ma Wagner & una tale figura che ha un inte-
resse assai maggiore di quello che non derivi dalla
peculiare forma e dal peculiare contenuto ideale dei
suoi drammi musicali: Wagner fu un genic musi-
cale grandissimo, un artista profondo e complesso
in cui le qualitd del poeta, del musicista, del pen-
satore si fondono in una superiore armonia,
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E, se noi abbiamo messo in guardia il giovane
musicista italiano a non voler subire ciecamente la
sua influenza per cid che v'¢ in lui di specifica-
mente tedesco, nello stesso tempo lo incitiamo a
volgere alla figura e alle opere di Wagner tutta
I'attenzione e tutto lo studio che si volge ai gran-
dissimi : la sun Gibra non potrd non uscirne affinata
e rinvigorile,

L'opera in Francia
e in Germania prima di Wagner

Il melodramma, come fu creazione italiana, cosi
per oltre due secoli si mantenne — si pud dire,
quasi esclusivamente — una forma d’arte italiana.

Negli aliri paesi non si eseguivano che opere di
autori italiani; e gli autori stranieri componevano le
loro opere sul modello delle italiane e in lingua
italiana.

Non manecano — dietro I'esempio del melodram-
ma italiano che aveva conquistato rapidamente
tutti i paesi — tentativi di scrivere opere nelle lin-
gue locali; ma perchd questi tentativi portino alla
formazione di una vera opera nazionale occorre
arrivare al secolo scorso.

L'iniziatore dell'opera nazionale in Francia fu
un italiano: Giambattista Lulli (I) che trovd un
continuatore in Giovanni Filippe Rameau (2). Do-

(1) Nato a Firenze nel 1632, mo vissuto sempre a Parigi dove
mori nel 1687. Opere principali: Alcesie, Teaeo.

(2) Di Digione {1683-1764), Qoere principali: fppolito”e Aricla.
Dardano, Casiore & Polluce. Ramenu scrisse enche un impor-
tantissimo studio su 1'armonia, in cul egli per primo hsed e
bast dell’armonia moderna.
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po Rameau si ebbe in Francia un lungo periodo
di predominio dell’'opera italiana. E fu sotto I'in-
flusso dell’opera comica italiana che ebbe pit tardi
origine 'opera comica francese: tra i cui rappre-
sentanti son da ricordarsi Andrea Grétry (1741-1813)
¢ Danicle Auber (1782-1871), Da questi scatun I'c-
presn Ntoncese conleinporanen,

In Germania fu risentito cosi rapidamente l'in-
Ausso del melodramma italiano che gia nel 1627
Enrico Schiitz — il compositore protestante pre-
cursore di Bach — scrisse la Dafne suilo stesso
testo di Rinuccini tradotto in tedesco. Ma questi
tentativi di opere in tedesco rimasero sempre in-
fecondi. Gli stessi melodrammi del grandissimo
Mozart, di cui parleremo altrove, hanno carattere
preitamente italiano e sono scriti quasi tutti in
italiano. Solo nel secolo scorso ebbe inizio una
vera opcra nazionale tedesca. Wagner attribui a s
— e giustamente — di esserne il fondatore: ma
egli riconosceva di avere dei precursori, principale
Carlo Maria Weber (1}, autore piltoresco e ispirato,
che eapresse mirabilmente nelle sue opere tutta Ia
poesia dell’anima tedesca, e che fu il principale
rappresentante, nel melodramma, del periodo ro-
mantico. Suoi contemporanei furono Luigi Spohr
ed Enrico- Marschner.

Un'altro autore, tedesco di nascita, di poco an-
teriore a Wagner ma di lui molto lontano per in-
tendimenti e ideali artistici, fu Giacomo Meyer-

beer (2).

{1) Nato & Eutin nel 1786, morto & Londra nel 1826. Opete
principali: Freischidlz, Oberon, Eurpante,

{Z) Nais a Berlino nel 1795, ma vissulo quesj aempre fuor del
suo poese; morto a Panlgi nel 1864, La sua produzions ha un
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Anche in altri paesi a poco a poco andd effet-
tuandosi nel secolo acorso il proposito di fondare
un'opera nazionale. Accenneremo soltanto alla
Russia (Glinka, Cui, Mussorgski, Ciaikovski) ¢ alla

Boeiin (Swetnnn, Dvornk),

La musica strumentale

E facile comprendere come, nello svolgimento
dell’arte musicale, 1'uomo abbia prima tratto pro-
fitto dall’istrumento tonale naturale, che il suo or-
ganismo gli offriva pronto all'uso, ciot la voce uma-
na, e solo pili tardi abbia profittato degli strumenti
artificiali ch’egli ha dovuto a poco a poco inven-
tare e lentamente petfezionare.

Mentre la storia della parola cantata, fino dai
tempi pit remoti, a cui risale, ha interesse anche
ne' riguardi dell'arte odierna, e mentre la polifonia
vocale, come abbiamo visto, gid alla fine del Me-
dicevo aveva raggiunto il massimo del suo sviluppo
tecnico, la nostra musica strumentale — se 8i tolgo-
no le ingenue manifestazioni popolaresche, special-
menle accompagnmienti di danze, che s incon-
trano presso tutti i popoli, anche primitivi — & un
prodotto esclusivamente dell’Etda Moderna, e le sue
origini non si spingono piu in Ja di tre o quattro
secoli da noi, pit in la del Rinascimento.

E la musica strumentale — in base a quella
legge per cui i deboli, An che son tali, si appog-
giano ai forti — fu da principio stretta derivazione
e imitazione della vocale.

carallere internazionale, & mira sopraliutio all’eMetto, cenza iiple
tarol & superlort idealith. Opere principali: Git Ugonotli, Ro.
berto il Diavolo, Il Profeta, Dinorah, L'Africana.
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L'impiego principale degli strumenti nel Me-
dioevo fu quello di raddoppiare e sorreggere le voci
nella polifonia. Col perfezionarsi degli strumenti
medesimi ¢ col modificarsi delle tendenze dell’arte,
wcendde il fenoveno ewi gid lacemmo cenno a pro-
posito del passaggio dalla polifonia alla monodia
vocale accompagnata.

Gli strumenti andarono ciot gradatamente sosti-
tuendosi alle voci: in quanto, per esempio, rima-
neva a cantare una voce o qualche voce mentre
la parte delle altre era sonata dai soli strumenti;

"o nelle composizioni a pil strofe, come le canzo-
nette e le villanelle, per dare varieta all’esecuzione,
si faceva centare una strofa da tutte le voci al
completo, un‘altra, per esempio, dal solo soprano
mentrc le altre voci erano sostituite da strumenti,
o tra una strofa e I'altra per dare riposo ai cantori
si faceva ripetere dai soli strumenti a mo’ di ritor-
nello la stessa musica scritta per le voci; oppure
hnalmente i soratori amavano rifare sul loro stru-
mento per loro gusto le composizioni destinate alle
voci, come anche oggi piace di riprodurre sul pia-
nelorte solo o au oliri strumenti Je composizioni
vocali pit celebri e favorite,

Tale fu — per un certo lato, poiché dall’altro
lato vi enirdo anche in larga parte I'elemento po-
polare — ['origine della musica strumentale moder-
na; la quale da principio ebbe strettissimi iegami
di derivazione, e per conseguenza anche di carat-
teri, con la musica vocale,

Gli strumenti pit antichi per i quali fu scritta
musica strumentale autonoma — autonoma di’fatto
se non di natura — furono 'organo, il clavicem-
balo, il huto, il violino.

I primi tre precedettero, poiché come strumenti
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polifonici, permettevano di riunire tutte le voci delln
polifonia vocale in mano di un sole esecutore (I).

Tutti i compositori del periodo di fiore della
polifonia vocale furono, per esigenze inerenti alla
loro professione, anche organisti, Gia sin dal tre-
cento incontriamo in Firenze Francesco Landino,
il cieco degli organi, e poco pil tardi Antonio
Squarcialupi, detto anch'esso degli organi.

Nel cinquecento si cominciarono a stampare com-
posizioni per organo (canzoni, ricercari, toccale):
e ne possediamo specialmente dei maestri della
scuola veneziana, di Claudio Merulo e dei due
Gabrieli.

Ma il pili grande di tutti questi primi compo-
sitori organisti fu GiroLAMO FRESCOBALDI (2), auto-
re da porsi fra i pill cospicui per forza di ispira-
zione, per sviluppo tecnico e per l'interesse dell’ar-
monia, Le sue composizioni risentono sempre del-
Finfluenza della musicn vocale: mn egli tratldy o
slile fugato e legato con tale ricchezza e variety di
risorse che vien considerato giustamente il fonda-
tore della fuga strumentale,

{L organc (e il cembalo) e il liuto avevano gid nel quattro-
cinquecento delle scritture epeciali o base di lettere & numeri,
chiamate inlavolature: e« in questi seco invieme con le compo-
sizioni origlnali per voci accade spetso di veder pubblicata una
fedele troscrizione delle composizioni medesime in Infevolatura
di liuta o di cembale,

{2) Nato a Ferrara nel 1583, morto & Roma, dove fu orga-
nista & Sen Pietro, nel 1644. Fu celebratissimo lore
e componitote : di Jul possediomo in edizieni del tempo, molte
raccolte di composizioni per argasno (Fonlasie, Ricercari, Can-
zoni, Toceale, Parlile, Capricei, Arie}, Un'accurata ristampa mo.
derna di opere di Freacobaldi & dovula a Felice Boghen,
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I compositori violinisti e clavicembalisti

Con T'ulteriore perfezionarsi degli strumenti e col
progredire dell’arte di sonarli, accadde che i com-
positori andarono a poco a poco allontanandosi
dalla stretta imitazione dello stile vocale, e comin-
ciarono a trar prohtto dalle risurse tecniche ¢ dalle
caratteristiche di ciascun strumento, risorse e ca-
ratteristiche che, pure avendo dei punti di contatto,
sono ben diverse fra la voce umana e il clavi-
cen‘aba]o, il violino e I'organo, e fra questi strumenti
tra loro.

Cosi, mentre le composizioni pil antiche per
cembalo per violino e per organo si assomigliano
fra loro, e tutte poi somigliano alle composizioni
vocali, a poco a poco andd formandosi uno spe-
cinle slile per cinscuno steamento, in corrinponden-
za delle qualita tecniche e della natura dello stru-
mento stesso.

Questo passaggio avvenne gradatamente, in quan-
to gl esecutori prima cominciarono a variare sul
loro strumento i passaggi vocali che accadeva loro
di accompagnare o riprodurre: poi si passd a scri-
vere delle vere composizioni originali per i singoli
strumenti,

Col decadere della polifonia vocale decadde 1'ar-
te di sonare 'organo; e il liuto fu ben presto vinto
dalla concorrenza degli strumenti ad arco: rima-
sero cosi a contendersi il campo il violino e il cla-
vicembalo, per i quali venne alla luce rapidamen-
te tutto un patrimonio ricchissimo di musica stru-
mentale, .

Padre e principe dei compositori violinisti ita-
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liani Fu ArcanceLo CoreLwl (1}, compositore impor-
tantissimo tanto sotto l'aspetio tecnico che anti-
stico: in quanto da un lato egli pose solidamente i
fondamenti della tecnica del violino ricavando dal-
I'istrumento nuovi effetti (si dice che Corelli sia
stato il primo a profittarc delle doppie corde}; da
un altro con opere vigorose, decise ed originali
cred i primi monumenti della musica per archi.

Attornos n Corelli .« dope di lui fior) in Nalia
una gloriosa schiera di compositori violinisti, tra i
quali ricordiamo: (sec. XVIEXVIID) Bassani, Vi-
tali, Torelli, Antonio Veracini, Vivaldi; (sec. XVIII)
Locatelli, Nardini, Tartini (2), Francesco Maria
Veracini; a traverso i quali si arriva nel secolo
acorso a) grande Paganini.

Un geniale ¢ fecondo compositore italiano di
musica d'insieme per archi, che pud stare a fronte
dei maestri tedeschi del settecento suoi contempo-
ranei, fu Lutct BoccHering (3).

{1) Nato a Fusignsno in Romagna nel 1653, morte a Roma
nel 1713, Cl ha lascinto diversi libsi di Sonasie da camera e So-
nate da chiesa, e dodici Concerli groesi. 11 nome di queste u'ti-
me composizioni detiva da questo, che in esse il trio dei solisti
{Cancerlino) ern accompagnato da una inlera massa di archi
(Concerio groaso),

L'edizions eompleta delln opeee ot Corall & alntn pubiblieatn
con moltn curs da jonchim, 2 Londra presso Auvgener. In he-
lia Ettore Pinelll — il compianto violinista ¢ maestro nel no-
stro Conservatorio — pubblicsd, presse Ricordl, un'oltima edizio-
ne delle 12 Sonate dell'Operc quinia, con una bella inirodo-
zione Wustrativa,

(2) I celebre autore del Triflo del Diavolo, che ai occupd
anche di fisica armonica, e diede il nome al csuono di differen-
za» do lui scoperio, Notque a Pirono nell'lstrin, nel 1692,

{N Nato a Luces nel 1743, morto a Madrid nel 1805, Com.

pose 91 quertetti, 125 quintetti, 43, trit con plonoflorte, 54 trii per
archi, oltre & molte sltre opere.
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Nella storia della musica per clavicembalo — f-
no alla trdsformazione di questo strumento nel pia-
noforte e relativo passaggio dalla musica clavicem-
balistica alla musica pianistica — si possono di-
slinguere tre periodi.

Durante il primo periodo — che va dalle origini
al accolo XVII, e che si pud chiamare periodo or-
ganistico — In musicn per clavicembalo fu stretta-
mente legata con la musica vocale, Tutti i maestri
organisti di cui abbiam sopra fatto parola — da
Frescobaldi agli altri minori — furono anche cla-
vicembalisti, e la musica da loro scritta per organo,
strumento allora tenuto in prima linea, veniva ese-
guita anche sul clavicembalo.

Il secondo periodo — periode clavicembalistico
propriamente detto — segna, col decadere della mu-
sica polifonica vocale e organistica, |'affermarsi e
il trionfare della musica per clavicembalo sulla mu-
sica d'organo. Si cominciano a scrivere composizioni
originali per clavicembalo, e il loro numero cresce
rapidamente, in modo che il clavicembalo diventa
a poco a poco, a danno dell’organo, il aolo stru-
mento a tastiera per cui si scriva musica, E ¢id
portd per conseguenza il formarsi di uno stile cla-
vicembalistico che succede allo stile organistico. Si

. arrivd ciod ben presto a trarre tutto i} profitio dalle
_'misorse tecniche deli'istrumento, cost diverse da
‘quelle dell'organc e della voce umana: con scale

.+ -rapide, con arpeggi, con trilli, con appoggiature,

V¥ con omamenti di ogni genere. Lo stile brillante e

monodico-accompagnato succede allo stile legato
e fugato, Rappresentante principale di questo po-
riodo, in cui l'arte del clavicembalo si manifestd
nel suo pits schietto carattere, fu il piti grande e
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il pitt noto dei clavicembalisti italiani: DomeNico
Scareatri {1).

Il terzo periodo — che ei potrebbe chiamare pe-
riodo clavicembalistico-pianistico - - & carallerizzalo
dall'apparire nella musicu per clavicembalo di una
nuova tendenza, secondo la quale essa — con un
processo inverso a quelio seguilo nel passaggio dal
primo al secondo periodo, e in una maniera diversa,
corrispondente alle mutate condizioni e ai nuovi
progressi della musica vocale — diventa a poco a
poco pili espressiva e cantabile. E per questo nuovo
tipo di musica il clavicembalo, coi suoi suoni sec-
chi e assai poco suscettibili di gradazione dinamica,
non si presta pili. Essa pare scritta per un nuovo
strumento ideale di la da venite, strumento del cui
effetio il clavicembalo non dava che una falsari-
ga, un'ossatura, un abbozzo. Preciso riflesso tec-
nico-meccanico di questa evoluzione artistica della
musica per clavicembalo fu la trasformazione del
clavicembalo. in pianoforte.

Durante questo pericdo di transizione {che ma-
turd nella prima metd del accolo XVII fion in
linlia, con centro a Venezia, una gloriosa schiera
di clavicembalisti, i quali hanno grande importanza

{1) {1685-1757). Nato a Napali, figlio di Alensandro, il famoso
composilore d’opere della scuola nepoletena. La serie delle com-
posiziond per clavicembalo di Domenico Scarlatti & melto nume.
ross {oltre 300). Non ¢ difficile trovarne, nnche in ltalin, sistam.
pe modeme: di particolar valore quella curata da Alessandro
Longo, edita da Ricotdi.

E bene notare fin da o che la paro’a sonata applicata alla
maggior parle delle composizioni di Scarlatti, ha un valore af-
falto diverro da quello assunto piis tardi, ¢ che ha ai giomni no.
stri, Essa ciok sia ad indicare una composaizione in un sol tem-
Po. una specie di canzone,
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anche perché posero le basi della sonata moderna.
I principali fra essi furono Giovanni PLatTi, e Bav-
DASSARE GaLuppl, detto dal suo luogo di nascita
il Burnnelle (1)

Compiutasi la trasformazione del clavicembalo
in pianoforte, il primato della musica per quest'ul-
timo strumento passd, come vedremo, alla Ger-
mania.

Tra i compositori pianisti italiani va ricordato —
e posto alla pari coi pitt riputati artisti degli altri
paesi, suoi contemporanei — Muzio CLEMENTI {2).

Cenni storici sul pianoforte e sul violino

Gli strumenti antenati del pianoforte sono: il cla-
vicordo e il clavicembalo,

Questi due strumenti non rappresentano due
gradi successivi nello sviluppo dello stesso strumen-
to; ma furono indipendenti I'uno dall’altro, e in
uso contemporancamente e parallelamente,

Le prime notizie tanto sul clavicordo che sul
clavicembalo risalgono al secolo XIV; ed ambedue

(1) Degh studl fondamentsH sul clavicembalisti itallanl fu-
rono pubblicati nella Rivista musicale flaliana da Fauvste Torre-
franca. Egli si propone anche di pubblicare delle composizioni
di questi autoti, che per ln secolare nosira trascuraterza ginc.
ciono in gren parte inedite; il che & valoo o felsare profondas-
mente a danno dell’halis la storla delle origini della munica
strumentale modemnn. [l Torrefranca ha gid annunzisto la pub-
blicazione di sedici te di Gi i Plati: pubblicazione
che & da mugurami avvenga presta per la rtivendicazione delle
nostre glorie anistiche, ¢ per il bene dell’arte italianms.

{2) Nato a Roma nel 1752, morte a Londra nel 1832, Fu cse-
cutote e insegnante di grande valore, mutore di pregevoll com-
pozizioni (|06 scnate) e di importanti opsre didattiche, Fra cui
la principale @ 1| Gradus ad Parnamem, A Clementl mette capo
una vera scuala nell’arie del plancforte: Cramer. Field, Mo-
acheles, Kalkbrenner furono auci allievi,
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questi strumenti — il clavicembalo piti diffuso del
clavicordo — si mantennero in uso finché il pia-
noforte non prese il loro posto, nel! corso del se-
colo XVIII.

Nel clavicordo il suono si otteneva battendo le
corle per mezzo i certe lomine di rnme, mosse
dai tasti, chiamate tangenti. Cosicché esso aveva del
pianoforte gid le quality di essere, oltre che stru-
mento a corda € a tastiecra, anche a percussione.
Ma ne differiva sostanzialmente per un’altra ra-
gione, che era questa: che nel clavicordo una stessa
corda serviva a dare pili suoni; e cid accadeva in
quanto piu fangenti la battevano nell'uno o nel-
I'altro dei punti in cui la corda si divide per dare
i vari armonici, provocando cosi la vibrazione ora
di una data [razione ora di un'altra della corda
stessa (1).

Il elavicembalo invece, mentie aveva col piano-
forte comuni le qualita di essere strumento a cor-
da e a tastiera e di possedere per ogni suono la
propria corda, se ne distaccava per.questo: che non
era uno strumentoc a percussione, ma a pizzico. In

{}) Unba tradizione radicata fa witalite # clovicordo al me
nocordo, strumento fizico che si dice inventato da Pitagors. e che
fu ueato largemente nell’antichit: e nel medioevo per misurare
gt inervalli musicali ¢ per dare l'intonazione al cantori. 1| mo-
nocordo conslisteva in origine In una corde tesa sopre una ces.
seitn rettangolarc: Jungo tale corda poleva scorrere un ponti-
cello mobile per mezzo del quele la corda poteva eerere diviea
in due parti in una meniera volula qualunque. Pig tardi all’u-
nico pontice'lo mohile furono sostituitl pid ponticelli fasi collo.
calt sotto la corda nel pumli precisi cortispondenti alle srinci-
pali divisionl che sclevano proticarsi (ciod alla metd, un terzo,
un quarto, ecc.): ponticelll che venivano spintl & premere la
cordn sollevandoli per mezzo di tasti,” Pit tardi sncors quesil
ponticelii Furonc costrulti in modo da servire non sole & frazio-
nore la cordn, ma anche o farla sonate; e questo segnerebbe il
pamsaggio dal orde al clavicord o
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esso ciod i tasti non mettevano in moto dei mar-
telletti, ma delle punte di penna o di cucio appli-
cate a bastoncini di legno chiamate salterelli, le
quali pizzicavano la cordan {I). Per il resto del mec-
canismo il clavicembalo cra quasi in tutto uguale
al pianoforte: essc aveva giA uno scappamento
(epecie di molla che faceva tornare a posto il ssl-
terello immediatamente dopo plzzu:ata la corda) e
degli smorzalori.

Cosiccheé quando, nel 1711, BartoLomEo CRisTo-
Fori da Padova, cimbalaro in Firenze, trasformd
il clavicembalo in pignoforie — parola che derivd
dalla espressione clavicembalo col piano e col forte
che il Cristofori adottd per caratterizzare il nuovo
strumento — non fece che sostituire i martelletti ai
salterelli,

Dal Cristofori fino ad oggi il pianoforte non ha
ricevuto modihcazioni sostanziali: soltanto se ne &
acresciuta l'estensione (2), e la costruzione ne & di-
venlata via via pil robusta e pit raffinata col pro-
gredire delle esigenze tecniche e artistiche (Liszt
ha avuto su cid molta influenza), L'unico perfezio-
namento degno di nota fu il doppio scappamento,

introdotto da Sebastiano Erard nel 1823.

{1} Al clavicembalo erano dati diversi noml & seconda dells
formn, dells grandezza, dei paesi. La spinelie era un clovicem.
bale di piccole proporzioni. In Inghilterra il clavicembalo era
chiamnto wirginale, Molie opere per virginale ha composto EN-
rRico PurcerL (1658-1695), il pid grande dei compositori inglesi.

(2} Al lcmpi di Beethoven |'estensione del planoforte ers an-
cota soltanto di cingue oitave, del fo ol fa: si guardine, ad
esemplo, nel primo tempo della wettima sonnta, gli aggiusia
menti al suo pensiero icale, eyl Becthoven talvolta & costretio
dalla limitata estensione del suo strumento.




1% L VIOLING

Il violino — senza nsalire agh incerti precedenti
degli strumenti ad arco nei tempi pid antichi, co-
me Ja crotie dei bretoni — ha avuto origine dalla
viola medioevale, che si presentava in numerosi ti-
pi. diversi per forma, per numero di corde e anche
per nome (ribeca, giga, ecc.).

Chi trasformd la viola medicevale nel violino
-moderno, fissando la forma che poi & rimasta deh-
nitiva, e stabilendo anche le dimensioni dei vari
membri della famiglia di strumenti ad arco, furono
(prima di loro & da menzionarsi Gaspare da Sald)
i fabbricanti cremonesi a partire dal’ secolo XVI,
Quesati fabbricanti trasmettevano l'arte loro di pa-
die in higlio; e sono celebri speciulmente le fumi-
glie dei Guarnieri, degli Amati, degli Stradivari.

Gl strumenti ad arco furono per molto tempo
distinti in due tipi, a seconda della maniera di so-
narli: viele da braccio, che corrispondevano ai no-
stri violino e viola; e viole da gamba che corrispon-
devano al nostro violoncello.

Origini della sonata e della sinfonia

[ numerosi nomi che si incontrano nel tempo pit
antico {periodo polifonico organistico} a proposito
della musica strumentale, come, per esempio, fon-
lasia, ricercare, canzone, capriccio, aria, sonala,
concerfo, non stanno ad indicare tante forme netta-
mente differenziate di composizione; ina dei liberi
divertimenti nello stile fugnato su un tema per so-
lito popolare, che per le necessitd di andamento e
di sviluppo degli artifizi contrappuntistici & costret-
to a perdere, dope l'inizio, ogni traccia della sua
natura originaria. '
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A poco a poco, con I'imporsi del sentimento po-
polare nella musica d'arte e col sostituirsi, anche
nella musica strumentale, della monodia accompa-
gnata alla polifonia contrappuntistica, accadde che
queste composizioni strumentali andarono assumen-
do una forma strofica, sottomettendosi alla quadra-
tura e al respiro della melodia principale, sul upo
delle arie popolari di canzone e di danza,

E nello stesso tempo, sotto 'influsso delle stesse
arie popolari, nelle quali il senso tonale moderno
appare molto prima che nella musica d’arte, si an-
do determinando nelle composizioni strumentali un
giro modulante tipico (il pitt delle volie sotto 1'a-
spetlo di movimento tonica-dominanle e viceversa),

Anche dopo avvenuta questa prima evoluzione,
per molto tempo alla parola sonata non fu attribuito
che un senso generico: essa aveva ciot semplice-
mente il senso di musica da sonarsi (l).

Piuttosto ben presto — fn dal secolo XVI —
. 81 nota un fatto interessante: che cioé pit compo-
sizioni strumentali aventi fra loro legame di tona-
lita e contrasto di movimento e di caratiere, ven-
gono collegate insieme, formando quel tipo di com-
posizione cui fu dato il nome di suile o partita. I
numero dei lempi della suite — che erano, secondo
che furcno per molto tempo quasi esclusivamente
le composizioni strumentali profane, tempi di danza

{1} La perola sinfonia ne) sec. XVI wveniva sifesiia anche a
composizioni vocall (Sinfonise sacrae di Giovonnl Gabreli). Ma
pol, nel secolo snrcesslvn, smn passd ad Indicare esclumlvamen.
te composizion! strumeniall, come la sonata, Il nome di ainfonia
era usato di preferents qusndo o trattave di maggior numers
di strumenti, Indicate | pezzi pursmente strumentali che
facevano parte ﬁn opers vocale atrumentale di maggior mole.
S;i litt'ord! quanto ostervammo in De” Cavalieri (1600, e in Ane.
rio
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— oscilld {nel periodo classico di questa forma,
cio® tra i secoli XVIl ¢ XVIll) fra quattro e otto.
[ quattro tempi fondamentali erano: la alemanna
{danza binarin, in tempo modersto), In corrente
(lempo lernario, rapido), la sarabanda (movimento
ternario, lento) e la giga (andamento ternario velo-
cissimo): spesso fra questi tempi se ne inserivano
altri tolti da altre danze (gavotla, passap:edc, mi-
nuetlo, branle, bourrée, ecc.).

Fu dalla suite che ebbe origine la sonata e sin-
fonia classica, in base a due processi: uno di con-
densazione del numero dei tempi, in quanto essi fu-
rono fissati definitivamente a quattro tipici e con-
trastanti |'un 1'altro, nei quali andarono a fondersi
e a riassumersi ) tempi pitt numecrosi della suite,
che per la loro guantitdh dovevano necessariamente
assomigliarsi a gruppi fra loro ¢ nuocere alla con-
cisione ed unita dell’intera composizione; 1'altro —
¢ questo ancora pill importante — di ampliamento
di sviluppo e approfondimento di struttura di cia-
scun’ tempo (un carattere del tempo di sonata &, per
caempio, In presenza della riproaa, clic mnnen nor-
malmente nella swite),

I momento di passaggio dalla suite alla sonata
moderna in Germania viene fissato in Filippo Ema-
nuele Bach (1714-1788), figlio del grande Giovanni
Sebastiano.

Ma la sonata e la sinfonia erano state gia prima
create in ltalia dai nostri gloriosi compositori cla-
vicembalisti e violinisti.

Le sonate dei nostri violinisti v;ssutl fra il sei e
il settecento, da Corelli e Vitali a Vivaldi, e dei
clavicembalisti vencziani fioriti gia nella prima meta
del secolo XVIII, tra cui nominammo Platti e Ga-
luppi, sono a questo riguardo documenti interes-
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santissimi {1). E, senza parlare dei concerti grossi
di Corelli che appaiono gia delle piccole sinfonie,
noi abbiamo di GIAMPATTISTA SANMARTINI milanese
(vissuto dal 1704 al 1774 circa) una ricea collezione
di sinfonie che alla vivacita italiana di ispirazione
uniscono gih formati i caratteri di struttura fonda-
mentali propri della sinfonia moderna.

I grandi compositori tedeschi
del secolo XVIII

Nate e affermatesi, con mirabile fioritura, in Ita-
lia, le forme di musica strumentale si svilupparono
poi ed ebbero la definitiva consacrazione in Ger-
mania,

E alla Germania, per opera di genii musicali,
col volgere del secolo XVIIl, passd decisamente il
primato nel campo della musica strumentale ¢ da
concerto.

Incontriamo innanzi tutto due genii, che appaiono

{l) Tulle queste composizionl, o quasi, sono inedite, Poichd
nol italiani siamo stati per le mostre glorie musicalli di una tra-
scuralezza incredibile: abbiemo a breve dintanza di tempo tuito
dimenticato e lascisto perdere; mentre invece i tedeschi sono
stati pempre & sono gelosissimi custodi e tensci promulgatori del
foro patrimonio musicale. Siamo gluntt a tal punie di supina
scquiescenzs, che per molis tempo ci sismo lasciati insegnare
la sloris musicale dai tedeschi, una storia {oggiata naturslmen-
te a molto loro usc & consume.

Recentemente un confortante risveglio #i & verificato in que-
sto campo in [talis: ed & de segnalarsi la « Reccolta Nazionale
delle Musiche jlaliane », edila dali’Istituto Editorisle di Milano,
nella quale molte di queste musiche nosire sinnno  venendo
alla luce, ’

Sulle sinfonie del Sanmartind of veda un interessante studio
del Torrefranca nella Rivisla muricale italiona.
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duec manifestazioni parallele, attraverso due perso-
nalith, dello stesso momento storico: Giovannt Sg-
BASTIANO Bach e Giorclo Feperico Haenper (1).

(1) Grovannr SepasTiano BacH nacque in Eieenach nel 1685.
Mend vita umlin ad orcurn: dapprhing violinliin o Welnar, pased
pol organista in Arnstadt ¢ o Mihlhausen: pit tardi divenne
maestto di cappella ¢ direttore della musica di camera del prin-
cipe Leopolde d'Anhalt & Céthen: infine per 27 anmni, del 1723
alla sun morie avvenuta nel 1750, occupd it poste di Canior
{moestro del coro) nella chiesa di Sen Tommaso in Lipsia. Tre
lc moltissime opere di Bach {non tutte ¢i tono conservale per
In tascwraiezza def figli, che ereditareno i suoi  manoscritti}
stanno in prima linea le Pastioni; delle cinque che pare egli ne
abbio scritte ne possediomo due: la Passione secondo San Melteo
e la Passi do Son Giovanni. Di lui abbiamo jnolire di-
versi oratorii (di Natale, defl’ Ascensione, di Pasqua), cirea 200
contale, la Messa in s minore, dei corali, ¢ un'imponente quan-
tith di composizionl strumentall della pitt alia importanza, per
clavicembalo, per organo, per vicling, per aliri strumenti, per
orchestva; preludi ¢ fughe, faniasi mie, I fe, suiles, con-
cerli, varianioni, ecc. Le sue fughe per otaano e due rnccoile
di 24 preludi e fughe cisscuna, per clavicembalo intitolate I
clavicembalo ben lemperaio sono tra | menumenti pid saldi che
siono etati elevatl in ogni lempo nell’arte musicele. La gean-
dezzn di Bach & quesi vala durante la aua vita, ¢
per moti anni dopn 1o eua morie: il culioc moderno per Bach
risale, ot pud dire, slla esecuzione della Pastione dif San Matleo
ditetia da Mendelszohn & Berlino nel 1829, La famiglin da cul
nacque Bach T won famlglta oIl mnstelatl) o, conen dded sl
clutl sl Inconteans tra | euol anlenall, cosl diversl dei suoi figli
st dedicatono alla musica; principale Filippo Emanuele, che ab.
biamo gid nominato & proposite della sonata.

Giorclo FEDERICO HAENDEL nacque in Halle nello steeeo anno
in cui necque Bach, 1685, ¢ morl a Londra 9 anni dopo Bach,
ciot nel 1759. Compiuti gli studi In varie citd della Germania,
viaggid ¢ dimord per diversi anni in lalin, dedicandosi all’e-
peen feotrale: dal 1710 in poi, tolte qualche ritomo in Ges-
mania, viess sempre a Londra, che divenne la sua seconda pa-
trda {tant’2 vero che gli inglesi considerano Hiéndel come un
loto compositore). Limmortalith di Hindel sl basa sopraltutto
augli oratorii {principale il Messie, poi Jercele in Egillo, San-
sone, Giuda Maccabeo, Jefte, ecc). Questa forma di musica




LA MUSICA PROTESTANTE 139

Questi due sommi compositori sono accomunati
fra loro, olire che dalla loro condizione di contem-
poranei, dall’essere ambedue rappresentanti (e i piti
grandi rappresentanti} deli’arte protestante. Occorre
percid a loro proposito ripensare a quanto dicemmo
di Lutero e della sua riforma: i cui caratteri reli-
giosi ¢ apirituali si ritrovano nella produzione di
Bach e di Hindel (piu di Bach che di Hindel, come
vedremo). L'oraforio, la cantala, il corale — che
hanno stretto rapporto con il rito protestante, e alla
mentalita protestante, portata al raccoglimento e
alla interioritd, sono particolarmente consoni — fu-
rono le forme di preferenza coltivate da questi
autori,

[ quali perd, oltre a questi caralteri comuni, pre-
sentano caratteri differenziali spiccatissimi. Bach &
pits profendo, pil intimo, pilt religioso, pit austero
di Handel. Hindel piti drammatico, pit brillante
pih pomposo, pit teatrale: le sue composizioni sono
di effetto pili esteriore e immediato.

Per rendersi conto di queste differenze basta vol-
gere uno sguardo alla vita dei due autori, Bach
non usci mai dalla Germania, e visse tutto chiuso
nel suo affetto patriarcale di famiglia {ebbe 2| fighi
dn due mogli) ¢ nei suoi doveri di wiile organisia
e maestro di cappella; fu quasi ignaro della sua
grandezza; compose non per il pubblico né per la
gloria {egli non disponeva di mezzi di esecuzione

egli coltivd nells zua ¢td piit moturn. Le sue opere teatrnli, cul
in eth pid giovane of era di preferenza dedicato, sono oggi di.
menticate. Di [ui nbblamo inolire molie importanti compesizioni
strumentali; sonate per viollne e altri slrumenti, concerti growsi
per archi (alcuni con oboe), concerti per organo, e gran numero
di suites, faniasie, Jughe per organo e cembalo.
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neppur lontanamente adeguati per la sua musica)
ma «in onore di Dio»: non ¢'¢ suo autografo mu-
sicale che non s inizi con un'espressione simile a
questa, Handel invece fece lunghi viaggi; dimord
a lungo in ltalia e in Inghilterra; mend una vita
Jussuosa, mondana e avventurosa; conobbe i gran-
di pubblici e le grandi masse di esecutori; godette
ogni possibile soddisfazione di succesei, di applau-
si, di onori. E come riflesso di una tal vita, e come
sintomo evidente della diversita di carattere fra
questi due artisti, si noti che Hindel compase cir-
ca- cinquanta opere teatrali, mentre nel ricchissi-
simo patrimonio lasciatoci da Bach non se ne tro-
va nessuna.

Oltre di tutto questo, e per tutto questo, Bach
fu pit tedesco e pil protestante di Hiéndel. Que-
st'ultimo risenti largamente 'inflursn  mmmicale e
spirituale dei paesi in cui dimord: dell’'liahia (me-
lodramma e musica strumnentale italiana: Corelli per
i concerti grossi) e déll'Inghilterra {Purcell).

Bach & pili personale, pih individuale tanto nel-
I'ispirazione che nella tecnica. Egli, genio unico,
cornpi il miracolo di fondere insieme, elevandole e
mantetiendole ad uno stesso supremo grade di bel-
lezza, la polifonia ¢ la monodia espressiva (a qual-
cosa di simile due secoli prima e in modo un po’
diverso era pervenuto Palestrina). Fu per questo
ch’egli elevd la fuga ad altezze tecniche ed espres-
sive non mai pit raggiunte. Bach & uno dei pili pro-
fondi, dei pilt aquisiti, dei pid moderni composi-
tori che siano mai esistiti,

Hindel per V'oratorio e in minor misura per la
musica sirumentale ; Bach per I'oralorio, per la can-
tata e per la musica stumentale, specialmente di
clavicembalo e d'organo, rappresentano- due pictre
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miliari nello avolgimento deila nostra arte, due fonti
preziose e inesauribili di ispirazione ¢ di studio per
i musicisti d’ogm tempo.

A questa coppia di sommi compositori, horti in
Cermania nella primma metd del settecento, segue
una triade di altri genii musicali altrettanto grandi,
i cuali, invece di essere contemporanei, segnano —
a traverso la seconda meta del seltecento fno »i
primi decenni dell’ottocento — tre gradi successivi
nello svolgimento delle stesse forme musicali, e ’in
particolare della forma sonata-quartetto-sinfonia:
Gruseppe Hayon, VoLranco AMEDEO MozarT, Lu-
povico BEETHOVEN (). Questi tre avtori stabiliscono

(Y Gaiaarre. 1IawnoN nacque a HRolisaw nel 1732, Pamad gean
parie dello sus vila n Vienna e in Eleenstadt in Ungheria, re-
sidenza del suo mecenate principe Esterhazy; a Vienna mord
net 1809. Fu sulore molte feconde: e il numeros delle sue opere
appare grandissimo, anche messo in rapporio con la lunga du-
rata della sua vita, Scrisse 157 sinfonic, 77 gquarietti, 53 sonste
e divertimenti per planoforie, olire a infiniic mumero 'di trii,
concerti & composizioni varie. Questo nel campo della musica
strumentele; ma Haydn fu ugusalmente grande nell'oratorio {Le
Stagioni, Le Creazione), Le sue molie opere icatnali, di asani
-acarso valore, non sopravvissero al suo tempo,

Pauia di VoLranco AMepEo MoZanT fu Salisburgo, dove egli
nacque nel 1756, Il suc genio musicale si manifestd precocissi-
mamente, A 6 anni gl sonava benissimo il pianoforte, cone-
scevm il violino ¢ componeva sonate; a 12 anni scrisse la sua
prima opers, La finta semplice, Fin dalla fanciullezza il padre
lo condusse per Junghi vieggs, suscitando dappertutto enlusia-
slica metaviglia: fu anche pit volte in Italis. Frattanio otte-
neve un posto presso larcivescovo della sua citti natale, pea'o
che terne per molli anni. Anche non si decise a passare a Vien-
na, dove compote § lavorl della sun maturitd, ¢ dove dimo:d
“fino a morte avvenula nel 1791, Le sve principalt opere fra le
moltissime (in tutte le forme di musica che egli tenttd impresse
i segni di wn'elerna giovinezza) pono: (musics strumentole) 41
sinfonie, 26 quarietti, unn quamilth 31 trll, quintettl, ece., una
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definitivamente il primate della Germania nella mo-
derna musica strumentale e da concerto. .

Con Haydn si inizia fra i compositori tedeschi la
lunga catena dei cultori della forma strumentale clas-
sica (sonata, quartetto, sinfonia). Haydn e Mozart
rappresentano in questo sviluppo 1'ascesa; Beetho-
ven il culmine; i successori di Becethoven il decli-
nare.

quantith  di te pet pianoforie, violino ¢ plancforte, ec:.:

{melodremmi) Jdomenco, Le nozze di Figaro, Don Giovanni,
Cost fon lulie, La clemenza di Tito, I flavto magico; (musica
sacra) Reguiem. Questi sono i suoi capolavoti; ma se si doves-
octo elencare Wutie le sue opere non sl finirebbe mai: il cate-
loge di Cockel ne enumera 626.

Lupovico van BEETHOVEN nacque a ‘Bonn nel 1770, morl an.
ch'egli, come Haydn ¢ Mozart, a Vienna, nel 1827, La sua vile
non presentn episodi stracrdinari: a Vienna dove sl recd dn
giovane, godetie della fomiglisvitd di Haydn {che egli conalderd
come maestro) e trovd incoraggiament] ed aiati, che gli permi-
tero di dedicatsl quasi esclusivamente alla composizione, Bee-
thoven fu un solitario e un infelice: ol che contribul nen poco
anche una terribile malnttin, la sordith cha prese o persegul-
tarlo gi% dal 1800 citea e che negli ultimi anni di wua vita di-
venne molto grave, rendendo sempse pih sspro e bizzaro il
suo caraliere, Ebbe sentimenti democratict & rivoluzionari, Tuttl
conoscons Velenco del capolaveri di  Beethoven, che costitul-
sceno pe] musicisin come la Bibbia: le 9 sinfonie, le ouverie-
res, i V7 querietti, § trii, le 32 eonate per planoforte, le conale
per violino ¢ pisncforte, il coneerio per vialine, | concerti per
pianoforte. A queate sono dn nggiungere molte -altre opere, non
it mduotl, Un sole melodemmua fu serlite dn Beethoven, 1l
Fidella; a uvn sulo armilorle, Cristo afl’Olftveto, Nella produzionc
di Beethoven si sogliono distinguere tre periodi; un primo pe-
riodo in cui egli risente da vicino I'lafluenza di Haydn e di
Mozart (le sue prime sonate son dedicate ad Haydn): un »se-
condo periodo in cui la sus personalitd ha piena e metuza
esplicazione pur non zinunzinndo ella auritmia clessica; un terzo
pericdo cayatterizzato da una sempre maggiore libesth d'ispira-
ziene ¢ di forme,

5i veda nel prossimo capitolo guento diciame intorno o clas-
sicismo e romanticismo.
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Tutti questi compositori hanno scritto dunque so-
nate, quartetti, sinfonie. Questa comunanza, que-
sta ereditarietd di forme (alle quali si pud aggiun-
gere, nel campo vocale, {'oratorio) stabilisce fra loro
degli intimi legami, nonostante le spiccate carat-
teristiche personali di ciascuno. _

L’appellativo che si suol dare ad Haydn di « pa-
dre della sinfonia » va inteso in questo senso: che
egli, fatto tesoro del ricco patrimonio di musica
strumentale creato gid prima di lui dagli italiani,
con la metodicitd e I'equilibrio ¢ la rillessivitd pro-
pria della natura tedesca, fu il primo a dare a que-
sta musica — che presso gl'italiani si era presen-
tata con quei caralteri di libertd e di mobilita pro-
pri della fantasia latina — cuella quadratura, quella
finitezza strumentale e quella determinata forma
logica che & poi rimasta come classica.

Haydn & il tipo dell’artista sano, felice, beato,
che trascorre la sua lunga vita lavorando serena-
mente e onestamente, senza troppo turbarsi delle
piccole contrarietd; e di tutto cid si ritrovano i ca-
ratteri nella sua musica, che & improntata ad una
gaiczza, ad una equilibratezza, ad una bonomia tutta
sua propria. Talvolta la sua fronte s'increspa e si
rabbuia; ma non & tempesta peticolosa: fa pen-
sare alle imbronciature del burbero benefico, ed &
cosa ben diversa dagli scatti possenti e dall’ango-
scin lnceranie di Becthoven.

Mozart: musicista miracoloso, per procacita, fe-
condita, spontaneitd, vivacita d'ispirazione, perfe-
zione di forma. A differenza di Haydn visse po-
" chissimo, soli 35 anni; ma, anche se fosse vissuto
pitt del doppio, la quantita ¢ Ja bellezza delle sue
opere e la maturith e perfezione da lui raggiunte
sarebbero ugualmente meravigliose.
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Per comprendere la grandezza e la singolarita di
questo genio si noti che, mentre quasi tutti i mu-
sicisti, specializzandosi in un genere di musica,
sono riuscitt meno felicemente negli altri generi
(Bach, Hindel, Haydn, Beethoven, sommi nella mu-
sica strumentale e da concerto, o si sono astenuti
dal coltivare altri campi, o non vi hanno raggiun-
to pari altezza), Mozart & grandissimo e immortale
in tutti i rami della composizione musicale: nel-
la musica strumentale da concerto ¢ da camera, nel
melodramma, nella musica sacra. La sua musica
strumentale ha una vivacith e potenza espressiva
inesauribile; i suoi melodrammi vivono ancora oggi
e vivranno sempre di elerna giovinezza ¢ sono ser-
viti di modello o tulti i maestri che gli son succe-
duti; il suo Requiem ha pagine toccantemente e
austeramente ispirate,

Se Mozart appare forse il pid gran genio musi-
cale che sia mai esistito per la facilith, la fre-
schezza dell'ispirazione, per la semplicita, la inge-
nuitd della sua natura musicale, Beethoven sta
innanzi a tutti per la forza titanica, per Pumanita
possente, Egli & il maestro sublime che ha il cuore
gonfio di angoscia, ma la domina con la impassi-
bilita del genio; che parla con poche e misurate
parole composte in strofe superbamente semplici e
armoniose, ma che racchiudono profondita infinite,
e dicono cio che altri non direbbero con discorsi in-
terminabili. ;

Un'anima nuova appare in Beethoven, che lo di-
stingue da tutti gli aliri maestri che lo han pre-
ceduto: & I'anima moderna che palpita, vibra, frec-

\/mc nclle opere di lui: I'anima modema con la sua
profonda coscienza della vita, con le sue angoscic.,
le sue torture, la sua febbre. i euoi spasimi; con
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le sue orgie, il suo humor, che differiscono dalle
gioie e dagli scherzi sereni ¢ spensierati di altri
tempi per la eccessiva intensith di godimento co-
sciente, che le compenetra quasi (esse pure) di
sofferenza. LFcco perché Beethoven — pure essen-
doci stati altri genii a lui musicalmente non infe-
riori, come Palestrina, Bach, Mozart — appare al-
I"ccchio di noi moderni come 1'aquila, che vola so-
pra tutti. E che egli & molto piti vicino alla nostra
anima, al nostro sentimento, alla nostza vita. E que-
sto gigantesco artista appare tanto pit grande, in
quanto che egli (a differenza di altri) si esprime,
nelle aue maggiori opere, col solo linguaggio della
musica, senza alcuna concomitanza della scena e
della parola.

Quanto or ora dicevamo fa intendere chiara-
mente che Beethoven fu, come Palestrina, come
Gluck, come Mozart, un uomo rappresentativo. La
sua anima nuola annunzia cioé, riflette, interpreta
un’anima nuova che va affermandosi ai suoi tempi.
Di qui la necessita che noi volgiamo uno sguardo
a quelle vicende dello spirito umano di cui quest'a-
nima nuova fu prodotto, che ne segnarono le prime
conquiste, ¢ ne determinarono i caratteri.

La rivoluzione francese
Classicismo ¢ Romanticismo

Non occotre avere una siraordinaria sensibilitd
musicale ed artistica per accorgersi che tra la mu-
sica di Haydn, Mozarnt, ad esempio, e la musica
di Beethoven, Schumann, fra i melodrammi di Ci-
marosa e Paisiello e quelli di Rossini ¢ di Verdi
— a parte il diverso grado di sviluppo tecnico —
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c't unn profonda dilferenza di senlimento anima-
tore, di contenuto spirituale. '

Nei primi & una gaiezza innocente e ingenua,
una beata serenitd, una quasi indifferenza e acquie-
scenza per le cose del mondo e per le vicende uma-
ne; net secondi un'angoscia profonda, un senso
acutissimo della vita per cui anche gli scherzi di-
ventan pungenti ¢ le gioie brucianti, una maschia
vigoria, un senso di sfda contro il destino. La
quinta sinfonia di Beethoven, i gridi di ribellione
di Rigoletto, la preghiera di Guglielmo Tell non
si sarebbero mai potuli scrivere nel setiecento.

Nel campo del melodramma Gluck e Spontini
segnano il passaggio: nelia musica strumentale &
con Beethoven che si compie la magnifica ascesa.

Cle eonts mai & neemdito pelln mtorin delln spisito
umano per delerminare un cosi profondo cambia-
mento di mentalitd, di modo di sentire ¢ di eszri-
mersi, tra il settecento e 1'ottocento ?

Gli avvenimenti che appartengono a questa cer-
chia sogliono essere riassunti in un falto storico cen-
trale che ne segna l'origine e di loro l'impulso e
il carattere: la Rivoluzione Jrancese.

La Rivoluzione francese, che maturd negli ultimi
decenni del secolo XVIII, fu un movimento di ri-
bellione di una parte dell'umanitd, della maggior
patte dell'umanita, del popolo, contro le classi pri-
vilegiate — la nobilta e il clero — le quali, ;seb-
bene formate di poche persone, fino a quel momen-
to avevano escrcitalo un dominio assoluto, godendo
tutti i benefici e i favori; mientre tutti i pesi, tutti ¢
balzelli, tutte le servith erano addossate alla plebe,
che pure costituiva la grande maggioranza. Questo
moly di ribellione, per la conquista dei diritti del-
T'uomo, al motto di libertd, uguaglionza, Jraternita,
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nel suo erompere travolgente dopo essere stato Jun-
gamente covato, arrivd ad assumere anche la for-
ma di convulsione selvaggia, con violenze, delitti,
spargimento di sangue: tant'e vero che il periodo
pit acuto della Rivoluzione, ira il 1793 e il '94, fu
chiamato il Terrore.

Ma attraverso questi eccessi (non c¢'é¢ progresso
o sconvolgimento umano che non sia coetato delle
vittime) fu raggiunto lo scopo benefico; ¢ la Ri-
voluzione francese viene considerata come la sor-
gente, la scintilla iniziale di tutte le conquiste so-
ciali politiche e spirituali del nostro tempo.

Un tale vasto movimento — di cui la Rivolu-
zione francese fu semplicemente un aspetto ¢ un
episodic — portd acco un turbamento profondo del-
lo epirilo umano; un acutizzarsi della senaibilitd e
della coscienza individuale, un intensificarsi della
vita e della lotta per l'esistenza tanto nel campa
materiale che spirituale. Le manifestazioni di questo
turbamento furono moiteplici: fra di esse ci con-
viene ricordare, nel campo del pensiero e della
filosoha, il pessimismo, e, nel campo dell’azte, il
Romanhc:smo.

Prima di determinare che cos'¢ il romanticismo
nel senso ristretto della parola, come patticolare
fenomeno storico circoscritto ai primi decenni del
secolo XIX, vediamo di formarci un'idea del valore
generico che le parole classico e romantico hanno
‘ormai assunto nel pensiero moderno.

Lartlsta classico {parliamo di vero classicismo
€ romanticismo, non di quelli di imitazione, di ma-
niera, di falsificazione) sa dominare, disciplinare,
incanalare il sio sentimento ¢ ln sua visione: in
modo che il suo aspetto esteriore — anche se il
<uore gli brucia di passione — appare sempre olim-
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picamente impassibile, Egli parla nella maniera pit
propria, pii concisa: compone le sue parole in
proposizioni e in periodi logicamente regolari, le
armonizza in versi e in strofe. La sua espressione &
sintetica, metrica, definitiva, scultoria.

Il romantico invece si gbbandona al suo senti-
mento: e di tale abbandono si osservano tutte le con-
seguenze sia nel carattere della sua vita interiore,
sia nella continua variabilitd, mobilitd, instabilitd
delle sue forme d'espressione. Gli pud accadere
anche di parlare a scatti, senz’'ordine ¢ senza mi-
sura; & ineguale; passa da sublimi entusiasmi a
scoramenti profondi,

Il classico ha spirito pii1 forte, pitt virile, pil
evoluto; il romantico pili primordiale, piti sentitivo,
pitt [etnminco, Non per nulla i classici amano lo
splendore del sole, i romantici prediligono il chia-
ror lunare.

Un periodo di arte classica rappresenta la con-
quista dell’espressione perfetta, defnitiva di un
dato ordine di sentimenti, di visioni (1}; ed & pre-
ceduto ordinariamente da un periodo di prepara-
zione romantica.

Questi caratteri, che son diventati ormai ine-
renti ad un concetto generale di romanticismo, si
ritrovano nel romanticismo inteso come particolare.

{l) Da cid & venuto lalire generico ed usunle delln
parola «clamice s, per cui con queda paroln ol deslgnatio tuite
le opete d'asie che, per avere raggiunto la ¢ perfezione delia
forma s, sono riconosciute universalmenta come wmodelli, In
queste senso 8'ede talvolte qualificare anche Chopin, Sch‘urmnn
fe cosl muaemri di qualsiasi altro tempo e caratiere) come " clas-
sici, Bisogna guardarst dal confondere § due eensi delln parola
che, come ui vede, poston trovarsi anche in opposizione fra loro.

.‘
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fenomeno storico verificatosi ai primi decenni del-
I"ottocento.

Difatti gl artisti di questo periodo sono invasi
da uno strano turbamento, da un inappagamento
dell’animo, da una febbrile ricerca di sensazioni e
di espressioni nuove. Sono dei malati e degli infe-
. lici {tutti muoiono in giovane etd; Schumann muocre
pazzo). Chiari di luna, cimiteri, chiostri, processio-
ni macabre, castelli medioevali, giostre d'amore,
passioni che bruciano e uccidono sono tra le visioni
e le ispirazioni predilette di questi artisti innamo-
rati, dalle fantasic bizzarre, dalle profonde tene-
rezze,

I successori di Beethoven

ScHuserr, SCHUMANN, MENDELSSOHM, CHOPIN,
BerLioz, Liszt, Branms (1).

Se la gigantesca ¢ multiforme figura di Beetho-
ven sembra ai nostri occhi segnare il passaggio
dal classicismo al romanticismo, i pit vicini a lui

(1) Francesco ScHugert (Lichtenthel, presso Vienna, 1797 —
Vienna 1628). Opere principali: 2 sinfonte, 8 quartetti, 20 so-
nate, fmprovvisl, Momenti musicali, altrl pezzi liberi per pia-
noforte; alcuni melodrammi che non ebbero perd durevele fortu.
no; musica corale: e soprnitotio | belllssimi Lieder. Uno dei
genli musicall 1edeschi pid spontanei e pld poeticamente ispirati.

RoBerT0 SCHUMANN {Zwicksu in Sassonia 180 — Endenich
1856). Aliro genio musicole Ilpiulo qunnlo Sclmbett e di lut
pid tormentate e pil profondo: 4 tares, .
3 quartett, tril, tre sonate e moltinimi pe:zl lbeti e fmlaaticl
per plancforte {Cornevale, Novellelte, 12 sludi sinfoniel, ecc.);
bellissimi Lieder; un melodramma Genoveffa; 1oratorio N Pa-
r;dl‘w e la Peri; la musica pel Manfredo di Byron; le scene del

ausd,

Feuce MenpeLssomn Barvotby (Amburgo 1809 — Lipsia
1847), Tetnperamento pit calmo ¢ screne; e pid adatio quindi a
sissumere linfluenza del meestri tedeschi  oush predecessori
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tra i suoi successori — Schubert, Schumann, Men-
delasohn, Chopin — appaiono immersi completa-
mente nell’atmosfera romantica,

Ma, pur nel modificarsi del sentimento ispiratore,

fine a Bach.” Opere principeli: 5 sinfonie, concedli, ouveriures,
7 quarletti, sonate e infinite alire posizioni per pisnolort
{ncte soprattutte le R parale) e per crgano; musica
corale e da chicsa; o musica di scenn pel Sogno di una rotie
d'estale di Shakesp : due torit:; Poufus ed Elios,

Feorrico CHomiN  {Zelazowa-Wola preasso Varsavie 1810 —
Parigi 1849) {1 poeta del piancforte, strumento per cvi egli parve
nato, e cul esclusivamente, a differenza di tutl gli altri com.
pasitori, of dedlcd [(Notturni, Valzer, Mazurke, Ballate, Polacche,
Preludi, Studi, Sonate, Concerli),

Ervooe DBemswz  (Chto-Salon-Ambré 1803 —  Parigi, 1009), il
walo francese in mezzo & tonti tedeschi: fu difatti un incom-
preso nel suo pacss & dovelie sostenete aspre loite, Uno del pits
arditi precuraorl o innovatori della musica moderan. In prima
lines vanne poste le sus cemposizioni orchestrall [Quvertures,
Poemi sinfonicl, Sinfonia fantastica); poi | suci oratorii V'infanctia
&t Crivto ¢ la Dannarione di Faust recentemente adattats per le
scene; il colossale Requiem; i melodrammi {(Bemvenoio Cellini,
I Troiand). Hanno molta imporianza anche i wuoi scritti muai-
coli ¢ 1} suo Trattaio di sirumeninziona.

Fasncesco Liszr {Raiding in Ungheria 1811 — Bayreuth
1886). Il pit grande pionista dei suot tempi, o forse dl ogni em-
po. Fu anche compositore cospicue e di Intenxionl Innovatrici.
Molie musica per piencforie (20 Raprodie ungheresi, Studi, Not.
turni, 2 Concerli, una Sonala, olize a molte compasizioni di ca-
rattere libero e poetico); per otchestra: § 12 Paemi sinfonici, lo
due sinfonie sulla Divina Commedia e sul Faust; molta musica
mcra {Messe, ecc); § due omtorii Cristo e Sania Elisabelia.

Giovanru BraHms (Amburgo 1833 — Vienna 1897): uno dei
pit grandi compositeri tedeschi modernl; si riconnelte pit sen-
sibilmente del maenri precedenti alla wadizione cloasicn, pur
possedondo una vigaroas o dollcata prosonntith, Qpees gulnels:
¥: 4 slnfonle, concertl, quastetd, tril, quintet], sonate, donze
ungheresi per pinnolorte, molti pezzi Jiberi: Lieder; il gran-
dicso Requiem tedesco. B

-
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non era possibile che questi artisti si liberassera
completamente dall'influenza di Beethoven e degli
altri maestri classici, per cid che riguarda le loro
forme tipiche e tradizionali.

Cosicche nella loro produzione — solo in alcuni
di essi, o per la natura decisamente ribelle ed ori-
ginale del loro temperamento (Chopin), o per pro-
getto, o per I'una ¢ I'alira ragione insieme (Liszt,
Berlioz), l'influenza classica & nell’aspetto esteriore
meno sensibile — si possono distinguere due parti
diverse fra loro.

'una nella quale essi esplicono in tutta la sua
ingenuita e interezza, con libertd completa di ispi-
razione e di forme nuove, la loro personalita (Im-
proveisi ¢ Moment! muasieali i Schuber, pezzi fon.
tastici e liberi di Schumann, i Lieder di questi due
autori, le Romanze senza parole di Mendelssohn,
quasi tutte le opere di Chopin, molte cose di
Berlioz).

L'altra nella quale essi, pure infondendovi i se-
gni della loro vigorosa genialita, continuano la tra-
dizione delle forme classiche (sonate, quartetti, sin-
fonie).

Tra le composizioni di questi autori le pit riu-
scite sono in generale guelle che appartengono alla
prima specie. In quelle della seconda specie si no-
tano non di rado delle parti che hanno dello sco-
lastico, dell’accademico, che tradiscono il lavoro di
maniera: mentre il getto iniziale & il pit delle
volte schietto, personale ed ispirato, non altret-
tanto accade degli sviluppi che devono obbedire
a norme estrinseche e preesistenti, Si ha V'impres-
sione che produrrebbe uno scultore il quale vo-
lendo fondere una statua su una forma troppo
ampia per i suoi mezzi, non bastandogli poi il
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bronzo, riempie i vuoti e le manchevolezze della
figura con materie false e posticce, Questo sia detto
non riferendolo ai grandi autori, le cui opere an-
che scritte sullo stampo delle forme classiche sono
quasi sempre riboccanti di espressione e di vigore;
ma a coloro che troppo fedelmente hanno voluto
e vogliono lavorare sul cliché delle opere di Bee-
thoven o di qualsivoglia altro sommo artista. -

Tra le forme salite a maggior grade di squisi-
tezza e di vitalith nel periodo post-beethovenians
& il Lied (anche Mozart e Beethoven avevanc col-
tivato questa forma). Nel Lied i compositori roman-
tici (e specialmente Schubert ¢ Schumann) hanno
potuto trasfondere, aiutati anche dalle parole, tutta
la vivezza e delicatezza del loro sentimento in-
dividuale.

Una forma nuova di musica strumentale intro-
dotta specialmente da Liszt e Berlioz — forma che
ha offerto ai compositori nuove vie, e che ha rag-
giunto recentemente grande sviluppo — & il poema
sinfonico.

. Ma, nonostante tutti questi lentativi e questa
fcbbrile ricerca di sensazioni e di espressioni nuove,
Vultimo verbo nel campo della winfonin (1) &, o v

(1) L'avtore dei presenti sppunti deve dichiasare, una buona
volta, che & un ertista, con personaliseime vedute, E vero che
dello epirite di queste vedute il preaente manusletto nelle aueo
lince generali non pud non essere Informato: ma & pur vero che’
quesio & un libio di fislca ¢ di storio & un libro elementase;
I'oulore ha dovute quindi parlarvi semplicemente, abbicttivamen-
te ¢ impersonalmente di fawd fisle! o otoricl, o esponendo deil
deti nells loro crudexzza matematica, o dande al 1ermini delle
definizioni di valorc storico, inerenti al carattere e alla produ-
zione deglli autori ¢ del tempo cui o sifetiscono, Se egli aveme
dovute esprimere con plenezza le sue vedutn pereonali non
avicbbe sctitto un libro di fislea o di stosia: tali vedute esporrd,
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marma forse per molto tempo, il verbo di Beetho-
ven (1).

E con cid siamo arrivati al termine del nostro
cammino. Poiche le tendenze e le lotte dell’arte
odierna non sono per noi contemporanei materia
di storia; sibbene di polemiche estetiche e arti-
stiche di cui qui non & la sede.

Il lettore avrd notato nella economia di questo
libro un fatto singolare. Che ciod, mentre la mole
di aliri libri consimili va smisuratamente crescendo
come si procede dai tempi antichi ai giorni nostn
in modo che la parte che si riferisce agli ultimi
secoli occupa pit di metd del volume, la mole di

rimonendo anche l& entro i dovuti Iimlti%l volume di este-
tica): dlrd, per esempio, che i dati matemoticl sulla scals natu-
rale hanno artisticamente un valore molto relativo, poichd per
Vartista la voce cantanle d un mezzo in continua mobilith <
incandescenza che sale ¢ scende liboramente, & non c'd niente

di pib ripugnante che pire uns scala @ suoni fissi; dirk {in
relazione al punto che ci ha dalo occasione & questa nola) che
sinfonla & per lui qualunque p icale di vasto dmbilo e

di profonda tspiratione umana. Si penel percid quale valore per
lui ebbia la definiziane storica che of euol dare di sinfonia, in
qualtre tempi, ecc. La sinfonia d'oggi non potrebbe maj esrere
quolla dl Reetliven, nd In slsfowda ol epd o on secolu sard come
la slnfonls d'oggl. E a coloto che dicono la sinfonla essere merta
con Beethoven egli risponde: Anchd I'vomo serd womo e la mu-
sica sark muslca eslsterd una pinfonia {come eslsterd un melo.
dramuma).

(1) Dico verbo ¢ non parola: di parcle ne sone state dette
molte dope Beethoven, ma non ancora la parola che concluda ¢
suggelll un nuove ciclo,

Se a questo punto chiudo Ja trattozione de) mio manueleito,
non ¢ cerlo perchd non opprexzi ¢ non senta quants & avvenuto
dopo: anzi, come aninta, lo semo & vi paottecipo Lroppo viva-
mente ¢ appacsionatamente, Potrel scrivervi otlorno un interes-
sanbisgsimo capitolo: ma esso sarcbbe totalmente diverso per ca-
rottere da tutta la t zlone p dente. cha riguarda fatti cn-
trati ormal con pienczza nel campo della atoria e s cui oggi
anche l'artista pud esprimere |l sue giudizio calmo e definitivo.
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questo libro — se si tien conto del rapide accre-
scersi di notizie pit queste divengono vicine a noi
— va invece diminuendo come lo studio si appressa
ai tempi moderni.

Per dimostrare quale dei due metodi sia pil
giusto, alla mia mente torna spontanea l'immagine
di quella immensa pianura con cui abbiamo aperto
e con cui chiuderemo la nostra esposizione,

A me pare che sia molto pit utile ¢ necessario
parlare a lungo delle cose lontane, che non si ve-
dono ad occhio nudo e che non & possibile aliri-
menti conoscere, piuttosto che delle cose che ca-
dono sotto gli ‘occhi di tulti e che ognuno pud a
suo piacimento e in tutta la loro pienezza osserva-
re. Per queste ultime cose il libro non deve e non
pud essere altro — come dinsi -— che una guida.

E poi questo libro & destinato ai giovani musi-
cisti. | quali & da presumere che non solo abbiano
orecchio, ma orecchio musicale squisito e sensibi-
lita musicale fuor del comune; che suonino stru-
menti ¢ che cantino:; che posseggano musiche di
ogni genere {e le pit rare abbiamo indicato dove
attingerle); che abbiano tale assiduita con le sale da
concerto e con i teatri da considerarli casa loro.

Il volere conoscere, & penctrare, ed abbracciare
V'arte moderna da un libro di storia sarebbe pretesa
ridicola per chiunque; tanto pilt per un musicista.

L'arte moderna il giovane .musicista deve im-
parare a conoscerla (guidato nella scelta dal libro e
dal maestro) sulla tastiera del pianoforte, del vio-
lino, o del suo strumento quale esso sia, sul leggio
del professore d’orchestra,- sullo scanno del diret-
tore, sulle tavole dei palcoacenici, nei teatri, nelle
sale da concertn, ancolinndn al cuogtiondss inusica,
musica e musica, vivendo a continuo contatto con
le opere dei grandi artisti. v



SGUARDO RIASSUNTIVO
ALLE PRINCIPALI FORME DI MUSICA
APPARSE DAL RINASCIMENTO IN POl

MUSICA RAPPRESENTATIVA

MELODRAMMA. — Rappresentazione scenica, fatta
'« per recitar cantando ».

ORATORIO. — E un melodramma cieco, cioé senza
scena: solo la parte uditiva vi & rappresentata; per
sopperire alla mancanza della rappresentazione ot-
tica, anche questa & tradofla in forma uditiva ed
esposta in un racconto, affidato di solito a un per-
sonaggio speciale chiamalo Testo o Storico.

PanToMIMA. — Melodramma muto; basalo cioé
solo sulla scena, sl movimanto o sui gesti, senza
che [ personaggi canlino o parlino.

MUSICA DA CAMERA

SoNATA. — Forma tipica della composizione stru-
mentale classica. Consta di qualtre tempi: Primo
Tempo (Allegro), Adagio, Scherzo, Finale (Allegro).
Lo Scherzo ere in origine un Minuetto: piti fardi,
specialmente per opera di Becthoven, acquists il
nuovo carattere, conservando perd quasi sempre il
primitive ritmo lernario,

Nella strutture del Primo Tempo — che @ il tem-
po’ tipico, su cui gli altri son modellati — si distin-
guono tre parti: 1) Esposizione ; 2) Sviluppo; 3} Rie-
sposizione. La sonata classica, nel suo pieno svilup-
po, ¢ bitematica: si svolge ciod su due molivi fon-
damentali. Questi due motivi — che sono lali da
conlrastare fra loro per caraltere : il primo per solito
ha netien prevalentemeonto cltmiea, # asocondo tonala
e cantabile — sono presentati nella Esposizione. Una
specie di Ponte conduce dal primo motivo al secon-
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tra i suoi successori ~— Schubert, Schumann, Men-
delssohn, Chopin — appaione immersi completa-
mente nell’atmosfera romantica.

Ma, pur nel modificarsi del sentimento ispiratore,

firo & Bach,” Opere principall: 5 ainfonie, concerll, cuveriures,
7 quastetti, vonate e infinite altre composizioni per pisnoforte
(note sapratiulle le Romenze senza parole) e per organc: musice
corale e da chiesn; la musico di scenn pel Sogne df wna nolle
d'estate di Shakespeare; due oratorit: Paufus ed Elias,

FeEperico CHOPIN (Zelazowa-Wola presso Varsavia 1810 —
Parigi 1849) il pocla del pianoforte, strumenlo per cui egli parve
nato, & cui esclusivamente, u differenza di tutti gli altri com.
poritori, of dedicd (Notlurnl, Valzer, Mazurke, Bollale, Polacche,
Preludi, Studi, Sondale, Concertil,

Evvore Beruoz {Cote-Soint-André H0Y — Porigi, 1869),
acdu [eancean by mezzoe a tandl tedeachi s Tu diinith an bncom-
p nel suo p e davelte sostencre aspre latte. Uno dei piir
orditi precursori e innovetori dells musica moderna, In prima
finca vanno poste le sue composizioni orchestrali (Quverlures,
Poemi sinfonict, Sinfonia fantastica); pot i suci orstorii 1'Infanzia
dl Cristo « 1a Dannazione di Faust 1ecentemente adottata per le
scene; il colossale Requiem; | melodrammi (Bemvenuio Cellini,
{ Trotani). Hanno molta impontanza anche § suoj scritti musi-
cnli e |l suo Tretlate di sfrumentazione,

Faancesco Liszr (Raiding in Ungherin 181} — Bayreuh
£886), Il pit grande planista del suol tempi, « forse di ogni tem-
po. Fu anche compositore cospicuo e di intenzioni innovatrici.
Molta musica per pisnoforte (20 Rapsodie ungheresi, Studi, Nol.
turni, 2 Concerli, una Sonale, olirc & molle composlzioni di ce-
rattere libeto e poetico); per orchestra: i §2 Poemi minfonici, le
due sinfonie sulla Divina Commedia o aul Faust; molta musica
mera {Messe, ecc}); i due oretorii Cristo, e Sonta Elisabeiio.

Giavarivl BratiMs (Amburgo 1833 — Vienna 1897): uno dei
piit grandi compositorl tedeschi dernd; si riconnctie pid sens
sibilmente del maestri precedenti alla radizione classica, pur
possedendo una vigorosn ¢ delleala petmnniili Opere’ principa-
li: 4 sinfonie, concerti, quntictti, tril, quintetti,
ungheresi per pinnolorte, molti pezzi liberd; Lteder, ll gran-
dioss Requiem tedesco,
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non era possibile che questi artisti si liberassero
completamente dall'influenza di Beethoven e degli
altri maestri claasici, per cio che riguarda le loro
forme tipiche e tradizionali.

Cosicché nella loro produzione — salo in alcuni
di essi, o per la natura decisamente ribelle ed ori-
ginale del loro temperamento {Chopin), o per pro-
getto, o per I'una e V'alira ragione insieme (Liszt,
Berlioz), I'influenza classica & nell’aspetto esteriore
meno sensibile — si possono distinguere due parti
diverse fra loro.

L'una nella quale essi esplicano in tutta la sua
ingenuith e interezza, con libertd completa di ispi-
razione ¢ di forme nuove, la loro personalitd (Im-
provvisi ¢ Momenti musicali di Schubert, pezzi fan-
tastici ¢ liberi di Schumann, i Lieder di questi due
autori, le Romanze senza parole di Mendelasohn,
quasi tuite le opere di Chopin, molte cose di
Berlioz).

L'altra nella quale essi, pure infondendovi i se-
gni della loro vigorosa genialitd, continuano la tra-
dizione delle forme classiche (sonate, quartetti, sin-
fonie).

Tra le composizioni di questi autori le pil riu-
scite sono in generale quelie che appartengono alla
prima specie. In quelle della seconda specie si no-
tano non di rado delle parti che hanno dello sco-
lastico, dell’accademico, che tradiscono il lavoro di
maniera: mentre il getto iniziale & il pid delle
volte schietto. personale ed ispirato, non altret-
tanto accade degli sviluppi che devono obbedire
a norme estrinseche e preesistenti, Si ha |'impres-
sione che produrrebbe uno scultore il quale vo-
lendo fondere una statua su una forma troppo
ampia per i suoi mezzi, non bastandogli poi il
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do, che & in tono diverso dal primo: per solito nel
tono della dominante (o nel relalivo maggiore se la
sonala & in minore); con la cadenza in questo tono
I'Esposizione si chiude. Segue lo Sviluppo, nel qua-
le il compositore modula, varia, intreccia, arricchi-
sce liberamente i due motivi, traendone tutto quel
profitto da cui nasce l'inleresse della sonaia. L ul-
tima parte dello sviluppo conduce alla Riesposizione ;
ciod alla ripetizione fedele dell’Esposizione con
queslo solo cambiamenio: che il secondo meolivo,
lnvcee che In un tono diverso dol primo, s pre-
senla nel tono medesimo; di guisa che la cadenza
susseguente — cadenza finale — viene ad essere —
o differenza di quanto accade nell’Esposizione —
nel tono iniziale e Jondamentale del pezzo. Si chia-
ma Ripresa l'ultima parte dello sviluppo che con-
duce al riattacco, e il riatlacco stesso del motivo
iniziale.

Si faccia bene allenzione che il Quartetto (Trio,
Quintetto, ecc.) e la Sinfonia non differiscono dalla
Sonata per la forma; ma per il numere degli stru-
menti ¢ il conseguente pitt ampio sviluppo. Le com-
posizioni di questa ]orma tipica hanno il nome di -
Sonata quando sono per un solo strumento, o per
due di cui uno a tastiera; di Quartetto (Trio, Quin-
tetto, ecc.) se per quallro (tre, cinque, ecc.) stru-
menti; di Sinfonia se per un'orchestra inlera. '

QUARTETTO — Vedi SaNaTA. Quanda »i dice qunr-
tetto senz'gliro, s'intende il quartetto per eccellen-
za, ciod il quartetto d’archi (due violini, viola, vio-
loncello). L’espressione quartetto vocale indica
I'unione dei quallro tipi principali della voce umana
(soprano, contrallo, tenore, basso). "

ARia, Canzone (Liep). — Forme di 'musica vocale -
da camera, accompagnate di solito dal pianoforte.
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Nella Canzone {Lied) le diverse strofe della poesia
vengono cantale sulla slessa melodia che si ripete
di sirofa in strofa.

MUSICA DA CONCERTO

SINFONIA. — Vedi SONATA. E naturale che coll’ac-
crescersi del numero degli strumenti e I'ingrandirsi
dell'ambiente la forma diventi piti ricca e pity svi-
luppata, ma non mula nei suoi tralti fondamentali,

QuverTune. — Composizione orchestrale (nel
tipo classico & mollo simile a un primo tempo di

_sinfonia) destinala a precedere, effetlivamente o
idealmente, la rappresentazione di un dramma, mu-
sicale 0 no; o anche ad aprire un lavoro musicale
di altro genere. Molto spesso le ouvertures vengono
distaccate dall'opera cui apparlengono, per essere

_eseguile isolatamente in concerlo,

Gli italiani hanno usato a lungo la parola sinfonia
nel senso di ouverture. Il Preludio differisce dalla
ouverture o sinfonia in quanto ¢ pit breve, e suole
basarsi su un solo motivo centrale. La parola Pre-
ludio viene anche usata per indicare brevi compo-
sizioni strumeniali da camera.

CONCERTO. — Sonala con accompagnamento d or-
chestra destinala a mettere in evidenza le risorse di
uno strumenio solista. Il concerto & per solito in tre
tepd, mancande lo Scherro, Un suo afatrwnfo ca-
ratteristico & la Cadenza,

CANTATA. — Composizione vocale e strumentale
-da concerlo. Talvolta ha scopi speciali, per esem-
pio religiosi come la canlata protestante, o com-
memorativi,

L’Oratorio, in quanto viene anche eseguilo in
sale da concerto, pud essere quvicinato alla Can-
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tata, ma ne differisce per il suo carattere rappresen-
lativo ¢ drammatlico.

MUSICA DA CHIESA

Apparlengono a questo gruppo, per la parle voca-
le, tutte le intonazioni di tesli sacri destinale ad uso
liturgico; per la parte strumentale tutli gli inler-
ludi (I'istrumento lipico @ l'organo) destinati od
accompagnare le junzioni sucre.

In tutti gli stili, apparsi posteriormente alla po-
lifonia vocale palesiriniana, & stata composta mu-
sica da chiesa, pit 0 meno rispondente ¢ infonala
al suo scopo.

Ma bisogna ben guardarsi dal considerare come
musica da chiesa tutte le composizioni scritte su
tesli sacri; i quali possono essere benissimo presi
anche a soggetio di canlale da concerlo. E come
canlale da concerto debbon considerarsi, per esem-
pio, le Messe di Beethoven, lo Stabat di Rossini,
il Requiem di Verdi.

[Siccome specialmente della musica da chiesa &
proprio lo stile osservato o rigoroso, e siccome in
essa vengono usali di preferenza e nella forma
tipica gli artifizi del contrappunto, I'imitazione, il
canone, il fugato, la Iuga (artifizi che instaurali
dai Fiamminghi o dai grandi compasitori delle po-
lifonia vocale, hanno continualo poi il loro svilup- -
po ¢ la loro applicazione nella musica vocale e
sirumentale moderna), non & inopportuno qui ri-
volgere ad essi uno sguardo riassuntive. Si ha
I'imitazione quendo una voce riproduce'la breve
distanza un passaggio, una frase o una movenza
eseguila poco prima da un'altra voce. Il canone @
una composizione in cui l'imilazione viene - appli-
cala in Jorma rigorosa e continuata: in esso le vo-
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rie voci cantano imilando fedelmenic e per tutla
I'esiensione del pezzo, a distanza di vari intervalli
e con diverso ritardo, la melodia che la prima voce
va proponendo, La fuga & una forma lipica e am-
pia di composizione in cui tutte le risorse del con-
trappunto vengono applicate ¢ sviluppate: in essa
sono da distinguersi il soggetto, il controsoggetto,
In vinponin, I'eaposizione, il rivolto, i divertimenti,
lo stretto, il pedale. I fugalo ha il carattere di stile
della fuga, me senza essere cosirelio a osservarne
la forma ¢ lo sviluppo tipico].

DANZE

In quasi tulte le forme di musica prima descritle
entra largamente come clemento costitutive la mu-
sica da danza. Ma la musice da danza pué anche
rimanere adibila semplicemente al suo uso origi-
nario: in questo caso — dala la presenie classifi-
cazione falia con criterio puramente pratico, in re-
lazione ciod agli ambienti cui le musiche son de-
stinale. — essa costiluisce un tipo a sé di cui con-

. viene far cenno.

E non credo inopportuno ricordare le principali
danze dei secoli scorsi, accadendo spesso al gio-
vane musicisla di inconitrarsi con esse nelle opere
det grandt compaotiort, che e hanno largamente
messe in valore nelle loro creazioni.

Danze binarie: Branle, Pavana (cominciano in
battere); Gavotta, Alemanna, Bourrée, Tambou-
rin, Rigaudon (cominciane in levare).

Danze ternarie: Sarabanda, Passacaglia, Cor-
“rente, Giga, Passapiede, Ciaccona, Gagliarda, Si-
ciliana, Minuetto. Spesso in queste danze gli ele-
menti lemari si aggruppano a due a due, a tre «
tre, o a quatlro a quallro, formando battule pii
grandi, di due, tre, o qualiro terzine I'una.
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— .Minuetlo, pet pianalorte.
— Melodie Pascolione. Tre Matesre: 1, Temporale; 2. I
lampo; 3. H 1

— L'offerta. Canto per unn voce, violino ¢ pianoforte; pa-
role di Fausto Salvatori,

= Sleflinng o Sehoren, nu antlehs poealn (Iallans,

— Quatire conzoni italfone, per orchestrn d'archi, arpa e
aleuni Rali; asinfonictta ilalisnn prima (mondans): ), Cor do.
tente; 2. C dei giocatori & polla; 3. La ninfa e il po-
store; 4, Primavera d'amore,

— le siesse, per pianoforte.

— Qualtro laudi italiene, per orchestta d'archi, Aauti e
tromhe; sinfonietta italiana zeconda (spirituale): V. Prima lou-
de di Natale; 2, Seconda laude di Natale; 3. Laude di Passione;
4, Loude di Posqua,

1

“ e fe stesse, per pi te.

—- Sei canzoni italiane, per quartetto d'archi.

— Canto dell'Amore (parole di Carducel), Core a quattro
voci maschili (eseguito sollo. In direzione dell'suiore con ln So-
cieth Corale Guide Monoco di Livorne o Fiuenze nel Salone
dei 500 ¢ a Roma all'Augusieo).

— {l tramonlo, coro a qualtze voci maschili,

SCRITTL.

w Su Emilia D' Cavalieri, lo « Rappreseniationa di Anl.
mae el d7 Corpos ¢ alcune aue composizioni inedite, Nella
Nuowve musice di Rirenze, maggio e glugne 1905,

!t Cicalamenio della donne ol bucato di Alessondro Striggio.
frascritto in partiluta con note. Nel Primi soggi del melodrom-
ma giocoso di A, Soletti, Rivisla musicale ilalana XII, 4 o
X, 1, 2 (1905.1906),

. = Studi s la Sioria dell'Oraloric musicale in ltdlia, Un vol.
di pag. 452 con moli esempi musicali. Torino, Fratelli Bocen
editori, 1908.

— Le loudt spirituali italione ¢ # loro repporto cof contl
profani (studio sui centi popolari italiani antichi: con malte
melodie} Rivista munieale italiana, fasc. [, 1909,

— I nuovi orizzonti della leenica muasicale {studio di armo-
_pin moderna {Rivisla muosicale italiana, Fasc. 11, 1910,



—.\.armenh modmud’ma. e tormflla neuire e I"erle di' alu- ’
pore. ‘Riviafe musicale italiane, [msc. 1V, 1911,

— Leltere’ dallo Gefmama {Una esecytione della Matthoits. -
" Possion — I conbarvotorii tedaschi — I rovesclo della medaglia
— La letra rnadre del Rosenkavaolior) {|9l2]

i Gi’uuppe Verdi: lariiste, Yuomo e ll' cittadine, conferen- - .
za tenuts In Roma alla Societd de} Quuleuo. e al Tentro dal-'-
lAqulla dl Fermo (I913). : .

. = L'evoluzione dellq parlulum Nr&lana Nells Nuova An- "
lologw, onobu 1963 - e o

c— Pcmfal “dnisiazione ol dranmma nlrlldm'co Confuen:u te: -
nuts nella Sela Costanzi di Roma la vigilia della prima rap-
. ru'e!entn.i'.ione del Paysifal in Ttnlia (1913).

— i Rinascimento muslcale Hallano ¢ Glacomo Carissimi,

. Conferenza’ témtta. nells dala dell'Accademia di- Ssmia Cecllin

in p:epara:ione dell’ ;oecunqme ‘del Jefte all'Augusteo (1914).
—{Num Antohm’u. giugno 914}. T

— Slrcppnle e Plzzlaﬂf Rubtim aelllmnnle nel 3ioma|e”.
Orfeo (1914).

— Linguaggio matemo ad ‘umanitd musicale, Lettera a Vii-' '.
* torio, Gui, Nella rivista Hamlomd. fasc, IV, 1914,

o Arlc di rinungia, (La l'lllOllﬂ‘ muosica di_Firenze, nimero

. 917,

PR pinnofor!e qua!e precuraore ¢ rec{fzzdon mhcslmk
{Rivista I pionoforte di Twino. novembreé 1920). el

— Eﬂmzmm mudca!e Jal popolo L otrd. orymumzione nel
la scuole € nélla ‘oite atlan‘fnc Relazioie al Congrésso musicele
" di' Torino, oliohie 1921 pubblicata negli Atti del Congressa..
stesso ﬂ'otlno. premo Fnlalll Bbtﬂ’ N §
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